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Sono molto lieto che la mia esperienza come coordinatore del dotto-
rato internazionale in Storia delle Arti abbia visto, a un anno esatto
dal suo inizio, nel giugno scorso, il convegno organizzato dai dotto-
randi (anzi, piu precisamente, dalle dottorande, essendo la pattuglia
tutta al femminile) e che veda ora, a breve distanza, la pubblicazio-
ne degli atti dello stesso. Tra le altre iniziative seminariali e conve-
gnistiche del dottorato, questa mi sembra particolarmente rilevante
e degna di nota, e prima di tutto per non essere stata organizzata e
‘servita’ come le altre dai docenti del collegio, ma direttamente pen-
sata e organizzata dai dottorandi.

Il programma, come l'indice mostra direttamente, offre un’ampia
apertura disciplinare che rappresenta - su un tema ampio e ricco co-
me quello del rapporto testo/immagine - gli interessi di studio e ri-
cerca di chi vi ha preso la parola, e piu in generale una prospettiva
dilavoro da continuare. La convenzione con lo State Institute for Art
Studies di Mosca (SIAS), che permette al dottorato di qualificarsi co-
me ‘internazionale’, ha trovato qui ampia visibilita mentre, insieme,
il coinvolgimento di dottorandi di un altro corso indica possibilita di
apertura anche nei rapporti interni all’Ateneo. Le iniziative semina-
riali di quest’anno - oltre a Ca’ Foscari e IUAV - stanno provando a
proseguire in questo senso, nel quadro cittadino e oltre.

L'ampia attenzione che l'iniziativa ha riscosso in termini di presen-
ze di colleghi, dottorandi ed altri ‘visitatori’, anche perla collocazione
delle due giornate nella centrale (nel senso fisico assoluto del termi-
ne, alla volta del Canal Grande) Aula Baratto, trovera senz’altro ora
riscontro tangibile nella consegna alla carta (e alla rete) del lavoro
di tutti coloro che hanno permesso di realizzare il convegno. Ringra-
zio di cuore Maria (Redaelli) - che si & poi sobbarcata la fatica della
raccolta dei testi e della cura del volume, con tempi stretti e molta de-
dizione alla causa -, Beatrice (Spampinato) e Alexandra (Timonina).

Piermario Vescovo
Coordinatore del Dottorato in Storia delle Arti, Dipartimento
di Filosofia e Beni Culturali, Universita Ca’ Foscari Venezia, Italia
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Note introduttive

KoHepeH1Us CTyAEHTOB U aCIMPaHTOB, OpraHW30BaHHas Kadenpou
dunocodun u Kynsrypuoro Hacnenus YuuBepcuteta Ka’ ®ockapu
(Benernus) u l'ocygapctBenHBIM MHCTUTYTOM MCcKyccTBO3HaHuUS (Mo-
CKBa), 6e3 mpeyBeIHUYeHUsS MOXKeT ObTh Ha3BaHa 3HaMeHaTebHEIM
COOBITHEM B MCTOPHH COTPYAHUYECTBA HALIUX MHCTUTYLHH B pabo-
Te II0 IIOATOTOBKE HOBBEIX TeHepaluil MOJIOALIX HCClenoBaTenei. U
HE TOJIBKO.

Tema [luanora, 3asiBieHHas B Ha3BaHUY B KaUueCTBe akKafeMuuie-
CKO¥ mpo6JieMbl B3aMMOOTHOIIEHUs TeKCTa U o6pa3a, MOXKET OHITh
paciupeHa ¥ mepeHeceHa B cpepy COBpeMEHHOU MCCIeqoBaTeb-
CKOH IpaKTHKH, KOTOpasd He MEBIC/IIMa BHe TakK Ha3blBaeMOM «aKa-
OeMUYeCcKoi MOOUIBHOCTH», a IIPOIIe TOBOPS - 6€3 rasiora y4eHbIX
Pa3HHIX CTPaH ¥ Pa3HEIX HAYYHHIX IIKOJI. [T0Ka3aTenbHO, YTO IOK006-
HBEIE BCTPEYU BHIABIISAIOT HE TOJIBKO PA3/IMYus B IOHUMaHUU CYTHU
npo6IeMaTUKHY, IPHEMOB GOPMYIUPOBAHUS 3a/1ad ¥ METOOUK UX Pe-
IIEHUS - XOTS UMEHHO 3TO OORIYHO CTAHOBUTCS CPa3y OYEBUIHBIM.
OnHAKO BO3MOXKHOCTD KUBOTO 00IIEHUS U 00CYyKOEHUS HEN3MEHHO
MPUBOAUT K HeGaHaIbHEIM MUTOTAM, 000paunBasCh HE TOJIBKO IEp-
CIIEKTUBOM HOBBEIX COBMECTHHIX IIPOEKTOB, HO U IOSIBIEHMEM HOBHIX
TIOBOPOTOB B MCCJIEOBAaHUY Ka3aJioChk Ol YK€ MaBHO PEIIeHHBIX BO-
npocoB. OIBIT HAy4YHOTO OUajiora U BilafieHue HaBBIKaMU HayYHOTO
B3aHMOMEHCTBHUS, Ha MOH B3TJIAM, OMHO M3 CAMBIX LIEHHBIX 3HAHUH,
KOTOPHIMH MBI MOKEM CHAOAMTH HALIUX MOJIONEIX Kojer. 4 riny6o-
KO IIpr3HaTenbHa YHUBepcuteTy Ka’ ®ockapy 1 HallluM 3aMedaTerb-
HBIM KonneraM npod. BapOrepu u nmpod. BypuHu 3a UHUITUATUBY
TIpoBeleHUs KOHGEPEeHIINH, 3a ee 3aMedaTeIbHYI0 OpraHu3alluio, a
TakKe 3a BO3MOXHOCTb YBUAETh TEKCTH ABYXHEBHEIX UTEHUH B «00-
pa3e» Hay4YHOT o Me4aTHOTO U3MaHus.

Hartanusg CumoBckas
HupexkTop I'ocynapctBerHOro MuacTtutyTa CKyCcCTBO3HAHUS,
Mocksa, Poccusa
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Nella mia qualita di vice coordinatore del Dottorato in Storia delle
Arti con delega alla internazionalizzazione avevo suggerito la rea-
lizzazione di un convegno di studi che mettesse a confronto dotto-
randi italiani e russi su un tema trasversale e comune alle loro ri-
cerche. Questa proposta & stata accolta dal Collegio del Dottorato e
condivisa successivamente con la direzione del SIAS (State Institute
for Art Studies di Mosca).

Questa pubblicazione ne ¢ il rapido esito. I lettori potranno valu-
tarne la qualita, che mi pare di apprezzabile rilievo. Nessuno invece,
probabilmente, giudichera inopportuna l'iniziativa: sappiamo bene
infatti quanto siano importanti, soprattutto all’inizio di una carrie-
ra accademica, i momenti di confronto scientifico e in particolare di
verifica e di arricchimento delle metodologie impiegate. Tanto piu
in una dimensione di ricerca internazionale, che mette a confronto
tradizioni storiografiche ed euristiche che presentano, nell'uso de-
gli strumenti d’indagine, differenti accentuazioni e sottolineature.

11 risultato che osserviamo & quello che scaturisce da un proget-
to per sua natura multidisciplinare, che ha avuto il pregio ulteriore
di far reciprocamente interagire i dottorandi in Storia delle Arti con
quelli che invece afferiscono al Dottorato in Filosofia e Scienze della
Formazione, analogamente incardinato all’interno del Dipartimento
di Filosofia e Beni Culturali del nostro Ateneo.

Come supervisor del progetto, fin dall’inizio, ho apprezzato la ca-
pacita delle curatrici - Maria Redaelli, Beatrice Spampinato e Ale-
xandra Timonina, che ringrazio - di muoversi su un terreno a loro
non familiare e invece complesso, com’é 'organizzazione di un con-
vegno internazionale, ottenendo un ottimo risultato e mostrando an-
che un impegno tenace nel rendere in pochi mesi disponibili i testi
degli interventi allora presentati.

11 fatto di scegliere un tema profondamente trasversale (Testo e
immagine. Un dialogo dall’antichita al contemporaneo) ha consenti-
to di declinare in modo originale ambiti, aspetti, questioni, come si
evince dai titoli delle diverse sezioni: «Parole nelle immagini, parole
oltre le immagini», «La parola come strumento» e «Leggere l'archi-
tettura medievale». Ed & altrettanto encomiabile la scelta di giunge-
re a un’edizione su due lingue, con contributi in italiano e in russo.

Mi auguro davvero che questa sia solo la prima edizione di una lun-
ga sequenza di incontri e di confronti, da svolgere alternativamente
a Venezia e a Mosca, che coinvolga in un prossimo futuro un nume-
ro ancora crescente di giovani e preparati studiosi.

Silvia Burini
Vice coordinatore del Dottorato in Storia delle Arti, Dipartimento
di Filosofia e Beni Culturali, Universita Ca’ Foscari Venezia, Italia
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My Boyfriend Came Back From
The War: una narrazione visiva
di Olia Lialina

Maria Redaelli
Universita Ca’ Foscari Venezia, Italia

Abstract The contribution proposes the analysis of Net Art’s world-famous master-
piece of one of its founders: My Boyfriend Came Back from the War (1996) by Olia Lialina.
Combining black and white images and words, it evokes the encounter of two lovers who
have been separated so long by the war. With herwork, Lialina shows us the potential for
interaction of the new screen - that of the computer. She experiments with a non-linear
narration, where users edit the story frames thanks to hypermedia platform, resultingin
anew relationship between author and public. Considering such operations, the paper
aims to highlight the work’s ludic connotation beside the impact of filmic narrative on
the web.

Keywords Net.art. New Media Art. Olia Lialina. Ludic technologies. Web Cinema.

Sommario 1 Trail serio eil faceto. - 2 Lesordio. - 2.1 L'arte di fare network. - 2.2 Da
Cine Fantom alla net.art. - 3MBCBFTW. - 3.1 Testi eimmagini. - 3.2 Tecnologie ludiche.
-4 Conclusioni.

1 Trailserio eil faceto

Nella scena artistica contemporanea non € raro imbattersi in opere che sfrut-
tano le potenzialita espressive dell’unione tra segni grafici appartenenti a co-
dici diversi. L'accostamento tra testo e immagini accomuna in particolar mo-
do quelli che vengono considerati gli antecedenti storico-artistici della New
Media Art: dadaismo, Pop Art e arte concettuale (Tribe, Jana 2006, 7-9). Mo-
vimenti, questi, la cui ricerca artistica si muove tra il serio e il faceto o, co-
me direbbe Benjamin (2014, 34), tra la distrazione e il raccoglimento, combi-
nando proprio scrittura e disegno.

: Quaderni di Venezia Arti 2
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La net.art, per le qualita intrinseche al medium e con la sua pri-
maria caratteristica di creazione partecipata, si inquadra in questa
cornice ludica e «si afferma come una sorta di avanguardia di fine
millennio, caustica e ironica» (Quaranta 2011, 90).

E interessante pero notare come nella cultura russa, fortemente
legata alla tradizione letteraria, il testo scritto abbia una portata si-
gnificativa diversa da quella assunta in Occidente, conquistando qui
un ruolo centrale. Come ricorda Epstejn (2015), la lingua russa, es-
sendo stata creata sulla base delle sacre scritture, sarebbe portatri-
ce del messaggio divino. Per tale ragione il suo scopo non consiste
nella comunicativita e nella nominazione, bensi nel racchiudere 1'es-
senza stessa della realta.

Lalingua e l'unica realta densa e tangibile che in Russia e circon-
data da un mare di cose meno reali. Pertanto, la letteratura, o me-
glio la letterarietad, la cultura della parola® (non solo artistica) & la
base di tutta la storia russa. (Epstejn 2015, 252; trad. dell’Autore)

Nella cultura russa quindi verbo e raffigurazione sono espressione
della verita, dell’alto, di cio che non & percettibile. Ecco perché in
Russia, la parola nelle arti visive & gia presente nelle icone, nei tra-
dizionali lubki,* nei manifesti costruttivisti dell’Avanguardia, nella
soc-art e nel concettualismo romantico moscovita.*

Narrazione e giocosita sono gli elementi costitutivi di My Boy-
friend Came Back From The War (1996),* una delle opere pioneristi-
che di net.art [fig. 1]. Il testo si propone di esaminare il lavoro del-
la net.artista Olia Lialina® considerando il dialogo tra le componenti
narrativa e visiva in funzione della loro connotazione ludica.

1 Inrusso literatura, literaturnost’ e slovesnost’.

2 Stampe popolari in cui i disegni sono accompagnati da scritte didascaliche e tal-
volta satiriche.

3 Boris Groys conia il termine ‘concettualismo romantico moscovita’ nel suo celebre
articolo dal titolo omonimo (1979), nel quale il critico russo individua la componente
diversificante tra arte concettuale occidentale e arte concettuale russa: a un approc-
cio razionale e scientifico della prima, corrisponde la liricita (il romanticismo, per l'ap-
punto) della seconda in quanto manifestazione della duchovnost’ (spiritualita) russa.

4 URLhttp://www.teleportacia.org/war/ (2019-09-20).

5 Olia Lialina (Mosca, 1971), laureata in giornalismo e critica cinematografica all’U-
niversita Statale di Mosca (1993), & professore alla Merz Akademie di Stoccarda (Ger-
mania). La sua attivita pioneristica nella scena della net.art degli anni ‘90 e stata de-
terminante per il riconoscimento di Internet come mezzo di espressione artistica. L'ar-
tista & altresi celebre per aver fondato Art Teleportacia, una delle prime gallerie in re-
te. Nella sua carriera ventennale si ricordano opere di net.art di rilievo quali My Boy-
friend Came Back From The War (1996), Agatha Appears (1997), First Real Net Art Gal-
lery (1998), Last Real Net Art Museum (2000), Online Newspapers (2004-18), Summer
(2013), Self-Portrait (2018). Le sue creazioni sono state esibite sia online che in diver-
se sedi ufficiali tra cui il New Museum (New York), Transmediale (Berlino), ABC Galle-
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Olia Lialina, 20 Years of My Boyfriend Came Back From the War.
2016. Installazione per la mostra (19 febbraio 2016-20 marzo 2016).
Eindhoven, MU artspace. © RosaMenkman

2 L’esordio

2.1 Larte difare network

Prima di addentrarci nell’analisi, & bene delineare il contesto entro
il quale si inserisce l'attivita e I'opera di Olia Lialina. Il termine net.
art viene coniato dallo sloveno Vuk Cosi¢® nel 1995 e approvato dai
relatori di Net Art Per Se (il primo evento internazionale consacra-
to all’arte della rete) a Trieste nel 1996. L'anteposizione di ‘net’ nel-
la formazione della parola

ry (Mosca), ZKM (Karlsruhe), Barbican (Londra), LEAP (Berlino), HEK (Basilea), Whi-
techapel Gallery (Londra).

6 Sembrerebbe che la parola sia stata trovata in una mail piena di errori di trasmissione.
«I feel it’s time now to give a light on the origin of the term - ‘net.art’".

Actually, it’s a readymade.

In December 1995 Vuk Cosic got a message, sent via anonymous mailer. Because of in-
compatibility of software, the opened text appeared to be practically unreadable as-
cii abracadabra. The only fragment of it that made any sense looked something like:
[...]1]J8~g#|\;Net. Art{-"s1 [...]

Vuk was very much amazed and excited: the net itself gave him a name for activity he
was involved in! He immediately started to use this term» (Shulgin 1997).
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esaltava il carattere interattivo, processuale e collaborativo di
questa pratica. Una pratica che mirava a sostituire le opere con le
operazioni e le rappresentazioni con la produzione di nuovi circu-
iti comunicativi e di senso. La net.art come ‘arte di fare network’,
dunque, e non solo come arte veicolata e diffusa attraverso Inter-
net. ‘Art on the net’ avrebbe definito invece la Rete come stru-
mento accessorio, come mezzo di illustrazione e distribuzione di
opere preesistenti e prodotte altrove. (Deseriis, Marano 2007, 17)

Tra il 1996 e il 1997 anche i grandi musei e i festival di arte contem-
poranea aprono le porte all’arte della rete, distinguendola dalla ge-
nerica arte in rete: Ars Electronica, ISEA e Documenta X includono
la net.art nella loro programmazione. E importante rimarcare il fat-
to che il termine venne coniato nell’Est Europa poiché gli artisti del-
le ex Repubbliche socialiste vantavano un punto di vista singolare sui
mutamenti della rete: il passaggio a societa capitalistiche era «un fe-
nomeno che in vari modi rispecchiava la privatizzazione di Internet»
(Tribe, Jana 2006, 11). Tuttavia, nella scena della net.art e della me-
dia art occidentale all’epoca poco si sapeva del contesto russo - fatta
esclusione per Alexey Shulgin e Olia Lialina -, probabilmente a cau-
sa della barriera linguistica. In un’intervista (Schneider, Allan 2000)
Lialina conferma la centralita del linguaggio e della letterarieta nella
cultura online russa, determinata dall’impatto dei suoi primi utiliz-
zatori: scrittori, filologi e semiotici. Secondo la stessa artista questo
sarebbe dovuto non solo al fatto che la cultura russa e storicamente
‘letteraturocentrica’, ma anche alle possibilita limitate del medium
(agli albori il web non attirava gli artisti visivi ma era perfetto peri
testi). Il primo progetto di net.art in Russia ¢ di Roman Leibov’ con
ROMAN (romanzo) il suo, appunto, romanzo ipertestuale collabora-
tivo. La prima frase - in russo, con caratteri latini - alla quale ogni
utente poteva collegarsi per sviluppare la storia, venne caricata in
rete nell'ottobre del 1995.% Secondo Katherine Liberovskaya (2001)
ROMAN rappresenterebbe la pill ampia tendenza d'utilizzo della rete
in Russia per gruppi dedicati alla letteratura (generalmente in rus-
so) che riuniscono persone da ogni parte del globo «formant ce qui
est référé comme 1'Internet Russe mondial» (RUNET).

7 Fondatore, inoltre, con Evgenij Gornij Gorny e Dmitrij Ickovié (tutti e tre allievi del
semiologo di Tartu Jurij Lotman) di Zurnal.ru, la prima rivista culturale russa online.
8 Un lavoro simile in Occidente & di Douglas Davis, The World’s First Collaborative
Sentence, 1994. URL https://whitney.org/artport/douglas-davis (2019-09-02).
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2.2 DaCine Fantom alla net.art

Olia Lialina era una delle organizzatrici di Cine Fantom,’ un club di
cinema sperimentale che era stato fondato per incoraggiare la ricer-
ca di nuove forme e linguaggi visivi nel cinema contemporaneo attra-
verso la proiezione di corti, l'allestimento di video performance, di
seminari, di retrospettive di registi russi e internazionali, afferma-
ti ed esordienti. Lialina si approccia alla rete proprio grazie a Cine
Fantom quando, nel 1995, il club riceve un computer dalla Fondazio-
ne Soros.*° L'artista inizia quindi a creare manifesti per la program-
mazione del club e da vita a un archivio in rete di cinema sperimen-
tale. L'anno seguente, nel 1996, e online il suo primo lavoro artistico:
My Boyfriend Came Back From The War.

In February 1996 we found a provider and were wondering how
to start. At this time [ was giving lectures on experimental film
at the Joint Artist’s Workshop in Moscow. Alexei Shulgin was also
there, talking about the Internet. He gave me a place on the serv-
er for the first Cine Fantom pages. The more I was working on The
Cine Fantom site the more involved I got. At a certain moment I
realised that it wasn’t enough for me only to transfer information
about films to html. I wanted to combine both experiences: being
online and being with film. So that is how I started with net films
and net stories. (Schneider, Allan 2000)

L'amicizia con Alexey Shulgin & fondamentale nella carriera artisti-
ca di Olia Lialina. Shulgin & probabilmente il primo a essere ricono-
sciuto come net.artista in Russia poiché i suoi progetti erano pensati
specificamente per la rete, non cercavano di trasporre altri linguag-
gi espressivi (diversamente dall’approccio della collega e amica). La
sua attivita all'insegna della sperimentazione inizia nel 1994 e sara
centrale perla rinnovata scena artistica. Riconoscendo sin da subito
le potenzialita della rete, nell'intervista «Nets for artists» per Com-
mersant-Daily del 27 settembre 1996, l'artista dichiara di essere al-
la ricerca di una nuova forma espressiva «che si basi sulla comuni-
cazione piuttosto che sulla rappresentazione» (Mogilevskaja 2000,
212; trad. dell’Autore). In quegli anni le possibilita dell’ipertesto era-
no esigue data la lentezza della connessione, ma Shulgin sfrutta i nuo-

9 Nel 1984 i fratelli Aleinikov fondano a Mosca il movimento Parallelnoe kino (Cinema
parallelo): un‘alternativa indipendente al cinema sovietico ufficiale. Nel 1994 Igor’, uno dei
due fratelli, muore in un incidente aereo. Gleb Aleinikov fonda quindi Cine Fantom nel no-
vembre 1995, sia in ricordo del fratello, sia per proseguire e ampliare quanto gia iniziato.

10 «Actually I'm a child of the Soros foundation’s policy to provide computers inste-
ad of money. In 1995 our film club, Cine Fantom, asked for money to invite people from
abroad, but we got a computer and a modem instead» (Schneider, Allan 2000).
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vi mezzi con spontaneita e in un’intervista afferma: «The internet it-
self is a hobby, a game, everyone can play with the Internet. It’s like
chess» (Adrian 1997).

Nascono cosl una serie di ‘giochini’ ultra-minimali, la cui sempli-
cita - e limitatezza - richiamava alla memoria Pong, il primo video-
game elettronico. In quel caso, era la novita e I'estasi di poter intera-
gire con un ‘oggetto’ sullo schermo a costituirne la vera esperienza.
Parimenti, i giochini di Shulgin, pur non andando oltre l'esercitazio-
ne formale in HTML, facevano dell'interazione il loro oggetto di ri-
cerca (Deseriis, Marano 2007, 27).

Se Shulgin utilizza la rete come uno svago, Lialina sfrutta il web
per raccontare. Come accennato precedentemente, i suoi primi lavo-
ri nascono dalla ricerca di un linguaggio che possa essere comune
al cinema e alla rete: My Boyfriend Came Back From The War (1996),
Anna Karenina goes to paradise (1996) e Agatha Appears (1997), sono
vere e proprie sceneggiature in HTML (HyperText Markup Langua-
ge) basate su testi, immagini in bianco e nero e Gif animate.

Narrative in my works is everywhere. It can be with words, with
pictures, but it’s always dialogue or monologue. I think because
the Russian tradition is quite literal in art and mostly in Moscow, I
can’t stand outside of it. It is somewhere in me, this desire to work
with words, with sentences, with paragraphs and so on. But at the
same time, which might be interesting for you: I can’t do anything
in Russian. (Bosma 1997)

L'utilizzo del linguaggio cinematografico trasposto in rete e l'uso
dell'inglese in sostituzione alla lingua russa diventano centrali nell’o-
pera di Lialina. Sebbene con gli anni I'artista propendera per un lin-
guaggio strettamente per e della rete,* la lingua russa verra esclu-
sa anche dai progetti a venire. Le parole inglesi per Olia Lialina sono
solamente dei segni grafici che le permettono di focalizzarsi esclu-
sivamente sulla struttura e sulle dinamiche della rete senza temere
errori di codificazione dovuti all'uso dell’alfabeto cirillico (Schneider,
Allan 2000). In quanto lingua ufficiale di internet, l'inglese viene im-
piegato come strumento specifico del medium, una scelta questa che
accomuna ancora una volta Shulgin e Lialina e che risulta essere fon-
damentale per la loro notorieta anche al di fuori dei confini del paese.

11 «I started to make net.films. At first I thought how I could represent film on the
net. After some time I understood that it’s not necessary to represent film itself, but if
you can put your filmic way of thinking in the net, in this environment, it is more useful,
more interesting. You can do more with both. So I tried to experiment with language,
to combine film and net.language, but now I am more concerned with developing net.
language itself. I want things to speak their own language» (Bosma 1997).
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3 MBCBFTW

3.1 Testi eimmagini

Sullo schermo nero, in alto a destra, una scritta bianca: «My boyfriend
came back from the war. After dinner they left us alone». La narra-
zione inizia in medias res: a chi si riferisce «us»? Cliccando sul testo
la schermata cambia. Due immagini raster in bianco e nero: in alto
a destra una finestra che affaccia probabilmente su un giardino; in
basso a sinistra una coppia seduta che guarda in direzioni opposte.
L'unica scelta possibile e cliccare sull'immagine della coppia. La fi-
nestra del browser allora si divide in cornici: a sinistra, rimpiccioli-
ta ma con le stesse proporzioni, la schermata precedente; a destra il
primo piano di una donna: e l'artista Olia Lialina, raffigurata come
quello che oggi potremmo chiamare selfie. Da qui prosegue la storia,
piu evocata che narrata. Non € dato sapere con certezza cosa sia ac-
caduto alla coppia. Dall’'atmosfera malinconica si evince che il rien-
tro del fidanzato invocato nel titolo non sia un momento gioioso ma, al
contrario, abbia portato scombussolamento nell’assetto relazionale.
La coppia non si guarda in faccia e quando compaiono i primi fram-
menti di dialogo si coglie la difficolta dei due a iniziare un discorso:
«Where are you?» | «I can’t see you». Si allude quindi al fatto che la
ragazza abbia avuto una storia con il vicino di casa mentre il fidanza-
to era in guerra; stralci della conversazione si succedono mantenen-
dosi fissa invece 'immagine di una scena di guerra, con tutta proba-
bilita il ricordo di quel che ha vissuto il fidanzato. Man mano che la
storia prosegue le cornici si dividono ulteriormente. La parte centra-
le, che costituisce il climax della narrazione, lascia spazio alla par-
te destra in cui ci si avvia verso la risoluzione dei problemi tra i due.
Ricominceranno daccapo e vivranno serenamente ma di una felici-
ta patinata, con una conclusione da cinema hollywoodiano. Appare
la riproduzione del logo della 20th Century Fox: «Together forever»
| «Will you marry me?» | «Kiss me» | «Tomorrow».

Le immagini dunque svolgono diverse funzioni: la cornice con l'eli-
cottero militare e due soldati su sfondo nero ¢ il ricordo ingombrante
di lui; la foto del fidanzato che si volta a guardare lei a forza di click
e il dialogo che procede verso il rappacificamento nella coppia; I'im-
magine delle lancette di orologio in movimento € lo scorrere del tem-
po, il proseguire della narrazione, anche in mancanza del testo. Tali
‘inquadrature’ riportano alla mente i vecchi film muti, dove le imma-
gini in bianco e nero avanzano lentamente e i dialoghi si susseguono
parcellizzati in testi monocromatici. In MBCBFTW il testo infatti ap-
pare sempre dello stesso colore (anche quando cliccato) a differen-
za di quanto ci si aspetterebbe navigando in rete, dove solitamente
una volta che il testo di un link viene selezionato questo cambia co-
lore. Pur tuttavia, la differenza in questo tipo di narrazione iperte-
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stuale rispetto a una classica narrativa cinematografica e il mutato
rapporto tra autore e spettatore, o meglio osservatore, perché Liali-
na introduce un altro elemento tipico del cinema: il ruolo del voyeur.
L'associazione dell'immagine della finestra a quella della coppia in-
serisce colui che fissa lo schermo all’interno della storia, come fos-
se un vicino di casa curioso che assiste a una scena intima familiare
altrui separato solo da un vetro (impressione rafforzata dalla fram-
mentarieta del dialogo, come frasi di una conversazione colte in ma-
niera discontinua). L'interattivita del medium pero fa si che chi si
trova alla tastiera del pc sia anche utente nel senso in cui Manovich
(2002, 116-135) intende il termine: avendo la possibilita di spostar-
sinelle varie cornici e di muovere le stesse,** diminuisce la distanza
tra creatore e pubblico, che funge in un certo qual modo da coauto-
re. Il montaggio dei diversi frame, delle diverse inquadrature, agi-
sce sia nello spazio che nel tempo: 'immagine iniziale rimane dov’e-
ra man mano che altre cornici appaiono lateralmente ed & possibile
ridurre o ingrandire i frame; & I'utente a decidere quando € il momen-
to di tagliare la scena (Connor 2016). Il pubblico cessa cosi di essere
passivo e assume una funzione attiva immedesimandosi con la mac-
china, un’operazione che rievoca il Kinoglaz (Cineocchio) vertoviano.
Eppure, in MBCBFTW ¢ possibile assegnare all'utente un ulteriore
compito, quello dell’attore: un attore che recita seguendo un copio-
ne che si svela man mano che la storia avanza, come in una sorta di
improvvisazione guidata. Nonostante le varie possibilita combinato-
rie del percorso narrativo, il ‘regista’-Lialina ha infatti gia impostato
uno schema predefinito, sebbene questa componente non sia ricono-
scibile e rimanga silente durante tutta la storia.** La casualita infat-
ti attraverso la quale l'osservatore-utente-attore prosegue nella nar-
razione & caratteristica dell'opera aperta. Il ‘regista’, disponendo una
struttura prestabilita e delle linee guida, dona all'utente-spettatore
molteplici e svariate possibilita di interpretazione, opponendosi al-
la concezione secondo la quale ci debba essere un unico significato.

3.2 Tecnologie ludiche

11 gioco s’isola dalla vita ordinaria in luogo e durata. Ha un terzo
contrassegno nella sua indole conchiusa, nella sua limitazione. Si
svolge entro certi limiti di tempo e di spazio. Ha uno svolgimen-
to proprio e un senso in sé. [...] Il gioco comincia e a un certo mo-

12 Siringrazia per l'osservazione il professore Pietro Conte, moderatore della sezione.

13 Fatta eccezione per due momenti di connessione con l'autore: quando compare in
primo piano il volto dell’artista e alla fine, quando compare in basso a destra il contat-
to e-mail di Lialina.
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mento é finito. Mentre ha luogo ¢’é un movimento, un andare su e
giu, un’alternativa, c’¢ il turno, I'intrigo e il distrigo. Ora, alla sua
limitazione nel tempo si collega immediatamente un’altra quali-
ta curiosa. Il gioco si fissa subito come forma di cultura. Giocato
una volta, permane nel ricordo come una creazione o tesoro del-
lo spirito, e tramandato, e puo essere ripetuto in qualunque mo-
mento, sia subito [...] sia anche dopo un lungo intervallo. Questa
possibilita di ripresa e una delle qualita essenziali del gioco. (Hui-
zinga 2002, 13)

Questa caratterizzazione del gioco da parte del sociologo che piu
ampiamente ha trattato I'argomento, espone in modo efficace fattori
essenziali per cui le tecnologie digitali possono essere caratterizza-
te come tecnologie ludiche «not only as apt tools for play, but also as
being the result of playful practices» (Frissen 2015, 149). La nozione
di gioco e 'elemento cardine che permette di comprendere 'intera-
zione tra gli utenti e i nuovi media (HCI - Human Computer Interfa-
ce): il piacere che si prova nell’avere il controllo del medium, nell’es-
serne immersi e nell’esserne protagonisti (Frissen et al. 2015, 25).
Pura sperimentazione e intrattenimento con il medium sono defi-
nizioni che ben descrivono le prime opere di Lialina che, nonostante
l'aura solenne evocata dai titoli letterari e I'impronta narrativa (cf.
§ 2.2), presentano anche notevoli elementi satirici. In questo senso
un lavoro in particolare risulta essere connesso all’amicizia con Shul-
gin. If You Want Me To Clean Your Screen (1996)** si presenta come
una pagina web al cui centro su sfondo nero vi & il palmo di una ma-
no con un francobollo (cliccandovi sopra si viene rimandati all’indi-
rizzo mail di Olia Lialina) e nella finestra superiore (tab) compare la
frase: «If you want me to clean your screen, scroll up and down» invi-
tando cosi l'utente a muovere verticalmente la barra di scorrimento.
Un giochino interattivo fine a se stesso, senza alcun reale scopo, sen-
za fine, un puro esperimento, un esercizio formale. Allo stesso modo
opera il lavoro di Shulgin Turn Off Your TV Set (1996)*¢ dove la scher-
mata nera del browser ha una televisione nel mezzo. L'unica azione
possibile e accendere e spegnere il ‘dispositivo’ cliccando sul pulsan-
te ora rosso, ora verde. Quando acceso, si susseguono dodici frame,
corrispondenti ad altrettanti ‘canali’. Lo scopo di tali creazioni risie-
de quindi nell’entusiasmo di poter interagire con il nuovo medium.
Le specificita di interattivita, connettivita e modularita fanno rien-
trare MBCBFTW nella connotazione ludica delle tecnologie digitali.

14 URLhttp://www.entropy8zuper.org/possession/olialia/olialia.htm(2019-
08-30).
15 URL http://www.netarts.org/mcmogatk/1996/rsk3vhu/indexl.htm (2019-
08-30).
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Avendo la possibilita di compiere delle scelte seguendo delle istruzio-
ni (la struttura prestabilita di Lialina), sentendosi connesso (I'imma-
gine dell’artista che fissa chi si trova oltre lo schermo) e partecipe di
una storia, l'utente ha la percezione di trovarsi immerso in un gioco.
Il tempo e lo spazio sono definiti ed esclusi dalla quotidianita: si trat-
ta di un momento di puro svago in cui chi muove il cursore & consape-
vole del fatto che le sue decisioni non avranno ripercussioni nel mon-
do reale. Come in un videogioco di guerra appare l'immagine di un
elicottero militare: «Don’t kill» | «Forgive» | «Me» | «<Him» | «Them».

Occorre aggiungere inoltre che la peculiare narrativa filmica uti-
lizzata in rete da Lialina rientra nel fenomeno di mutamento cultu-
rale descritto da Manovich (2002, 83):

The area of computer culture where the cinematic interface is
being transformed into a cultural interface most aggressively is
computer games. By the 1990s, game designers had moved from
two to three dimensions and had begun to incorporate cinematic
language in an increasingly systematic fashion. Games began to
feature lavish opening cinematic sequences (called ‘cinematics’
in the game business) that set the mood, established the setting
and introduced the narrative. Frequently, the whole game would
be structured as an oscillation between interactive fragments re-
quiring the user’s input and noninteractive cinematic sequences,
that is, ‘cinematics’.

MBCBFTW testimonia il principio di tale trasformazione per cui il
linguaggio cinematografico sostituisce l'utilizzo del testo scritto per
adattarsi alla mutata modalita percettiva delle nuove generazioni.
Per chi & cresciuto a contatto con le nuove tecnologie, la conoscenza
e il rapporto con il mondo circostante avvengono attraverso le im-
magini in movimento, subentrando al ruolo della stampa. Cio e reso
evidente specialmente nei videogiochi, dove il contesto viene creato
da vere e proprie sequenze cinematografiche che introducono i per-
sonaggi e l'azione. Oltre ad avanzare nello spazio virtuale per mez-
zo di link testuali quindi, 'utente & immerso in un universo che gli e
familiare perché dominato da figure animate [fig. 2].
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Olia Lialina, My Boyfriend Came Back From The War. Online since 1996. 2016.
Installazione per la mostra (20 gennaio 2016-20 marzo 2016). Basel, HeK - Haus der
elektronischen Kiinste. © Binary Koala

4 Conclusioni

When I made «My boyfriend came back from the war», it was a
pure experiment with frames and html language. (Bosma 1997)

Con questa dichiarazione, la stessa Lialina conferma 'ambito entro il
quale viene creato MBCBFTW, nonostante l'allure malinconica dell’o-
pera. Gli esordi del web sono segnati da un’euforia data dalle possibi-
lita del nuovo medium che si manifesta nell’ideatore tanto quanto nel
fruitore. La sperimentazione con i nuovi linguaggi di programmazio-
ne, finanche il mettersi alla prova con una lingua non propria, inseri-
sce l'artista in un contesto di leggerezza e giocosita. Pertanto, sebbene
la bibliografia sull'argomento si sia concentrata sull’analisi della nar-
rativa cinematografica trasposta in rete, ritengo sia necessario - per
tutte le ragioni affrontate sopra - tenere in considerazione anche di
quello che Ortega y Gasset denota come «riflesso ironico» (2016, 61).

Un'ulteriore conferma di cio & data dalla creazione di una galleria
in rete denominata Last Real Net Art Museum®® che raccoglie una se-

16 URL http://myboyfriendcamebackfromth.ewar.ru/ (2019-09-20).
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rie di lavori di altri artisti ispirati a MBCBFTW e realizzati con tec-
niche diverse. La manipolazione di creazioni altrui e la condivisio-
ne delle proprie opere & un altro elemento tipico della net.art, due
aspetti che rientrano nella nozione di gioco di Huizinga (2002). In
questo modo l'utente puo partecipare non solo come personaggio in-
terno alla storia, ma anche come nuovo regista, amplificando la sen-
sazione di coinvolgimento ludico.

Bibliografia

Adrian, Robert (1997). «Net Art on Nettime». Zkp, 4. URL http://www.ljud-
mila.org/nettime/zkp4/37.htm(2019-11-06).

Balzola, Andrea; Monteverdi, Anna Maria (a cura di) (2004). Le Arti Multimedia-
li Digitali. Storia, tecniche, linguaggi, etiche ed estetiche delle arti del nuovo
millennio. Milano: Garzanti

Benjamin, Walter [1936] (2014). L'opera d’arte nell’epoca della sua riproducibi-
lita tecnica. Torino: Einaudi.

Bolter, Jay David; Gromala, Diane (2003). Windows and mirrors: Interaction de-
sign, digital art, and the myth of transparency. Cambridge (MA): The MIT
Press. DOl https://doi.org/10.7551/mitpress/7248.003.0003.

Bosma, Josephine (1997). «Olia Lialina Interview Ljubljana». Nettime, 8 mag-
gi01997.URL https://www.nettime.org/Lists-Archives/nettime-
1-9708/msg0009.html (2019-09-01).

Caronia, Antonio (2004). <New Media e narrativa». Balzola, Monteverdi (2004),
240-7.

Connor, Michael (2016). «<Speaking in Net Language: My Boyfriend Came Back
from the War». Rhizome. URL https://rhizome.org/editorial/2016/
nov/10/my-boyfriend-came-back-from-the-war/ (2019-09-04).

Deseriis, Marco; Marano, Giuseppe (2007). Net.art. L'arte della connessione. Mi-
lano: Shake.

Epstejn, Michail [2005] (2015). «Slovo i molcanie v russkoj kul’ture». Ironija i
ideala. Paradoksy russkoj literatury. Moskva: Novoe literaturnoe obozrenie,
247-81.

Frissen, Valerie et al. (2015). <Homo ludens 2.0: Play, Media, and Identi-
ty». Frissen, Valerie at al. (eds), Playful= Identities. Deludification of Digi-
tal Media Cultures. Amsterdam: Amsterdam University Press, 9-50. DOI
10.1515/9789048523030.

Frissen, Valerie (2015). «Playing with Bits and Bytes: the Savage Mind in the Dig-
ital Age». Frissen, Valerie at al. (eds), Playful Identities. Deludification of Dig-
ital Media Cultures. Amsterdam: Amsterdam University Press, 149-63. DOI
10.1515/9789048523030-008.

Greene, Rachel (2004). Internet Art. London: Thames and Hudson.

Groys, Boris (1979). «<Moskovskij Romanticeskij Konceptualizm. Moscow Ro-
mantic Conceptualism». A-JA - Zurnal neoficial’nogo russkogo iskusstvo.
Unofficial Russian Art Revue, 1.

Huizinga, Johan [1938] (2002). Homo Ludens. Torino: Einaudi.

Lehmann, Ann-Sophie (2009). <Hidden Practice: Artists’ Working Spaces, Tools,
and Materials in the Digital Domain». Van den Boomen, Marianne et al. (eds),

QuadernidiVeneziaArti2 | 28
Testo eimmagine. Un dialogo dall’antichita al contemporaneo, 17-30


http://www.ljudmila.org/nettime/zkp4/37.htm
http://www.ljudmila.org/nettime/zkp4/37.htm
https://doi.org/10.7551/mitpress/7248.003.0003
https://www.nettime.org/Lists-Archives/nettime-l-9708/msg00009.html
https://www.nettime.org/Lists-Archives/nettime-l-9708/msg00009.html
https://rhizome.org/editorial/2016/nov/10/my-boyfriend-came-back-from-the-war/
https://rhizome.org/editorial/2016/nov/10/my-boyfriend-came-back-from-the-war/

Maria Redaelli
My Boyfriend Came Back From The War: una narrazione visiva di Olia Lialina

Digital Material. Tracing New Media in Everyday Life and Technology. Amster-
dam: Amsterdam University Press, 267-81.

Liberovskaya, Katherine (2001). «Derriere le rideau cyrillique : notes sur lart et la
culture Internet en Russie». Magazine électronique du CIAC (On-line magazine
of the Montreal International Center for ContemporaryArt), 12. URLhttp://
ciac.ca/documents/magazine/no_12/cadre.html (2019-11-06).

Manovich, Lev (2013). Software Takes Command. New York: Bloomsbury Aca-
demic. DOl https://doi.org/10.5040/9781472544988.

Manovich, Lev[2001] (2002). The Language of New Media. Cambridge (MA): The
MIT Press.

Mogilevskaja, Tat’jana (2000). «Iskusstvo v Internete. Dinamika v Rossii (L'arte
in rete. Le dinamiche in Russia)». Isaev, Aleksej (ed.), Vzgljad s Vostoka (Lo
sguardo dall’Est). Moskva: Media Art Lab.

Ortega y Gasset, José [1925] (2016). La disumanizzazione dell’arte. Milano: SE.

Quaranta, Domenico [2010] (2018). Media, New Media, Postmedia. Milano:
Postmedia books.

Robbins, Christopher (2007). «Crossing Conventions in Web-Based Art: Decon-
struction as a Narrative Device». Leonardo, 40(2),161-6. DOl https://do1.
org/10.1162/1eon.2007.40.2.161.

Schneider, Florian; Allan, James (2001). <RUNET: NetCulture in Russia. Inter-
view with Olia Lialina». Telepolis. Onlinemagazin fiir Politik & Medien im di-
gitalen Zeitalter, 21 febbraio 2000. URL https://www.heise.de/tp/fe-
atures/RUNET-NetCulture—in-Russia-3445421.html (2019-08-30).

Shulgin, Alexei (1997). «Net.Art - the Origin». Nettime, 18 marzo 1997. URL
https://www.nettime.org/Lists-Archives/nettime-1-9703/
msg00094.html (2019-08-30).

Tanni, Valentina (2004). «Net art: genesi e generi». Balzola, Monteverdi (2004),
277-87.

Tozzi, Tommaso (2004). «Dal Multimedia alla Rete: ipertesto, interattivita e ar-
te». Balzola, Monteverdi 2004, 216-39.

Tribe, Mark; Jana, Reena (2006). New Media Art. Kéln: Taschen.

Quaderni diVenezia Arti2 | 29
Testo eimmagine. Un dialogo dall’antichita al contemporaneo, 17-30


http://ciac.ca/documents/magazine/no_12/cadre.html
http://ciac.ca/documents/magazine/no_12/cadre.html
https://doi.org/10.5040/9781472544988
https://doi.org/10.1162/leon.2007.40.2.161
https://www.nettime.org/Lists-Archives/nettime-l-9703/msg00094.html
https://www.nettime.org/Lists-Archives/nettime-l-9703/msg00094.html




Testo e immagine. Un dialogo dall’antichita al contemporaneo
TeKcT 1 06pa3. OT aHTUYHOCTU K COBPEMEHHOCTH
a cura di Maria Redaelli, Beatrice Spampinato e Alexandra Timonina

Chiara Fumai. Medium, Media,
Medium

Francesco Urbano Ragazzi
Universita Ca’ Foscari Venezia, Italia

Abstract Chiara Fumai was one of the most relevant Italian artists of her generation,
her work having been shown at both the Venice Biennale’s Italian Pavilion and Docu-
menta. In her practice, the performer often quoted feminist texts while playing the role
of awoman possessed. | give an account of Fumai’s use of video, comparing it to Rosalind
Krauss’s essay Video: The Aesthetics of Narcissism. | explain the artist’s work as a dialectic
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Sommario 1Introduzione. -2 Corpidel testo. - 3Vito A. -4 Il medium & la medium.

1 Introduzione

Chiara Fumai & nata a Roma nel 1978 ma ha vissuto a Bari fino ai diciott’anni.
Dopo una prolifica carriera come dj sotto lo pseudonimo di Pippi Langstrumpf,
& diventata una delle artiste italiane pili rilevanti della sua generazione. E ri-
uscita a diventarlo, con rapidita non comune, nei soli dieci anni che separano
il 2007 dal 2017: ’anno della sua tragica ma volontaria scomparsa.

Fumai ha guadagnato fama internazionale partecipando alla tredicesi-
ma edizione di Documenta curata da Carolyn Christov-Bakargiev nel 2012
(Christov-Bakargiev, Funcke, 2012a, 2012b, 2012c). In quell’occasione, nello
Staatspark Karlsaue di Kassel, I'artista ha presentato il progetto performati-
vo The Moral Exhibition House, contribuendo cosi a rinnovare i linguaggi e i
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Figura 1 Chiara Fumai. Shut Up, Actually Talk - The World will not Explode. 2012.
Performance. Kassel, Museum Fridericianum. © The Church of Chiara Fumai

formati della lecture-performance.* Con la performance Shut Up, Ac-
tually Talk - The World Will Not Explode [fig. 1] e stata inoltre la pri-
ma donna a occupare con una propria opera il tetto del Museum Fri-
dericianum, emulando l'azione di James Lee Byars Calling German
Names compiuta nello stesso luogo nel 1972.> Prima e dopo quella
data, il suo lavoro e stato esposto in istituzioni museali e rassegne
che lo hanno inquadrato in un ampio ventaglio di dibattiti critici i
cui temi spaziano dall’eredita dell’estetica punk, al femminismo ra-
dicale, alle nuove forme di produzione immateriale.? In Italia l'opera

1 Peravere un'idea di quanto il lavoro di Fumai abbia inciso sullo sviluppo della lec-
ture-performance basti considerare che un fotogramma di un video dell’artista, Chiara
Fumai Reads Valerie Solanas (2013), & stato scelto come immagine per la comunicazio-
ne della mostra Lecture-perfomance: New Artistic Formats, Places, Practices and Be-
haviours tenutasi al MUSAC - Museo de Arte Contemporéaneo de Castilla y Leén dal 18
Ottobre 2013 al 6 Luglio 2014. Si veda inoltre il catalogo dell’esposizione (Olveira 2014).

2 Nella ormai leggendaria Documenta 5 curata da Harald Szeemann nel 1972, James
Lee Byars sali sul tetto del museo vestito di seta rossa per gridare nomi propri tedeschi
attraverso un megafono dorato. Chiara Fumai, nel 2012, sali sullo stesso tetto per urla-
re il Secondo Manifesto di Rivolta Femminile: «Io dico io» scritto da Carla Lonzi (1978).

3 Tra le principali, si ricordano: Fondazione Antonio Ratti (Como), Fondazione San-
dretto Re Rebaudengo (Torino), Museo del Novecento (Milano), Museion (Bolzano),
Museon Arts Park (Mosca), Centro de Arte Dos de Mayo (Madrid), SongEun ArtSpa-
ce (Seoul), Villa Medici, MAXXI | Museo nazionale delle arti del XXI secolo, XVI Qua-
driennale d’Arte (Roma), Bozar (Bruxelles), De Appel (Amsterdam), Whitechapel Gal-
lery, David Roberts Art Foundation, Delfina Foundation (Londra), CONTOUR 7 - Bien-
nial of Moving Image (Mechelen), MACBA (Barcellona), Pivot (Sdo Paulo), National Gal-
lery of Art (Vilnius). Per una panoramica sulla carriera di Fumai, si consulti il sito in-
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di Chiara Fumai ha ricevuto importanti riconoscimenti, tra cui il IX
Premio Furla per I'arte (Bertola 2013), il VII Premio Fondazione VAF,
la Dena Foundation for Contemporary Art Fellowship, il XIV Premio
New York - gli ultimi tre tutti vinti nel 2016. Chiara Fumai si & sem-
pre definita femminista.

Anche dopo la morte, I'interesse per 'artista non & scemato. Nel
2018 il CRRI - Centro di Ricerca Castello di Rivoli ha completato
l'acquisizione di una parte importante dell’archivio Fumai costitui-
ta dall'intera biblioteca e raccolta di dischi appartenuti alla perfor-
mer, oltre che da una collezione quasi completa di oggetti e abiti di
scena. L'anno successivo € stata inaugurata LESS LIGHT, la prima
mostra personale dell’artista negli Stati Uniti (Conte, Urbano Ragaz-
zi 2019).* Sempre nel 2019, opere perlopil inedite di Chiara Fumai
sono state incluse, assieme a quelle di Enrico David e Liliana Moro,
nel padiglione italiano curato da Milovan Farronato alla 58* Espo-
sizione Internazionale d’Arte di Venezia (Farronato 2019). Nel Mag-
gio del 2020 infine, la prima retrospettiva sara inaugurata al Centre
d’Art Contemporain Genéve con il titolo di Poems I Will Never Release.
Chiara Fumai 2007 - 2017. La stessa mostra diventera poi itinerante,
venendo riallestita negli spazi del Centro per 'arte contemporanea
Luigi Pecci di Prato, La Casa Encendida di Madrid e presso KIOSK a
Ghent. A corredo della mostra, un ampio catalogo verra inoltre pub-
blicato (Farronato, Urbano Ragazzi, in corso di stampa).

Nonostante l'opera di Chiara Fumai continui a godere di una riso-
nanza trasversale nel sistema dell’arte contemporanea internaziona-
le, ancora poco si & fatto per studiarne sistematicamente i contenu-
ti, l'evoluzione e la portata. Con questo saggio mi propongo quindi
di fornire un’introduzione alla pratica dell’artista, suggerendo di in-
terpretarla come un tentativo di delineare un’archeologia della mul-
timedialita contemporanea attraverso una reinvenzione della nozio-
ne modernista di ‘medium’.®

Per cominciare a sondare quest’ipotesi interpretativa, vorrei con-
centrarmi su un aspetto specifico. Vorrei descrivere e commentare
il rapporto tra testo e immagine nella produzione audiovisiva dell’ar-
tista. Nel farlo, mi avvarro di una sorta di triangolazione. Cerchero

ternet di The Church of Chiara Fumai, l'istituzione che oggi gestisce l'archivio e 'esta-
te dell’artista: URL www.chiarafumai.com. Siveda inoltre la cronologia redatta da Sa-
ra De Chiara e contenuta nel catalogo della retrospettiva Poems I Will Never Release.
Chiara Fumai 2007-2017 che inaugurera a Maggio 2020 presso il Centre d’Art Contem-
porain Genéve (Farronato, Urbano Ragazzi, in corso di stampa).

4 Chiara Fumai, LESS LIGHT, a cura di Kari Conte e Francesco Urbano Ragazzi,
ISCP - International Studio and Curatorial Program (New York, 12 Febbraio-17 Mag-
gio 2019).

5 Per una definizione di moderno e una sua critica in linea con la presente analisi si
veda Bourriaud 2009.
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i

 TWILIGHT ZONE

A MALE ARTIST IS
A CONIBADICTION
ERMS

Figura2 Chiara Fumai. Chiara Fumai Reads Valerie Solanas. 2013. Videoinstallazione monocanale, dimensioni
variabili. Ledn, MUSAC - Museo de Arte Contemporaneo de Castillay Ledn. © The Church of Chiara Fumai

infatti di leggere le parole e le immagini prodotte da Chiara Fumai
attraverso un’intuizione contenuta in un testo ulteriore: Video. The
Aesthetics of Narcissism, pubblicato sulla rivista October nel 1976 a
firma di Rosalind Krauss (1976, 50-64). Come & noto, si tratta di un
saggio che ha fatto da colonna portante allo studio della videoarte
quando questa era ancora un campo di sperimentazione nascente.®
Quello che cerchero qui di dimostrare € che Fumai, nelle sue opere,
accetta e allo stesso tempo perverte ironicamente l'archeologia del-
la videoarte proposta da Krauss, producendone un suo superamento
dialettico. Per farlo mi concentrero in particolare sull’analogia isti-
tuita dalla teorica americana tra la nozione di medium cosi com’e uti-
lizzata nell’arte visiva e quella di medium nel senso di persona dota-
ta di poteri paranormali.

