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От автора 

 
Михаил Владимирович Алпатов 

За последнее время в изучении русского искусства заметно усилился интерес к 
исследованиям чисто фактического характера. Главное внимание уделяется выяснению 
авторства тех или других произведений, времени и места их возникновения, архивным 
и литературным источникам, биографическим данным. Наши сведения о русском 
искусстве благодаря этому очень обогатились. Мы узнали много новых памятников и 
незаслуженно забытых мастеров. 

Однако возросший интерес к „точной информации" несколько отодвинул на второй 
план задачу осмысления и истолкования художественного наследия. При изучении 
памятников русского искусства нередко даже не ставится вопрос о том, какие 
художественные ценности оно в себе заключает, в чем его связи с искусством 
народным, с искусством других стран, в чем черты его национального своеобразия, его 
вклад в мировую культуру. 

Задача этого сборника — восполнить пробел, имеющийся в нашей научной 
литературе. Большинство статей его было опубликовано в ряде специальных изданий и 
журналов, в значительной степени за рубежом. Переиздавая статьи давних лет, автор 
ограничился теми из них, которые, по его мнению, не утратили своего значения и в 
наши дни. Некоторые из включенных в сборник статей даются в сокращенном виде, 
другие дополнены, многие сильно переработаны или же написаны почти заново. 

Поскольку статьи эти писались в разное время и по разному поводу, все они 
разнохарактерны как по содержанию, так и по форме изложения. Однако можно 
надеяться, что от читателя не ускользнет, что они составляют часть единого целого, так 
как их пронизывает стремление автора понять и оценить русский вклад в мировое 
искусство начиная с глубокой древности и до наших дней. 

Статьи этого сборника расположены в исторической последовательности, но к нему 
нельзя подходить с теми же требованиями, что и к истории русского искусства, так как 
ряд выдающихся мастеров и произведений искусства в сборнике вообще не 
представлен. Главное внимание в нем сосредоточено на таких моментах нашего 
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художественного прошлого, которые в настоящее время особенно нуждаются в 
пересмотре. 

В течение многих лет автор готовит IV том своей „Всеобщей истории искусств", 
посвященный русскому искусству XVIII — нач. XX в. Этот сборник этюдов по истории 
русского искусства может рассматриваться в качестве одной из подготовительных 
ступеней к завершению автором его „Всеобщей истории искусств". Этим объясняется, 
что в нем особенное внимание уделяется таким явлениям русского искусства и таким 
проблемам, которые еще до сих пор не были достаточно освещены в специальной 
литературе. 

Книга в основном посвящена русскому изобразительному искусству, но в нее 
включены также статьи о русской архитектуре и о художественной литературе. Автор 
не искал в смежных искусствах объяснения искусству изобразительному. Но он 
стремился уяснить себе общие корни всей русской художественной культуры. В первый 
том включено несколько статей по истории византийского искусства. Искусство Древней 
Руси невозможно изучать в отрыве от Византии. Византийские темы важны для 
понимания не только зависимости древнерусского искусства от византийского, но и 
глубокого своеобразия русской школы. Во втором томе даются экскурсы в историю 
западноевропейского искусства, но и на этот раз не столько для раскрытия прямых 
связей русского искусства с Западом, сколько для того, чтобы определить особенности 
русской школы. 

Для современного историка искусства очень важно иметь возможность переключать 
внимание с общих вопросов на вопросы частные, требующие от него наибольшего 
приближения к своему предмету. Историк искусства должен не только охватывать 
одним взглядом целые периоды истории, но и упражнять свое „искусство видеть", 
разглядывая как бы через увеличительное стекло отдельные произведения, подвергая 
их критическому анализу. 

Принципы анализа памятников русского искусства в основном должны быть теми же, 
что и искусства других стран и народов. Автор говорит о них в послесловии к „Этюдам 
по истории западноевропейского искусства" (М., 1963). Разумеется, строго научный 
анализ только тогда может считаться плодотворным, если он не охлаждает нашей 
любви к искусству, нашего восхищения шедеврами. 

В рамках этого сборника автор не всегда имел возможность привести все доводы и 
доказательства в пользу своих утверждений. В ряде случаев он должен был 
ограничиться беглыми очерками, в которых только намечены контуры дальнейших 
исследований. Однако он решился и их включить в свой сборник, чтобы хоть отчасти 
восполнить пробелы в истории нашего искусства. В отдельных случаях в сборник вошло 
несколько статей на одну и ту же тему: автор хотел донести до читателя самый путь, по 
которому он двигался в стремлении глубже понять свой предмет. 
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Из истории русской науки об искусстве 

(Статья опубликована в журн. „Искусство", 1960, № 8) 

Интерес к родной старине пробудился в русском обществе еще в конце XVIII века. В 
начале XIX века у нас уже существовали собиратели древностей, устраивались 
экспедиции в отдаленные края страны, производились раскопки, издавались описания 
старинных русских городов и исследования отдельных памятников искусства. Однако 
накопленных этим путем сведений и знаний было недостаточно для того, чтобы 
составилась цельная картина развития искусства в России. Создание истории русского 
искусства как особой ветви всеобщей истории искусств было делом рук Федора 
Ивановича Буслаева. 

Характер дарований Буслаева и условия его деятельности содействовали успеху 
вызванной им к жизни науки. Человек тонкого художественного чутья и широкого 
кругозора, Буслаев начал свой путь ученого в пору пробуждения русского 
национального самосознания и всегда сохранял веру в высокое призвание народа. Он 
был современником славянофилов и западников и в своих научных изысканиях 
трудился над вопросами, которые были предметом спора между ними, но ему удалось 
избежать односторонности воззрений как Чаадаева, так и Аксакова. 

Сам Буслаев не был общественным деятелем, не выступал в качестве публициста, но 
его научная деятельность была согрета интересами, которыми жило передовое русское 
общество середины XIX века. Начиная с публичной лекции „О народной поэзии в 
древнерусской литературе", он постоянно подчеркивал тесную связь научных успехов с 
общественными движениями эпохи. В стенах Московского университета Буслаев мог 
уберечься от николаевской реакции, которая душила русскую литературу и 
журналистику той поры. Расцвет его самостоятельной научной деятельности падает на 
60—70-е годы. Он отдавался высокому служению науке, не обрывая тех нитей, которые 
ее связывали с окружающей жизнью. 

Предметы исследований и раздумий Буслаева занимали все образованное общество 
его времени. Работы, выходившие из-под его пера, находили себе отклик в самых 
широких кругах. Для того чтобы быть понятным, Буслаеву не было нужды отрываться 
от своего основного дела и заниматься популяризацией собственных и чужих 
исследований. Он умел говорить об искусстве так, что его сочинения с увлечением 
читались его современниками, многие из них читаются и теперь, будто написаны только 
вчера. Говоря языком того времени, можно сказать, что ему не приходилось покидать 
храма науки, спускаться на торжище жизни, чтобы быть услышанным непосвященными. 
Своим пафосом исследователя он умел увлечь читателей к вершинам науки. 
Признанный авторитет, Буслаев охотно выступал в литературно-художественных 
журналах. Профессор и академик, он владел живой образной речью, как настоящий 
художник слова; его работы отличаются прекрасным русским слогом, как и критические 
статьи Белинского, Герцена, Тургенева. 

Хотя Буслаев посвятил всю жизнь изучению родной старины, он с первых шагов 
проявлял горячий интерес к уже сложившейся в его годы западной науке об искусстве. 
Это выгодно отличало Буслаева от его предшественника Погодина и его сверстника 
Забелина, которые в изучении русских древностей выступали в роли самоучек. 
Неоднократные поездки Буслаева за границу позволили ему основательно 
познакомиться с западной культурой. С некоторыми учеными Запада он поддерживал 
личные связи. В молодости Буслаев вместе со многими сверстниками прошел через 
увлечение Шеллингом и Гегелем. В пору своего первого путешествия в Италию он 
познакомился с только что вышедшей тогда „Историей искусств" Куглера, в которой дух 
трезвого позитивизма вытеснил широкие гегелианские концепции. Буслаев изучал 
труды Румора по итальянской живописи как образцы филологической точности и 
проницательной художественной критики. Его увлекали сочинения Рио, горячего 
поборника средневекового искусства, и, в частности, творчества фра Анжелико. 
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Впоследствии ему стали известны труды по иконографии Пипера, Дидрона и де Росси, 
этих крупнейших авторитетов Германии, Франции и Италии. 

Сам Буслаев никогда не отрицал своего долга перед западной наукой. „Я был только 
скромным последователем этих западных авторов", — признавался он на склоне своих 
лет. Действительно, художественные вкусы Буслаева и его научная методология 
сформировались под их воздействием. Он всегда ценил в них надежных руководителей. 
Но по мере того, как трудами самого Буслаева раскрывались сокровища русского 
художественного творчества, он приходил к убеждению, что западные авторитеты 
бессильны помочь ему понять отечественное искусство. Больше того, он заметил, что, 
несмотря на пробудившийся в те годы на Западе интерес к русскому искусству, 
зарубежные ученые проявляли в этих вопросах полнейшую некомпетентность, а порой 
и неспособность в них разобраться. Буслаеву приходилось подвергать критике 
легковесные обобщения Виолле ле Дюка, плоды его мечтательности и восторженности, 
его беспочвенное сближение русской архитектуры с индо-татарской и фантастические 
домыслы об истоках русского орнамента. Он опровергал также превратные 
представления о русском искусстве крупнейшего авторитета тех лет — немецкого 
историка искусств Шнаазе, его утверждения, будто русское искусство уступает 
мусульманскому, так как ему свойственно лишь „забавное, роскошное и пышное" и 
чуждо истинное чувство стиля, будто русские льстят божеству „ослепительными 
красками и нагромождением архитектурных форм", а в иконах своих рисуют „божество 
в устрашающем виде". Буслаев угадывал в этих суждениях ученого иностранца плоды 
не только неосведомленности, но и пристрастного отношения к русской культуре. 
„Видно, у Шнаазе в душе что-то накипело и просилось высказаться", — замечает он, 
разоблачая эти предрассудки и с горечью признаваясь, „что многие из русских 
образованных людей еще меньше его знают нашу церковную старину и думают о ней 
так же, как он". 

Широта историко-художественных интересов помогла Буслаеву создать прочные 
основы новой ветви всеобщей истории искусств. Трудно найти раздел художественной 
культуры прошлого, мимо которого прошел бы этот ученый. Передняя Азия и Греция, 
Дальний Восток и средневековый Запад, Возрождение и век Просвещения, их культура, 
мировоззрение, народные поверья, письменность, поэзия и искусство — все это стояло 
перед глазами исследователя как огромный, многообразный, но нераздельный мир 
прошлого. Широта научных интересов Буслаева объясняется не прихотью его 
любознательного ума, она отвечала потребностям науки той поры, необходимости 
обозреть одним взглядом обширное поле, впервые открывшееся изучению. Но широта 
научных интересов Буслаева не делала его поверхностным. Он понимал важность для 
науки кропотливых исследований частных вопросов, и потому в его наследии 
значительное место занимают почти исчерпывающие по полноте и образцовые по 
точности анализа монографии. Вместе с тем в этих специальных исследованиях Буслаев 
не упускал из вида общих контуров возводимого им здания, и потому его научная 
деятельность никогда на превращалась в бесплодное собирательство разрозненных 
сведений. 

Филолог по своему образованию, Буслаев пришел к искусству от литературы и 
письменности. Старинные рукописи, в которых графическое искусство сопрягается с 
текстом, послужили ему исходной точкой. Книжные украшения всегда его живо 
занимали. Он много сделал для изучения русского рукописного орнамента, для 
выяснения его исторических корней и связей с Византией и с Балканами. От своих 
исследований орнамента он перешел к древнерусским лицевым рукописям. Из этих 
занятий Буслаева выросла его работа „Русский лицевой Апокалипсис" (1884), которая 
до сих пор может считаться образцовой. Для выполнения этой работы он предпринял 
путешествие в Западную Европу, где им было обследовано множество библиотек и 
хранилищ рукописей. Труд Буслаева поражает широтой замысла, полнотой собранного 
материала. Буслаевым было изучено множество иллюстрированных рукописей 
Апокалипсиса начиная с раннего средневековья и кончая русским XVIII веком. На 
основании тщательного филологического анализа сохранившихся русских памятников 
он сличает их с западными раннесредневековыми рукописями, восстанавливает 
первоначальный извод иллюстрированного Апокалипсиса. Эта задача потребовала от 
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исследователя большой критической зоркости, так как в значительной части поздних 
русских лицевых Апокалипсисов сказалось влияние западной гравюры. Но при всей 
кропотливости своей работы Буслаев не забывал общих вопросов развития 
художественной культуры Запада и России, общих принципов западноевропейского и 
русского искусства средних веков. 

В середине XIX века, когда Буслаев начал заниматься древнерусской живописью, 
большинство икон и фресок, составляющих в наши дни достояние истории искусств, 
было еще недоступно изучению. Только в Новгороде Буслаев мог видеть памятники 
древнерусской иконописи эпохи ее расцвета, вроде „Молящихся новгородцев". Но и в 
новгородских храмах иконы были в большинстве своем закрыты окладами и ризами и 
покрыты почерневшей олифой. Буслаев вынужден был основываться на образцах 
иконописи XVI—XVII веков, а также на иконописных подлинниках позднейшего 
времени, в которых лишь косвенно отразилось древнее иконописное предание. Этим 
положением вещей объясняется, что он сосредоточил главное внимание на 
иконографии и не мог по достоинству оценить живописных качеств русской иконописи. 
В области иконографии Буслаевым был выполнен ряд основополагающих работ. В 
этюде о „Страшном суде" он устанавливает в русских памятниках общие черты с 
византийскими и западными типами и вместе с тем бережно и любовно выявляет черты, 
внесенные русскими мастерами. Он обнаруживает в русских „Страшных судах" 
знаменательную фигуру привязанного к столбу юноши — образ человека, 
сомневающегося и нравственно нетвердого, — отмечает олицетворение Земли, 
заимствованное из Византии, но получившее у нас значение земли Русской, 
жалующейся на татарские погромы; ему бросается в глаза, что в русских „Страшных 
судах" караются не столько догматические преступления, ереси, сколько простые 
человеческие прегрешения. От его внимания не ускользнуло, что вместо разрозненных 
фигур языческих царей, изображенных в византийских „Страшных судах", в русских 
переводах появляются многолюдные толпы разноплеменных народов. „Едва ли что 
можно представить себе величественнее этого присутствия народов и царств, 
призванных к ответу в День судный", — замечает он по этому поводу. „Кажется, без 
всякого пристрастия, — продолжает он дальше, — мы имеем право сказать, что сцены, 
изображенные в нашем Страшном суде, имеют неоспоримое преимущество перед 
византийскими". 

Наряду с иконографией Страшного суда и евангельских сцен Буслаев исследует типы 
русских святых. Вдохновляясь примером Винкельмана, рассматривавшего статуи 
греческих богов и героев в качестве идеальных образов мужества и женственности, 
Буслаев в этюде „Борода" определяет типы святых, усматривая в их внешних 
признаках, в частности в облике Василия Великого и Иоанна Златоуста, печать их 
нравственного характера. Мы знаем теперь, что древнерусские иконописные 
подлинники — это всего лишь бледная тень всех живописных богатств древнерусской 
иконописи. Но Буслаев умел и в этих полуремесленных репликах прочесть летопись 
художественной жизни далекого прошлого. Ради этого он всесторонне анализирует 
подлинники, сравнивает их с древними миниатюрами и с греческой „Ерменией", в 
которой он обнаружил западные наслоения, сопоставляет их со средневековой 
символикой, с фольклорными мотивами и с апокрифическими преданиями. Путем этих 
сопоставлений бескрасочные контурные прориси загораются в его толковании красками 
древней живописной традиции. 

Влечение Буслаева к древней допетровской Руси не закрывало ему глаза и на 
последующие периоды русского искусства. Его занимали русские народные картинки 
XVIII—XIX веков, и он рассматривал их как своеобразный изобразительный фольклор. 
В беглой заметке — обзоре одной выставки русской живописи XVIII—XIX веков — он 
проницательно отметил высокую художественную ценность русской школы. „Сколько 
бы ни хвалилась французская критика французским влиянием на Левицкого, но все же 
его портреты были бы одним из лучших украшений французской живописи прошлого 
столетия", — замечает Буслаев с заслуженной гордостью. Примечательно, что оценка 
эта была дана в середине XIX века, тогда как даже позднее такой патриот русского 
искусства, как В. Стасов, огульно отрицал наш XVIII век. Буслаев не ограничился 
признанием русского мастера, но отметил и особые черты его портретного стиля, 
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которые усматривал в том, что в портретах Левицкого „из случайной временной 
обстановки выступает во всей целости человеческая натура". Как человек старшего 
поколения, Буслаев не мог безоговорочно понять передвижнического реализма, зато из 
числа русских мастеров первой половины XIX века он выделяет Венецианова и 
Федотова, противополагая их живописное мастерство холодной салонной живописи 
Неффа, придворного художника тех лет. 

В высказываниях Буслаева о русском искусстве мы постоянно находим мысли, 
которые занимали его на протяжении всей полувековой научной деятельности. Больше 
всего его волновал вопрос о месте, занимаемом русским искусством среди искусств 
других народов. Буслаев знал, что для решения этого вопроса необходимо выйти за 
рамки русской истории, он оценил значение сравнительно-исторического изучения 
русского искусства, его связей с Византией, Востоком и со средневековым Западом. 
Зависимость русского искусства от искусства других стран не исключала, по взглядам 
Буслаева, его оригинальности. „Национальность каждого народа, которому 
предназначена великая будущность (а таков и народ русский), обладает особенной 
силой претворить в свою собственность все, что входит в него извне". Уверенный в 
этом, Буслаев не опасался говорить о личных влияниях, испытанных русским 
искусством; уверенность эта подогревала его интерес к всеобщей истории искусств, 
укрепляла склонность сопоставлять достижения русского искусства с достижениями 
других народов. Этим им были намечены плодотворные пути дальнейших исследований. 

Зависимость древнерусского искусства от Византии была известна еще 
предшественникам Буслаева. Но для того чтобы оценить все значение этого факта, 
Буслаев принялся за изучение византийских лицевых рукописей, рассеянных по 
западным книгохранилищам, афонских икон, которые ему привелось увидать в 
собрании Севастьянова, и, наконец, памятников византийской мозаики, которые он мог 
видеть в Италии. Сам Буслаев ограничился только беглыми замечаниями по этому 
вопросу, но достойно внимания, что из них вырос широко известный труд Н. Кондакова 
о византийской миниатюре и что первое серьезное исследование равеннских мозаик 
немецкого исследователя И. П. Рихтера было посвящено автором Буслаеву, как его 
главному вдохновителю. Но Буслаев не ограничивался только византийскими истоками 
русского искусства. Он зорко угадал в русском рукописном орнаменте черты его 
зависимости от балканских образцов, в сказочных звериных мотивах русского узора он 
увидел следы воздействий искусства Востока (в частности, Ирана), оказавшего влияние 
на художественную культуру славян еще до принятия ими христианства. С особенным 
увлечением Буслаев пытался доискаться иранских основ русских апокрифов, которые 
проникали и в церковное искусство Древней Руси, в большой степени зависимое от 
Византии. 

В качестве ученого, воспитанного западной гуманитарной наукой, Буслаев не мог 
пройти мимо взаимоотношений России и Западной Европы. Этот вопрос перерастал для 
него в более широкую проблему Востока и Запада, и он искал первых признаков 
расхождения между ними и в мировоззрении и в творчестве еще в ближайшие века 
после распадения Римской империи, когда только складывался Римский и Синайский 
Патерики. Угадывая общие восточные корни как русского, так и западного 
средневековья, Буслаев относил к романскому стилю и древнерусскую тератологию, и 
апокрифические сказания, и духовные стихи. Для того чтобы оценить старинные 
металлические врата в Суздальском соборе, он припоминает выполненные в той же 
технике византийскими мастерами врата в Сайт Анджело ин Формис в Италии. 
Корсунские врата в Новгороде заставляют его говорить о сношениях вольного города с 
Западом, и он вспоминает в этой связи житие Антония Римлянина и Меркурия 
Смоленского. Внимание Буслаева останавливает отмеченное немецким ученым Пипером 
сходство миниатюры Угличской псалтыри XV века с рельефом Пармского собора. 
Соответственно этому он сопоставляет иконографию византийского Страшного суда с 
картинами адских мучений у Данте, иконографические споры на московском Стоглавом 
соборе с обличительными проповедями Савонаролы. 
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Сравнительно-исторический метод Буслаева не противоречил его настойчивому 
желанию понять своеобразие русского искусства. Признавая, что оно развивалось 
параллельно западному, он постоянно подчеркивал, что темпы этого развития были 
иные и что соответственно этому следует сравнивать русский XVI век не столько с 
западным Возрождением, сколько с искусством эпохи Джотто. 

