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АНТРОПОЦЕНТРИЗМ КАК ВЕКТОР ПРЕОБРАЗОВАНИЯ 
ХРИСТИАНСКОЙ КУЛЬТУРЫ В ЭПОХУ ВОЗРОЖДЕНИЯ

Рассматривается явление антропоцентризма в восприятии человека эпохи Ренессан-
са. Культура этой эпохи описывается как реформирование цивилизованной древности 
на новых основаниях – обращение к античности является не просто подражательной 
практикой, но существует в синтезе с христианскими ценностями. Также рассматри-
ваются античные теоретические источники антропоцентрических представлений и 
то, как эти идеи проявляют себя в ходе становления католицизма. Ренессанс рассмат-
ривается не только как историческая эпоха со своими реалиями, но как культурный 
механизм, основанный на соединении чувственного и сверхчувственного, традиционного 
и нового.
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Такое яркое явление, как Ренессанс, 
было описано многими авторами с раз­
ных точек зрения, порой полярных. Од­
нако все исследователи сходятся в том, 
что именно антропологический фактор 
является существенным и определяющим 
для формирования облика эпохи – в цен­
тре всех теоретических представлений 
оказывается человек, что находит свое 
выражение в культуре и искусстве. Об ан­
тропоцентризме Возрождения сказано не­
мало, однако сама суть этого явления и его 
оценка являются предметом разногласий. 
Для некоторых ученых это повод осудить 
Ренессанс за агрессивный индивидуализм 
(как, например, Н. Бердяев или А.Ф. Ло­
сев в работе «Эстетика Возрождения»), 
для других – напротив, восхищаться им, 
резко противопоставляя эпохе Средневе­
ковья (эта точка зрения берет свое нача­
ло в исследованиях Я. Буркхардта). Здесь 
необходимо очертить основные аспекты 
влияния антропоцентрической проблема­
тики на культуру европейского Ренессанса 
XIV–XVI вв. – как на теоретическое ос­
мысление прекрасного, так и на художес­
твенное творчество. Если мы возьмемся 
рассматривать Возрождение как некую 
целостность (а именно этот подход пред­
ставляется наиболее перспективным), то 
логика его развития будет связана именно 
с идеей человека.

Античный мир увлечен познанием кос­
моса как целостности и центра мирозда­
ния. Первым, кто заговаривает о человеке 
в новом формате, становится Сократ – а за 
ним и Платон с Аристотелем. Именно к 
этим мыслителям обращается Возрожде­
ние, черпая вдохновение для познания фи­
зического мира. Однако в целом греческая 

философия сохраняет космоцентрические 
представления. Первый существенный 
толчок к становлению антропоцентричес­
кого культурного типа, заложивший осно­
ву для ренессансного мировоззрения, был 
предпринят в средневековом богословии. 
Догмат о филиокве, подразумевающий, 
что Дух исходит и от Сына, предполагает 
реабилитацию чувственного мира, а так­
же закладывает основы личностных вза­
имоотношений верующего с Христом. В 
монастырях появляются трактаты, с кото­
рых начинается философская, культурная, 
эстетическая увлеченность вопросами те­
лесности, складывается взгляд на мир че­
рез образ человека. Представление о фи­
лиокве одухотворяет человеческую плоть, 
легитимизируя земное существование. От 
интереса к человеку происходит интерес к 
его среде обитания, к вещам, которых он 
касается и которым он соразмерен, к само­
му способу смотреть на мир. Все эти про­
блемы ярко заявляют о себе в искусстве 
начиная с XIV столетия.

Пико делла Мирандола в «Речи о до­
стоинстве человека», говорит, что «Бог 
принял человека как творение неопреде­
ленного образа» и «поставил его в центре 
мира» [7, c. 509]. Эта способность оказаться 
кем угодно и свободно творить себя может 
рассматриваться как предвосхищение эк­
зистенциалистских и персоналистских 
идей, возникающих в ХХ в.