6 Circa l'istantaneo e duraturo successo dell’articolo di Krauss, si consideri l'inclu-
sione del saggio nelle antologie Battcock 1978, 43-64; Hanhardt 1986, 179-91; Leighton
2008, 208-19.
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2  Corpideltesto

Prima di iniziare a istituire un paragone con le posizioni di Rosalind
Krauss, vorrei fare una precisazione. Dare una nuova immagine a te-
sti del passato, dimenticati o censurati, & stata una missione che Chia-
ra Fumai ha perseguito con convinzione assoluta durante tutta la sua
carriera. Capire 'essenza del rapporto tra parola e visione nei lavori
che l'artista ha prodotto rappresenta quindi una chiave privilegiata
per comprendere le ragioni fondamentali della sua ricerca. Per cat-
turare chiaramente cio che sto dicendo, basti pensare che nessuna
delle performance realizzate da Fumai prevede la recitazione di te-
sti autografi. Tutte le parole impiegate dall’artista nelle proprie ope-
re materiali e immateriali sono citazioni di parole d’altri: tra questi
Carla Lonzi, Ulrike Meinhof, Rosa Luxemburg, Valerie Solanas, au-
trici associate in vario modo a espressioni di femminismo radicale.
Uniche, parziali eccezioni sono Chiara Fumai Presents Nico Fumai
(2009), prima performance dell’artista, e Secreto Provato, sua ulti-
ma produzione dal vivo (2016).

Proprio il lavoro dedicato a Valerie Solanas, la drammaturga che
sparo a Andy Warhol nel 1968, puo restituire una fotografia esatta
di come e quanto i discorsi di altre donne attraversino il corpo stes-
so della performer fino a identificarsi con esso. Chiara Fumai Reads
Valerie Solanas [fig. 2] € infatti un’installazione ambientale di dimen-
sioni variabili formata da un video circondato da un wall drawing.”
Mentre il disegno murario & uno schema composto da frecce e scrit-
te nere che riassumono la struttura del celebre SCUM. Manifesto - il
manifesto con cui Solanas propugnava l’eliminazione fisica del gene-
re maschile ([1967] 2017) - nel video si vede invece Fumai recitare le
parti salienti del testo sovrastata dalla scritta in caratteri maiusco-
li «<a male artist is a contradiction in terms» - anch’essa una citazio-
ne tratta dallo stesso pamphlet.

11 fatto che il video sia parte integrante dello schema disegnato
a muro indica la totale fusione tra la figura dell’artista in esso rap-
presentata e le argomentazioni che animano l'invettiva di Solanas.
Ma questo non & I'unico elemento teso a mostrare come la performer
sia incorporata nel testo. E in seconda battuta una citazione pil in-
diretta a rinforzare il legame che, nel video, viene stringendosi tra
parole e immagine. Tramite una proiezione a parete vediamo infat-
ti Fumai recitare la sua parte seduta a una scrivania mentre brandi-
sce un pugnale. Questa visione, cosi frontale e belligerante, ricorda

7 Chiara Fumai, Chiara Fumai Reads Valerie Solanas, videoinstallazione monocana-
le, 10'34", col., 2013. L'opera & stata presentata per la prima volta all’ex Ospedale de-
gli Innocenti a Bologna in occasione del IX Premio Furla per I'arte (26 Gennaio-3 Feb-
braio 2013).
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da un lato i proclami diffusi dalla rete satellitare Al Jazeera con cui
Osama Bin Laden rivendicava il crollo delle Twin Towers nel 2001 e,
dall’altro lato, lo spot elettorale con cui Silvio Berlusconi annuncia-
va la sua ‘discesa in campo’ nel 1994.% In entrambi i casi, la poten-
za di cio che veniva detto si associava indissolubilmente a cio che lo
schermo trasmetteva: Fumai si appropria di quell’assetto compositi-
vo e del ricordo a esso associato per accrescere la forza espressiva
del proprio discorso. Infine, un terzo elemento corrobora l'alleanza
tra il testo citato e il corpo dell’artista. L'installazione video fu infat-
ti tradotta da Chiara Fumai anche in una performance dal vivo che
consisteva poco pill che in un ready-made.® Durante la performance,
Fumai non faceva altro che chiudere il proprio pubblico in una stan-
za per costringerlo ad assistere alla lettura integrale di SCUM, dal-
la prima all’'ultima pagina. Quest’azione, minimale ma estenuante,
arriva all’'essenza del processo di impersonificazione attuato dall’ar-
tista. Sebbene Fumai e Solanas restino fin dal titolo dell’'opera due
soggetti distinti, le parole della seconda sono incorporate nella pre-
senza della prima, nella sua azione. In quel gesto di appropriazione
non sono le due donne a identificarsi, quanto piuttosto lo scritto di
Solanas e il corpo di Fumai che lo recita. Performando, Fumai diven-
ta il corpo del testo, mentre il messaggio - letteralmente - arriva a
coincidere con il medium che gli da voce.

La relazione tra testo e immagine che ho tratteggiato in Chiara
Fumai Reads Valerie Solanas € qualcosa di presente, in un modo o
nell’altro, in tutta la produzione dell’artista. Allo stesso tempo, defi-
nire la natura di tale rapporto nella nascente arte del video sembra
la principale preoccupazione contenuta nel saggio di Rosalind Krauss
che qui desidero chiamare in causa. Prima di iniziare pero quella che
ho definito una ‘triangolazione’ tra la pratica di Fumai e lo scritto di
Krauss, e giusto forse chiarire le circostanze storiche entro le qua-
li questo confronto viene istituito. Sebbene Video: The Aesthetics of
Narcissism sia un vero e proprio classico della critica d’arte, non c’e
prova documentale che Chiara Fumai lo avesse letto o ne avesse pre-
sentile argomentazioni. Nel lungo lavoro di catalogazione che ho gui-
dato presso il CRRI del Castello di Rivoli, e che ha coinvolto sia la
biblioteca dell’artista che i suoi account di posta elettronica, non ho
trovato alcuna traccia o indizio che potesse aiutarmi.

Nonostante la carenza di un riscontro storico alla mia tesi, c’é pe-
ro un aspetto che mi incoraggia a proseguire nell’avvicinare Fumai
e Krauss, almeno da un punto di vista teorico. Potrei definire questo

8 Peruna lettura del rapporto tra 'opera di Chiara Fumai e 'estetica del berlusconi-
smo si veda Verla Bovino 2013.

9 La performance, anch’essa presentata con il titolo di Chiara Fumai Reads Valerie
Solanas, fu presentata per la prima volta ai Karlin Studios di Praga il 19 Dicembre 2012.
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aspetto come la condivisione di un certo orizzonte critico: un oriz-
zonte incarnato, per cosl dire, da una stessa controparte maschile.
Tanto in Fumai quanto in Krauss infatti, centrale ¢ il confronto aper-
to con la pratica performativa di Vito Acconci.

3 Vito A.

In Video: The Aesthetics of Narcissism, Rosalind Krauss comincia la
sua analisi proprio con la descrizione di un lavoro video di Acconci
del 1971 intitolato Centres.*® L'opera consiste in una ripresa fissa in
primo piano dell’artista mentre & intento a puntare il dito indice ver-
so il centro dell’'inquadratura. L'operazione, che si prolunga per circa
venti minuti, & resa possibile dal fatto che il performer «usa il moni-
tor del video come uno specchio» (Krauss 1976, 50). Acconci guar-
da cioe la propria immagine trasmessa dallo schermo tv nel momen-
to stesso in cui viene ripresa dalla videocamera. Proprio questo loop
tra camera e monitor nel mezzo del quale si trova l'artista gli con-
sente di controllare, secondo per secondo, la precisione del proprio
gesto mentre realizza l'opera.

Rosalind Krauss interpreta l'indicare di Acconci come una paro-
dia. Secondo la teorica americana, il puntare verso il centro dell’im-
magine &, nel video, un riferimento ironico a un cliché della critica
d’arte del decennio precedente. Si era soliti argomentare infatti, a
commento di certa pittura astratta, che enfatizzare l'incrocio degli
assi di simmetria era un modo per gettare luce sulla struttura mate-
riale dell'oggetto-tela.** Se per questa corrente della critica la sim-
metria in pittura si caricava di un valore etico - rivelare I'apparato
illusionistico della figurazione - per I’Acconci di Krauss indicare il
centro dell'immagine possedeva invece tutt’altro significato. A esse-
re evidenziato in Centres non e il dispositivo oggettivo che consen-
te la visione di una figura, bensi il performer stesso nella sua pre-
senzialita mediatica. Sdoppiandosi nei due termini di una tautologia,
l'artista punta sé stesso mentre si specchia nel proprio riflesso tra-
smesso dal monitor. E questa operazione di rispecchiamento, con-
clude Krauss, «& paradigmatica delle caratteristiche strutturali del
mezzo video» (Krauss 1976, 50).

Anche nell’'opera di Chiara Fumai Vito Acconci rappresenta un para-
digma. Senza iniziare qui una disamina dettagliata circa il ruolo gioca-
to dall’artista nella pratica performativa di Fumai, mi soffermero solo

10 Vito Acconci, Centres, video monocanale, b/n, 22'28", 1971.

11 Si pensi per esempio ai target paintings di Jasper Johns, che raffigurano il centro
della tela come se fosse il centro di un bersaglio. Johns & anche utilizzato da Krauss co-
me pietra di paragone con Acconci piu avanti nel saggio in oggetto (Krauss 1976, 56).
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sull’'opera in cui Acconci € citato apertamente. Si tratta di The Return
of the Invisible Woman (also known as the wonderful journeys of Vito
A. in the Land of Whip), una serie di dieci collage pil un disegno mu-
rale realizzati nel 2014 in occasione di una mostra al De Appel di Am-
sterdam.*?> Sebbene 'opera sia I'unico riferimento diretto al performer
nell’intera produzione di Fumai, si possono individuare almeno due se-
gni netti del fatto che Acconci sia un metro di confronto di assoluta rile-
vanza. In primo luogo, l'artista concettuale americano & 'unico vivente
che Fumai abbia mai menzionato in modo esplicito nel proprio lavoro.
In secondo luogo, & la stessa Fumai a descrivere la serie di collage co-
me «una dichiarazione d’amore agli aspetti pili estremi dell’arte per-
formativa di Acconci» (Fumai 2014; traduzione dell’Autore).

Soggetto di The Return of the Invisible Woman e Ballroom, una per-
formance che l'artista newyorkese presenta nel 1973 alla galleria Sche-
ma di Firenze: sara 'ultima della sua carriera.** Sulle prime sette ta-
vole della serie di collage viene illustrata sia 'azione del performer, sia
I'imprevisto che lo portera ad abbandonare per sempre quella specifica
forma d’arte. Attraverso una scritta ricamata in filo rosso Fumai ci di-
ce che la galleria Schema era stata allestita con tavolini e sedie, come
a ricostruire I'ambiente di un night club. Nella situazione cosi creata,
l'artista fingeva di danzare con due donne invisibili, Nancy e Kathy, si-
mulando indecisione circa quale delle due corteggiare. Durante l'azio-
ne, talvolta Acconci approcciava una spettatrice a caso tra il pubblico,
invitandola a ballare e alludendo alla possibilita di avere un rappor-
to sessuale con lui. Proprio durante uno di questi approcci pero, una
delle spettatrici coinvolte aveva risposto con inatteso entusiasmo alle
profferte dell’artista, il quale era stato costretto a riportare la donna
al suo posto per poi tornare a comportarsi come se niente fosse acca-
duto. Se queste sette tavole della serie sembrano mantenere un punto
di vista oggettivo sulla vicenda, negli ultimi tre collage ci viene final-
mente rivelato chi & la voce narrante della scritta ricamata: a parlare
¢ proprio la spettatrice respinta da Acconci, la quale, per consolarsi
del rifiuto ricevuto, immagina di scrivere una diversa conclusione del-
la serata [fig. 3]. Quella che nei tre collage viene presentata come una
fanfiction, il racconto erotico amatoriale della spettatrice, altro non e
pero che una citazione tratta da Histoire d’O., un classico della lette-

12 Chiara Fumai, The Return of the Invisible Woman (Also Known as the Wonderful
Journeys of Vito A. in the Land of Whip), disegno murale e ricamo su 10 collage (47,5 x 39
cm ciascuno), dimensioni variabili, 2014. L'opera fu presentata per la prima volta in oc-
casione di una collettiva sull'influenza della psichedelia nell’arte contemporanea: Mark
Kremer (a cura di), When Elephants Come Marching In: Echoes from the Sixties in To-
day’s Art (Amsterdam, 27 Settembre 2014-11 Gennaio 2015).

13 Chiara Fumai utilizza principalmente due fonti per documentarsi su Ballroom e pre-
parare The Return of the Invisible Woman: Acconci, Basta, Ricciardi, 2006; O’Dell 1998.
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TAKE THISST| ORY.AS.A FAN-FICT  IOM DPWHATCOULD  HAVE HABPENEG -
N THAT BALLROO" M IF - HADNOT-RE  JECTED ME- HE WIL L NEVER 865

ABLE.TO_.CONV  INCE-ME.. .THAT

e

Figura 3 Dettaglio tratto da Chiara Fumai. The Return of the Invisible Woman
(Also Known as the Wonderful Journeys of Vito A. in the Land of Whip). 2014.
Disegno a parete, ricamo e dieci collage su copia di ‘Venerein pelliccia’

di Leopold von Sacher-Masoch; ciascun collage 47,5 x 39cm,
dimensionivariabili. © The Church of Chiara Fumai

ratura BDSM (Réage, [1954] 2000).** Il riferimento al libro di Pauline
Réage porta a un ulteriore ribaltamento di generi: per come il testo
viene editato nel collage, & Vito Acconci a recitare il ruolo dello slave
destinato nel romanzo alla protagonista femminile, mentre alla don-
na viene fatta assumere la posizione della mistress, della dominatrice.

Sia per Chiara Fumai che per Rosalind Krauss, Vito Acconci ha
un ruolo paradigmatico nel simboleggiare un certo modo di fare ar-
te tra video e performance: un modo che nasce negli anni Settanta,
ma che rappresenta anche una radice per 'arte multimediale a veni-
re. Questo ruolo e tuttavia riconosciuto da entrambe in senso criti-
co. Krauss individuera nel loop di rispecchiamenti tra telecamera e
monitor attivato da Acconci la forma di quel narcisismo che sosterra

14 Che Chiara Fumai collochi la serie di collage nel genere della fanfiction & testi-
moniato, oltre che dal testo leggibile su uno dei collage, da un titolo provvisorio da-
to all'opera e poi corretto: The Return of the Invisible Woman (The Erotic Fanfic Also
Known as ‘Visites fantastiques de Vito A. au pays du fouet’). 1l titolo era stato comuni-
cato dall’artista, oltre che al sottoscritto, al curatore Mark Kremer in una e-mail da-
tata 24 Luglio 2014.
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essere medium dell’intera videoarte. Fumai invece - lo si vede in The
Return of the Invisible Woman - sottolinea le contraddizioni interne
al modello performativo proposto da Acconci attraverso una strate-
gia che e tanto dialettica quanto parodica. Il fallimento del perfor-
mer nel gestire l'irruzione di un soggetto imprevisto in Ballroom e
gli elementi masochisti presenti nella sua opera - per esempio i mor-
si autoinflitti nella serie Trademarks - vengono trasfigurati da Fumai
nella fantasia di un rapporto servo-padrone. La donna, che era stata
rifiutata e ricondotta all’'anonimato, assurge ora a dominatrix e gua-
dagna il potere di riscrivere la storia: la storia di una sera del 1973
a Firenze ma anche, implicitamente, la storia dell’arte.

Se Rosalind Krauss descrive l'inizio di quella circolarita tra il cor-
po dell’artista e la sua immagine - circolarita che ritiene essere al-
la base della performance videoregistrata - Chiara Fumai ne decre-
ta la fine, il fallimento, 'autocontraddizione. Come performer, in un
atto d’amore dichiarato, Fumai si colloca entro la tradizione rappre-
sentata da Acconci, ma afferma allo stesso tempo di volerne perver-
tire le forme e gli scopi, piegandola alla propria missione femminista
e dominandone sadicamente il linguaggio. E proprio questa volonta
dialettica che porta l'artista e Rosalind Krauss ad avere una, alme-
no parziale, comunione di intenti.

4  Ilmedium e la medium

Rosalind Krauss ravvisa in Centres di Vito Acconci un esempio, o
forse pill propriamente uno schema, del narcisismo connaturato al-
la nascente videoarte degli anni Settanta. Lo schema descritto dalla
teorica americana prende la forma di una circolarita chiusa che, en-
trando dall’obiettivo della telecamera e uscendo nel monitor tv, par-
te e ritorna al corpo dell’artista.

Sebbene Krauss nel proprio saggio non dia subito una definizione
di narcisismo, cio non le impedisce, fin dalla prima pagina del testo,
di azzardare una generalizzazione. «In that image of self-regard» si
legge a proposito di Centres «is configured a narcissism so endemic
to works of video that I find myself wanting to generalize it as the
condition of the entire genre» (Krauss 1976, 50). Poiché i termini del-
la questione vengono introdotti in modo cosi perentorio senza essere
adeguatamente definiti, I'intera argomentazione di Krauss si struttu-
ra come una risposta alla domanda «What would it mean to say, ‘The
medium of video is narcissism?’» (Krauss 1976, 50).

Nel paragrafo successivo e finale di questo saggio cerchero di se-
guire una particolare intuizione che Rosalind Krauss pone all’inizio
del suo ragionamento sul narcisismo: I'idea cioe che il significato mo-
dernista di medium possa essere esteso alla figura della medium, del-
la persona con poteri paranormali. Mostrando come 'opera di Chiara
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Fumai sembri seguire alla lettera questa analogia, vorrei sostenere
che la pratica performativa dell’artista sia collocabile nel percorso
dell’avanguardia cosi com’e definito dalla teorica americana. Inizie-
ro ora con l'esporre la tesi di quest’ultima.

Affermare che il narcisismo & il vero medium della videoarte fa
sorgere immediatamente un problema di carattere categoriale. Tra-
dizionalmente infatti si da il nome di medium al supporto materiale
che permette l'articolazione di uno specifico linguaggio. Il critico Cle-
ment Greenberg, ad esempio, offre una lettura della pittura astratta
attraverso un’analisi delle possibilita espressive offerte dalla piattez-
za della tela su cui si applica il colore (Greenberg [1960] 1995, 85-
93). In questo senso, le astrazioni dell’espressionismo di Pollock o del
color field di Rothko andrebbero viste come un punto d’arrivo nel-
lo smascheramento della teatralita della rappresentazione prospet-
tica - quella teatralita che, codificata da Brunelleschi all’inizio del
XV secolo, ci fa vedere immagini tridimensionali apparire su super-
fici bidimensionali. Secondo l'interpretazione inaugurata dalla scuo-
la greenberghiana, il percorso delle avanguardie fino al dopoguerra
sarebbe cosi il culmine di una sorta di destino, un destino segnato
dalla progressiva autoriflessione di ciascun genere artistico sulle
condizioni materiali della propria produzione. Il narcisismo, invece,
pil che a una certa condizione materiale che limita o permette del-
le scelte espressive, sembra riferirsi alle peculiarita di un partico-
lare stato psicologico. Tutto 'opposto della solida concretezza di un
insieme di proprieta fisiche.

La tesidi Rosalind Krauss attorno al narcisismo sembra implicare,
almeno a un primo sguardo, che esista una differenza o una frattura
tra la videoarte e le forme d’arte tradizionali. Pili che a una frattu-
ra pero, Krauss pensa a un’espansione del concetto di medium, a sue
articolazioni ulteriori. Addirittura, si potrebbe dire che 'intera car-
riera dell’autrice sia stata spesa ad allargare il significato della no-
zione accettata da Greenberg, schiodandola dal riferimento alla ma-
teria su cui faceva perno.

Ormai canonico, tanto per cominciare, e l'attributo di ‘post-media-
le’ con cui Krauss (2000) connota la temperie nata negli anni Settan-
ta in contemporanea all’ascesa dell’arte concettuale. Per la teorica
americana, post-mediale in senso eminente & il formato dell’instal-
lazione, in cui la purezza dei generi pretesa dalle avanguardie sto-
riche si annulla e viene sostituita da una promiscuita di linguaggi
reciprocamente equivalenti. Lanything goes dell’installazione non
tuttavia l'unica traiettoria possibile verso cui tende 'arte contempo-
ranea. Come recita il titolo di una raccolta di saggi sul tema (Krauss
2005), esiste infatti piu di una strategia per ‘reinventare il medium’
oltre la post-medialita dell’installazione.

Di modi per raggiungere una reinvenzione del medium Krauss ne
individua almeno due. In primo luogo, la teorica americana cerca di
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dimostrare come dalle caratteristiche materiali di un supporto fisi-
€O possano emergere proprieta immateriali che gli sono specifiche.
La condizione di possibilita della pittura di Pollock, ad esempio, non
e data tanto dalla piattezza del dipinto - come voleva la lettura gre-
enberghiana - bensi dal suo orientamento nello spazio (Krauss 1999,
155-79). Se l'artista non avesse posizionato le sue tele in orizzontale
sul pavimento, non gli sarebbe stato possibile realizzare quel drip-
ping che rimane cifra della sua action painting. Affermando dunque
che e l'orizzontalita a essere condizione di esistenza della pittura di
Pollock, Rosalind Krauss cerca di spezzare l'equivalenza tra la no-
zione di medium e quella di supporto materiale, estendendo cosi il
dominio del primo alle proprieta relazionali emerse contestualmen-
te dal secondo. Ma Krauss si muove anche in un’altra direzione. In
secondo luogo infatti, la teorica cerca di dilatare il concetto di me-
dium fino a farlo coincidere con quello di regola, habitus, grammati-
ca: fenomeni che lei raggruppa sotto l'etichetta di «supporti tecnici»
(Krauss 2009, 139-45). Le opere che esemplificano questa seconda
strategia sono davvero molte e costellano tutta la produzione critica
della saggista. Il caso piu significativo e forse quello di Marcel Bro-
odthaers e di quel suo Musée des Aigles che viene citato nel libro sul-
la condizione post-mediale come simbolo della resistenza contro l'ar-
bitrarieta dell’installazione (Krauss 2000). L'opera, oggi smembrata,
si presentava come un’istituzione museale fittizia divisa in dodici se-
zioni, ciascuna contenente reperti, cimeli, artefatti e documenti di
diversa tipologia - dal naturalistico al politico - riguardanti le aqui-
le.** A interessare Krauss in questo caso € la minuziosa mimesi con la
grammatica del museo e dell’archivio, la quale istituisce visivamente
una gerarchia tra oggetti e discipline del sapere che supera e guida
la volonta dell’artista. Altro esempio caro a Krauss sono certamen-
te le Twenty-six Gasoline Stations di Ed Ruscha (1963), un libro com-
posto da ventisei fotografie in bianco e nero fatte a pompe di benzi-
na tra ’Oklahoma e Los Angeles: gli scatti inclusi nel volume sono il
frutto del seguire una regola che Ruscha sceglie di imporre al pro-
prio lavoro in un certo lasso di tempo. Terzo e ultimo caso, l'opera di
Sophie Calle, la quale unisce testi e immagini fotografiche in com-
posizioni tipiche di una forma narrativa specifica: il reportage gior-
nalistico (Krauss 2009, 139-45).

Se da un lato Rosalind Krauss enfatizza le proprieta relaziona-
li emergenti in un supporto fisico e dall’altro estende la nozione di
supporto tout court ai campi semantici della regola, della struttura,
dell’habitus e della grammatica, il richiamo al narcisismo nell’ana-

15 Per un approfondimento sull’'opera, le cui sezioni sono state presentate in diver-
se sedi tra il 1968 e il 1972, oltre a Krauss 2000 si veda Buchloh 1983, 45-56; Moure
2012; Snauwaert 2017, 123-38.
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lisi delle opere video si configura come una terza strategia per rein-
ventare il medium dopo la fine del modernismo. Mettendo un certo
stato psicologico al centro della questione, Krauss sembra suggeri-
re che, attraverso la canonizzazione della performance come gene-
re dell’arte visiva, il medium non ha piu solo a che fare con la mate-
rialita inerte dell’oggetto in cui si individua, ma anche con la vitalita
del soggetto che realizza l'opera. Nel circolo potenzialmente infinito
che si apre tra telecamera e monitor, il performer & allo stesso tem-
po soggetto e oggetto della propria azione trasformatrice. Krauss
non si ferma pero alla descrizione di una banale dialettica tra sog-
getto e oggetto. Il corpo del performer non viene considerato solo
in quanto sostrato da cui emerge la psiche, ma viene inquadrato so-
prattutto come canale di trasmissione di un messaggio con cui l'ar-
tista stesso si identifica.

Rosalind Krauss sostiene la sua tesi in un modo del tutto partico-
lare. Invece di iniziare con l'esposizione di un argomento, 'accade-
mica ci propone una metafora: spiega cioe l'ulteriore estensione del
concetto di medium tramite uno slittamento semantico gia previsto
nel linguaggio ordinario. E proprio sotto la lente della parodia a que-
sta metafora che la pratica performativa di Chiara Fumai puo essere
interpretata. Ma prima, ecco le parole di Krauss:

Everyday speech contains an example of the word ‘medium’ used
in a psychological sense; the uncommon terrain for that common-
enough usage is the world of parapsychology: telepathy, extra-sen-
sory-perception, and communication with an after-life, for which
people with certain kinds of psychic powers are understood to be
Mediums. Whether or not we give credence to the fact of mediu-
mistic experience, we understand the referents for the language
that describes it. We know, for instance, that configured within
the parapsychological sense of the word ‘medium’ is the image of
a human receiver (and sender) of communications arising from an
invisible source. (Krauss 1976, 52)

Chi ha presente anche superficialmente il lavoro di Chiara Fumai
avra gia riconosciuto, tra le righe di Krauss, un suo tratto fondamen-
tale. Almeno a partire dal 2010 infatti, I’artista parla delle proprie
performance come del risultato di possessioni spiritiche. A quanto di-
chiara, durante i momenti di invasamento che la coglierebbero, spet-
tri di donne - ma anche di alcuni uomini - prenderebbero il controllo
del suo corpo, costringendola a diffondere messaggi pilt o meno ostili.

La prima performance di questo genere e The Prodigy of Nature
[fig. 4], presentata a Palazzo Mincuzzi a Bari durante la settima edi-
zione della rassegna Gemine Muse (Picca Garin 2010, 44-5). Seduta
su uno sgabello a piedi scalzi, con indosso una tunica bianca e una
barba finta, Chiara Fumai leggeva alcune lettere d’amore indirizza-
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te a Miss Annie Jones, la donna barbuta esibita come fenomeno da
baraccone durante gli spettacoli del Circo Barnum alla fine del XIX
secolo. Le lettere erano state commissionate dall’artista a persona-
lita amiche, pilt 0 meno riconosciute dal sistema dell’arte. L'opera
aveva quindi I'intento di un’autocelebrazione parodistica in cui ve-
niva smascherato e distorto il legame tra la figura della performer e
quello della diva. The Prodigy of Nature fu poi inclusa in The Moral
Exhibition House, il progetto performativo presentato a dOCUMEN-
TA(13) che includeva anche la performance Shut Up, Actually Talk!
(Christov-Bakargiev, Funcke 2012c, 258). Il progetto nel suo comples-
so si presentava come una casa infestata dai fantasmi in una radu-
ra nel parco Karlsaue a Kassel. In quel contesto, accogliendo un nu-
mero limitato di spettatori, I'artista si esibiva due volte al giorno in
una sorta di freak show.

Se seguiamo il dettato della citazione di Krauss qui sopra ripor-
tata, mentre Fumai esegue le sue performance € in tutto e per tutto
una medium - cioé un medium. Ma c’e di pit. Non solo la performer
funge da canale per 'espressione di messaggi dall’aldila, ma si fa tal-
volta possedere da una famosa spiritista del passato, Eusapia Palla-
dino (Minervino Murge 1854-Napoli 1918).*¢ Di piu: Palladino stes-
sa, in alcune opere, entra in uno stato di trance, venendo visitata lei
stessa da altri fantasmi ancora [fig. 5]." L'effetto di mise en abyme ¢ a
questo punto disorientante. La presenza dell’artista diviene una me-
dium di medium, o per meglio dire un medium di media. Seguendo la
lettera della metafora proposta da Krauss, possiamo dire allora che
Chiara Fumai costituisce sé stessa come un soggetto multimediale
o iper-mediale. Mediatico all’'ennesima potenza.

L'espediente narrativo che l'artista usera come trait d’union per
quasi tutte le sue opere - non solo quelle performative - le permet-
te fin da subito di commentare il proprio ruolo all’interno del siste-
ma dell’arte. Affermando di venire posseduta e limitandosi a cita-

16 Eusapia Palladino era una cameriera analfabeta pugliese che, fingendo di posse-
dere poteri paranormali, riusci a guadagnare una discreta fama internazionale: viag-
gio tra la Russia e gli Stati Uniti. La spiritista fu anche al centro di una accesa dispu-
ta scientifica che coinvolse alcuni luminari dell’epoca tra cui Cesare Lombroso, Marie
e Pierre Curie, Karl du Prel e Alexander Aksakof, consigliere di Stato dello zar. Chia-
ra Fumai dedica a Palladino la videoinstallazione The Criminal Woman (2011), presen-
tata alla seconda edizione del Premio Lum, Teatro Margherita, Bari, 8 Ottobre-2 Di-
cembre 2011. La figura di Palladino & cosi centrale nell’opera di Chiara Fumai che me-
riterebbe un saggio a sé.

17 Accade in Chiara Fumai, The Book of Evil Spirits, video monocanale, col., 26'24",
2015. Lo stesso anche in Chiara Fumai, Eusapia Palladino Reads Valerie Solanas, stam-
pa c-print, 80 x 120 cm, 3 + 2 AP, 2013. Nello scatto fotografico vediamo l'artista che
indossa i panni di Eusapia Palladino mentre si porta alla fronte il SCUM. Manifesto di
Valerie Solanas ([1967] 2017) e fa levitare la scrivania a cui & seduta. Lo scatto, che &
parte di una serie di sei, & inteso da Fumai come auto-falsificazione della propria ope-
ra performativa (Conte, Urbano Ragazzi 2019, 32).
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Figura4 Chiara Fumai. The Prodigy of Nature. 2010. Performance.
Kassel, Karlsaue Park, dOCUMENTA(13). © The Church of Chiara Fumai

Figura5 Chiara Fumai. The Book of Evil Spirits. 2015.
Video monocanale, col., 26'24". © The Church of Chiara Fumai
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re o remixare le parole di altri autori, Fumai rifiuta lo statuto attivo
dell’artista creatore per definirsi invece l'agente, o talvolta anche il
curatore, dei fantasmi che la abitano.*® Insistendo su questa scelta
stilistica, I'artista sdoppia il suo status all’'interno dell’opera. Da un
lato Fumai e certamente riconoscibile come la performer coinvol-
ta nell’azione in prima persona - non avendo mai utilizzato attrici o
controfigure - ma dall’altro lato apre per e da se stessa uno spazio
di distanziamento critico.

Lo spazio riflessivo aperto da Chiara Fumai attraverso la posses-
sione ha uno scopo specifico. Interrogata in un’intervista sul suo in-
teresse per forme arcaiche di intrattenimento come appunto la sedu-
ta spiritica, gli spettacoli di magia e il freak show, I'artista risponde:

We like alternative histories related to performance practice, i.e.,
the historical counter-culture of performance art. [...] Besides this,
from a strictly formal point of view, we have developed a sort of
fetishism towards some performative formats that are not contem-
plated by contemporary art, for example freak shows or séances.
If you pay attention, all those practices have a common denomina-
tor: they show the invisible but without using the rhetoric of Min-
imalism, the same rhetoric that gives value to absence, a concept
that we consider highly overrated by Contemporary Art. Our for-
mal choice is, in other words, a declaration of extreme love for eve-
ry other form of Immaterial Art. (Conte, Urbano Ragazzi 2019, 27)**

Scopo dichiarato della pratica performativa di Chiara Fumai ¢ dun-
que riconsiderare la storia della performance nel suo legame con la
pilt ampia storia dello spettacolo. Cio che l'artista propone attraverso
la sua ricerca & una archeologia alternativa della medialita contem-
poranea. Attingendo da fonti che non appartengono in prima battuta
all’arte, questa archeologia puo essere fatta giocare in diversi modi
con quella che Rosalind Krauss propone per le opere video. Per pri-
ma cosa il lavoro performativo di Chiara Fumai puo essere pensato
come una parodia dell’equivalenza da cui parte Video: The Aesthet-
ics of Narcissism tra (il) medium e (la) medium. Come abbiamo visto,
quasi tutta la produzione dell’artista e una presa in parola fin trop-
po letterale, e per questo comica, di quella equivalenza. In secondo
luogo, i risultati prodotti da Fumai possono essere pensati come un

18 Il messaggio con cui Chiara Fumai spiega l'opera che presentera a dOCUMEN-
TA(13) alla direttrice Carolyn Christov-Bakargiev va in questa direzione. Si tratta di
una lettera datata 23 Febbraio 2011 a firma di Miss Annie Jones: nella missiva Fumai
viene descritta come la manager della donna barbuta. E chiaro invece I'intento di criti-
ca istituzionale insito nell’associazione tra il curatore museale e il curatore testamen-
tario - parliamo pur sempre di spiriti e fantasmi - a cui Chiara Fumai allude.

19 Lintervista fu originariamente pubblicata in spagnolo in Urbano Ragazzi 2016.
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superamento delle tesi di Krauss: quello che nel saggio della teorica
americana viene introdotto icasticamente attraverso una metafora
¢, nel lavoro dell’artista, guadagnato attraverso un’analisi puntuale
delle pratiche medianiche reali e, piu in generale, delle forme arcai-
che di performativita rimosse dal canone contemporaneo. Tale supe-
ramento non va pero pensato come un annullamento o una confuta-
zione. In terzo luogo, infatti, &€ possibile sottolineare una sostanziale
comunanza di intenti tra I'artista e la teorica. Chiara Fumai compie
infatti la sua ricerca sulla medialita a partire da un preciso ventaglio
di forme spettacolari. Attraverso la mimesi con le loro regole e le lo-
ro grammatiche, propone una storia alternativa della performance
dal vivo e videoregistrata. Cosi facendo contribuisce a quella rein-
venzione del medium che Rosalind Krauss identifica come il compito
da assolvere dopo la fine del modernismo. E in questo senso speci-
fico che Chiara Fumai deve essere considerata un’artista dell’avan-
guardia. Ed e a partire dalla sua appartenenza all’avanguardia che
il suo lavoro andra studiato negli anni a venire.
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Valentina Voytekunas
K uctopuu peuenumm u MHTepnpeTauumn Teopyectsa Bottuyennu 8 Poccum

1 BeepeHune

HeHaBHI/Ie BEICTAaBKH, IIOCBAIIIEHHEIE Caano BOTTI/I‘{eJ'IJ'II/I, IIOKa3aH-
HbEle My3esiMU Pa3HEIX cTpaH (EBponsl, AMepuxy, Anonun),* a Takxe
MIPUYpPOYEHHEIe K HUM Hay4HbIe COOBITHS” HEMOHCTPUPYIOT YCTOMU-
YUBBIM HHTEPEC K UTATbIHCKOMY MacTepy KBaTpoueHTO U aKTyasib-
HOCTH MCCJIeIOBaHUI KaK COOCTBEHHO XXKU3HU U TBOPYECTBA XYMOXK-
HUKA, TakK ¥ Pa3Ho0Opa3HHX GOpM BO3MEHUCTBUS €TI0 UCKYCCTBA Ha
MUPOBYIO KYJIBTYPY OCIERYIOMmMUX BeKoB. OcoOOeHHOE BHUMaHUE CO-
BPEMEHHEIX KyPaTOPOB BEICTABOK U UCTOPUKOB UCKYCCTBA COCPENO-
TO4EeHO Ha Ilepuofe nocnenHel tpetu XIX - Hauana XX Beka, Korga
CIIy4HUJIOCh TIepeOTKpEITHE BoTTHUYesnnu, KOTOpoe 0XBaTUjo Heo-
OHIKHOBEHHO IIMPOKYIO ayIUTOPHUIO, OMHOBPEMEHHO IIPOHUKHYB KakK
B BEICOKY10, TaK ¥ MacCOBYIO KyJIbTYPY, ¥ MHOTOIIJIAHOBO OTPA3MUI0Ch
B XyHOOKECTBEHHOM KPUTHKE, TUTEPATYPE, H300pa3uTEIbHOM UCKYC-
CTBE, TeaTpe, MOJe, KHUKHOUN HIIIIOCTPAIUM, pekname, ¢poTorpa-
¢un, nnakare (Evans et al. 2016). 3To mepeocMbICTIEHE TBOPYECTBA
MacTepa MPOUCXOLUIO0 B CIOXHEHIIEM UCTOPUKO-KYJIBTYPHOM KOH-
TEeKCTe, Ha (l)OHe CTPEMUTEJIBHOT'O PAa3BUTUA HAYKU U TEXHUKHU, CME-
JIOTO HATHCKa COBPEMEHHOI'0 MCKYCCTBa, KaUeCTBEHHOM 3BOJIIOLUU
3HATOYECTBA U MTapasljIeIbHOTO CI0XKEeHUS HallMOHaTbHBIX HAyYHBIX
IIKOJI UICKYCCTBO3HaHUA. BoTTHYeNN, npexae 0co60 He BHAESIB-
IIUHCS CPpeny MacTepoB KBaTpoueHTO, B 3TO BpeMs ‘Tiepen3o6peTaeT-
cs’,® mpeBpallaeTCs U3 UCTOPUYECKOM PUTYDPHI B HEKUY KYIbTYPHEIN
CHMBOJI, OTPaXKaIIui IPo6IeMbl COBPEMEHHOCTH, a €r0 TBOpUe-

1 B nocneguue rogsl 00NbIINe U Majible BHICTABKY, OCBSIIIEHHEE COGCTBEHHO BoT-
THYeJJIN UK C YyYacTHeM ero NPOU3BefeHHH IPOXOOUIN 10 BceMy MUpY. Cpenu Hux:
Le Storie di Botticelli tra Boston e Bergamo (LAccademia Carrara di Bergamo, 2018-
9); Truth and Beauty: The Pre-Raphaelites and the Old Masters (The Legion of Honour
Museum in San Francisco, 2018); Money and Beauty: Botticelli and the Renaissance
in Florence (Bunkamura Art Museum, Tokyo, 2015); u gp. Oco6eHHO CTOHUT OTMETUTD
MacmTabHH# IPOEKT, pealn30BaHHEIA COBMECTHHIME YCUIUSIMU BepnuHCKO# Kap-
TuHHOM ranepeu (Berliner Gemaldegalerie) u My3eem Bukrtopuu u AnpbepTa, KOTO-
pHIF OBLI TIOKAa3aH MO pa3HbIMU Ha3BaHUSIMU: B Bepnune - The Botticelli Renaissan-
ce (24 cents6ps 2015-24 siuBaps 2016), B JlougoHe - Botticelli Reimagined (5 mapTa-3
utonst 2016), MOCBAIIEHHEI UCTOPUY OTPAaXKEHUS TBOPYECTBA MacTepa B €BPOIENCKON
kyneType XVIII-XXI BB.

2 K oHpoHCKO# BricTaBKe Botticelli Reimagined Grina npuypoYeHa MeXAyHaponHas
KoH(epeHNUs, COCTOsSBIIANACS B My3ee Buktopuu u Ansbepra (13-14 mas 2016), mate-
pHaskl KoTopoi Oviiu ony6nukoBase (Debenedetti, Elam 2019).

3 B teuenue XIX - Hayana XX BB. 00pa3sl MHOTHUX APYTHUX BHAAIOMIUXCS XYOOKHHU-
KOB IIPOIIJIOT0 OKAa3aJIUCh B KYJIbTYPHOM CO3HAHUM TaKXKe CKOHCTPYHPOBAHHI 3aHO-
BO. 3a 3TOT Iepuof OBIIA He TOIBKO «IIepeoTKPHITH» Gpa beato Aupgxenuko, JIopeH-
1o JlorTo, 91 I'peko, 6paths JleneH, Bepmeep, BatTo, IllapeH, HO 1 3aHOBO OCMBICIIE-
HO TBOpYecTBO JIeoHaprno ga Bunuu, Mukenaupnxeno, PemGpaHaTa, Benackeca, peny-
TALHUs KOTOPHIX BCerga Oblyia BEICOKA - 00 3TOM II¥canu MHOTHe ucienosarenu (Bullen
1979; Haskell 1980; @stermark-Johansen 1998; McQueen, A. 2003; Macartney, H. 2010;
Clarke 2014; Faroult et al. 2014; Mirabile 2016; Storm 2016; etc.).
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CTBO CTAaHOBUTCS 00BEKTOM HayYHBIX TUCKYCCUU ¥ TBOPUYECKHUX IKC-
nepumenToB (Melius 2010). MccnenoBaHus MOCHEOHUX JIET KOPPEK-
TUPYIOT TPaLULIMOHHEIE [IPENCTaBIIEHUS U TI03BOJIAIOT YBULETD, YTO
npubnuxasch K pybexy XIX-XX BekoB ‘MaHus Bortuuennu’ oxsa-
TUJIa HEe TOJIbKO aHTJIMMCKUX XYHOOXKHUKOB, MUCATeNIed U I03TOB-3-
CTeTOB, KaK 3TO CUUTAJIOCh paHee, HO TaKXe UHTEJJIeKTyalbHEE U
apTHUCTHYeCKHe KPYTU OPYTUX CTPaH: OCMEICTIeHUe dpeHOMeHa Bor-
THYeJIJIN IPOUCXOAUIIO B XOe HHTEHCUBHOI0 HHTEPHALMOHAIBHOI 0
nouasnora,* B KOTOPHIM 0Ka3aluch BOBJI€YEHEl B TOM YUCJIe ¥ IPefCcTa-
BUTEJIU PYCCKOU KYJIbTYPHL.

ITo ucTopuyeckuM MepkaM BoTTu4YeNnnu odeHb OBICTPO MpeBpa-
TUJICA B XyJOXKECTBEHHOM CO3HaHUU U3 MaJIOU3BECTHOI0 ¥ BTOPOpas3-
PAMHOTO XyAOXHUKA B MacTepa IepBOY BeNUYUHE. B mpocnasieH-
HoW KHUTe O6pasvl Mmaiuu MypaToB HauMHAET 04epK 0 BoTTHu4ennu
CIIeyIOIIUMU CJI0BAMU:

CTpaHHO IIOAyMaTh, 4TO JIET NATbAECAT TOMY Ha3an BorTuuennu
CYHUTAJICA OOHUM U3 TEMHBIX XyTO2KHUKOB [I€EPEXOONHOI0 BPEMEHH,
KOTOPEIE IIPOIIJIX B MUPE JIUIIL 3aTEM, ‘{T06bl IIPUTOTOBUTL IIYTh
Padasmro. Jlogu HaIlero moKOJeHUs BHIPACTAIOT C UHBEIM IIpef-
CTaBlIeHUEM O cyabOax uckyccTBa. ®mopeHTHUIICKOE KBATPOUEHTO
KaxXkeTcs HaM He IIePeX0HEIM, HO Ty4YIIUM MOMeHTOM Bo3poxpe-
HUS, ¥ TeHu# BoTTruennu 0603HavYaeT I Hac BRICIIYIO €TI0 TOY-
Ky. (Myparos 1911, 175)*

B sToM dparMeHTe UHTEPECHO yIIOMUHaHUEe MypaToBa O CPOKe B
OATBHAECAT JIeT, 38 KOTOPEIH, II0 ero CJI0BaM, KapAUHAIbHO U3MEHU-
JIOCh OTHOILEHYE K MacTepy. YKa3aHHe Ha TO, YTO OTHOIIeHue K BoT-
THYEJIJIX CTAHOBUTCS UHHIM Iocie 1860-x, To ecTh 6nuxe K 1870-Mm
rogaM, KOHeYHO, UMeeT OTHOIIeHUe He TONbKO K PYCCKOU pellenlui,
a X 001IIeeBPONIEHCKON UCTOPUH TPUYMbATbHOT0 IpU3HaHUsA BoTTH-
YeJIIH ¥ 3aKOHOMEPHBIM 00pa30M OTCHLIAeT K JIeTeHOapHOMY TEKCTY,
C KOTOPOT'0 HAvaJioCh ‘TIepeoTKpEITHE MacTepa KBaTpoueHTo - BIiep-
Bble onyOnuKoBaHHOMY B 1870 romy ¥ MrHOBEHHO 3aBOEBaBIIEMY I10-
NIYJISIPHOCTS, 3CCe aHTJIMUCKOT0 IucaTeIs, UCTOPUKa UCKYCCTBa U OC-

4 WsyueHue BoTTHuYesNH, KaK ¥ KyJIbTypH PeHeccaHca B 1I€JIOM, HAYMHAS C KOHIIA
XIX B. CTAHOBUTCS «IOPA3UTEIHHO KOCMOIOMUTHYECKUM [EJIOM, B KOTOPOM JIHIHEIE
KOHTaKTH U COTPYAHUYECTBO UT'Pa/IX BaXKHYI0 CTUMYIUPYIOMYIO ponb» («the study of
Italian Renaissance art has since the nineteenth century been a strikingly cosmopolitan
affair, in which personal contacts and collaborations have played important catalytic
roles» (Debenedetti, Elam 2019, 161). I ToyHO TakXke, KaK MPEICTAaBUTEIN PAa3HEIX Ha-
LUOHAIBHOCTEH 0Ka3aIuCh 00beAUHEHE B CBOEM HCCIIE[OBATEIbCKOM HHTepece K BoT-
THYEJIIH, XYLOXKHUKY PAa3HEIX CTPAH OBIIY BOBIIEUEHH! B IPOLIECC XYA0XKECTBEHHOM HH-
TepIpeTaluy HAaC/Ie[us MacTepa.

5 3pech ¥ ajiee LUTATH U3 AOPEBOTIOIHUOHHBIX U3MaHUU TIPUBENEHEl B COOTBETCTBUU
C COBpeMeHHBIMHA HOPMaMU IIPaBONMUCAHHUA.
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HOBOIIOJIOKHUKA aHTJIMUCKOr0 3cTeTu3Ma Yonrepa [leiitepa,® ums
KOTOpOTO IOABISETCS B KOHIIE 0YepKa MypaTosa.

[Ins mokomeHuss MypaToBa TaKoH, HEIHE OOIIEeIPUHSITHIN, BT
Ha UCTOpUIO pelenuy boTTuyuennu 65 yKe eCTECTBEHHEIM - K 3TO-
My BpeMeHU B Poccuu ObIIM XOPOIIO M3BECTHE UMeHa aHTTIUUCKUX
nucaTesnel, KOTOpEe Hay4uyy [10-HOBOMY CMOTPETh Ha TBOPUECTBO
XYIOXKHVKA,” a8 MOTHUIE y2Ke ORIIM 0CBEJOMIIEHE], UTO IIPUYECKaA «a
la Boruuennu» nogxoouT He BceM (Ctadd 1903, 139). OgHako mew-
CTBUTENIbHBINM IIPOIIECC OCBOEHUS TBOPUECTBA MacTepa CyIleCTBeH-
HO 3amnasfheiBajl: faxe B Hauane 1890-x rogos ums mactepa B Poccuu
He 05110 mUpPoKo u3BecTHO. I1.I1. [TepuoB, BCioMUHAS O TEX BIIeYat-
JIeHUAX, KOTOphle IPOM3BeJl Ha Hero, TOrga MOJIOfOro OBaAlaTuyde-
THIPEXJIETHETO XKYPHAaJIUCTa, TOJIbKO YTO IIepeexaBlIero B CTOJU-
1y, 1eTepOyprcKuil TUTEPaTypPHEN MUD, XapaKTepH3ys BHEITHOCTD
3.H. Tunnnyc, nucan:

IToMHI0 B Te Beuepa 1 3uHauny HukonaeBHy ['unnuyc-MepexKKOB-
CKYI0, COTIPOBOXK/IABINYI0 My*ka. BrIcOKasi, CTporHas GJI0HAMHKA
C IJIMHHBIMHY 30JIOTUCTHIMH BOJIOCAMU X U3YMPYOHBEIMU I'Jla3aMu
pyCalk¥y, B OUeHb IIeMdIneM K Hel Tony6oM mmaThe, 0Ha 6pocaach
B I'Jla3a CBOEY HApyXKHOCThI0. DTy HAPYKHOCTh HECKOJILKO JIEeT
CIIycTs s Ha3Baj Obl ‘60TTUYETHEBCKOM’, HO B 1892 T. IpOBUHLIU-
ATbHBIM HEOOPOCITH ellle Hu4Yero He cieixan o bortuuennu. (Ilep-
1o 2002, 89)

XapaKTepuCTUKa TIPOBUHLIMAIbHEIM HELOPOCIE B JaHHOM ClIy4dae He
6oiee 4eM CaMOUPOHUS: C OONIBIION YBEPEeHHOCThI0 MOXKHO CKa3aTh,
yTo [lepIioB - ypoxeHer KazaHu, mony4uBIIni npekpacHoe 06pa3o-

6 OcceV.Ileiitepa nox Ha3BaHueM «dparmeHT o Caunpo Bortuuennu» (<A Fragment
on Sandro Botticelli») 65110 mepBoHayanbHO ony6auKoBaHO B aBrycte 1870 ropa B Fort-
nightly Review, 0IHOM 13 CAMBIX U3BECTHAIX U BIUATEIbHEIX XKYPHAI0B AHTTIUY BTOPOX
nonoBuHH XIX B. B 1873 romy aToT TeKCT Boien B KHUTY Ileiitepa, Studies in the Histo-
ry of the Renaissance (Pater 1873). Bropoil pa3 KHUra BhIIIJIA B TOM Xe U3[aTeIbCTBE
cIycTs 4eThIpe rofa mnox HadsauueM The Renaissance: Studies in Art and Poetry (Pater
1877), KoTOpOE COXPaHSIETCS BO BCEX JabHENIINX MHOTOUUCIIEHHIX IePeu3TaHusIX.

7 Jcce IleiiTepa, mocBsmeHHOe BOTTHYENIN, BIEPBEIE HA PYCCKOM SI3BIKE OBIJIO OIIY-
6nukoBaHo B 1903 rony B nepesope 3.A. Benreposoii (ITatep 1903). Llenukom KHUTA
QHTIMICKOro mucaTtens Beiiia B Poccuu tonpko B 1912 rogy (ITatep 1912). [TomMmumo
pabor IleiiTepa, B Havase XX BeKa Ha PYCCKOM SI3BIKe OBUTH ONyOJIMKOBaHE U APYTHE
coumHeHUs aHrnuiickux nucarenei (Peckun 1900; Peckun 1902; JIu 1914; u np.) Ko-
HEYHO, PYCCKHe HHTEJJIEKTya Ikl 3HAaKOMHUJIUCH CO BCEMHU 3TUMHU PaboTaMu 3HAUUTEIb-
HO paHblile UX BHIXofa B Poccuu, 4uTast OpUruHaNbHEIE U3RaHus. B npenucnosuu O6-
paszos Hmasuu I1.I1. MypaTtoB nucat: «Y aHITIUACKUX IUcaTesell MHe He TOJIbKO IPHU-
LIJIOCH YYUTHCS MTanuy, HO U yUUThCs nucaTh 00 MTanuu. Bricokue npuMeps K. A.
Cumonpca [[Ix.A. Caiimonzcal u Yontepa [Tatapa [IleiiTepa] Grutu y MeHs Bcerfa Ie-
pen ria3aMu. Mosi 67aroroBefiHasi IpU3HATEIHHOCTH 3@ BCe YIAYHOE B 3TOM OIIBITE - HX
namsaTu» (Mypatos 1911, 15).
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BaHUe,® yKe B CTYAeHYECKHeE TObl HAYaBUINH [T€YaTaThCS B CTOINY-
Hux rasetax ([lepnos 2002, 8), oxapakTepusoBaHubY 3.H. ['unnuyc
KaK «4eJI0BeK C O0JIbITUM BKycOoM U 60mbiuM ymom» (ITepios 2002,
7), - He 3HaJ B 3TO BpeMs 0 BOTTHYENNIN TOJIBKO IIOTOMY, YTO 3TO YB-
JleueHue, XOTS YKe U 3apOUIoCh B Poccuy, ellle He Iepepocyo paM-
KU TIpUCTpacTuil n3bpaHHbIX, HE CTaJ0 3aMETHEIM 0OIIeCTBEHHEIM
siBJIeHueM. Y He TOIBKO GyIyIneMy aBTOPY KHUTH, TOCBSIIIEHHOM Be-
HelMY ¥ BeHeLMaHCKOU XKUBOIKCH, KOTOPYIO OH HAaIIAILIET YKe B KOH-
e 1890-x romos,® moTpPe0OBANKUCh 3TH ‘HECKOIBKO JIeT’, YTOOB UM
MacTepa KBaTpoueHTO 3aKpenuinoch B namMsaTu. COBCEM BCKOpe 3a-
Me[IJIEHHOCTb Pa3BUTHUS BKYCOB CTPEMUTEIBHO KOMIIEHCHPOBaslach:
B Havane XX Beka ‘KauecTBa borTuuennu’ ctanu ‘60yee TOYHO U He-
3bI6JTMMO YCTAHOBJIEHE], YeM 3aKOHHI CBeTa U TAToTeHus (MyparoB
2008, 258).