В понимании роли для Древней Руси Востока и Запада Буслаев имел 
предшественников. Новым в его воззрениях была мысль об античной, греческой 
подоснове русского искусства. Он неоднократно и по разным поводам возвращался к 
этому вопросу. Говоря об иконографии Земли и Пустыни в русских иконах, он 
вспоминает античные образы гениев мест и рек. Противополагая общепринятость этих 
олицетворений надуманности аллегорий нового времени, он верно угадывает античную 
основу мотивов, удержавшихся в Византии и переданных ею на Русь. Касаясь миниатюр 
древнейших Апокалипсисов с их фигурами, расположенными на полях рукописей, не 
объединенными пространством, он называет этот стиль „скульптурный". Вся 
древнерусская иконопись кажется ему близкой по духу и по форме к античному 
искусству в том его толковании, которое в новое время ему дал Винкельман. 

В наши дни плодотворность сближения древнерусского искусства с античным не 
подлежит никакому сомнению. Между тем догадки Буслаева оспаривались его 
современниками, позитивистами XIX века. В частности, А. Пыпин никак не мог 
уразуметь, почему Буслаев уверяет, будто „полуграмотные иконописцы XV века лучше 
понимали античность, чем образованные люди нашего времени" (А. Пыпин, По поводу 

исследований г. Буслаева. - „Современник", 1861, № 1.). Пыпин рассуждал подобно английским 
критикам XVI века, которые признавали ученую поэзию Бена Джонсона более 
классической, чем поэзию Шекспира, плохо владевшего греческим языком и латынью. 
Открытия древнерусской иконописи в наше время доказывают правоту Буслаева. 

Русская культура и искусство были для Буслаева не только предметом научного 
изучения. Оценка русского прошлого была делом его мировоззрения, национального 
самосознания, и потому он так напрягал свою критическую зоркость, чтобы определить 
его особую судьбу и самобытность. „Это искусство, — заметил он как-то раз мимоходом, 
говоря о всей русской культуре в целом, — соответствовало суровому сельскому 
народу, медленно слагавшемуся в великое политическое целое, народу трудолюбивому, 
прозаическому и незатейливому на изобретения ума и воображения". В этой 
сдержанно-строгой оценке нет ни доли самообольщения. Такие слова имел право 
произнести ученый, отдавший жизнь изучению прошлого своей родины и кровными 
узами связанный с ее судьбой. Вот почему с такой горечью он говорил о Руси 
домостроевской, Руси московских царей. К сожалению, именно этими речами, 
исторгнутыми болью в сердце за судьбу родины, Буслаев заслужил позднее упреки в 
непонимании всей Древней Руси. 

Впрочем, этими суждениями о XVI—XVII веках не определяется конечная оценка 
Буслаевым всей культуры Древней Руси. Приступая к своему очерку „Общие понятия о 
русской иконописи", Буслаев ставит себе благородную задачу „отдать справедливость 
достоинствам западного и русского искусства". Он исходил при этом из предпосылки, 
что оба они восполняют друг друга. Эту плодотворную мысль Буслаев обосновывает 
многими примерами. Западные романтики, учителя Буслаева, критикой искусства 
нового времени помогли ему найти критерий и для оценки русской школы. Признавая 
виновной в сохранении старины на Руси недостаточность в ней просвещения, он вместе 
с тем находит неоспоримое преимущество России в том, что она убереглась от „тупого 
материализма и бессмысленной идеализации", двух крайностей западного 
художественного развития. „Мы не должны сожалеть, что у нас не было Джотто, — 
замечает он, — так как рано или поздно это привело бы к приторно сентиментальным и 
изысканным болон-цам". Это не было простой декларацией патриотических чувств. В 
этих словах заключены итоги настойчивых поисков положительных ценностей в 
русском искусстве. Для того чтобы их обнаружить и определить, Буслаев проводит 
параллели между русским и западным искусством. При всем своем глубоко 
почтительном, порой восторженном отношении к достижениям классического искусства 
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на Западе, он в ряде случаев отдает предпочтение созданиям древнерусских мастеров. 
Так, например, он находит в русской иконе больше сдержанного величия, чем в 
живописи итальянских мастеров Возрождения с их „бесцеремонностью", 
„легковерностью" и „склонностью низводить таинство до степени детской забавы". Он 
признает искренность фра Анжелико, только что оцененного тогда западной наукой, но 
упрекает его в том, что его Мария выглядит „сокрушающейся грешницей". Образы 
святых в русской иконописи — сдержанно милостивого Николы или задумчивой и 
углубленной в себя богоматери — Буслаев противополагает произведениям западной 
школы и, в частности, кёльнского мастера Лох-нера, у которого, по выражению 
исследователя, „все возвышенное и строгое погрязло в подробностях". 

В бытность свою в Италии Буслаев, конечно, с благоговением изучал Орвиет-ские 
фрески Синьорелли и сикстинский „Страшный суд" Микеланджело и отдавал им 
должное. Но все же его так захватывает замысел русских „Страшных судов", что он 
признается: „Перед этим всеобъемлющим всенародным эпосом как ничтожны кажутся 
все личные чувствования, все мелкие страсти, которые составляют главное содержание 
лучших известных изображений Орканьи, Беато Анжелико, Луки Синьорелли и даже 
самого Микеланджело". Нет необходимости в этом определении Буслаева видеть полное 
выражение его взглядов на искусство Возрождения. Но при всей спорности этого 
определения важно то, что, угадав величие замысла в русских памятниках, он не 
останавливался перед необходимостью пересмотреть общепризнанные в то время 
авторитеты. С большей обоснованностью он при сравнительном изучении иллюстраций 
Апокалипсиса отмечает преимущества древнерусских мастеров с их ярким 
воображением перед самыми искусными иллюстраторами Возрождения, которым чуждо 
было „выспреннее содержание откровений Иоанна и их пророческий смысл". 

Хотя Буслаев всегда испытывал влечение к истории искусств и многократно 
обращался к ней, его главные труды были посвящены истории литературы и языка. Но, 
в сущности, все три области образуют в понимании Буслаева одно неделимое целое. 
Рассказывая о своем увлечении трудами К. В. Гумбольдта, Буслаев признавался, что он 
помог ему открыть внутреннюю связь между двумя такими различными областями 
науки, как история искусства классической древности и грамматика русского языка. 

Исключительная чуткость Буслаева к слову и к живописной форме позволили 
Буслаеву проникнуть в понимание той поры художественного творчества, когда язык, 
поэзия и искусство не отделились еще от первоначального мифотворчества. Впрочем, и 
при изучении более поздних периодов Буслаев охотно обращался к случаям тесного 
сотрудничества изобразительного искусства и поэзии. Его занимали лицевые псалтыри, 
в которых, по его выражению, „входят друг в друга элементы литературы и 
художества"; он посвятил целую статью иллюстрациям И. Иванова к стихотворениям 
Державина. Вместе с тем он прослеживал судьбу литературных мотивов, 
вдохновлявших художников, и живописных образов, находивших отклик в поэзии, и 
был исключительно чуток к тем общим законам стиля, которые проявились как в 
древней поэзии, так и в живописи. Разбирая муромское предание о кресте, Буслаев 
тонко уловил в нем „строгую, но наивную симметрию иконописного стиля", который 
характеризует не только композиционные особенности древнего искусства, но и весь 
строй мышления древнерусского человека. 

В своем умении связывать литературу, язык и искусство Буслаев предвосхищает 
многие выводы искусствознания наших дней. Ему удавалось путем сближения разных 
видов искусств избежать крайностей специализации и подойти как можно ближе к 
общим корням художественного творчества. В то время, когда вся художественная 
культура, как единое целое, была еще легко обозрима, призванием Буслаева стало 
истолкование тех первоначальных эпох, когда это единство было особенно наглядно. 
Не ограничиваясь сравнением изобразительного и словесного искусства, Буслаев 
угадывал их взаимосвязь. 

Особенно занимал его вопрос о народности древнерусской культуры и искусства. 
„Древнерусская жизнь, жизнь сплошная, по преимуществу народная", — писал он в 
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обоснование своих влечений. Его наталкивал на эту мысль его собственный жизненный 
опыт. „Вопросы народности дают главное направление современной жизни, — писал он 
в 60-х годах XIX века, — во имя их эмансипируются миллионы крепостных тружеников; 
эти же вопросы задает себе и разрабатывает историческая наука по всем ее отраслям". 
Он не скрывал того, что обращение к народным корням культуры зависело от его 
стремлений к демократизму. „Особенно приятно, — признавался он, — в древнерусской 
литературе и искусстве остановиться на таких явлениях, в которых более или менее 
принимала участие фантазия народа и которые возникали и развивались не случайно, 
не под чуждым влиянием и не в тесных пределах, которыми ограничивались интересы 
наших древних писателей". В поисках народных корней русского искусства Буслаева 
отчасти воодушевлял пример западноевропейских романтиков, собирателей и 
толкователей фольклора. Однако интерес Буслаева к народному творчеству был 
неодобрительно встречен старшим поколением русских критиков и, в частности, 
Сенковским. Младшее поколение в лице А. Пыпина также упрекало Буслаева в 
преклонении перед народом, в некритическом отношении к его предрассудкам, 
суевериям и отжившим остаткам старины. Между тем любовь Буслаева к народному 
творчеству, органическое неприятие всякого рода „эстетического аристократизма" и 
даже упреки по адресу В. Белинского за то, что у него порой проглядывало 
пренебрежение к „преданиям старины глубокой", наконец, готовность признать многие 
образцы, вроде сербских юнацких песен, чем-то более величавым, чем „Неистовый 
Роланд" Ариосто, — все это ничуть не исключало того, что Буслаев признавал поэзию 
„искусственную", индивидуальную, своей творческой свободой превосходящей поэзию 
народную, и потому видел в ней закономерный шаг в поступательном движении всего 
человечества. 

Оглядываясь на русское прошлое, Буслаев поражался тем, что рядом с искусством 
церковным, культивируемым книжниками-монахами, существовали народные идеалы 
красоты, „более радостной и цветущей, чуждой суровому аскетизму". Не имея 
возможности познакомиться с шедеврами русской иконописи классической поры, 
раскрытыми лишь в наше время, Буслаев с горечью жаловался на то, что „наша 
древняя живопись чужда своих народных воззрений". Зато в письменности, начиная с 
Кирилла Туровского и Даниила Заточника, он с особым рвением выискивал следы ее 
соприкосновения с устной народной поэзией. Он обратил внимание на образы духовных 
стихов, косвенно отразившиеся и в русской иконописи, и внимательно отмечал 
отголоски богатырского эпоса в русском иконописном подлиннике. Заинтересованный 
вышивками северного края, он обнаружил в их узорах следы воздействия самых 
древнейших образцов и тесную связь с рукописным орнаментом. Если бы Буслаев 
увидал получившие заслуженную мировую известность произведения русской 
иконописи XIV—XV веков во всем блеске их колоризма и он нашел бы новые 
доказательства тесной зависимости всего древнерусского искусства от народного 
творчества. 

Вера Буслаева в творческие силы русского народа определила его отношение к 
памятникам народного искусства нового времени — к так называемым лубочным 
картинкам и к народным книжкам XVIII—XIX веков. Он осуждал отцов Стоглавого 
собора за то, что они „гремели" против народности, по тем же причинам он 
неодобрительно отзывался и о петровском Регламенте, но особенно глубоко возмущало 
его то презрительное отношение к народу, которое один современный французский 
автор проявил в своем труде о народных книгах. 

В рецензии на это издание Буслаев высмеял ханжескую стыдливость и 
щепетильность этого автора, оскорбленного грубоватым юмором фольклора и не 
оценившего наивной прелести сказаний о Карле Великом. Особенно возмущала 
Буслаева уверенность, с которой в этом издании говорится о благодетельности 
вмешательства в народное творчество сверху, об идее „учреждения спасительной 
администрации по рассмотрению народных книг" для очищения их от „нечистот", как 
иронически замечает Буслаев. 
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Склонный к историческому рассмотрению искусства, Буслаев не пробовал своих сил 
в области эстетики. При всем том его богатое литературное наследие представляет 
большой интерес и заключенными в нем общими идеями об искусстве. Одной из 
примечательных особенностей самого Буслаева была редкая цельность 
художественного восприятия. Наделенный тонким вкусом, Буслаев развил его своими 
обширными познаниями, углубил свое понимание искусства раздумьями над его 
историческими судьбами. При этом обширная эрудиция не убивала в Буслаеве 
художественной чуткости, потребность в положительном знании— горячего энтузиазма 
и способности отдаваться эстетическому переживанию. 

Вкус и отзывчивость Буслаева к прекрасному общеизвестны и общепризнанны. Он 
видел в этих качествах ученого непременное условие плодотворности его изысканий. 
Он горячо отстаивал мысль о том, что эстетический критерий должен быть положен в 
основу отбора памятников, и этим отгораживал историю искусства от археологии и от 
так называемой истории материальной культуры. В то время, когда в древнерусском 
искусстве ценили только то, что оно имеет отношение к русской старине, требование 
Буслаева его эстетической оценки должно было звучать особенно смело. 

Современному искусствоведу может показаться, что сам Буслаев не уделял 
достаточного внимания вопросам художественной формы и что его занимало 
преимущественно то, что в наше время пренебрежительно именуют литературной 
стороной живописи. Между тем Буслаев ценил также и формальную сторону искусства, 
он умел образно и наглядно рассказать о своем непосредственном впечатлении от 
картин, своими немногословными характеристиками предвосхищая позднейший 
формальный анализ: „Из какого-то таинственного сумрака, будто из смутного 
воспоминания о далеком прошедшем, иногда выдвигает перед нами Рембрандт свои 
животрепещущие, полные реального бытия фигуры, в которые, однако, не вдруг можно 
вглядеться, а присматриваешься исподволь, будто входя из света в потемки". И совсем 
иными словами рисует Буслаев живописный стиль и образный строй портретов Рубенса: 
„Никогда не забуду первого впечатления, какое произвел на меня Рубенс в портрете 
его жены, сидящей на кресле в саду под развесистыми ветвями (в Мюнхенской 
Пинакотеке). Все это вместе, общею своею массою, без различия в очерках сюжета, 
вдруг предстало передо мною, будто прозрачная радуга, и потом уже мягкими 
переливами стала она выделять из себя образ блистательной красавицы в легком 
одеянии и окружающую ее листву и цветы". 

В понимании и в толковании западного искусства Буслаев мог следовать по 
проложенным до него путям. Труднее было найти ключ к истолкованию русского 
искусства, особенно древнерусской иконописи. Говоря о русских иконах и миниатюрах, 
Буслаев неоднократно говорил о том, что религиозное назначение исключает их 
художественную ценность. Это широко распространенное тогда мнение, точнее, этот 
ходячий предрассудок, принято считать окончательным выводом самого Буслаева из 
всех его научных изысканий. Несколько соответствующих цитат из его трудов 
выдвигаются всякий раз, когда заходит речь об этом авторе, и этим бросается тень на 
все его творчество. Между тем, вчитываясь и вдумываясь в труды Буслаева, можно 
заметить, что при рассмотрении памятников он постоянно отступал от этого 
предубеждения. Он зорко отличает произведения „классического иконописного стиля" 
XV века от грубых ремесленных копий более позднего времени, находит в некоторых 
памятниках „изящество и чистоту лучшей эпохи древнехристианского искусства" и этим 
делает шаг к признанию своеобразной красоты древнего иконописного мастерства и к 
преодолению взгляда на иконопись, как на дело, чуждое эстетике и принадлежащее 
целиком церковному благочестию. С особенным удовлетворением Буслаев находит 
подтверждение своей уверенности в художественной чуткости древнерусских людей в 
одном старинном поэтическом рассказе из жития Мартирия. 

Не следует забывать, что Буслаев был воспитан в традициях искусства XIX века со 
всеми его условностями и эстетическими предрассудками, и это затрудняло ему путь к 
пониманию русской иконописи. Этим, вероятно, объясняется, что Буслаева подкупал 
Ушаков со своими попытками примирить иконописную традицию с так называемым 
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„правильным рисунком". При всем том Буслаев положил много труда на то, чтобы 
прийти к справедливой оценке иконописного творчества, и достиг в этом больших 
успехов. Оспаривая пристрастие Буслаева к русской художественной старине и к 
народности, А. Пыпин повторял общераспространенное в то время мнение, будто 
иконописцы работали „машинально", „совершенно пренебрегали формой" и „прибегали 
к чисто механическим способам, соединяя несколько картин вместе" (А. Пыпин, указ. соч. ). 
Как бы в ответ на эти утверждения Буслаев говорил: „Не зная нашей старины, многие 
думают, что русские миниатюристы рабски копировали свои оригиналы, нисколько не 
соображаясь сами и не усовершенствуя своего уменья. Пересмотрев десятка два 
Толкового Апокалипсиса с рисунками от XVI до XVIII века, убедился бы всякий, что 
наши мастера хотя и придерживались той или другой редакции, но были совершенно 
свободны в очерке и в положении тех фигур, которые писали по известной редакции". 

В своих зрелых работах Буслаев подходил к пониманию иконописного стиля как 
явлению искусства. „С точки зрения эстетической, — писал он, — только те из 
апокалипсических иллюстраций могут вполне удовлетворить чувству изящного, в 
которых господствует стиль иконографический". То, что Буслаев называл 
„иконографическим стилем", понимается им как стилевое единство древнерусской 
иконописи. Он угадал и общий характер ее стилевого развития от величавых 
монументальных форм раннего времени к мелочным миниатюрным формам XVI— XVII 
веков, к излюбленным в то время иконам — пядницам, характеризующим внедрение 
искусства в каждодневность. Как ни сожалеет Буслаев, что русские иконописцы 
чуждались действительности в том ее понимании, к которому нас приучило новое 
время, он с удовлетворением отмечает, что они стремились передать самую сущность 
вещей. Он отстаивает закономерность живописного языка иконописи и, в частности, 
нарушение единства места, оправданное повествовательными задачами иконы. Он 
говорит о своеобразном изяществе лучших из известных ему образцов иконописи и 
отстаивает наличие эстетического чувства у древнерусских людей, проглядывающее не 
только в иконах, но и в старинных легендах и стихах. 

Острое историческое чутье было прирожденным свойством Буслаева. В понимании 
современного искусства он чувствовал себя неуверенно, признавался в своей 
неосведомленности. Многие его оценки и мнения не выдержали испытания временем. 
Однако прошлое, как главный предмет его изучения, не было, по его взглядам, 
отделено от настоящего непреодолимой гранью и потому никогда не превращалось в 
нечто, достойное лишь праздной любознательности. Буслаев призывал историков 
искать в прошлом положительные ценности, не утратившие значения для 
современности. „Во всяком историческом явлении, — писал он, — можно найти и 
дурную и хорошую сторону... Но время, ведущее к лучшему, примиряет с прошедшим 
злом, и историк имеет право и в темном явлении открыть лучшую сторону". Эта 
уверенность наполняла историзм Буслаева действенным жизненным смыслом, вносила в 
изучение прошлого творческое начало. 