Как и в теоретическом осмыслении, в 
иконологии человеческих изображений 
также можно проследить перенос акцен­
тов с космоса на антропологическое нача­
ло. Древнегреческие скульптуры периода 
архаики (ок. 600–480 гг. до н. э.) извест­
ны своими характерными обращенными 
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вовне улыбками – такая улыбка получила 
название архаической. Таковы, например, 
«Дискобол» Мирона или множественные 
статуи куросов. Со временем проявляется 
интерес к передаче движения, к образу и 
особенностям характера конкретного че­
ловека. Наивысшей точки эти тенденции 
достигают в римской скульптуре, где появ­
ляются уже портретные изображения – не 
только высокопоставленных людей, но и 
простых граждан, лицо каждого отмечено, 
однако, переживаниями и эмоциями. Эпо­
ха Средневековья отказывается от этой 
практики, сосредоточившись на символи­
ческих значениях. Для средневекового со­
знания важно не личное подобие, а общий 
принцип [10, c. 113–115]. В то же время 
именно в Средние века возникают пред­
посылки для того, чтобы снова обратиться 
к портретности. Отходя от византийской 
живописной традиции, Проторенессанс 
начинает создавать живые образы и пор­
треты. Так, например, на рубеже XIII и 
XIV вв. Джотто пишет необыкновенно 
живые и эмоциональные лица святых на 
своих фресках, вдохновляя Леонардо да 
Винчи, Рафаэля и Микеланджело.

Личный, светский портрет получает 
в эпоху Возрождения большое развитие. 
Живописцы изображают лица и фигуры, 
стремясь запечатлеть внешность прави­
телей, гуманистов, священнослужителей, 
меценатов, зажиточных горожан. Можно 
сказать, что появляется реалистичный 
портрет как таковой – со стремлением к 
психологизму, к передаче индивидуаль­
ных черт. Во Флоренции создаются мону­
ментальные портреты семейства Медичи, 
в Ферраре в XV в. появляется целая шко­
ла придворного портрета, возникает лом­
бардская школа (XV–XVI вв.). В Италии 
XV в. великими мастерами создаются пор­
треты, которые волнуют нас до сих пор, – 
как мальчик Пентуриккьо (предположи­
тельно юный Лоренцо Медичи), «Дама с 
горностаем» или «Мона Лиза» да Винчи.

Женская красота, рассматривавшаяся 
ранее как источник опасности и искуше­
ния, начинает ярче отражаться в культуре. 
Женщина Возрождения следит за своей 
прической, пользуется косметикой, а ве­
нецианки порой осветляют волосы, при­
давая им рыжеватый оттенок [3, c. 196]. 
Обратим внимание, что символика цве­
тов, характерная для Средних веков, все 
еще остается актуальной. Золотой цвет, 
отождествлявшийся со светом (благом), 
характерен для волос красивых женщин 
на картинах Боттичелли и Тициана. Од­
нако теперь этот символизм существует 

на новых основаниях, непосредственно 
связанных с антропологической пробле­
матикой и находящих теоретическое от­
ражение в философии неоплатонизма. В 
Платоновской Академии Марсилио Фи­
чино посвящает много времени изучению 
работ Платона и неоплатоников, оставля­
ет комментарии и формулирует концеп­
цию прекрасного, в которой продолжа­
ются платонические идеи и, что наиболее 
принципиально, акценты смещаются на 
проявления человеческого сознания. Бо­
жественное все так же продолжает сущес­
твовать в теоретических представлениях, 
однако теперь восприятие красоты проис­
ходит при содействии разума человека [3, 
c. 184]. Прекрасное здесь не является прос­
тым сочетанием пропорций, оно несет ту 
высшую, божественную Красоту, которая 
наполняет весь мир и в первую очередь 
человека, который выступает в роли ее 
зрителя и отражения. А.Ф. Лосев с некото­
рым оттенком неодобрения отмечает, что 
Марсилио Фичино стремится прославить 
человека, а его неоплатонизм стремится 
к имманентизму, тогда как вся эстетика 
Фичино носит преимущественно светский 
характер [5, c. 341]. Однако неоплатонизм 
гармонично сочетает в себе чувственное и 
сверхчувственное, опираясь на античные 
образцы. Джироламо де Микеле указывает 
на то, что именно в образах Венер отража­
ется символика неоплатонизма: «...истоки 
этого образа следует искать в переосмыс­
ленной неоплатоником Марсилио Фичино 
классической мифологии: вспомним “близ­
нечных Венер” из комментария Фичино на 
“Пир” Платона, олицетворяющих два рода 
любви, каждый из которых “благороден и 
достоин похвалы”« [3, c. 188]. Подобной 
аллегорией является знаменитая картина 
Тициана «Любовь небесная и Любовь зем­
ная» (1514), где возле саркофага и на фоне 
живописных пейзажей изображены две 
золотовласые Венеры; одна символизиру­
ет собой любовь и красоту этого мира, а 
вторая – любовь и красоту небесную.