2 N3y4yeHHOCTHb BOMpoca

Ecnu Bo3melicTBHMe BoTTHMUYeNIU Ha PYCCKYIO TUTEPATYPy U UCKYC-
CcTBO Haudasla XX BeKa ye II0TaJio B [T0JIe 3pEHUS KaK PyCCKUX, TaK
¥ 3apy0exkHEIX uccnenoBarenel (Paiiubepr 1996; MBanHuKoBa 2006;
I'pebueBa 2008; PycakoBa 1966, 51; 82-3; Hekniomosa 1991, 235-46;
Burini 1994; etc.), To nepuon, eMy npeflIIeCTBOBABIINY, IT0Ka He
TmpuBNeKan BHUMaHusg. OgHakKo oOpalleHre K HEMY IPEOCTaBIIsIeT-
CsI BaXHEIM, OHO MOXKET HaTh MHOTO [iJisI IOHKMaHKus 0COOeHHOCTH
BocupusaTus bortuuennu Ha pybexe XIX-XX BB. Kak nokazanu 6e-
cramve pyHmaMeHTanbHEe uccnenopanus . Xackenna, P. Posesn-
6mroma, J. l'omOpuxa, a TaKxKe HeJaBHO BHIIIEAIINE PAOOTE OPYTHUX
yuenbix (Rosenblum 1969; Haskell 1980, 146-91; Gombrich 2002;
Debenedetti 2019, 94-115), BonHa uHTepeca K gopacdasneBCKOMY HUC-
KyCcCTBY B nocnefgaeu tpetu XIX Beka, BK/II04asi TBOPUYECTBO boTTH-
YeJlTH, BOCIIPUHUMABIIAsICS HaOMI0OaTeNs MU 3TOTO SIBIICHUS KaK He-
YTO HOBOE, TOMeIleHHas B 00jee MUPOKHE XPOHOTIOTHYEeCKHe PAMKH,
oTpaxaja eCTeCTBEHHEIN X0 Pa3BUTUS UCTOPUU BKyCa U LUKJINY-
HOCTbB B TATOTEHUHU K TaKOHUYHEIM popmaM. Hecy4uallHOCTD ‘OTKPHI-
T’ BOTTHYeN K, BKIIOUEHHOCTh 3TOT0 SIBJIGHHUS B OOIIUM, TN TEIIh-

8 TIletp ITerpoBud IleproB ponuiics B 1868 romy B ABOPSIHCKOM ceMbe. 3aKOHYHUII C Ce-
peOpsIHO¥ Mefasibio Ka3aHCKyo ruMHa3uio (1887) u ropunudeckuii daxkynprer Kasan-
ckoro yHuBepcurerta (1892).

9 B reuenue ropa (c BecHsl 1897 no BecHy 1898) Ilepuos xun 3a rpaHullell, Ipeu-
MyllecTBeHHO B Wtanuu, roe u3ydan UCKYyCcCTBO PeHeccaHca. MTanbsiHCKUeE BIedaT-
JIEHUS JIETJIX B OCHOBY OYEPKOB, IOCBSIIEHHEIX BEHEIIMAHCKOMY UCKYCCTBY, KOTOPbHIE
OBLIM HAIIMCAHEL B 9TO BPEeMsi, HO ONyOJIHMKOBAHEI TOJILKO Yepe3 HEeCKOJIBKO JIeT. Biep-
Bhle KHura Beia B 1905 rogy (Ilepuos 1905), yepe3 HECKONBKO JIeT Oblyia lepen3na-
Ha ([Tepnos 1912).
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HEBEIY BDEMEHHOU II0TOK, OTAEIbHEIMU YUeHbIMHU 0CO3HaBalach ellle B
koHIe XIX Beka: K npuMepy, GpaHIy3CKU UCTOPHUK uckyccTBa JI. Po-
3eHTab B paboTe, B KOTOPOH UCCIIe0BANINCH IPUYNHEI BOCCTaHOBIIE-
HUS penyTanuuy BoTTu4ennu B0 BTOPOY IIOJIOBUHE CTOJIETH S, TUCATL:

YT10o0H UMsI BOTTHYEIN CTAIO0 MO YASPHEIM, ITOTPeboBaiach CoT-
HS JIeT MeJIEHHOW ¥ TI0YTH 3aTafloYHOM OATOTOBKHY, Pe3YIbTaTH
KoTopoi Obinu OnectsimuMmu (Pour que le nom de Botticelli devint
populaire, il a fallu cent années d’une préparation lente et quasi
mystérieuse dont les résultats seuls ont été éclatants). (Rosenthal
1897, 15)

3  ACMHXPOHHOCTb Pa3BUTUSA YBJIEYEHUSA UCKYCCTBOM
‘ao Pacdasns’ B XIX Beke B EBpone un Poccuu

B pa3BuTHE eBpPOIIENCKOr0 B3rTIA/]a HAa paHHEee NCKYCCTBO Oblia 3aK0-
HOMEPHOCTE U JIOTHKa: HeOueBUHAS, HO OT 3TOT0 He MeHee IIPOYHas
HUTD CBSI3bIBaJia MJIaThsl U MpUYecKy a la Botticelli korma XIX - Ha-
yana XX BB. - Uepe3 Ha3apenlleB ¥ aHTTIUUCKUX ITpepadasIuTos - C
pucyHkamu ®nakcmaHa u npoektamu Jleny. KynbrypHas CUTyalus B
Poccuu B 3TOM 11aHe CyleCTBEHHHIM 00pa3oM oTnuyanack. Mckyc-
cTBo BoTTH4Yenny, KaxK U B I1eJI0M JKHUBOIKUCH fopadasneBCKO IOPEHI,
OJI51 PyCCKOU KYNBTYDBHI JOJIT0 0CTaBalUCh ‘HEIIOOXOOAIUMHU : BO BTO-
poii TpeTu XIX B., KOTa y2Ke yCIENHU CI0XKUTHCS €BPOIENCKHE KO-
JIEKIIMY PaHHEU XUBONIUCHU U U3BECTHEIE HeMellkue U GpaHIy3CKue
XYHOXKHUKHU OKa3aJIuCh BOOAYIIEBIEHH fopadasieBCKUMU MacTepa-
My, B Poccuu OblI 0UeHD BEICOK @aBTOPUTET aKaJleMUieCKOI0 UCKYC-
cTBa; no3nHee, B 1870-1880-e rogsl, MeYTaTeTbHO-POMaHTUUYECKUHI
nyx Bortudennu Obl1 4yXKp gedTeNIbHOU 3I0Xe XYIO0KHUKOB-IIepe-
OBUXKHUKOB, KOTODPEIE YTBEPAUIIYM HOBbIE AEMOKDPATUYECKUE Ul HEIE
¥ 3CTETHYECKYEe OPUEHTHUPEI ¥ CIUIOTYIIN BOKPYT cebst caMble aKTHB-
HEIe TBOPYECKHUEe CUIEL. JInip Ha caMoM Kpa XIX - B IepBEIe TOAEL
XX Beka, Ha (HOHE Pa3BUTUA PYCCKUX BePCUU MOJepHa U CUMBOJIU3-
Ma, TBOPYECTBO PaHHUX MacTepoB U BoTTudennu HabupaeT momy-
JIIPHOCTD ¥ HaXOOUT CBOE OTPaXKeHUe B KPUTHUKE, TUTepPaType, U30-
Opa3uTeIbHOM U TeaTpabHOM UCKYCCTBE.

TeM He MeHee, Yepe3 MeX[YHapOLHEIEe CBA3H, PyCCKas KylIbTypa
XIX Beka ¢ 3THM IIPOLIeCCOM ITOCTENIEHHOI'0 0CBOEHU S Xy40XKECTBEH-
HBEIX fIBICHUY, He BXONUBIIUX B aKafleMUYeCKUY KaHOH, XOTS U He
CIIUIIKOM IIOCTIENOBaTeNbHO, HO CONpUKacaiach. Kak cupaBefinBo
6b1710 3amMeueHo B.O. JleBuHCcOHOM-JleCCHHTOM, B PYCCKOM cpefe YB-
JIeYeHU s XyHNOXHUKaMU-Ha3apeullaMy U BOOXHOBJISBIIEN UX Cpel-
HEeBEKOBOY ¥ KBaTPOUEHTUCTCKOY KUBOIUCHIO BO3HUKAJIU U OCTaBa-
JIUCH II0 IPEUMYIIeCTBY 3a IpefenaMu Poccun U B 1eioM 0COGEHHO
He BJIUSJIM Ha XyOOXKECTBEHHYIO XKU3Hb BHYTPU CTPaHBHI - 3afieBas

QuadernidiVeneziaArti2 | 54
Testo eimmagine. Un dialogo dall'antichita al contemporaneo, 49-74



Valentina Voytekunas
K uctopuu peuenumm u MHTepnpeTauumn Teopyectsa Bottuyennu 8 Poccum

JIVIIb HEMHOTUX, OHU He CTAHOBUJIUCH UMITYIECOM HOBOTO UEUHOI0
WY CTUIMCTUYECKOT0 HanpaByenus (Jlepuncon-Jleccunr 1985, 146).
[Ipu sToM, MUMO Ufell Ha3apeulleB, CTPEMUBIIUXCS BEPHYTH B CO-
BPEMEHHOE UCKYCCTBO «PEIUTH03HOCTh, HEBUHHOCTD, YUCTOTY CTHU-
JIs1 ¥ BepHOe u3o0paxeHue 4yBcTBa» (Bunorpagos 2001, 223), a Tak-
e cOOCTBEHHO PaHHEe! UTaIbsHCKOM KUBONNUCH B IIEPBOM IIOJIOBUHE
XIX Beka He IPOILIN KPyTHENUINE IPEeICTaBUTENN PYCCKOU KYIbTY-
PHL, 9TO He [T03BOJISIET OCTABUTH 3TOT BONPOC Oe3 BHUMAHUS - TeM Ho-
Jiee, 9YTO B 3TO BpeMs IPOU3BeeHus BoTTUYeN Y yKe 0Ka3aluch 3a-
MeUeHBEl ¥ er0 UMs BIEPBLIe NOSBISIETCS B JHEBHUKOBEIX 3alIUCSX.

4 boTTUYennu B NUCbMEeHHbIX foKyMeHTaxX A.A. iBaHOBa
u B.A. XXyKoBCKOro

[To-BuAMMOMY, IEPBEIM U3 PYCCKUX, OTKIUKHYBIIUMCS Ha TBOpYe-
ctBo BorTuuenny, 6511 A.A. iBaHOB, paccka3asmuii B 1831 romy B ofi-
HOM 13 0T4eTOB OOIIECTBY NOOLUIPEHNUS XYIOXKHUKOB 0 MadoHHe Mae-
Hugukam.*® OmucHIBas BIeYaTAEHUs OT Komnekiuu Yo dunu, MBaHOB
B II€JIOM HEBBICOKO OIleHHBaeT GJIOPEHTUHUCKYIO KOy PaHHET 0 Bpe-
MEHHU - YTO 0XKHAAaeMO OT HefJaBHEero BEINYCKHUKA AKaleMuu, - HO
0715 OMHOU KapTHUHHE KBAaTpPOUeHTO feflaeT UCKIUYeHUe. XOTS UM
aBToOpa MiBaHOB He yKa3EIBAaeT (CKOpee BCETO OHO OBITI0 €My HEU3BECT-
HEIM ¥ He 3alIOMHMJIOCEH), TIOAPOOHAs mepemada BCeX meTajiei KOM-
TIO3UITUY HE TI03BOJISET COMHEBATHCS, UTO PeYb UET KMEHHO O IIPO-
U3BeNeHuu boTTuyennu:

W3 kapTuH ofHa 3aHsAna ocobeHHO Moe BHHUMaHue: Crmacu-
TeNlb-MJTafieHell CUOUT Ha KoJieHs X y boromarepu, B3upas B Jaib,
IPOTATUBAET IIPaBYI0 PYKY, - B3ATh IIPUTOTOBIIEHHOE ITEPO U3 PY-
Ky Brnagerauinel. AHTensl IpUgepKUBaOT KHUTY, B KoTopou Cra-
CUTEJb X0ueT u300pa3uTh cBou MEICTH. (BuHorpamos 2001, 52)*

Heo6xomuMo OTMETHUTH, UYTO OTYET COCTABIISIJICS BCKOPE MOCJIe IPH-
e3na B UTanwuio, Mo MyTH ClIeOBaHus B PuM, elfe 0o 3HAKOMCTBa
¢ N.®0. OBepbekoM u Hazape#IiamMu, 4YTO TOBOPUT 00 3CTETUYECKOU
YyTKOCTH MBaHOBA 1 €ro COOCTBEHHOM OTKPEITOCTH K HOBOMY 3CTe-
TUYECKOMY OIIBITY.

B 61113K0e BpeMs B PYCCKMX UCTOUHMKAX OKA3hIBAETCS YIIOMSIHY-
TO ¥ UM BoTTHYesnnu: B THEBHUKOBOM 3anucu 26 mas /1 uioHs 1833
roga B.A. 2KykoBckuii 3adpukcrpoBal CBOe IoceleHue anano [Iut-

10 Caugpo Bortuuemnnu, MadonHa MaeHugukam (Madonna del Magnificat), Hagano
1480-x romos, nepeBo, Temnepa. 118x118, Tanepes Ybbuuu, ®nopeHuus.

11 Oruyet OGIIeCTBY MOOIIPEHHUS XYI0XKHUKOB 0T 28 dhespasns 1831 roma.
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TH U OXapPaKTePU30BaJl YBUOEHHYIO KOJIJIEKIIUIO XKUBOIIHUCHA CTaPBIX
MaCTEpOB CIIENYIOLM 06pa3oM:

B ranepee craphie BechbMa 3aMevaTeIbHEE KapTUHE 0T YuMalbye
no Padaens, roe 3aMeTuNu IpeKpacHble npousBenenus: OpraHny,
®re3one, Mazauuuo, Jlunnu, Bepouuno, yuutens Jleonapno, AH-
ope men Kacrarao, Fomuueaau, Kpenu, ocob6erno [Tepyxuna. (Ky-
KoBcku# 2004a, 381; Kypcus aBTOpa)

OnucaHHbIE IPUMEPH! T03BOJISIOT OIIPENENIUTEL BPEMS IIEPBHIX, TOKa
CIIy4alHBIX CONIPUKOCHOBEHHWM C TBOpYecTBOM BorTuuennu. 3mech
Henb3sl He yYKa3aTb Ha OCOOEHHHIN CKaj MUYHOCTe#H MBaHOBa u
KyKOBCKOT0, 3aMETUBIIUX 3TOTO MacTepa, - OHX 06a OTINYanuch
JKaXIoW MO3HAHUS U IIPU 3TOM IIOCJIel0BaTEIbHOCTHIO ¥ OCHOBA-
TeJIbHOCTBIO CYKIEHUS, YTO ITO3BOJISJIO UM B UHAMBUAYaIbHOM BOC-
NIPUSATUY OPTAaHNYHO CHHTE3UPOBATh Pa3HbIE 9CTETUYECKNe KOHIIE-
MY ¥ OBITH BOCIIPHUMYHUBEIMY K IIHUPOKOMY KPYTY H300pa3UTENIbHIX
HWCTOYHUKOB. PycCKuil 3puTesIb, He XXKUBIINY NOIT0e BpeMd B Utanuu,
He IIOAIaBIINY [I0] BO3JEUCTBUE HEMELIKOM POMaHTHYeCKOM 3CTETHU-
KU U IJIOX0 3HAKOMEIY C UJesIMU Ha3apeunes, K paHHEMY UCKYCCTBY
OBl He CTOJIb BHUMATEIIEH, U flaXke 6oJiee TOro - 0OBIYHO OTHOCHUIICS
kputudecku. K npumepy, M.II. [Torogus, npoBenmuii Mecsn B Pume
B 1839 rogy, Tak OTKJIUKHYJICS Ha YBIeYeHUS KUBOIUCHIO ‘0 Pada-
3715’ B Cpefie €eBPONENCKUX UHTEIeKTyaloB:

3amnu B IepkoBb S-ta Maria del Popolo. I'<orons> nokaswiBan
HaM 31ech ¢ppecku [IeHTYpUKKUO, yieHUKa [lepyaKUHO, KOTO-
PBEIM OH BMecTe ¢ ZK<YKOBCKUM> YOUBJISAETCS; HO 51, IPU3HAIOCH B
HeBeXeCTBe, He BUXKY B HUX HUKAKOT0 0COOEHHOTI'0 TOCTOUHCTBA.
(Bunorpapmos 2012, 434)

B 6ymarax iBaHoBa BoTTHYe U B faIbHEHIIEM HEe YIIOMUHAJICS, B
OHEBHUKE }KYKOBCKOI“O €ro “Ms BHOBb BOSHUKHET YepPe3 HECKOJIBKO
neT. ‘PerucTpupys’ moceleHre 04epefHOro GIOpeETUICKOr0 My3es
26 HOs6ps /3 mekabpsa 1838 roma, mucarens 3amucat:

B Académie des Beaux-Arts. Cimabue; Giotto; Giottino; Gaddi;
Orcagna; Philippo Lippi; Domenico Ghirlandajo; Verochchio;
Gentile da Fabriano; Fiesole; Masaccio; Lorenzo di Credi; Sandro
Boticelli; Perugino; Fra Bartolomeo; Andrea del Sarto; Mariotto
Albertinelli. Pucynku Mukens-Auxka u Padaens. (KykoBckui
2004b, 138; kypcus aBTOpA)

[nuHHOE IepevduciieHrne MaCTepoB, He IIPpepPhIBaeMO€ OTCTYIIJIEHU A-
MH, OIIMCAHUAMHU OTHEJIBHBIX HpOI/IBBeJIeHI/II;'I, Kak OB HaMeyalolee
€OUHYIO JIMHNUIO XYJO2KECTBEHHOI'O IIpoIliecCa OT CpeI[HI/IX BEKOB [0
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Bricokoro Bo3poxkmeHus, BO3MOKHO, OBIJIO IPOAUKTOBAHO HE TOJIb-
KO JXeJlaHWeM 3aMKCUPOBATh YBUAEHHOE, HO ¥ OTPaXKajo MPaKTH-
YyecKHU¥ acmekT c6opa MaTepuasa s 3ayMaHHO® COBMECTHO C He-
MEIKUM CKYJIBIITOPOM, yueHuKoM TopBanbaceHa 3. hoH JlayHuiem
HUCTOpPUHU U306pa3uUTEIHHOT0 UCKYCCTRA.

5 BboTTuyennu u gpyrue uTanbsiHCKMe macrtepa CpegHux
BeKOB U PaHHero Bo3poxaeHus B XyAA0)KeCTBEHHOM
co3HaHuum XIX Beka

[Monapganue BorTuyennu B nogoOHEE 00LIMe CIUCKY XYHLOXKHUKOB,
XOTSl U 0TPaXkajio HeKOTOPYI0 3aUHTEPECOBAHHOCTD, B TO XK€ BpeMs
CBUIETENIbCTBOBAJIO O TOM, YTO BOTTHYENIN B 3TO BpeMs He BHIfe-
JIAJICS U3 YUCa OPYTUX fopadasieBCKUX MacTepoB. X0Ts Ha IPOTS-
xeHuu XIX BeKa HEYKJIOHHO POC UHTEPEC K UCTOPUH, HPEBHOCTSM,
OUYeHb HEMHOTHE CpPefHEBEKOBHIE U KBATPOYEHTUCTCKUE XYHOXKHU-
KM 0Ka3aJIuCh B 3TO BpeMs 060co6IeHE 13 001Iero MaccuBa CTa-
PUHHOI0 UCKyCcCTBa. B pycckoit meuatu 1o 1880-x rogoB TONBKO IBa
MacTepa BpeMeHHU ‘mo Padasns’ ymocTounuck OTOebHEIX Iy6IuKa-
nui - [IxxotTo (IToroB 1848) u ®pa beato Augxenuko (Yuxkos 1856;
®épcTep 1866). BoiOop UMEHHO 9TUX XYA0XKHUKOB He OBIJT CITyYaeH:
IKOTTO, OCHOBaTeNIb UTANbIHCKON IIKOJEL XKUBOIUCH, APYT [aHTe,
u Beato AHIXKEINKO, IOy YUBIINE CBOe TPo3BuIne’® 6naromaps 61a-
TOYeCTHIO ¥ KpacoTe IPOU3BENeHUN, IPECTaBIIBIINXCS COBPEMEH-
HUKaM «TBOPEHUEM PyKU CBATOT0 Uiy aHrena» (Basapu 1963, 262),
yKe B IlepBoi noyioBuHe XIX BeKa 0Ka3anuch MUGOIOTU3UPOBAHEL:
NIePBHY XyOOXKHUK OIUIETBOPSJ CBOMM TBOPYECTBOM Ha4ao COBpe-
MEHHOT0 eBPOIeNCKOro UCKYCCTBa, & BTOPOH CTajl HOCUTeNleM Ufeu
BEBICIIEN [IYXOBHOM YMCTOTH M PEeIUTHO3HONW UCKpeHHOoCcTH.'* OnHa-
KO NO00HEIe IPUMEDH OBITH penku. B rienom Mmactepos CpefHUX Be-
KOB 1 PanHero Bo3poxkeHus, B CTUIIE KOTOPEX COXPaHsIach CBA3b
C IPefIecTBYIUM ITepuonoM, B XIX BeKe Ha3bBall ‘TIPUMUTHBA-
MU'. 3a 3TUM [IOHSATUEM B CMBICIOBOM OTHOILIEHUY CTOSIJIO HE TOJIBKO

12 Crensl 9TOH HeU COXPAHUIIUCH B OyMarax nucaTesisi, HO JaJIbIle IJIAHOB-KOHCIIEK-
TOB [IeJI0 He nponBuHYyJoch (Kykosckuit 2004b, 478-9).

13 B wMupyxynoxHuKa 3Banu ['BuponuHo (I'suno) nu ITsetpo (Guido di Pietro), B moct-
pure - dpa [IxxoBauHu na Pre3ore.

14 K 1830-1840 romam [IxoTTO 1 BeaTto AHIXKENUKO 3aHUMAJIXA B XyI0KECTBEHHOM
CO3HAHUM IPOYHOE MECTO U BXOAMJIM B IAHTEOH MacTepPOB, BHECIIUX BKJIaJl B MHPO-
BO€ MCKYCCTBO. JTO HAILIIO OTPaXKeHHe B MPOrpaMMax MOHYMEHTAIbHEIX KHUBOIIKC-
HBIX IIPOM3BENEHUH, TakKux, Kak Tpuymep peaueuu 8 uckyccmae U.0. OBepbexa (1831-
1840) u Conm gesukux xy0oxHcHUKO8 8cex 8pemeH u Hapodos I1. [lenapomra (1837-1841),
B CBOE BpeMs OYeHb U3BECTHHX, Tie [[K0TTo 1 Beato AHAXKeTuKO n300pakKeHk Cpeau
OPYTUX XYOOKHUKOB IIPOLIJIOTO.

QuadernidiVeneziaArti2 | 57
Testo eimmagine. Un dialogo dall’antichita al contemporaneo, 49-74



Valentina Voytekunas
K uctopuu peuenumm u MHTepnpeTauumn Teopyectsa Bottuyennu 8 Poccum

yKa3aHUe Ha PaHHIOIO CTafuIo Pa3BUTHS,*® HO U IIPUCYTCTBOBAJIa 3a-
MEeTHO BhIpa’KeHHasd KaueCTBEeHHAasd XxapakKTepPUCTUKa, OTpaxkalomas
NIpefCcTaBlIeHNe 0 XyLO0XKECTBEHHOU HE3PEeJIOCTU U TeXHUYEeCKOM He-
coBeplIeHCTBe.'* TUINYHOE OTHOIIEHNE K PAHHEMY UCKYCCTBY, KOTO-
poe B Poccum coxpaHsamoch o KoHIla XIX BeKa, UITIOCTPUPYIOT Clie-
nyromue cnoBa M.U. XKene3HoBa, yueHuka K.I1. Bpronnosa:

B XIII u XIV cTONETHSX, KOTIa HCKYCCTBO OBbLJIO B MJIa[IEHYECTBE,
XYHOOXKHUKY Majio o0pallaayd BHUMaHUs Ha KPacoTkl GOpM H, pu-
Cy5{ (bHprbI, OOBOJIbCTBOBAJINCH BEPHEIM BhIPaXKEHHUEM LIyBCTB qe-
noBeka. (Mamkosies 1952, 175)

HckyccTBo KBaTpoueHTO TakXke ellle He paCCMAaTPUBAJIOCh KakK ca-
MOJIOCTATOYHOE, IIPEMICTABIISANIOCH TEPUOAOM HaKOIJIeHUS XymoxKe-
CTBEHHEBIX CUJI Ilepell «3HaMEeHUTOCTSIMU I[BeTyIel anoxu» (Bycina-
eB 1886, 291) XVI-XVII BekoB - ‘TuTaHaMu’ Bricokoro Bo3poxmenus
U IIpeacTaBUTEIIAMU 6OHOHCKOﬁ ITKOJIBI 2ZKUBOIIUCH.

6 Ponb nutepaTtypbl B BOCMPUATUM PaHHUX MacTEepPoOB

Sctetuyeckue BKychl XIX BeKa OBINIM 3aBUCHMEI OT TUTEPaTypeLl.’” U B
oueHb OOJIBIION CTEIIEHH 3TO Kacalloch UCKYCCTBa ‘mo Padasns’. ['nas,
elle He IPUYYEHHEBIN K S3BIKY paHHE!N JKMBOMKUCH, UCKaJI OIIOPEL B CJIO-
Be. [103TOMY B IEPBYI0 OUEPEh BHUMAHIE PYCCKOT0 JTIOOUTEIIS HCKYC-
CTBa, Tak ke Kak u eBponeiickoro (Haskell 1980, 55), npuBnekanu te
xynmoxHUKKU CpeqHUX BeKOB ¥ PaHHero Bo3poxeHus, KOTOphIE, Ha-
ynHas ¢ KusHeonucaHull Ba3apu, ObIIM IpU3HAHE KITIOYEBREIMY (-
TypaMu B UCTOPUU UCKYCCTBA, IPEHONPEeNIUIY MyTH €T0 Pa3BUTHS
(IxoTTo, Ma3auydo). Takke MHTEpPeC BHI3BIBANIU XYIOKHUKH, UMEB-
mue HeoORYHYI0 6uorpaduio, 3aHUMATEIFHO ¥ KPAaCHOPEUHBO OTPa-
JKaBIIYIO JIMYHEIE KaUeCcTBa MacTepa, I03BOJIABIIYIO 3aKPENUTh 3a
HUMH OTIPefieNieHHYI0 ‘pont’ (BeaTo AupxKenuko, Oumumnmo Jlummu).*®

15 Primitivus (71aT.) - IepBBIH, CaMBIi paHH#K#E. OORYHO TBOPYECTBO PAHHUX MAaCTEPOB
OBbIJIO CBSI3aHO B 3CTETUYECKOM CO3HAHUHU C ‘HayajioM xusBonucu’. Hanpumep: 2Kykos-
cKui o nu3aHckux ppeckax Kamno-CanTto nucan: «CTeHH MOKPHITH Gppeckamu 2Kuort-
T0, Bybanmako, Oprauss... TyT BULUIIb Hayano xkuBonucu» (XKykosckuit 2004 a, 364).

16 B coBpeMeHHOM KUCKYCCTBO3HAHUU TeDMUH TIPUMUTUB yTPATUJ OLIEHOYHHIH OT-
TEHOK ¥ 3a HUM 3aKpenunuch aApyrue 3Hadenus (boremckas 2001; Cyxanosa 2010,
264-65; etc.).

17 K npumepy, ©u3BECTHO KaKyI0 GOJIBIIYIO POJIb ChIrpasia cTaThs KyKoBcKoro Pagas-
snega ‘MadoHHa’, KoTopasi Oblyia ony6IuKoBaHa B anbMaHaxe IloaspHas 38e30a B 1824 ro-
Iy, B Bocpusatuu CUKCTUHCKOM MamoHHE U Bo33peHusAx Ha Padasns B Poccun (Ilen-
ne 1995-1996, 135-50).

18 Hampumep, ucxons u3 Guorpaduveckux cBegeHuil, Beato AHIKENUKO TPAAUIIU-
OHHO BOCIIPHHWMMAJICS KakK GJ1aroYecTUBHIH XyNOKHUK-MOHAX, CBSITOM IIPO3PEBATEIh
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O6pamany Ha ce0s1 BHUMAHUE U YYUTEJISI CAMBIX IIPOCIaBIEHHEIX KH1-
BONIKCILIEB: MHTEPEC ¥ YBAXKEHNE K 3TUM MacTepaM 3aKOHOMEPHEIM 00-
pa30M OIKPAaIuCh Ha IPOCTYIO JIOTUKY, IIOACKA3bIBAIONIYI0, YTO €CIIU
Jleonapmo, Padasnb, Mukenanaxeno, TullvaH - BeJTMKKE MacTepa, TO
U UX HaCTaBHUKHU (COOTBETCTBEHHO - Beppokkro, [lepynxkuno, I'up-
naHpano, [[xkoBaHHY bennuay) He MOTJIX OBITh IMJIOXUMHU XyA0KHUKA-
Mu. KoHeuHO, 9TH YCIOBHBIE YMO3PUTEIbHEIE CXEMEI TPEHeIbHO YIIPOo-
IAI0T Te IPOLIECCH BOCIIPUSATHUS U OCMEICTIEHU ST HACJIe U IPOIIJIOTO,
KOTOpEIe uMenu MecTo B XIX Beke, ¥ He MOTYT BMECTUTh B Cce0s BCIO
TIOJTHOTY pedriekcuii no nosoxy xkusonucu CpegHux BeKoB u KBaTpo-
yeHTO. OgHAKO BaXXHOCTh Ouorpaduy XymoXKHUKA I 3pUTETIEN TO-
T'0 BpeMeHU OYeBUIHA. YueT 3T0oro (pakTopa BO MHOTUX CITy4asx Io-
MOTa€eT IOHSTh, TOYeMY K OTHUM MacTepaM OTHOCHUIIUCH C OOJbIITUM
WHTEPECOM U CUMITaTUEN, YUeM K IPYTUM, XOTSI OHU MOTJIU OBITh IIPef-
CTaBUTEJISIMY OHOH IIKOJIH ¥ KX TBOPYECTBO UMETh ONTHU3KHE XYHOXKe-
CTBeHHEIe KauecTBa. K npuMepy, B fHeBHUKaX 2KyKOBCKOT'0 TaKOM I10-
3TUYHBIN MacTep, Kak Yuma na KoHebsIHO TONbKO Ha3BaH 110 UMEHH,
TaK e Kak BoTTu4enny, B To BpeMs Kak psfoM c uMeHeM [I:KOBaHHU
Bennuuu,'® KOTOPHIH YIIOMUHAETCS HEOMHOKPATHO, ITUCATENTh 0OBITHO
NIPUBOAUT Ha3BaHUA €ro IPOU3BeNeHUN. OTO BPSL U POCTas Cly-
4alHOCTE: B 2KusHeonucaHusax Bazapu, koTopsie g XIX Beka ocTa-
I0TCSI Ba’KHBIM UCTOYHUKOM CBefleHUM 00 UTaIbIHCKUX MacTepax, o
Yume na KoHenbsIHO CKa3aHO TOJIBKO, YTO OH ObLIT yueHUKoM Bennu-
HU ¥ BHIIOJIHUJI MHOTO paboT B Beneluu.

OnocpenoBaHHOCTD B3IJIsIA HA UCKYCCTBO IIPOIIIOTO OOBSICHSET
1I0YeMy IPeCTaBUTEIN PYCCKOU KYIbTYPEL, CTAIKUBASACh C IPOU3BeE-
OeHUSIMY PAaHHEr0 UCKYyCCTBa B PeaIbHOCTH, ‘BUAAT MacTepos Cpep-
HUX BeKOB 1 KBaTpoueHTo oueHb u3buparensuo. K npumepy, P. Ixy-
JIMaHU PacCKa3bkIBaeT O NPUSATENbCKUX oTHomeHusx H. B. Foromns ¢
G6oraTthiM OaHKMpPOM BruHueH1I0 BameHTUHHU,*® KOTOPHIH Bafen IeH-
HOU KOJIJIeKIuel xXuBonucu ParHero Bo3poxperus. Ty KONIEKIUIO
PYCCKUY IUCATENb, IPY €T0 IPUCTPACTUU K U3AIMIHEIM HCKYCCTBaM,
KOHEYHO, X0poIo 3Ha. ViccmenoBaTe/lbHULIa TUIIET:

OTHomeHus: ¢ 6aHKUPOM OBITM TAKUMHU TEIJIBIMH, YTO ['OTOIb
maxe yKa3bIBajl B KAUeCTBe CBOEr0 MOYTOBOIO afipeca Iasalfo
Bamentunu. OH 9acCTO Clofia 3aXOOUI ¥, OYIyYU CTPACTHHIM II0-
KJIOHHMKOM HMCKYCCTBa, HE pa3 OCTaHaBJIMBAJICS MONI000BATEHCS

aHTeNbCKUX HeOeCHBIX MUPOB, a dununmo JIMINY - Kak ‘MOHaX-CJIacToNMo6elr’, KUBo-
ucel 3eMHBIX PafoCTeH.

19 TsopdecTBo JIxKoBaHHY BelMHY TaKKe BHI3HIBAJIO CUMIATHUIO y ['0roms: mo cBu-
netenbCTBY A. O. CMEPHOBO#M, XyOOXKHUK €My «HDPABUIICS CBOe# G0XKEeCTBEHHOU HaH-
BHOCTbHI0» (Bunorpagos 2012, 250).

20 Yepes BaneHTHHH, KOTOPHY 110 MHEHHUIO ['0ross, 0BT «4eCTHee IPOYUX 3[ell-
HUX OAHKHUPOB» MUCATEJIb OCYLIECTBIISI JeHeXKHbIe onepau ([xymuanu 2009, 251).
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TOPHOCTHIO X03IMHa — I[eHHOU KOJIJIeKIel JPeBHUX CKYJIBITYD
u KapTulH KBaTtpoueHTo: Bortuuennu, I'upnannaiio, [IMHTYypUK-
Kbo, ®pa Beato Aupxenuko. (Ixynuanu 2009, 52)

HpI/I 9TOM M3BECTHO, YTO BHUMaHUe ['0rons, KaK ¥ OCTalIbHEIX UHTE-
JIEKTYyaJIOB 3TOI0 BpEMEHH, OoJbIlie BCeTo 3aHNMaeT beaTo AHIXKe-
JINKO - UMS BOTTHYEJININ B €ro 3alucax He BCTpeYaeTCAd.

7  Oco6eHHbIN XapaKTep cnoxeHusa mucga borTuuennu

B oTnuyue oT Opyrux paHHUX MacTepoB, BoTTU4ennu He MOT OLITH B
nepBoi noyoBuHe XIX BeKa ‘NpOYUTaH’ U MPUHST TONHKO YepPe3 COOHI-
TUHWHEIM I71aH 6uorpaduu. Yontep IleliTep nmucan o XKU3HU MacTepa:

B smoxy, Korga CymecTBOBaHUE XyNOXKHUKOB OBIJIO UCIOJTHEHO
IIPEeBPATHOCTEHN, XKU3Hb BOTTHYEN M MOYTH nuineHa Oblla Kpa-
cok. KoHeuHO, HCTOpUUECKOe UCCIIef0BaHNe 0TMEJI0 MHOTHe aHeK-
moTh, cobpanuksle Basapu, npoBepuio nerespas o Jiunnu u Jly-
Kpeluy ¥ BOCCTAHOBUIIO penyTauuo Auapea nens Kacrtanso. Ho
[Bokpyr umenu] BoTTHYennu HeT NereHn, KOTOpble He0OXONUMO
On1710 OB paccesiTs. [...] C ApyruMu XyHOOXKHUKAMU €ro POOHST
TOJIBKO [IBa BaXKHBIX COOBITHS €T'0 XXU3HU: OH OBLI BEHI3BAH B PuM
nns pocnucu CHUKCTHHCKOM Kallelisl, a B T03[HeHlIIne ToNkl [T07-
nan nop Bnusinue CaBOHAPOJIEL U IIOYTH COBCEM UCYE3 C TOPU30H-
Ta, YTHETEHHBIU DeJIUTUO3HOU MeJIaHX0Iuel, OIUBIIeNCS 0 ero
cmeptu. (ITevitep 2006, 100-1)

BorTuuennu mor ObITH ‘pasrafaH’ TONBKO Yepe3 BHUMaHUE K 0CO-
OGEHHOCTSIM €T0 XYM0XKECTBEHHOI0 si3blKa: MpHU3HaHUE YHUKAIbHO-
CTH €ero IJacTU4YeCKOr0 BULEHMS [aBajio TOTAa MCUXOIOTHYECKYI0
‘mopcBeTKy’ Gmorpadum, mpeBpailano ee B KHU3Hb POMAHTUYECKO-
T0 reposi, HAOJIHEHHYIO CJI0KHBIMY SMOLUSMHU U IEPEXKUBAHUIMH.
Yro6nl ‘mpuMHUTHB 00PEJ IPaBO Ha WHAMBUAYAJIBHOCTH, HOJIKHEI
OBITH CHOPMHUPOBATHCS ONMpPeeIeHHEIe UCTOPUYECKHe U 3CTeTHYe-
CKHe KoHIenuuu: ‘Mu¢’ BoTTu4esnnu, KOHeYHO, He MOT BO3SHUKHYTh
06e3 BIuATENbHEIX paboT f. Bypkxapara, YBUOEBIIEro CYIIHOCTb
KynbTyphl PeHeccaHca B BO3BHIIEHUU CyOHEKTUBHOTO Hadalla, B
CTAHOBJIEHHU CaMOCO3HaHUS NUYHOCTH,** u [lefiTepa, CyMeBIIETO
3TO IMYHOCTHOE CBOeoOpa3ue BOTTHYENM YIOBUTH U OMKUCATH. [0

21 B knaccuyeckoM Tpyze Kyabmypa Hmanauu e anoxy Bospoocderus (Die Kultur der
Renaissance in Italien, 1860), mpuHeciueM BypKXapATy eBpONeRCcKyio ClIaBy, OH, OTKa-
3BIBAsCh OT MO3UTUBUCTCKOTO IIOXOa K HCTOPUM, pacCMaTpuBaeT PeHeccaHC Kak pe-
3yNIbTaT paclBeTa HHAMBUMyali3Ma, B CBeTe KOTOPOro popMUPYeTCs HHTepecC K aH-
TUYHOH KYJIBTyDe.
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YTBEPXKOEHUS 3TUX HOBBIX HHGﬁHBIX paMOK,22 TIO3BOJIABIIUX YBUOETH
HEe3aBUCHUMYI0 IIEHHOCThE UCKYCCTBa BorTryennu, o4eHs HEMHOTHE
3PUTEJIN TMIPOABIIAIINA CMEJIOCTh OIEPETHCA B CBOUX CYyXKIOEHHUAX Ha
HeHOCpeJICTBeHHbIﬁ OIIBIT BOCIIPUATHUSA.

8 borTuyennu B nepenucke A.A. l'puropbeBa

OpuH TakoM IpUMep He3aBHCUMOM OIEHKU NPOu3BeNeHus boTTu-
yennu AnekcaHapoM MBaHOBEIM OBLI ONKCAH BHIIE. [Ipyroi nwo6o-
IBITHHIY ClTy4all - yIOMUHaHNe UMeHU BOTTHYeNIY B TUCbMeE JIUTE-
paTypHOro KpuTuKa 1 nucarens A.A. 'puropbeBa K cBoell 3HaKOMOii
E.C. TIpoTomomnoBo# B 1858 rogy. OHO 6B1JI0 00YCITOBJIEHO TEM BHEII-
HUM CXOLCTBOM, KOTOpoe ['puropbes 3amMeTul, nocemas myseu dmo-
PeHINH, MeX[Ay THUNaxaMu BoTTu4ennu 1 BHEIIHOCTHIO afpecara
nuckMa. ONUCHBas CBOE BOCXUIIEHHE UTalIbIHCKUM HCKYCCTBOM
MIPOIIJIOT0, U3YMIISISICh MHOT000Pa31I0 TEX MIaCTHYECKUX XapaKTe-
PHUCTHK, KOTOPEIE OH B HEM BCTpeHaeT - «TyT BCAKUM mun*® gymu
TOIy49aeT CBOY uaeabHEIN 00pa3», - I'puropres obpaiancs K [Tpo-
TOIIOIIOBOM:

3Haere 1y, 4yTo TUl Bam u Bamei matepu B MagoHHe Aneccasn-
opo Bommuueaau... - [la BeOb COBCEM, IIOHMMAETE JIX - COBCEM KakK
ecTb. (Buttakep; Eropos, 180; KypcuB OpUTrHHAJIBHOTO TEKCTA)

OueBupgHO, 4TO OOpalmeHre K MacTepy KBaTpoueHTO OBIIO CUTYa-
TUBHBIM ¥ 3aBHCHUMBIM OT XXU3HEHHHIX BriedyaTineHud. OHO HE CBU-
OEeTenbCTBOBANIO 00 MCKITIOUUTEIbHOM CKJIOHHOCTH K PAaHHEMY HC-
KYCCTBY - alla30H UHTEPeCOBaBIINX [ puropbeBa Xyn0xKeCTBEHHBIX
sIBJIEHUY OBI IIKUPOK,>* U, KaK U3BECTHO, 0CO6eHHOE YYBCTBO OH IHU-
Tan K ‘MypHIIJIOBCKOM MamoHHE',>° B KOTOPYIO «BIIOOUIICS COBCEM
TakK Xe, Kak crnoco0eH OblI BMIOOUTHLCS B XKeHIUH» (ButTrakep; Ero-
poB, 150).2° OgHaKO B 3TOM CIIOHTAHHOM PearupOBaHUU, BKIIIOYAIO-

22 VTBepXKOeHHEe HOBOrO B3INsAfia Ha npobieMy PeHeccaHca He OBLIO CTPEMHUTEINb-
HBIM, B MaccoBOe CO3HaHue unen Bypkxapara npoHuKIu 6auxe K pybexy XIX-XX Be-
ka (Xei3unra 1997, 316). [lepBoe pyccKoe u3naHue KHUTH BHIIO B 1876 rony (Bypk-
xapnr 1876), cnepytomee - yxke B Hadane XX Beka (Bypkxapar 1904-1906).

23 KypcuB OPUTHHAJIBHOTO TEKCTA.

24 BopHoMm us nuceM 1859 roga I'puropres nucan, 4To u3 Mtanuu oH BepHYJICS Ha PO-
IUHY «C Pa3BUTHIM YYBCTBOM U3SIIHOT'O, C OPUTHHAIBHEIM, HO HECKOJIBKO KalIPHU3HO-0-
PUTHUHATBLHEIM B3TTISN0M Ha UCKycCTBO» (ButTakep; Eropos, 225).

25 Mypunso B.9., MadoxHa ¢ maadeHuem, (ox. 1650), xonct, macno, 157 x 107, ITa-
nanuo [Tuttu, ®nopeHuus.

26 ‘MypunnoBa MamoHHa', Iepe KOTOPOH, Kak IIpru3HaBaics [pUropres, eMy «CIy-
YaJIoCh MJIaKaTh» YIIOMUHAETCS BO MHOTUX IIKUChMax MUcaTeis. ITO OB TaKXKe IIPHU-
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meM UCKYCCTBO MacTepa KBaTpo4eHTO B 3MOIMY, HEIIOCPEACTBEHHO
IepexXuBaeMble ‘3[eCh U cefyac’, 0Ka3aluch YOUBUTEIbHEIM oOpa-
30M IIPEIBOCXUIIEHE! T€ CMEICTIEL, C KOTOPEIMU UCKYCCTBO BoTTHUe-
JIX 0Ka’XeTCs CBSI3aHO B XYHNOXKECTBEHHOM CO3HAHUU yKe Ha pybexe
XIX-XX Bekos, a ‘Tun gymu’ E.C. IIpoTomnomoBo#, ‘copmynupoBaH-
HEU ['pUropheBHIM Yepe3 06pa3sl BOTTHYENNH, 0T30BETCS B HaCTHIX
IJIS1 3TOT'0 BPEMEHY alleUISNUSX K 00 TTUYeJIIMeBCKUM 00pa3aM npu
OTIMCaHWY BHEITHOCTH COBpeMeHHUKOB.>” Anpecat ['puropreBa - E.C.
[TpoTonomnosa, B 6ynyiieM XKeHa XuMuKa 1 komnosutopa A. IT. Bopo-
muHa, OblNTa TATaHTAXBOM MHAHUCTKOW ¥ CTPaaia aCTMOM U, IT0 BCeH
BUNUMOCTY, B €€ ‘TUIle OyIIu’, KOTOPLIY BO3HUKAET B CO3HaHUU ['pu-
TOpbeBa, OKa3bIBAIOTCS COOTHECEHE! He TOJIBKO ee BHEITHUY XPYIIKUAN
00JIMK, HO ¥ IYXOBHBIM CTPOM NTUYHOCTH, a TaKXKe IpodecCroHamb-
Hble 3aHATHUSA. YIUBUTEILHO, KaK B 3TOW MBICIUTENbHOM KOHCTPYK-
nuu ['puropreBHa, CBS3BIBAIOMIEN PeanbHOCTh C UCKYCCTBOM, OKa-
3a/IUCh NIPEBOCXUIIEHE CaMble YacThle ONpeneseHns, K KOTOPEM
npuberany Ipu ONMMCAHUY IPOU3BefeHu BorTruennu Ha pyOexe
BEKOB: ‘MY3HIKAQJIbHOCTHE,?® ‘TPALlM03HOCTD, ‘XPYIKOCTE, HECKOJIBKO
0ojie3HEHHAs YTOHYEHHAs ‘HEKPAaCUBOCTL >’ U T. 1.

Osapenue I'puropresa, yBunmeBmero B o6pase XKUBOY KEHITTUHEL
60TTHUENITUEBCKUN ‘TUN AYIIM’, KaK U UMIyIbCc MiBaHOBa, 3afep-
JKaBIierocs nepep nojgotrHoMm bortudennu eme B 1831 rony, Ovimu
yHuKanbHEL. 00a 9T IprMepa UMeIOT OTTEHKY CIIy4alfHOrO MUCTH-
YeCKOro IIPO3PEHUs: B CBOOONHEIX peakuusx Ha Bortuyennu UBa-
HOBa 1 ['puropbesa He CTOJILKO OTPaXKaJIUCh TeKyIue KyJIbTyPHEE
TEHIEHIINY, CKOJIPKO IIPOBUAYECKY IIPeRyragsiBaaucs 6yaymue. O6-

Mep IlepeHoca Ha IpefMeT UCKYCCTBa PeabHbIX YYBCTB: IPOU3BeAeHNEeM MypHIbO
'pUrophLEB YBIIEKCS, YCMOTPEB CXOACTBO oGpa3a MamouHk ¢ JI.4. Busapa, B KOTOPYIo
OBIJI CTPACTHO BIIIOOJIEH.

27 TlopmoGHble cpaBHeHMS B Hadasne XX Beka NMpHoOpeTaOT PacXOXKUU XapakTep.
O ‘GoTTHuenueBCcKoi’ BHemHOCTH 3.H. [Hnnuyc, Kak 3TO 0TMeYasnoch BHIIIE, THCAT
[1.IT. ITepuos; M.A. KyamuH B cBoeM fHeBHEKe (1906) BocTopraercs rnazaMu Hukonas
BonbImakoBa «IpenecTHHMY, Kak y Berep Bortuuennu»; M.B. CaGaurHukoBa B IUCh-
Me (1905) onucrBaeT OeBYIIKY, y4aCTBOBABIIYI0 B THIIHOTHYECKOM ceaHce KaK ‘Tipe-
padasnuTCKOro aHrena’ «c menexbHEIME Bojlocamu a la Boticelli, c 6nenHbIM penecT-
HBIM ¥ HEMHOTO CTPaHHBIM TH4YUKOM»; 1 Ap. (Kyamurn 2000, 206; Bonomun 2013, 487).

28 Hanpuwmep, M.B. Hectepos, B nuceMe K A.A. Typriruny B 1897 rogy nucan: «Cu-
Jla ¥ 3HaYeHMe BOTTUYENIN He B XapaKTEPUCTUKE JIUII, a B 0ECKOHEUHOU JINPUKE, MY-
3bIKe ero kaptua» (Hectepos 1988, 163).