Впрочем, это не означало, что ради прошлого Буслаев готов был пожертвовать 
настоящим. В нем жила уверенность, что подлинные духовные ценности не могут 
потерять свой человеческий смысл и окончательно погибнуть. Каждое поколение дает 
свое толкование унаследованному — это было для него чем-то вполне естественным и 
закономерным. „Каждый из зрителей по своему образу мыслей и по настроению духа 
может различно воспринимать искусство, как бы прилаживая в своем воображении 
вариации на общую тему, данную художником". „Сколько, например, было сказано и до 
сих пор недосказано о таком великом произведении, какова „Сикстинская мадонна" 
Рафаэля, — замечает он. Поэтому художественные ценности прошлого будут всегда 
жить среди грядущих поколений. Буслаев видел высокую задачу науки об искусстве в 
истолковании памятников прошлого и сам прилагал все силы к тому, чтобы постигнуть 
эти памятники, проникнувшись их идеями, сопоставив их с современным взглядом на 
мир. 

Нет оснований подозревать Буслаева в приверженности к старым суевериям; всякого 
рода мистицизм был глубоко чужд его ясному уму. Имея дело преимущественно со 
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средневековым искусством, Буслаев никогда не превращал истолкования этого 
искусства в проповедь религиозного благочестия, чем нередко грешили романтики 
Запада. Вместе с тем Буслаев не отвлекался от религиозного содержания 
средневекового искусства, не ограничивался лишь признанием его средств 
художественного выражения, к чему склонны были английские прерафаэлиты. В 
истолковании древнерусского искусства Буслаев исходил из стремления раскрыть в 
церковной иконографии, в старых легендах и поверьях, в преданиях и обрядах 
народные воззрения, не потерявшие смысла и по сей день. Это не значит, что Буслаев 
„осовременивал" старину и вкладывал в создания далекого прошлого собственные 
представления. Он не забывал расстояния между воззрениями современного человека и 
наивно-благочестивым и суеверным сознанием древнерусского человека. Но все же он 
умел найти ту грань, которой современный человек соприкасается с человеком 
средневековым и, основываясь на ней, стремился истолковать весь сложный, порой 
запутанный строй средневековой иконографии. 

В отличие от эрудитов, которые придавали своим иконографическим исследованиям 
описательный характер и видели в классификации всех вариантов той или другой темы 
главную цель науки, Буслаева не покидало стремление осмыслить и понять образы 
древней иконографии. Он не удовлетворялся при этом объяснением иконографических 
образов богословскими текстами, в чем достигли успехов ученые иконографы Запада, 
вроде Э. Маля и Г. Милле. Буслаев стремился проникнуть в более глубокие слои 
художественного мировоззрения, раскрыть мифологическое ядро в оболочке 
средневековой иконографии. В своих исследованиях Буслаев опирался на так 
называемую мифологическую школу, многое в его выводах было позднее отвергнуто. 
Но его попытка уловить в фабульной канве русского эпоса пережитки древней религии 
природы была в то время плодотворной и раскрывала перед исследователем широкие 
горизонты. Ставя себе такие задачи, Буслаев протягивает нити от средневекового 
искусства к доисторическому мифологическому творчеству и вместе с тем не забывает 
его связей с сознанием человека нового времени. Так раздвигались рамки 
исследования и частные факты превращались из примеров человеческих заблуждений 
в звенья широко задуманной картины духовного роста человечества. Буслаев не 
тяготел к философским концепциям в духе гегельянского учения о символической, 
классической и романтической поэзии. Но закономерность в развитии человечества от 
мифа к сказке, от религиозного к эстетическому, от символического к реальному не 
ускользнула от его внимания, и размышления на эту тему проходят красной нитью 
через его труды. 

Работы Буслаева по истории русской художественной культуры имели 
основоположное значение для русской науки об искусстве. Он зорким взглядом охватил 
круг тем, который предстояло разрабатывать последующим поколениям. 

Занимая выдающееся место в русской науке об искусстве, Буслаев должен быть 
признан также ученым мирового значения. Этому не противоречит, что написанные на 
русском языке труды Буслаева до сих пор менее известны на Западе, чем многие 
работы других русских авторов, вышедшие в переводах. В совершенстве владея 
методом и знаниями европейской науки середины XIX века, он не стремился идти в ногу 
с самыми модными в его время течениями и потому не отрекался от симпатий к Я. 
Гримму, хотя концепции немецкого ученого оспаривались тогда молодым поколением. 

На Западе гуманитарные науки, уже накопившие огромный опыт и представленные 
рядом направлений и ученых, были в те времена более разработаны, чем в России. Они 
разбились на обособленные разделы, но история искусств, выделившись из общей 
филологии, рисковала оборвать нити, которые связывали ее с другими гуманитарными 
науками. В западной филологии все более побеждал дух трезвого анализа, холодного 
систематизаторства, и в связи с этим ослабевал интерес к общей основе различных 
видов искусства. Даже выдающийся современник Буслаева Я. Буркхардт не избегал 
опасностей, проистекавших из этого положения вещей, особенно в тех случаях, когда 
он от работ по истории культуры переходил к истории искусства. С трудностями 
подобного порядка сталкивался и И. Тэн, когда он в попытках объяснения искусства 
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обращался к исторической среде, рисовал блестящие историко-культурные введения и 
вместе с тем отходил от самого искусства. В отличие от этого Буслаев настойчиво 
убеждал своих учеников чрезмерно не расширять исторических введений в историю 
литературы и искусства, не делать этого за счет рассмотрения самой литературы и 
искусства. 

На Западе огромная, накопленная годами эрудиция историков искусства порой 
приводила к тому, что непосредственное восприятие искусства несколько ослабевало. 
Отдельные попытки вернуть непосредственному восприятию его значение нередко 
выливались в форму обостренного субъективизма. В отличие от положения вещей на 
Западе позиция Буслаева привлекает единством его научно-познавательного пафоса и 
художественного энтузиазма, исторического чутья и чувства современности. В этом 
отношении Буслаев сохранил в себе многие черты, которыми в XVIII веке так 
прославился „отец истории искусства" И. Винкельман. 

Синтетический подход Буслаева к искусству был возможен в известной степени в 
силу неразработанности историко-художественных знаний в его время. При всем том 
это свойство Буслаева сохраняет привлекательность и в наши дни, и потому мы не 
можем не оглядываться на него в наших собственных исканиях. В сборнике „Мои 
досуги" (1886, I—II), в котором Буслаев чувствовал себя свободным от академических 
условностей, проглядывает особенно ясно его цельное отношение к художественному 
творчеству, пытливость ума и любознательность, отзывчивость к прекрасному, 
способность отдаваться воспоминаниям, тяга к пристальному изучению и, наконец, 
любовь к своему предмету. Этими качествами Буслаев еще при жизни заслужил 
признательность. Ему не ставили в упрек, что он был в душе „художником-мыслителем 
своего времени", как его удачно окрестил Д. Айналов, не упрекали за то, что свой 
живой ум он истратил на изучение прошлого, верили, что в качестве летописца он 
служил общему делу. 

Значение Буслаева не ограничивается лишь тем, что он был основателем русской 
науки об искусстве. Его литературное наследие не утратило свою непреходящую 
ценность и в наши дни. Правда, Н. Кондаков значительно расширил и углубил бегло 
намеченные Буслаевым положения о связях русского искусства с Византией, с Востоком 
и с Западом. Н. Кондаков основывал свои исторические концепции на теории миграции 
образов и форм, но его исключительное внимание к источнику заимствований и 
влияний сделало его равнодушным к творческому началу древнего искусства, к его 
самобытным народным основам. Развитие иконографических типов было исследовано 
Н. Кондаковым с подавляющей эрудицией, но собранные и описанные им 
иконографические образы потеряли в его работах свой художественный смысл: он 
исследовал преимущественно лишь процесс переработки этих прототипов и сводил его 
нередко к их искажению. 

Буслаев всегда доверчиво относился к эстетическому восприятию как к одному из 
главных источников познания художественного произведения. „Художественное 
произведение, — писал он, — оживает не в мраморе и не в бронзе, а в душе 
наблюдающего, в ее бесконечно разнообразных мечтах, которые наносит изящное 
впечатление". Этот взгляд Буслаева не находил себе признания у его преемников, в 
частности у Н. Кондакова. Противополагая себя своему учителю, Н. Кондаков ставил 
ему в упрек, что тот строил свои историко-художественные характеристики „еще на 
своем личном эстетическом впечатлении". По мнению Н. Кондакова, это препятствовало 
Буслаеву стать подлинным историком искусства. Между тем отказ Н. Кондакова от 
эстетического впечатления, его неспособность ему отдаться приводили к тому, что 
постижение самого искусства подменялось у него описанием внешних признаков 
памятников, определением их историко-художественного места. Вместе с тем раскрытие 
эстетической сущности искусства уступало место выяснению его генетических корней. 

В начале XX века попытки Буслаева определить самобытные корни русской 
художественной культуры не находили себе признания. „Многое, что представлялось 30 
лет тому назад наследственной собственностью того или другого народа, признается 
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теперь случайным заимствованием, взятым извне, вследствие разных обстоятельств... 
Таким образом, большая часть „Очерков" Буслаева в настоящее время по методу 
является уже устаревшей, хотя они и заключают в себе массу интересных и ценных 
материалов". Это мнение стало в те годы почти общепризнанным (Энциклопедический 

словарь Брокгауза и Ефрона, V, Спб., 1901, стр. 66.). Действительно, в то время в исследовании 
древнерусского искусства главное внимание уделялось всякого рода внешним 
влияниям, которым придавалось решающее значение в развитии нашего искусства, и 
это уводило исследователей от понимания самостоятельного творчества древнерусских 
мастеров. Вот почему в этом вопросе нам легче согласиться с Буслаевым, писавшим в 
середине прошлого столетия, чем с его позднейшими критиками. 

После открытий памятников древней русской живописи необходимо признать, что 
материалы, на которые опирался Буслаев, потеряли значительную долю своей 
ценности. В трудах Буслаева не может удовлетворять также то, что многие 
плодотворные идеи брошены им лишь вскользь и остались неразвитыми и 
необоснованными. Нельзя согласиться со многими оценками Буслаевым искусства 
нового времени, с упованиями, которые он возлагал на некоторых ныне забытых 
художников. Но угол зрения, под которым Буслаев смотрел на искусство, не потерял 
значения и в наши дни и способен оплодотворить наших современников при 
истолковании новых художественных сокровищ, открытием которых может гордиться 
XX век. 

В. Щепкина, который был учеником Буслаева, сближала с ним его художественная 
чуткость к искусству, но он занимался историей искусств только мимоходом и потому не 
стал подлинным продолжателем учителя. Д. Айналов, которому принадлежит 
превосходная статья о Буслаеве как об историке искусства (Д. Айналов, Значение Ф. И. 

Буслаева в науке истории искусств, Казань, 1898.), явным образом испытывал влечение к нему, 
но под влиянием Н. Кондакова не смог последовать заветам Буслаева. Когда в начале 
XX века группа молодых энтузиастов, художников и писателей, принялась за изучение 
вновь открытых памятников иконописи, она поторопилась отмежеваться от 
академической науки, встала в резкую оппозицию как к Н. Кондакову, так и к Буслаеву 
и провозгласила своими вдохновителями французских византинистов Т. Милле и Ш. 
Диля. В разгоревшейся по этому поводу полемике эти молодые историки искусств 
несколькими случайно вырванными цитатами из трудов Буслаева пытались доказать, 
что он решительно ничего не понимал в древнерусском искусстве и был ему чужд (Н. 

Щекотав, Иконопись как искусство. Русская икона, Пб., 1914, стр. 115 - 142; Л. Мацулевич, К истории 

русской науки об искусстве. Русская икона, Пб., 1914, стр. 143 - 149. ). Нужно очень пожалеть о том, 
что наследие Буслаева не было прочитано ими более внимательно и вдумчиво. Это 
предохранило бы их от эстетизма в понимании русской иконописи, от ее модернизации 
и помогло бы понять существенную разницу между ней и новейшей живописью. 

При жизни Буслаев был наиболее известным из русских филологов и историков 
искусства. Имя его и после смерти было окружено почетом, хотя его все меньше читали 
и постепенно забывали. За последние тридцать-сорок лет, то есть за то самое время, 
как русская наука об искусстве встала на ноги, научное наследие Буслаева в области 
истории искусства ни разу не подвергалось рассмотрению („Памяти Ф. И. Буслаева" (сборник), 

М., 1898; П. Н. Сакулин, В поисках научного метода. - „Голос минувшего", 1919, №1-4.). Вот почему 
можно сказать, что и теперь, через столетие после выхода первых трудов Буслаева по 
искусству, его вклад в русскую науку об искусстве по достоинству все еще недооценен. 
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Проблемы изучения византийской живописи 

 
1. Иоанн Креститель. Мозаика св. Софии в 

Константинополе. XII-XIII вв.(St. Jean-
Baptiste. Mosaique. Sainte-Sophie de 

Constantinople. XII-XIII s.s.)  

 
2. Архангел Гавриил. Мозаика св. Софии в 
Константинополе. IX в.(L'archange Gabriel. 
Sainte-Sophie de Constantinople. Mosaique. 

IXe s.) 

 
3. Алексей Комнин. Мозаика св. Софии в 
Константинополе. 1122.(Alexis Comnene. 

Mosaique. Sainte-Sophie de Constantinople. 
1122.)  

 
4. Орел и змей. Фрагмент мозаичного пола 

Большого дворца в Константинополе. 
Vie.(L'Aigle et le Serpent. Fragment de la 

mosaique du Grand Palais de 
Constantinople. Vie s.)  
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5. Птицы перед Ноевым ковчегом. Мозаика 
собора св. Марка в Венеции. ХШ в.(Les 
oiseaux devant 1'arche de Noe. Mosaique. 

Saint-Marc de Venise. XIHe s.)  

 
6. Апостол Лука. Миниатюра Евангелия. 
1006. Ленинград. Публичная библиотека 
им. М. Е. Салтыкова-Щедрина.(Saint-Luc. 
Miniature d'un Evangile de 1006. Leningrad. 

Bibliotheque publique "Saltykov-
Chtchedrine".) 

 

7. Евангелист Марк. Миниатюра 
Евангелия. Начало XI в. Синай, Монастырь 
св. Екатерины.(Saint Marc. Miniature d'un 

Evangile. Debut du Xles. Couvent de Sainte-
Catherine a Sinai.)  

 
8. Богоматерь. Фрагмент мозаики 

'Распятие' в Дафни. Конец XI в.(La Vierge. 
Fragment du 'Crucifiement'. Daphni. 

Mosaique. Fin du Xle s.)  
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9. Богоматерь Одигитрия. Мозаика собора в Торчелло. ХП в.(La Vierge Hodigitria. 

Mosaique de la basilique de Torcello. Xlle s.)  

10. Распятие. Миниатюра Евангелия. 
Середина XI в. Париж. Национальная 

библиотека.(Crucifiement. Miniature d'un 
Evangile du milieu du Xle s. Bibliotheque na-

tionale, Paris.)  

 
11. Богоматерь. Мозаика св. Софии в 

Константинополе. IX в.(La Vierge. 
Mosaique. Sainte-Sophie de 

Constantinople. IXe s.)  
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12. Воин. Фрагмент мозаики 'Распятие' в 
Неа Мони на Хиосе. XI в.(Guerrier. Fragment 

du 'Crucifiement' de Nea Moni, a Chios. 
Mosaique, Xle s.)  

 
 

23. Помазание на царство Давида. 
Миниатюра Псалтыри. 1066. Лондон. 
Британский музей.(Le sacre de David. 
Miniature du psautier de 1066. British 

Museum.)  

 
21. Неверие Фомы. Мозаика 'Дафни'. Конец XI в.(L'incredulite de Saint Thomas. 

Mosaique de Daphni. Fin du Xles.)  
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22. Беллерофонт и жертвоприношение Ифигении. Слоновая кость. X в. Лондон. Музей 
Виктории и Альберта.(Bellerophon et le sacrifice d'Iphigenie. Ivoire du Xes. Victoria and 

Albert Museum. Londres.)  

 

24. Семь спящих отроков. Миниатюра Ватиканского Менология. Конец X в. Рим. 
Библиотека Ватикана.(Sept adolescents endormis. Miniature du menologe du Vatican de la 

fin du Xe s. La Vaticane. Rome.)  
 

Значение византийского наследия для истории древнерусского искусства было 
угадано Ф. Буслаевым уже более ста лет тому назад. Дальнейшее изучение этого 
наследия все более подкрепляет его взгляды. Признание роли византийского наследия 
для русского искусства, конечно, не должно приводить к отождествлению понятия 
византийского искусства с понятием древнерусского искусства. И если в некоторых 
зарубежных историях искусства еще продолжают бытовать обозначения вроде 
„византийско-русское искусство", то этот анахронизм давно пора сдать в архив. Во 
всяком случае, несомненно, что изучение древнерусского искусства не должно быть 
отделено от византинистики. Обе области настолько тесно связаны друг с другом, что 
без одной не может быть глубоко постигнута другая. 

За последние десятилетия изучение византийского искусства достигло больших 
успехов. Открыто было много новых памятников первоклассного значения: мозаик и 
фресок в Константинополе, на Балканах, в Малой Азии, икон в России и в Италии, на 
Афоне и на Синае. Собрания византийских лицевых рукописей систематизируются, 
уточняются их датировки, памятники распределяются по школам. Много внимания 
уделено было изучению исторических истоков византийского искусства, особенно эпохи 
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Палеологов, вопросу о школах византийского искусства XIV—XV веков. Значение 
византийского искусства на востоке Европы — в России, на Кавказе и на Балканах, на 
западе — в Германии и Италии также привлекало внимание историков искусства. 

Вместе с тем понимание и истолкование византийского искусства еще не достигло 
того уровня, на котором находится изучение большинства других разделов мирового 
искусства. „Византинистика, — по словам В. Н. Лазарева, — осталась почти в стороне от 
современной научной мысли" (В. Лазарев, К вопросу о „греческой манере", итало-греческой и итало-

критской школах живописи. - „Ежегодник Института истории искусств", М., 1952, стр. 152.). 
Действительно, она находится еще на той стадии, на которой находилась история 
искусств других стран лет пятьдесят тому назад. История византийского искусства 
обычно сводится к перечню памятников в хронологической последовательности с 
краткими их описаниями. Главное внимание византинистов привлекает происхождение 
византийского искусства и внешние влияния, испытанные им (В. Лазарев, История 

византийской живописи, т. I-II, М., 1947, 1948.). Стиль византийской живописи в различные 
эпохи в большинстве случаев понимается как манера исполнения, технические приемы 
письма (К. Swoboda, In den Jahren 1950 bis 1961 erschienene Werke zur byzantinischen und weite-ren 

ostchristlichen Kunst. - „Kunstgeschichtliche Anzeigen", 1961/1962.). Иконография сводится к 
описанию отдельных „переводов", к выяснению их литературных источников, без 
попыток вникнуть в их идейный смысл. Поскольку история византийской живописи не 
выработала своих эстетических категорий для определения характера изучаемых ею 
памятников, ей приходится прибегать к эстетическим категориям искусства Западной 
Европы, механически накладывая их на материал византийской живописи. Место 
византийской школы во всеобщей истории искусств не вполне еще выяснено, так как ее 
достижения не сопоставляются с другими школами. В оценке отдельных произведений 
византийской живописи еще много произвола и субъективизма. Итальянские историки 
искусства нередко еще повторяют мнения авторов эпохи Возрождения, которые огульно 
осуждали все византийское искусство, так как не знали его шедевров и всячески 
стремились оправдать разрыв с византийской стариной художников своего времени (F. 

Bologna, La pittura italiana delle origine, Roma, 1962. ). 

Проблемы изучения и истолкования византийской живописи могут быть рассмотрены 
в этой краткой статье только в самых общих чертах. 

Первый вопрос касается исторических предпосылок византийского искусства. Ему 
всегда уделялось немало внимания, история византийского искусства связывалась с 
историей Византии и с историей ее культуры. Самая периодизация искусства—эпоха 
Юстиниана, иконоборчество, эпоха Македонской династии и Комнинов и, наконец, 
эпоха Палеологов—соответствует развитию византийского государства и общества. 
Характер искусства этих периодов обычно связывают с изменениями, которые 
происходили в империи на протяжении ее тысячелетнего существования. 

