
 

Курс: Неразгаданные сюжеты: искусствоведение как точная наука 
Лекция 3. Гроза: великая теорема искусствоведения 
 
Джорджоне вошёл в историю искусства как величайший революционер, 

непревзойденный по масштабам перемен и интенсивности обновлений ни до, ни 

после. Вся творческая карьера этого художника длилась не более семи лет. В 

возрасте тридцати двух лет он умер от чумы, закончив всего несколько десятков 

произведений. Тем не менее, в них он успел заложить основы венецианской 

светской живописи, совершить переход в технике масла от фламандского письма 

по Ван Эйку на досках к maniera giorgionesca на холстах и, наконец, открыть 

пейзаж, как жанр высокого искусства. Именно Джорджоне вывел венецианскую 

школу из-под опеки других школ, обеспечив ее доминирование в европейской 

живописи XVI века и роль главного учителя великих живописцев XVII века. Если 

судить по последствиям, это была революция, сравнимая с той, которую 

совершили в XX веке авангардисты. Однако если революционный характер 

живописи последних обычно чётко идентифицируется в наглядных чертах их 

произведений, то революционность картин Джорджоне опознать гораздо 

труднее, так как общая гармоническая природа ренессансного искусства и его 

удаленность от нашего времени скрадывают эту революционность. 

 ​
Гроза, 1508 

Джорджо де Кастельфранко​
Галерея Академии, Венеция 



 

 
Идеальным предметом для наблюдения за революционностью искусства 

Джорджоне может служить «Гроза» (1508). «Гроза» насквозь пропитана 

противоречиями, и они опознаются в ней и вокруг неё на самых разных смысловых 

уровнях. Сама сцена с участием одетого мужчины и раздетой женщины с 

ребенком противоречива без всякого знакомства с культурными нарративами, 

которые с ней коррелируют.  

 

Сами эти нарративы (языческий, христианский, ренессансный) находятся между 

собой в таком глубочайшем противоречии, что несмотря на колоссальные усилия 

мирового искусствоведения, авторский смысл этой картины продолжает 

оставаться предметом дискуссии перманентно генерирующей гипотезы. Ни одно 

произведение ренессансного искусства не имеет такой противоречивой истории 

рецепции и не притянуло к себе такого количества взаимоисключающих 

интерпретаций. Ни один величайший памятник ренессансного искусства не был 

так слабо оценен знатоками и ценителями живописи в свою эпоху и не приобрел 

столь громадную славу, какой обладает «Гроза» у искусствоведов сегодня. Даже в 

том факте, что картина изображает вспышку молнии, момент, когда природа как 

никогда в своем бытии диалектична и отрицает сама себя, можно усмотреть 

нацеленность этой картины на концентрацию духа противоречий. Ответ на 

вопрос, зачем понадобилась художнику эта диалектичность, будет получен, если 

обратим внимание на её функцию.  

 

Революция всегда освобождает. Революция, которую совершает Джорджоне в 

этой картине, освобождает живопись от её жанровой зависимости от 

текстуальных нарративов (священное писание, мифология, ренессансная 

литература), освобождает пейзаж от служебных функций, освобождает 

человеческую фигуру от арки героя. 

 
Существует несколько десятков кропотливо выстроенных гипотез, дающих 

мужской фигуре на полотне имена: от Адама и Полифила до Париса и самого 

Джорджоне. Однако все эти гипотезы уничтожает тот факт, что у этой фигуры есть 

все признаки святого Роха, чьи мощи были украдены венецианцами незадолго до 

рождения Джорджоне, чья пышная церковь была открыта в том же году, что 

написана «Гроза», и чей образ в похожей иконографии — длинная палка, 



 

закатанная штанина, современная одежда — Джорджоне уже писал. Святой Рох 

был французом, жил в XIV веке, и имел культ сходный с культом Франциска 

Ассизского, и у него не может быть ничего общего ни с Адамом, ни с Парисом. 

Однако Джорджоне делает всё, чтобы его зрители увидели в этой фигуре в том 

числе и святого Роха. Так диалектически он уничтожает нарративность мужской 

фигуры, позволяя ей полностью слиться с моментом удара молнии. То же самое 

происходит с женской фигуры, которая в сочетании с грудным младенцем не 

может состыковаться с фигурой целомудренного святого. Таким образом 

диалектика освобождает искусство. Если Микеланджело понадобился потолок 

Сикстинской капеллы, то Большому Джорджо хватило куска холста размером 82 

на 73 сантиметра, чтобы сделать нечто соразмерное по концептуальным 

масштабам. Человек среди природы впервые научился существовать жизнью 

более богатой и разнообразной, чем жизнь любого религиозного, 

мифологического или литературного героя в его нарративе. 