29 B ouepke, nocssmenHoM B.3. Bopucosy-MycatoBy, M.A. Bonomuu nucan: «Ects
XYHOOXKHHUKH, KOTOPBIE BCIO CBOIO XKU3Hb BIIOOIEHH B OJJHO JIUITO. [] Hx BOJIHYET OT-
HIO[b He KPAacoTa, T. e. HE TO, YTO BCEMU CUUTAETCS KPACOTOH, a 0cobast HEKPacUBOCTb.
9TON HEKPACUBOCTHU IIOCBSIIAIOT OHU BCE CBOE TBOPYECTBO, YKPAIIAIOT €€ BCEMHU CO-
KPOBHUIIaMH CBOET0 TajlaHTa, OIIPO3PauKBaloT, BO3BOASAT ee Ha IPEeCTON U CUJION CBO-
el mo06BU CO3MAIOT U3 ‘HEKPAacUBOCTH HOBYIO Kpacory. [...] BoTTuuennu - Kknaccuye-
CKUH pUMep TaKOTro XyHA0XKHUKa, BO3BEAIIEro ‘HeKpacuBOCTE, €r0 BOJTHOBABIIYIO, Ha
TIPeCTOoJI MUPOBOX KpacoTr» (Bomomun 2007, 94).
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paleHHOCTh K UCKYCCTBY BOTTHYENIN B 9TUX CIy4asX BHICBEYU-
BaJjia OTKPHEITOE K HOBOMY OIIBITY CO3HaHME U POMAHTUYECKUU OVX,
He NOOUYUHSIOMNICS 3aKPENUBIINMCS KYJIbTYPHEIM cxeMaM. Yepes
9TH 4ePTH UHAUBUAYabHOCTY MBaHOB U ['purophes cTaHyT BaX-
HBl ¥ UHTepecHH Ha pybexe XIX-XX BekoB (bnok 1962; 'poccMman
1914; Annenos 2010). OcTeTuueckasd 4yTKOCTh ViBaHOBa u ['puropne-
Ba omnepexanu cBoe BpeMd. [Jaxe B 1870-e romsl, Korga yxe MOSBU-
nuch paboTr [efiTepa u Peckura (Melius 2010, 50), a HEKOTOPLIE €B-
poIelcKYe XyOOXHUKY yKe yCIeNIU UCILITaTh BIUSHEe TBOPUYECTBa
MacTtepa - Hanpumep, [. Mopo, A. Béknus, C. Conomos, 3. [lera u gp.
(Evans et al. 2016, 228-32, 235), - pycCKue XyIOKHUKYU U TIOOUTETH
IIPeKpacHoOro, BKJII0Yasi X0pouIo o6pa3oBaHHEX U TOHKO YYBCTBYIO-
IIUX UCKYCCTBO, paccyXkaanu o gopadasneBCKOM KUBOMUCH HOBOIb-
HO YIIPOIIEHHO U B CBOUX CYXKOEHUSIX He CIIUIIKOM OTIWUYaIUCh OT
CBOUX MpeAIIecTBeHHUKOB, B 1830-e rofsl monaraBiinx, 94to B Mta-
nuy, «rae ecth Padasnu, Koppenxuu, Tunimassl, [ BEepYUHE ¥ IPOY.,
He y4atcsa Hag HOxuorto».*° B.II. [I0J1I€HOB, MONYYHUBIIANA IO OKOH-
YaHUM AKameMUU XyOOXKeCTB IIPaBO IOEe3[KYU 3a IPaHUILy, OeNsich
UTaNbSIHCKAMU BlieYaTiIeHUusSMU B nuckMe (1874) K KoH(pepeHII-ce-
kpeTapio Akamemuu I1.0. ViceeBy, coobian, 4To B ranepesx ®rnopeH-
U eT0 «0COOEHHO 3aUHTEpeCcoBalu (GIOPEHTUHIIH-PEaTUCTH, TakK
Ha3klBaeMble mpepadasnuth: Giotto, Lippi, Botticelli, Pinturicchio,
Guirlandajo-Bigordi, Perugino», eMy noHpaBuiach «IpocToTa, ¢ KO-
TOPOX OHUM OTHOCSITCS K UCKYCCTBY ¥ IeUCTBUTEIHLHOCTU», OOHAKO
TYT Ke Ko6aBsi:

KoneuHo, moipaxaTh UM, K Y€MY HEKOTOPEIE EBPOIIENCKHE XY 0XK-
HUKH B TIOCJIegHEEe BPeMS CTPEMUJIACH, HETIPABUIIBHO. DTO TO XKe
caMoe, ecny GbI B3POCIBIM YENIOBEK CTall U3 ce0sl IPEeaCTaBIsaTh
HaMBHOTO MJIafieHIla, IT0 MEHBIIIEN Mepe 3TO BHIIIIO0 OB CTPaHHBIM.
(®emopos-Iasuinos, Hepomusuu 1970, 79)

ITOT OT3HIB, CBU/IETEIbCTBYIOIINUY 0 HACTOPOXKEHHOM OTHOIIEHUY K
paHHEMY MCKYCCTBY, HEIOBEepUHU K CBOMM UYBCTBaM, IOKa3aTeIeH
TaKXKe ¥ TeM, UTO BOTTHYeNu 30ech HUKaK He BEIENSIETCS, YIIOMHU-
HAeTCcs B 00IEM DAY XYMOKHUKOB, XKUBIIUX ‘T0 Padasns’.

30 OparmMeHT Pe30JIOLNUY, HAUCAHHHIH Ha o6painenun A. MBaHOBa K OOIIECTBY II0-
OILIPEHUS XyOOXKHUKOB 3@ pa3pelIeHHeM 0e30KK Ha ceBep UTanuu, YTOOH U3YIUTH
«Ixuorto, MoanHa fa duesone, ['upnanpaito, CuHbOpPENNU U Opyrux» (BuHorpamos
2001, 186).
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9 Ny6nukayum o borTnuennm (1883-1895)

[Iponecc npeBpalleHuss BoTTHYENNIN U3 PIOOBOT0 MacTepa PaHHero
Bo3poxpaeHus B BEJAIOIIEr0Ccs XyOOKHIKa 0TpaxatoT TeKCTh 1880-
1890-x romoB. BiepBrie TBOPpYECTBO BOTTHUENIN OKa3kIBA€TCS OCBE-
meHo B KHure A.B. Brimecnasuesa Hckyccmso Hmaauu. XV gexk. @ao-
peHuus,** THe ero UCKyCCTBO OKA3hIBAETCSI PaCCMOTPEHO B pa3ferie
Keampouenmu (Brimmecnasies 1883, 304-27). O0BsICHAS 3TO HAa3Ba-
HHue BrllecnaBiieB MUIIET:

KBaTpouyeHTH HA3HBAIOTCS OOEIKHOBEHHO BCe XYHOOXKHUKY XV CT.
Mel orpaHUYMBaEM 9TO Ha3BaHUE U OCTAB/IIEM €ro 3a CaMbIMU
TUNUYHBIMU [IPENCTaBUTeNIMHU 310xu. (Brimmecnasues 1883, 279)

[IpencraBnsasa BoTTu4ennu cpequ ‘CaMBIX BUAHBIX IIPEeOCTaBUTENEHR
cBoero Beka' - Oununno u Pununnuxo Jiunmnu, Bexonuo Iomuonu u
I'mpnaHpaio, - BrilecnaBieB Tak XapaKTepu3yeT UxX 00Ilee MeCcTo
B UCTOPUU UCKYCCTBa:

HukTo 13 HuX He Obl1, Momo6HO Ma3auyo u [loHaTeno, mpeaBecT-
HUKOM HOBOM 310XY; KOpUdesiMu Ha3BaTh UX HEJTb35; HO OHU OBINTH
MIOJTHBIMH BHIPA3UTENISIMU CBOET0 BPEMEHHU, CTOJIb HOraToro IposiB-
JIEHUSIMHY TBOPYeCKOoro myxa. (Brimecnasies 1883, 279)

[Ipomonkas NUHUIO ‘peanucTOB, HaMEYEeHHYIO elle [1KO0TTO, ‘KBa-
TPOYEHTH' B CPABHEHHUHU C HUMH HaOeeHbl «00mbInero GaHTasuei u
NI03TUYECKUM TBOPUECTBOM», OHU BEIPAXKalOT «BCe BIUSHUS HEYCTa-
HOBUBIIIEHCS 3110XY, 60JIee COBPeMEeHHO! UM JIUTePaTyPhl PUCYIOT ee
HpaBHl ¥ CTyKaT MEPUJIOM ee KynbTyphl» (Brimecnasues 1883, 280).

HccnenoBarens foOpOCOBECTHO IPOCIeXKUBAET UCTOPUIO XKU3HU U
OesiTeNbHOCTH boTTHYenny, ocTaHaBNIUBaeTCS Ha IIIaBHEHUIIINX eTo pa-
6oTax, ¥ maxe B HEKOTOPHIX pparMeHTax mpubInuKaeTCs K OUCAHUIO
WHIUBUYAJIbHEIX CBOMCTB €0 XKHBOIIMCH, TOBOPS O «COOCTBEHHOM
(dbaHTa3uU» XygOXKHUKA, B KOTOPOYU CIJIENIUCH «d MUGDEL APEBHOCTH, U
POMaHTHYECKHU 3T0C, ¥ er0 COOCTBEHHEIE IO3TUYECKHUE I'PE3EI» (BHI-
mecnaBues 1883, 313). OgHako B LeJIOM IPEACTaBIeHNe TBOPYECTBa
Bortuuennu 3mech Henb3s Ha3BaTh YOQUHLIM: Yepe3 [apy fecaTue-
TUY Takas xapakTepucTtuka CaHAPO, KaK «MHOTOCTOPOHHUM, Pa3HoO-
00pa3HEIH, XOTS ¥ He CTONIb TAalaHT/IUBHIM, Kak Opa dununmno» (Bu-
mecrnasues 1883, 304), unu yKazaHue Ha TO, UTO 00Iee BIeYATIEHNE
oT PooicOeHus BeHepbl - «<HECBSI3HO M HETaPMOHUYHO» (BrIllecnaBIieB
1883, 310), yxe OynyT Ka3aTbCs IMTyOOKUM apXxan3MoM.

31 JToMy M3[AHUIO NPEAIIeCTBOBAJA APyras KHUTA BriIIeciaBieBa, OCBeI[A0Ias
NpeAIIecTBYOMUY 9Tall HCTOPUK UTANIbIHCKOT0 UCKyccTBa (Brimecnasues 1881).
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B cBOEM pa3BepHYTOM COUMHEHNH BhilecaBieB onupacs Ha Mu-
POKUM KPYT HAYYHEIX TPYAOB ¥ KCTOUHUKOB, KOTOPHIY JaeT IPefCcTaB-
JIeHUe 0 TUTepaType, KOTopas YuTaiach B 3T0 BpeMs. X0TS 3TOT CIIU-
COK paboT He BKJII0YaJl HEKOTOPHEIX COYMHEHUH, yKe UMeBIIUX IS
3TOr0 BpEMEHU HECOMHEHHYI0 aKTyaJlbHOCTh (HanpuMep, [leiitepa),
B LIeJIOM OH OTpaxaJj YPOBEHb U3yYEeHHOCTU UCTOPUYU UTANIbSIHCKO-
T'0 UICKYCCTBa, JOCTUTHYTHI eBpOoIelcKoi HayKol K 1880-M rogam.*?
OpHako XenaHue ORTH IPEEIbHO aKafleMUYHHIM U 00bEKTUBHEIM,
MOMYEePKHYTas anejIsgnus K IPU3HAHHEIM aBTOPUTETaM*® TaKkKe
CTanyu NPUYKMHOU HEeJOCTAaTOYHOX CaMOCTOSTEIbHOCTU CYyXKIEHUH,
3a 4TO BrIlecnaBueBa no3nHee KPUTUKOBaI Mypartos, ynudas B 00-
IUPHBIX 3aUMCTBOBaHUAX U3 MHOTOTOMHOY Hcmopuu umanvAaHcKou
srcusonucu 1. Kpoy u [1.B. KaBanvkaszenmne.

Te xKe 4epTH KOMIUNIATUBHOCTH CBOUCTBEHHEI 151 cTaThu B.B. Yyii-
KO, OIyONHUKOBaHHOM B BecmHuke ussiujHbix uckyccma (Yyiiko 1887).
JTO 3aKOHOMEDHO, TaK KakK aBTOP BO MHOI'OM OIKPAaJCA Ha COYMHe-
HUS BrIIECTIaBIIEBa U YKe YIOMSHYTHIX BHIIIE HTATbSTHCKUX YUEHBIX. >
Yyiiko paccMaTpuBaeT TBOpuecTBO BoTTHyennu Ha GoHe 0b11ero pas-
BUTHUS UTANIbIHCKOT0 UCKyccTBa (0T XI B. o co6cTBeHHO smoxu KBa-
TPOYEHTO) ¥ KaK IpeblayIIui UCClefoBaTelb yaeaseT MHOTO BHU-
MaHUs U3JI0XKEHUI0 UCTOPUYECKOr0 MaTepuasa. TakXe KaK B KHUTE
BrimecnaBueBa, B cTaTbe UyWKO B IpPefCTaBIeHUU TBOpUYeCcTBa HoT-
TUYeJIN HeT HelbHOCTH. OH IIEITAETCS OIMCaTh OCOOEHHEIN Xapak-
Tep UCKYCCTBa MacTepa, HO IIPU 3TOM He pelllaeTCs BHIUTH 3a Ipefe-
JIBl TPAOULINUY, IPU3HAIOEN er0 TUIIMYHEIM ‘KBaTpoYeHTH . UyHKo
nUIeT, 4To borTuvennu

MacCTep TeM 6omee HHTepECHLIﬁ ¥ BaXHBIH B HUCTOPUU UTAJIbAH-

32 BnlmecnaBleBHM ObIJIM YUTEHH €CJIU HE BCe, TO OYeHb MHOTHe BaXKHble UCCIIeNO-
BaTeJIbCKMe TPYOH U UCTOYHUKY, U3BECTHEIE K 9TOMY BpeMeHu: Vasari 1878; Ilg 1871;
Ruskin 1854; Kyrnep 1869-70; Kyrnep 1872; Schnaase 1844-64; Crowe-Cavalcaselle
1869-76; Forster 1869-78; Liibke 1878-79; u np.

33 «BHACTOsLIEH KHUTE Ml BO3EPKUBAEMCS OT TMYHEIX BIIEYATIIEHUH U CTPOTO IIPHU-
nep:KUBaeMCs BHIBOJIOB U MHEHUH COBpEMEHHEIX NTUcaTesel 00 HCKYCCTBe; MHI CIIENy-
€M UM B IOLPOGHOCTSAX ¥ 0COGEHHO B KDUTUYECKOM OL[EHKE XyN0KECTBEHHBIX IPOH3-
BeleHui», - Ipeaynpexaani Brimecnasies B npenucnosuu (Beimecnasnes 1883, VII).

34 B npenucnosuu Kk O6pazam Hmaauu MypaToB nucaj, YTO KHUTH BrimeciaBieBa
XOTb ¥ «IPUHECJIM MHOTO II0JIb3Hl B fieJle 03HAKOMJIEHHUSI PYCCKUX YYAIIUXCS C XOLOM
UTAJIbSHCKON XyH0XKeCTBEHHON UCTOPUU», HO, K COXKAaJIEHHUIO, OBIIM HECAMOCTOSTEIIb-
HBI: «<ABTOp BO BCEM CJIeflyeT 32 TEMU HHOCTPAHHEIMU TMCATENIIMY, aBTOPUTET KOTOPBIX
OH CUMTaeT HeNOTPeLINMEIM, - IPexXfe BCero 3a UCTOPUKaMU UTalbIHCKON XKUBOIHU-
cu Kpoy u KaBanpkasenne. Mectamu counHeHus A. BrimecaBiieBa KaXyTCs IPOCTOR
KOMIUNANUEeN UK faXke IepeBOAoM uX uctopuu» (Mypatos 1911, 10-11).

35 B rTekcre Uy#Ko IPUBONUT BEIOEPKKY U3 KHUTHY Brimecnasiesa Mckyccmeo Hma-
auu. XV eek. ®aopeHyus, ccenaeTcs Ha cTarsio [. Kpoy, a B 3aKI049eHUN IPUBOJUT
CIHCOK PaboT BOTTHYENIIHN C yKa3aHUeM UX MECTOHAXOXKAeHU, B3AThIH U3 Tpyna Kpo-
y-KaBanbkasenne (Yyiko 1887, 462, 466, 471, 476).
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CKOU IIKOJIEI 9TOTO paHHero Bo3poxgeHus, 4YTO OH BHEC B Hee
CyOBEKTHUBHEIY 3JIEMEHT, 3JIEMEHT POMaHTH3Ma, MEYTATE/IEHOCTH
¥ 4yBCTBa. B 9TOM OTHOIIEHUH, OH CTOUT HECKOJIBKO B CTOPOHE OT
OPYTUX CBOUX COBPEMEHHUKOB, X0OT4, B 00111eM, U 0H, T0f00OHO BCEM
opyruM MacTepaM XV BeKa, IpUHAAJIEXKUT K IITKOJIe PeaTiuCcTOB; HO
€ro peajiu3M Bo3pOC Ha CBOeoOpa3Hol I0UBe IMYHOI0 YYBCTBA U
o6ercst B poMaHTH4eCcKyi0 hopmy. (Uy#iko 1887, 465)

‘BKII04eHHOCTE BOTTHYENIH B 00U KPYT ‘KBAaTPOYEHTH IIPOSIB-
JisieTCs ¥ TOrfa, Korga Yynko IpencTaBiasd Io4epK XyLoKHUKA, T0-
BOpS O €T0 ‘CTPACTHOCTH’, ‘Me4YTaTe/IbHOU haHTa3uu’ U T. 1., OIUCHI-
BaeT ero CTUJIb Yepe3 CTUJIUCTUKY OPYTUX MacTepoB:

B ero ctumne Kak Obl COEUHUINCH B OOHO OPTaHUYECKOE IeJioe
[IOJIyPENIUTUO3HEIY, IOIy4YyBCTBEHHEIN CcTUuNb ®pa ®ununmo u
pe3kuiil peanusM Ilonnaiiono u BepokKbo; HO K 3TOMY OH IIpHU-
COENMHSET CTPACTHOCTb CBOET0 TEMIIEPAMEHTA, 3HAUYUTEJIbHYIO
T'YMaHUCTUYECKYI0 00pa30BaHHOCTh U MO3TUYECKYI0, HECKOJIb-
KO MeuTaTelbHYI0 (aHTa3ul0, KOTOpas IMO3BOJISIET eMy OpaThCs
3a TeMBI, HE[IOCTYIIHEIE MPEeXKHUM XYIOXKHUKAM, ¥ TPAKTOBATh UX
cBoeo6Gpa3Ho, HX B KAKOM CIIydae He MOOYUHSASACH IPeJaHuio U
ycTaHOBUBIIUMCS npueMaM. Ero BeHephl 1 HUMGEI HUCKOJIBKO HE
MOX0XKHY Ha BeHep u HUM(® [ApeBHUX CTaTyi u 6apenbedoB; OH UX
n300pazkaeT 0-CBOEMY, B IyXe COOCTBEHHOI'0 Ha HUX BO33DPEHHUS.
(Yyiiko 1887, 470)

OcobeHHO 3aMeTHa HeloC/ef0BaTeIbHOCTh KPUTHKA, KOTa Iocie
MHOTHUX IIOXBAaJI, OH, yMaJigds CaMOOLITHOCTh U 3HAUUMOCTh MacTepa,
HaCTONYMBO IIONUYEePKUBAET €r0 TBOPUECKYI0 3aBUCUMOCTE OT yUUTe-
Jiell ¥ COBpeMeHHUKOB. K npumepy, onucksiBad ogHy u3 MapnosH bot-
THUYEJNIN, aBTOP [IUIIET:

I'pynmnsl, ApanupoBKH, TUIH, - BCe 3[[eCh HalloMuHaeT OUIUIIIO
Jlunmnu, XxoTs BoTTUYeNnnu HUTe He BO3BHIIIAETCS 10 TOW COBEP-
IIeHHOU KPaCOTHl, KaKyI0 BIIOCIEACTBUAU ME HaX0NUM Y Bepokkuo
u y Jleonappo fa Burun. (Uyiko 1887, 468)

3aBepIllaeT 3TOT 3TAIl IEPBOro ‘TpubIuKeHNs K BoTTUYennu u of-
HOBPEMEHHO OTKPHIBaeT co60ii HOBHIM cTaThs 3.A. BeHrepoBoi, omy-
OonukoBaHHas B BecmHuke Egponbl (Benreposa 1895).3¢ C mpemiie-
CTBYIOIIMMY PaboTaMu ee POTHUT BHUMaHUE K haKTaM, MOAPOo6HOCTh
B ONIMCAHUU KYyJIETYPHOr0 (hOHA, 0XBATHIBAIOLUIET0 HE TOJIBKO 3I0XY

36 CmycTs [gBa rofia 9Ta CTaThs BOWAET B COOPHUK HaubGojee 3HAYUTEIBHEIX paGoT
Benreposoii JlumepamypHble xapakmepucmuku (Berreposa 1897, 344-92).
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Bortuuennu, HO u mpenegyIue cronetusi. OMHAKO TEKCTY BeHre-
POBOIi CBOMCTBEHHA HHasI, 00j1ee 9MOITMOHATbHAS UHTOHAIINS, B HEM
CBOOOIHEE UHTEPIPETUPYETCS MaTePUal U I0-HOBOMY PacCTaBJIsAOT-
Cg aKLeHTH. BoTTHYeNnnu 30ech nNpeacraeT yXke Kak MacTep, oba-
HaloUui HECOMHEHHON TBOPYECKON MHAMBUIYATbHOCTEIO, KOTOPAs
copmupoBanach B OpefeIeHHBX UCTOPUUECKUX YCIIOBUSIX B YHU-
KaJbHOM KOHTEKCTe HallMOHaIbHOM KyNbTyphl. OH yKe He TIPUMU-
THB WA TUINWYHBINA ‘KBAaTPOYEHTH :

Henb34, Kak TO felaloT HeKOTOphle UICTOPUKY UCKYCCTBA, IPUYHUC-
NSTh BoTTHYennu K 0611e# rpymne npepadasauToB U CTABUTE €T0
TakuM 06pa3oM psigoM ¢ [I:K0TTo, ppa AHAKENUKO 1 UX OnuxKai-
muMu yuyeHukamu. (Beareposa 1895, 769)

Ins BeHrepoBoit BoTTHYesnu - CBOe00Pa3HEIH ‘KoY K HEIOCTH-
JKUMOMY UCKYCCTBY JleoHapHo:

T'enuit JIeoHapmo, BCeOOBEMITIONUN U CITMBAIOUIUNACS C FOJI0COM
BEYHOCTH B CBOEM TBOPYECTBE [...] masieK ¥ 3arajlo4eH B CBOEM [y-
XOBHOM OfMHOYECTBE. Y MOTOMY, OGBITH MOXKET, HAllleMy BPEMEHH
6nu3ok BoTTUYennu, Kak CTyIeHb, Beayllas K fa Bunuu. B ero
MeHee COBEPIIEeHHOM TBOPYECTBE HaM CTaHOBUTCS MOHSATHEE IICU-
XOJIOTUYECKHUH MOMEHT, IIOPOOUBIIHK JIeoHApPIO, U SICHEE 0Yep-
YWBAIOTCS HAaCTPOEHUS, KOTOPHIE COCTABJISAIOT MJIS HAC IIaBHOE
obasiHMe ‘Bo3poxkpeHus’. He mocturast XymoXKeCTBEHHOTO COBEP-
IIIEHCTBa CBOETO BEIMKOT0 COBPEMEHHUKA, He 001afast ero reHu-
AJIbBHBIM CBOI;ICTBOM BO3HOCUTLCA ‘IpG3BbIHElﬁHO BBEICOKO Hag Bpe-
MeHeM U HaJ 4YeJI0BeYeCKUMHU YyBCTBaMHU, boTTuuennu 6ornbiie
o6HapyKUBaeT CBOM HaMepeHUs U CBOIo Ayury. OH XKUBET TEMU XKe
CITOXKHBIMU YyBCTBaMH, Kak u JleoHapao ma Buxuu; Ho B ero 60-
yee poOKOH [yle, C ee OTTEHKAMU HAaCTPOEHUH U ee TPEBOXKHBIMU
HMCKAHUSIMH, 3TOT OOUIH UAeHHEIH POH TOr0 BpeMeH! CTAaHOBHUT-
cs1 6ITM3KKUM ¥ TIOHSATHEIM. Bce To, 4TO mopazkaeT Hac CBOeH Hemo-
CTYIHOCTHIO B TBOPYECTBe JIeOHAPHO, OTKPEIBAETCS HAM B KapTH-
Hax 6JIM3KOr0 eMy 0 OyXy coBpeMeHHUKa. (Berreposa 1895, 768)

HoBbie uepTHl, 00HapyKKUBaeMEe B 9TOM CTaThe, KOHEUHO, YKe CBH-
OeTeIbCTBYIOT O BO3[EHCTBIY KOHLEINY 9CTETH3MA U CUMBOJIM3Ma:
3aKOHOMEPHHIM 00pa30M B TEKCTe TOsIBseTcs uMs [lefitepa. Ben-
repoBa CIPaBeINBO OTMEYaeT Ty BaXKHYIO POJib, KOTOPYIO CEITPa-
71a ero paboTa B KOHCTPYUPOBaHUYU HOBOTO 00pa3a MacTepa: «3Tiof
0 BoTTHuemn ¥ M0Ka3a CyLUHOCTh ¥ COBPEMEHHOE 3HAaYeHNe XyI0XK-
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HuKa» (Berreposa 1895, 768), mai MMIIyIbC HOBEIM UCCIIENOBAHUSIM®
Y TIOJIOKUJI HauaJsio IOMYJISPHOCTY MacTepa B COBPEMEHHOM UCKYC-
CcTBe u nuTepatype.*® Bo3gelicTBUe upel aHrIUICKOTO 3CTETU3MA
CKas3aJioCch BO BHUMaHUU BeHTepoBO¥ K ICUXOJIOTUYECKUM aclek-
TaM TBOpYecTBa BoTTHUUennu: 30ech yXKe MpefcTaBeHa MOMLITKa
yBUeTh 06pa3HOCTL MacTepa Yepe3 ero CI0KHBIN «MUD [IBOWCTBEH-
HBIX HacTpoeHu#» (Bernreposa 1895, 787) - aTa nuuus OymeT pa3Bu-
Ta panee B TekcTax [L.II. MypatoBa, A.H. Benya, A.C. [laxHoBU4Ya u
OPYTUX KPUTHKOB.

10 BbiBOAbI

TekcTsl Brrmmecnasiesa, Yyiiko, BeHrepoBoii, He cBOOOIHEIE OT HEJI0-
CTaTKOB ¥ OUYeHb 3aBUCUMEIE OT eBPOIIEMCKUX aBTOPOB, TEM He MeHee,
UMeJId HECOMHEHHOe 3HaueHue A1 NONyasapu3auuu boTTu4enny B
Poccuu u OvITM BasKHOM CTYIEHBIO Ha IYTH K IOHUMAHUIO CJI0XKHO-
CTY BHYTPEHHET0 COofiepKaHus ¥ OPUTMHAIbHOT0 XapaKTepa I1J1acTu-
YeCKOT0 BEIpaXKeHU S ero UCKYCCTBa.

OOpaleHue K Mepruoay, KOTOPEIHM MpedInecTBOBal COOCTBEHHO
BpeMeHU IIUPOKOT0 YBIeYEeHUS TBOPUECTBOM BoTTHYen U, KOoTaa B
CBOEH TOMYJISIPHOCTH OH OymeT comepHUYaTh ¢ JleoHapmo u Muke-
JIAHJXKeIo, a po PojcdeHue BeHepbl MypaToBhIM OyeT CKa3aHo, YTO
3TO «He TOJIPKO JIyulllas U3 KapTUH BOTTHYeNIy, - 3TO JIy4llas u3
BCeX KapTuH Ha cBeTe» (Myparos 1911, 179), umeeT CBOIO IIeHHOCTE U
CMEHICII. B cBeTe moucka ‘Havan' KynbTa BoTTuuennu oco6smM o6pa3om
MIPOCTYNalT XapaKTepHble HalluOHAJIbHbIE YEPTH UCTOPHUU UCKYC-
ctBa XIX Beka ¥ BLICBEUUBAIOTCS HESIBHbIE MEXaHU3MBI BOCIIPUSTHS
XyHOO0XKECTBEHHBIX SIBJIEHUM, a TaKXKe SICHO 0CO3HAETCS YHUKANbHAs
POJIL OTHIEIbHBIX TUYHOCTEN B OCYIIECTBIEHUY IPEEMCTBEHHOM CBSI-
31 B €JUHOM IIPOCTPAHCTBE KYJIbTYPHL.

37 B CHOCKe CTaTbh¥ IPUBENEHHI CCHIIIKY Ha cienyomue paboTsl: Meyer 1890; Ulmann
1893; Warburg 1893; Richter 1883.

38 O momynsipHOCTH BOTTHYENIN U NOCBSLIEHHEIX €My COYMHEHUsIX BeHreposa nu-
meT: «Ilocie aTiofa [lefiTepa mocBsieHo Ob1I0 BOTTHYE TN MHOKECTBO CTaTeH U HC-
CTIeOBaHUM KaK aHTJIUACKUMHY, TaK HEMEIKUMU ¥ GPaHIY3CKUMHU XYHLOKECTBEHHEI-
MU KPUTHKaMu. B HOBedmIe# GppaHIy3CKOM NUTepaType UMs BOTTHYENIIH OKPYXKEHO
0peosioM 0co60i BIOXHOBEHHON KPACOTHI, U 10 MMOBOAY €ro KapTHH HalUCaHa He Of-
Ha XyJoXeCTBeHHas cTpaHuIs B KHUrax [lonsg Bypxke, M. Bappeca, AH. ®paHca u Op.
(Benreposa 1895, 768).
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L'art du livre semble étre par définition individuel
et confidentiel. Lamateur prend l'ouvrage, le manie
avec précaution, en découvre le rythme intérieur,
page apres page. 11 lui faut du temps, s’accorder a
l'apparence et au contenu, se laisser apprivoiser par
un objet qui est ceuvre et discours. [...] Il peut y avoir
parfois, lorsque la réussite est grande, dans 1'évi-
dence et la simplicité, une sorte de miracle. (Pon-
tus Hultén 1978, 5)

1 Una nota sulla fortuna critica dell’opera di Ija Zdanevic

Lopera di Il'ja Zdanevic, artista, letterato e poeta, una delle figure piu
dinamiche delle Avanguardie del primo Novecento, ha da sempre atti-
rato l'attenzione per lo pil di circoli, relativamente ristretti, di appas-
sionati bibliofili e studiosi. Questo in parte & dovuto ai limiti linguisti-
ci e ai confini geografici che scandivano le sfere dei suoi interessi e le
fasi della sua eclettica carriera. La produzione artistica di Zdanevic¢
¢ stata studiata sotto diverse prospettive a seconda della tradizione
accademica da cui e stata presa in considerazione. Zdanevic e stato
ampiamente riconosciuto come un editore rivoluzionario e maestro
del livre d’artiste in Francia dove ha lavorato per gran parte della sua
vita. Negli anni Settanta il Centre Pompidou e il Musée d’Art Moder-
ne de la Ville de Paris gli hanno reso omaggio con due mostre postu-
me mentre negli Stati Uniti, nel 1987, e stata organizzata al Museum
of Modern Art di New York una grande esposizione retrospettiva de-
dicata alla sua arte del libro illustrato. Nel frattempo le sue poesie e
opere teoriche restano inevitabilmente oggetto di studio nell’ambito
della slavistica.* Nel contesto post-sovietico, fino a pochi anni fa, per-
sisteva l'inclinazione ad approfondire il periodo iniziale della sua ope-
ra poiché rientrava in un ambito di ricerca pil vasto, ossia quello del-
le tendenze letterarie e artistiche avanguardiste dell’inizio del secolo.
Solo nel 2015, con una grande esposizione al Museo Puskin di Mo-
sca, seguita da un convegno internazionale dedicato alla sua eredita
(Fridman 2015, 2018), i diversi aspetti dell'opera di Zdanevic sono sta-
tiripensati contestualizzando la sua pratica artistica con alcune nuo-
ve scoperte archivistiche e rendendo particolarmente esplicito, pur
in una maniera selettiva, il suo contributo all’arte del livre d’artiste.
Sarebbe legittimo affermare che le due fasi principali del suo per-
corso artistico, pur divise da una pausa negli anni Trenta, non devo-

1 Inltalia l'opera di Zdanevic ¢ stata sempre particolarmente cara agli studiosi della
letteratura russa e ha ricevuto una notevole attenzione soprattutto negli anni Ottan-
ta, in gran parte per merito di Marzio Marzaduri (1930-1990). Attivo tra Trento e Ve-
nezia, proprio nella citta lagunare, presso la Biblioteca di Area Linguistica dell’Uni-
versita Ca’ Foscari, & conservata una parte della sua eredita contenente una collezio-
ne di libri dell’avanguardia russa.
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no essere prese in considerazione come episodi sconnessi fra loro;
devono invece essere analizzate come inclinazioni di una pratica ar-
tistica profondamente sperimentale, connesse da legami fondamen-
tali di carattere espressivo, ed e quindi legittimo soffermarsi qui sui
pil incisivi mezzi poetici e figurativi che persistono nella sua ope-
ra matura, per dimostrare come essi hanno favorito la nascita di un
linguaggio artistico libero e originale segnato dalle alliances, a vol-
te inaspettate, tra forme di scrittura e immagini.

2 Il periodo futurista e gli anni prebellici

II'ja Zdanevic nasce a Tiflis (odierna Tiblisi). Sia suo padre, insegnan-
te di lingua francese, che veniva da una famiglia polacca da tempo
trasferitasi in Russia, sia sua madre, pianista professionista di origi-
ni georgiane, erano personalita creative e appassionate d’arte. Nella
loro casa si trovavano spesso i membri dell’intelligencija della citta, e
spesso la famiglia affittava atelier ai giovani artisti. Questo ambien-
te sirivela culturalmente stimolante non solo per Il’ja ma anche per
suo fratello maggiore Kirill, che sceglie la strada della pittura, inter-
rotta poi alla fine degli anni Quaranta durante le repressioni di cui
e vittima fino alla riabilitazione anni dopo. II’ja conclude gli studi al
ginnasio maschile di Tiflis diplomandosi con lode.

All'eta di diciassette anni si trasferisce a San Pietroburgo iscri-
vendosi alla facolta di legge. A quel tempo, nel 1911, Zdanevic era
gia stato colpito dal fascino del futurismo italiano avendo letto i pri-
mi manifesti e avendoli, come ricordera in seguito, imparati a memo-
ria. Grazie al fratello Kirill che si era trasferito nella capitale russa
I'anno prima, Zdanevic¢ entra a far parte dei circoli avanguardisti e
incontra artisti come Viktor Bart e Michail Le-Dantju, allora studen-
ti dell’Accademia di Belli Arti di San Pietroburgo; conosce in segui-
to Natal’ja Goncarova e Michail Larionov, con cui stringe una stretta
amicizia che rimarra tale per molti anni. Nel 1913 Zdanevic partecipa
alla redazione del manifesto «Perché ci dipingiamo?» assieme a La-
rionov, affermando la natura performativa della creazione artistica
contemporanea che cercava di eliminare i confini tra l'arte e la vita.
Durante lo stesso periodo comincia regolarmente a organizzare pre-
sentazioni al pubblico dedicate all’arte e alla poesia, promuovendo la
teoria dello vsécestvo alla cui elaborazione aveva preso parte attiva.
Si tratta di una teoria artistica che proponeva di unire tutti gli stru-
menti espressivi esistenti,? al fine di creare un’arte atemporale e il-
limitata nello spazio, e che riconoscesse tutti i generi, gli stili, i me-

2 Dal russo vsé, tutto. Per il programma elaborato da Zdanevic e Le-Dantju si veda:
Le-Dantju 1991, 183-202.
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dia e le tecniche come validi per il processo artistico. La sua ricerca
si concentrava sulle dicotomie fra la lingua scritta e parlata ed era
fortemente concentrata sulla ‘fonosemantica’ applicata alla poesia.

Durante la guerra Zdanevic lavora come giornalista e nel maggio
del 1917 lascia Pietrogrado per tornare a Tiflis, dove rimane per i
successivi tre anni, che saranno per lui molto produttivi dal punto di
vista artistico. Zdanevic collabora con Aleksej Krucénych, Igor’ Te-
rent’ev e gli altri esponenti del Futurismo russo e, proprio in questo
periodo, cura la pubblicazione delle prime quattro sceneggiature te-
atrali a un atto facenti parte del ciclo di cinque drammi? aslaablic’ja.
pitErka dEjstf* e composte utilizzando il linguaggio sperimentale
zaum’ [figg. 1-2].

Nel corpo testuale della pentalogia di Zdanevic si possono identi-
ficare due principali categorie poetiche: le parti composte in zaum’
e iblocchi di ‘scrittura fonetica’, che volutamente abbandona le con-
venzionali regole ortografiche trascrivendo foneticamente le partico-
larita dell’effettiva pronuncia della lingua russa preferendone spes-
so la versione piu colloquiale, raggiungendo in questo modo un forte
effetto straniante (Grecko 2018, 25-6). La pentalogia di aslaablI¢’ja
ha una solida dimensione mitologica che fa rifermento sia al patri-
monio culturale europeo, sia alle tendenze locali dei gruppi artistici
che frequentava Zdanevic negli anni Dieci. La lettura di questa serie
poetica si snoda su piu livelli: a partire dal motivo della metamorfosi
prestata dalla mitologia greca al freudismo, alle attualita della poli-
tica mondiale e le provocazioni dei compagni di esperimenti teatra-
li futuristi. I drammi di Zdanevic¢ enfatizzano le caratteristiche piu
radicali della poesia e l'arte del libro illustrato d’avanguardia che si
sviluppano negli anni Dieci del Novecento. Nel 1918 assieme al fra-
tello Kirill, Krucénych e Terent’ev, forma il gruppo artistico 41° che
si concentra sulla divulgazione della teoria e della pratica del lin-
guaggio poetico astratto e trans-razionale dello zaum’. La sua prima
pubblicazione firmata Iliazd vede la luce nell’autunno del 1920 con il
quarto dramma di aslaabli¢’ja.® Le conquiste delle varie associazio-
ni di risma futurista in Russia durante quel periodo sono state se-
gnate da collaborazioni sperimentali tra poeti e artisti visivi. Que-
sto clima di sperimentazione, incoraggiato dal tipico materialismo
dei movimenti artistici di sinistra, con la loro attenzione acuta verso
la forma, il materiale o gli elementi del linguaggio, ha stimolato nu-

3 Zdanevic identifica questi drammi con il neologismo dra, togliendo la fine della paro-
la in conformita con la teoria dello sdvig (spostamento). Si veda, a proposito, Sevéenko
2009, 79. Sulla teoria dello sdvig si veda Markov 1968, 342-3.

4 Puo approssimativamente essere tradotto come «Asinoapparenze. Quintetto d’atti».

5 2zgA jakAby (Come se fosse zga), il significato oscuro di zga ha nelle radici il gioco
con le iniziali di Sofija Georgievna Mel'nikova, forse nella versione Zochna che ¢ il di-
minutivo polacco del nome Sofia. Si veda Karasik 2018, 80-3.
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MALA 3iswemuw

(asinistra) Il’ja Zdanevic,
Ostraf pAschi (Lisola di Pasqua),
frontespizio. 1919. Inchiostro
tipografico su carta, Tiflis: 41°.
Creative Commons

(sotto) Il'ja Zdanevic, Asél

naprakAt (Asino a nolo), frammento
delrisvolto espandibile. 1919.
Inchiostro tipografico su carta,
Tiflis: 41°. Creative Commons
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Figura 3 Robert Delaunay, Portrait
of lliazd. 1922. Carboncino su
carta, 43,5 X 30,7 cm. New York,
The Museum of Modern Art,
Dipartimento di Disegni e Stampe.
Pubblico dominio

merose pubblicazioni di poesie e di manifesti spesso stampati a ma-
no e finemente illustrati con la tecnica litografica.

L'espansione reciproca tra il campo verbale e visuale nella poesia
futurista apriva la strada a una diversa sensibilita creativa che sta-
biliva un nuovo tipo di rapporto tra il testo e I'immagine. Krucénych
una volta ha affermato: «Sono sempre piu convinto che la lettera [nel-
la poesia] sia un disegno-pittura»® (Krucénych 2012, 43; trad. dell’Au-
tore). In questo senso, si puo dire che il libro futurista diventa la piat-
taforma per modelli di visualizzazione rivoluzionari. Numerosi artisti
e poeti hanno fatto dei tentativi in questa direzione sperimentando
con diverse tipologie e dimensioni dei caratteri tipografici, mischian-
do i vari colori, corsivo, grassetto, sofisticati capilettera, utilizzando
contemporaneamente caratteri seri e faceti, testo scritto a mano e
stile da manifesto pubblicitario, al fine di aumentare il rilievo nella
dicitura. Tutto cio consente una maggiore complessita della riga poe-

6 «Vtom, ¢to bukva - est’ risunok-zivopis’, vsé bol'se ubezdajus’».
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tica nell'impaginazione e di conseguenza la fa sembrare pluridimen-
sionale (Sachno 2016, 55). Molti di questi strumenti di composizione
si possono ritrovare nella serie di drammi di Zdanevic.

Un anno dopo il giovane poeta giunge a Parigi [fig. 3] dopo aver at-
teso a Costantinopoli il rilascio del visto. Le sue prime presentazioni
pubbliche vengono subito accolte dalla stampa émigrée russa e fran-
cese; si tenevano tra il caffé Caméléon e lo studio di Marie Olénine
d’Alheim e hanno fatto parlare i critici di un’ipotetica somiglianza tra
41° e le attivita dadaiste. A seguire Zdanevic risponde fermamente
sostenendo che vi & una differenza evidente fra le loro linee guida:
anarchismo e rigore distruttivo del Dada e uno spirito deciso e co-
struttivo di 41° (Marzaduri 1982, 281-2). Nelle sue prime conferenze
Iliazd difendeva il ruolo della poesia sperimentale russa come quel-
lo del pioniere dei movimenti letterari del decennio,” mentre tre di
queste furono interamente dedicate al programma estetico del grup-
po 41°, dove lo sdvig® di Krucénych assume una funzione centrale.
In seguito Zdanevic¢ collabora per un breve periodo con Sergej Ro-
mov, dando vita a un nuovo movimento: Attraverso (Cerez). Lobietti-
vo del gruppo era quello di creare e facilitare gli scambi con artisti
internazionali, ma ben presto Zdanevic si vede costretto a mettere
in dubbio il potenziale dello zaum’ e della propria arte, che difficil-
mente viene capita dal pubblico parigino. L'ultimo dramma lidantJU
fAram & stato pubblicato nel 1923 a Parigi. E dedicato a Michail Le-
Dantju, il suo amico scomparso tragicamente nel 1917, e conclude
una delle fasi della carriera di Iliazd. Quest’ultima opera & forse la
piu conosciuta e allo stesso tempo la piu complessa di tutta la serie.
Verra esposta a Parigi nel padiglione dell’'URSS all’Exposition Inter-
nationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes (dove 'autore
lavoro come interprete e segretario) del 1925 assieme alle coperti-
ne degli altri dra. Negli anni Trenta Iliazd riprende le forme del ver-
so pil tradizionali affrontandole comunque come una sfida poetica.

3 ILruolo di editore

Dopo la pubblicazione della novella Voschis¢enie (L'ammirazione)
(1930) riscontriamo una pausa nella sua ricerca. Ritorna poi all’atti-
vita dopo quasi un decennio, questa volta mettendosi davanti al tor-
chio tipografico con un’importante collaborazione con Pablo Picas-

7 Zdanevic sperava che a Parigi lo raggiungessero il fratello Kirill e il suo amico sto-
rico Igor’ Terent’ev per portare avantil'attivita insieme ma a Costantinopoli fu loro ne-
gato il visto francese.

8 Per una discussione delle tesi riportate nelle conferenze di Zdanevic a Parigi dove

lui promuove il futurismo russo e in particolare per un’analisi delle idee a cui aderiva
si veda Marzaduri 1982, 284-90.
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Figura4 Pablo Picasso, Il'ja Zdanevi¢, Poésie de mots inconnus. Colophon.
1949. Litografia (tavola), inchiostro tipografico su carta, 32 X 25 cm, Le Degré
41 (lliazd), Mourlot, Paris. San Pietroburgo, Museo Ermitage, Collezione Mark

Bashmakov. Fotografia dell’Autore
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Figura5 Pablo Picasso, Il'ja Zdanevi¢, Poésie de mots inconnus. Folio 5,
accompagnato da Poémes a Crier et a Danser di Pierre Albert-Birot. 1949.
Incisione (tavola), inchiostro tipografico su carta, 32 X 25 cm, Le Degré 41

(Iliazd), Mourlot, Paris. San Pietroburgo, Museo Ermitage, Collezione Mark

Bashmakov. Fotografia dell’Autore
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so, il cui risultato e una collezione di 76 sonetti accompagnati da sei
incisioni intitolata Afat e pubblicata nel 1940. Seguiranno altri ot-
to libri realizzati assieme all’artista spagnolo tra cui Pismo (Lettera)
(1948), La Maigre (1952) e Chevaux de Minuit (1956). Nonostante
qualche rimpianto a proposito delle conquiste letterarie, con la loro
ambizione quasi dadaista, che si possono ritrovare nei suoi ricordi
(Gayraud 1991, 233-4), Iliazd non abbandona mai la sua convinzio-
ne a favore di qualunque strada che porti al rinnovo del linguaggio
poetico e continua a portarla avanti negli anni successivi nelle ve-
sti di editore. Sarebbe essenziale ricordare qui uno degli esempi pil
noti della sua opera matura, I'antologia La Poésie de Mots Inconnus
che vede la luce nel 1949 [figg. 4-5]. Nel 1947, nel tentativo di riven-
dicare il ruolo degli esperimenti fonetici condotti dalla poesia futu-
rista e dadaista dei primi decenni del secolo a cui aderiva assieme
agli amici della giovinezza, organizza una conferenza intitolata Aprés
nous le lettrisme. In quell’'occasione contesta il carattere derivativo
di quest’ultimo, mentre si batte per il riconoscimento delle realizza-
zioni delle prime avanguardie come pionieristiche:

Ayant réuni des échantillons de la poésie phonétique oubliée, j'ai
décidé de publier La Poésie de Mots Inconnus ou j’ai réuni tout ce
qui a été fait 25 ans avant le lettrisme. (Lionel-Marie 1978, 67)

L'antologia, elegantemente illustrata da una costellazione dei piu
celebri artisti contemporanei, da Giacometti a Chagall, perseguiva
obiettivi simili mettendo insieme una serie di poesie di dada france-
se e futurismo russo di 21 autori tra cui Tristan Tzara, Kurt Schwit-
ters, Velimir Chlebnikov, Terent’ev e Zdanevic stesso. La parte pre-
dominante delle illustrazioni ha una forte declinazione surrealista.
In alcune pagine si trovano righe sovrapposte e strofe riflesse, ele-
menti che Iliazd ha cominciato a introdurre gia nel terzo dramma
Ostraf pAschi (L'isola di Pasqua) (Karasik 2018, 84). La legatura del
libro, di fatto assente, rappresenta una delle soluzioni pil origina-
li nelle opere di Iliazd. Veniva proposta in due varianti, con i fogli
piegati in quattro e con i fogli interi posizionati in una scatola e sle-
gati fra loro. Dopo la pubblicazione dell’antologia, Marcel Duchamp
ha inoltrato a Iliazd la richiesta di realizzare una serie di ripetizioni
della sua Boite en-valise (tra cui la versione del 1958 conservata og-
gi presso il Centre Pompidou).

Le opere che nascono tra 1940 e 1974 manifestano la sua estetica
matura, la sua dedizione all’arte del libro poetico illustrato e la sua
passione di dare vita a nomi sconosciuti o riscoprire quelli dimenti-
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cati dal canone letterario.” Allo stesso tempo coinvolge nelle realiz-
zazioni delle edizioni gli amici che ha conosciuto negli anni parigini
come Max Ernst, Léopold Survage, Jacques Villon. La sua ricerca si
rivolge non solo agli autori del XX secolo ma anche alle letterature
delle epoche precedenti, come nel caso del poeta seicentesco Adrien
de Monluc che risultera in due livre d’artiste di altissima fattura: La
Maigre illustrata da Picasso e Le Courtisan Grotesque con le illustra-
zioni di Joan Miro, 'ultima opera editoriale di Iliazd che & stata pub-
blicata I'anno prima della sua scomparsa, nel 1975. In generale il suo
percorso di editore & stato notevolmente arricchito dai suoi ampi inte-
ressi in architettura, teatro e archeologia che si affiancavano alla sua
prolifica attivita di poeta e scrittore (Isselbacher 1987, 12). Ha idea-
to una ventina di progetti collaborativi durante quel periodo; ognu-
no di essi ha traccia della sua personalita. Otto di questi contengo-
no testi composti da lui stesso, mentre gli altri fanno da cornice alle
opere letterarie a lui care, selezionati con grande cura o scritti dai
suoi stessi amici, come Paul Eluard, Raoul Hausmann e Roch Grey
(Hélene Oettingen). Zdanevi¢ ha mantenuto l'interesse per i mezzi
simili a quelli che utilizzava nell'impaginazione dei poemi degli an-
ni 1918-23, quando il suo intento era quello di rappresentare i versi
visivamente, trasportando il loro aspetto fonetico nella dimensione
grafica per stimolare «l'atto di vederli» (Le Gris-Bergmann 1987, 44).

Nelle edizioni create da Iliazd a partire degli anni Quaranta si pos-
sono notare alcune costanti espressive ricorrenti: innanzitutto nell’a-
spetto dei libri si riconosce un carattere teatrale, che risale alle sue
prime drammaturgie che nascono nel contesto di ricerche di Lario-
nov e Le-Dantju per il teatro astratto. I compagni di Zdanevic propo-
nevano una visione della performance teatrale come un atto grotte-
sco, simultaneo e non lineare nello sviluppo della trama, che mutua
gli schemi temporali dal lubok tradizionale (Kazarnovskij 2018, 51).
L'abbandono delle regole di interpunzione e delle maiuscole inizia-
li, particolarita che introduce assieme alla combinazione di caratte-
ri ‘sparsi’ gia nella sua prima pubblicazione, ricorre nella maggior
parte dei livres d’artiste. Si puo affermare che & uno degli strumen-
ti a cui resta piu fedele durante la sua carriera. Questi espedienti,
di derivazione chiaramente futurista, ricordano i ‘quadri tipografi-
ci’ di Vasilij Kamenskij e le opere di Filippo Tommaso Marinetti (Ka-
rasik 2018, 77).

Con La Maigre emerge la predilezione di Zdanevic per 1'utilizzo di
caratteri modesti come il dimesso e chiaramente definito Gilles font

9 In questo suo interesse si puo leggere una sorta di trascuratezza consapevole ver-
so l'autorita della figura dell’autore e una critica della paternita dell’'opera letteraria,
che ricorda alcuni motivi delle sue presentazioni pubbliche del primo periodo parigi-
no, come per esempio nel discorso autobiografico Iliazde, pieno di ironia autodistrutti-
va (Kazarnovskij 2018, 45-6).

Quaderni diVeneziaArti2 | 85
Testo eimmagine. Un dialogo dall’antichita al contemporaneo, 75-90



Alexandra Timonina
La matrice espressiva nel livre d’artiste di lliazd

che, data la sua immediatezza, era in quel periodo molto utilizzato
per i manifesti pubblicitari. Privilegia la resa estetica fino ad arri-
vare a un effetto ludico, (de)strutturando il testo molto liberamente,
generalmente senza punteggiatura. In seguito introduce spazi varia-
bili tra le lettere, motivando la scelta in questo modo:

C’est dans ce livre [La Maigre, 1952] que j'ai introduit pour la pre-
miere fois 'emploi exclusif des espaces variables intercalés entre
les lettres afin de les équilibrer et d’alléger les lignes. Cette inven-
tion a démontré l'erreur que commettaient les artistes de la Re-
naissance dans leur recherche de proportions de la lettre ronde,
quand ils étudient chaque lettre séparément au lieu d’envisager
les ensembles. (Lionel-Marie 1978, 68)*°

La ricerca di Iliazd nell’'ambito dell’impaginazione sperimentale ri-
corre agli elementi del collage applicati allo spazio tipografico. Spes-
so utilizza categorie pittoriche nel posizionamento delle lettere nello
spazio grafico delle pagine e, mentre nel periodo georgiano sperimen-
tava molto la prospettiva del corpo del testo e con diverse dimensio-
ni di carattere, a partire degli anni Quaranta, enfatizza il gioco di
relazione tra l'insieme del testo e le illustrazioni. Tuttavia le imma-
gini nei suoi libri non si limitano quasi mai a una mimesi. Iliazd cer-
ca di stabilire il loro rapporto con il testo in senso reciproco, non ri-
ducibile a un semplice commento. Allo stesso tempo, il dinamismo
delle righe risponde al ritmo delle incisioni che le accompagnano,
come in Un Soupcon (1965) di Paul Eluard, poesia inedita pubblica-
ta dieci anni dopo la morte del poeta con delle illustrazioni del gio-
vane scultore Michel Guino, o in Poemes et Bois di Raoul Hausmann
(1961). Iliazd propone a Hausmann il progetto di un libro nel 1954,
insistendo che egli facesse un’opera occupandosi al contempo di po-
esie e immagini. Hausmann elabora quindi cinque xilografie e com-
pone cinque versi, il cui posizionamento definito da Iliazd riflette le
particolarita del disegno.