Вместе с тем было замечено, что между историческими и художественными 
явлениями не всегда можно обнаружить полное совпадение. Византийское искусство 
сложилось гораздо позже, чем возникла Восточно-Римская империя. Хотя оно утратило 
свои творческие силы после падения империи в 1453 году, но продолжало 
существовать и позднее. Историки Византии отмечают, что после иконоборчества 
остатки античного рабовладения все больше уступают место феодализации, в XIII—XIV 
веках усиливаются города. Однако эти изменения не находят себе того же выражения в 
искусстве, что в искусстве Запада в период феодализма и подъема городов. Вместе с 
тем близкое соприкосновение с Западом в период латинского владычества не приводит 
к сближению художественных школ. Византийское искусство на протяжении веков 
сохраняет ряд устойчивых признаков. Они заслуживают не меньшего внимания, чем те 
стилевые признаки, которыми определяются отдельные периоды. Структурные 
признаки византийского искусства менее изучены, чем те изменения, которые 
происходили в искусстве на протяжении веков, но не затрагивали его сущности. 

Соответственно этим постоянным устойчивым признакам византийского искусства 
заслуживают внимания и постоянные признаки в структуре византийского общества и 
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государства. Так, например, сохранение в нем на протяжении всего существования 
Византии традиций античной империи и рядом с этим существование второй крупной 
силы—церкви, культа императора и его воздействия на церковь и обратного 
воздействия церкви на светскую культуру Византии. Имеется еще ряд других 
характерных черт византийской жизни: императорский двор, аристократия и, с другой 
стороны, монастыри, в большей степени связанные с народом; византийцы— ромеи, как 
они себя с гордостью именовали, — и их варварское окружение, в частности 
славянство; византийская столица с ее утонченной культурой и обширная периферия, 
когда-то простиравшаяся на три континента. Своеобразие византийской культуры 
нельзя рассматривать как простую сумму этих сил. Они находились в живом 
взаимодействии, их взаимодействием определяются многие особенности византийского 
творчества, в частности искусства. 

Историю византийского искусства нельзя упрекнуть в том, что факты искусства 
рассматриваются в ней в отрыве от исторических предпосылок (A. Grabar, Byzanz, Baden-

Baden, 1963, p. 25; Ch. Delvoye, Chronique archeologique. - "By-zantion", XLIV, 1964, p. 170, 176. ). Однако 
зависимость искусства от них понимается обычно слишком прямолинейно и 
односторонне. В памятниках светского искусства усматривают воздействие 
государственной идеологии, культа императорской власти, в памятниках церковного 
искусства — влияние церковной идеологии, догматики или религиозной мистики, в 
частности исихазма (A. Frolow, Climat et principaux aspects de 1'art byzantin. - "Byzantinoslavica", XXVI/I, 

1965, p. 40.). И хотя в отдельных случаях такая зависимость несомненно имелась, вне 
поля зрения исследователя остается тот вклад, который само искусство, живое 
творчество мастеров вносило в культуру страны. 

Характерные особенности каждого из периодов византийского искусства нередко 
позволяют определять время возникновения отдельных памятников. Все византийское 
искусство на протяжении столетий прошло определенный путь развития. В этом не 
может быть сомнений. Однако византийскому искусству еще в меньшей степени, чем 
какому-то другому, свойственно постепенное, последовательное и целенаправленное 
развитие определенных признаков. Для византийского искусства более характерны: во-
первых, его устойчивость, которую принято называть консерватизмом, во-вторых, в 
редких случаях, резкие переломы и, наконец, в-третьих, постоянные попытки 
вернуться к исходной точке (так называемые ре-нессансы). Эти особенности не были 
частными отклонениями от его нормального хода развития. В них выражаются 
существенные особенности византийского искусства в целом. 

Значение этих особенностей ясно сказывается в трудностях, с которыми нередко 
сталкиваются историки при датировке памятников византийского искусства. Такого 
рода трудностей не знают историки средневекового искусства Запада. Парижская 
Псалтырь и ватиканский Свиток Иисуса Навина датируются одними авторами VI—VII 
веками, другими — IX—X веками, и каждая из этих датировок имеет свои основания. 
Точно так же мозаическое изображение богоматери в главной апсиде храма св. Софии в 
Константинополе относят к VII—VIII векам, но есть предположение, что оно возникло 
гораздо позднее или было подвергнуто радикальной переработке. Другой характерный 
пример — деисус Кахрие Джами. Долгое время все относили его по стилевым признакам 
к XII веку, но реставраторы обнаружили на стене надпись, из которой следует, что он 
относится ко времени после 1307 года, другими словами, ко времени знаменитых 
Палеологовских циклов этого храма (D. Talbot Rice, M. Hirmer. Arte di Bizantio, Firenze, 1959.). 

Одной из предвзятостей историков византийского искусства является молчаливое 
признание ими того, что оно развивалось примерно в том же направлении, что и 
средневековое искусство Запада, хотя и более медленными темпами. Точки 
соприкосновения живописи эпохи Палеологов с итальянской живописью треченто дают 
известные основания для такого утверждения, но считать, что византийское искусство 
всегда развивалось параллельно западноевропейскому, и тем более сожалеть о том, что 
оно не последовало за ним и дальше, значит недооценивать глубокого своеобразия 
византийского искусства, его особой природы. 
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Начиная с Н. Кондакова, историки византийской живописи привыкли высоко ценить 
столичную, константинопольскую школу. Эта оценка нашла себе подтверждение и в 
ряде позднейших открытий шедевров византийского искусства, вроде Владимирской 
богоматери, мозаик храма св. Софии и т. п. Эти открытия дали возможность одному 
английскому автору написать книгу, целиком посвященную столичной школе Византии, 
начиная с первых веков ее существования и до ее падения в XV веке (J. Beckwith, The Art of 

Constantinople, Greenwich, 1961; W. Weidle, Sur la peinture byzantine. - "Diogene", 1958, №24, p. 131.). 

Однако высокие достоинства произведений столичной школы не дают оснований 
сводить к ней одной все византийское искусство. Нельзя считать, что единственный 
источник славы византийского искусства — это мастерские столицы. Существенная 
особенность византийского искусства определяется взаимоотношением между столицей 
и провинциями, причем дающей стороной была не всегда и не только одна столица. 
Недаром строителями Софии были зодчие малоазийского происхождения. Недаром 
столица испытывала воздействие „варварских вкусов" сарматов и славян. В частности, 
знаменитый трон Соломона в императорском дворце был создан в значительной степени 
ради того, чтобы поднять престиж императора в глазах его данников. 

Нельзя забывать и то, что столичная школа сохраняла высокий уровень мастерства 
далеко не всегда. Неказистость мозаики притвора Софии с изображением императора 
Льва апологеты столичной школы объясняют губительным воздействием на искусство 
иконоборчества. Но что сказать о мозаиках XI века на хорах храма св. Софии более 
позднего времени с изображением императора Константина DC Мономаха и Зои, а 
также с изображением императора Иоанна Комнина и Ирины 1118 года? Эти мозаики 
выполнены искусно, мастерски, как это свойственно было столичной школе. Но 
собственного творчества, вдохновенного искусства в них очень мало, зато очень 
заметен отпечаток холодной официальности и пустой виртуозности. Этот отпечаток дает 
о себе знать и в работах столичных мастеров в Чефалу в Сицилии. 

Мозаики Неа Мони на Хиосе в иконографическом отношении примыкают к столичным 
образцам, но их принято относить к провинциальной школе. В очертаниях фигур 
бросается в глаза наивность и неуклюжесть, но в колорите есть та „варварская 
красочность", которая со временем расцветет в изысканный колоризм древнерусской 
иконописи. Нимбы то красные, то зеленые; синие и лиловые одежды женщин в 
„Распятии" образуют красивый аккорд. Фигура нарядного сотника особенно красочна. 
Как ни парадоксально это может звучать, но в этом произведении провинциальных 
мастеров больше жизненности и творчества, чем в изысканных по рисунку, 
приглушенных по тонам, но засушенных мозаиках столичной школы (вроде более 
позднего деисуса в храме св. Софии). 

Еще больший контраст между столичной и провинциальной школами можно видеть ъ 
росписях пещерных храмов Каппадокии. В этом „бедном монашеском искусстве", как 
его называют, действительно много незатейливости замысла, неуклюжести исполнения 
и нет и следа ни роскоши, ни щеголеватости столичных работ. Однако его нельзя 
вычеркивать из истории византийской живописи. В нем заключены черты, которые 
составляют неотделимую часть всей византийской школы, к тому же много наивности, 
народности, сильное чувство ритма, выразительны силуэты, и всем этим порой 
предвосхищаются „северные письма" русской иконописи. 

Миниатюры с изображением сидящих евангелистов Евангелия 1062 года, 
хранящегося в Публичной библиотеке в Ленинграде, видимо, следует относить к 
произведениям провинциальной школы ( В. Лазарев, История византийской живописи, т. I, стр. 

96.). По отношению к классическим величественно стоящим апостолам так называемого 
Феодосиева евангелия X века (Синай) это искусство находится как бы на 
противоположном полюсе. Фигуры менее выпуклы, более плоскостны, сильнее 
подчеркнуты контуры одежды. Но контуры эти гибкие, плавные, ритмичные. Здесь 
можно видеть первые признаки того музыкального ритма, который много позднее 
зазвучит во всю свою силу в древнерусской иконописи, в частности у Рублева (В. 

Лазарев, Приемы линейного стиля в византийской живописи XI-XII вв. и их истоки, М., 1960.). К тому же в 
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этой провинциальной работе в большей степени, чем в статуарных фигурах Феодосиева 
евангелия, фигуры и предметы ритмически заполняют все золотое поле миниатюры и 
этим достигнуто единство в его пределах. Во всяком случае, ограничиться 
наименованием этого искусства неумелым, грубым, варварским лишь потому, что оно не 
похоже на столичное, значит через сто лет вернуться к предвзятостям Н. Кондакова. Не 
нужно забывать того, что подобные черты „одухотворенной линейности" дают о себе 
знать и в таких шедеврах столичной школы, как рельеф Оранты Оттоманского музея и 
ряд резных слоновых костей XI века. Нужно помнить, что оба течения в их 
совокупности определяют своеобразие всей византийской живописи в целом. 

Давнишняя, но до сих пор еще далеко не решенная проблема истории византийского 
искусства — это его отношение к классической древности и к искусству Передней Азии, 
особенно Ирана. В этих связях заключаются не только исторические истоки 
византийского искусства, как это отмечали и Н. Кондаков, и Д. Айналов, и И. 
Стрижиговский, но и самая его сущность. 

Византия была хранительницей греческой традиции в те века, когда в Европе она 
была полузабыта. Многие образы византийской живописи удивительно похожи на 
росписи Геркуланума и Помпеи. Эти азбучные истины вошли в учебники и повторяются 
по разным поводам и в ученых трудах. Тщательный анализ миниатюр и слоновых 
костей позволил определить образцы, которым следовали византийские мастера. Но в 
оценке „классицизма" византийского искусства имеются еще большие разногласия. В 
старину считали следование классическим образцам благотворным, так как оно 
приближало византийцев к классическим нормам. Там, где византийцы ближе к 
античности, там видели меньше поводов для упреков в отступлениях и в ошибках 
„против натуры" (В. Лазарев, История византийской живописи, т. I, стр. 75, 288.). В наше время 
высказываются и иные мнения: классицизм в искусстве X века признается явлением 
реакционным по той причине, что будто бы в нем находил себе выражение протест 
аристократической верхушки против перехода от рабовладельческого строя к 
феодальному. Вместе с тем сходный классицизм в искусстве XIV века признается 
явлением прогрессивным, по той причине, что он будто бы сближал искусство эпохи 
Палеологов с Проторенессансом в Италии и сулил в грядущем усиление европеизации 
Византии (А. Банк, Некоторые спорные вопросы в истории византийского искусства. - „Византийский 

временник", VIII, 1958, стр. 259.). Эти социологические догадки и домыслы не заслуживают 
серьезного внимания, так как не опираются на рассмотрение самих памятников 
византийского искусства. 

Говоря о классическом течении византийской живописи, следует прежде всего 
разграничить разные его проявления. Были случаи прямого подражания классическим 
образцам: серебряные блюда Эрмитажа, коринфские вазы в Сан Марко, резные 
слоновые кости с изображениями жертвоприношения Ифигении — нечто подобное 
стихотворству в антологическом роде. Иной характер имеют парафразы античных 
мотивов, приноровленные к византийской иконографии: библейских пророков, 
представленных рядом с классическими олицетворениями, можно сравнить с попытками 
пересказа героического эпоса языком гекзаметров Гомера. Было в Византии и 
увлечение античными пасторалями, стремление к картинам человеческого счастья 
среди простой и безмятежной природы. Аналогии этому можно найти в житиях святых с 
мотивами из эллинистического романа. Чем-то еще более значительным было 
почитание византийцами античных пропорций как непререкаемой нормы красоты, 
неумирающей традиции античного антропоморфизма, которая заставляла художников 
сообразовать персонажи христианской легенды с античными прототипами. Это 
почитание то потухало, то вспыхивало вновь, но полностью не исчезало как элемент 
византийской эстетики. 

Но самое примечательное в византийской живописи различных ее периодов — это 
произведения, в которых античный образ, мотив, сцена претворяются византийскими 
мастерами в нечто новое, обогащенное своим собственным опытом, нечто творчески 
переработанное. Таковы шедевры византийского искусства — ангелы Никеи, особенно 
пленительный Дюнамис, или мозаика главной апсиды Софии, мозаики Дафни, 
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Владимирская богоматерь, мраморная Оранта XI века, мозаики Кахрие Джами. У 
каждого из них имеются отдаленные прототипы в античности. Но не ими определяется 
ценность этих памятников. В них есть еще неповторимое византийское очарование, 
возвышенная одухотворенность душевного порыва, зрелость мысли, изящество и 
легкость форм, таинственная лучезарность красок. В них византийские мастера не 
только раболепствовали перед древними, но соревновались с ними и даже их 
превосходили (A. Grabar, La representation de 1'Intelligible dans 1'art byzantin du Moyen Age. - "Actes du VI 

Congres international d'etudes byzantines", v. II, 1951, p. 127; W. Weidle, Les caracteres distinctifs du style 
byzantin et le probleme de sa differentiation par rapport a 1'Occident. - "Actes du VI Congres international d'etudes 

byzantines", v. II, 1951, p. 412.). 

Точки соприкосновения византийского искусства с искусством Персии, особенно 
эпохи Сасанидов, больше всего заметны в светском искусстве, в искусстве, связанном с 
культом императора, с церемониями, составлявшими принадлежность императорского 
дворца. Византийские ткани почти неотличимы от саса-нидских, относительно 
происхождения некоторых из них еще ведутся споры. Но связь с Востоком нельзя 
сводить только к повторению отдельных мотивов. Она давала себя знать и в общих 
принципах всего искусства в целом. Эту особенность можно определить как 
превращение изображения предмета в его эмблему, в иероглифический знак, 
обладающий четким силуэтом и легко опознаваемый глазом. Животные и птицы в 
мозаиках Большого Дворца в Константинополе — это еще изображения в духе 
эллинистического искусства, это еще не собственно византийское искусство. Животные 
и птицы в мозаиках Сан Марко не уступают им в отношении живости и характерности, 
но это уже византийское искусство. Они похожи на эмблематические изображения 
животных на сасанидских тканях. Сквозь оболочку античного искусства в них 
проглядывает нечто восходящее к традициям монументального искусства Древнего 
Востока (Египет, Вавилон, Ассирия). 

Нельзя рассматривать византийское искусство как простую совокупность элементов, 
идущих из Древней Греции и с Востока. Живое взаимодействие этих элементов 
составляет его характерную особенность. 

При изучении отдельных школ и направлений византийского искусства принято 
рассматривать явления, выходящие за его традиционные рамки, как случайные 
отклонения, нарушения стиля. Между тем самая структура византийского искусства 
такова, что в нем сосуществовало несколько разнородных стилевых направлений, 
точнее, различных форм художественного^мышления. Здесь будут отмечены некоторые 
из них. 

Прежде всего противоположность между монументальным и миниатюрным. 
Византийские мастера в каждом из этих родов достигли совершенства. Византийские 
мозаики, вроде богоматери в апсиде Софии или богоматери в Торчелло, благодаря 
архитектурному обрамлению, в которое они заключены, достигают почти космической 
силы воздействия. Рядом с этим византийцы в совершенстве владели искусством 
концентрации на крошечном поле страницы рукописи редкого богатства образов и 
красочных моментов. В византийских миниатюрах, как и в слоновых костях, самая их 
миниатюрность — это выражение одухотворенности творчества, какой не знала даже 
греческая вазопись. 

Византийское искусство в основном серьезно, торжественно, сурово, в нем есть нечто 
от священнодействия, величественного и неторопливого. Византийские богоматери в 
большинстве случаев спокойны и сдержанны, недаром даже ласка младенца в иконе 
Владимирской богоматери остается безответной, ее прекрасные глаза полны суровой 
печали. 

Однако византийцы ценили и понимали также веселую шутку. В литературе 
существовал жанр пародии. В одной поэме мышка произносит речь, уснащенную 
цитатами из священных текстов. Украшение ящиков из слоновой кости 
мифологическими сценами, резвыми амурами, заставки и концовки с животными и 
птицами— все это шутливый жанр, полная противоположность священному искусству. В 
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этом жанре византийцы игривы и изящны, глубокомыслие уступает в нем место 
выдумке, легкомыслию и даже порой озорству. 

Византийское духовенство рассматривало живопись как средство наставления и 
поучения паствы. Это понимание византийской церковной живописи наиболее известно 
и считается нередко определяющим признаком. В полном противоречии к этому 
существовало еще понимание изобразительного искусства как декорации, как 
украшения зданий, книг, священных предметов. Отношение к живописи, как к 
красивому узору, способному оживить плоскость, в сущности, вступало в противоречие 
с ее иконографическим смыслом. На одном ящичке из слоновой кости сцена 
„Жертвоприношение Ифигении" как бы приравнена к изображению Белле-рофонта и 
Пегаса и к фигурам танцующих амуров. Глубоко драматический сюжет этим как бы 
низводится до роли простого украшения. Нечто подобное можно видеть и в лицевых 
рукописях: евангельские сюжеты располагаются в центре заставок на равных 
основаниях с декоративными фигурами животных или птиц, они выглядят как 
красивые, красочные пятна на странице рукописи. Монументальной живописи в 
известной степени также присущ такой привкус. Аналогию к этому можно видеть и в 
византийской литературе: сила лирического переживания у Романа Сладкопевца 
нередко переходит в блестящую риторику и даже многословие. 

Характерное противоречие византийского искусства — это проблема изобразимости 
или неизобразимости божества. В иконоборчестве столкнулись противоположные 
взгляды на этот вопрос: одни считали, что божество изобразимо в человеческой плоти, 
другие настаивали на том, что понятие о нем может дать лишь отвлеченный знак вроде 
креста. Все византийское изобразительное искусство, известное нам, было создано 
иконопочитателями. Но противоречие между живым, телесным образом и отвлеченным 
знаком существовало в византийском искусстве и до и после иконоборчества. Его 
выражение можно видеть в двух изображениях распятия: в мозаиках Дафни и в 
миниатюре Парижского евангелия № 74. В первом случае представлено красивое 
полное тело распятого, отпечаток страдания в лице богоматери, образ живого человека 
как бы подавляет в этой мозаике отвлеченную идею. Во втором случае выступает на 
первый план знак — крест, трижды повторенный, почти доведенный до отвлеченности 
орнамента. Еще один шаг, и в миниатюре останется то, что признавали и почитали 
иконоборцы. Византийское искусство на протяжении всего его существования тяготело 
то к одному, то к другому полюсу. 