Вопреки имевшей хождение в советс­
кой науке точке зрения антропоцентрич­
ный ренессансный мир не отказывается 
от Бога и не восстает против него – на­
против, человек Возрождения стремится 
ему уподобиться. Получает распростране­
ние, в частности, традиция изображений, 
сделанных с явным уподоблением обра­
зу Христа. Таков автопортрет Альбрехта 
Дюрера 1500 г. («Автопортрет в возрасте 
двадцати восьми лет» или «Автопортрет 
в одежде, отделанной мехом»). Мы видим 
явное композиционное сходство с изобра­
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191жениями Христа. В пользу этой идеи гово­
рит и выражение лица, и его симметрия, 
и положение рук, и темные тона портрета, 
и надписи по бокам от головы. Сам порт­
рет анфас – явление редкое для светского 
портрета того времени. Как правило, пор­
третируемые особы изображались в три 
четверти, тогда как прямое изображение 
использовалось в религиозной живописи. 
Подражание Христу – обычное устрем­
ление для христианина в Средние века. 
Возрождение скрещивает эту интенцию с 
художественным мастерством – так, чтобы 
божественный облик наслаивался на пер­
сонализированные черты.

Применительно к художественному 
творчеству Возрождения важной пробле­
матикой, связанной с антропоцентризмом, 
является не только то, как изображаются 
люди, но и само отношение к фигуре твор­
ца, а также саморефлексия художника.

Средневековый мастер редко известен 
нам в лицо и по имени. Можно предполо­
жить, какие теоретические предпосылки 
стоят за этим: речь идет и о статусе изоб­
разительного искусства (даже поэзия, 
стоящая выше, вызывает сомнения), и о 
том, что идеи не являются порождением 
разума, – это основано на наследии Пла­
тона (архетипы воплощаются в явлениях) 
и Аристотеля, где речь идет об идеях де­
яний, порождающей силе. И религиозно-
философские, и общественные факторы 
делают смиренным средневекового масте­
ра [10, c. 233]. Средневековью наравне со 
стремлением к благочестию и представле­
нием о том, что человек – это в первую оче­
редь бессмертный дух, присущ определен­
ный практицизм. Можно предположить, 
что концепция utile (пользы) простирается 
не только на вещи, которым должно, сооб­
разно схоластической традиции, соответс­
твовать своему назначению, но и на людей. 
Эко приводит пример того, как монахи 
аббатства Сен-Рюф ночью похитили моло­
дого художника другого монастыря – при­
чем соборный капитул Нотр-Дам-де-Дом в 
Авиньоне «ревностно оберегал» юношу [10, 
c. 233–237]. Такое поддерживаемое схолас­
тическим теоретизированием объективи­
рующее отношение связано с идеей того, 
что художник, мастер – это своего рода 
ценный предмет, о котором должно забо­
титься и которым престижно владеть бла­
годаря его выдающимся качествам. Лич­
ная воля при этом тонет в идеях блага для 
общины и монастыря, в самом представле­
нии о художнике как анонимном творце во 
имя веры – «образ, совершенно отличный 
от художника Возрождения, кичащегося 

своей неповторимостью» [10, c. 237]. Про­
изведения искусства, в особенности архи­
тектура, – плод труда артели, сообщества, 
объединенного общей целью; до нас дошли 
имена лишь отдельных зодчих. С поэзией 
дела обстоят чуть по-другому – начиная 
с XI столетия авторы стремятся заявить 
себя, настаивая на оригинальности своих 
мыслей. Но картина в целом остается та­
кой вплоть до XIII в., когда итальянские 
живописцы начинают работать не в мо­
настырях, а среди аристократии, входя в 
повседневную жизнь и являя себя как пер­
соналию. Теперь художник начинает ин­
дивидуализироваться, его труд не связан с 
цехом, а круг общения не ограничивается 
скрипторием, где создаются миниатюры.

Леонардо да Винчи в своих записях 
делает художника властелином всего во­
ображаемого, который волен менять мир 
согласно своему произволу. В этом пози­
ционировании утверждается и закрепля­
ется роль человека творческого, который 
в противовес средневековым анонимным 
авторам желает поставить подпись под 
произведением своего искусства [3, c. 178]. 
Локальность сиюминутного сущего оказы­
вается предметом для пересмотра; времен­
ная и топосная фиксация гуманиста имеет 
мигрирующую природу, поскольку разум и 
воображение тянутся объять мир. На сме­
ну плоскостным изображениям приходят 
объемные – взгляд зрителя может отныне 
бродить по пространству картины еще в 
одном измерении. Исходная точка зрения, 
местоположение зрителя, оказывается ре­
шающей для представления о перспекти­
ве, подражательная практика делает изоб­
ражение все реалистичнее.