Un ulteriore esempio e quello di 65 Maximiliana, ou L'exercice II-
légal de I’Astronomie (1964). 11 titolo si riferisce al nome di un aste-
roide scoperto nel 1861 da un astronomo tedesco, Wilhelm Tempel. Il
testo del libro & diverso da tutti gli altri progetti di Iliazd ed & com-
posto da estratti di scritti e lettere di Tempel in tedesco, francese e
italiano. Il gioco del testo assume qui una nuova proprieta attorno al-
le forme geometriche delle illustrazioni e gli spazi vuoti che Iliazd la-
scia nel corpo del testo. Modificando la sua linea Iliazd gioca qui con
I'impaginazione mettendola maggiormente in relazione con il conte-

10 Il'ja Zdanevi¢ in lettera a Etienne Dennery, amministratore generale della Bi-
bliotheque Nationale.
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nuto. In questo modo, stravolgendo la struttura, il posizionamento e
la densita del testo, il libro sfida il lettore a decifrare la nuova imma-
gine creata. Inoltre, questa soluzione indica un movimento dall’alto
verso il basso intrinseco al modo di vedere di un astronomo, sugge-
rendo una direzione dello sguardo che si sposta dalla terra al cielo
e viceversa (Le Gris-Bergmann 1987, 35). 1l titolo del volume ricon-
ferma la passione che Iliazd porto avanti per tutta la sua carriera: i
giochi di parole e la tendenza a inserire riferimenti biografici nella
sua arte, che era un tratto caratteristico di numerosi rappresentan-
ti delle avanguardie storiche. La parola Maximiliana contiene i nomi
di entrambi: il pittore e il poeta.

Quasi tutti i libri che Iliazd ha progettato in questo periodo so-
no pubblicati con la sigla delle edizioni Le Degré Quarante et Un, a
nome del gruppo fondato a Tiflis (1918-1920), e quasi tutti sono sta-
ti stampati presso la tipografia Union a Parigi, che fu fondata agli
esordi del secolo dagli émigrés russi. Iliazd spesso utilizzava diver-
si tipi di carta a seconda della destinazione delle copie: nelle opere
degli anni Quaranta le prime venivano prodotte su carta giapponese
o cinese mentre le copie successive su carta francese. In molti casi
sul frontespizio si trovava la firma dell’artista-illustratore e dell’edi-
tore. Questo spirito bibliofilo si ribadisce anche in un dettaglio che
puo essere notato solo durante la consultazione del libro intero, ov-
vero quello delle pagine bianche aggiunte in abbondanza all’inizio e
alla fine del volume.

Faceva deliberatamente edizioni molto limitate, tra cinquanta e
centosettanta copie circa, strategia che permetteva una maggiore
qualita di impressione. Tale scelta viene esplicitata chiaramente dalla
scelta di inserire sui frontespizi di due suoi libri Ajournement (1960)
e Douze Portraits du Célebre Orbandale (1962) la scritta «a l’éditeur
qui ne fait pas aciérer les planches de cuivre» invece del nome dell’e-
ditore. Alcune pubblicazioni erano destinate esclusivamente alla di-
stribuzione nei circoli privati con la procedura di prevendita par sous-
cription, come per esempio quella di Les Chevaux de Minuit (1956).
La scelta di produrre un numero cosi ridotto di copie non era co-
mune per i suoi contemporanei che optavano per maggiori tirature.

Rispetto agli altri protagonisti del livre de peintre d’avanguar-
dia, come Ambroise Vollard o Albert Skira, Iliazd assumeva un mag-
giore controllo nella realizzazione delle illustrazioni che commis-
sionava, cosa che spesso ha portato a risultati straordinari in cui il
dialogo tra il materiale letterario e le immagini si trova con combi-
nazioni del tutto impreviste. La sua posizione intransigente nei con-
fronti dell’estetica del testo € ben nota. Ebbe sempre un ruolo attivo
nel processo di stampa curando ogni dettaglio dell'impaginazione,
dal carattere al design della copertina e al tipo di carte, prestando
un’attenzione preponderante alla disposizione del testo e ai suoi ac-
costamenti rispetto alle illustrazioni. Dal momento in cui affidava
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una commissione agli artisti, aveva gia un'idea chiara e definita di
quale sarebbe stato I'impatto visivo del libro, forniva infatti spesso
agli artisti non solo le linee guida, ma anche le lastre pretagliate per
le incisioni. Oltre a cio, spesso progettava il libro in modo che la sua
architettura rispecchiasse la storia e le relazioni tra i personaggi o
dei collaboratori coinvolti nella sua creazione, offrendo al lettore af-
fascinanti quesiti da risolvere.

Il suo modo di lavorare preservava un certo idealismo ed era al
contempo apparentemente estraneo a strumentalizzazioni commer-
ciali, mantenendo cosi traccia delle sue fascinazioni futuriste gio-
vanili e allo stesso tempo un profondo legame con la tradizione del-
la poesia sperimentale russa degli anni Dieci. Tale periodo fu molto
florido per il genere del libro illustrato e si fece testimone della na-
scita di una grande varieta di strumenti espressivi e artistici. Que-
ste esperienze di Iliazd sono correlate a quel suo profondo interesse
per la stampa d’arte che 'ha portato al mestiere di editore, e furo-
no di grande importanza per lo sviluppo dello stile unico e del tutto
nuovo dei suoi livre d’artiste.
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MeTa aHTHKBapuaTa. Ha XymoXKeCTBEeHHHEIX U @aHTUKBAPHBIX PHHKAX
TIOATBEPKIEHHEIY [IPOBEHAHC - II0KaJIyd, OCHOBHOU 3JIEMEHT JIIO-
00if KPYITHOM COETKH.

[JOKyMeHTUDPOBaHHOE IOATBEPXKAeHUEe UCTOPUY Iepefaydy IPous-
Be[eHUS UCKYCCTBa OT OLHOI'0 Bllafieiblia K JpyroMy ImoMoraeT ycra-
HOBUTH 3aKOHHOE ITPaBO COOCTBEHHOCTH Ha Hero. [IpoBeHaHC MOXKeT
IIOMOYb OIIPENENIUTh aBTOPCTBO IPOU3BENEHNUS UCKYCCTBa, €T0 LieH-
HOCTBH [AJISl TOTO MJIM HHOTO IIOKOJIEHUS, a TaKXkKe [IPOCIeNUTh BIUs-
HUe pabOoTH Ha OPYTUX XYHOKHUKOB.

IIpoBeHaHC CNyXKUT ONHUM U3 BaXKHEHIINX KIIIOYel AN OTClle-
JKVBAHUS UCTOPUU BKYCa ¥ KOJIJIEKIIMOHNPOBaHu4. [IporcxoxaeHue
KapTHHH [aeT NpefCcTaBjeHue He TOJBKO 00 MHTepecax U Ipenno-
YTEeHUSX 3aKa3YUKOB, HO U 0 KYJIbType B esioM. [lonutuyeckas, co-
IuanbHasd U 9KOHOMUYEeCKas UCTOPHUS MOXKeT CIyKUTh UICTOYHUKOM
vHOPMAIUU OIS UCCTIeNOBaHUM, IOCBAIIEHHEX aHalu3y KOJJek-
U TPOM3BEJEHNY NCKYCCTBa, a TaKKe N3y4YeHHUI0 BKyca KOJIJIEK-
IIMOHEPOB U XapakKTepa KOJIJIEKINOHUPOBaHUSA. DKOHOMUKA KOJIJIEK-
IIUOHWPOBAHUS, TO €CTh CTEIIEHb, B KOTOPOM aKTHBH IIePENA0TCs
Ha mpuoOpeTeHre IPEOMETOB POCKOIIYN, TaKUX KaK U300pa3uUTelb-
HOe UCKYCCTBO, & He Ha UHBECTUIIUY B aKIUY, 00/IUraliuy U gpyrue
(¢uHaHCOBble HHCTPYMEHTEH], ABJSETCA ONHOM U3 ofnacTel 3a Ipe-
IelaM{ UCTOPUY UCKYCCTBA, B KOTOPOU U3y4aloTCs MOZIe/IN KOJIeK-
IIMOHUPOBAHUS.

KauecTBeHHH IPOBEHAHC IPOU3BENEHUS UCKYCCTBA MOXKET CY-
IIIECTBEHHO IOBJIUATDH HA €r0 XyHOKECTBEHHYIO /UK KYJIBTYPHYIO
I[EHHOCTh. ITO KQ4eCTBO OLIEHUBAETCS 10 CTEIIeHU JOCTOBEPHOCTHU
MIPOUCXOXKEHUS, CTaTyca ObIBIINX BJIafeIblIeB U NOKYMEHTAI[UU
(cepTudUKaTH NOAJTUHHOCTH, OTCIEXUBAeMON UCTOPUY Ilepefadu
OT BJlafiesiblla K Bafesblly, MHEHUS 9KCIIEPTOB B PA3/IMYHOM BUJeE,
Hay4HbIe Pe3y/IbTaTh).

[TpoBepKa NOAIMHHOCTY - OGHA U3 CaMBIX OOJIBIINX ITPOGIIEM B XY-
NO0XKEeCTBEHHOU HHAYCTPUU ¥ COBPEMEHHOU UCTOPHUY, TaK KaK PegKo
MOZKHO BCTPETHUTH IIOJIHBIHA ITPOBEHAHC 00bEKTa HCKYCCTBA, HE TOJIb-
KO B CBSI3H C MHOXKECTBOM HE[IOKYMEHTHUPOBAHHHIX PaboT, HO U U3-3a
rno6anbHBIMY HCTOPUYECKUX COOBITHY, TAKUX KaK BOWHEI Hamoneo-
Ha, OpaHLy3cKas pPeBOIIOLYS, IBEe MUPOBEIE BOUHEI ¥ TOCYHapCTBEH-
Hble IIePeBOPOTHL, I'PaXkIaHCKYe BOMHEI, KOTHa IpeMeThl HICKYCCTBa
U3BIMaJINCh V¥ UX 3aKOHHAIX BlafeblleB, lepenpogaBaiuch, a *HOTIa
¥ YHUYTOXKAJNCh, KAK HAalIPUMeD, B 910Xy Hallu3Ma, KapTUHEH «Jere-
HepaTUBHOIO UCKYCCTBa.

IIpumepno 30 neT Halapg UCCIeNOBAHUS IIPOBEeHAHCA BHE3AIIHO
npuodpenu HeoOYaiHyI0 3HAYUMOCTh B CBSI3H C IIOSIBIEHUEM IIIH-
POKO¥ IPAKTUKU PECTUTYIUH.

B cBoelt kHUTE-CO0pHUKE 3cce «IIpoBeHAHC: ajbTepHATUBHAA
uctopus uckyccrsa» (Feigenbaum, Reist 2013, 6-10) pegakTop I'eiin
QelirenbayM IpU3bIBaeT [IepPeCMOTPeTh Hanbolee TPagUuIIuOHHEIN

Quaderni diVenezia Arti2 | 94
Testo eimmagine. Un dialogo dall’antichita al contemporaneo, 93-102



Alexandra Luzan
Bonpocbl XyA0XeCTBEHHOro NPpoBeHaHca

TIOIXOL K UCTOPUU UCKYCCTBA, KOTOPHIM GOKYCUPYETCSI Ha MOMEHTe
1 00CTOSTENbCTBAX CO3[aHUS IPOU3BENEHNS, B PACCMOTPETh BMe-
CTO 3TOr0 OJIUHHYIO Ouorpaduio IPou3BeNeHUsT UCKYCCTBa Yepes3
npu3My npoBeHaHca. Korma HaunHaeTcd 1enoyka o61agaHus npes-
MeTOM HCKyccTBa? IToueMy 4yeTKuUY CIUCOK BlafeNbleB BAPYT CTa-
HOBUTCS TPYOHBIM Ayis pacmudpoBku? delirenbayM u Opyrue uc-
CJIe0BaTeNIX PACCMATPUBAIOT IPOOIEMY BOCCTAHOBIIEHUS IIOJTHOTO
IIpOBEHAHCA AJIS IPOU3BENeHNH UCKYCCTBa PAa3INYHEIX 310X U KYJIb-
TYD, OT UTAIbIHCKUX PUCYHKOB 10 KUTAUCKUX PYKONUCEN U KHUT 110
amepukaHckoi moas3uu (Feigenbaum, Reist 2013, 5).

Bo BBemenuu apryMeHTUpPYyeTCS BaXkHas pojib IIpoBeHanca B UCTO-
puu uckyccrBa XX Beka. PegakTophsl 0TMeYaloT, YTO [AJs OOIbIINH-
CTBa UCTOPUKOB UCKYCCTBA, IOIPYKEHHEIX B CTUIUCTUYECKUE, UKO-
HorpadryecKue WUJIM TeOopeTHUYeCKUe HCCIIe0OBAHUSA B CepenuHe
OBaOIaTOr0 BEKA, IPOBEHAHC CIYXKUJ HEOOXOOUMEIM HUHCTPYMEH-
TOM IJISI OTIPEJEeJIeHNsI MECTOIIOJIOKEeHNST PAOOTH U OTCIIeXKUBAHUS
ee IepeMellleHUN OT Bllafiesblia K Biaafgenbly. Ero 3HaueHue pocio
110 Mepe Bce 0OJIbIIEr0 BHUMAHUSA K U3YYEHUI0 UCTOPUU MelleHaT-
CTBa ¥ KOJIJIEKIIMOHUPOBaHU. TeM He MeHee UCCIIejoBaHue IIpoBe-
HaHCa B LIeJIOM OCTaeTCs IPeporaTuBOM UCKYCCTBOBENOB U KCIED-
TOB, U3y4alIIUX PEIHOK UCKYCCTBA, apT OUJIEPOB U KOJIJIEKI[MOHEPOB.

OTcnexuBaHUe IPOUCXOXEHUS KapTUHE TPAJUINOHHO OBLIO
00513aHHOCTBI0 MY3€HHEIX KyPAaTOPOB, XPaHUTENIeH WU apT fuje-
poB. Ho B nocnenHue rofsl, 3Ta CUTyaldsl U3MEHUJIach C JOCTYIIHO-
CThI0 IHTEpHETa, COBPEMEHHHIX TEXHOJIOTUH, K MpuMepy OJI0KYeH-
H,' OHJIA}H KaTaJoroB ¥ 0a3 JaHHBIX TaKUX KPYIHBEX UHCTUTYLUUH,
Kak, Hanpumep, HccnepoBatensckuil MHCTUTYT [eTTH U KPYIHBIX
My3€€eB II0 BCEMY MUDY.

Tak KaK KaueCTBeHHBIN IPOBEHAHC HEIIOCPELNCTBEHHO BIUsEeT Ha
IeHy apT o0beKTa, Ha pPhIHKe IPOJaXu NpeIMeTOB UCKYCCTBa pac-
IIpOCTpaHeHa MOAMeNKa IpoBeHaHca. [Ipo6ieMa MOAAENKY IpoBe-
HaHCa B UCTOPHU MCKYCCTBa He HOBA ¥ U3BECTHA ellje C aHTUYHBIX
BpeMeH.? Bompoc 37ech HE TOJIBKO B CIIOPHOM aBTOPCTBE KOHKDET-
HOTO IIPOM3BeNeHUs UCKYCCTBa, HO U B 3aKOHHOCTHU €r0 HaXO0XJe-
HUS B OTEJIBHOM KOJIJIEKIIUY, My3ee Wi coOpaHuu. [ Toro 4To0s
WU3Y4YUTH IPOUCXOKOEHYEe IPOU3BENeHUS UCKYCCTBA He JOCTATOYHO
WU3Y4YUTH TOJIBKO JOKYMEHTALU0, KOTOpast COIPOBOXAaeT COLUAab-
HYI0 UCTOPHIO KU3HU KaX0oro o0beKTa UCKycCTBa. MccnenoBareny,
KOJIJIEKIITUOHEPH! U SKCIIePTH TaK2Ke NOJIXKHBI TIAaTeIbHO U3YYUTh U

1 Hanpuwmep, Takue npoekTts, Kak The Codex Protocol, mogmepxuBaemsrii Cot-
ouc (https://www.codexprotocol.com), Artex (https://artex.global) u Verisart
(https://www.verisart.com).

2 [Ipumep Tomy, Korga B PuMckoi Mnepuu KoUK aHTUYHBIX CTATYH B TAIUCh BB
JaTh 3a OPUTHHAJ, IOAMAEeNbIBas IPOBEHAHC, ¥ IPOfaTh HAMHOTO OPOXKe.
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caM IIPefMeT UCKYCCTBa. Ml MpUCTaIbHOMY M3y YEHHUIO TOJIBEPraeTCs
He TOJIbKO CTHUJIh U MaHepa IUChMa, XapaKTepHast [JIsi KOHKPETHOT O
XyIOXKHMKA, HO ¥ MaTepUalibl, KOTOPHE UCIOIH30BaJ aBTOP, a TakK-
JKe BHUMATEIhHO U3Y4Yal0TCSI BCE CUMBOJIH U 3HAKH, HUGPH, METKH,
MapKH, IITaMIIE, KaK C TUIEBOH, TaK U C 06PAaTHOM CTOPOHLL ITPOM3-
BeIEHUS, PaMHl, IOIPAMHUKA, X0JICTa. [IpOUCXONUT 3aMep KapTUHEL
¥ CBEPKA C KaTaJloraMy BHICTABOK MYy3€€B MJIM ayKIMOHHEBIX [OMOB,
TZle JaHHOe IPOM3Be[eHNE YIIOMUHAIOCH paHee. KoHeYHO, HE KaX-
IbIH XONCT 06/1aaeT CKPEITHIMY 3HAKAMHU MITM TAaWHBIMHU TIOCTIAHHUS-
MH, HO MHOTO€ MOXXHO y3HaTh, ©3y4as HA[IIUCH, 9TUKETKH, KOTOPHIe
co0UPAaIOTCs, KOTla KapTUHEI UJIM PUCYHKY MTEPEXONST U3 PYK B PY-
KU Ha MPOTSKEHUU MHOTHUX JIET U CTOJETHH.

B 9T0#i cTaThe peacTaBUM KPATKUN 0030p HEKOTOPHIX 3HAKOB 1
rpaduYeCcKUX PUCYHKOB, CHMBOJIOB, OCTABJIEHHHIX XyNOXKHUKAMHY,
BIIAJIEIbIIaMU ¥ My3eHHBIMY PAa0OTHUKAMU Ha PA3/IMYHLIX IPEAMe-
TaxX UCKYCCTBA, YTOOH UCCIEN0BATh UX NCTOPHUIO IPOUCXOXKIEHNUS.

2 3HaKu M Kopabl

COBOKYHHOCTL PA3IUYHBIX BUOUMEBIX 3HAKOB BlIal€eHW S, OCTABJIEH-
HBIX HerOCTOI;I HCTOpI/Ieﬁ CMEHEI BJIaJeJIblIeB, Ha IIpegMeTaX UCKYyC-
CTBa, TAKHUX KaK rep6b1, IIe4aTH, KOJIJIEKIHUOHHBIE MAaPKHW U HAQIIUCH
SIBASIETCS HEOTHEMJIEMOM YaCThIO UCCIIENOBAHUS IIpOBEHAHCa IIPO-
H3BeOeHUusa UCKYCCTBaA.

3  MpoucxoxpeHue 3SHAKOB U METOK Ha 06beKTax
UCKYCCTBA

[TepBEIM ITATOM B OTCJIEKMBAHUY IPOUCXOXKAEHUS OTHEIBHOTO IIPO-
V3BeJeHUs UCKYCCTBA sABiIseTCA cO0p mHbOPMAUUK Kak IIPU U3Y-
YEeHWM CaMOoro 00BEKTa, TaK W U3 KaTaJIOTOB MY3€€B, ayKIMOHHEIX
IOMOB U apXMBOB apT-HUJIEPOB. DTO JAET OCHOBY MJISI BHISIBJIEHUS U
HU3y4YeHUs JOMOJIHUTEILHOI'0 KPyTra BOIIPOCOB.

CaM 00BeKT UCCIeNOBaHuUS SBISETCS BaXXHEIM - €CJIM He CaMBIM
BaXKHEIM, TIEPBUYHEIM JOKYMEHTOM. [109TOMY CIIellaTuCThH HaYuHa-
10T C TIIATEJILHOTO ¥ MOJTHOTO U3yUYEeHUsI CaMOoro 00beKTa B OUCKAX
IOTIOJTHUTENIbHON HHGOPMAIINY, KOTOPAs MOXKET II0MOYb B OTCIIE K-
BaAHWY XPOHOJIOTHH C MOMEHTa, KOrZla KapTHHA ITOKUHYJA PYKH Xy-
HDOXKHMKA U IO HACTOSIIETr0 BpeMeHH.

3HAKHM, JATH ¥ [eYaTH, [UPPL ¥ 3TUKETKH, 00BIYHO HAXOMSITCS
Ha 06paTHOM CTOPOHE KapTUHHL. KapTUHE MOTYT TakXke COmepkKarh
Ha[IUCHU U repOul Bnanenbles. Lludpsl, HanucaHHEE XUPHHIM IIpUp-
TOM 0€J0¥ UM KPacHOHM KPACKOW B HUXKHEM YTy KapTHUHBHI, SIBJIS-
I0TCSI UHBEHTAPHEIME HOMEPAMH ¥ YaCTO 10 HUM MOXKHO OTCJIEIUTh
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[IPOBEHAHC IPOU3BefeHNs B 6a3ax JaHHEIX PA3JIUIHEIX KYTIbTYPHEIX
HHCTUTyIUH.?

B cBsA3u c pecTaBpanueil KapTHH, CIEIUATTUCTE MOTYT U3MEHUTh
OPUTHHAJIBHYIO OCHOBY, UTO HHOTHA HeceT 3a CO00H U U3MeHeHHe
OPUTHHATBHEIX PA3MEPOB KapTUHEL. DTO MOXKeT 3alyTaTh OTCIIeXU-
BaHWeE IPOU3BENEeHUs UCKYCCTBA, KOTOPOe MOXeT OBITh YIOMSIHYTO
B GoJlee paHHUX UCTOYHMKAX KaK «Ha [JePEeBSIHHON IaHEeIn», a 103-
Ke KakK «Ha XO0JICTe».

4 Knaccudbukauyusa sHakoB

M5l MOXKEM ITPOBECTH YCIIOBHYIO KiTacCUGUKAIHI0 3HAKOB OCTaBJIEH-
HEBIX UCIIOJTHUTENSIMY, Blafe/lbllaMU U KOJIJIEKI[HOHEPaMH, apT-guie-
paMu, My3eHHHMY PaGOTHUKAMHU ¥ IPYTUMHU CIIeIIHaIuCTaMH, a TaK-
XKe TeXHUYeCKHe 3HaKH, CBI3aHHBIE C TPOM3BONCTBOM MaTepHasoB
WU XKe IlepecedyeHreM IpaHull.

ITo ucmonHUTENIO:

Hampumep, omuH U3 IeHTPATbHEIX BOIPOCOB, 00CYKIaBIINXCS B
Xy[moxXecTBeHHBIX Kpyrax B XVIII Beke, Kacascs KPUTEPUEB OLIEHKU
KayecTBa U I[eHHOCTU MPOU3BEeleHUS UCKYCCTBa. DCTETUYECKOe Ka-
YeCTBO KapTUHH ¥ Hafle’KHOCThL €€ aTPUOYLUK U TTORJIMHHOCTY Obl-
JI¥ HEOTHEMJIEMEIMY CTaHAAPTaMHU, NCIIOIb3YEMBIMY apT-IUIepaMu.
BMecTe ¢ TEM METORONOTHYECKUE MIPUHIUITH aTPUOYIIUY MO-IIPEXK-
HeMY HOCUJIM HeyCTOMYUBLIY XapaKTep, KaK ¥ IPUHLIUIIE], UCIIOIbL3Y-
eMEble 1719 [0Ka3aTelbCTBa OPUTUHAIBHOCTH. [locnenHee onupanoch
Ha aHaJIu3 MaHepHl UChbMa, YTO MOIJIU OIPENEe/IUTh TOIbKO CaMble
OCBe[OMJIEHHbLIE 3HATOKU UCKYyCCTBa. VIX CTUIUCTUYECKUE CyXKIe-
HUS, KaKUMHU OBl aBTOPUTETHHIMY OHU HU OBINIM, YacTO ObIIN HeOe3-
VIIPEYHBIMY, KaK U UX YECTHOCTh. [Ipu OTCYTCTBUM ONIpeeIeHHOCTH
¥ U3 cTpaxa OBITh 06MaHYTHMH (HaMEPEHHO WIIM HET), TOKYIIaTeNln
WCKaJIu CaMble HaJle’KHBIE TapaHTUY, JOCTYIHEIE B TO BpeM4.

Kak HY cTpaHHO, IOANNUCH XYOOXKHUKA, KOTOPas CerogHs CUMUTa-
€TCS OOMHUM U3 BaXKHEMUIIHUX CBUIETENIHCTB IIPY OIPefieIEeHNH aBTOP-
CTBa KapTHUHBI, COBEPIIEHHO He YIOMUHANACh B TIOTPOOHBIX OMUCIX
KapTUH B KaTajorax BOCEMHAaALlaTOr0 BeKa. TeM He MeHee MHOrUe
KapTHUHBI OBLIY MOAMKUCAHBI, JaXKe TpaBephbl TOYHO UMUTHPOBAIIH IO/~
MUCY B CBOMX KONHUSAX, IBHO paccMaTpuBasi UX KaK HEOTHEMIIEMYIO
4acTh paboTH. B 3TOT mepuof, ynoMruHaHNE 3HAMEHUTHIX BlIafiellb-

3  AHaJOTHYHHEIM 06pa30M, 4aCTO MOXKHO IIPOCTIENUTh HA[IUCH [0 KOJJIEKIIHOHEPOB
U, HHOT[Ia, Yepe3 ONKCH. KapTUHEI, BKIIOYEHHHIE B MOPTPETHYIO KOJIIEKIIUIO 3HAMEHH-
THIX NTIOfe#, coGpaHHEIX B TeyeHue 17-ro Beka rpadom KmapeHmoHoM, Hampumep, Obl-
JIM BIKCAHE C HMEHaMH¥ JIIOfIed, KOTOpEe ObIIM M300pakeHsl Ha KaXgoM IOpTpeTe.
Gibson, Robin (1977), Catalogue of Portraits: The Collection of the Earl of Clarendon.
London and New Haven
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IIeB TOTO MJIM HUHOTO IIPOU3BENEHUS KaXKeTCsS HaMHOTo 0ojiee Beco-
MEIM apT'yMeHTOM, KOTOPHIH UCIIOIb3YeTC Kak rapaHTUs IPOBEHAaH-
ca TPOU3BeIeHMS: YIIOMUHAHYE IPEObIIYIIKUX BIaieNIblleB, 0COOeHHO
ecnyu oHY OB M3BECTHH M MMEHHUTH], YKA3kIBaJIO Ha TO, YTO Kap-
THHA yXKe IPOIIlJia Yepe3 CII0XKHBIE ITPollecCH oT6opa U paTuduKa-
IIMU, TEM CaMbIM CO37aBasi KOHCEHCYC O LIEHHOCTY KapPTHUHHE U ITOBHI-
Imast ee MPecTuxk.

3HAKU BIIAJEIIbIER ¥ KOJIJIEKI[HOHEPOB:

CucteMbl MapKUPOBKY PUCYHKOB, I'PaBIOP U APYTUX I'paduueCcKux
MaTepHasioB OBIIM CIIOKHEIMU U MHOTOYPOBHEBEIMU. CyIIeCTBYET
TOHKOE Pa3Nuyue Mexy TeM, YTO MOXKHO ObI10 OB Ha3BaTh 3HAKOM,
OTIPEAeNSIoNIUM Ty WU UHYI0 KOJIEKIIUIO UIU XKe 60Jiee MIUPOKYI0
KaTeropuio 3HaKOB BlafieHus1. KpoMe TOro, O4eHb BaXKHO 3aMETHUTh,
4YTO KOJIJIEKI[HOHEPH OBOJILHO YACTO HE OTMeYasid KaK /bl 37IEMEHT
coOpaHus, KOTOPEIM OHM BJIAfieNIH, a CTABU/IN CBOM 3HAK TOJILKO Ha
caMble BaXXHEIE MU BEIMAOITHECST paboThl, TEM CaMBIM ITOMOTast HaM
celyac MOHATH BKYCH U IIEHHOCTX TOTO BPEMEHHU.

[IpakTuka GOpMUPOBAHUS KOJIJIEKIIUY PUCYHKOB BO3HUKJIA eIlle
B IISITHAAIIaTOM BEKe, U KJleliMa KOJIJIEKIIMOHEPOB BOCXOMAT K 3TOMY
HucTopuYecKoMy nepuony. K cepeqinHe mecTHaAIaToOro BeKa KoJJieK-
[IMOHMPOBaHUE PUCYHKOB, KaK IPaKTHKa, CTAHOBUIIAChk Bce Oolee U
6oJiee TOMYJISIPHON ¥ KONJIEKLUU POCIU ¥ CTAHOBUJINCH HEIIOMED-
HO OONBIIMMY: 3HAMEHUTEIE albOoMbl [IKOpaxKo Basapu MOTIH Co-
nepxatb fo 2000 pucyHKOB. B ceMHaguaToM Beke CBALIeHHUK Ce-
6acTesiHo Pecta (Warwick 2000, 79-80), co6pan Konnekiuio u3 3500
PUCYHKOB, a coOpanue Koposessl IlIBenun KpucTUHE HaCYUTHIBA-
710 6oee 5000. Ho maxe 9Tu KOJJIEKIIUY KAXKyTCSI OY4€Hb CKPOMHEI-
MM 10 CPaBHEHMIO C BHYLIUTEIbHEIMHY KOJIJIEKI[AIMU BOCEMHA/IIIATO-
T'0 BeKa, TaKUMM Kak Konnmekuuu Jlam6epta Kpas (Lambert Krahe),
uMeBIIero Koyneknuio okono 15 000 ceoux pucyHkoB, u [Irepa Kpo-
3a (Pierre Crozat), KoTopsIii ocTaBui nocie cebs 19 201 pucyHka
(Griffiths 1996, 9-27).

B cemHapaToM 1 BOCEMHA/IIaTOM BeKaxX MapKUPOBKa CTAaHOBUTCS
0oyee CTOKHOM, Pa3BUBAETCS CHCTEMA 3HAKOB, C IOMOIIIbI0 KOTOPOI
KOJIIEKITHOHEPHI 00IaIuCh CO CBOMMHU KOJIJIETaMHU-TTPeAIlleCTBeHHU-
KaMH, KaXObel¥ pa3 moOaBsisi CBOM 3HAK PSIOOM CO 3HAKOM IIPEeMbl-
moymero co6ctBeHHUKA. C 3CTETUYECKON TOYKHU 3PEHUS, 3TH 3HAKHU
MOTJIX KaK YKpalllaTh PUCYHOK, TaK ¥ MOJIHOCTHIO UCIIOPTUTH aBTOP-
CKYI0 KOMIIO3UIIMIO ¥ 3aMEICE]I, Mellasi BOCIPUSITUIO 3CTETUYECKO-
T'0 3aMHICJIa XyOOXKHUKA.

MHOTO IPUMEPOB CaMbIX PAHHUX KOJJIEKIIHHM MBI MOXKEM HalTH
B pabotre ®puna JIyrra, cCaMOy4YKHU-KOJIJIEKIIMOHEPA, KOTOPEIHA caMo-
OTBEPKEHHO Ha MPOTIKEHUHU BCEX CBOEH KU3HU coOupas nHpopMa-
IUIO ¥ COCTaB/AJ CIPpaBOYHbIE MaTepHUabl 10 CEBEPOEBPOINENCKUM
TrpaBiopaM M PUCYHKaM, KOJJIEKIIMOHHBIM KeWMaMu, KaTajoraM
npopax. EMy OBIT0 IOPYUYeHO COCTaBUThH MHBEHTAPHBIN KaTaJjior roj-
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JaHACKUX U GprraMaHACKUX PECYHKOB B My3ee JlyBpa. B 1921 rogy on
3aBEPIIUJI CBOIO IIEPBYI0 PaboTy, KOTOpas uMeeT 0co0oe 3HaAUEHUE
IJ1s UCTOPUKOB UCKyCCTBa - Les marques de collections de dessins et
d’estampes. 9To ObLII OTPOMHEIY TPYA, UAEHTUOUINDYIOMNIL KIeliMa
KOJIJIEKITMOHEPOB ¥ 3HaKHX Ha PUCYHKAX ¥ rpaBiopax, C KpaTKOU OIMu-
caTebHOM 6uorpaduest Kaxgoro Biafienblla 1 OucaHeM KOHKPET-
HOU KOJJIeKIuy; B 1956 rony nepBHU TOM 0 KOJIJIEKIMOHHBIX KJIEU-
Max OBIJI OMKCAH U JOMOJTHEH.

[leyaTu 1 HHBEHTApHEIE HOMeDa:

KpacHrle BOCKOBEIE TT€YaTH, YaCTO C GaMUJILHEIM repOoM UIU
MOHOI'PAMMO#, MBE MOXKeM HalTu Ha 000POTHOM CTOPOHE KapTH-
HEL. YTOOH UOEeHTUPUIUPOBATH [1eYaTh, SKCIEPTHl YacTO POBEPS-
10T cOOPHUKHU, cOcTaBneHHbIe OpuileM JIyrToM, ¥ COOTBETCTBYIOLINE
repajbJuuecKue CCHITIKHU.

Pa3meleHre HHBEHTaPHOT0 HOMepa Ha KapTHHE, IOBOJIBHO YacTo
Ha JTUIeBOM CTOPOHE, ORIJI0 CIIOCOO0M «PEerucTpalumn» 00heKTa Uc-
KYCCTBA ¥ YKa3bIBAJIO Ha TO, YTO OH OBLJI BKJIIOYEH B KOJIJIEKIIHIO MY-
3es UJIM ayKITMOHHOT0 oMa. M HBEHTapHEIe HOMepa MOTYT CIyXKHUTb
IOKa3aTeIbCTBOM [1JIS BOCCTAHOBJIEHUS CBSA3U MEXKAY 00BEKTaMU U
HUCTOPHUEN €ero BlafieHus.

B pepmkux cnydasix K 000pOTHOM CTOPOHE KapTHH MPUKPEMNISIN
omucaTenbHble JaHHbIE, BHIITUCKY M3 KaTajoTOB UM HOMEpPa, COOT-
BETCTBYIOIKE UX COOCTBEHHBIM omucsiM. Ha 000pOTHOM CTOPOHE ABYX
nopTpeToB Hukonmaca Masca B My3ee HopToHa CaliMoHa, HaIpUMeD,
€CTh CCHIJIKM Ha ABYX u300perareneid 19-ro BeKa, TOTOMKOB HATyp-
muKoB. MHOPMAaIKs MOATBEPXKAAET UMeHa HAaTYPIIUKOB ¥ CBSI3EI-
BaeT KapTUHH C IpofaXKey Konjmeknuu B 19 Beke.

MapkupoBKa IpefMeTOB UCKYCCTBa, OCTaBJIeHHAs SKCIepTaMy,
apT-muiiepaMy ¥ IPYTUMHU CIIeIHaTuCTaMuU:

CyIIecTBYIOT pa3idyHble BUALI MapKUPOBKHU, KOTOPHE MOTYT
HMeTh Pa3NUYHHEIN BUM, OCHOBHEIE U3 HUX, KOTOPEIE OOBIYHO HAXO-
OATCS Ha 00paTHOM CTOPOHE KapTHHH BKITIOUAIOT B ce0s:

¢ MapKHpPOBKa HOBHIX UJIM OPUTMHAJIBHEIX I€PEBSHHEIX OIIOD;

* OTUKETKU ayKLIUOHHEIX JOMOB, Fajiepe Uju My3eHHbIX BEICTA-

BOK;

* KneiMa IpOU3BOgUTENEN XONICTA;

* Knelima ¥ me4aTu apT-OUJIepOB;

* TaMoXXeHHbIE TI€YaTH.

[Tocne TOr0 Kak NpOM3BefeHNEe UCKYCCTBa HOCTABNISAETCS B ayKIU-
OHHBIY IOM UJIU Tajiepelo B pe3yibTaTe IOKYIKY, AJIS y4aCTUS B BH-
CTaBKe UJIU Ha 9KCIIEPTU3Y, COTPYAHUKHY My3esl MapKUPYIOT 00BEKT,
[pUCBauBasl eMy MHBEHTAPHEIM HOMeD (Kak OBIJIO OMKCAHO BHIIIE),
4yToOB! 00EeCIeunTh HafiflexKalllee XpaHeHNe U CUCTeMaTH3aluo, ToKa
paboTa HaXO[UTCS B UX pacnopsixkeHuu. Kpome Toro, HeKOTOphHe yu-
pexXpeHus [0o0aBNAIOT STUKETKHY, CBSI3aHHEIE C yyacTieM paboTkl Ha
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TOM MU BEICTAaBKe. Bce 3TU 3TUKETKY, HAJlOXKeHHbIe APYT Ha Apyra
B T€YEHUE MJIUTEIbHOTO BPEMEeHHU, YaCTO MPUBOAAT K 00Pa30BaHUI0
«JIOCKYTHOTO Oofiesiia» Ha 00paTHOM CTOPOHE KapTHUHEHL. TaKue 9TH-
KeTKH, 00BIYHO OyMazKHbIe, BKITIOYAOT B ce0s1 Ha3BaHUe KOIIEKIIU-
OHepa, Tanepen, My3es, GoHOa, KOTOPHIY MPENOCTaBU KapTUHY, [a-
THI IPOBEJIEHN S BRICTABKY, UM XyJ0XKHNUKA ¥ Ha3BaHWe KapTUHEL, a
TaKXKe UM CTPaX0BOH KOMIIAHUHU. DTH 3TUKETKY IIOFOOHb TYPUCTH-
YeCKOMY ITacIOPTY, ¥ IIOMOTal0T IPOJIMBATh CBET Ha Pa3HOOOPa3HEIe
NyTelleCcTBUS KapTUHEI U3 OLHOI'0 MeCTa B OPYToe.

ApT-muneprl HHOTHA IPUKPEIIIAIOT STUKETKH C UX UMEHEM U HH-
BEHTApPHHIM HOMEPOM K 3aJIHEX YaCTH KapTUHHL. YacTo, OMHAKO, UMS
Ouiepa OTCYTCTBYeT. XUTPOCTh 3aK/II0YaeTCS B TOM, UYTOOB Pacmos-
HaThb BUJ 9TUKETKY ¥ 3HAKa U CBSI3aTh €I'0 C KOHKPETHHIM [IUIEPOM.
Heio-fioprckas dupma M. Knoedler, Hanmpumep, nucana cBou 6upxe-
BEIE HOMepa Ha 000p0Tax KapTUH OTIHYUTEIHHEIM CIIoco6oM o 1920
rofla: KApTUHEI OBINTM OTMEYEeHE Cepuel U3 YeThIpeX WITH ISITH UG,
YacTo IMpefecTByOmuxX 0ykBe «C», HAIMCAHHON YEPHEIM UJIU CH-
HUM KapaHOAlIoOM KakK Ha IIogpaMHUKe, TaK U Ha paMe. [Ipyrue gu-
JIepHl TaKXKe UCIIO0NIh30Ball OTIUUYUTEIbHEIE STUKETKH.

K npumepy, ecTh Ile4aTu MeHee pacipoCTpaHeHHEIE, HO YacTo OT-
NUYUTeNbHEE. Jlepya, dpanuy3ckuit nunep, paboTaBuInii B TeUeHUE
19-ro v HAayasna 20-ro BeKOB, 0TMe4asI I0JI0THA MalIeHbKOU YePHUTIb-
HOIi TIeYaThio C ero UMeHeM 3arjlaBHEIMU OyKBaMU, BIUCAHHEIMU B
oBaJ.

OTMEeTKH IIOCTABIHMKOB XOJICTOB:

IIpu moucke MOACKa30K O TOM, Tfe Obllla CO3MaHa KapTHHa, Map-
KU XOJICTOB MOTYT OBITE ITONIE3HEIMU reorpapuyecKUMU TOYKaMH CO-
TIPUKOCHOBEHM . [T0CTaBIIMKY XOJICTOB YaCTO LITaMIIOBaJIM ITOJI0THA
GONbIIMMY YePHBIMHU MTeYaTAMU. ECITM MBI 3HAa€M CO3[aTeNIs XOJICTa,
MBI MOK€eM IMPEATIONI0OKUTh, B KAKOM y3Koii reorpadguyeckoi obina-
cTu paboTal XymoXKHUK.

TaMoOXXeHHEIE IeYaTH:

TaMoxkeHHas Ie4aTh yKa3blBaeT Ha TO, I'ie IPOu3BeleHue UCKYC-
CTBa COBEPILIUJIO IIepecedeHue rpaHunsl. CylecTByeT MaJio JOKY-
MeHTAalluy, HOCTYIIHOM Ha CETOfHSAIIHUY IeHb; B Ty4IIleM ClIy4Yae OHa
YKa3kIBaeT, 4YTO KapTuHa Orlyia B CBOe BpeMs B OIpefieIeHHOM cTpa-
He. [TleyaTh 0OBIYHO HAXOOUTCS Ha MOAPAaMHUKE, PeXKe Ha XOJICTE.

5 BbiBOAbI

HccnenoBaHre IpoBeHAHCA IPOU3BeIeHUY UCKYCCTBA Ha CeTONHSAII-
HU IeHb BCE ellle IPeCTaBIIAET CI0KHOCT, HECMOTPS Ha 60JIbIIoe
KOJIMYECTBO OHJIAWH-KATAIOrOB ¥ OIUGPOBAaHHLIX KHUT ¥ MaTepua-
710B. YacTo, B CUTTY Pa3MUYHKIX UCTOPUUYECKUX MIPUUMH, TPOBEHAHC
ObIBaeT HEMOIHBIM UM BoOOIe OTCYTCTByeT. Y akcmepTam Tpely-
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€TCSI MHOTO BPEMEHH U PECypPCoB, YTOOB M3y4aTh HE TOIBKO HOKY-
MEHTaJIbHYI0 UCTOPUIO KaPTHUH, UCIIOIb3Ys KaTaJIOTd My3€€B, ayKIIH-
OHHEIX IIOMOB ¥ apT-IUJIEPOB, GoTOMAaTEPHUAJIH U IPYTHE apPXUBHEIE
HUCTOYHUKHY, HO U TIIATe/IbHEIM 00pa3oM U3yYUTh MaHepy IUChMa, Xa-
PaKTepHYIO IJ1s OpeneeHHON STI0XY U CTUJIS XYOOXKHUKA, & TaKXKe
camMu 00BEKTH UCKYCCTBaA, X JIUIEBYIO U 3afHION YacTh, pa3Mephl,
MaTepHraskl, ONKUPasch B TOM YHCJe HA CUMBOJIH, 3HaKH, BOCKOBEIE
medyaty, [UGPE, OCTaBlIeHHEE IPEALYIINMY BllafiebllaMy, IIHTa-
SICh IPOYUTATH, PACKPHITh UX 3HAYEHNE W HAWTHU IONTBEPKICHHUE,
¥, TaKUM 00pa3oM, IPOCTIENUTE BCIO I[ETI0OYKY CMEHE! BJIafieNIbLIEB U
BOCCO3[aTh COLMAJIbHYIO UCTOPUIO IPOU3BENEHUS UCKycCcTBa. Lle-
JIbI0 KPaTKOro 0630pa B 3TOM 3cce ORLJIO IT0Ka3aTh, UTO faxke TeXHU-
YecKUe U HelIpUMeTHEIe Ha ITePBhIH B3I CUMBOJILL MJIM 3HAKY MO-
TyT IOMOYb UCTOPHKAM UCKYCCTBA U IPYTUM 3KCIepTaM IIONIYYUTh
OTpOMHO€e KONMKW4YeCTBO WHGOPMalUK, CBI3aHHON C TEM HJIN UHHBIM
[IPOU3BENEHUEM UCKYCCTBA.
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Svetlana Soloveva
«KapTuHa u pama». Ha ocHoBe MaTepumasnoB BbicTaBku locygapcTBeHHoI TpeTbsikoBcKol Manepen

1 BbicTaBka «KapTuHa u pama. junanoru»

B 2014 romy B TpeThsIKOBCKOW rajiepee IpOIIa BHICTaBKa
«Kaptuna u pama. [uanoru», roe s Owa IOMOIIHUKOM KypaTopa.
[lokmag TOCBSIIIEH 3TOM BHICTaBKe M IIOCTPOEH Ha MaTepHale
Konneknuu TpeTbsIKOBCKOM ranepeu. OH CONEPXKHUT HECKOILKO
TIPHMEPOB paM, CO3TaHHEIX BO BTopo nmonoBuHe XIX Beka B Poccun,
OpUTHMHAJIbHEIE TEKCTH Ha KOTOPHIX ITO3BOJISIOT IIOJIHEE PACKPHITh
U[el0 IPOU3BeeHu .

PaccMoTpuM [Be I'PYIIE IPUMEPOB: KapTUHE], CO3OaHHEBIE IO
TOCyIapCTBEHHOMY 3aKa3y ¥ aBTOPCKUe [I0JIOTHA, COIPOBOK I aeMble
qUTaTaMu Ha paMax.

2  Pambl, BAnsowme Ha popMMpoBaHue XXUBONUCHOTO
o6pasay 3putens. OTAUYMSA B feKOope NPU OTPaXKeHUM
JIVYMHOM aBTOPCKOM NO3ML UM M NO3ULLUM FOCYapCTBa

2.1 TocypapcTBeHHble 3aKa3bl Ha KAPTUHDI B paMax C
TEKCTOBbIMM LUTaTaMM

TocymapcTBeHHBIE 3aKa3bl, KakK IIpaBuUo, OBIIM CBA3aHH C
UMIIEPAaTOPCKOM  ceMbel, yTBepXKAanauch MUHUCTEPCTBOM
VMIIepaToOpCcKOro MOBOpa ¥ OBIIM YETKO PEriaMeHTHPOBAHHL.
KorcTranTHY MakKOBCKOMY, KOTOPOTO CaMopepXel AJeKCaHAp
II mpu XW3HU HA3BIBAJI «MOM JKMBOIMCEL», MIPUIIJIOCh C HATYPEHL
HAIUCATh ¥ €T0 TOCMEPTHHIHM NOPTPeT. XyIOXKHUKY, TUYHO 3HABIIEMY
1apsi, TSXKeI0 Hajiuch 3TH [Ba 4Yaca paboTel. PaMy mpousBemeHus
AnexcaHop II Ha cmepmHom 00pe* BeHUYaeT UMIIEPATOPCKas KOPOHa,
B KapTyllax COmepKaTCs OaThl POXK[EHUS U CMEPTH IpaBUTeNs,”
OTlJIeTEHHbIEe BETBSIMU JlaBpa (CUMBOJIa C1aBhl). Ha paMe nepedyuncieHs
OCHOBHEIE pedOpMEI IIepuofa mpaBneHus Anekcarapa II [unn. 1].
Ero masmBanu «llapem-ocBoboguTeneM» 3a 10, 4To B 1861 romy ox
OTMeHUJI B Poccuu KpenocTHOe MpaBo U, KpOMe TOr0, BCTYNIHUJICS
3a CnaBsHCKUe Haponh B Pyccko-Typenkou BoiiHe 1877-1878 rr. Ha
Bankanax. MmMmepartop 6611 B30pBaH HapoaoBobiiaMu 1 mapTa 1881
ropa. B aToT meHb OH 006PUI IPOEKT KOHCTUTYLMY Poccuu - cTpaHa
TOTOBUJIACH CTaTh KOHCTUTYLIMOHHOU MOHapPXUEH.

TpaypHasi pamMa BHIIOJIHeHa B MeGelnbHOW MacTepcKod Tuns u
comepXKHUT Hamnucu: «OcBoOOXKOEHNEe ClaBsIH», «CBoGOma mevaTn»,
«[nmacHBI cym», «3eMCTBO», «Bceobimiasi BOMHCKAsi TOBHHHOCTD,

1 Koncrautun MakoBckuit, Asexcanop II Ha cmepmHom odpe (1881), TocymapcTBeHHas
TperbsakoBckas 'anepes

2 «Popuncs 17 anpens 1818 r.» u «Y6ut 1 mapra 1881 r.».

QuadernidiVeneziaArti2 | 104
Testo eimmagine. Un dialogo dall’antichita al contemporaneo, 103-118



Svetlana Soloveva
«KapTuHa u pama». Ha ocHoBe MaTepumasnoB BbicTaBku locygapcTBeHHoI TpeTbsikoBcKol Manepen

Unnwcrpaymsa 1 KoHcTaHTUH Makoeckuii. AiekcaHop - II Ha cmepmHom odpe.
1881. XoncT, macno. locyaapcTeeHHas TpeTbsKoBCKas ranepes, Mocksa

«OcB0OOXKIeHUEe KPEeCThsIH». be3 paMEl - 3TO IPOCTO TOCMEPTHEIN
IOPTPeT; B paMe - CUMBOJ Leou 310xu. Ha cTerax xpaMa Criaca Ha
KpoBu B CaHKT-IleTepOypre, MOCTPOEHHOM Ha MeCTe B3phiBa, Ha 20
IaMsATHBIX JOCKaX TOBTOPSIOTCS [TOX0XKKe Hagnucu. Mee co3ganus
XpaMa - YBEKOBEUUTh IAMSATh 00 310Xe IIpaBleHUs AJeKcaHApa
II - 6nu3Ka umest 0pOPMIIEHHUS eT0 TOCMEePTHOT0 MOPTPeTa.
CocMmepTrio AnekcaHapallHanpecTonBCTyIIAeT eT0 CEIH ATIEKCaHAD
III. BEyTpUnONUTHYECKUH KypC Pe3Ko MeHseTcs. B Poccuu HacTynaet
HOBBIM MCTOpHMYECKHM mepuop. MuHUCTEPCTBO KMMIepaToOpcKOro
OBOpa 3aKa3blBaeT Vnbe Pennny KapTuHY ¢ ©300pakKeHNeM 3NU300a
Y3 KOPOHAIIMOHHEIX TOPXKECTB. YTBepKJaeTCs He TOJILKO CIOXKET
¥ KOMIIO3UIUSA NOJIOTHA, HO U OeKop ero pamul. Kaptuna IIpuem
80/10CMHbIX cmapwiuH AnekcaHopom III 8o dsope Ilemposckoz0 d8opua
8 Mockee Grla 3aKa3aHa XyoXKHUKY B 1884 rony u okoHueHa B 1886.
Pama BHIIIONIHEHA IPEAIIONI0KUTEIbHO CTONApaMu FIMIIepaTopckoro
Opmuraxa. B foxkyMeHTaX, CBI3aHHEIX C €€ IEPEeBO3KOM ¥ MOHTaKOM,
YIOMUHAIOTCS IPEeCTaBUTEIN DUHACTHY CTONSPOB U PECTaBPaTOPOB
CupopoBeix. PenuH coxarnen, 4To paMa co34aHa He 10 ero aBTOPCKUM
acku3aM. OH ObLT IPOTHB TEKCTA PEYW MMIEpaTopa B KapTylle
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Unnioctpauus 2 Unbs Penun. ITpuem 8010cmHbix cmapuwiuH Asexcanopom 111
80 0sope ITempoeckozo 0sopy,a 8 Mockee. 1886. Xonct, macio.
FocypapcTBeHHas TpeTbsikoBCKas ranepes, Mocksa

pamsel. MeXay TeM OH He OTPHUIAJI BIUSHUS CJIOB UMIIEPATOPa Ha XOf
uctopuu: «CjoBa, CKa3aHHEIE B TOM peyYy, U3BECTHHL, U UM CYXKIEHO
ObLJIO CHeNlaTh BeChbMa peabHE IIOBOPOT BO BCEl PYCCKOM XKU3HHU,
KOTOPHIY MBI He MOXKeM oTpuniaTth... C 3TUM HayWHAETCH OpyTroe
BpeMs U OpyTHe necHu...» (Pemun 1949, 92).° Ho ciokeT KapTHHHI,
OEeKOp ¥ ITUTaTa Ha paMe ObITM BHIOPAHHI BOBCE He ClydaitHo. OHH
aKIIeHTHPOBAa/IM BHUMaHKWe Ha oOpallleHuy MMIIepaTopa K CaMOMY
MHOTOYHUCJIEHHOMY CJIOI0 HacCeJleHUs - KpecTbsgHaM. HapopHas
monmepxkka Onla HeoOxonuMa AnekcaHapy III, Havano nmpaBieHus
KOTOPOTO 03HaMeHOBAJIOCh YCUJIEHUEM CaMofepkaBHOH Bimactu. 15
mas 1883 roma mpepcraBuUTeNM Hapoda BIEPBHIE IPUHSANIU y4acTue
B KODOHAIIMOHHOM ILIECTBUU B YcIleHCKOM coOope MOCKOBCKOTO
KpeMrisi, mpu 3TOM «ONHHUX BOJIOCTHBEIX CTapuiuH* Owiyo Gonee 200
yenoBek» (Kpuserko, 1899, 1: 130) [uan. 2].