Две крупные общественные силы наложили на византийское искусство свой 
отпечаток: церковь и империя. Мы знаем почти исключительно церковную живопись 
Византии, так как от светского, императорского искусства почти ничего не сохранилось. 
О нем можно судить главным образом по литературным источникам. Между этими двумя 
разделами, видимо, существовали точки соприкосновения. Светское искусство 
оказывало воздействие на церковное, культ императора— на культ Христа. Христу 
присвоили черты пантократора-самовластца, его вход в Иерусалим — подобие триумфа 
императора и т. д. (A. Grabar, L'empereur dans 1'art byzantin, Paris, 1950.). Однако оба раздела 
византийского искусства были глубоко различны: в одном было больше холодной 
трезвости, в другом — больше возвышенности. В изображении императора Алексея 
Комнина византийский мастер проявляет зоркость не меньшую, чем лучшие мастера 
фаюмских портретов. В мозаике точно, бесстрастно переданы надменная осанка 
государя, его холодный взгляд, тонкие губы. Художник был так поглощен задачей 
портретиста, что забыл о классическом каноне красоты. Изображая ангелов в храме св. 
Софии, византийский художник исходил из определенного человеческого идеала. В 
этом ангеле с его правильным овалом лица, большими печальными глазами и мягкой 
моделировкой формы много душевного обаяния, позднейшие реминисценции которого 
можно видеть в демонах Врубеля. 

В портрете византийского императора сказались трезвость, точность и холодное 
бесстрастие, как в исторической хронике. В иконописном изображении — больше 
паренья духа и воображения. Различие между светским искусством и церковным 
сказывается в стилевых особенностях мозаик. В мозаике Кахрие Джами с изображением 
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Федора Метохита у ног Христа ясно заметны два разных подхода. Фигура Метохита в 
пестром наряде и в чалме на голове носит плоскостной характер в духе восточной 
фрески или миниатюры. Наоборот, фигура Христа более скульптурна, складки его 
одежды носят более классический характер. 

Важный вопрос изучения византийской живописи — это ее поэтика, образная 
структура, живописные средства выражения. Стилевые признаки византийской 
живописи разных эпох принимаются во внимание при датировке и классификации 
материала. Но стилевые особенности всей византийской живописи в целом еще до сих 
пор не были предметом внимательного рассмотрения ( Ph. Schweinfurth, Die byzantinische Form, 

Mainz, 1954.). Обычно отмечается лишь, что, в отличие от античного искусства и 
искусства нового времени, византийское носит более условный, отвлеченный, 
иконописный характер. Византийские художники не изучали натуры, как художники 
нового времени, но следовали подлинникам, подчиняли свое творчество раз навсегда 
принятым образцам. Эта характеристика недалеко уходит от того, что несколько сот лет 
назад итальянские теоретики Возрождения вменяли в вину византийским мастерам, для 
того чтобы обосновать новаторство своих современников. Недостаточность этого 
определения, казалось бы, очевидна, однако рецидивы его можно встретить и в 
настоящее время. Такой подход нередко угадывается в качестве подтекста у многих 
современных авторов. 

Вместе с тем характеристика византийского искусства нередко сводится к тому, что к 
нему прилагают критерии античного или западного искусства. Отдельные течения и 
направления византийской живописи определяют терминами: готика, маньеризм, 
барокко, академизм, импрессионизм, экспрессионизм и т. д. Между тем этими 
обозначениями можно подчеркнуть, самое большее, различные тенденции в 
византийской живописи, но их недостаточно для определения ее сущности. 

Наибольшее распространение при определении особенностей византийской живописи 
получили понятия линейного и живописного стиля, видимо, проникшие в 
византинистику из работ Г. Вельфлина о живописи Ренессанса и XVII века (В. Лазарев, 

История византийской живописи, т. I, стр. 104, 220, 421 (ср.: С. Galassi, La pittura bizantina. - „Commentari", 

1954, № 3, p. 188).). Принято считать, что живописный стиль в византийской живописи — 
это признак столичной школы, наследия эллинизма, художественной зрелости, 
утонченности вкуса. Живописный стиль византийских мозаик VI века, миниатюр 
Македонской эпохи, мозаик, фресок и икон XIII—XIV веков рассматривается как нечто 
наиболее ценное в византийском наследии. Линейный стиль связывается с 
провинциальными школами. Считается, что в столицу он попадает с Востока, 
укрепляется в нем в период упадка. Связанный с реакционным догматическим 
мышлением, он обедняет язык искусства, вытесняет античные реминисценции и в 
конечном счете обедняет живопись; поэтому он и подвергается осуждению. Это 
упрощенное толкование Вельфлина имеет мало общего с его учением о художественном 
видении. Оно уводит от понимания своеобразия византийской живописи. На нее 
накладывается схема, в угоду которой памятники четко разбиваются на две категории. 
Исследователь невольно отходит от рассмотрения своего предмета во всей его 
многогранности. 

Недавно наше представление о византийской живописи обогатило то, что историки 
стали больше обращаться к литературным источникам. Оказывается, что помимо 
постановлений об искусстве соборов и сочинений Василия Великого, учения о 
почитании икон Иоанна Дамаскина, к которым раньше сводилась византийская 
эстетика, существовало много других источников, в которых проявились взгляды 
византийцев на искусство. Требование подражания, „мимесис", которое выдвигали 
авторы описаний воображаемых памятников, было не больше, чем реминисценцией 
античной эстетики. Большее значение имело противопоставление античной 
соразмерности пифагорейцев понятию света и сияния Плотина, а также понимание 
пространства как трансцендентного неба у Павла Силенциария. В своей книге 
„Византийская эстетика" английский автор Д. Метью подчеркивает „математические 
основы" византийского искусства (R. Assunto, La critica d'arte nel pensiero medievale, Milano, 1961; G. 

Mat hew. Byzantine Aesthetics, London, 1963.). Но особенно важно отмеченное им у византийцев 
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понятие „техне" — представление о том, что искусство вызывает жизнь из материи 
(„камушки мозаики начинают улыбаться в изображении сатира"); с другой стороны, 
понятие „фюзис", то есть роли в художественном произведении самого материала 
(„природа заставляет цвести в глубине камней металлические прожилки, похожие на 
цветущие лужайки"). 

Большое значение для понимания византийского искусства имеет его символическая 
основа, учение о двояком и трояком значении художественного образа. Учение это до 
сих пор недооценивали иконографы, которые ограничивались тем, что в каждом 
изображении искали прямого отражения богословского текста или иконографического 
прототипа. Разумеется, византийская живопись, церковная по своему характеру, не 
может быть понята вне осмысления ее богословских основ. Обходить их лишь потому, 
что современный человек не разделяет этих воззрений, значит лишать себя 
возможности их понять. Но видеть в богословских учениях единственный ключ к 
пониманию искусства — значит ограничивать его иллюстративной ролью. 

Человек и божество, земное и небесное, точнее, божественное через человеческое, 
небесное в земном. В связи с этим все частное, конкретное, зримое, временное 
неизменно мыслилось византийцами в сопряженности с чем-то неизмеримым, высоким, 
вневременным, идеальным. Для Византии характерно настойчивое стремление одно 
передать через другое — трудная, порой неразрешимая задача. Но такая постановка 
придавала византийскому искусству величие, вместе с тем сохраняло в нем 
человеческую меру. Неустанное мучительное усилие перебросить мост между двумя 
полюсами придает византийскому искусству драматический, волнующий характер. 
Привязанность к человеческому делает его наследником греко-римской традиции и 
неотделимой частью европейского мира. Характерная особенность византийского 
искусства: каждое изображение образует законченное целое и вместе с тем оно входит 
в систему изображений, расположенных в архитектурном пространстве, одно рядом с 
другим или над другим. В византийской живописи сохранились элементы 
позднеантичной перспективы, иллюзорности, но фигуры выходят из пространства 
картины, между ними возникают сложные взаимоотношения, они вступают в 
пространство храма, как в подобие всего мира. Этим создаются космические масштабы 
целого и человеческая мера отдельных фигур. В византийскую стенопись перешло 
нечто от античного пантеизма и от античной космографии — это отличает ее и от 
романских росписей и от живописи Возрождения. Афина Промахос Фидия своим 
силуэтом поднималась над Афинским акрополем и вырисовывалась на фоне синего 
небосвода. Богоматерь в Торчелло выступает на золотом фоне конхи апсиды, 
окруженная сиянием и блеском мозаики. В сущности, и там и здесь мы имеем дело с 
величием, которое рождается из сопряженности человека с миром, с космосом. 

Учение о воплощении Логоса, евангельская легенда, как его наглядное выражение, 
надежда на искупление первородного греха, и Христовы страсти и страдания 
праведников — таковы были главные темы византийской живописи. Сострадание к 
человеко-богу сочеталось в ней с сознанием величия человека, силы его духа. В связи 
с этим драма превращается в византийской живописи в нечто героическое. У 
итальянских мастеров богоматерь в „Благовещении" сидит на кресле или склоняется на 
колени, умиленная, растроганная, у византийских она обычно высится во весь рост, как 
статуя, торжественно спокойная. Статуарность— характерная особенность 
византийского образа святости. Всеобщее предстояние хотя и сковывает человека, 
придает византийскому миру стройность и величие. 

Один из главных вопросов византийского искусства — взаимоотношение духовного и 
телесного, влечения к доблести и к красоте человеческого духа и плоти и вместе с тем 
боязнь греха, раскаяние, покаяние, готовность человека „сложить свой телесный груз". 
Человек постоянно унижаем, убиваем постом и молитвой, и вместе с тем он 
поднимается силой духа. Презрение к плоти человеческой — и рядом восторженное 
любование ею. В византийском искусстве, как ни в одном другом, напряженный 
характер носит борьба духа и тела. Это было не плодом умозрительных заключений и 
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догматических споров. Борьба происходила в самом искусстве, средствами искусства. 
Эту тему своей эпохи византийцы подняли до высоты общечеловеческой драмы. 

По мере того как мы глубже будем вникать в те критерии, которыми сами византийцы 
оценивали свое искусство, мы будем все больше избавляться от всякого рода 
предвзятостей в его понимании. Но решающее значение в этом все же должно 
принадлежать аналитическому рассмотрению шедевров византийской живописи. 

Мозаики средней апсиды Софии в Константинополе: богоматерь и ангелы. Если эти 
мозаики возникли сразу после иконоборчества, то приходится удивляться появлению 
подобных шедевров после такого длительного перерыва. 

Чтобы отдать должное византийским работам, историки обычно приравнивают их к 
античным прототипам. Мозаическое изображение богоматери, в частности, сравнивали 
с Юноной или с Минервой. Но обратимся к памятникам, в частности к известному 
„Женскому портрету", мозаике из Помпеи (Неаполь). Античный мастер в своей работе 
исходил из правильного овала всей головы, который он расчленил, построил и 
вылепил. В портрете представлено все, что в человеческом лице может увидеть глаз, 
что можно ощупать рукой. 

Хотя византийская мозаика в общих чертах близка к античной, в ней сказывается 
иной подход. Образ складывается из отдельных элементов, в основе их сопоставления 
лежит представление об их духовной ценности. Самое заметное в лице — это 
увеличенные глаза. Впрочем, крест на мафории как бы перебивает их. Нос несколько 
вытянут, в качестве конструктивной части лица, наоборот, губы уменьшены, они 
меньше глаз, наконец, шея тоже вытянута. Эти отступления от натуры не настолько 
значительны, чтобы лицо утратило свой чувственный характер, но они достаточны для 
того, чтобы можно было догадаться, что это лицо существа высшего порядка. 

В этой мозаике особенное значение имеет взаимоотношение между стройным овалом 
лица на вытянутой шее и тяжелым материально переданным мафо-рием, широкими 
складками падающим вниз. Этот контраст вносит в образ напряженность, в нем 
угадывается противопоставление духовного и материального, причем духовное 
побеждает. Светлый платок под мафорием окружает голову, как нимб, и выделяет ее 
из-под темно-синей массы ткани. 

Эти беглые замечания о мозаике св. Софии не могут исчерпать ее поэтического 
обаяния. Но они напоминают о том, что нельзя проводить знак равенства между 
византийской мозаикой и ее предполагаемым античным прототипом. 

Глядя на мозаику из храма Софии, трудно не вспомнить о том, что в это время на 
вселенских соборах вырабатывалось учение о божественной природе Марии и что это 
учение облекалось в догматические формулы. Вспоминается и известная проповедь 
патриарха Фотия 867 года, в которой он восхваляет мозаику богоматери, по-
человечески нежной к сыну и божественно спокойной (A. Frolov, Climat et principaux aspects de 

1'art byzantin, - "Byzantinoslavica", XXVI/I, 1965, p. 54-55.). Впрочем, мозаику св. Софии нельзя 
рассматривать как простую иллюстрацию к богословскому догмату (такие стали 
появляться значительно позднее). Перед нами плод подлинного творчества художника 
по имени Лазарь, плод его вдохновения, а не богословского глубокомыслия. 

Что касается выполнения этой мозаики, то ее трудно отнести к живописному или к 
линейному стилю, так как в ней есть черты и живописности и линейности. Более 
существенно это чисто византийское понимание искусства мозаики. В античной мозаике 
(как и в мозаиках Большого Дворца) кубики почти все однородны, ложатся „по форме", 
мозаика производит впечатление воспроизведения живописного образца. В 
византийской мозаике кубики разнохарактерны. Этим усиливается роль самой кладки, в 
них сказывается своевольный ритм, живой образ как бы рождается из их 
взаимодействия. Этим поднимается значение цветовых и световых отношений (A. Frolov, 

La mosalque murale byzan-tine. - "Byzantinoslavica", XII, 1951, p. 180.). 
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Не нужно забывать, что византийские мозаики были рассчитаны на восприятие 
издали. В средней апсиде храма св. Софии богоматерь была видна сквозь пучки лучей, 
которые из окон падали в алтарь. На блестящем золотом фоне она должна была 
производить впечатление чудесного видения (G. Duthuit, Le feu des signes, Geneve, 1952.). По 
силе своего воздействия византийский мастер не уступает античному. Своим искусством 
он приоткрывает завесу над чем-то таким, чего еще не изведали художники 
античности. 

Историки византийского искусства с похвалой отзываются о византийских мастерах, 
потому что в образах ангелов они сохраняли классические типы, которые на Западе 
были тогда забыты. Действительно, уже в некоторых фаюмских портретах с их широко 
раскрытыми глазами есть предчувствие византийской одухотворенности (впрочем, в 
них есть еще „ненасытная алчба", по выражению Александра Блока, которой не знали 
византийцы). В ликах византийских ангелов все низменно-земное преображается в 
предчувствие небесного блаженства. Ангел в храме св. Софии не столь чувственно 
изнеженный, как ангел Никейский. Его огромные глаза повелительны, над ними 
вскинуты могучие брови, их разбег поддерживают волны кудрей, губы чуть изломаны. В 
нем есть нечто от того облагораживающего человека страдания, которое 
предвосхищает образ Владимирской богоматери. 

Евангелист Марк — миниатюра так называемого Федосиева евангелия X века— 
прекрасный образец классического стиля Македонской эпохи. Нельзя не подивиться 
тому, что почти через десять веков после гибели Помпеи византийский мастер придал 
фигуре апостола классическую осанку Медеи из Геркуланума (Неаполь, музей). Однако, 
наперекор классическим чертам фигуры и ее красиво расположенным складкам 
одежды, в ней произошла глубокая переоценка классического образа. Материально 
осязаемая фигура в плаще высится на золотом фоне, не касаясь земли, как бы паря в 
пространстве. Обрамление с похожим на эмаль орнаментом в известной степени 
„удерживает" фигуру в воздухе. Благодаря этому изображение превращается в 
своеобразный знак, в красочно-орнаментальное пятно. В связи с этим угловатое 
движение контуров вступает в противоречие со строением человеческого тела. 
Элементы линейности в этой миниатюре — вовсе не проявление огрубелости и 
догматизма. Они должны содействовать одухотворению форм, перенесению человека в 
особую среду. Эти стилистические приемы вряд ли можно объяснять вкусами двора, 
прихотями государей, предписаниями церкви. Они проходят красной нитью через все 
византийское искусство. 

Стилевые особенности византийской живописи ясно проявляются в многофигурных 
сценах. Падуанская фреска Джотто „Предание Иуды" больше волнует современного 
зрителя, чем мозаика на ту же тему в Дафни. У Джотто Христос и его предатель 
противостоят друг другу как равный равному, мы словно присутствуем при этом 
событии, стоим на той же почве, что и другие свидетели. В византийской мозаике 
фигура Христа поднимается над толпой, он едва поворачивает голову к Иуде. 
Представлено не драматическое действие, а волнение, возбуждение людей, оно 
угадывается в лицах, во взглядах и в беспокойно змеящихся складках одежд. Фигуры в 
мозаике Дафни не расставлены в пространстве; тесно сбившаяся группа как бы парит в 
высоте под сводами храма, и вместе с тем она образует фриз, как в классических 
рельефах, в частности в „Жертвоприношении Ифигении", и это придает сцене 
торжественность. Это не столько драма, сколько трагедия, обряд, принесение человека 
в жертву. Если искать в искусстве правдоподобия, иллюзии, то нужно отдать 
предпочтение Джотто (как это и было принято доныне), но поскольку искусство может 
передавать еще внутренние силы человека, нечто незримое, но волнующее, 
византийское искусство имеет свои преимущества. 

В византийской живописи помимо картинных композиций существовали и совсем 
иные. Раньше различие между миниатюрами двух родов объясняли различием между 
аристократическим, придворным течением и монашеским, демократическим. В 
настоящее время это социальное разграничение подвергается сомнению. Во всяком 
случае, в Псалтырях с иллюстрациями, расположенными на полях, изображение имеет 
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совсем другой смысл, чем в Псалтырях с картинами, заключенными в обрамления. 
Примером этому может служить знаменитая Хлудовская псалтырь (Москва, 
Исторический музей), а также и Псалтырь 1066 года (Лондон, Британский музей). На 
одной из страниц Лондонской псалтыри наверху представлена богоматерь на скале, 
ниже Саул и Давид, еще ниже — овечки и деревца. Фигуры здесь приравниваются к 
иероглифам, знакам, словам, из которых составляются фразы. Поэтому они так хорошо 
входят в текст. Вместе с тем можно сравнить с расположением фигур на стенах и сводах 
византийских храмов, они также не составляют одну картину, но занимают свое место в 
пространстве. 

В миниатюрах знаменитого Ватиканского менология, этом характерном образце 
искусства столичной школы периода Македонской династии, делается попытка 
синтезировать оба способа изображения. В миниатюре „Семь спящих отроков Эфесских" 
тонко и живо обрисованы фигуры изящных отроков в духе близкой по времени 
Парижской псалтыри, но расположение их совсем иное. Группа образует пирамиду, 
выступающую светлым силуэтом на темном фоне пещеры, — отдаленное подобие 
краснофигурной вазописи. Но группа висит в пространстве, этим в ней снимается все 
материальное. Пирамидальная гора подобна постройке, палатке. Образующая яркое 
цветовое пятно группа отроков выглядит как орнаментальная розетка; это впечатление 
усиливается золотым фоном за горой. Сочетание классических мотивов и декоративно-
орнаментальное построение пирамиды придают этой миниатюре неповторимое 
своеобразие. В одеждах отроков ярко-красное чередуется с оранжевым и голубым. Для 
определения стиля миниатюры можно указать на ее сходство с перегородчатой эмалью: 
каждое цветовое пятно залито четко отграниченной краской. Но стиль византийской 
миниатюры нельзя объяснять влиянием на нее техники перегородчатой эмали, скорее, у 
них общие корни, в основе обоих явлений общая эстетика. Расположение живых фигур 
таким образом, что они выглядят как невесомые тела, можно связывать с 
представлением святости предмета, но и такое объяснение недостаточно. Подобная 
переоценка изобразительных мотивов в византийской живописи, превращение сцены в 
подобие розетки, геральдического знака в известной степени встречается в 
древнегреческой вазописи. Она дает о себе знать отчасти и в византийских 
иллюстрациях светского характера (например, рукопись Никандра X века, Париж, 
Национальная библиотека). 