​

​
Мадонна с младенцем, святые Рох и Антоний Падуанский, 1500–1505  

Джорджо де Кастельфранко​
Прадо, Мадрид​

 
Теперь живопись принадлежала сама себе и никуда, кроме как к себе самой, не 

отсылала. На сходство мужской фигуры со святым Рохом было указано ещё в 

первой половине XX века, однако поскольку это подобие диалектически 

разрушало все остальные версии, оно было забыто. Наоборот, возвращение 

святого Роха позволяет указать, насколько последовательно добивался художник 



 

противоречивого эффекта. В год открытия церкви, прославляющей 

новоприобретенного венецианского святого из Монпелье, очень похожая на него 

мужская фигура, смотрящая в сторону обнаженной красивой женщины, выглядит 

в высшей степени провокационно. Художник явно желает тем самым ошеломить 

зрителя. История рецепции картины, если её брать в целом за долгий срок, 

выглядит тоже слегка ошеломленной загадками этого полотна. 

 

Новый ошеломительный эффект должен вызвать тот факт, что помимо всех уже 

принятых во внимание нарративов картины, существует ещё один, до сих пор 

остававшийся неизвестным, при этом далеко обгоняющий остальные по масштабу 

своего отражения в картине. Это нарратив Данте. Во второй части 

«Божественной комедии» автор рассказывает о том, как он добрался до границ 

Чистилища и Рая, где ему довелось побывать в Земном Раю. В этом Раю, отличном 

от божественного, который описывается в третьей части Комедии, Данте 

встречает исполненную любовно-эротических намеков таинственную деву. Но 

сначала он подробно описывает природу Земного рая. Это описание — один из 

ранних примеров построения художественного текста, где главным героем 

является сама природа и её внутренняя жизнь. Этому вполне пейзажному 

мышлению Данте полностью отзывчиво пейзажное мышление Джорджоне, 

выдвигающее на передний план состояние природы. Описание природы у Данте в 

28-29 терцинах в своё время было самым совершенным описанием природы в 

новоевропейской литературе. В полной мере то же самое можно сказать и о 

«Грозе» Джорджоне, так как ничего более правдоподобного и прекрасного в 

своей самодостаточности среди изображений природы на 1508 год создано не 

было.  

 

Данте в принципе был популярен как источник сюжетов и мотивов у 

ренессансных мастеров. Поэтические амбиции Джорджоне упоминает ещё 

Вазари. На свои картины художник смотрел в первую очередь как поэтические 

замыслы. При этом и цветущая летней свежестью природа, и разные берега 

потока, и женский взгляд, исполненный любовной магии, и ассоциации с Евой, с 

грехом и античными божествами, и провокационная тема покрова, и молния — всё 

это подчеркнуто у Данте и есть у Джорджоне. Однако образы и мотивы 

«Божественной комедии» не разрешают противоречий «Грозы», а только их 

усиливают, поскольку, врастая в наглядный характер картины, они кажутся ещё 



 

более невозможными в соседстве с другими нарративами.​

 

​
Божественная комедия, 1465 ​

Доменико де Микелино ​
Санта-Мария-дель-Фьоре, Флоренция 

​

Еще в 1930-е годы был получен рентгеновский снимок, который обнаружил, что на 

месте мужской фигуры первоначально была женская. Это замена обнаруживает 

первый разрез, который художник делает в оригинальной композиции. Его 

наличие с учетом появления нарратива Данте позволяет установить примерный 

порядок всех последующих обновлений. Две обнаженные девы у воды с ребёнком 

или без, на окраине «современного» города среди живописных руин — тема если 

не типическая для начала XVI века, то скоро такой станет. Универсальный мотив, 

который продолжает существовать до сих пор, причем именно в качестве 

пейзажной, пасторальной темы. Его истоки можно найти как в поэзии 

ренессансной, так и в античной или восточной иконографии, и Джорджоне 

известен как новатор в области таких композиций.  

 

Появление мужской фигуры на месте женской — нарушение границ этого 

конвенционального поля и включение другого нарратива. Окраина города 

превращается в изображение Рая, небесного Иерусалима, а всё происходит 

прямо перед ним, в Эдемском саду, где мужчина встречает уже не нимфу или 



 

наяду, типичную обитательницу таких мест, как берег, а уникальную Мательду из 

Чистилища. Это переход от конвенциональной пригородной пасторали к 

изображению уникальной мистической сцены в духе Данте можно считать первым 

трансфером нарратива. 

​

​
Рентгенограмма картины «Гроза»​

 
Путь, которую проделала иконографическая программа картины, двигаясь от 

пейзажа с нимфами, к пейзажу с солдатом и цыганкой (как принято было среди 

младших современников) вернулся туда, откуда началась. В точку доминирования 

пейзажа над фигурами. Только после нескольких операций с иконографическим 

перепрограммированием картины, фигуры перестали смотреться стаффажем, а 

природа потеряла вид фона.  

 

Таким образом, при смещении нарративов человеку удалось снова стать частью 

природы, как были частью природы Адам и Ева в Эдемском саду. Выражение лица 

девы, её уложенные волосы с лентами говорят о том, что она не только Мательда, 

Ева, Исида, Ио, но и такой же современный человек, как модный юноша. Это 

современные люди XVI века, тем не менее они смогли решить проблему, которая 



 

для венецианцев эпохи Палладио и более ранней была важна — единство с 

природой, новая естественность. Джорджоне написал картину, в которой смог 

добиться синтеза человека и природы. 

 
 
  