3 MUnes Edumosuy Penun - Bnagumupy BacunveBuuy Ctacosy. 24.12.1885 .

4 BosnocTHOM CTapIIKHa - r7aBa BomocTHOro cxona, opraHa MECTHOI'0 KPECThSIHCKOT0
CaMOyIpaBJeHus, #36GUPaICS U3 IPEACTABUTENIeN KPECThSIHCKOTO0 COCOBUs. OCHOBHOR
ero 00sI3aHHOCTBIO OBITIO OOBSBIISTE KPECThSIHAM CBOEH BOJIOCTH BHOBb IPHHSITHIE
roCyIapCTBEHHEIE 3aKOHbI M CJIEUTh 38 UX UCIOTHeHueM. TakuM 06pa3oM, BOJIOCTHOR
CTapIUWHA SIBJISJICS CBS3YIOIINM 3BEHOM B L[EIIOYKE UMIIEPATOP - HAPOX - UMIIEPATOP.
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Cr02KeTOM KapTHHHI SBJISIETCS BCTPEYa UMIIEPATOPa C BOJIOCTHEIMHU
CTapuiiHaMy (IPefCTaBUTENAMEM Hapopa). Ha KOpOHAI[MOHHEIX
TOpPKECTBaX IPUCYTCTBOBAJIX CTAPIINHEL CO Bcex obacTtelt Poccuu,® mis
KOTOPHIX OBLT YCTPOEH ITPa3gHUYHEIH 06efl. « CTOJIH 415 CelIbCKUX TOCTeH
PacKUHyTH OblIX 10L OeNbIMU IIaTpaMy Ha miomanu [leTpoBckoro
nBopiia. [lepen kaxobIM IpHOOPOM JieKasia POCIUCh 611tox, Ha KOTOPOi
TIOf, KPaCHBO# BUHBETKOIM, H300pazkalollell KHSIKeCKHUH MU, KPeCThsH C
x71660M-COJIBIO B pyKax, IIJIeMeHa, Hacesiomye Poccrio, B HAITMOHAIBHEIX
omestHUSX, ¥ BUAE MOCKBEHI, ObIJIO HamedataHo: «Pocmuck 6y1i0 cToa
Lapckoro. CrapumHckuii o0en 21 mast 1883 roga» (Kpusenko, 1899, 1:
147). Anekcangp III Bo BpeMs BCTpeUH CO CTapIIKHAMU IIPOU3HEC Pedb
0 He3r10/1eMOCTH caMofiepkaBusi. PparMeHT 3TON peur BOCIIPOU3BENeH
B KapTyIe paMbl.® KoMIIO3uINS I0JI0THA BEICTPOEHA TaK, YTO 3PUTEIIh
BKJIIOYAETCS B KPYT CTapIINH, CTOSMINX Ilepell uMneparopoM. LlutaTta
Ha paMe «03By4YHBaeT» CjioBa Anekcanpmpa III, rioy0xe morpyxas B
PeanbHOCTh IIPOUCXOMSINET0 Ha IOJIOTHe. Pama ykpameHa repbaMu
25 obmacreit Poccun,” oTKyna mpuObIIA CTApPIIUHEL, U IPENCTABIISET
coboit crtunmsanuio Bomemoro repba Poccuiickoit mmnepuun.® TekcTt
peyu uMIeparopa, o6paMeHHEHN MOHOOGHEIM 006pa3oM, BO3BOTUTCS
B PaHT T'OCYIapCTBEHHOTO NOKYyMeHTa - MaHudpecTa 0 He3bI01eMOCTH
camopmepxaBus.’

5 JIBeHaAIaTh KPECThsIH, B TOM YHKCIIe U cTapoCcTy KopoGoBckux Geomamniies, Kak
mpencTaBuTes N0TOMKOB MBana CycaHUHA, JOIYCTHIIA IPUCYTCTBOBATH B YCIIEHCKOM
cobope BO BpeMsi BeHYaHMS HA LAPCTBO ¥ MUPOMOMAa3aHusl, Yero paHee HUKOrMA He
MPOUCXOIHUIIO.

6 «4 oueHb pap emle pa3 BUAETH BAC; AYLIEBHO Glarofapio 3a Balle CEPAEYHOE
ydacTue B TopKecTBax HaIux, K KOTOPEIM Tak ropsido 0THECIach Bcst Poccusi. Korma Bel
pasbeneTech 10 foMaM, nepenaiiTe BceM Moe cepredHoe ciacu6o, CIenyiTe coBeTaM
¥ PYKOBOJCTBY BalIKX IPEOBOAUTENIEH IBOPSIHCTBA U HE BePhTe B3LOPHHIM 1 HEJIEIIEIM
CIyXaM ¥ TOJIKaM O Iepefesiax 3eMJIH, JAPOBHIX IPUPe3Kax U TOMY IOJoGHOMY. DTH
CIyX¥ pacnyckaioTcs Hamumu Bparamu. Besikas COGCTBEHHOCTD, TOYHO TaKXKe, KakK U
Ballla, [OJIKHA OBITH HEIIPHKOCHOBEHHA. [lait Bor BaM c4acThs U 3[OPOBHSI».

7 Bxmiouasi rep6 MockBE B cocTaBe Manoro ['ep6a PoccuiicKoi UMIIEPUH, BEHYAIOLIET0
pamy.

8 Bonpmoii ['ep6 Poccuiickoi umnepuu Obi yTBepxKaeH Anekcauapom I1I B 1882 rogy
¥ C 9TOT0 MOMEHTA CYUTAJICS INYHEIM repbom umnepaTopa. [TogpobHoe onucanue repba
uMenoch B «CBOJIE OCHOBHEIX I'OCYJapPCTBEHHEIX JOKYMEHTOB Poccuiickoit UMmepuu».

9 «ManudpecToM 0 He3bI0JIEMOCTH CAMOePKaBUI» Ha3EBAIOT BEICOYalimuit Manudect
o1 29 anpens 1881 «O npu3kiBe BCceX BePHHIX IOAJaHHEIX K CIIyKEeHUI0 BEPOU U IPaBoio
Ero mnepaTopckoMy BenugecTBy u ['ocynapcTBY, K HCKOPEHEHUIO THYCHON KPaMOJIb,
K yTBep2K/I€HUIO0 Bephl ¥ HDaBCTBEHHOCTH, TOOPOMY BOCIIUTAHHUIO fieTel, K UCTPeOIeHUI0
HENPaBAHl ¥ XUIEHNUS, K BOOBOPEHUIO OPSIAKA U IPaBAEl B JEHCTBUU YIPEXKIEHUN
Poccuu» (Omy6nukoBaH B rasere IIpasumesnvcmeeHHbuill secmuuk ot 30.07.1881,
93: 1. Tekct manudbecta noprorosnen K.I1. TTo6eqoHOCIEBEIM, 00€P-IPOKYPOPOM
[IpaBUTENBCTBYIONUIETO CUHOMA. DTO OAUH U3 IEPBBHIX OPULUANbHEIX NOKYMEHTOB,
nopgnucaHHBX AnekcanpoM III mocie cMepTu ero oTiia, Toe MOJIOLOM UMIIepaTop,
roBopui 00 U3MEHEHUU BHYTPEHHe! IONIUTUKYU IOCy[apcTBa U MOATBEPKAa CBOO
BEPHOCTH Teopuu «OduIraabHON HAPOTHOCTH .
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KapTuna 6e3 paMbl - 9TO XKUBOIUCHAS XKaHPOBas CIIeHa C yYaCTUEM
uMneparopa. Pama npupaeT MONOTHY UMIEPCKUY aKI[EHT - 3PUTEND
omlyllaeT BejluuYMe ¥ MOLIb MHOTOHAIMOHAIBHOU Poccuu, ee
TePPUTOPUANBHYI0 NPOTIXKEHHOCTD, CIJIOUEHHOCTh ee HapOLoB, ee
MHPOBOe 3HaueHUe. [I07I0THO yTBEPXKIaeT TPU I0CTYIaTa IPaBIeHUs
Anekcanppa III: «ITpaBocnaBue. Camogepxkabue. HapogHocTb».*°

2.2 ABTOpPCKMI 3aMbICeJ1 U aBTOPCKUE paMbl (Ha npuMepe
o6pamneHui kKapTuH B.B. BepewiarunHa)

ToT Xe mpueM LUTUPOBAHUSA, HO B OCHOBHOM MJIS BHIPAXKEHUS
JINYHOCTHBIX IePeXMBaHMM, YacTo UCIOIb3yeT Bacunuit Bepemarus.
«IlycTh 3HAYUTCS, YTO KapTUHA MBICIUT W TOBOPUT», - IUIIET
XYIOXHHUK. ABTOpPCKas TIIO3UIUS WHOTHA HaANpsAMYyl, HHOTAA
B HMPOHHYHOU ¢GopMe, IIPOCTyIaeT B TEKCTOBHIX (pparmMeHTax.
Pambl Bepemaruaa ODUTUPYIOT TUTEPATYPHBIE UIIH OOTOCJIOBCKHE
MPOM3BEeHNUs, IPSMYI0 Pedb IepOeB MOJOTHA. MHOTma LHUTATH
OTCBUIAIOT K KOMMEHTAPHUAM XyHOKHMKA B KaTajorax BEICTABOK
¥ TEKCTaM €ero HOBeJJI, HANMCAHHBIX II0 MOTHUBAM peajbHO
IIPOU30LIEIINX C aBTOPOM COOBITHH.

ITo mepuMeTpy paMbl OT YHUUTOXKEHHOTO XYIOXKHUKOM IIOJTOTHA
3abbimuitl,** pa3MelleH KYIIeT PYCCKOM HAaPOOHOHN MecHU «YXK Kak
Taj TyMaH Ha CHHE Mope». TO mpsMas pedb YMHUPAIOIIEero CONaara,
TIPOCSIIEro COOOIIUTEL CBOEH MOJIONOM KeHe, YTO OH K Hell 00IbIie
He BepHEeTCs [unn. 3].

XymOXHUK CXKWUTaeT KapTHUHY, CHIOXKET KOTOPOM BO3MYILAeT
apMmelnckoe KoMaHfoBaHue. 3abbimulil 0OTHOCUTCS K TypKecTaHCKON
cepuy, LenuKoM KynneHHou [TaBmoM TpeTbIKOBEM. > PacCTpOEHHEI T
KOJIJIEKITMOHED BCTaBIsieT poTorpaduio moI0THA B COXPAHUBIIYIOCS
Pe3HYI0 aBTOPCKYIO paMy U TakK 3KCIIOHUPYET B rajepee. 3pUTENb,
npubIUKASCh K MOJIOTHY, CJIOBHO «CITHIIIIUT» 3HAKOMBEIA MOTHUB U
TIOC/IeHUE CJI0Ba YOUTOro, pa3MelleHHEIe Ha paMe. Tak XyIoXKHUK
BO3ENCTBYET HE TOJIBKO Ha 3PUTENIBHEIE, HO ¥ HA CIIYXOBHE
accouunanuu. IOGeKT, TPOU3BONUMEIM KUBOMUCHIO, MHOTOKPATHO
ycunuBaics. B HacTosImnmee BpeMs, 6rnaromaps XpaHUTEN0 Amnme

10 AstopoM Teopuu «OdunuanbHOM HAPOSHOCTH», BO3HHUKIIEH B IpaBleHUE
Huxonas I, snsgercs rpad C.C. YBapoB. OcHOBHEIE ee TonoXeHUs: «IIpaBocnasue,
caMofiepXxaBue, HApOMHOCTh» COCTABIISIOT aHTUTe3Y feBu3y PpaHIy3ckoi Pesomtonun
«CBo6oma, paBeHCTBO, GpaTcTBO». Anekcauap III mocye rubenu cBoero nuGepanbHOTO
0TIla IPUHUMAET PellleHHe BEPHYTHCS K 3TOM TEOPUH B yIIPaBIIeHHH I'OCYy[apCTBOM,
4TOOBI COXPAHUTD €TI0 LIeJIOCTHOCTD ¥ €[UHCTBO.

11 Bacunuii Bepemarus, 3a6uimutii (1872).

12 B TypkecraHcKywo cepuio Bomnu 13 xaprtuH, 81 ation, 133 pucyska. OgHuM 13
ycnoBui BepemaruHsa 65l1a Ipofaxa Bcei cepuu nenukoM. TpeTbsIKOB IpuoOpen ee
3a 92000 py6. cepe6poM, uTo OBLIIO0 GECIIPELIEAEHTHO BEICOKOM IIEHOH.
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UnnocTpaums 3 3kcno3uuus FOpoacKoii Xya0KecTBEHHOM

ranepeu MNasnau Cepres Muxannosuyen TpeTbsKoBbIX. 3an Ne12

¢ penpopyKumeii KapTuHbiBacunus Bepewaruxa 3a0bimbtil (1872, yHNUTOXKEHa aBTOPOM).
®oT0.1900. OTAEN pykonuceii FocyAapcTBEHHOW TpeTbsAKOBCKOW ranepen, Mockea

Tapu6sH, B poHme paM TpeThbIKOBCKOM rajeper HaXOMUTCS YacThb
3TOU paMEI C TeKCTOM 1 hoTorpaduent KapTuHHL. lluTaTa OT IEPBOTO
JIUIA, 10 MHeHUI0 uckyccTBoBena Onera TapacoBa, acCOUUPYETCS Y
3pUTENS C MOTUIbHOM anuTaduent,** ueM nepekIuKaeTcs: C TEKCTOM
Ha paMe ellle OQHOTO IPOou3BefeHuss Bepelaruta - CmMepmebHO
paHeHHbIl.**

«Om, youmu Oparisr!.. youmu!... oif, CMepTh MOSI IIPUIIIIA!» - B3KIBAET
pama. Bepemarus Obls CBUAETENIEM CIIEHH, 3aM1€YaTIIEHHON Ha II0JIOTHE.
OH cuepxkuBaj 060poHY KpenocTu ropofa Camapkasp (B Poccuiickoit
obnactu TypkecTaH) B YUCJIe IATUCOT PYCCKUX COJIAT, BIIOCIEACTBUU
oaxe IOJYYMWB 3a 3TO OpAeH. B KpemocTu oCTanuch B OCHOBHOM
paHeHble, He YIIEAIIue B MOXOH C OCHOBHHIM BOMCKOM. [IBadlaTh
THICSIY BOMHOB ByxXapCKOro XaHCTBa Hallajid Ha KPEMoCTh (IubpH
TIpUBENEHH 110 aPXKUBHEIM NAaHHBIM). B MepBHIN Ke eHb XYOOXKHUK
CTaJl CBUOETENIEM CMEPTEIBLHOIO PAHEHHUS COJaTa, 060POHSIBLIETO
BopoTa. HecuacTHEIM eme OeXaj [0 MHEPIIMH, OCO3HABas CBOIO

13 TlompoGHee 00 aToMm Tapacos 2011, 464.

14 Bacunuit BepemarusH, CmepmesnvHo paHeHHbill (1873), TocymapcTBeHHas
TperpsikoBCcKas ['anepes.
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Unnioctpayusa 4 Bacunuii BepewarvH. CMepmenbHo paHeHHbll. 1873.
XoncTt, macno. focygapcTBeHHas TpeTbsikoBCKas ranepes, Mockea

HEMUHYEeMYI0 CMepTh. Xy[JOoXKHUKA TaK IIOPa3ujio 3TO IIEpBOE B €ro
JKW3HU CTOJIKHOBEHME CO CMEPTHIO, YTO OH IMOOPOOHO OMHUCAJ CLEHY
rubenyu congata B OOHOM U3 cBouxX KHUT (Bepemarun 1894, 11), a Ha
pamMy KapTuHbE CMepmeabHO PAHeHHbIlU BEIHEC peajlbHO 3By4aBIIUE B
TOT MOMEHT CJI0BA YMHUPAIOIIET0, CTOBHO HaBEKU IMOBUCIIKE B BO3MYXE.
XyOOXKHMK 3aCTaBIISII 3PUTENs «CIIHIIATh» WX M OIyIiaTh cels
y4aCTHUKOM IIPOUCXOMSINEro Ha KapTuHe NelCTBUS [unn.4].

CaMbI paHHUM IpEMep BEIHECEHNU S TEKCTa Ha paMy IPOU3BeIeHN S
BepemaruHa - 6areT 9Tiofa O KapTUHE CaMmapkaHOCcKull 3uHOaH
(mom3emHas TioppMa B CamapkaHze)'® u3 TypkecTtaHckol cepuu. OH

15 Bacunuii Bepemarus, Camapkandckuli 3uHOaH (1867-68), TocymapcTBeHHas
TpeTssikoBcKast ['anepes. Cama kapTuHa B 1920-e romwl Gbljla mepefaHa B My3el
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Unnoctpayna 5 Bacunuin Bepewarun. Camapkanockull 3uHOaH (nod3emHas mopbma).
1867-1868. 3TIOA 4151 OAHONMEHHOM KapTuHbI 1873 roaa (nepefaHa U3 TpeTbsiKOBCKOW ranepeun B
My3eli Y36ekucTaHa). XoncT, macno. locygapcTBeHHas TpeTbsikoBCKas ranepes, Mocksa

COIEPXKUT HAAIUCh Ha apabCKOM S3bIKe, IePEBeNeHHY 0 aisiHac B 2018
rogy Ebumom Pe3BanoM: «Tonbko Annax BeNUKHUH U TOJIBKO AJnax
BEICOKMI». ITO BEICKA3BIBaHUE U3 MYCYJIbMaHCKON GOTr0CIIOBCKOM
JIUTepaTypHl, BcTpedalonieecs B Tabcupax (TonkoBaHuAX K Kopa#ny).
OueBUIHO, CHaYalla XyOOXKHUK «BUEI» Ha paMax [ypKeCTaHCKOU
cepuu apabCcKue HaAMKWCH, HO B UTOTe 3aMEHHUJI WX Ha HAANKHCH Ha
PYCCKOM SI3bIKE, TIOCKOJIBKY XOTeJl JOHECTH CMBICII CBOUX IIOJIOTEH
IIpexk[e BCEro AJIsi COOTeYeCTBEHHUKOB.

Ha xkaptune CamapkaHOckuill 3uHOAH w300paxkKeHB Y3HUKHU
ITOO3eMHOM TIOPBMEL, KyMa XYOOXKHUK JIMYHO CIIYCKaJICs, 0CBOO0XKAas
BOEHHOIIJIEHHEIX. B TEMHBIX, CHIPBHIX, CMpPAOHHEIX 3UHOaHaX

V36ekucraHa.
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TOMUJIUCH MECTHBIE IPECTYIIHUKY U IIJIEHHEIE PYCCKUe conpaTel. [To
BOCIIOMUHAHUAM XyJOXKHUKA, PYCCKUX BOCHHOIJIEHHEIX IepkKajy B
3MH[aHaX, I0Ka OHU He IEPEeXOA Y U3 TPAaBOCIaBU g B MYyCYyIbMaHCTBO.
MHorue conpaTh 0TKa3klBaJluCh MEHSATH IPaBOCIaBHYIO BEPY - TOTa
¥X XJaja cMepTh. BO3MOXKHO, HAMKUCh HAa PaMe IUTUPYET OCHOBHOM
IOBOJ 0 HeOOXOMMMOCTH CMEHHI BEPHI - C IIO3UIIUY BOMHOB Byxapckoro
xaHcTBa. C mpuxonoM pycckux B CpepHioio A3uio B XIX Beke 3uHOaHH
OBITIM 3aCHIIIAHEI 3eMJIeH [unn. 5].

O Tex XKe BOEHHHX COOHITHSIX B TypKecTaHe IIOBECTBYET M
JKUBONHKCHAs cepusi [epouueckas nosma «Bapeapui».'® XymoXKHUK
ymomo6uI ee mMOCIEN0BaTEeIbHOMY pPaccKa3y B KapTuHax. Ilepexons
OT OOHOTO TIOJIOTHA K [PYTOMYy 3pUTENb «YUTalI» WX, KaK KHUTY.
9ToMy cmocoOCTBOBalIM ¥ TEKCTH Ha paMaX, BHIIIOTTHEHHEIE,
O04YeBHIHO, MacTepaMu-paMinukaMu MiorxeHa (Luduro Carl Buchner;
J.F. Radspieler), rme xymoxkHuK paboTanm Hag TypKeCcTaHCKOM
cepuel, a mno3pmHee - [Tapuxka (Lui Lutti).’” Jlaxxe aBTOpCKOe
Ha3BaHUEe IIPOUCXONUT M3 PErucTpa JIUTEPaTypHBIX SBJIEHUU.
CaM aBTOp Ha3bIBaJl CEMb KApPTHUH CEPUU «TJaBaMU» <IIO3IMEI».
[TapannenbHO XXMBOMKUCHOY CEPUHU CYIIIECTBOBAIN CAMOCTOSATEIbHEIE
NUTEePaTypPHBIE NTPOU3BEMEHUS, OMUCHIBAIOIINE TE XK€ COORITHS U
MecTa. JIuTepaTypa ¥ XKUBOMUCH <OOGPAMIISIN» U NOMOIHSIIN OPYT
opyra. KapTrHa C/IOBHO 3aKJi0o4danach B «paMKy» U3 HECKOJIbKUX
TEKCTOB. 3pUTEIL MIepeKyodyal BHUMaHKUe C CI0XKeTa II0JI0THAa Ha
TEKCT, IOMEIIeHHbIH Ha paMe, 3aTeM - Ha TEKCT KaTajora, B UTOTe
obpamasck K 3aKOHUEHHOMY JIUTEPATYPHOMY IIPOHU3BENEHUI0. DTO
TO3BOJISAJI0 3aMHTEPECOBABIIEMYCS YeJI0BEKY II0CIeN0BaTENIbHO
y3HaBaTh HOBBEIE MOAPOOHOCTH O BOMHE ByXapCKOTo XaHCTBA C
Poccueii B koHIle 1860-x romos.

IIBa MONMOTHA U3 cepuu «Bapeapbul»: Topocecmayrom u Y 2pobHULbl
€851M020 - 61a200apsim sceabiuiHe20 COmepxkKaT Ha paMax mapadpas
u3peuenuss u3 Kopana: «Her Bbora, kpome bora um Maromet
MIPOPOK ero...». Ha mepBoM mu3o0pakeHa IeHTpaJbHAs IJIOIIAIb
PeructaH (B mepeBofe ¢ apabCKOT0 «MeCTO, IOCHIIaHHOE TIeCKOM»)
B Camapkanpe. Ha ¢oHe BennuecTBEeHHOTO 3OaHUS Menpece

16 Bacunuii Bepemarus, [epouyeckas nosama «Bapeapbwl»: Buicmampusaiom
(1873), TocymapctBenHas TpeTbsikoBckassi [lanepesi; Hanadaiom epacniox
(1871), TocymapctBeHHass TpetwsikoBckas [amepes;; Okpydicuau-npecaedyiom
(1872 - yHuuTOXKeHa aBTOpOM); IIpedcmasasitom mpogeu (1872), TocymapcTBeHHAs
TpetnsikoBckas ['anepes; Topacecmayrom (1872), I'ocymapcTBeHHass TpeTbIKOBCKas
Tanepest; ¥ epobHuybl c8simoeo - 6.1azo0apsm ecesviuHe2o (1873), TocymapCTBEHHBIH
My3ei ©300pa3uTeNbHBIX HCKYCCTB ¥ apXUTEKTYPH, AHKapa; Anogeos eoliHbt (1871),
TocymapcTBenHas TpeTesikoBcKas [anepes. «BapBaprl» BXOAAT B «TypKeCTaHCKYIO
cepuio» paboT XyHOKHUKA, BHIIOJIHEHHYI0O B MIOHXeHe 10 MOTHBAM II0OE3[KH B
Poccuiickuii TypkecTaH.

17 TIlpuuem Papmnuninep u JlyTu W3TrOTaBNIUBATK [ XYLOKHUKA KakK pa3 PaMHl C
TEKCTaMH.
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[lup-Iop («uMelollee JHBOB») XKUTENH bByxapCcKoro xaHCTBa
npa3gHyoT mobeny Hafm PYCCKUM BoMcKoM. Ha cpemHeM maHe
MOJI0THA Ha IIecTaX BUAHEIOTCS OTPyOeHHBIe TONIOBH conpmaT. I1o
CBUOETENBCTBY XYOOXKHUKA, ByxXapCKuil 3MHp Hal3Hadall CBOUM
BOMHAM IIJIaTy 3a Kaxkayio oTpy6IeHHYI0 TON0BYy Bpara. B kauecTse
OTIJIaTHI, HAIIPUMeEP, MOT BHICTYIIaTh KpPacUBHY OyxapcKuM xanar.
CHayvasla BOMHH IIOKA3EIBaIU OTPYOJIEHHEIE TOJIOBEl 9MUPY, KOTOPHIH
yTBepXKaan AeHb OjaromapeHus Annaxa. B 9ToT geHb «Tpoden»,
1o cjaoBaM Bepemarusa, IpenCcTaBIsINCh yKe Ha [I0Ka3 HapOmy.
Topacecmsyrom. Tak nogesnesaem boe u Hem boea, kpome boza - rmacut
Haamuch Ha pame. OueBumgHO, B CaMapKaHMe y KUBOMUCIA OBI
XOPOIINY TEePeBOOYUK C apaOCKOTO SI3bIKa, Pa3bSCHSBIIUN eMy
CMBICTT apa0CKUX HaANUCed Ha 3MaHUAX. Tak HaAIUCKU Ha CTeHaX
u gBepsx Iup-Mop,*® n3o06pakeHHOT0 Ha 3alHEM IIJlaHe KapTUHH
Topoicecmaytom, CUIBHO NePEKTUKAIOTCS C HaNUCSAMH Ha ee paMe.

TTonotHO Y 2pobHUUbI C€85MO020 - 61a200apPsAM BCEBbIUHE20
n3o0paxkaeT OyXapCKHX BOWHOB, IOKJIOHSIOUIUXCS TPOOHHUIE
nonkoBonua TaMeprnaHa, OCHOBATesls BOWHCTBeHHOU KMnepuu
TumypupoB. I'poOHuIla Haxomuiack B MaB3onee [yp-OMup B
Camapkanpe u Orl71a MECTOM ITaJIOMHUYECTBa MycynbMaH. Hagmuch
Ha paMme «XBana Tebe, bory BoiiH... Het Bora, kpome Bora... Het Bora,
KpoMe Bora...», IepekuKaeTcs ¢ HafiMKUChio Ha paMe Topacecmayrom.

Imst XymoKHUKA OBLIIO «BapPBAPCTBOM» M «IUKOCTBHIO», OIIPaBIaHIe
JKEeCTOKOCTH penurueil. Bugumo, mo3ToMy paMhl I[uKia «Bapsapui»
LUTHUPYIOT BEICKa3kBaHU 13 KopaHa u ero TonkoBauui. Ho SBNSISCH
IPOTUBHUKOM BOHHE BooOIme (Bepemarun 1990, 206),*° XymoxXHUK
B CBOeU cTaThe 0 «TypKECTAaHCKOW CepUu» COBETYEeT KDPUTUKY
Bnapumupy CTacoBy OTMETUTH

Obpamienne o6eux BOIOIOIIAX CTOPOH K ‘eguHOMYy bBory’
[Brimenmero aBTopoM], [...] oOpalleHus, NOMOIHSIOININE CBOUM
TParukoMu4yeckuM 3(GeKTOM BIeYaTIIEeHWe KapThH, HO
HaTypajbHbIE U BEPHEIE CTOJIBKO XK€ [JIsT A3UHU, CKOIBKO M OIS
mpocBeTneHHoN EBpomtl. (Bepemarun 1981, 31-2)°

3mech xe XYHOOXKHHUK COBETYyeT KPDUTUKY BHUMATEJIIbBHO OTHECTUCH K
Ha[OIINCAM Ha PaMaX U B KaTaJiOraX, CTOJIb BAXKHBIM 14 E).BTOpa.21

18 Hanpumep, «CnaBa Annaxy!».

19 XymoXHHK CYMTAN, 4YTO JII060€ KPOBONPOIUTHE HEe MOXKeT OHITh OIpPaBHAHO
penuruei. «Te, KTo y6uBalOT cebe NMOMOOHEIE YeTOBEYECKHE CYLIECTBA COTHSMHU
THICSIY, - HE XpHUCTHaHe. Te, KTO [...] PyKOBORUTCS B YaCTHO U B OGLIECTBEHHOM KU3HH
IPUHIKAIOM «OKO 3a OKO 1 3y0 3a 3y6», - He XpHCTHAHE>.

20 TIIucemo Bacunusg BacunveBuda Bepemaruna - Bnagumupy Bacuneesuuy CtacoBy
OT cepenuHE MapTa 1874 1.

21 TIlompoGHee o pamax A5 KapTuH Bacunus Bepemaruua (ConosbeBa 2018).
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CaMoe BIledat/siiollee IIpOM3BefeHHNEe II03MH «Bapeapul» - ee
BeHeI] ¥ 9IIUJIOT - KapTuHa Anogeos 8otiHbl. OHa «[locBsilaeTcs BceM
BEJIMKUM 3aBOE€BATEJNISIM: IIPOIIEAIINM, HACTOAIINUM U OyIyLIAM».
Tak cBULETENbCTBYET aBTOPCKUM TEKCT Ha paMe, HEKOPHPOBAHHOU
OpHAMEHTOM U3 MeaHfApa (CHMMBOJA BEYHOCTH) U JIaBPOBOTO
nucTta (cuMBojia HoOGIeCTH U ClaBHl). [lepBOHAaYasibHOE Ha3BaHUE
KapTHUHH - «Anodeo3 Tamepnana». Cpaxasiierocsi B TypkecTaHe
XYIOXHHKA IIopa3ujla XXeCTOKOCTh «HACIeJHUKOB» 3TOTO BOUHA,
3axBaTuBmero B XIV B. Bcio A3uio u gacth EBpomntl. [Ipoxons mo
3aBOEBAHHEIM TEPPUTOPUSIM, BoKCcKa TaMepiaHa 0CTaBIsAIU 3a CO60M
TOpkl OTPYOJIEHHEIX T'OJIOB AJ1s yeTpaltenus Bpara. Ho u B XIX Bexe
B ByxapCKoM XaHCTBe COXpaHsAach elle TpaguLUusl CKIafbBaTh U3
YyepemnoB Bpara NUpaMuabl. Bepelmarus muineTt, 4To B MOOOOHYIO
«TIUPaMHU[Y» MOTJIa II0MACTh ¥ €T0 T'0JI0Ba, KaK CIYYUIIOCH C YEPETIOM
3HAMEHUTOTO HEeMeILKOro IMyTellecTBeHHUKa IlImaruHTBeNTA.
B mpouecce paboTh Haj IMOJOTHOM XYMOXHHUK 00OOIIUI TEMY
U U3MEHUJI Ha3BaHUe Ha «Amnodeo3 BOUHEI». B COBOKYIHOCTHU C
TEKCTOM-IIOCBSAIIEHNEM Ha paMe KapTHHAa CO3[aeT HEeOBTOPUMELH,
yKacawmomui odpa3 BOUHE, HAallOMUHAET, YTO ji00as BOMHA - 3TO
npexXxpne BCero CMepTh, CMpap U omycromeHue. ClioBa Ha pame
GbOKyCUpYIOT BHUMAHME 3PUTENIS Ha OCHOBHOM «uiee» MonoTHa. Ecimu
yOpaTh pamy - 3TO IPOCTO pealuCTUYHO N300paKeHHBIH Mei3ax.
Bepemarud B IIYTKY Ha3bIBaJl €T0 «HaTIOpMOpTOM». KapThHa
B pame - 1emoe ¢unocodpckoe mpouspemerue. OHO obOpalneHo K
COBPEMEHHHKAM ¥ IIOTOMKAM XyHOXKHUKA. YHUTas «IOCBSILIEHUE»
Ha paMme Anogeosa 80liHbl, BCE HOBHIE U HOBBIE ITOKOJIEHUS CIIBIIIAT
JKUBOY I'0JIOC XyOOXKHNUKA ¥ IPUHUMAIOT PEIIeHNe 0 CBOEM OyayIIeM.
HemapoMm BracTé HEKOTOPHX CTpaH?? 3alpellany IOCelleHUe
BBEICTABOK Bepelnaruna conparam u nogpoctkaM (Bepemarusn 1981,
122-3) [unn.6].2%

3 3akl0ueHne

HpeI[CTaBJ'IeHHbIe IIPXUMEPEI TOBOPAT O BaXKHOCTHU ¥ HEPA3AEJIBHOCTH
«COI03a» aBTOPCKHX paM C IMPOU3BEOEHUAMU UCKYCCTBA. HutaThl
Ha PaMaX aKLIEeHTHUDPYIOT U Pa3BHBAIOT OCHOBHYIO M€K0 IIOJIOTHA,

22 [Ipuxu3HeHHbIE BHICTaBKU Bepemarvuaa npoxomunu B AHrnuu, ['epmaHuy,
[pyccuu, ABctpuu, Benrpuu, CIIIA, Poccuu u gpyrux cTpaHax.

23 B 1882 ropy renepan XensMyT MonbTKe B BepnuHe ocynun KapTury Bacunus
Bepemaruna Asexcanop II noo I1neeHol, cuuTasi, 4T0 HEMIBI MOTYT IOAyMaTh, YTO
U UX «TepMaHCKU{ MMIIepaTop TakXKe CHXKUBAJ; [...] CMEIIHO UMIEPATOPy MaxaTh
cabneto. ConpaTaM ¥ MIKOJIAaM 3aIPeIeH0 GBIJI0O XOMUTh I'yPTOM Ha MOIO BHICTABKY»
(ITucpmo Bacunus BacunbeBuda Bepemaruna - Bnagumupy BacunseBuuy CracoBy
28.03/09.04.1882).
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Unnioctpayusa 6 Bacunwnii BepewarvH. Anogeo3 8oiiHel. 1871. XoncT, Macno.
locypapcTBeHHas TpeTbsiKOBCKas ranepes, Mocksa

pacmupsiloT €ro TPaHUIb, [OIOJHSAS BU3yaJIbHEIE 00pa3hl
TEKCTOBEIMY U CMBICIOBHIMYU. [IlUTHpOBaHUE TEKCTOB Ha paMax - He
HOBHIU IIpueM, HO B Poccum BTOpo# nonoBuHH XIX Beka, B 9MOXY
HCTOPHU3Ma U INTePaTypPoLeHTPUYHOCTH, OH 00peTaeT HalluOHAILHEe
ocoberHoctu. KapTuHsl, co3maHHble 60jlee BeKa Ha3afd, KaXK[blH
pa3 OXWBAIOT O 3PUTeNs U OyKBAJlbHO HAYMHAIOT «TOBOPUTH»
C HUM Ha DOOHOM s3HKe 00 MCTOpUM CBOe#l cTpaHEl. HHorma
CTPOTHM <«TOJIOCOM» TOCy[apCTBa, a HHOTAa - B3BOITHOBAHHBEIM
«TOJIOCOM» XYHOXKHHUKA - YYaCTHUKA WCTOPUYECKOT0 COOBITUS
UM €er0 COBPeMeHHWKa. BaXHO COXPaHUTH 3Ty CIOCOOHOCTH
KapTUHHL ¥ paMbl K JUAJIOTy. DTOMY acleKTy U Onljia TOCBsIleHa
BEICTaBKa B TpeThsIKOBCKOM ranepee B 2014 rony, s KOTopo 6b11n
OTPEeCcTaBpUPOBaHHl U COeNUHEHHl C KAPTUHAMU CBBILIE ABaflaTH
paM, pacmudpoBaHH ¥ IepeBeeHbl HeKOTOPhle HaAIUCH U CHMBOJIHI,
cofepaKalrecs Ha aBTOPCKUX paMax. PaboTa BeeTcs U 10 Ce¥ IeHb.
BricTaBKa TOBNIKsAIA HA BOSMOXKHOCTE TyOIMKaMY B KaTanorax psafa
KapTHH B aBTOPCKUX paMax. B 6uxkaiimem OyyLieM IIIaHADPYETCS
u3raHue Karanora paM u3 cobpanus TpeTbsIKOBCKOM rajepeu.
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Abstract The aim of this paper is to illustrate how the nexus between monotheistic
religion and iconoclasm has its basis in a process of rationalisation of both religious
experience and worldview. Firstly, | will show in what sense the ban on images is one of
the most striking aspects of monotheism (1); then I will point out the strong truth claim
thatemergesinthereligious field since the Mosaic Law (2), and compare it with the more
archaic religious attitude of polytheism (3). Finally, I will try to argue that the shift from
polytheism to monotheism, especially regarding the role of images, itis not an incidental
one but lies on a process of rationalisation of consciousness and religion (4).
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1 Monoteismo e iconoclastia

A partire dalla formulazione del Decalogo mosaico la religione biblica assu-
me definitivamente i tratti monoteistici che la caratterizzeranno nei secoli
a venire, seppure in termini variabili nelle sue diverse ramificazioni, ebrai-
ca, cristiana e islamica. Le prime parole che Dio comunica attraverso Mosé
al popolo d’Israele, corrispondenti ai primi tre comandamenti (Esodo 20,2-
7), stabiliscono infatti 'assoluta unicita del Signore. Fino a questo punto ta-
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le unicita non era mai stata esplicitamente tematizzata, come testi-
moniano alcune ambiguita dello stesso testo biblico, nel libro della
Genesi e nella prima parte dell’Esodo. A partire da Mose, invece, la
concezione monoteista della divinita diventa il tratto fondamentale
della religione biblica, che la differenzia radicalmente dai culti coe-
vi dell’'area mediterranea e mediorientale.! Ora, & particolarmente
significativo che la formulazione rigorosa del monoteismo sia da su-
bito strettamente connessa al divieto dell'immagine. L'affermazione
dell'unicita di Dio, infatti, si esprime assai piu nel divieto della sua
rappresentazione che in una critica diretta del politeismo: al coman-
do perentorio e stringato «non avrai altri déi all'infuori di me» (Esodo
20,3) non segue alcuna considerazione specifica riguardo agli «altri
dei», ma viene declinato il divieto di farsi una qualsiasi rappresenta-
zione di Dio, tanto nella forma dell'immagine quanto della pronuncia
del nome. Non solo: il divieto & esteso alla rappresentazione in gene-
rale, sia «di quanto e lassu in cielo» che «di quanto & quaggiu sulla
terra [...] nelle acque [e] sotto la terra» (Esodo 20,4).

La ragione immediata sta nella preoccupazione che qualsiasi im-
magine, sia delle cose del mondo che dell’'unico e vero Dio, possa di-
ventare feticcio e oggetto di idolatria. Lo stesso vitello d’oro che il
popolo di Israele si costruisce (Esodo 32) non & inteso come una di-
vinita alternativa, ma come manifestazione sensibile del Dio di Abra-
mo; e infatti viene salutato da Aronne con la medesima formula con
cui Dio si era manifestato sul Sinai («colui che ti ha fatto uscire dal
paese d’Egitto»: Esodo 20,2 e 32,4). 'adorazione del simulacro e tut-
tavia immediatamente una rottura dell’alleanza. Farsi un idolo di Dio
costituisce infatti una duplicazione di Dio stesso, che viene a perde-
re la sua affermata unicita. Limmagine di Dio ¢ immediatamente un
‘altro’ Dio. Sotto questo aspetto il monoteismo mosaico tradisce un
residuo delle concezioni arcaiche per cui gli idoli hanno sempre e co-
munque una dignita e una natura divine, o perlomeno tali da metter-
li in concorrenza con le altre divinita; si deve infatti ricordare che
per lunghi secoli la religione biblica ha avuto un carattere pili mono-
latrico che monoteista, per cui si ammetteva l'esistenza di altri dei,
pur riservando l'adorazione esclusivamente al Dio d'Israele. Cio che
pil conta, tuttavia, & che la rappresentazione in forma di immagine
venga intesa come un immediato tradimento del principio monotei-
stico. Se all’epoca di Mose la preoccupazione riguardava fondamen-
talmente il costituirsi dell'immagine come idolo e come contendente
di Dio nel conquistarsi la devozione del popolo di Israele, in seguito

1 Come giustamente sottolinea Jan Assman, tuttavia, la svolta rappresentata dal mo-
noteismo mosaico & da intendere piu nel quadro della teologia dell’Antico Testamento
che della storia religiosa d'Israele, nella quale «parecchi ‘momenti monoteistici’ [...] ri-
caddero presto nella pratica politeistica sincretistica» (Assman 2003, 49).
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se ne denuncera soprattutto l'inadeguatezza a esprimere compiuta-
mente la natura di Dio; ma il solco tra il principio monoteistico in re-
ligione e la rappresentazione & definitivamente scavato.

A questo punto si potrebbe facilmente obiettare che la realta sto-
rica delle religioni monoteistiche, specie in ambito cristiano, ha co-
nosciuto pili spesso una sorprendente fioritura della cultura delle
immagini che una severa iconoclastia, quale dovrebbe implicare un
monoteismo rigoroso: e in effetti, oltre alla legislazione mosaica, sol-
tanto I'Islam sembra corrispondere a questo modello, insieme ad al-
cune espressioni radicali del protestantesimo di Zwingli e Calvino
e del puritanesimo. Il nesso immediato tra monoteismo e iconocla-
stia sembrerebbe inoltre messo in questione dall’acceso dibattito
che tra il IV e I'VIII secolo contrappose all'interno della Chiesa cri-
stiana iconoclastia e iconodulia. Sullo sfondo di queste dispute, tut-
tavia, resta condivisa la condanna dell’idolatria. Il culto delle imma-
gini veniva giustificato teologicamente attraverso la redenzione del
creato - e dunque della materialita sensibile delle immagini - com-
piuta dall'Incarnazione di Dio nel Cristo; nondimeno, tale culto non
doveva assumere caratteri esasperati. In questo modo la Chiesa po-
teva mediare il rigore teologico con le forme popolari di devozione;
ma in nessun caso viene messo in discussione il principio della fon-
damentale trascendenza di Dio rispetto a qualsiasi rappresentazio-
ne. Si puo quindi intendere 'iconoclastia come un atteggiamento di
maggiore radicalita e coerenza con i principi del monoteismo piu che
opporla frontalmente all’iconodulia. I'alternativa tra queste due di-
sposizioni nei primi secoli del cristianesimo dipende in gran parte
dall’accidentalita storica: cosi, nella Chiesa d’Oriente lo scontro fu
particolarmente aspro anche a causa dei contatti con la predicazio-
ne islamica, rappresentante una rigorosa restaurazione del monotei-
smo iconoclasta di Mose,? e al cui confronto il culto bizantino delle
icone appariva come una larvata forma di idolatria.

L'adorazione delle immagini come qualcosa di sacro in se stesso
non trova comunque mai posto nella dottrina ecclesiastica. Giovanni
Damasceno (post 650-749) distingue tra la venerazione rivolta ai sim-
boli materiali (proskinesis) e I'adorazione dovuta solo a Dio (latreia),
e questa stessa sottile distinzione verra fatta valere come definitiva

2 A questo riguardo conviene precisare, per completezza, che il Corano proibisce
espressamente l'adorazione degli idoli, ma non fornisce indicazioni circa la rappresen-
tazione attraverso immagini in generale; & nella Sunna, testo di riferimento per la pra-
tica etica, giuridica e sociale piu che strettamente teologico, che le immagini di esseri
viventi vengono giudicate simili agli idoli e inadatte specialmente ai luoghi di preghie-
ra, in cui turberebbero la concentrazione del fedele. Come spesso avviene nella pre-
cettistica dell’Islam, tuttavia, non si tratta di un divieto assoluto, ma della sottolinea-
tura dell”‘inopportunita’ di una certa pratica (allo stesso modo in cui il gioco d’azzar-
do e l'alcool non sono vietati tout court, ma stigmatizzati in quanto destabilizzanti per
le relazioni entro la comunita).
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nel secondo concilio di Nicea (787) convocato dall'imperatrice Irene
su spinta di papa Adriano I: la formula stabilita in quell’occasione sta-
bilisce che le icone possano essere venerate ma non adorate. E questa
soluzione che consente nei secoli successivi lo sviluppo dell’arte sacra
in Occidente, preservando al tempo stesso il cristianesimo dal sospet-
to di idolatria. L'immagine & ammessa, ma non come oggetto sacra-
le. Come nella teologia tomista la ragione puo fornire i preambula fid-
ei a supporto della fede ma non puo sostituirla, cosi I'immagine viene
accettata come tramite della devozione, pero mai come oggetto ulti-
mo del culto. La rappresentazione potra essere propedeutica alla ca-
techesi, come nella medievale Biblia pauperum, oppure essere intesa
come opera realizzata alla maggior gloria di Dio; ma non sara mai di-
retta manifestazione di Dio, degna della stessa adorazione. I1 mono-
teismo cristiano conserva cosl il principio monoteistico pur venendo
meno al divieto mosaico alla rappresentazione tout court, o per meglio
dire relativizzandolo. Il consolidarsi di una concezione maggiormente
spiritualizzata di Dio, peraltro, rende sempre meno urgente la preoc-
cupazione nei confronti di degenerazioni idolatriche, e vede nell'im-
magine al pill qualcosa di inadeguato a restituire compiutamente il
contenuto della religione.

L’accusa di idolatria resta comungque lo stigma fondamentale delle
‘false religioni’, e questo tipo di considerazione passera con signifi-
cative conseguenze alla cultura secolarizzata della modernita. Nelle
religioni arcaiche e in genere non appartenenti alla radice biblica il
ruolo giocato dalle immagini portera costantemente a intenderle co-
me espressioni rozze, inadeguate a un genuino contenuto spirituale:
i concetti di feticismo e totemismo che innervano gli studi di religio-
ne comparata e di antropologia della religione di ispirazione positivi-
sta ed evoluzionista del secolo XIX, corrispondono, nel nuovo scena-
rio secolarizzato, all’accusa di idolatria che il monoteismo rivolgeva
contro i ‘pagani’. Anche quando non é direttamente in discussione la
verita del loro contenuto, queste forme di religione vengono presen-
tate come espressioni tipiche di una ‘infanzia dell'umanita’ che nella
propria naiveté adora elementi naturali o simulacri proiettandovi una
potenza e una dignita del tutto incongrue. Gli esempi riguardo a que-
sto genere di comprensione delle religioni extrabibliche si sprechereb-
bero, giacché si tratta di un atteggiamento trasversale alle piu diver-
se discipline scientifiche e ai pil vari orientamenti metodologici nella
cultura dell’Ottocento e dei primi anni del Novecento; ci limitiamo a
ricordarne, come culmine e summa, la monumentale opera compara-
tiva di Frazer Il Ramo d’oro (1890-1922), la cui influenza raggiunge
i campi piu disparati: Freud lo tiene ad esempio tra i suoi riferimen-
ti nella redazione di Totem e tabu (1912), specie nell’idea che la reli-
gione attraversi un’evoluzione lineare dall’'animismo alla fede in una
divinita trascendente, e che tale evoluzione testimoni di un rapporto
sempre piu ‘realistico’ instaurato dall'uomo nei confronti del mondo
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esterno. Il nesso tra la spiritualizzazione della religione e l’abbando-
no della rappresentazione sensibile come sua immediata espressio-
ne trova pero una delle sue pil eloquenti esemplificazioni nell'inter-
pretazione hegeliana della religione: il movimento che dalla religione
greca antica porta al cristianesimo e alla coscienza filosofica moder-
na viene infatti inteso come una progressiva liberazione dalla deter-
minatezza e accidentalita delle immagini sensibili verso una pura e
trasparente concettualita, in cui il contenuto della rivelazione religio-
sa trova finalmente l'unica forma adeguata a sé (Hegel 1807, 894 ss.)

E evidente, a questo punto, come la coscienza secolarizzata della
modernita guardi alle religioni arcaiche con un atteggiamento fon-
damentalmente analogo a quello del monoteismo biblico, per cuil'im-
magine e invariabilmente il feticcio di una devozione superstiziosa.
Questo atteggiamento, che in buona misura e ancora patrimonio del
senso comune, finisce tuttavia col fraintendere la religiosita arcaica
e lo statuto di cui le immagini sono in essa investite. Queste vengo-
no infatti giudicate sulla base della categoria post-mosaica di ‘idolo’
come oggetto di un falso culto che si oppone alla devozione tributa-
ta al vero Dio. Ma proprio questa distinzione, come vedremo, & in-
trodotta dal monoteismo in opposizione all’atteggiamento politeista,
tipico dell’antichita, che concepiva l'oggetto della religione e la sua
rappresentazione in termini completamente diversi. Mettere in luce
questa differenza & dunque fondamentale per comprendere le impli-
cazioni iconoclaste del monoteismo.

2 JanAssman: ’emergere del monoteismo mosaico
eil suo significato

L'egittologo tedesco Jan Assman ha dedicato all’'emergere del mono-
teismo mosaico due saggi molto discussi, Mose l'egizio (1998) e La
distinzione mosaica (2003). Nel primo egli prende in considerazio-
ne la relazione tra il monoteismo biblico e il culto solare imposto in
Egitto durante il regno di Amenofi IV/Ekhnaton (ca. 1351-34 a.C.),
probabile modello se non addirittura genesi storica della legislazio-
ne mosaica.? Sono soprattutto le considerazioni sulle implicazioni del
monoteismo, tuttavia, ad accendere un vivace dibattito che spinge

3 La concisione di questo scritto impedisce di dare conto in maniera esauriente dei
rapporti tra il culto solare imposto durante il regno di Ekhnaton e lo sviluppo del mo-
noteismo mosaico, tema molto discusso e che in ogni caso esula dal focus che stiamo
seguendo. Cilimitiamo a ricordare che Assman prende le mosse dallo scritto tardo di
Freud L'uomo Moseé e la religione monoteista (1938), in cui si avanzava l'ipotesi che la
religione ebraica fosse una costola della cultura egizia, separatasi da questa nel con-
servare il monoteismo di Ekhnaton in seguito alla restaurazione sacerdotale del poli-
teismo successiva alla morte del faraone.
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Assman alla redazione del secondo lavoro, dedicato specificamente
allo statuto del monoteismo biblico e alla sua differenza rispetto al
politeismo arcaico; e le tesi che 'egittologo svolge tornano partico-
larmente utili a illuminare la novita e la specificita del monoteismo
in relazione al problema dell’iconoclastia.

Assman afferma che monoteismo e politeismo non siano da inten-
dersi in primo luogo come l'adorare rispettivamente un unico dio e
una pluralita di dei. Gli stessi concetti di ‘monoteismo’ e ‘politeismo’
intesi in questa accezione sorgono all’interno delle controversie te-
ologiche dei secoli XVII e XVIII; nessuna religione ha mai definito
se stessa sulla base della venerazione di molti déi, né si & mai dato
un monoteismo completamente scevro di figure mediatrici, con l'u-
nica esclusione dell’Islam piu rigorosamente teologizzato posteriore
al XIIT secolo. La differenza risiede invece nell’atteggiamento fonda-
mentale che caratterizza le due disposizioni: mentre il politeismo &
governato dal principio della traducibilita, per cui ogni ‘altro’ dio vie-
ne riconosciuto al pari dei propri e inscritto nel medesimo orizzonte,
il monoteismo assume come fondamentale la distinzione tra il vero e
il falso, tra il vero Dio e i falsi deéi. Il criterio che distingue i due at-
teggiamenti dunque «non e I'unicita di Dio, bensi la negazione degli
‘altri’ dei» (2003, 47); non il discrimine tra un Dio unico e una plura-
lita di dei, ma tra il vero e il falso nel campo della religione. Dunque,
se il politeismo & fondamentalmente una pratica religiosa, il mono-
teismo e per contro un'idea regolativa, un principio che esige per sé
valore normativo e che si oppone a tale pratica.