Нет необходимости доказывать художественные достоинства византийской живописи. 
Интерес к ней возрастает не только в России и на Балканах, где она сыграла большую 
историческую роль. Но для решения вопроса о ценности византийского наследия 
необходимо преодолеть те академические предрассудки, которые с наибольшей 
прямолинейностью сказались у Н. Кондакова и дают о себе знать и у современных 
авторов, признающих, что в византийском искусстве хорошо лишь то, что восходит к 
античности, между тем как отступления от нее — это проявления варварства и дурного 
вкуса. В противовес подобной узости взглядов заслуживает особенного внимания 
чуткость к византийскому искусству, которую проявлял еще Гёте, говоря об иконах 
церкви Сан Джордже деи Гречи в Венеции, а позднее немецкий критик Г. Вааген, 
который даже оказывал известное предпочтение византийским миниатюрам перед 
росписями Лоджий Рафаэля. Большую чуткость к византийскому искусству постоянно 
проявлял и Ф. Буслаев. 

Современное искусство помогает историку искусства по достоинству оценить 
своеобразие византийской живописи. Однако одного признания права на 
существование византийской эстетики недостаточно для понимания византийского 
искусства. Вкусовой подход к искусству прошлого может привести к его модернизации, 
если он не обоснован вдумчивым рассмотрением всех и даже далеких от современного 
искусства его компонентов. Вот почему монографические исследования и критический 
анализ памятников византийского искусства приобретают такое большое значение. В 
них лучше всего проверить наше понимание его. 

При этом не должно быть забыто изучение тех влияний, которые византийское 
искусство оказывало в странах Западной и Восточной Европы. Речь идет не о простом 
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собирании отдельных фактов следования византийским образцам в иконографии или в 
манере исполнения, которому до сих пор уделялось главное внимание. Речь должна 
идти о роли византийского наследия в художественном развитии многих народов (J. 
Schlosser, Vom Wesen und Wert der byzantinischen Kunst. - „Mitteilungen des oster-reichischen Institute fur 

Geschichte", 1936, №3-4, S. 242.). Не меньшее значение имеет и переработка этих влияний, 
их преодоление в национальных школах, а также примеры того, как ученики 
превосходили своих учителей. 

Границы воздействия византийского искусства могут быть определены лишь в том 
случае, если оно будет оцениваться не чуждыми ему критериями античной классики 
или искусства Ренессанса, а критериями его собственной эстетики. Лишь тогда можно 
будет определить, где византийское искусство само отступило от тех высоких 
принципов, которые были воплощены в его шедеврах. 
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Фрески Кастельсеприо 

 
14. Первосвященник. Фрагмент фрески 

'Испытание водой'. Кастельсеприо. VI-VII вв.(Le 
grand-pretre. Fragment de la fresque 'Epreuve de 

1'eau'. Castelseprio. VI-VII s.s.)  

 
15. Моисей. Фреска катакомбы Каллиста. 

Рим. IV в.(Molse. Cimetiere de Saint Calliste. 
Fresque. Rome. IVe s.)  

 
16. Иосиф. Фрагмент фрески 'Рождество 

Христово'. Кастельсеприо. VI-VII вв.(Saint 
Joseph. Fragment de la 'Nativite'. Castelseprio. 

Fresque. VI-Vile s.s.)  

 
19. Саломея. Фрагмент фрески 'Рождество 

Христово'. Кастельсеприо. VI-VII 
вв.(Salome. Fragment de la 'Nativite.' 
Fresque. Castelseprio. VI-Vile s.s.)  
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17. Служанка и богоматерь. Фрагменты фрески 'Благовещение'. Кастельсеприо. VI-VIIBB.(La 

servante et la Vierge. Fragment de Pannonciation. Castelceprio. Vl-VIIe s.s.)  

 
18. Иосиф и Мария на осле. Фрагмент фрески 'Путешествие в Вифлеем' Кастельсеприо. VI-VII 

вв.(Joseph et Marie montee sur un ane. Fragments de 'Voyage en Bethleem' de Castelseprio. 
Fresque. VI-Vile s.s.)  
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20. Рождество Христово. Фреска. Кастельсеприо. VI-VII вв.('Nativite'. Fresque. Castelseprio. VI-

Vile s.s.)  

 

В 1944 году в местечке Кастельсеприо, в окрестностях Милана, неподалеку от 
монастыря Кастильоне д'Олона с его знаменитыми фресками Мазолино, в небольшом 
старинном здании, служившем в качестве сарая, но оказавшемся древней церковью 
Сайта Мария, была обнаружена под слоем позднейшей побелки серия замечательных 
фресок из жизни богоматери. Фрески сразу же обратили на себя внимание своими 
художественными достоинствами и неотразимым очарованием. Они были тогда же 
освобождены от позднейших наслоений, здание было тщательным образом 
исследовано, раскопки обнаружили следы его ныне не сохранившихся полукружий. 

Первое издание, посвященное этому памятнику и вышедшее в свет всего через 
четыре года после его открытия, представляет собою плод серьезной научной работы и 
дает в руки исследователей данные для дальнейшего изучения, в том числе 
превосходные цветные воспроизведения (Gian Piero Bognetti, Cino Chierici, Alberto de Capitani 

D'Argazzo, Santa Maria di Castel-seprio, Milano, 1948.). Это тем более ценно, что фрески 
Кастельсеприо после удаления побелки стали терять свою первоначальную 
красочность, и можно опасаться, что через некоторое время они будут едва различимы. 
В научном описании и истолковании этих фресок, сделанном Альберто де Капитани 
д'Аргацо, уже затронуты основные вопросы. После выхода этой монографии они стали 
предметом широкого обсуждения. 

Что касается художественных особенностей фресок Кастельсеприо, то в их высокой 
оценке сходятся все, кто высказывался по этому поводу. В остальном эти фрески 
вызывают самые разноречивые суждения, прежде всего относительно времени их 
возникновения и их места в истории средневекового искусства. Одни авторы относят их 
к VI—VII векам, то есть к доиконоборческому периоду, другие — к IX—X векам, то есть 
к послеиконоборческому. Одни связывают их с восточными школами Сирии и 
Палестины, другие причисляют к работам столичной школы Византии. Указывалось 
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также на их близость к западным школам (Рима и Германии) того времени, когда эти 
школы сами были связаны с Византией. 

Спор византинистов по поводу фресок Кастельсеприо приобрел особенно страстный 
характер, так как дал повод для столкновения двух различных концепций. К. Вейцман 
увидал в фресках Кастельсеприо подтверждение своей теории относительно 
византийской живописи так называемого Македонского возрождения (K. Weitzmann, 

Castelseprio, Princeton, 1951.). Он усматривает ближайшую аналогию этим фрескам в 
знаменитых миниатюрах классического характера, таких, как ватиканский Свиток 
Иисуса Навина и Парижская псалтырь, и отмечает также аналогии между отдельными 
фигурами и мотивами в фресках Кастельсеприо и античными росписями в Помпеях и 
Геркулануме. Для К. Вейцмана фрески Кастельсеприо — это новый аргумент в пользу 
его теории о возрождении классического вкуса в Византии в период Македонской 
династии. 

В. Лазарев выступил с решительными возражениями против этой датировки не только 
потому, что отдельные сближения К. Вейцмана не убеждают его, но и потому, что его не 
убеждает вся его теория в целом. Принимая предложенную ранее датировку фресок 
Кастельсеприо VII веком и решительно не допуская мысли, что их мастер был выходцем 
из восточных окраин империи, он видит в этом памятнике подтверждение своего 
убеждения, что все самое значительное в искусстве византийского круга шло всегда из 
Константинополя. Фрески Кастельсеприо, по его мнению, восполняют недостающее 
звено для характеристики еще мало известной столичной школы доиконоборческого 
времени (В. Лазарев, Фрески Кастельсеприо (к критике теории Вейцмана о „Македонском Ренессансе"). - 

„Византийский временник", 1953, стр. 366.). 

Датировка В. Лазарева, как и датировка К. Вейцмана, — не более, чем 
предположения. Правда, имеется известное сходство между фресками Кастельсеприо и 
недавно найденными мозаиками Большого Дворца, серебряными блюдами в Эрмитаже, 
никейскими мозаиками и мозаикой, найденной Г. Жидковым в церкви святого Николая в 
Константинополе (D. Talbot Rice, M. Hirmer, Arte di Bizantio, Firenze, 1959, Табл. 38-41; L. Matzulewitsch, 

Die Byzantinische Antike, Berlin, 1929; T. Schmitt, Die Koimesiskirche von Nikaia, Berlin-Leipzig, 1927; H. Zidkov, 

Eine frvihbyzantinische Mosaik aus Konstantinopel, „Byzantinische Zeitschrift", 1929-1930, S. 601.). Но эти 
памятники лишь в самых общих чертах могут служить аналогией к фрескам 
Кастельсеприо, они далеко не однородны. Что же касается фресок Сайта Мария 
Антиква, то близость некоторых из них к фрескам Кастельсеприо более очевидна, но 
принадлежность их к константинопольской школе не может считаться вполне 
доказанной (W. de Griineisen, Sainte Marie Antique, Rome, 1911.). 

Отстаивая раннюю датировку фресок Кастельсеприо, В. Лазарев приводит еще один 
довод в пользу своего мнения. В Ломбардии долгое время господствовало арианство, и 
только в 662 году победило Никейское православие. Поскольку фрески Кастельсеприо 
из жизни Марии имеют отношение к догмату о воплощении Логоса, они могли 
возникнуть лишь после того, как этот догмат восторжествовал в Ломбардии. Впрочем, 
этот исторический факт указывает лишь на вероятность возникновения росписи в VII 
веке, но не исключает возможности и более позднего возникновения. 

В вопросе о датировке фресок Кастельсеприо более осторожную позицию занял А. 
Грабар (A. Grabar, La peinture byzantine, Geneve, 1953, p. 83; A. Grabar, Les fresques de Castelseprio. - 

"Gazette des Beaux-Arts", 1950, p. 107; A. Grabar, Les fresques de Castelseprio et 1'Occi-dent. Art du Haut Moyen 

Age, Olten & Lausanne, 1954, p. 85.). В своей статье он дал тонкую и верную характеристику их 
особенностей, но в выводах о времени их возникновения ограничился указанием на 
существующие разногласия, возлагая надежды на разрешение их в итоге дальнейших 
исследований. В другой работе он приводит наблюдения о форме нимбов Христа в этих 
росписях, которая находит себе аналогии лишь в памятниках византинирующего стиля 
эпохи Каролингов IX века. Воздерживаясь от датировки всего цикла только на 
основании этого признака, он отмечает известное стилистическое родство между 
росписями Кастельсеприо и каролингскими миниатюрами, в частности Утрехтской 
псалтырью. 
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Надо полагать, что вопрос о времени возникновения фресок Кастельсеприо будет 
еще долго предметом обсуждения и споров. Доводы в пользу одного и другого решения 
далеко еще не исчерпаны. Мы слишком мало знаем о византийской стенописи VII и IX—
X веков, и потому каждое решение носит характер предположения. Важно только, 
чтобы споры о времени возникновения этого памятника не отвлекли внимания от него 
самого, чтобы доказательства в пользу того или другого решения не подбирались с 
предвзятым намерением подкрепить ими наперед составленную концепцию. 

Еще первый издатель этих фресок, Альберто де Капитани д'Аргацо, справедливо 
отметил, что это памятник, единственный в своем роде. Возможно, впечатление 
неповторимости объясняется не только тем, что до нас дошло мало аналогичных 
памятников, но и тем, что как создание великого мастера он так же неповторим, как 
фрески Феофана и Рублева, Мазаччо и Пьеро делла Франческа. Отсюда следует, что 
изучение фресок Кастельсеприо не может сводиться к их классификации, к отнесению 
их к тому или другому кругу памятников. Сами они со всеми их особенностями 
заслуживают внимательного рассмотрения и художественного истолкования. 

Автор этой статьи имел возможность видеть эти фрески лишь в течение краткого 
осмотра. Ему не удалось познакомиться с другими аналогичными произведениями. Не 
притязая на решение спорных вопросов о фресках Кастельсеприо, он ограничивается в 
этой статье наблюдениями относительно их художественного своеобразия. 

Что касается замысла всего цикла, то его характерная особенность заключается в 
том, что при соблюдении уже, видимо, устоявшихся тогда образцов-прототипов мастер 
нигде не выдает своей зависимости от них. Он повествует как бы от себя, будто все 
увидено или придумано им самим, будто у него не было предшественников, и потому, 
хотя фактически у большинства его фресок имеются прототипы, мастер в ряде случаев 
от них легко отступает. В „Благовещении" впечатление находки самого художника 
производит испуг служанки Марии при виде внезапно появившегося ангела, в 
„Рождестве Христове" — бабка Саломея, „мамка" (Эмеа), как она названа в надписи, 
которая протягивает Марии отсохшую руку, в „Сретении" помимо обычных четырех 
фигур вокруг младенца Христа — еще группа спутников Симеона за ним. 

Нет оснований утверждать, что в составлении программы художником руководил 
„испытанный в теологических тонкостях заказчик" (В. Лазарев, указ, соч., стр. 366.). Более 
того, самый характер росписи, скорее, исключает возможность такого руководства. 
Если бы кто-либо стал руководить таким художником-поэтом, как это часто 
происходило в Византии, вся прелесть непосредственности его создания померкла бы. 
Между тем художник хотя, видимо, и знал сложившиеся в то время иконографические 
типы, подошел к своей задаче свободно и непринужденно. Он рассказывал о том, как 
все происходило, словно позабыв предписания о том, как это нужно делать. Можно 
подумать, что он вообще впервые передал в красках легенду о рождении младенца, 
будущего спасителя мира, о вестнике, возвестившем его чудесное появление на свет, 
об испытаниях, выпавших на долю его матери, о прославлении матери и сына 
прозорливыми свидетелями. Справедливо было уже отмечено, что полуфигура 
прекрасного Христа в медальоне носит неизмеримо более канонический характер и 
этим решительно отличается от всего повествовательного цикла. 

Для того чтобы отдать себе отчет в своеобразии живописного повествования в 
фресках Кастельсеприо, поучительно рассмотреть, как по-разному рассказывается о 
рождении Христа в древних литературных источниках. 

„Когда же они были там, наступило время родить Ей: и родила Сына Своего 
Первенца, и спеленала его и положила его в ясля, потому что не было им места в 
гостинице. В той стране были в поле пастухи, которые содержали ночную стражу у 
стада своего. Вдруг предстал им Ангел господень, и слава Господня осияла их; и 
убоялись страхом великим... Когда же ангелы отошли от них в небо, пастухи сказали 
друг другу: пойдем в Вифлеем и посмотрим, что там случилось, о чем возвестил нам 
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Господь. И поспешили, и пришли, и нашли Марию, и Иосифа, и Младенца, лежащего в 
яслях". 

В этом рассказе о рождестве в Евангелии от Луки царит прозрачная простота, 
глубокая уверенность в истинности свершившегося чуда. Эти слова возвещают людям 
непостижимую истину, благую весть. 

Иначе говорят об этом позднейшие византийские писатели, комментаторы 
Священного писания. Вот описание византийского писателя Месарита мозаики на тему 
Рождества в храме Апостолов в Константинополе: „Великое чудо: Дева и в то же время 
роженица; во время родов она лежит не на постели, но на соломе, однако лежит, как на 
золоченой царской постели Соломона. Великолепие с выражением лица женщины, 
которая только что испытала родовые схватки, хотя она не должна была от них 
страдать, чтобы вочеловечение не вызвало сомнения как наваждение. Младенец 
обмотан пеленами, неприкасаемый зашнурован лентами, предвечный — это 
новорожденный, ветхий деньми — это грудной младенец, вездесущий и 
всенаполняющий заключен в тесную пещеру, неизмеримый — в локоть длиной, 
держащий в своей всемогущей руке весь мир удерживаем слабой рукой, бессловесный, 
но вездесущий, с ногами без опоры, тот, кто укрепил небеса, несмышленые животные 
вокруг того, кому покорны все разумные обитатели неба". Описание Месарита — яркий 
образец византийской риторики, эффектных словесных противопоставлений. Задача 
этого описания — заставить слушателя поверить тому, что в „Рождестве Христовом" 
соединились все противоположности: божественное и человеческое, небесное и 
земное, могущество и бессилие, слава и убожество. Все представленное в этой сцене 
должно служить наглядным подтверждением церковного догмата. 

И, наконец, легендо-апокрифический рассказ. 

„И он взнуздал своего осла и посадил ее на него и его сын повел осла, и Иосиф 
пошел за ним. И когда они прошли три мили, обернулся Иосиф и увидал, что Мария 
печальна, и сказал себе: быть может, ее мучает то, что находится в ней. И снова 
обернулся к ней Иосиф и увидал, что она смеется, и спросил ее: Мария, что с тобою, 
если я вижу тебя то смеющейся, то печальной? И сказала Мария Иосифу: два народа 
вижу я моими очами. Один полон слез и жалоб, другой полон радости и ликованья. 

И они прошли полпути, и Мария сказала ему: сними меня с осла, так как то, что во 
мне, теснит меня, чтобы выйти наружу. И он снял ее и сказал ей: куда тебя отвести, 
чтобы скрыть твою непристойность, так как нам еще далеко? 

И он нашел там же пещеру и ввел ее в нее и приставил к ней своих сыновей и 
вышел, чтобы найти повивальную бабку в окрестностях Вифлеема. 

Я же, Иосиф, обошел место кругом, и не обходил его, и взглянул на небо, и увидел, 
что оно остановилось, и смотрел на воздух, и увидел, что он застыл, и я видел птиц 
небесных без движения, и взглянул на землю, и увидел на ней блюдо и работников, 
лежащих вокруг него, и их руки были в блюде, и жующие не жевали, и те, что 
поднялись, ничего не подносили ко рту, но глаза всех были подняты кверху, и вот 
гнали овец и они стояли и пастух поднимал руку, чтобы их ударить, и его рука была 
неподвижна. И внезапно все пошло своим чередом". В апокрифе рассказ ведется то от 
постороннего лица, то от Иосифа, все чудесное, божественное как бы приближено к 
человеку, живое ощущение необъяснимой тайны придает рассказу волнующий 
характер. 

Повествование о детстве Христа в фресках Кастельсеприо по характеру ближе всего 
к апокрифическому рассказу. Не столько отдельными мотивами, многие из которых 
позднее прочно вошли в византийское каноническое искусство, а сколько по общему 
тону, которым проникнуты эти сцены. 
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Все писавшие о фресках Кастельсеприо с похвалой отмечают в них живо 
подмеченные и переданные мотивы, как то: усталость богоматери в „Рождестве", 
вопросительные взгляды ее и Иосифа в путешествии в Вифлеем и т. п. Людям, 
воспитанным на итальянской живописи, подобные мотивы особенно по душе. Однако 
нельзя считать, что достоинства фресок Кастельсеприо заключаются в том, что в них 
верно и живо переданы жесты, взгляды и осанка фигур. Мастер никогда не терял 
ощущения того, что за „прекрасной видимостью" прячется еще более высокая красота и 
значительность. В Кастельсеприо мы имеем дело не со сценами каждодневности, а с 
событиями, имеющими отношение к судьбе всего человечества. При всех различиях в 
средствах выражения здесь, скорее, вспоминаются дивные библейские рисунки 
Рембрандта. 

Особенное обаяние фресок Кастельсеприо заключается в том, что таинственный 
смысл происходящего неотделим в них от того, что находится перед глазами. Чудо в 
самой жизни человека, оно имманентно миру. Художник любуется стройными и гибкими 
телами, пастушескими сценами, красивой архитектурой, картинами природы, они 
приобретают особую привлекательность, так как в них самих, в их зримой 
чувственности, а не в отвлеченных непостижимых догматах раскрывается для него 
истина. Испуганный взгляд служанки в „Благовещении" — это не простой аффект, в нем 
еще волнение прозревшего человека. В „Рождестве" величественная фигура лежащей 
Марии — это не просто больная, страждущая женщина, это богиня, и ее печаль — от 
предчувствия выпавшего на ее долю испытания. В „Сретении" — согбенная фигура 
растроганного старца Симеона; это как бы сама воплощенная старость человечества на 
пороге новой жизни. 

В фресках Кастельсеприо все подкупает естественностью, но и захватывает и 
проглядывающим сквозь него подтекстом. Редкое состояние художника! Он не утратил 
радости видеть и наблюдать жизнь, отдаваться зрительным впечатлениям, но вместе с 
тем способен в каждом явлении угадывать его непостижимый разумом смысл. 