Леон Баттиста Альберти в своей эсте­
тической теории, отраженной в его трак­
татах, опирается, в частности, на эстетику 
Аристотеля. Принципы, которые он за­
имствует у греческого мыслителя, это при­
нципы меры и соразмерности, гармония 
части и целого [9, c. 178]. В трактате «О жи­
вописи» (1435) он пишет о роли человека, 
о его таланте, способности к обучению и 
разуме – рассуждения в духе идей Эразма 
Роттердамского. Также в тексте трактата 
неоднократно встречаются восхваления 
гармонии и мере, связанные с Аристоте­
лем и его толкованиями.

Аристотелевская физика как принцип 
обоснования интереса к миру часто вдох­
новляет гуманистов эпохи Альберти. От 
антропологии происходит движение в 
сторону обоснования всей реальности, в 
которую помещен человек. Весь мир ин­
тересен, включая нарушения в гармонии 



192

Te
rr

a 
H

um
an

a

и даже безобразное. «Живой интерес к 
разнообразию физического мира, кото­
рый не ограничивался только областью 
прекрасного и идеального, характерен не 
только для искусства, но и для эстетичес­
кой теории Ренессанса» [9, c. 179]. Одним 
из важнейших факторов моделирования 
взгляда человека в пространстве картины 
становится перспектива. Человек Возрож­
дения смотрит не только на самого себя, 
но и на мир вовне. Таким образом, реаби­
литируется и весь тварный мир, весь чувс­
твенный космос и жанр пейзажа. Пейзаж 
не был бы возможен без взгляда человека. 
Антропология влияет на искусство, созда­
вая линейную перспективу, фоны портре­
тов отодвигаются, приобретают глубину и 
самостоятельную значимость.

Для этой эпохи положения о пропор­
циональности приобретают огромное зна­
чение. Возрождение, обратившись к чело­
веку и его значению, чрезвычайно охотно 
опирается на античный и средневековый 
опыт осмысления математических тракто­
вок пропорциональности, в особенности 
– применительно к человеческому телу. 
Перспектива в живописи – явление глубо­
ко антропологическое, поскольку констру­
ирует собой взгляд человека. О пропорции 
говорилось и в Средние века, но теперь 
речь идет не о схоластической философии 
пропорциональности – за образец берется 
античный канон [3, c. 81]. Но, взяв элли­
нистическую пропорциональность, ренес­
сансное изображение человека заимствует 
и средневековую идею помещения его в 
контекст стихий, сторон света и зодиа­
кальных символов. Учение о пропорции 
открыто заявляет себя, появляясь виде 
антропометрических таблиц в трактатах 
Дюрера, витрувианских схем пропорци­
ональности Ч. Чезариано и Леонардо да 
Винчи.

Филиппо Бруннелески (1377–1446) опи­
сывает явление перспективы, что стано­
вится важной вехой в развитии искусства. 
Далее это учение было переосмыслено 
Альберти. Если у Бруннелески речь идет 
о техническом методе, то у Альберти и Ле­
онардо да Винчи перспектива становится 
методом реконструкции индивидуального 
видения, получает теоретическое осмыс­
ление [4, c. 80]. «Между теорией живопи­
си Леонардо да Винчи и Альберти, при 
всем различии, существует много общего. 
Прежде всего, это признание приоритета 
зрения над другими чувствами» [9, c.184]. 
Зрение, о котором упоминает здесь Шес­
таков, – важная деталь, подчеркивающая 
тот факт, что именно человек становит­

ся тем, с кем соизмеряются живописные 
принципы. Согласно Альбрехту Дюреру, 
«перспектива» означает «взгляд через что-
либо», что соответствует применяемому 
Альберти сравнению перспективы с окном 
[6, c. 203].