11 monoteismo mosaico appare cosi caratterizzato da una forte
‘pretesa di verita’, ignota alle religioni precedenti e coeve, e che si
esprime nell’esplicita denuncia della non-verita di queste ultime. Per
queste religioni, il problema di affermare la loro verita le une con-
tro le altre non si costituiva. Si tratta di una disposizione che va con-
tro il nostro consueto concetto di religione come dogmatismo asse-
verativo, ma proprio questo concetto, basato sulla netta distinzione
tra vero e falso, tra ortodossia ed eterodossia, si & formato a parti-
re dalla distinzione mosaica. Assman la paragona significativamen-
te alla distinzione parmenidea tra conoscenza vera e falsa: Parme-
nide assume i principi di identita, di non contraddizione e del terzo
escluso come leggi della conoscenza veridica, il cui nuovo concetto
e rivoluzionario quanto quello di religione vera introdotto dalla leg-
ge mosaica. In entrambi i casi € in gioco una forte istanza di verita,
basata sui principi della differenziazione, dell’esclusione e della ne-
gazione. Il sapere scientifico fondato sulla ragione filosofica e sulla
cogenza del principio di non contraddizione sa che cosa & incompa-
tibile con le proprie tesi, e la religione monoteistica distingue net-
tamente tra sé e il ‘paganesimo’. Cio non toglie che mentre la verita
religiosa si fonda sulla rivelazione quella scientifico/filosofica esiga
dimostrabilita e verificabilita; ma in ogni caso esse condividono una
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medesima concezione forte della verita. In questa prospettiva il mo-
noteismo religioso & solidale col monoteismo della ragione che distin-
gue perentoriamente il vero dal falso nell’'opporsi all’attitudine tipi-
ca delle religioni arcaiche, non radicalmente informate ai principi di
identita e non contraddizione.

3 Lareligione mitica: al di la del vero e del falso

La distinzione rimarcata da Assman tra il monoteismo mosaico e le
precedenti religioni trova risonanza e in parte si rifa a quella stabilita
da Sundermeier tra religioni ‘primarie’ e ‘secondarie’ (Assman 2003,
13). Le religioni primarie si sono sviluppate lungo i secoli all’inter-
no di una civilta e di una societa, di una cultura e di una lingua alla
quale restano indissolubilmente legate: rientrano in questo modello
le religioni egizia, babilonese e greco-romana. Le religioni seconda-
rie nascono invece sulla base di una rivelazione che ne costituisce il
momento di fondazione, e per quanto possano inglobare sincretisti-
camente elementi delle religioni primarie conservano il pathos di una
«acculturazione antagonistica» (Assman 2003, 13), che segue preci-
si criteri per definire cio che & conciliabile o0 meno con la loro orto-
dossia. In questo senso esse «non si sono sviluppate dalle religioni
primarie nel corso di un processo evolutivo, ma se ne sono piuttosto
distaccate con un atto rivoluzionario»; e la loro maniera di differen-
ziarsene e quella di «tacciare queste ultime di paganesimo, idolatria
e superstizione» (Assman 2003, 13-4). La specificita di cui si fanno
portatrici & appunto un’inedita istanza di verita, sulla base della qua-
le oppongono la propria ortodossia al paganesimo in cui ricacciano
le religioni primarie. Il loro stesso tipico universalismo esprime la
pretesa di valere indipendentemente da un contesto tradizionale e
sociale determinato, e di imporsi per I'intrinseca cogente verita del
loro contenuto.” Il caratterizzarsi come religioni del libro piu che del
culto, infine, vede le religioni secondarie codificare le verita rivelate
nella forma precisa e definitiva consentita dalla scrittura.
Soprattutto, pero, le religioni secondarie e la loro svolta monoteisti-
ca esprimono un nuovo atteggiamento spirituale, decisivo per la costi-
tuzione dell'immagine del mondo e del rapporto tra I'uomo e il mondo.
Questa svolta e stata enfatizzata dal teorema dell’‘eta assiale dell’u-
manitad’, per cui negli ultimi secoli prima di Cristo si sarebbe verifica-

4 Cio vale particolarmente per il cristianesimo a partire dalla predicazione paolina,
che sancisce definitivamente il rivolgersi dell’annuncio cristologico tanto agli ebrei
quanto ai gentili, e per 'Islam; ma anche I'ebraismo, nonostante il suo carattere na-
zionale’ e l'assenza di forme di proselitismo, pensa in termini universalistici: nella mi-
sura in cui la verita di Dio diventa metro dei destini universali, essa ‘vale’ anche per
inon ebrei.
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ta simultaneamente, dalla Grecia alla Cina, una rivoluzione spirituale
epocale. Jaspers, che con il suo Origine e senso della storia (1949) ne
e diventato il pili celebre assertore, descrive questa svolta come una
presa di coscienza da parte dell'uomo dell’Essere come totalita onni-
comprensiva (Umgreifende), di se stesso e dei propri limiti. L'interpre-
tazione piu fruttuosa di questo passaggio, specie per quanto riguarda
lo sviluppo della coscienza e della cultura occidentali, & pero quella svi-
luppata da Weber nella sua Sociologia della religione (1920), che vede
nell’emergere delle religioni monoteistiche l'espressione di un proces-
so dirazionalizzazione della religione e di disincantamento dell'imma-
gine del mondo. Intesa in questi termini la ‘svolta assiale’ rivela infatti
la propria infrastruttura fondamentale nell'informarsi della coscien-
za e dell'immagine del mondo ai principi razionali dell’identita e del-
la differenza; il passaggio dall'immanenza alla trascendenza della di-
vinita, la critica del cosmoteismo e tutte le altre discontinuita dell’eta
assiale non sono che figure di questa razionalizzazione. L'interpreta-
zione di Weber trova peraltro una rilevante consonanza con il paral-
lelismo stabilito da Assman tra la distinzione mosaica e la legislazio-
ne della conoscenza in Parmenide. L'esigenza di una distinzione netta
tra verita e non-verita in ambito religioso, e 'assunzione dei principi
di identita e non contraddizione come basi della conoscenza veridica,
si possono infatti intendere a loro volta come espressioni della razio-
nalizzazione, perché entrambe si basano su quell’identificare e diffe-
renziare che ne costituiscono il procedere stesso.

Le religioni primarie, dunque, non ponevano un’istanza di verita
forte quanto quella del monoteismo, né assumevano i principi della
distinzione tra verita e non-verita come loro base; e cio non per un
mero accidente storico, ma per una disposizione e un atteggiamen-
to cognitivo affatto diversi da quelli informati alla razionalita par-
menidea. In che modo, tuttavia, questa differenza incide sulla consi-
derazione delle immagini? Ci avviciniamo qui al punto nodale della
questione. Il pensiero le cui basi discorsive non siano definitivamente
fissate attorno ai principi di identita e non contraddizione non realiz-
za, per dirla con Lévi-Strauss, quel «lavoro di perequazione del signi-
ficante in rapporto al significato» che «é stato perseguito in modo piu
metodico e rigoroso a partire dalla nascita e nei limiti di espansione
della scienza moderna» (1950, 50): vale a dire, le cose del mondo non
sono individuate da concetti e significati per cui esse sono esclusiva-
mente identiche a se stesse, nell’esclusione di ogni altro possibile si-
gnificato. Nella mentalita arcaica la corrispondenza di significante
e significato non & posta come un rapporto preciso e inequivocabi-
le, bensi & caratterizzata da un’«eccedenza di significazione» (1950,
51), per cui il senso di ogni cosa non si riduce alla sua identita con se
stessa e alla sua differenza rispetto a ogni altra, ma comprende an-
che uno spazio ulteriore di oscillazione del significato. Ora, per un
verso questa e la ragione per cui non viene a svilupparsi un’istan-
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za di verita basata su criteri di univocita e distinzione; ma soprat-
tutto quella oscillazione di significato & precisamente il luogo in cui
trovano dimora le divinita arcaiche e le immagini che le esprimono.

4  Immagini e religione: dall’epifania al feticcio

Come si e detto, nelle religioni arcaiche la questione della verita degli
dei non si costituisce; e non tanto per ingenuita superstiziosa nei con-
fronti di culti organicamente integrati alla vita sociale e culturale, ma
proprio perché non viene sentita la necessita di una esplicita profes-
sione di fede che accetti la verita di qualcosa altrimenti dubitabile o
non dimostrabile. Per questo molti interpreti hanno sottolineato I'as-
senza di una teologia normativa nelle religioni antiche. Snell scrive
che nel mondo antico, almeno fino alla sofistica di Protagora (V sec.),
non venne neppure a costituirsi I’ateismo come negazione teorica de-
gli deéi: al piu si parlava di empieta (asebeia, la colpa per cui lo stesso
Socrate fu condannato), nel senso del mancato tributo dei dovuti ono-
ri agli dei della citta, della sottrazione delle offerte e della divulgazio-
ne dei segreti dei misteri (1946, 50-3). A differenza della religione mo-
noteistica, che specie a partire dalla predicazione cristiana e paolina
enfatizza I'impegno della coscienza individuale a credere a dispetto
di ogni evidenza contraria,’ le religioni arcaiche intendevano i propri
dei come oggetto di esperienza immediata ed evidente. Scrive Kerényi
che «]'uomo antico trovava nel mondo la ragione sufficiente per avver-
tire i suoi dei come reali. Allo stesso modo era la sua vita che aveva la
tendenza a entrare nelle raffigurazioni della mitologia e a realizzar-
le» (1995, 24; corsivo nell’originale); e per questo si puo dire, con Otto,
che il divino fosse «realta esperita» (1956, 20). Ora, ci0 che consenti-
va di esperire la realta degli déi come un’evidenza immediata e pre-
cisamente quell’‘ulteriorita di significato’ di cui si & detto poco sopra,
per cui gli oggetti d’esperienza non sono esclusivamente definiti dall’i-
dentita con se stessi ma conservano un‘ambivalenza che li fa essere al
contempo ‘anche’ altro.® L'esperienza degli déi aveva luogo nello spa-
zio di questa oscillazione di significato, per cui essi erano uno dei si-

5 Ilcelebre principio Credo quia absurdum, che parafrasa e sintetizza un passaggio del
De carne Christi di Tertulliano (ca. 155-ca. 230) testimonia quanto la fede nei dogmi sia
intesa, fin dalle origini del cristianesimo, come una scelta esplicita contro cio che pa-
re evidente alla ragione. La coscienza del tempo non aveva infatti meno motivi di quel-
la moderna di essere scettica nei confronti dell'Incarnazione e dell’Annuncio cristiano,
che gia Paolo definiva skandalon. Si veda al riguardo Bultmann; Jaspers 1954, 67-81.

6 Sull'ambivalenza come tratto fondamentale del pensiero simbolico si veda Galim-
berti 1984, 43-58. Nel significato dell’essere ‘1'uno e 'altro’ 'ambivalenza viene qui di-
stinta tanto talla ragione cartesiana che si attesta alla reciproca esclusione dei signi-
ficati quanto dalla pura indistinzione.
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gnificati che l'esperienza delle cose mondane offriva come immediati
ed evidenti. Hillman ne ha data una efficace descrizione, rifacendosi
all'idea di Kérenyi che «siano stili di esistenza»: «il chiurlo della civet-
ta [é al tempo stesso] la voce di Atena, le raffiche del vento del Nord
[...] sono la voce di Borea [...], nel bruciare improvviso della passione
[...] si avverte la freccia di Eros che trafigge la carne» (Hillman 2004,
220). Tutte queste esperienze e questi oggetti erano al tempo stesso
se stessi - nel senso di cio che € ‘a disposizione’ dell'uomo nella realta
e che viene inteso sulla base dell’identita con se stesso - e I'espressio-
ne della divinita, senza che cio venisse percepito come contraddittorio.

E a partire da questo atteggiamento che possiamo finalmente com-
prendere lo statuto dell'immagine. Essa non era intesa come la rap-
presentazione di una divinita che la trascendeva, rispetto alla quale
essere pil 0 meno adeguata, ma come immediata espressione della di-
vinita stessa: 'oggetto materiale, artificiale, poteva ospitare nella pro-
pria oscillazione di significato la presenza del dio. Percio, ad esempio
in Grecia, si veneravano le statue degli dei nei templi e le erme senza
che si distinguesse precisamente tra la divinita e il simulacro: questo
era l'una e l'altra cosa insieme. Il carattere artificiale delle immagini
e la loro proliferazione, poi, non implicavano alcuna difficolta: I'assen-
za di una teologia normativa lasciava campo libero alle continue me-
tamorfosi proprie dei temi mitologici, si che nomi e figure non dove-
vano rispondere a criteri di ortodossia. Erodoto ci ricorda come fino a
Omero e Esiodo non si sapesse neppure «dove fosse nato ciascuno de-
gli déi, o se erano esistiti eternamente, e quali mai fossero d’aspetto»
(Er., Storie, 53, 1). L'immagine non era dunque intesa soltanto come
mera materialita sensibile, incomparabile alla natura della divinita;
ma neppure era concepita come un idolo la cui bruta materialita fos-
se investita di valore sacrale, al modo in cui ad esempio gli apologeti
cristiani intesero l'idolatria ‘pagana’. L'immagine era cio in cui il dio
si comunicava, pur senza esaurirsi nella sua determinatezza: in bre-
ve, un'epifania; e cio era consentito precisamente da quell’atteggia-
mento simbolico per cui l'immagine materiale poteva essere al tempo
stesso anche ‘altro’ da se stessa.’

E proprio questo atteggiamento che viene cancellato dall’emergere
del monoteismo, se intendiamo quest’ultimo come espressione di una
razionalizzazione della coscienza. E in forza di questa razionalizza-
zione che esso esige di stabilire significati inequivoci e non oscillanti,
per cui si possa determinare cosa & vero e cosa e falso nel campo del-

7 Lunico caso allinterno del monoteismo biblico in cui I'immagine conservi almeno
in parte questo particolare status e probabilmente quello delle icone nella Chiesa or-
todossa russa. Riferimento obbligato al riguardo ¢ il celebre saggio Le porte regali di
Pavel Florenskij (1922), ma un’eloquente testimonianza della concezione russo-orto-
dossa dell’icona si puo ritrovare in letteratura nei racconti di Nikolaj Leskov, in parti-
colare L'angelo sigillato (1873).
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la religione: I'ambivalenza che sospende la questione della verita de-
gli déi,® che non impone una loro raffigurazione ortodossa e anzi non
si cura nemmeno di distinguere tra la rappresentazione degli dei e la
loro effettiva natura, € dunque la prima vittima del monoteismo e della
sua istanza razionalistica di distinzione del vero dal falso. Le coordi-
nate del monoteismo, maggiormente informato ai principi di identita e
non contraddizione, lo spingono al contrario a concepire la rappresen-
tazione sensibile come una minaccia all’unicita di Dio. Un'immagine
e ora soltanto un'immagine; adorarla e stigmatizzato come idolatria e
feticismo perché significa distogliere la propria devozione da una di-
vinita che in ogni caso la trascende. Il monoteismo religioso presup-
pone dunque l'istituzione di quel rapporto univoco e senza residui tra
significanti e significati la cui mancata realizzazione, secondo Lévi-
Strauss, caratterizza la mentalita arcaica. In questo modo viene me-
no quell’«<eccedenza di significazione» e quello spazio intermedio per
cui un'immagine sensibile poteva essere intesa al tempo stesso come
espressione della divinita.

Non a caso, dunque, l'emergere del monoteismo vede privilegiato il
libro sacro rispetto all'immagine. Al carattere ‘epifanico’ ed espressi-
vo di questa si sostituisce la forza prescrittiva e normativa della paro-
la e del testo. Si tratta di una svolta radicale se, come scrive Kerényi,
gli déi arcaici non comunicavano neppure se stessi attraverso la pa-
rola e il testo: «una autotestimonianza divina, quale quella, a noi cosi
familiare, che inizia con le parole: ‘Io sono...” sarebbe impensabile in
bocca a un dio greco» (1995, 44). La lingua greca, fino al contatto con
la cultura ebraica, non contemplava neppure il vocativo peril termine
‘dio’; non si dava quindi comunicazione nemmeno nella forma di sup-
plica (Kerényi 1995, 195). 11 Dio biblico, al contrario, si rivela precisa-
mente attraverso la parola, parola di autorivelazione («Io sono colui che
sono», Esodo 3,14) e di comando. Lo stesso termine ebraico per ‘veri-
ta’, emet, vale al tempo stesso per ‘obbedienza”: la verita sta dunque
nell’'operare conformemente alla prescrizione normativa di Dio. Non
sfuggira al riguardo la distanza rispetto al concetto greco di aletheia
che, intendendo la verita come disvelamento, presuppone innanzi tut-
to la contemplazione del darsi della verita. Il passaggio dalla ‘civilta
della visione’ alla ‘civilta dell’ascolto’, come efficacemente sono stati
definiti questi due scenari culturali, non potrebbe essere pili evidente.

11 principio del monoteismo porta dunque con sé un fondamentale
sospetto verso le immagini, che sara all’origine delle aspre dispute te-
ologiche relative ai termini in cui possano essere o meno ammesse al
culto. La loro riduzione a idoli e feticci, nondimeno, condurra a molti

8 Per le divinita arcaiche e per la loro istanza di verita, cosi diversa da quella avan-
zata dal monoteismo, si potrebbe assumere la celebre definizione che Sallustio (ca. 86-
35 a.C.) diede del mito: «cio che non fu mai, pur essendo sempre».

QuadernidiVeneziaArti2 | 129
Testo eimmagine. Un dialogo dall’antichita al contemporaneo, 119-130



Ermanno Antonioli
Limmagine religiosa dall’epifania al feticcio

equivoci nella comprensione delle religioni antiche anche in epoca mo-
derna, portando a considerare la preminenza dell'immagine come un
tratto di naiveté e di primitivismo. La sfida perl'interprete contempo-
raneo & dunque intendere lo statuto dell'immagine nei diversi scenari
che abbiamo preso in considerazione come il prodotto di precise coor-
dinate culturali. In questa prospettiva, il passaggio dal carattere ‘epi-
fanico’ alla condanna dell'immagine come idolo o rappresentazione
inadeguata non segna semplicemente un mutamento assiologico, ma
testimonia di una profonda discontinuita nel modo stesso di esperirla.
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Abstract Jurgis Baltrusaitis is one of the most representative scholars of the New
Formalist School led by Henri Focillon in Paris during the first half of the 20th century. By
going through Baltrusaitis’ publications, an interesting case of study is the representa-
tion of Gilgamesh. The Lithuanian student wrote a long genealogy of this form that goes
from ancient Mesopotamian East to Christian medieval West. We will use Gilgamesh’s
shape to explore and compare the formalist method of Baltrusaitis, the iconological
method of Panofsky and the relation between words and pictures by Schapiro. In do-
ing so, we will try to re-establish a bond between the visual outline of a man with two
specular beasts and the written legends of Gilgamesh and Daniel.

Keywords Jurgis Baltrusaitis. Gilgamesh. Formalism. Daniel in lion’s den. Text and
image.

Sommario 1 Introduzione. - 2 Baltrusaitis e il formalismo francese. - 3 Tre approcci
metodologici al rapporto tra testo e immagine. - 3.1 Gilgamesh come pura forma. -
3.2 Gilgamesh come illustrazione del testo. - 3.3 Gilgamesh come traduzione figurativa
del testo.

1 Introduzione

Negli anni Venti Henri Focillon fondo a Parigi la nuova Scuola formalista fran-
cese, detta ‘nuova’ poiché figlia del formalismo di scuola viennese che gia ave-
va dettato la cosiddetta ‘storia dell’arte senza nomi’ di Heinrich Wolfflin o lo
Stilfragen di Alois Riegl.* Nel 1925, durante il corso di Storia dell’arte medie-

1 Per una bibliografia aggiornata riguardo la Scuola di Vienna si veda: Tigler 2019, notal.
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vale tenuto alla Sorbona da Focillon, il giovanissimo studente Jurgis
Baltrusaitis presento un saggio sullo studio del gesto nella plastica
medievale (Ducci 2000): questo intervento designo per lo studente li-
tuano l'inizio di un prolifico trentennio di studi sull’arte medievale,
segnato profondamente dall'insegnamento e dall’amicizia con il ma-
estro. Baltrusaitis adottera i precetti del nuovo formalismo francese
andando alla ricerca dei principi fondanti la plastica medievale e, sen-
za porsi limitazioni geografiche, spaziera oltre il confine occidentale
per guardare alla produzione scultorea del Vicino Oriente: il metodo
di Baltrusaitis e formalista e comparativo. Nel definire la propria per-
sonale mappa di circolazione delle forme, Baltrusaitis, a differenza di
Warburg e Panofsky, si concentra esclusivamente sul dato visivo, tra-
lasciando completamente il rapporto con i contesti sociale e letterario
che partecipano al disegno di una determinata forma in uno specifi-
co contesto socio-culturale. L'immagine non corrisponde alla traspo-
sizione figurativa di una narrazione rintracciabile nelle fonti testuali,
ma e essa stessa protagonista e fautrice di una vicenda personale che
riguarda la trasformazione dello schema disegnativo dell'immagine
stessa (Mazzocut-Mis 1999). Il metodo formalista traccia cosi una di-
stanza tra il testo di una leggenda o le sacre scritture, e la rappresen-
tazione che a quel testo si riferisce, ponendo nuove questioni metodo-
logiche allo studio della storia dell’arte. Riprendendo piu nel dettaglio
le regole fondanti il formalismo di Focillon, e possibile capire come
queste abbiano sancito, nel pensiero dello studioso lituano, un totale
primato dell'immagine sul testo; questo rapporto impari tra fonti vi-
sive e fonti scritte, che raggiunge una disparita estrema proprio con
gli studi di Baltrusaitis, & al centro di un necessario dibattito critico-
metodologico sul rapporto tra testo e immagine. Considerando le di-
rettive metodologiche rispettivamente di Jurgis Baltrusaitis, Erwin
Panofsky e Meyer Schapiro, coinvolti in prima persona in questo di-
battito, analizzeremo il caso della forma di un uomo stante con due
bestie a esso speculari; I'analisi di questa forma, in origine corrispon-
dente alla rappresentazione dell’eroe mesopotamico Gilgamesh, tor-
na spesso negli studi di Baltrusaitis e costituisce percio un esempio
ottimale del metodo da lui adottato nella ricostruzione della vita di
una forma. Partendo dalla genealogia del fortunato schema descrit-
to da Baltrusaitis (1935), ricostruiremo il legame con le fonti testua-
li secondo il metodo iconologico di Panofsky (1939) e infine tentere-
mo di identificare le dinamiche che hanno caratterizzato il processo
di traduzione dal linguaggio verbale a quello figurativo, ovvero dalla
leggenda alla forma di Gilgamesh, cosi come teorizzato da Schapiro
(1973). Attraverso l'applicazione di metodologie differenti a un unico
caso di studio, l'obiettivo & quello di tentare di ristabilire quel lega-
me tra testo e immagine volutamente decostruito dalla critica d’ar-
te formalista. Non si vuole qui presentare una panoramica sulla me-
todologia dei tre studiosi, ma sfruttare il punto di vista di Panofsky e
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Schapiro, per tentare di completare la ‘leggenda’ della forma di Gil-
gamesh, ricostruita da BaltruSaitis.

2 Baltrusaitis e il formalismo francese

Nel 1924 Jurgis Baltrusaitis arriva alla Gare du Nord di Parigi con
I'intenzione di studiare teatro, ma sappiamo con certezza che nel
1925 & tra gli studenti del corso di Storia dell’arte medievale tenuto
da Henri Focillon alla Sorbona. Con I'occhio di un pregresso interesse
per lo studio dei corpi in movimento, lo studente lituano guarda ora
alla rappresentazione statica della plastica medievale e, in un inter-
vento presentato durante il corso di Focillon dal titolo Le geste plas-
tique et le geste émotionnel, ha modo di sperimentare questa nuova
prospettiva di indagine dell'immagine iconica (Chevrier 2006, 117).
Linteresse dello studente lituano si dimostra, in generale, quello di
analizzare il complesso sistema di comunicazione attraverso un lin-
guaggio non verbale e, in particolare, 'altrettanto complesso rappor-
to tra la staticita dell’icona e la dinamicita del gesto che anima la nar-
razione figurativa.? Baltrusaitis risolve la questione posta, adottando
un approccio puramente formalista: e la forma dell'immagine a de-
terminare il delinearsi di un determinato gesto, che a sua volta ver-
ra interpretato in riferimento a una specifica scena narrativa (Duc-
ci 2000). Alla fonte della narrazione, in un linguaggio figurativo, c’e
la forma, sulla quale si concentra quindi I'attenzione di Baltrusaitis
che, coerentemente, in una fase pit matura dei suoi studi, dichiare-
ra di avere «un solo metodo di lavoro: andare alla fonte - poiché sola-
mente cosl si ottiene - una visione esatta delle cose» (Chevrier 2006,
215). Quella prima intuizione dello studente lituano, in cui esprime
la sua considerazione del gesto alla stregua di un segno che dipen-
de direttamente dalla forma, determina il suo inscindibile rappor-
to con Henri Focillon e di conseguenza con il cosiddetto ‘formalismo
francese’. Con Vie de formes, Focillon introduce nell’estetica france-
se la ricerca delle leggi che dominano la struttura dell’opera d’arte:
l'oggetto estetico & un’esperienza concreta e autonoma, frutto del-

2 Come nota Annamaria Ducci, I'interesse per il gesto dimostrato da Baltrusaitis e
fortemente influenzato dal clima delle avanguardie europee che stavano conferendo
proprio al gesto un valore progressivamente alternativo alla parola; in questo senso
sara fondamentale il rapporto con i registi e teorici Edward Gordon Craig e Vsevolod
Mejerchol’d (2000, 150-2). Di certo la figura del padre, poeta e ambasciatore della Li-
tuania a Mosca, e la cerchia dell’intelligencija russa che ruotava attorno alla famiglia
(tra cui non mancano formalisti e costruttivisti), dovettero avere un ruolo fondamentale
nella formazione di BaltrusSaitis ma, dopo il suo arrivo a Parigi e I'approccio alla storia
dell’arte di Focillon, egli parla di una vera e propria seconda vita (Chevrier 2006, 116-8).
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la commistione di tecnica, spirito e materia, ed e prodotto dalla ma-
no di un artista anonimo, che e mero strumento. Il razionalismo di
fondo che domina la nuova estetica francese, ha per oggetto un’ope-
ra d’arte che si autodetermina nello spazio e che & essa stessa fau-
trice di continue rigenerazioni e variazioni indagate indipendente-
mente dallo studio del contesto sociale e storico in cui l'opera d’arte
vive.®* Questa analisi della forma, una volta applicata all’architettu-
ra romanica, porta a un inevitabile ritorno alla concezione organici-
stica dell’alzato medievale gia teorizzata da Viollet Le-Duc, da cui si
evince la regola secondo cui anche la decorazione scultorea € sog-
getta al rapporto funzionale che lega le singole membra architettoni-
che (Tagliaventi 1976, 50-2); 'obiettivo di Focillon & proprio quello di
individuare quelle leggi che dominano lo stile e enunciare i principi
fondamentali che permettono di definire come tale la scultura roma-
nica. Se Focillon, al fine di poter condurre un proprio studio di quel-
la che Castelnuovo definisce «morfologia genetica» (2002), si scontra
con l'esigenza dello studio del contesto sociale e spirituale entro cui
la forma nasce,* Baltrusaitis invece, una volta fatta propria l'esteti-
ca razionalista francese, manterra una posizione pil estrema rispet-
to al maestro, costruendo le sue «genealogie delle forme» (Chevrier
2006, 155) su basi meramente concrete, basate cioe sui soli dati visi-
vi e tattili. I due studiosi lavoreranno quindi alla definizione dello sti-
le romanico individuando quelle leggi formali che, nonostante il caos
delle forme della plastica medievale, dettano strutture fisse al pro-
cesso di costituzione della forma. Tre regole in particolare occorre
considerare per lo studio della plastica medievale: la scultura & una
componente organica dell’architettura e, riprendendo la lezione di
Viollet Le-Duc, i due teorici francesi confermano il rapporto funzio-
nalistico esistente tra massa scolpita e massa architettonica; esiste
una legge d’attrazione della cornice, secondo cui l'oggetto scolpito
si conforma allo spazio a lui destinato dall’architettura e vi si adatta
come una sorta di riempimento; in ultimo, il tralcio di vite & il modu-
lo basilare di qualsiasi variante ornamentale. Le forme della scultu-
ra medievale sono il risultato della variazione della linea geometri-
ca su queste poche semplici leggi fisse (Mazzocut-Mis 1999, 9-14).
Baltrusaitis, prendendo le mosse quindi dall'insegnamento formale

3 Mazzocut-Mis si sofferma sulla definizione dell’estetica di Focillon, specificando che:
«se per formalismo intendiamo una teoria dell’arte in cui domina lo studio della forma,
nella Francia del 1920-40, abbiamo molteplici formalismi con diverse sfaccettature».
La studiosa predilige quindi per il caso specifico di Focillon utilizzare la definizione di
«estetica realista», laddove oggettiva, positiva e scientifica (1998, 22).

4 «E uno degli errori dogmatici della critica di questo tempo considerare abitual-
mente questi monumenti lontani come vuoti di ogni contenuto e dotati di un puro valo-
re decorativo, mentre ognuno di essi risponde a un sistema di credenze etiche, di for-
mule canoniche e di interpretazioni generali dell'universo» (Mazzocut-Mis 1998, 96-7).
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di Focillon,® sviluppa poi una personale metodologia di lavoro rias-
sumibile in cinque punti: individua parentele morfologiche tra ap-
parati ornamentali culturalmente distanti; considerando le tre leggi
basilari presupposte, individua la struttura su cui si basano le ana-
logie; rintraccia questa stessa struttura nella decorazione scultorea
di culture cronologicamente e topograficamente distanti; sulla base
di questi dati ricostruisce una genealogia della forma; infine tenta di
spiegare il processo di disseminazione della struttura madre (Maz-
zocut-Mis 1999, 17-64). Non € quindi interessato a ristabilire un le-
game tra I'immagine e la realta, ma a studiare il processo di nasci-
ta e di diffusione di una determinata forma nella storia; per fare cio
occorre individuare quelle strutture che, per delle fortunate caratte-
ristiche intrinseche, hanno generato il maggior numero di variazio-
ni (Baltrusaitis [1934] 2006, 154). La storia della forma di Gilgamesh
esemplifica perfettamente questo processo analitico.

3  Tre approcci metodologici al rapporto tra testo eimmagine

In questa sede cio che ci preme mettere in evidenza, & il rapporto
tra fonti scritte e fonti figurative all’interno del complesso processo
di studio della vita di una forma. Prima di scontrarsi con la proble-
matica del confronto tra la plastica medievale orientale e quella oc-
cidentale, che lo costringera a considerare la percezione spirituale
dell'immagine nei due differenti contesti (Mazzocut-Mis 1998, 93-7),
Focillon persegue uno studio della forma che non puo essere assimi-
lato alle dinamiche del sociale, poiché, come egli stesso sostiene, «lo
studio pil attento dell’ambiente piu omogeneo, il fascio di circostan-
ze piu strettamente serrato, non ci danno il disegno delle torri di La-
on» (Focillon [1934] 2002, 95). Nella figurazione ornamentale, il se-
gno crea una propria semantica e il disegno che scaturisce dal segno
ha un valore personale differente e indipendente da quello conferi-
togli dalla societa. Come Focillon rivendica I'indipendenza del segno
dalla societa, cosl a sua volta Baltrusaitis rivendica I'indipendenza
dell'immagine dal testo: la forma inizialmente si nutre della leggen-
da ma, se si afferma diventando sufficientemente forte, il suo vinco-
lo dalla fonte scritta viene meno e inizia a scrivere la sua personale
leggenda. Con un solo apparente bisticcio di parole, Baltrusaitis di-
ra che «la forma di una leggenda» si trasforma cosi in «leggenda di
una forma» ([1934] 2006, 154). Lo studioso lituano, nel 1931 pubblica

5 Pur conoscendo la scuola formalista tedesca, Baltrusaitis la considera troppo rigi-
da, mentre viene completamente conquistato dalla scuola di Focillon proprio per quel-
la sua capacita di fare iconografia, filosofia, studio della forma, senza tralasciare 1'e-
sercizio del linguaggio. Dell'incontro con Focillon dira infatti: «trovavo un formalismo
che corrispondeva esattamente a cio che andavo cercando» (Chevrier 2006, 123-4).
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la sua tesi dottorale La stylistique ornamentale dans la sculpture ro-
mane,® dove viene enunciata la dottrina formalista elaborata a fianco
di Focillon e dove emerge quella presa di posizione radicale con cui
possiamo dire che Baltrusaitis tende a innalzare un muro tra l'imma-
gine e il testo. Nel 1932 Meyer Schapiro pubblica la propria recensio-
ne’ alla tesi di dottorato di Baltrusaitis e sottolinea una debolezza di
fondo nel metodo dello studente lituano, che rendeva per I'appunto
del tutto inattivo il contenuto dell'immagine, ignorando qualsiasi ti-
po di dialettica tra il significato semantico e la struttura dell'imma-
gine. Schapiro usa il termine «platonico» per definire il metodo di
Baltrusaitis, poiché gli schemi che sono alla base delle forme sareb-
bero come idee trascendenti e antecedentil’'opera d’arte, I'artista un
mero matematico e il processo di creazione prettamente speculati-
vo e caratterizzato dal ruolo passivo del contenuto. Nel 1939, com’e
noto, Erwin Panofsky riduce al minimo quell’indipendenza di un’o-
pera d’arte che si autodetermina, sostenendo al contrario la legitti-
mazione della forma solamente in funzione di un milieu ben preciso.
Nell’iconologia di Panofsky il primato dell’'oggetto viene scalzato dal
soggetto: il significato intrinseco dell'immagine non va cercato inda-
gandone il mero valore formale, ma analizzando il significato dato dal
rapporto tra forme verbali e forme visibili. In polemica con il formali-
smo di Wolfflin, Panofsky definisce 'iconologia come «quel ramo del-
la storia dell’arte che si occupa del soggetto o significato delle opere
d’arte contrapposto a quelli che sono i valori formali» ([1939] 1975,
31), che invece dominano la «genealogia delle forme» di Baltrusaitis
(Mazzocut-Mis 1998, 114-7). Ristabilito un legame tra I'immagine e
il contesto socio-culturale di nascita, rintracciabile in primis nelle
fonti letterarie, un passo avanti che rafforza ulteriormente la dialet-
tica tra testo e immagine, viene introdotto proprio da Meyer Schapi-

6 La tesidi Baltrusaitis venne pubblicata sotto la supervisione di Henri Focillon ed &
una summa della logica, del metodo e del processo adottato per definire la plastica ro-
manica. In quello stesso anno Focillon pubblicava L'art des sculpteurs roman, da leg-
gere in parallelo al saggio Vie des formes; nel mentre Schapiro pubblicava parte della
sua dissertazione dottorale su Moissac sull’Art Bulletin. Nonostante il campo di studio
comune nessuno dei due si cito a vicenda e probabilmente proprio la pungente recen-
sione pubblicata su Kritische Berichte zur Kunstgeschichtlichen Literatur 5 con il tito-
lo «Uber den Schematismus in der romanischen Kunst», fu 'occasione per esprimere
il disappunto da parte di Schapiro nei confronti del metodo fatto proprio in quegli an-
ni dalla scuola francese (Cahn 2002).

7 Nonostante Schapiro esordisca definendo il testo del collega quale «prima opera fran-
cese sull’arte medievale che tratti sistematicamente i problemi della forma - conside-
ra poi che - una debolezza cruciale della dialettica di Baltrusaitis sta nel ruolo inattivo,
neutrale, del contenuto nella formazione dell’'opera d’arte» (1932, 295). Schapiro scar-
dina a uno a uno i passaggi fondamentali del metodo formalista e conclude sostenendo
«l'inadeguatezza di un’interpretazione come quella di Baltrusaitis, che non assegna al-
cun ruolo formativo alle funzioni e ai significati di un‘arte religiosa pubblica e che spiega
la scelta di effetti espressivi unicamente con una coincidenza geometrica» (1932, 312).
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ro che, nel 1973 in un saggio intitolato Words and Pictures, enfatizza
I'importanza dello studio delle strategie di traduzione dal linguaggio
verbale a quello visivo. Secondo Schapiro non e esatto quindi con-
siderare I'immagine come una copia - che con un prestito dal ger-
go librario potremmo definire ‘anastatica’ - della fonte scritta, an-
che perché troppo spesso l'artista stesso non conosce direttamente
il testo, ma occorre decodificare il metodo di traduzione adottato in
un determinato luogo e in un determinato momento storico, per tra-
sferire specifici contenuti dal verbale al figurativo. La raffigurazio-
ne ha in sé il concetto che & legato alle parole, al loro significato let-
terario, simbolico, teologico, mistico e morale.

Abbiamo sintetizzato tre passaggi fondamentali nello studio del
rapporto tra testo e immagine da parte della critica d’arte del Nove-
cento: se Baltrusaitis traccia una linea divisoria netta tra testo e im-
magine, Panofsky di tutta risposta costruisce un ponte che ristabi-
lisce una dialettica tra le due sfere, e infine Schapiro analizza tutte
le criticita che possono emergere nell’instaurare un dialogo tra vo-
ci parlanti lingue differenti in mancanza di una prassi di traduzione
ragionata. Questi tre metodi saranno ora utilizzati per ristabilire il
rapporto tra la forma di un uomo stante frontalmente tra due bestie
speculari e il testo dell’Epopea di Gilgamesh o i versetti dell’Antico
Testamento di Daniele nella fossa dei leoni.

3.1 Gilgamesh come pura forma

In pilt occasioni Jurgis Baltrusaitis torna sullo studio di quella for-
ma a cui egli stesso si riferisce con il nome dell’eroe mesopotamico
Gilgamesh; I'immagine di Gilgamesh acquisisce particolare impor-
tanza nel lavoro dello studioso lituano, perché riassume in sé alcuni
topoi fondanti il suo metodo formalista e comparativo, consentendo-
gli di esemplificare la storia delle influenze orientali sull’arte occi-
dentale cristiana, dimostrare il prevalere del disegno sulla caducita
del contenuto, sperimentare nella sua totalita il metodo formalista
e redigere una complessa genealogia di una forma. Ripresentandosi
in ‘molteplici epifanie’, questo schema iconografico minore ha la ca-
pacita di assumere vari significati (Mazzocut-Mis 1999, 17-64). Nel
1935 su Revue d’art et d’esthétique, BaltrusSaitis pubblica un saggio
dal titolo «Gilgamesh. Notes sur ’histoire d'un forme»,® interamen-
te dedicato allo studio della rappresentazione di un uomo stante con

8 Sia Mazzocut-Mis (1998), che Chevrier (2006) definiscono l'articolo come il «primo
saggio di iconologia di BaltrusSaitis», dove pero il termine non é da intendersi secondo
la definizione di Panofsky gia citata, ma con un doppio significato di iconologia che &
sia come storia della trasformazione della forma in funzione di uno stesso significato,
sia come indagine dei vari significati assunti in funzione della forma.
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ai lati due bestie speculari, forma di cui gia aveva trattato in Etudes
sur l'art médiéval en Géorgie et en Arménie (1929, 34-50) e in Art su-
mérien, art roman (1934, 83-91). Gilgamesh, Re di Uruk, ¢ il protago-
nista dell’'omonima antica Epopea mesopotamica;’ la prima versione
della leggenda risale probabilmente al III millennio a.C., mentre la
versione classica del testo, diffusa in tutto il Vicino Oriente, & la tra-
scrizione dei versi incisi sulle 12 tavole ritrovate nella Biblioteca di
Assourbanipal a Ninive e risalenti al XII secolo a.C. (Pettinato 1992).
Notiamo pero che Baltrusaitis, nell’articolo del 1935, utilizza il titolo
della celebre Epopea solamente per introdurre I'argomento ma, fin
dal sottotitolo esplicita che proporra una «storia della forma» e non
un’analisi della rappresentazione figurativa del testo dell’Epopea; nel
rispetto della dottrina formalista, sceglie dunque come protagonista
la forma decorativa e non I'immagine narrativa riconducibile all’eroe
mesopotamico. Come si & detto infatti, inizialmente la forma si nutre
di una fonte testuale ma, se acquisisce sufficiente forza, secondo il
metodo dello studioso lituano, raggiunge un certo grado di indipen-
denza rispetto alla fonte testuale e inizia a scrivere autonomamente
la propria storia. Nel corpo dell’articolo si possono rintracciare le fa-
si del processo metodologico adottato dall’autore e precedentemen-
te descritte: Baltrusaitis riconosce la presenza di uno stesso disegno
che siripropone in diverse tecniche (avori, arazzi, mosaici, decorazio-
ni lapidee), aree geografiche (Armenia, Georgia, Spagna e Francia)
e epoche storiche (arte sumera, sasanide, etrusca, romanica); indi-
vidua la struttura madre, ovvero una figura umana stante attornia-
ta da due bestie disposte specularmente; verifica poi le variazioni di
significato che essa ha subito nelle diverse declinazioni rintracciate;
redige quindi una genealogia della forma di Gilgamesh che parten-
do dall’'antica Mesopotamia giunge fino agli apparati decorativi che
animano i monumenti dell’Occidente medievale cristiano. Siccome
quel personaggio stante puo diventare indistintamente Gilgamesh,
I'amico Enkidu, gli eroi cristiani Salomone e Davide, o ancora Danie-

9 Gilgamesh, Re saggio ma dispotico di Uruk, & un fardello per se medesimo, allora
chiede alla dea Arourou, sua madre, di creare qualcuno che possa abbattere la sua su-
perbia. La dea crea Enkidu, un uomo selvaggio e brutale. Una cortigiana inizia Enkidu
alla civilizzazione e lo conduce a Uruk. Quando Gilgamesh e Enkidu si incontrano, strin-
gono amicizia, si alleano e vanno insieme a combattere la popolazione Houwawa. Do-
po la vittoria di Gilgamesh, Ishtar s’infervora e supplica il padre Anou di creare un toro
celeste per liberarsi di Gilgamesh. Il toro soccombe, ma Enkidu si ammala e muore. Gil-
gamesh addolorato e impaurito dalla morte stessa, decide di raggiungere Outnapishtim
per sapere come diventare immortale. Inizia il viaggio di 55 giorni alla ricerca dell'im-
mortalita. Outnapishtim gli conferma che la morte & il prezzo dell’'umanita e gli indica
la pianta della giovinezza. Gilgamesh vuole portare il fiore con se ad Uruk e condivider-
lo con il suo popolo, ma durante il viaggio un serpente la ingurgita. Gilgamesh paga l'er-
rore di non aver tenuto la pianta per sé e si rassegna al destino degli inferi; il viaggio
pero I'ha reso saggio solamente come un dio puo essere. Un riassunto stringato dell’E-
popea si trova nel testo consultato dallo stesso Baltrusaitis: Contenau 1927, 1: 311-4.
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le nella fossa dei leoni, BaltrusSaitis dimostra che, nonostante la va-
riazione dell’evento narrativo di riferimento, se la forma sopravvi-
ve sempre uguale a se stessa, cio significa che «Elle est plus forte et
plus vivante que le poeme qu'elle a d’abord illustré. C’est donc dans
I'image elle-méme et non dans ’épopée qu'il faut chercher les raisons
de sa longue vie et de ses résurrections» (Baltrusaitis 1935, 103). In-
corniciata in quel determinato spazio, circoscritta e reiterata in sva-
riate declinazioni, la forma di Gilgamesh - che, nel rispetto delle tre
regole citate, vanta secondo Baltrusaitis anch’essa una primissima
versione derivante dal tralcio di vite - acquisisce vita propria e in-
dipendente, diventa crogiuolo di nuovi temi che, attirati dalla forma
stessa, le conferiscono nuova vita. La forma non si estingue né con il
passaggio da Oriente a Occidente, né con la trasformazione da imma-
gine pagana a immagine cristiana. Infine Baltrusaitis spiega l'itine-
rario della forma attraverso la circolazione di opere delle cosiddette
‘arti minori’, opere veicolari itineranti da Est a Ovest sin dal primo
medioevo. Lo stesso autore del saggio, con un inconsueto diretto ri-
ferimento ai contenuti dell’Epopea, si stupisce di fronte all’evidenza
che tra tutte le scene cariche di significati simbolici e determinanti
ai fini della narrazione, sia sopravvissuta proprio quella dell’eroe che
combatte con due bestie;*® la spiegazione di questa ‘sopravvivenza’,
secondo l'approccio formalista, e da ricercarsi proprio nel partico-
lare valore ornamentale di questa forma, che le ha permesso di co-
struire una genealogia ramificata e duratura. La forma dell’eroe-pro-
feta & stata quindi copiata dalla mano-strumento di artisti del tutto
ignari del riferimento narrativo dell'immagine,** ma consapevoli del
potenziale ornamentale di quella struttura decorativa:

Elle est comme une sort de récipient dont on renouvelle sans cesse
le contenu sans modifier la forme - ma - 'ombre du Roi d’Erech
survit I'épopée et demeure secretement cachée dans les représen-
tations les plus diverses ol le personnage est encadré par deux
bétes ornementales affrontées. (Baltrusaitis 1935, 111)

3.2 Gilgamesh comeillustrazione del testo

Attingendo dall’articolo di Baltrusaitis del 1935 riguardante alcu-
ni esempi di opere in cui compare la forma di Gilgamesh e partendo

10 «Des toute la richesse des scénes chargées des mysteres, il n’en a propagé qu'u-
ne seule, la moins significative au point de vue théologique ou littéraire, mai la plus
riche en possibilités plastiques et la plus conformes aux exigences d'un style» (Bal-
trusaitis 1935, 104).

11 «Lartiste n'a que servilement copié, sans s’en douter, 'image d'un conte perdu»
(Baltrusaitis 1935, 108).
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dalle sue considerazioni in merito, ristabiliremo ora un legame ico-
nologico tra tali fonti figurative e le rispettive fonti testuali, ignora-
te dall’autore. La prima opera citata nel saggio Gilgamesh. Notes sur
I’histoire d’un forme, & uno dei cilindri della ricca collezione De Clercq
(1888)** in cui compare una figura umana stante e frontale nell’atto di
reggere tra le mani due elementi fitomorfi speculari. Baltrusaitis so-
stiene che questa rappresentazione sia la dimostrazione di come an-
che la forma di Gilgamesh abbia una declinazione primigenia in cui
il modulo di base ¢ il tralcio arboreo che, attraverso evoluzioni suc-
cessive, acquisira l'aspetto zoomorfo, riconfermando cosi una delle
regole fondamentali della plastica decorativa individuate dalla stes-
sa scuola formalista. Andando a rileggere pero il testo dell’Epopea,
che siamo certi essere il corrispettivo verbale di queste fonti figu-
rative, troviamo una plausibile corrispondenza dell'immagine incisa
sul cilindro nella seconda parte dell’Epopea, quando, dopo la morte
dell’amico Enkidu, Gilgamesh inizia il suo duro viaggio alla ricerca
della vita eterna e raggiunge la montagna Mashu, dove I'uomo scor-
pione controlla l'ingresso alla foresta incantata a cui l'eroe avra ac-
cesso.** Un altro cilindro sempre tratto dalla collezione De Clercq
mostra due uomini nudi e barbuti, dalle fattezze e dalla posa identi-
che, posti in posizione speculare e intenti entrambi a combattere un
leone.'® Baltrusaitis interpreta questo sdoppiamento come una vo-
luta scelta stilistica dettata probabilmente da esigenze ornamenta-
li riconducibili a uno specifico periodo storico; dalla lettura del te-
sto delle tavole dell’Epopea, notiamo pero che Enkidu viene creato a
immagine e somiglianza di Gilgamesh e che fin dal suo primo incon-
tro con il genere femminile avvia un processo di civilizzazione per
cui, da bestia qual era, diventa uomo iniziando a cacciare al fianco
del proprio compagno Gilgamesh.** La fonte figurativa rispetta dun-
que perfettamente la fonte narrativa. Il disegno della scena rappre-
sentata su un cilindro assiro di collezione berlinese® e invece l'oc-
casione per Baltrusaitis di dimostrare la trasformazione casuale del
tema cucito di volta in volta addosso a una forma che, al contrario,
sopravvive nella sua struttura iniziale attraverso una lunga genea-
logia. La forma e come un recipiente che cambia continuamente il

12 Baltrusaitis 1935, 103 nota 1. De Clercq 1888, Pl. 4, nr. 39.

13 Per la traduzione italiana dell’Epopea ho fatto riferimento a Pettinato 1992 e a
Sanders 1991; per i passi citati riporto in nota la versione inglese utilizzata durante il
convegno, il riferimento € a Maureen 1989. «The scorpion monster made ready to spe-
ak, spoke to Gilgamesh [...] He went forward, seeing the trees of the gods» (Tablet 9).
14 Baltrusaitis 1935, 103 nota 4. De Clercq 1888, Pl. 5, nr. 48.

15 «Create what Anu commanded, to his stormy heart, let that one be equal, let them
contend with each other, that Uruk may have peace» (Tablet 1).

16 Baltrusaitis 1935, 105 nota 2. Weber 1920, P1. 17-18, nr. 316a.
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proprio contenuto:*’ la figura stante non e pit umana, ma mostruosa,
e le due bestie speculari non sono pit leoni, ma grifoni. Proseguen-
do pero nella lettura dell’Epopea troveremo delle inconfondibili cor-
rispondenze con la descrizione del sogno della morte di Enkidu*® e
quindi ancora una volta una plausibile corrispondenza con la fonte
testuale. Baltrusaitis riconosce poi alla produzione scultorea medie-
vale caucasica un ruolo fondamentale in quel lunghissimo processo
di trasferimento di forme che dai sumeri dell’antica Mesopotamia ha
permesso la sopravvivenza di forme orientali nella decorazione roma-
nica occidentale ([1934] 2006). Nel campo degli studi transcaucasici
ha avuto il grande merito di essere stato uno dei primi studiosi occi-
dentali a fotografare e studiare direttamente sul campo questo pa-
trimonio (Donabédian 2003); in effetti e di suo pugno I'immagine del
rilievo proveniente dal Monastero georgiano di Martvili [fig. 1],*° con
cui Baltrusaitis dimostra come talvolta, pur non variando la struttu-
ra della forma, cambia invece completamente il riferimento testua-
le: 'uomo stante non & pit il selvaggio Gilgamesh, ma & Daniele, e
i leoni non sono pill aggressivi come in una scena di caccia, ma si
prostrano addomesticati a leccare i piedi del profeta. L'autore tutta-
via non cede ancora al riconoscimento di un’effettiva corrisponden-
za tra testo e immagine e, anche con la rappresentazione di Danie-
le, tenta di dimostrare come al contrario le due fonti non dialoghino:
troppo spesso i leoni che attorniano Daniele, dalla Georgia [fig. 2] al-
la Spagna, sono rappresentati inspiegabilmente rampanti e aggres-
sivi (1935, 108). Secondo l'autore questi casi sarebbero I'innegabile
dimostrazione del fatto che gli artisti, anche a distanza di millenni,
copiavano semplicemente il modello figurativo, ovvero la forma di
un uomo stante con due bestie speculari, che dall’Epopea di Gilga-
mesh in poi si era affermato nella plastica decorativa, senza preve-
dere un effettivo riferimento alle sacre scritture.?’ Rileggendo pero

17 Similmente Focillon cosi aveva espresso questo stesso concetto: «Talvolta la for-
ma esercita una specie di magnetismo su sensi diversi, o piuttosto si presenta come
una specie di stampo cavo, dove 1'uomo versa volta a volta materie differentissime, le
quali si sottomettono alla curva che le preme, e cosi acquistano un significato inatte-
so» ([1934] 2002, 8).

18 «His face was like that of the lion-headed monster-bird Anzu, his hands were the
paws of a lion, his fingernails were the talons of an eagle [...] he tooks me down to the
house of shadows, the dwelling of hell» (Tablet 7).

19 Baltrusaitis 1935, 108 nota 2.

20 Lo stesso Réau in Iconographie de I'art chrétien, alla voce «Daniel dans la fosse
aux lions», citando Baltrusaitis, ripropone 'iconografia di Gilgamesh quale fonte per il
motivo cristiano dell'uomo affrontato dai due leoni e cosi spiega la variazione sul tema
orientale: «Les barbares, habitué au type du guerrier aux prises avec deux monstres,
le transforment, sous l'influence des missionnaires chrétiens, en Daniel épargné par
les lions. L'art de 1'Occident, qui n’est jamais servile, méme I'lorsqu’il emprunte, a en-
richi ce théme initial de nombreuses variantes» (1956, 403).