Особая зоркость видения, чуткость художника нашли себе выражение и в самом 
характере его живописи: в композиции, в фигурах, в пространстве, в манере 
выполнения и в колорите. 

В фресках Кастельсеприо каждая сцена не образует вполне замкнутой картины, и 
потому „Рождество" сливается с „Поклонением", нечто подобное заметно и в других 
сценах. В этом усматривали воздействие на фрески древних иллюстрированных 
свитков, в которых сцены идут сплошным потоком, но на стыке одна отделялась от 
другой деревом или зданием. Что касается фресок Кастельсеприо, то вряд ли можно 
видеть в этой их особенности всего лишь плод подражания определенному приему, в 
ней проявляется сущность живописного мышления художника. Одно дыхание, единый 
ритм повествования пронизывает все сцены, потому в композициях нет средней оси, 
мертвой точки, вокруг которой развивалось бы действие. Это не исключает того, что в 
некоторых случаях композиция приобретает уравновешенный характер, складываются 
четкие группы. Фигура Иосифа в „Рождестве" высится над фигурой наклонившейся 
служанки и над соответствующим ей изображением собаки. Фигура богоматери в 
„Поклонении" высится на скале над поклоняющимися младенцу волхвами и фигурой 
Иосифа у основания скалы. Композиция образует классическую пирамиду. 

В мире, в котором все свершается так естественно и непринужденно, движение фигур 
неизменно выражает их внутренний порыв. Движение это — не механическое 
перемещение тел, но признак душевного порыва, характера, неотделимая часть жеста. 
Ангел приближается к спящему Иосифу, едва касаясь ногами почвы, его паренье — 
выражение его одухотворенности. Спящий Иосиф лежит на ложе с поникшей рукой, вся 
фигура его пронизана трепетом жизни. Мария, уставшая, делает попытку опереться на 
локоть и подняться, и вместе с тем в ней проглядывает ее царственное величие. В 
большинстве фигур бросается в глаза необыкновенная легкость. Ослик, на котором 
сидит Мария, едва касается копытами почвы. Иосиф, торопливо сопровождающий ее, 
выставляет вперед мускулистую обнаженную ногу, но едва ступает по земле. Мамка 
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протягивает Марии свою чудесным образом отсохшую руку, этот подчеркнутый жест 
выражает ее готовность поверить чуду. 

Действие происходит в природе, на фоне легких, изящных построек. Сцены 
пространственны и глубоки, предметы первого плана выступают вперед. Но ворота и 
стены не имеют самостоятельного значения, они служат аккомпанементом к фигурам. 
Портик ворот за Иосифом в „Путешествии в Вифлеем" как бы толкает его фигуру 
вперед, вслед за Марией. В „Сретении" полукруглая ниша связывает фигуру Симеона с 
торжественно стоящей Марией. Ступени перед Марией видны сверху, подножие Иосифа 
— снизу, и этим вносится больше движения. Сцена „Рождество Христово" развернута в 
нескольких планах, на первом — самые крупные фигуры служанки, Иосифа, затем идет 
фигура Марии, дальше — овцы и явившийся пастухам ангел и, наконец, совсем вдали — 
стены замка и башни. Однако фигура Марии, как наиболее важная по своему значению, 
несмотря на то, что находится на втором плане, превосходит размерами все остальные. 

Рисунок отдельных фигур отличается трепетностью, которая придает фрескам 
характер мгновенной фиксации художественного образа. Здесь не найти канонических, 
заученных или заимствованных поз. Недаром даже благовествующие ангелы в 
„Благовещении" и в „Сне Иосифа" неодинаковы. 

Фигура Иосифа в „Рождестве Христовом" отличается величавостью, о которой 
позднее мечтали многие художники эпохи Возрождения. Корпус Иосифа высится, как 
могучая гора. Край его сутулой спины очерчен одним контуром. Сквозь тяжелую ткань 
плаща проглядывает тело. Исподняя одежда падает мелкими отвесными складками. 
Иосиф, сопровождающий Марию в Вифлеем, это полный энергии путник. В отличие от 
этого Иосиф в „Рождестве" — это погруженный в раздумье одинокий мудрец, 
мыслитель. 

Фигура лежащей на скале Марии в „Рождестве" видна несколько в ракурсе 
(небывалое явление во всем византийском искусстве). Поднятые ноги слегка разбивают 
ее силуэт. Даже в мозаике „Добрый пастырь" в мавзолее Галлы Плацидии фигура 
сидящего пастыря не так пластична, как эта фигура. Темная тень на бедре и на плече 
подчеркивает лепку. Падающий край плаща усиливает впечатление, что ее тело 
поникло. В противовес к воздушной и легкой фигуре ангела здесь в самом рисунке 
выражена человеческая слабость Марии (все это независимо от Никейской догмы, едва 
ли не в противовес ей). Одна рука Марии открыта, другая закутана в ткань, и это 
повышает пластику тела. Превосходно переданы фигуры обеих служанок: та, которая 
держит младенца, более выпукла и мясиста, особенно ее обнаженная рука, другая вся 
изогнулась над купелью, ее голова оказалась ниже корпуса. 

Краски фресок Кастельсеприо плохо сохранились, можно только догадаться об их 
характере. Преобладают нежно-розовые и тепло-охристые тона, уравновешенные 
бледно-изумрудными. Повторение тех же тонов и в фигурах, и в одеждах, и в нимбах 
лишает цвет материальности, усиливает цельность общего впечатления, переливчатость 
колорита. В выполнении фресок можно заметить традиционные приемы постепенного 
высветления: на плотный тон наносятся тени, сверху набросаны белесоватые блики. 
Наиболее отчетливо эта система выступает в передаче одежды. Лучше всего 
сохранилась голова первосвященника в сцене „Испытание водой". Вдохновенное лицо 
седобородого и седовласого старца с его горящим взглядом и нахмуренными бровями 
написано широко, последовательным наложением сочных бликов. Ясно передана его 
структура, в частности прямой нос старца и выпирающие скулы, хотя контур не 
подчеркнут, все обозначено при помощи одних высветлений. Широта письма фресок 
Кастельсеприо находит себе аналогию в раннехристианской живописи. Но в живописи 
римских катакомб все намечено лишь настолько, чтобы можно было узнать предмет. В 
Кастельсеприо построение форм более последовательно, лица более определенны и 
характерны, вместе с тем в них просвечивает классический идеал. 

Наиболее близкие аналогии к фрескам Кастельсеприо — это фрески Сайта Мария 
Антиква, в частности архангел Гавриил из „Благовещения". Но в римских фресках 
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фигуры более скованны, тяжелы и массивны, более статуарны и обособленны. 
Известная аналогия к фрескам Кастельсеприо — это мозаики из Оратории Иоанна VII 
века (фрагменты их — в церкви Сайта Мария ин Космедин в Риме ( A. Grabar, La peinture 

byzantine, p. 79.)). При всем различии техники мозаики и фрески их роднит прозрачность 
тонов, равновесие между холодным голубцом и теплым розовым, но в мозаиках фигуры 
стройнее, сильнее выделяется ритм контуров. В энкаустической иконе из Синая 
„Иоанна Крестителя" (Киев, Музей восточного и западного искусства) его фигура 
отчасти похожа на Симеона в Кастельсеприо, но носит более экспрессивный характер, в 
другой иконе „Богоматерь" похожа на богоматерь из „Благовещения". Но в обеих 
иконах нет свободы, легкости выполнения и классической гармонии пропорций, как в 
фресках. Видимо, обе иконы происходят с Востока. 

Еще сильнее отличие фресок Кастельсеприо от византийской живописи эпохи 
Македонской династии. Прежде всего потому, что в ней более выступают догматическая 
основа и иконографические каноны. В ней более ясно, что живописными средствами 
доказывается учение церкви. В ней не столько нечто происходит, сколько пребывает в 
вечной неизменности. В выполнении византийских фресок этого времени сильнее 
сказываются иконописные приемы, выделение главных фигур, тенденция к симметрии, 
поворот фигур лицом к зрителю, тесная заполненность композиции. Классические 
жанры (миниатюра и резная слоновая кость), в которых преобладает момент 
любования, отделяются тогда от церковного искусства (стенопись и икона), которое 
создавалось в первую очередь в назидание и как предмет поклонения, и это также 
отличает фрески Кастельсеприо от византийской живописи. 

Вновь открытые фрески так поразили всех авторов своим классическим характером, 
что в похвалу им все старались уверить себя, что они почти неотличимы от известных 
росписей из Помпеи и Геркуланума. Действительно, среди фресок первого тысячелетия 
фрески Кастельсеприо наиболее близки к классическому стилю поздней античности. 
Однако не нужно забывать и расхождений. И это вовсе не потому, что для мастера 
Кастельсеприо была недостижима красота классического искусства. Видимо, в поисках 
нового он вполне последовательно от нее отступал. Его фигуры не так телесны, как 
фигуры в помпейских росписях, не столь тяжеловесны, не так осязаемы. В них больше 
движения, порыва, одухотворенности, и это особенно касается летящих фигур. В 
античных росписях художник пользуется каждым случаем, чтобы показать силу и 
гибкость мужского тела, пленительность женской осанки, он поворачивает тела в 
разные стороны, чтобы доставить радость взгляду зрителя. Даже в фресках Виллы 
Мистерий в Помпеях, в сценах, рисующих приобщение человека к таинствам, полные 
тяжеловатые тела, которые как бы выталкивает вперед ярко-красный фон, самой 
живописью утверждается земное бытие, как оно есть, и мастеру незнаком еще тот 
пробегающий через фигуры пламень, тот душевный трепет, который в фресках 
Кастельсеприо знаменует новую эпоху в истории мирового искусства. 

В работах об этом памятнике иногда упоминаются имена мастеров итальянского 
Возрождения, особенно треченто. Ведь и там в традиционные евангельские сцены 
включаются мотивы, навеянные живыми впечатлениями каждодневности. Однако 
фрески Чимабуэ, Каваллини и Джотто — это нечто решительно иное, в сущности, очень 
далекое от того, что представляют собой фрески Кастельсеприо. У итальянцев 
побеждает человеческое и только человеческое. Духовное как бы выносится за скобки, 
и потому небесные вестники выглядят как „deus ex machina". В итальянских фресках 
преобладает все осязаемое, в них мало движения, фигуры тяжелые, массивные, почти 
каменные. Достаточно сравнить хотя бы фигуру спящего Иоакима у Джотто с фигурой 
Иосифа из „Рождества" в Кастельсеприо. Итальянские мастера первые начали 
последовательно добиваться того, чтобы живопись была похожа на скульптуру, и это 
отчасти заметно уже у Джотто. Пространство у них носит „ящичный характер", четко 
отграничено, это пустота, в которую вступают и из которой выходят фигуры. Никогда у 
них нет впечатления, что пространство может создаваться движением человеческого 
тела, душевным устремлением. Если такие мастера, как Каваллини и Джотто, и видели 
в Риме фресковые циклы, подобные циклу в Кастельсеприо, то в сущности, они мало 
что взяли из них и пошли по иному пути. 
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Мастер фресок Кастельсеприо еще довольно независим от церковных догм и не 
связан иконографическими канонами. Он мог представить себе легенду, словно был 
свидетелем ее происшествий, он мог оживить ее собственным воображением. Все 
таинственное и духовное для него еще заключено в реальной жизни. Он смог это 
выразить с большей убедительностью и наглядностью, чем это удавалось художникам 
последующих периодов. Он вложил в свои создания все влечения своей души, всю свою 
веру, и потому в его произведении так ясно проступает поэзия, которая так дорога и 
для современного человека. 

Цикл Кастельсеприо создан на важном историческом перекрестке. Памятник редкий, 
исключительный, неповторимый, он дает представление о том, как могло бы пойти 
развитие мировой культуры от изжившей себя поздней античности — прямо к новому 
времени, если бы вторжение на арену истории варварства не вернуло культуру на 
раннюю стадию, если бы суеверия, магия, догмы и каноны не наложили узды на тот 
подъем творчества, отблеск которого каким-то чудом уцелел на стенах забытого 
храмика Северной Италии. 
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Рельеф Дмитрия Солунского в Оружейной 
палате 

(Статья опубликована в журн. „Belvedere", 1930, стр. 23.) 

 

25. Всадник. Мраморный рельеф III в. до 
н. э. Нью-Йорк. Музей 
Метрополитен.(Cavalier. Bas-relief en 
marbre. He s. av. n.e. Metropolitan 
Museum. New-York.)   

26. Триумф императора (так называемая 
пластинка Барберини). VI в. Париж, 

Лувр.(Le Triomphateur ou la plaque dite de 
Barberini. Vie s. Louvre. Paris.)  
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27. Крылатый конь. Сасанидская ткань. 
VI в.(Cheval aile. Tissu sassanide. Vie s.)  

 

 

28. Георгий на коне. XI-XII вв. 
Флоренция. Музей Барджелло.(Saint 
Georges a cheval. XI-XIIs.s. Musee du 
Borgelle, Florence.)  

 

29. Дмитрий Солунский на коне. Стеатитовый рельеф. XI-XII вв. Москва. 
Оружейная палата.(Saint Demetrios de Thessalonique a cheval. Steatite sculptee en 

ronde bosse. XI-XHe s.s. Chambre des Armures. Moscou.)  
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Рельефная икона Дмитрия Солунского, поступившая в Оружейную палату из 
собрания А. В. Морозова, выполнена из зеленоватого стеатита и представляет собой 
византийскую работу XII века (Литература о рельефе Дмитрия Солун-ского в Оружейной палате 
приведена в кн.: Л. Писаревская, Памятники византийского искусства в Государственной Оружейной палате. 

Под ред. А. Банк, М., 1965, стр. 6. Данная статья в библиографию не включена.). Аналогиями этому 
изображению всадника в монументальном искусстве могут служить фреска Нижней 
церкви Сан Клементе в Риме „Встреча св. Алексея с отцом" 1080—1084 годов и 
относящаяся к середине XII века фреска Георгия Победоносца в Старой Ладоге (G. 
Vitzthum, Die Malerei und Plastik des Mittelalters in Italien, Berlin, 1916, S. 23; В. Лазарев, Фрески Старой 

Ладоги, М., 1960.). Что касается мелкой пластики, то аналогией к фигуре Дмитрия является 
стеатитовый рельеф XI—XII веков (собр. Бирн (J. Schlumberger, L'epopee byzantine, Paris, vol. Ill, 

p. 129. - "Monuments Piot", vol. IX, pi. XX.)), где он представлен стоящим в рост. Близкими 
аналогиями к московскому рельефу являются два почти тождественных стеатитовых 
рельефа XII века в музее Барджелло во Флоренции и в Музее в Анжере (J. Schlumberger, 

указ, соч., vol. 11, p. 132; A. Percy and Gardner, Byzantine Art, London, 1906, p. 87; G. Brehier, La sculpture et 

les arts mineurs byzantins, Paris, 1936, pi. XIII, 4.). Впрочем, своими художественными качествами 
оба эти рельефа уступают рельефу Оружейной палаты. 

Если датировка этого рельефа не вызывает больших трудностей, то определение его 
художественных особенностей — более сложная задача. Рельеф Оружейной палаты — 
это одно из многочисленных произведений византийской мелкой пластики, широко 
представленных в европейских музеях. В силу небольших размеров такие произведения 
часто не привлекают к себе внимания. В работах по истории искусств о них говорится 
обычно бегло и поверхностно. Между тем внимательное рассмотрение подобных работ 
обнаруживает не только большое мастерство, но и сложную стилевую структуру образа. 
В ней заключены признаки, характерные для византийского искусства в целом. 

В рельефе бросается в глаза прежде всего прекрасно переданная торжественная 
поступь коня победителя. Поднятая голова коня, натянутые повода, гнутая шея, 
поднятые уши и хвост коня и, наконец, молодцеватость всадника—все это создает 
впечатление напряженной силы, какая не часто встречается в аналогичных 
византийских изображениях. Невольно вспоминаются рельефы всадников в 
древнегреческом искусстве или в Италии в эпоху Возрождения, изображения рыцарей, 
воинов, полководцев в рельефах и в скульптуре (G. Rodenwaldt, Das Relief bei den Griechen, 

Berlin, 1924.). Рельеф Оружейной палаты в известной степени отражает увлечение 
византийцев классикой. Однако сравнение с античным рельефом, выполненным в 
традициях фриза Парфенона, показывает существенные стилевые расхождения, 
расхождения в самом понимании воинской доблести. 

Если напряженная поступь коня составляет существенную особенность рельефа, то 
этому противостоит то, что Дмитрий, хотя он и держится на коне как победитель, с 
обнаженным мечом, но вместе с тем как бы застыл в седле, фигура его поставлена 
строго отвесно, он держится почти так же прямо, как стоящие святые в иконах. Этому в 
известной степени отвечает двоякий смысл его фигуры: с одной стороны, это 
мужественный воин в вооружении, с другой стороны, святой мученик с обнаженной 
головой. Оба момента сливаются: воин держится горделиво и вместе с тем „предстоит", 
как и все святые. Это означает, что хотя он победил врага, но совершил подвиг не 
столько своими собственными силами, сколько благодаря небесной помощи. Это дает 
понятие о внутренней двойственности византийского образа. Здесь имеет место не 
простое сочетание живого образа и отвлеченного понятия доблести. Скорее, создается 
впечатление, что живое, в силу внутренней необходимости, превращается в нечто 
отвлеченное. Во всяком случае, это нечто совсем иное, чем в готике, где живая и 
гибкая фигура сопоставляется со строго отвесным столбом. В византийской иконе сам 
святой похож на столб. 

Шея коня Дмитрия круто изогнута, почти как в некоторых эскизах Леонардо к 
памятнику Сфорца, но этот изгиб не только выражает его усилие, он еще содействует 
усилению отвесной в правой части рельефа. Отсюда возникает прямая, которая 
сочетается с прямой корпуса воина, его ноги и поднятого меча. Этим еще сильнее 
подчеркивается предстояние воина. Некоторое увеличение фигуры всадника по 
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сравнению с корпусом коня подчеркивает его преобладающее значение. В отличие от 
Ренессанса и античности, в византийском рельефе корпус Дмитрия определенным 
образом подчиняет себе коня: его голова и круп расположены по сторонам от корпуса 
воина. 

Ставя себе задачу выразить преобладание всадника, византийский мастер свободно 
обращается с анатомическим строением тел. Бросается в глаза несоответствие между 
сильным корпусом воина и его маленькой левой рукой и очень слабо обозначенным 
бедром. С точки зрения эстетики Ренессанса — это непростительная оплошность. Между 
тем мастеру нужно было подчеркнуть поднятый меч, и ради этого нога воина составляет 
всего лишь небольшой придаток его корпуса. 

Аналогичные изображения всадников в византийском искусстве — это изображения 
триумфирующего императора среди двух женских аллегорий, как, например, на шитой 
ткани середины XI века в Бамберге (Ризница собора (A. Basserman und Schmidt, Der Bamberger 

Domschatz, 1930, Taf. 10.)). Во всех этих изображениях косвенно отразился императорский 
культ, в частности, это придает Дмитрию сходство с торжественно выступающим 
государем (A. Grabar, L'empereur dans 1'art byzantin, Paris, 1950. ). Вместе с тем изображение 
святого воина, выступающего на коне, имеет известное отношение к сценам вроде 
„Входа в Иерусалим" или „Бегства в Египет". Один рельеф на эту тему в Музее Салерно 
особенно похож на рельеф Оружейной палаты (Graeven. Elfenbeinschnitzereien, Bd. 11, 1930, Taf. 

32; /. Schlumberger, указ, соч., t. Ill, p. 17.). Во всяком случае, смысл изображений 
выступающего на коне всадника не сводился к иллюстрации евангельской легенды. Уже 
много позднее шествие на осляти, во время которого осла, на котором сидит патриарх, 
вел под уздцы государь, имело определенный политический смысл триумфа церкви. 

В связи с задачей превратить изображение скачущего всадника в образ славы в 
рельефе Оружейной палаты, несмотря на движение коня, правая часть композиции 
соответствует левой. В этом наш рельеф решительно отличается от более поздних 
рельефов с изображением Георгия (в частности, рельефа в Сан Марко („Belvedere", 1930, S. 