Античным теоретическим источником 
для возрожденческих представлений о 
пропорции становится учение Пифагора. 
В Средние века пифагореизм, безусловно, 
также имел вес – однако тогда он был свя­
зан с аллегоризмом и символикой чисел, 
в духе схоластических представлений, а 
в эпоху Возрождения пропорции приоб­
ретают реальное приложение [9, c. 46]. 
Здесь можно назвать работу Пьеро делла 
Франческа «О пяти правильных телах» 
или трактат «О божественной пропор­
ции» Луки Пачоли (1510). В труде Пачоли 
описываются достоинства пропорции как 
необходимого для соблюдения правила и 
присутствуют мотивы как пифагореизма, 
так и неоплатонизма [9, c. 47].

Стремление к математической рацио­
нализации, являющееся общепризнанной 
характеристикой Ренессанса, сливается с 
интуитивным удовольствием от созерца­
ния гармоничных форм и удачных худо­
жественных произведений, запечатлева­
ющих эти формы. Открытие перспективы 
не становится финальной точкой в ее раз­
витии – с тех пор развитие перспективных 
теорий только усложняется и улучшается. 
Порой на полотнах перспектива превра­
щается в своего рода визуальную игру, 
а ее загадки не удается разгадать до сих 
пор – как, например, с работой Веласкеса 
«Менины» («Придворные дамы»), подроб­
но рассмотренной Мишелем Фуко [8].

Плоскостные изображения Средневе­
ковья, где лишенные теней фигуры, кажет­
ся, излучают собственный свет, сменяются 
объемными предметами. Средневековое 
общинное сознание уступает место лич­
ностному. В этой связи предмет начинает 
видеться в новой, специфической манере 
– его изображение передает не «взгляд во­
обще» и не ситуацию как таковую, а взгляд 
на вещи с определенной точки, с опреде­
ленного места. То есть взгляд, осущест­
вленный личностью. Игра света на повер­
хностях, тени, источник направленного 
света, возможность самопозиционирова­
ния зрителя относительно изображенных 
сюжетов – все это характерные особен­
ности возникающего искусства. Возмож­
но, средневековые изображения в таком 
случае – взгляд на мир глазами Бога, тог­
да как изображения Ренессанса представ­
ляют собой стремление изобразить мир 
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193через человеческое видение. А.Ф. Лосев, 
критически глядя на духовную сторону 
Возрождения, отмечает, однако, возника­
ющую в это время необходимость «изобра­
жать вещи не сами по себе, но такими, как 
они являются самому человеку» [5, c. 255].

Таким образом, новые представления, 
возникающие на переходе к эпохе Воз­
рождения, сказываются как в теорети­
ческом осмыслении, так и в конкретных 
проявлениях художественного творчест­
ва, в частности в живописи. Действитель­
ность, которая может быть воспринята че­
рез органы чувств, становится предметом 
интереса. Рассмотренное выше учение о 
перспективе становится частью этого но­
вого видения. Предметы становится воз­
можным созерцать в объемном виде, в их 
пространственной ориентированности. 
Реализуется новация, которая обуславли­
вает развитие искусства в его техничес­
ком качестве – появляется потребность в 
новых живописных приемах. Джироламо 
де Микеле в «Истории красоты» пишет об 
этом так: «Применение перспективы в жи­
вописи действительно означает совпаде­
ние изобретения и подражания: действи­
тельность воспроизводится верно, но в то 
же время – с субъективной точки зрения 
наблюдателя, который в некотором смыс­

ле “добавляет” к точности объекта Красо­
ту, пропущенную через восприятие субъ­
екта» [3, c. 180]. Пространство в этом окне 
организуется согласно перспективным за­
конам, согласно описанной Альберти «зри­
тельной пирамиде». Он оставляет чертежи 
перспективных построений, посредством 
которых изображаются геометрические 
фигуры, шахматная разбивка пола и про­
чее. Продолжая перспективные изобре­
тения Бруннелески, он надстраивает над 
чертежами предметов пирамидальные 
конструкции, сходящиеся в одной точке – 
точке человеческого видения, точке распо­
ложения глаза смотрящего. Именно этот 
зритель является главным героем теории 
линейной перспективы – изображение 
предметов окружающего мира является 
частью созерцательного опыта личности.

Антропоцентризм дает возможность 
человеку свободно творить, связывая ре­
альное и трансцендентное [1, c. 116]. Мы 
видим, что идея человека проходит через 
все Возрождение не просто как его отли­
чительная черта в числе прочих, но как 
культурный формообразующий момент. 
Это часть логики развития сложного и 
многоосновного культурного механизма, 
в центре которого стоит идея существова­
ния в гармонии духа и тела.
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