QuadernidiVenezia Arti2 | 143
Testo eimmagine. Un dialogo dall’antichita al contemporaneo, 133-150



Beatrice Spampinato
Baltrusaitis e la leggenda della forma di Gilgamesh

Figura 1 Daniele nella fossa dei leoni. VI sec. Bassorilievo lapideo.
Monastero di Martvili, Georgia. Baltrusaitis 1929, PL.LXXII, 119

iversetti dell’Antico Testamento, tornando cioé alla fonte scritta cosi
come é stato fatto per I'Epopea di Gilgamesh, notiamo che sono nar-
rati due momenti distinti in cui Daniele si trova nella fossa dei leo-
ni: nella prima i leoni sono aggressivi ed e necessario l'intervento di
un angelo che accorra a placare la loro ferocia nei confronti di Da-
niele, ?* nel secondo momento invece i leoni sono sette e vengono im-
mediatamente addomesticati dal profeta, per scagliarsi poi contro i
suoi cospiratori e sbranarli.?* Questo sdoppiamento del racconto di
Daniele nella fossa dei leoni, trova corrispondenza nelle decorazioni
scultoree di epoca romanica, dove riscontriamo una casistica assai
variegata nella resa dell’episodio: un chiaro caso in cui si riscontra

21 «Allora il re ordino che si prendesse Daniele e lo si gettasse nella fossa dei leoni
[...] Il mio Dio ha mandato il suo angelo che ha chiuso le fauci dei leoni ed essi non mi
hanno fatto alcun male, perché sono stato trovato innocente davanti a lui; ma neppure
contro di te, o re, ho commesso alcun male» (Dn. 16,17-23).

22 «Ed essilo gettarono nella fossa dei leoni, dove rimase sei giorni. 32 Nella fossa
vi erano sette leoni, ai quali venivano dati ogni giorno due cadaveri e due pecore: ma
quella volta non fu dato loro niente, perché divorassero Daniele [...] Poi fece uscire Da-
niele dalla fossa e vi fece gettare coloro che volevano la sua rovina, ed essi furono su-
bito divorati sotto i suoi occhi» (Dn. 14, 32-42).
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Figura 2 Daniele nella fossa dei leoni. VIl sec. Bassorilievo lapideo.
Monastero di Medjoushevi, Georgia. Baltrusaitis 1929, PL.LXIX, 112

questo duplice atteggiamento, prima docile e poi aggressivo, da par-
te della coppia di leoni, & per esempio ben riconoscibile sui capitel-
li della chiesa di Santa Maria de Yermo, in Cantabria (Olafieta Moli-
na 2009, 28, figg. 13-4). Attraverso una rilettura diretta della fonte
scritta, riconosciamo quindi delle connessioni tra testo e immagine,
che proprio il metodo iconologico di Panofsky ci permette di ristabi-
lire. Notiamo pero che ancora risulta immotivata la presenza di due
leoni speculari a una figura stante centrale: non abbiamo letto nessu-
na scena specifica in cui Gilgamesh o Enkidu si trovino a combattere
con due leoni e i versetti dell’Antico Testamento raccontano di sette
leoni intenti a leccare i piedi di Daniele, mai due. L'approccio teoriz-
zato da Schapiro, precedentemente analizzato, puo fornirci la chia-
ve per spiegare la presenza di due leoni speculari sia nell’iconografia
pagana, che in quella cristiana e quindi il fil rouge che ha condotto
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Figura 3 Daniele nella fossa dei leoni. VIl sec. Capitello.
Chiesa di San Pedro della Nave, Zamora, Spagna. Schlunk 1970, Ldmina VIl b

questa forma dall’antica Mesopotamia al romanico iberico [fig. 3],*
passando attraverso la figurazione medievale della transcaucasica.

3.3 Gilgamesh come traduzione figurativa del testo

Rifacendoci alle considerazioni espresse da Meyer Schapiro nel gia
citato Words and Pictures, dovremmo considerare I'immagine né qua-
le fonte completamente sconnessa dal testo, né quale copia anasta-
tica del testo, ma come prodotto di un processo di traduzione da un
linguaggio figurativo a un linguaggio visivo. La fonte testuale, con
la sua semantica e le significazioni allegoriche che la caratterizza-
no in virtu anche del contesto sociale in cui e stata ideata, scritta o
criticamente interpretata, ha subito poi la difficile traduzione in un
linguaggio figurativo in cui vanno mantenute, pili 0 meno tali, le sfu-
mature semantiche. Tornando a Gilgamesh, notiamo che tutta la me-

23 Siveda in particolare il caso citato da Baltrusaitis del capitello raffigurante Dan-
iele nella fossa dei leoni della chiesa di San Pedro della Nave, Castilla e Léon, del VII se-
colo, a confronto con il rilievo del monastero di Martvili anch’esso di VII secolo [fig. 1].
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tafisica mesopotamica & caratterizzata dalla presenza di continui si-
gnificati duali: umanita e divinita, vita e morte, saggezza e virilita.
Tutti questi binomi sono riscontrabili tra le righe della vicenda dell’e-
roe mesopotamico per eccellenza: Gilgamesh e in parte dio e in par-
te uomo; & ossessionato dalla morte e percio va alla ricerca della vita
eterna; e aggressivo e virile, ma al termine del suo viaggio, anche se
fallisce nella sua ricerca dell'immortalita, & descritto come talmen-
te saggio da sembrare un dio. Sempre nella metafisica mesopotami-
ca inoltre, le bestie in generale e il leone in particolare sono simbo-
lo di regalita e di divinita, entrambi caratterizzati da forti connotati
duali (Forest 2002). Tornando invece al mondo cristiano e in partico-
lare ai versetti citati, consideriamo che i sette leoni rappresentano le
sette pene capitali e giacciono nella fossa, rappresentazione dell’In-
ferno, da cui I'anima di Daniele viene tratta in salvo dal pane euca-
ristico portato dall’angelo. Sappiamo pero che in epoca medievale e
in particolare nella plastica romanica il leone ha un diffuso signifi-
cato cristologico e che, come la maggior parte del bestiario figurati-
vo, ha quindi una contraddittoria ambivalenza:** il leone di Daniele
¢ il diavolo che vive nelle viscere della terra, ma & anche il giudice,
Cristo, che decide di salvare il profeta e di condannare i cospirato-
ri (Olaneta Molina 2018).

A Baltrusaitis riconosciamo I'indiscutibile merito di aver studiato
la plastica medievale adottando, in modo estremamente metodico, un
approccio innovativo, frutto della commistione tra l'insegnamento di
Focillon e un punto di vista comparativo che guarda alle derivazioni
orientali nell'iconografia occidentale. Alla luce pero dell’analisi con-
dotta oltre il formalismo francese, quel disegno di un uomo attornia-
to da due bestie speculari diventa Gilgamesh, Enkidu, Salomone o
Daniele non in virtu del potenziale puramente decorativo della for-
ma, come sostenuto dallo studioso lituano, ma piuttosto per la poten-
te capacita di questa forma di tradurre il significato duale intrinseco
del divino in un linguaggio figurativo efficace. Dall’antica metafisica
mesopotamica alla concezione cristiana medievale, possiamo spiega-
re questa analoga concezione di Dio come paradosso o con la circo-
lazione di modelli figurativi, cosi come sostenuto da Baltrusaitis, op-
pure considerando che, a qualunque latitudine si trovi, 'uomo tende
a tracciare forme simili per risolvere medesimi problemi esistenzia-
li, espressivi e semantici.

24 Riguardo il simbolismo ambivalente dell'iconografia medievale si veda in partico-
lare: Baschet 2008, 177-81; per il caso specifico del leone, oltre i testi gia citati, si ve-
da in particolare: Favreau 1991, 613-36.
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NpeHTU4HOCTL MpaHueB B apxuTtektype X-XIl BB

3aMbIIIEHHE TO3THYECKOTO TBOPEHHUS 3aBUCUT OT

IpexJe MPOTOPEHHHIX MyTel, KaKue Helb3s 3amy-
MaTh HaHOBO.

(Xauc-Teopr l'agamep, BeedeHue k pabome

M. Xaii0eeeepa «Hcmok xy0odcecmeeHH020

meopeHu», 1991)

1 3noxa CamaHMAO0B: pacuBeT KY/IbTYpPbl

B pamkax coo0meHusl IPOSIBJIEHNE UIEHTUYHOCTH B apXUTEKTypPe
vupannes 6yneT IOHUMAThCS KaK «BHIBe[leHUE TOPU30HTOB IIPOLITIO-
T'0 B UCTOPUUECKOe HacTosIee». HEIMY CJI0OBaMH, LI€NThI0 HACTOSIIIE-
T'0 UCCTIeOBAHUS IBJIAETCS aHAJIK3 [Ipollecca CAMOOTOXKIECTBIIEHUS
3THOCA (MpaHIleB) c 06pa3aMu CBOETO IPOLIOr0. ITa JUHAMUKA IIPO-
CleXuBaeTCs Kak Ha IpUMepe OTAENIbHBIX apXUTEKTYPHHIX TaMATHHU-
KOB, TaK U Ha IpuMepe GopMUPOBAHUS apXUTEKTYPHOTI'0 CTUJIS B UC-
KyccTBe upanies [X-XII BB. Kak 0TpaXKeHUsI MUPOBOCIIPUSATHU S STIOXH.

K cepenune IX Beka upaHckue 3emnu Ab66acunckoro Xanuda-
Ta CTAHOBATCS BCce Oojiee HE3aBUCUMEIMU OT IIeHTPAIbHOM BIIACTH.
dopMupoBaHye OCHOBHLIX HallpaBIeHUH MyCYTbMaHCKOM KyIbTYPEL
YpaHIleB OTHOCUTCS K NIepHONY NIPaBeHUs OOHON U3 He3aBUCUMBIX
nuHacTui B CeBepHOM XOpacaHe: apHCTOKPaTUYeCKOM HPaHCKOU [H-
Hactuu CaMaHumos (819-1005 rr.).

C 9TUM BpeMeHeM CBI3bIBA€TCS Pa3BUTHE UCKYCCTBa, IUTEpPaTy-
PEI, HAayKu ¥ peMecesl. UMeHHO B 3TOT Iepuof OYAyT 3a10KeHE «Oy-
OyIIve KpeaTUBHBIE Hadalla UPpaHCKOM KYIbTYPHI [...] U 0THOBpeMeH-
HO JOCTaTO4YHO OCHOBaTenbHO pa3BUTH> (IIykypos 2016, 48).

PacuBeT muTeparyphl upaHies B 9-11 BB. cmocob6CTBOBAN YTBEPXK-
IOEeHUI0 KyJIbTYPHOU HOEHTUYHOCTH UPAaHIEeB HA IPOTAKEHUU BCe-
T'0 UCTIaMCKOTO ITepuopa. Hanbomnee 3HaYUTETbHEIM IPON3BEIEHUEM
CBOero BpeMeHu Onljia mosMa Illax-Hame @uppoycu. ETo cMeno Mox-
HO IIOMECTHUTH B ONUH PAJ C sNu4YeCKUMU osMamu ['omepa.' I'epou-
4YeCKoe IIPOIIJIoe UpaHlleB, BocueToe OUPOOyCH, YXOOUIO KOPHAMU
Kak B paKTUYECKHe UCTOPUYECKUE COORITHS C peabHLIMU IIEPCOHA-
JKaMM, TaK U B JIeT€HOApHEIE UCTOPUYN U IEPCUACKYI0 MU(OIOTruIo.
ITpencrasnenue ce6s, COGCTBEHHOTO IIPOIIJIOTO B AMUYECKOM KaH-
pe cIoco6CTBOBAIO CIJIOYEHUIO ¥ Pa3BUTHIO CAaMOCO3HAHUS 9THOCA,
6naromaps YTBePXKOEHUIO UOEU OTIUYUTEIbHOCTH UPAHIIEB, UX 00-
IMUX JIeTeHJapHbIX IPEeJKOB.

VIMeHHO B 9TOM npou3BefneHnu Pupmoycu 0OHOBUII CPEHENEp-
CUOCKUY S3IK, CIOXKHUBIIUICS B IPEALUIECTBYIOMINUM TPUXOAY apadoB
nepuop: snoxy CacaHUACKOro rocygapcTsa. Ha cpegHenepcugckoM

1 Hauada; Oducces.
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sI3BIKE OBLIM 3alIMCAHBI TUTEPATYPHEIE IPOU3BEICHUS, HHCIIUPUPO-
BaHHbIE JIETEHOAPHEIM SIIUYECKUM IIPOIIIEIM UPAHIEB (MMEHHO 3TH
npou3BefeHud nepeckasan no3gHee ®uppoycu B llax-Hame). OT0
ObLJI A3HIK JIUTEPATYPhl, HAYKU U PeJIUTUU. ABECTa, CIUCOK CBSAIIEH-
HBIX TEKCTOB 30p0acTpu3Ma, TakxKe Obljla 3amucaHa Ha CpefHenep-
CUTCKOM sI3HIKe. TeM He MeHee 3TOT SI3bIK SIBJISAJICS CII0XKHBIM B KOOU-
GbUKaLKUK ¥ 0CTABAJICS HOCTYIIHEIM JIUIIh 00Pa30BaHHEIM HPAHIIAM.

C mpuxomoM apaboB CpeqHENEPCUICKIH S3HIK IOy Y CTOJIb He-
obxogumoe emy 00HOBIeHHUE. AnhaBUT apabCKOro S3EIKa BHEC CBOIO
CTPOTOCTE U IPOCTOTY B SI3bIK UPAHIIEB, PE3YIbTATOM CHHTE3a CTajlo
TIOSIBJIEHUME HOBOTIEPCUACKOTO A3biKa (papcu-mapu B [X-X BB.

CornacHo COBpEMEHHOU TEOPUH ITHUYHOCTH, 3BIK MOXKET Ollpe-
OensaTh 3THOC ¥ KaK CaMOCO3HaHMe Hapofa, ¥ KakK HOCUTEJb UCTO-
puu ¥ Tpaguiyii npomutoro (Smith 1999, 12-14).

VpaHI[bl HE TOIBKO COXPAHUIH SI3BIK CBOUX MIPEIKOB, HO U 6j1aro-
mapsi MpUXony apaboB 0OHOBHUIIH €T0, CAeJaly ero JOCTYIIHEIM Hace-
JIEHUI0. DTOr0 He CIy4uJoch ¢ Hapogamu Wpaka, Cupuu u Erunra,
TIe yCTaHOBJIeHUe BlacTH Xanudara u IpUHSATHE UCIaMa [IPUBETIO
K TIOTEpPE CBOeM UOEeHTUYHOCTH, BIpaXKalolencs U B S3BIKe.

OTnenpHBIE HCCIENOBATENY, HAUUHAS OT KJIaCCUKa HPAHCKOT0 UC-
kKyccTtBa A. IToyna, roBopsT 00 3TOM ITeprofie Kak 0 TepCUACKOM BO3-
poxpeHun. ODHAKO COTJIACUTHLCS C 9TUM MHEHUEM He IIPeCTaBIsIeT-
CsI KOPPEKTHHIM B KOHTEKCTE HCTOPUYECKUX COOBITHH.

HakanyHe npuxona apa6oB Ha BOCTOK CacaHHUCKOE TOCYyIapCTBO
HaXOMMJIOCh BO BIACTH IIEHTPOOEKHEIX TEeHICHITUH. 3aTsIXKHasA BOU-
Ha ¢ BusanTtueil He Oblyia yCIEUTHOM, BbI3bIBaIa IIUPOKYI0 KPUTUKY
HaceJIeHUs U cocoOCTBOBaJla HapaCTaHUIO BHYTPEHHUX NpobieM
B uMnepuu. Mpanuct dxcan fpiaTep oTMedaeT CTapeHue U 0TCyT-
CTBUE XU3HEHHOM CUIIHI V KYIbTYPH U HaceNleHus: ocnabieHHoe U
pa3napobeHHOe 00IIEeCTBO C OTCYTCTBUEM KeJTaHUs CaMOOOOPOHH ¥
MOJIOTOT'0 TIOKOJIEHU S B TEPHUOL, IPEAIIeCTBYIOUINH TPUX0AY apadoB
(Yarshater E. 2009). TakuM 06pa3oM, OGHOM K3 KITIOUEBBIX TPUUYNH
napmenus: CacaHUIOB SIBJISETCS MafleHUe CUJIIL fyXa 00IIecTBa HaKa-
HYHe IIpuxofa apaboB ¥ MOCIEeRYIOMIero IPUCOENUHEHN S HPAHCKUX
TeppuTopui K Xanudary.

OpHako npuxor apaboB CBsI3aH C IPUXOLOM HOBOY PENIUTUH, U KaK
CIIe[ICTBUE, «MpPAHIAM MPUILIIIOCh 3aHOBO OCMBICNISITh CBOE 3THUYE-
CKOe «Z» B KOHTEKCTe TeX KaTeropuii, IoHATHH 1 06pa30oB, KOTOPHIE
TIPUILJIY BCJIe 3a HOBOM MCIIOBEHANbHON JOKTPUHOW», KaK OTMeyda-
eT III.M. Illykypos (IIIykypos 2016).

9TO0 BaXKHOe 3aMedyaHue He II03BOJIeT T'OBOPUTH 0 Bo3poxXaeHuu
B KyJbType. el CTBUTENBHO, OBIJIEIE (GOPMEI B UCKYCCTBE HE MOT-
JIU UCYE3HYTh, OHU SABJISAJINCH OCHOBOU [AJISI HOBOTO CTUJIS, HO UCKYC-
CTBO KaK OTpaXkeHue fyxa jirofel ObJI0 MIPKU3BaHO 0TPaXaTh HOBHIE
upen u MoTpebHOCTH KyNbTyphl. U KaK clefacTBUe, BOSHUKANHU HO-
BElE GOPMEL U 0Opa3HI.
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2 HappaTuBHas UAEHTUYHOCTb UPaHLEB

[IpouBeTaHue HAyKHU, TUTEPaTypPhl ¥ UCKYCCTB Ipu CaMaHUOaX roBo-
PHUT O HalleJIeHHOCTH KYIbTYPHI Ha IIOXCK, TOMCK HOBBIX U[IEH, TIOUCK
CBOero cBoeoOpa3usi. B cBSI3U ¢ 3TUM IPEACTaBNSIETCS 3aKOHOMED-
HBEIM TOBOPUTH 00 UAEHTUYHOCTH HPAHIIEB, TOHSATON B HAPPATUBHOM
CcMEICTIE, crenys TepMuny Ilons Pukepa «1oBecTBOBaTeNlbHAS UEH-
TU4HOCTE>»? (Pukep 2008). iMeHHO 0 HeX ClefyeT TOBOPUTL B KOH-
TEKCTe CTAHOBJIEHUS MYCYJIbMaHCKOHU KyNbTypH. TepMuH Pukepa
TOqUYEePKUBAET AJUTEIbHOCTh BO BpeMeHU. «[IoBeCTBOBATENIbHASN
UIEeHTUYHOCTh He SIBIISIeTCS CTaOUIbHOM, OHA IIOCTOSTHHO ITepecTpa-
vBaeT cebs». Peub ugeT UMEHHO O MPOIeCCe IePe0CMEICTIEHUS CO0-
CTBEHHOT'O «51» B KOHTEKCTE HOBOT'O MCJITAMCKOTO MUPOBO33peHU >,

B KOHTeKCTe ucclenoBaHus rMyOHHHEIX IIPOLleCCOB B hopMuUpoBa-
HUM apXUTEKTYPHOTO CTUIISI HEOOXOAMMO OTMETHTH JBe 0COOEHHO-
CTU CKa3aHHOTO0. Bo-TIepBHIX, UPDAHCKOM KYJIbTyPe U B JOUCIaMCKYIO
3MOXY MPUXOAMIIOCH 3a4aBaThCS BOIPOCOM COOCTBEHHOM MAEHTUY-
HOCTHU. OTHU IIOUCKHU HE UMEIOT OTHOIIEHUS K COLMAIbHO-TIOJIUTHYE-
CKOM CTPYKTYype IepPCUICKOr0 rocygapcTBa B pa3HHX ero ¢popmax,
KOTOpPHIE poXK[ajla Kaxpaas mocnefyouias smnoxa. Peus uget o guc-
KypCe HPaHCKOT0 UCKYCCTBA, BOCXOAAIIEMY K TTTyOOKOM IPEBHOCTH.

IMocnepHee cBsi3aHo ¢ KoHIenToM [Tbepa Hopa «lieux de memoir».*
9TOT KOHIENT XOPOIIO0 3HAaKOM COBPEMEHHEIM HCCIIe0OBATENISAM HC-
KyccTBa MpaHa.’ CaMEBIil IPOCTOM IIPUMeD «MecTa TaMAaTH» 3aJI0KeH
B 3HAYEHWM CAaMOT0 TEPMUHA, U COOTHOCUTCS C MECTOM 3aXOpOHE-
HUA NpeakKoB. HanmpuMep, He IBNAACh GaKTUYECKUMU NTPUEMHUKA-
MU NIpaBUTENIEN OPEBHOCTH, MpefCcTaBUTENH AuHacTuu CacaHU[IOB
He U3MEHSANU TPagului YIIOKOEHUS apXanuyHBIX llapei Ha CKJIOHaxX
Haxkm-u Pyctam.® I'me HalileHHbIE CKanbHbIE peibedbl TereHgapHbIxX
TpaBUTENeH U3 IUHACTUY AXeMeHUI0B COCENCTBYoIIue ¢ obpa3sia-
MU, TIOCBSIMIEHHBIMY 00pa3aM Lape u3 guHacTuU CacaHUOOB, CBHU-
OeTEeIbCTBYIOT O XKeJIaHUY IIOCTIENHUX YCTAHOBUTH CBOIO 00KECTBEH-
HYIO JIETUTUMHOCTb.

YuuteiBas, 94TO NIPSIMOM IPEEeMCTBEHHOCTY MeXIY Pa3uuYHbIMHI
TOCYHAapCTBEHHEIMY 00Pa30BaHUSIMHU B COLMATbHO-IOMUTHYECKOM

2 Takke BO3MOXKeH IepeBop TepMuHa Ilons Pukepa Kak «HappaTuBHAas UOEHTHY-
HOCTB».

3 IloBecTBOBATeNIbHHIM XapaKTepoM obamaeT Kak IMYHAas UIeHTUYHOCTh, TaK U Ha-
uuoHanbHas cornacHo [Tomto Pukepy.

4 B nepesope ¢ QpaHIY3CKOTO «MECTO MaMSITU».

5 Tlogpo6Hee B paboTax Illapuda Myxammanosuya lllykypoBa - Ha pyCCKOM SI3HIKE;
Ali Mozaffari - Ha aHrIHIICKOM (OH HCCIEAyeT NPO6GIeMEl UIeHTUYHOCTY B COBPEMEH-
HOH apxutekType YpaHa).

6 IlompoGHee: http://www.iranicaonline.org/articles/nags-e-rostam (2019-
10-07).
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CMEICTIE He ObIJIO, HEeNTh3s TOBOPUTH U 00 Hfee BIUSHUSA U IPEEM-
CTBEHHOCTH B KyJIbType. Kaxbiii pa3 o6pamasick K CBOeMY IIPOIIIO-
MY 3THOC, KaK ¥ OTHeJIbHas TUYHOCTh' IIEPE0CMEIC/ISIET COOCTBEHHOE
«d». 9TOT IpoIecc BUNOU3MeHEHU S U HOPMUPOBAHUS COOCTBEHHON
UOEeHTUYHOCTH IIOCTOSHHO HAaXOOUTCA B OUHaAMUKe. A MaMATHUKU
JIUTEepaTyphl ¥ UCKYCCTBA SBISIOTCS ee IPOEKIUAMU B OIIpefieleH-
HBIM MOMEHT BPEMEHHU.

AHanu3upys rny6uHHbe pedIeKCUN B apXUTEKTyPe MPAHIIEB,
MO2KHO F'OBOPHUTH KaXK/bli pa3 UMEHHO 0 IEPEO0CMEICIIEHUY COOCTBEH-
HOT0 «%I». ITO IepeoCMEIC/IEHNE KaCcaloCh yKe U3BECTHEIX UPAHI[aM
(bopM 1 TPOCTPAHCTB. IMEHHO T03TOMY U3 BEKa B BEK IIEPEXONAT Tpa-
OUITMOHHEIE apXUTEKTYPHEIE (OPMEl HPaHIIEB, TaKWe KakK aliBaH U ya-
Xap-TakK, 0 KOTOPHX OyZIeT cCka3aHo B ClIeyI0leM pa3fielie, HO UHTep-
mpeTanus 3TuX GopM 3aBUCHUT OT CAMOCO3HaHU I KOHKPETHOH 3II0XH.

OT 4ero 3aBUCHUT 3Ta HHTePIpeTaLllsd apXUTEKTYPHHIX GOpM U ca-
MuX ce0s B 1[eJIoM?

B oTBeTe Ha 3TOT BOIPOC BHIABIISAET Ce0st BTOPas 0COOEHHOCTD «II0-
BECTBOBATEJIbHOM UIEHTUYHOCTHU»: 9TO 3aBUCUMOCTH IIJIOLOTBOPHO-
CTY XYOOXKECTBEHHOTO MHIIIJIEHHX S, BEIPaXKeHHOTO B MHOT000pa3uu
¢hopm 1 06pa30B OT HalleJIEHHOCTH 3MOXY Ha ITOHUCK.

VI3 aToro crnemyer, 4To IPOLecC Pa3BepTHBAHUS XYI0KECTBEHHO-
T0 MHIIIJIEHNS KPAHIIeB He SIBIIAJICS ODHOPOLHBIM. Jnoxa CaMaHUMIO0B,
B OCHOBEe KOTOPO¥ GBI 3a2JI0KeH MTOUCK, Obljia IPIMEepOM HHTEHCHB-
HOCTH U 9KCTEHCUBHOCTHU Xy[0KECTBEHHOI 0 MEIIIJIEHNUS B BUCKypCe
BCeU UPaHCKOU KyNbTYPHE. UMIYIbC 071 IPOSIBIIEHUS «HapPaTUBHOU
UOEHTUYHOCTH», KOTOPHIH OB 3aaH mpu CaMaHUaX, CTall 3HAYUM
01 BCel OCIenyouel MyCyIbMaHCKOU KyIbTyPH UpaHIeB. IMeH-
HO IIOUCK MpAHIIaMU CBOel UIEeHTUYHOCTH B 3TOT IIEPUOL OIpeLes-
eT MHoroo6pasue popm, 06pa30B U BOIJIONIEHHEIX UL B apXUTEK-
Type B nocnenywomui nepuop XI-XII Bs.

AKTUBHH TIONCK CaMOUeHTU(GUKaNY CBSA3EIBAETCS B COBPEMEH-
HOU NICUX0aHANUTUYECKON TEOPUU C IIPOIECCOM CTAHOBJIEHUS NHUY-
HocTH. Cleflyst OIMCaHHBIM PaHee uesM PuKepa 0 CX0XKeCTH IIPUH-
UII0B HOPMUPOBAHUS UOEHTUYHOCTHU [JIST OTOEIBHON TUYHOCTH U
IJISL 3THOCA B 1IeJIOM, MOXKHO CKa3aTh, YTO pacCMaTpPUBaeMEIl epu-
0f IBJAETCS [JIS IOCJIeNYIolel KyIbTYPH X UCKYCCTBA MYCY/IbMaH-
ckoro VpaHa ctuneo6pa3syomuM. MHEIMU ClI0BaMy, 3aI0XKeHHEIE B
X B. OCHOBHI JOCTUTaJIX CBOET0 BOILJIOIEHUS YKe IIPU TIOPKCKOH ou-
Hactuu Cenpaxykos B XI-XII BB.

7 Tlo ITonto Pukepy oHU CUHOHUMUYHH (CHOCKA 2).
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3 Cnoco6bl yTBepXXAeHNUA COGCTBEHHOU MAEHTUYHOCTHN
B apXMTeEKType

3.1 O6paleHne K TpagULMOHHbIM MPAaHCKUM popMaM

C npuxornoM apaboB Ha UpaHCKWEe TEPPUTOPUY CBSI3HIBAETCS U yCTa-
HOBJIeHNE HOBOU PEeNIUTUM - UCJlaMa, BCJIeICTBHe Yero BO3HUKIIa He-
00X0MMOCTh B CTPOUTENILCTBE MedeTel. B mepBoe BpeMs MedeTs-
MU SIBJISLIUCH JTIOOBIE KMEIOIIeCs 00UeCTBEHHEIE UITH PETUTHO3HEIE
(3opoacTpuiickue xpaMEl) IOCTPoUKHU. Ho c TeueHUEM BpeMeHHU U PO-
CTOM KOJIM4YeCTBa HOBOOOPAIEHHBIX MYCy/IbMaH IIOTPEOHOCTh B Me-
yeTsx Bo3pacTtana. K IX Beky apabcKuil TUII MeUeTH yKe CII0KUJTICH,
Y Ha UPAHCKUX TEPPUTOPUIX TaKKe ORUIN CBOU TPaLUIIUK 3004eCTBa,
yXonsAmrue KOpHIMY B OpeBHOCTh. CHHTE3 IBYX apXUTEKTYPHEIX Tpa-
OUINY IPOSIBIIEH B CTApeiinell U3 COXPaHUBIINXCS UPaHCKUX Mede-
Tell - MeueTu Tapuk-xaHe® B I. [laMraH, gatupyemoi IX B.
ApalCkuil IIaH MEYETH BMECTE C apXUTEKTYPHBIMU TPATULIKS-
Mu CacaHUOOB MPENCTaBASIOT co60¥ mpuMep TpaHcopMaluu 30-
POACTPUICKOr0 XpaMa B PaHHIOI UPAHCKYI0 MeuyeTh. [[BOp MedeTu
OKPYXKeH apKajaMy 3JUIMITHYECKOH, cJlerka 3a0CTPeHHON HOPMEL,
ONUPAIOIIXMUCS Ha MAaCCUBHEIE OIIOPH. MacCUBHEIE KPYTIIble OLIOPEL
¥ aKIeHT Ha IIeHTpallbHOM apKe SABNAIOTCA Npu3HakaMu CacaHup-
CKOTO cTuisd. B yOpaHCTBe NaMsITHUKA TaKXKe BUOHEI CIIENHI LOKC-
JIaMCKUX CTPOUTEIbHEIX TPAOUIUi HpaHIeB. DTO NIPOSBIIETCS U B
pacmpocTpaHeHHOM B IPEALIAYIINEe BeKa CI0c0o0e KUPIUYHOH KITaf-
KH: OTIOPHI BHITIOJTHEHE! B BUAE BEPTUKAIBHEIX PSAIOB KUPIUYeH, Ye-
PEenyoIuXCcs C IosicaMy TOPU30HTaIbHOM KITagKH, IIPUEME, KOTOPHIH
ObLJI paCIIPOCTPAHEH B UPAHCKOM apXUTEKTYPe B IPENLIAYINNE SM0XH.
STa MeueTh ABIIETCS NIPUMEPOM MeNJIEHHOT0 Pa3BUTUS apXu-
TeKTypHOro ctuins. C TedeHHeM BpeMeHU IOSABUIUCEH Pa3Hble TUIIEL
HpAHCKUX MeuyeTell Ha OCHOBe Pa3BUTHS U BOCIPUATHS HOUCIaMCKUX
npocTpaHCcTBeHHEIX popM. K XII B. mossBUIICS Hanbolee BaxKHEIH I
BCeY UPAHCKOM apXUTEeKTYPHl TUI 4X-aliBaHHOU MedeTH. K nepBEIM
obpa3iaM 3To# MOJesu OTHOCSATCS MedyeTH B Mchaxane, ApmecTtane
u 3aBape. Kak cinengyeT u3 Ha3BaHUSA, 3TOT TUII OCHOBAH Ha TPaguLIU-
OHHOI1 UDPaHCKOH popMe - aliBaHe, IPeNCTaBIIAIONIEro co0ol cBogYa-
THI} 3aJI, IEPEeKPHITHIN ¢ Tpex cTopoH. [Ipu CacaHumax aiiBaH CIyXKHUJ
IJIS1 CBEeTCKUX MEPONPUATHUM, OH CIIYKWUJI IPHEMHEIM 3aJI0M IIaxa.
E1e omHO# BaxKHOM (OPMOI IPOIIIOro, 00HAPYKUBILEH CBOIO aK-
TYaJlbHOCTh B apXUTEKType MYCYJIbMaHCKOTO BPeMEHH, SBIIETCS
Obinast popma yaxap-Taka® (B mEPEBOME «UETHIPE apKu»). Yaxap-Tak

8 TIlompoGHee 06 9TO# MeueTu: https://archnet.org/sites/1605 (2019-10-07).

9 AsnbTepHATHBHOE Ha3BaHHUE - «I0PTAK», KOTOPOe BCTPedaeTcs B paboTax XMelb-
HHUILKOTO.
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HMEET HENOCPEACTBEHHOE OTHOIIEHNE K PEIUTHO3HOMY KYJIBTY OT-
Hsl, 30p0ACTPUNCKUM XpaMaM U IIPEACTABIISIET COO0H KyIOIbHOE KY-
6uveckoe COOpyKEeHUe C YeTHPhMS MUPOKUMHU apKaMu 110 BCEM de-
THIPEM CTOPOHAM, KOTOPEIE OIIMPAJIUCh Ha YETHPE YIJIOBEIX IIUJIOHA.
C mpuxo[oM UcjiaMa 3TOT TUI COOPYXKEHUS TPAaHCHOPMHUPOBAJICS B
MeYeTh IIeHTPUYECKOT0 TUIA UK B MaB30yel. OCHOBHEIM OTIHYH-
€M IIaMSTHUKOB HCIaMCKOT0 IIEPHOfa, IOMIMO COBEPIIEHCTBOBAHU
KOHCTPYKTUBHEIX 0COOEHHOCTEHN TPOMIIOB, OBIJT MATEPUAIl - KKEHBIN
KHPIUY, KOTOPHIHM 3aMeHUII 000 KaMeHb, KOTOPHIH UCII0IB30BAJICS
IIPY XPaMOBOM CTPOUTEIbCTBe Ipu CacaHupax.*”

IIpu Cenpaxykax 3Ta popma OymeT momBepKeHa HajibHeHIen
TpaHchopMalnuy B UPAHCKOM THUIIe MEUYEeTH, BhIpaXKaloleics B ak-
IIeHTe Ha [[eHTPaJIbHOM MOOKYIOIbHOM IIOMEIIEHUH, KOTOPOe Tpef-
BapsieT IPOCTOPHHIN aliBaH (ONWH U3 MEPBHIX TpUMepoB - CobopHas
MedeTh McdaxaHa). B paMKax HalleJIeHHOCTY KYJIbTYPH Ha ITOUCK B
X-XI BB. o6panieHre K TPagUIIHOHHEIM (opMaM IIPUBOIOUT K UX TPAHC-
(GbopMaruy cornacHO HOBOMY UCIIaMCKOMY AUCKYPCY, POK/asi HOBEIE
APXUTEKTYypHbIe 06pa3bl, UMMaHEHTHEIE 3II0XE.

3.2 CoumnanbHO-NMONUTUYECKUN acneKT

MuHapeT cTall OOHOY U3 OCHOBHEIX (hOPM apXUTEKTYPH HCIIaMa U
OOHUM U3 ee CHMBOJIOB, HE OMHOBPEMEHHO C ITOSIBIEHUEM HOBOH pe-
JIUTHH, HO B TeYEHHUE IIePBEIX BEKOB ee CYINecTBOBaHUs. ! B 3aBuCH-
MOCTH OT 00BIYaeB ¥ KOHCTPYKTUBHEIX TPAJHUIINI PETHOHA, T/Ie CTPO-
MJIach MEYETH, OH MOT MMETh pPa3Hkle BapHal[uy GALIHY, YTO OTBEYAET
OCHOBHOU ()YHKITMY MUHAPETA - CO3BIBY BEPYIOIIUX HA MOJIUTBY.

MuHapeTH, OTHOCSIITHECS K TePBHIM BeKaM HcjlaMa Ha HPaHCKHUX
TEPPUTOPHUIX, COXPAHUIIKUCH B TYULIEM COCTOSIHUY, HEXKEJTH MEUETH,
KOTOPHIe TOOBEPIIMCh MHOTOKPATHHIM IepecTpoiikaM. Takxke OHU B
MEHbIIEeH CTEeNeHH ObIIM TTOBEPKEHBI 9K30T€HHEIM Pa3pPyIIeHUIM:
HPAHCKOE Harophe C IPEeBHUX BPEMeH COXPaHseT CeHCMUYECKYI0 ak-
THUBHOCTD. [IDHYMHEI TaKOM CTORKOCTH IaMSITHHKA KPOIOTCS B Tep-
BYI0 OU€peb B HOBOM CTPOUTEILHOM MaTepuase: 000K KeHHOM KUp-
nuye. Ero mpuMeHeHUe TOBHICUIIO COTPOTHUBIISIEMOCTh KOHCTPYKI[UHA
Pa3pyIIeHUIO OT 3eMIIeTPSICeHUH, KOTOPhIe He SIBIISIOTCS PeIKOCTHIO
onst peruoHa. TakuM 06pa3oM, MUHAPETH BOCTOYHEIX TEPPUTOPHUI
Xanudara npeacTaBIsSioT co6oit Hanbojee ayTeHTUYHBIN ITPUMED
APXUTEKTYPHI CBOETO BPEMEHH.

10 B oTpaneHHHBIX TOPHBIX paﬁOHax MO2XKHO BCTPETUTh ME€YEeTHU LEHTPUYECKOIr0 TUIla
U3 KaMHJ, OJHAKO TaKKUX IIPAMEPOB HEMHOT 0.

11 TlompoGHee 0 MPOUCXOXKAEHUY GOPMEI MUHApETa B MOHOrpaduu [[KoHaTaHa Biy-
Ma (Bloom 1989).

QuadernidiVeneziaArti2 | 157
Testo eimmagine. Un dialogo dall’antichita al contemporaneo, 151-162



Anna Kholomeeva
NpeHTU4HOCTL MpaHueB B apxuTtektype X-XIl BB

BosBpamasces K MUHaApeTy Kak OJHOMY M3 CHMBOJIOB HCJIaMa,
CJIEyeT CKa3aTh U O er0 COLMAIbHO-IIOJIUTUYECKOM POIU Ha UpaH-
CKHX TEPPUTOPHUAX. 30ECh OH ITOPOI CTAHOBUTCS HHCTPYMEHTOM [IJIST
YTBEPXKIEHUS U MOATBEPXKAEHUS BIACTH. ITO CTAJI0 BO3MOXKHEIM O11a-
romaps BOCIPUSATHIO Tpafaului apabckoit kannurpaduu. Hapmnucu Ko-
PaHUYECKOro TOJIKa Ha MUHApeTax AOIOJIHSIIUCH MPOCIaBISIOIAM
MECTHHIX IIpaBUTeNeH comepKanueM. TakuM 00pa3oM, CofepKaHue
HaOIUCeH CTalo OTPakeHUEM He TOJIbKO HOBOW PeTUTHO3HOU JOKTPHU-
HBI, HO ¥ yTBEPKAEHUEM COLIMAJIFHOTO CTAaTyCa 3aKa3YyuKa U CIIOHCO-
pa CTPOUTENbCTBRA.

OmHUM U3 TPUMEPOB CKA3aHHOTO SIBISETCS HAAIUCh Ha MUHApeTe
BEHIIIIEYTIOMSIHYTOM MedyeTy TapuK-XaHe, OOQHAKO HMUIIUHAPUYECKUH
MUHapeT, 0 KOTOPOM IOUMET pedb MOCTPOEH yXKe no3nHee, B 1026-
1029 rr. CTBON 9TOT0 MUHApeTa 00BefleH OMHUM II0SICKOM Kyduue-
cKoit Hammucu. IIpuOIu3UTEeIbHEIN TePeBON TEKCTa 3TOY HANIHUCH:
«meneMm Bora. bnaropogusiil npaButensd baxTtusip celH MyxaMMa-
[a IOBeJIel MOCTPOUTh MUHAPET IO CYBEPEHUTETOM aMupa, CaMo-
ro 6naropogHoro nosenutens, ®anaka an-Maanu, nycTh ero mobe-
ma 6ymet mpocnaBneHa» (Blair 1992, 96).

30ech CTOUT OTMETHUTH Ha3HaueHMe IOf00HEIX HaITUCEeH, XapaKTep-
HBIX 7151 3moxy. OHY UT'PAIOT BaXKHYIO PO HE TOJIBKO B HATUPOBKE Ma-
MSTHUKA, HO ¥ B PACKPHITUH IIOJTUTUYECKUX 3aMHBICIIOB IIPAaBUTEIEN.

BrimmeonucaHHas HaAIUCh CAelaHa II0Cce CMepPTH IMIPOIIJIOTo I'y-
O6epHaropa, oTiia BaxTuspa. C omHON CTOPOHEI, CTPOUTEIHCTBO MU-
HapeTa B POJHOM I'OpOfe SBISETCS 0IaroYeCTUBEIM aKTOM, C APY-
ro¥ - aKIIeHTUPOBaHWEM BHUMaHUS Ha NPHOOPETEHHOM CTaTyce
rybepHaTopa. baxTusp Takxke 3aKaXeT CTPOUTENHCTBO HECKOMb-
KWX MUHApPETOB MPY KaXOM MOBHIIIEHUY CBOETO TUTYJa C HALIU-
CSIMU, YBEKOBEUMBAIOIUMU 3TO COORITHE.

YrnoMuHaHUS BHINECTOS WX TPaBUTENIEH U TPOCTIaBIeHUE UX Je-
SIHUY OJTarOTBOPHO CKA3bIBAJIOCh Ha MHTEpPEcax MeCTHOro rybepHa-
Topa. OmHAKO JIOKaJIbHEIE TPABUTENIU I101b30BAINCh BO3MOXKHOCTHIO
¥ MOTJIY YCTAHABJIMBATh MAaMSATHUKY C KaZKIbIM IIOBHIIIIEHNEM CBOET0
TUTYNa ¥ mo3unuu. C OMHOK CTOPOHEL, CTOUT OTMETUTD IIPOSBIEHUE
TaKOTO0 CollMaIbHOTO (eHOMeEHa, Kak peknama (Bloom 1989, 154),ac
OPYTOM CTOPOHEI, OSIBIISIIACh CEPUS MaMSITHUKOB, TPOCTIABIISIONINX
TIPABUTENS U UMEIOIUIUX SIBHYI0 KOPAaHUYECKYIO aJlJTI03HIO0.

Hapmucu sSiBIS0TCA HEOThEeMJIEMOU 4YacThio yOpaHCTBa MHUHa-
peToB upaHLeB A0 npuxofga CenbakKyKOB, KOTOPHM OTMEYEH CTHU-
TTUCTUYECKUMHU 0000IeHUSIMH BCET0 TOTO, YTO ORIJI0 HapaboTaHO B
npepenymuii nepuon (Bloom 1989, 156-157). Ha npumepe ux xymo-
JKECTBEHHOT'0 PA3BUTHUS IMPEACTABISAETCS BO3MOKHEIM IPOCIEOUTD
OMHY U3 TUHUM CTAaHOBJIEHUS CTUIIS B UCKYCCTBE MpaHIEeB. IIpupo-
Ia UX XyI0KECTBEHHOTO PEIIeHUS JIEXKHUT B CIUSHUY IPapuIecKoro
MBIIIIIEHU S apa0oB ¥ TPAAUITUOHHON KYIbTYPH HPAHCKUX XYHOXKHU-
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KOB, OCHOBAHHOU Ha MeTadope, TOra Kak UxX cogepkaTesbHas 4acTh
MOXKET IIPECIIEN0BATh U IIOIUTUYECKUE UHTEPECHL.

Hauunas c koHna XII B. (Ha 0CHOBAHUYU COBPEMEHHEIX apX€e0JIOT Y-
4YeCKUX OAHHHBIX) HA MUHApeTax, MedeTdaX U MaB30JiesX MOSBIS0T-
Cs TIONUXPOMHEIE HAIUCH, THe U IIBET MOXKeT ObITh UCIONL30BaH B
TOM YHCJIe ¥ KaK [OIOJIHUTENbHEY UHCTPYMEHT A BO3OEUCTBUS
Ha BocmpusTue 3putens. OgHako 3ToT GeHOMeH TpebyeT NOMOIHuU-
TeNbHBIX UCCIIEe0BaHUMU.

3.3 ®deHoMeHonOrns LBeTa B apXuTeKType npaHues

ITouck co6CTBEHHON UOEHTUYHOCTH UPAHI[aMU IIPOUCXONNII HE TOJIb-
KO B HallpaBJIeHUY CBOETO JIET€HOAaPHOT O IIPOIIJIOr0 U €T'0 CTPOUTENb-
HEIX Tpapgunuil. MoeHTUYHOCTH NIofell Iogpa3yMeBaeT U UNEHTUY-
HOCTbH MeCTa B paMKax 4eJI0BeUYeCKOTO NPUCYTCTBUS B 9TOM MHUDE.
HanenmeHHOCTh KynbTyphl CaMaHUOB Ha IIOKUCK IIpUBeJia UPaHIEB
K obpalieHuIo K NpupoxgHoi cpepe. Crnexnys upnee M. Xaiimerrepa o
OBITUM 4YeJIOBeKa B 3TOM Mupe, peHOMEHOJIOT apXUTeKTypH Hop-
6epr-1llyabl; TOBOPUT O TOM, YTO UAEHTUYHOCTD IMYHOCTH IIPENO-
npepnesieHa UNeHTUYHOCTHIO MecTa. CoryiacHoO ero UCCIeNOBaHUM,
OCHOBHHIM 3aKOHOM apXUTEKTYDHl IBNISIETCS IOHUMaHUEe «IIPU3Ba-
HUS» MeCTa, er0 OKpyXKalollel Cpenrl, BOIJIOIIeHNE «IyXa MecTa»
(Norberg-Schulz 1979).

B KOHTEKCTe NOHCKa HUAeHTUYHOCTH UPAHIEB B apXUTEKType
HeOe3BIHTEPECHO 00PATUTHCS K MEPBHIM IaMSTHHUKAM HCIIaMCKOM
3II0XY, B YOPAHCTBE KOTOPHIX IOABJISAIOTCS ITBETHEIE BKPAIJIEHUS.
[lepBHIM moLIEOIINM [0 HACTOSAIIETO BpeMeHU apXUTEKTYPHHIM Ia-
MSATHUKOM UpaHIIeB UCIaMCKOT0 BpeMeHU C IpUMeHeHUeM I1a3ypu
ABIIETCSI MUHApeT IATHUYHOU MeueTU B [JaMraHe.

[IBe HAANNUCH ONOSCHIBAIOT MUMUHAPUYECKUY CTBOJ MHUHApeTa.
BepxHsAs HaAIUCH BHIIONHEHA I7Ia3yPOBaHHBIMY KUPIUUYUKaMU CH-
Hero 1BeTa, OT Hee OCTaJIUCh JIULIb (pparMeHTH. Elle HECKOILKO
IIPUMEPOB MUHAPETOB C HAJIUCSIMHU, BHIIOTHEHHLIMY I'0JTyOBIMHY 110~
JIUBHBIMY KUPNHUYUKaMy - MuHapeT Kanan B Byxape, yxe 1129 ro-
Ia nocTpouky, unu [IxxaMm MuHapet 1194. [Ipyroé mpuMep ABISETCSI
IIOTPaHUYHEIM [JI1 BpeMeHHBEIX paMOK HacTOsAlled CTaThy - coxpa-
muBmuiica nopran 1200 r. medetu B ['epaTe. OTU MaMATHUKYU IIpU-
HafieXkar y&e K JByM IOCTenyIomuM 3a 310xoi CaMaHHUI0B BEKaM.
OnHaAKo 3TO BpeMs B UCTOPUU MCKYCCTBa UPaHIIEB XapaKTepU3yeT-
CsI IPOMOIKeHueM 1 0000IIeHreM BCero TOro, YTo OBITIO 3aJI03KEeHO
npu CaMaHuOax.

Bce 9T mpuMepH 00BeNUHSAET OOHO: OHY SBJISIOTCS IIEPBEIMY I10-
CTPOMKaMHU C MONUXPOMHLIM apXUTEKTYPHEIM OPHAMEHTOM. 31eCh
He UMeeT CMHICJIa UCKaTh UCTOKY UIeU 1IBeTa B IIPOIIIOM UPaHIIEeB.
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3mech BaxKHO ITOCMOTPETh HA 3TH IIPUMEPHI C TOYKHU 3PEHUS «IIPHU-
3BaAHUA» MECTA, «OyXa MeCcTa».

CuHuii 11BeT Heba, rpaHUYaAIIEro C I[BETOM 000XKKEHHOU MeCT-
HOM TJIMHBI, MOT IIOACKa3aTh BHIOOD HaIpaB/ieHUS B PA3BUTUU Op-
HaMeHTa. [losicku Hagmucell Ha Tejle MUHApeTa, TaKUM o6pa3oM,
IpencTaBisAioT coboil KOMOPUCTUYECKUIM aKKOPM, BTOPAIIUM OKPY-
XKalollel cpefe.

Bo B3amMOneNCTBUY NIPUPORHOTO B TBOPYECKOTO Haydaja BHIAB-
JISETCS ¥ aPXUTEKTYPHHH 06pa3. CrieqoBaHue NyXy MecTa BEISIBUIIO
«HapPaTHUBHYIO UEHTUYHOCTb» UPAHIIEB U T03BOJIUJIO CO3[ATh YHU-
KaJIbHBIM apXUTEKTYPHLIM CTU/b, OTHEIbHbLIE 3JIEMEHTH KOTOPOTO
BIIOCJIEICTBUY PACIPOCTPAHUIUCE 110 BceMy Xanudary.

4q 3ak/IloueHune

TakuM 06pa3oM, B CTaThe OBIIM HAMEUYEHB OCHOBHEIE HAIIPABICHUS
KYJIBTYPHOTO paciBeTa pu guHacTuu CaMaHuoB. brina BEISBIEHA
HaIleJIeHHOCTD KYJIBTYPHI 3TOTO TePHO/Ia Ha TOUCK COOCTBEHHOTO «51»
B KOHTEKCTe HOBOTO MHUPOBO33PEHUS, HOBOM penuruu. BBemeHHBIH
IMonem PukepoMm TepMUH «HappaTUBHAS UOEHTUYHOCTH» II03BOMISET
0OBSICHUTEH MTPOIIECC BEIBEIEHUSI TOPHU30HTOB MIPOIIJIOT0 B UCTOPHYe-
CKOe HacCTosIllee, YTO UJIIOCTPUPYIOT IaMSATHUKY apXUTEKTYpHL. Of-
HAaKO 3[IeCh TaKKe 00HaApyKUBaeT ce0s U ellle OfHa 0COGEHHOCTS de-
HOMEeHa UJEHTUYHOCTHU 10 PUKEPY - 9TO 0TOXKAECTBIEHUE KaXK bl
pa3 cebst 3aHOBO CO CBOMM IIPOIIIIEIM, BOCIPUSITHAE KOTOPOT'0 Pa3HUT-
Cs B 3aBUCUMOCTH OT LIEHHOCTEY, MEPOBO33PEHNUY KakKI0M KOHKPEeT-
HOM HOBOH smoxu. CKa3aHHOE 03HAYaeT, YTO IMOMCKH COOCTBEHHOMH
CaMOCTH TIPUBOMAST CKOpee K COXPAaHUBIIUMCS CJegaM IIPOIIJIOTo,
HeXeNu K 00beKTHBHEIM ero CoOOhTHSIM. TakKuM 00pa3oM, UIeHTHY-
HOCTb CBSI3BIBAETCS C YYBCTBOM IIPOMOJIKEHUS, C IPEeCTaBlIeHUEM
ce0s B pycie H3MeHEHU.

ITH TIOUCKY COOCTBEHHOTO «S» COMPSKEHH CO CTUIUCTUYECKHU-
MU [IOMCKaMU B apxuTekType. [IpobiemMa BEHSIBIEHNS «HAPPATHBHON
UIEHTUYHOCTH» B apXUTEKTYPHOM oOpa3e MPefCcTaBAsIeTCsS 3HAYU-
MO¥ B paMKaXx MOHUMaHU s rNMyOUHHBIX aCTIEKTOB CTAHOBIIEHHUS apXu-
TEKTYPHOT'O CTUJISL B UCKYCCTBE UPAHIIEB.
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