24-25, Abb. 28.)), в которых стремительный бег коня нарушает равновесие композиции. В 
нашем рельефе очень искусно достигнуто равновесие: развевающийся плащ 
соответствует круглому щиту, туго завязанный хвост коня — его голове; это равновесие 
лишает движение значительной степени стремительности. Этому служит также 
преобладание вертикалей, а также различие между верхней и нижней частью рельефа. 
Верхний край рельефа ограничен дугой — намек на свод, на купол, на небосвод. 
Соответственно этому в верхней части преобладают закругленные предметы — нимб, 
щит, плащ, голова коня. Наоборот, снизу сильнее подчеркнута горизонталь, все четыре 
ноги коня почти касаются линии почвы. В рельефе преобладает скорее движение 
кверху, чем движение по ходу коня направо. Конечно, это движение не так 
стремительно, как в готике. Но можно сказать, что весь рельеф в целом как бы 
уподобляется человеческой фигуре, у которой правая и левая стороны симметричны, а 
верх и низ различны. В этом заключается антропоморфизм византийского рельефа. 

Вместе с тем конь и всадник расположены в рельефе так, что они не касаются его 
нижнего края. В этом московский рельеф отличается от флорентийского, в котором 
фигура коня как бы съехала вниз и касается линии почвы. В рельефе Оружейной 
палаты фигура коня приобретает известное сходство со звездочкой, парящей в 
пространстве. Его фон соответствует золотому фону византийских мозаик. В силу этого 
все изображение утрачивает известную долю своей материальности. Поздний оклад 
иконы с полуфигурами святых среди плетеного орнамента подкрепляет такую 
звездообразную композицию. Разумеется, этот принцип составляет всего лишь одну 
грань сложного композиционного построения. 

Весь рельеф отличается редкой тонкостью выполнения. Разнообразие приемов 
обработки позволило передать материальность предметов. Голова всадника выступает 
вперед (почти как в романских лиможских эмалях). Хорошо переданы его прямые 
волосы, дробная поверхность брони, грива коня и даже шерсть внизу над копытами. По 
контрасту к дробной поверхности тела всадника гладкий корпус коня выглядит более 



 49 

выпуклым. Однако материальности форм противостоит отмеченная правильность форм, 
преобладание правильных полукруглых контуров. Контуры не носят в византийском 
рельефе волнистый характер, как в готике, они не так гибки, как в античном искусстве. 
Круги и полукруги возникают как бы из органических форм. Каждая из них тяготеет к 
форме правильного круга. Круглый нимб святого служит камертоном: ему следуют 
очертания плаща, щита, шеи коня и его крупа. Предметы сближаются с формой сияния. 
Назойливый ритм кругов и полукругов незнаком античному искусству, но находит себе 
некоторую аналогию в изображении крылатых коней в сассанидских тканях, которым 
подражали византийцы (Percy and Gardner, указ, соч., табл. 37.). Сходство с восточной тканью 
придает византийскому рельефу черты геральдичности. 

Хотя в иконографическом отношении рельеф Оружейной палаты близок к рельефу 
Барджелло, почти все сказанное об его композиции не может быть отнесено к рельефу 
флорентийскому. Это важно подчеркнуть, так как широко применяемые в истории 
византийского искусства общие определения (живописное, линейное, плоскостное, 
пространственное и т.д.), так расплывчаты, что пригодны чуть ли не для всех 
памятников и не помогают определению неповторимого своеобразия каждого из них. 
Действительно, после детального рассмотрения рельефа Оружейной палаты легко 
заметить, что в рельефе Барджелло нет ни пропорциональности, ни одухотворенности, 
ни ритма, ни напряжения в фигуре всадника, ни торжествующего триумфирующего 
шага коня. Складки плаща воина трактованы в нем более материально, чем в рельефе 
Оружейной палаты, плащ выпадает из всего строя рельефа, выглядит чем-то 
привнесенным. Все это в конечном счете дает обоснование первому общему 
впечатлению: рельеф Барджелло — это более слабая работа, ремесленная реплика, не 
больше того. Его мастер озабочен был только тем, чтобы фигура всадника заполняла 
поле и преобладала, над конем, как это можно видеть уже в некоторых коптских 
рельефах. (J. Strzygowski, Der koptische Reiterheilige und der hi. Georg. - „Zeitschrift fur agyptische Sprache", 

XL, 1903, S. 49.) 

Различие между двумя рельефами соответствует различию между мозаиками, 
фресками, иконами и миниатюрами столичной школы и провинциальной 
(аристократической и монашеской, как их называли раньше). В основе рельефа 
Оружейной палаты лежит сложная диалектика византийского учения об иконах, рельеф 
Барджелло приближается к амулету. Примечательная особенность византийского 
шедевра, отличающая его от аналогичных античных произведений, это то, что в 
небольшом по размеру произведении достигнута сила и напряженность впечатления 
монументального искусства. Византийский мастер как бы преодолевает материю тем, 
что реальный масштаб произведения для него не имеет существенного значения. 
Видимо, он был уверен, что в силу совершенства замысла и выполнения небольшой 
рельеф может достигнуть такого же воздействия, что и большое искусство, и это 
воздействие действительно им достигнуто. 
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О мозаиках Кахрие Джами 

(Перевод с немецкого и французского отрывков из двух статей в журн. „Revue des etudes grecques", 1926, 

№182, S. 301 H,,RepertoriumfiirKunstwissenschaft",XLIX, 1927, S. 63.) 

 
13. Бегство в Египет. Мозаика Кахрие Джами. Начало XIV в.('La Fuite en Egypte'. 

Mosaique de Kahrie Djami. Debut du XlVe s.)  

 
30. Иосиф. Фрагмент мозаики 'Бегство в Египет'. Кахрие Джами. Начало XIV 
в.(Saint Joseph. Fragment de 'La Fuite en Egypte' de Kahrie Djami. Mosaique du 

debut du XFVe s.)  
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31. Слуга. Фрагмент мозаики 'Укоры Иосифа Марии'. Кахрие Джами. Начало XIV 

в.(Domestique. Fragment des 'Reproches de Joseph a la Vierge'. Kahrie Djami. 

Mosaique du debut du XlVes.)  

 
32. Мужчина, несущий дарохранительницу. Миниатюра Свитка Иисуса На-вина. X 
в. Рим. Библиотека Ватикана.(L'homme au tabernacle. Rouleau de Josue. Vies. (?). 

La Vaticane. Rome.)  
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33. Соглядатаи. Миниатюра Свитка Иисуса Навина. X в. (?) Рим. Библиотека 

Ватикана. (Les espions. Rouleau de Josue. Vie s. La Vaticane. Rome.) 

 
34. Мария и Иосиф перед проконсулом Квириком. Мозаика Кахрие Джами. Начало 
XIV в.(Sainte Marie et Joseph devant le proconsul Quiric. Mosaique de Kahrie Djami. 

Debut du XlVe s.)  

 
35. Джотто. Франциск отказывается от отца. Фреска. Сайта Кроче во Флоренции. 

После 1317.(Giotto. Saint Francois reniant son pere. Fresque apres 1317. Santa 
Croce, Florence.)  
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36. Укоры Иосифа Марии. Мозаика Кахрие Джами. Начало XIV в.(Reproches de 

Saint Joseph a la Vierge. Mosaique de Kahrie Djami. Debut du XlVe s.)  

Мозаики Кахрие Джами принадлежат к числу самых известных шедевров 
византийского искусства. Этот центральный памятник монументальной живописи эпохи 
Палеологов бросает свет на все, что создавалось в XIV веке в Византии. Между тем 
происхождение этого искусства еще недостаточно выяснено, стилистические 
особенности его также еще мало изучены. 

Сохранилось несколько византийских лицевых рукописей Восьмикнижия XI—XII 
веков, миниатюры которых восходят к древнему прототипу, о котором можно составить 
себе представление по так называемому ватиканскому Свитку Иисуса Навина ("II rotulo di 

Josua", Milano, 1905.). Сличая миниатюры XII века с их прототипами, исследователи 
обращали главное внимание на их упрощения и искажения. Между тем в большинстве 
реплик проявляются художественные вкусы, которые лежат в основе всего 
византийского искусства XI—XII веков. 

На первой же странице, в самом начале Свитка Иисуса Навина, на первом плане 
представлены два скачущих всадника; вдали среди деревьев видны две маленькие 
фигурки, два персонажа, идущих пешком. Соответствующая сцена в позднейших 
иллюстрациях Восьмикнижия носит иной характер: фигуры расположены на странице 
рядом, ни одна из них не закрывает другой. Пейзаж теряет значение. Фигуры сплошь 
заполняют все поле миниатюры, она выглядит тесной. Пространственные здания в 
Свитке заменяются в Восьмикнижии плоскими. Здания, троны, горы выглядят как 
кулисы. Тот же характер имеют фигуры и их одежды. 

В Свитке еще сохраняется типичное для позднеантичной живописи единство 
композиций — отдельные фигуры подчинены целой сцене. В позднейших Вось-
микнижиях предметы приобретают большую самостоятельность, каждый независим от 
другого, вместе они составляют всего лишь сумму. В Свитке в сцене приступа города 
Гаи стремительное движение поглощает тела отдельных воинов. В Восьмикнижиях 
композиция становится более упорядоченной, фигуры располагаются одна рядом с 
другой, все они более или менее вертикальны. В Свитке некоторые фигуры 
расположены спиной к зрителю. В Восьмикнижиях они поворачиваются к нему лицом. 



 54 

Легкие световые блики по темной основе исчезают, появляются подчеркнутые контуры, 
беспокойные волнистые линии. Сплошной поток повествования в Свитке сменяется 
разбивкой его на отдельные обособленные картины, заключенные в рамки. 

Рукопись Восьмикнижия Серальской библиотеки в Константинополе происходит из 
книгохранилища византийского императора (Ф. Успенский, Октатевх Серальской библиотеки в 

Константинополе. - „Известия Русского археологического института в Константинополе", т. XII, 1907, стр. 1. 

Другие Октатевхи: Ватикан № 746 и № 747. Смирнский и Ватопед №515. ). Предисловие к ней 
написано Исааком Комнином, видимо, рукопись была украшена придворными 
миниатюристами. В этой столичной работе XII века можно заметить явный отход от 
эллинистических традиций. Сходное отступление от них можно видеть и в Серальской 
псалтыри этого времени. На первой странице молодой Давид представлен не среди 
природы, как в знаменитой Парижской псалтыри, он стоит лицом к зрителю среди двух 
женских фигур, совсем как стоят святые на мозаиках храмов того времени. Композиция 
симметричная, монументальная, плоскостная преобладает и в других сценах, в 
частности в изображении пророка Натана перед царем Давидом. Видимо, 
последовательный отход византийской миниатюры XII века от эллинистических 
традиций объясняется тем, что усилился приток пришельцев с Востока. Во всяком 
случае, именно в коптском Египте, в Малой Азии и в Каппадокии прежде всего 
сказались черты того стиля, который проник и ко двору византийской столицы: 
плоскостность, обособленность фигур, симметрическое расположение, увеличенные 
глаза, суровое выражение лиц. В столице это искусство приобрело более 
величественный характер, какого оно обычно не имело в провинции. 

Если после миниатюр XII века мы обратимся к живописи XIV века, нас поразит, что в 
эти годы византийцы обнаруживают явное стремление через голову своих 
непосредственных предшественников вернуться к классическим образцам. Недаром 
отблеск стиля Парижской псалтыри и ватиканского Свитка можно видеть в капитальном 
памятнике эпохи — в мозаиках Кахрие Джами (Так, например, женские фигуры Мудрости и 

Пророчества по сторонам от пророка Давида в Парижской псалтыри № 139 и в более поздних репликах 
повторяются в фигурах девушек в мозаике „Раздача пурпура израильским девам в Кахрие Джами" (В. 

Лазарев, История византийской живописи, т. II, табл. 586 и т. I, табл. XIV).). Это бросается в глаза, 
несмотря на то, что в них представлена не жизнь Иисуса Навина, не жизнь Давида, но 
жизнь Марии и Христа. Нет оснований считать, что мозаичисты Кахрие Джами 
вдохновлялись сирийскими миниатюрами, как это предполагал Ф. Шмит ( Ф. Шмит, Мозаики 

Кахрие-Джами в Константинополе, „Известия Русского археологического института в Константинополе", 1902, 

стр. 119.). Мастера, которых Федор Метохит привлек к украшению притворов своей 
церкви, в своих превосходных созданиях опирались на эллинистическую традицию 
столичной школы. 

Многие из тех, кто бывал в Кахрие Джами, конечно, заметили грациозную фигуру 
молодого слуги в сцене „Упреки Иосифа Марии". С корзинкой за спиной, повернувши 
голову назад, он удаляется быстрыми широкими шагами. В эпоху Комненов не только в 
стенописи, но и в миниатюрах, где художникам предоставлялось больше свободы, 
трудно найти подобный образ. Между тем прямой прообраз этой фигуры можно видеть в 
ватиканском Свитке в двух изящных посланцах Иисуса Навина с посохами в руках. 
Слуга в мозаике Кахрие Джами делает жест, будто и он держит в руках подобный 
посох. Нужно обратить внимание на то, как решительно была переработана группа двух 
посланцев в Серальском Восьмикнижии, чтобы оценить сходство мозаики Кахрие Джами 
с ватиканским Свитком. В Ватопедской рукописи Восьмикнижия соответствующая 
фигура юноши тоже не похожа на мозаику Кахрие Джами. В ее движении есть 
известная скованность, в положении корпуса вертикализм, она большеголова — 
характерные признаки византийской стенописи XII века. 

Сходство фигуры из ватиканского Свитка с мозаикой Кахрие Джами — не единичный 
случай. Многие черты стиля мозаик Кахрие Джами находят себе параллель в 
памятниках, подобных ватиканскому Свитку. Известно, что мозаики Кахрие Джами 
носят более пространственный характер, чем более ранние византийские мозаики. В 
некоторых сценах фигуры расположены в двух планах. В „Бегстве в Египет" три 
женщины выглядывают из-за скалы — мотив, прообраз которого можно найти в 
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ватиканском Свитке. Троны и помосты не имеют характера плоских кулис. Конь одного 
из трех волхвов в мозаике Кахрие Джами скачет в глубь сцены, как кони посланников 
Иисуса Навина. 

В мозаиках Кахрие Джами фигуры нередко ставятся по кругу таким образом, что 
фигуры первого плана оказываются повернутыми к зрителю спиной. В „Бегстве в 
Египет" грациозные фигурки, идущие, словно на цыпочках, едва касаясь земли, как бы 
поглощаются пространством вокруг них. Закрывающая древний город скала очерчена 
свободным контуром. Лирическая нотка достигает наибольшей силы в двух сломленных 
деревьях по бокам группы. Мотив сучковатого дерева напоминает известный 
эллинистический рельеф „Крестьянин и корова" (М. Алпатов, Итальянское искусство эпохи Данте 

и Джотто, М., 1939, табл. XXV, XXVI.). 

В характере выполнения мозаик Кахрие Джами имеется, несмотря на разницу 
техники, известное родство с миниатюрами Свитка, в которых преобладают резкие 
закругленные контуры. В Кахрие Джами световые блики ложатся на темный грунт, 
особенно в складках одежды и в листве деревьев. Все это ближе к манере выполнения 
миниатюр ватиканского Свитка. 

Наконец, необходимо обратить внимание на то, что в самой композиции мозаик 
Кахрие Джами имеются черты фризового характера. Правда, в тех случаях, когда 
мозаики располагались в люнетах над окнами, приходилось отступать от фризового 
принципа. Однако у нас есть косвенные доказательства существования типов 
изображений из жизни Христа в виде вытянутого в одну линию фриза. Уже давно было 
отмечено, что фрески румынской церкви св. Николая Куртя д'Аржеше на тему из жизни 
Христа (XIV век) близки к соответствующим мозаикам Кахрие Джами. Зависимость их 
особенно заметна в сцене „Бегство в Египет" ("Curtea domneasca din Arges", Bucuresti, 1923, fig. 

250. Бегство в Египет в этой фреске образует фризовую композицию, как в свитке.). Не исключена 
возможность, что эти поздние фрески восходят не прямо к мозаикам Кахрие Джами, а к 
тем более ранним переводам фризового характера, которые легли в основу мозаик. 
Недаром соответствующие сцены образуют сплошной ряд. Сохранение в фресках 
Кахрие Джами фризового принципа отличает их от миниатюр Восьмикнижия, в которых 
он решительно нарушается, так как все разбито на ряд замкнутых композиций 
прямоугольного или квадратного формата. 

Зависимость мозаик Кахрие Джами от предполагаемых более древних прототипов не 
умаляет значения этого превосходного памятника византийской монументальной 
живописи. Заимствованные мотивы и фигуры подвергнуты в Кахрие Джами 
переработке. В отличие от соответствующих фигур в ватиканском Свитке фигуры в 
мозаиках Кахрие Джами более изящны, хрупки, одухотворенны. Д. Айна-лов 
высказывал предположение, что эти особенности объясняются воздействием на 
византийцев готики. Во всяком случае, подобной грации фигур и задушевности 
рассказа о жизни Марии, как в Кахрие Джами, в более ранних памятниках мы не 
встречаем. 

Стилистические особенности мозаик Кахрие Джами давно уже привлекали к себе 
внимание. Д. Айналов писал о горном пейзаже и об архитектурном фоне мозаик (Д. 

Айналов, Византийская живопись XIV века, П., 1917.). В. Лазарев — о пространственных 
особенностях мозаик и об их выполнении (В. Лазарев, История византийской живописи, т. I, M., 

стр. 213.). А. Грабар указал на сходство розеток в мозаиках купола с итальянскими 
фресками XIII века и обратил внимание на светский характер, аристократическую 
щеголеватость фигур святых мучеников (A. Grabar, La peinture byzantine, Geneve, 1953, p. 45.). О. 
Демус рассматривал компоненты нового стиля, который сказался в Кахрие Джами: 
архаизм, светское искусство, народно-монашеское и индивидуальность мастеров. В 
недавнее время в связи с открытиями новых миниатюр и икон много было уделено 
внимания византийской живописи XIII века, в которой постепенно складываются черты 
стиля мозаик Кахрие Джами (O. Demus. Die Entstehung des Palaologen-stils in der Malerei. - „Berichte 

zum XI. Inter-nationalen Byzantinischen Kongrefi", Munchen, 1958.). 
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При рассмотрении самих мозаик в них отмечали как черты нового, сближающие их с 
итальянскими работами XIV века, так и пережитки старины. Первые черты видели в 
том, что композиции приобретают жанровый характер, в них больше пространственного 
единства, предвосхищаются достижения Рафаэля, фигуры ставятся в виде контрапоста, 
появляется тонкая моделировка в духе „живописного стиля". Вторые видели в 
„пренебрежении центральной перспективой", в „подчинении композиций чисто 
декоративному принципу" и в других чертах, которые дали основание назвать стиль 
Кахрие Джами „антинатуралистическим" (В. Лазарев, Указ, соч., т. I, стр. 214.). В этих 
характеристиках есть доля истины. Но искусство Кахрие Джами в целом оказывается 
при этом явлением промежуточным, двойственным, эклектическим, с чем нельзя 
согласиться. Для того чтобы по справедливости оценить этот шедевр, нужно исходить 
не из его частных признаков, не из одних приемов исполнения, а из тех общих 
принципов, из которых вытекают частности. 

Хотя искусство мозаик Кахрие Джами — это византийское искусство, его нельзя 
расценивать мерой византийской эстетики XI—XII веков, и точно так же, несмотря на 
его точки соприкосновения с Италией, его нельзя мерить мерою итальянского треченто. 
Чтобы объяснить себе стиль мозаик Кахрие Джами, необходимо уяснить себе общие их 
принципы и задачи. Идея этих мозаик не столько догматическая, сколько 
повествовательная, их создателей занимал не столько символический смысл легенды, 
сколько чувственная наглядность, не столько иерархия образов, сколько их 
последовательность во времени. Но все же весь цикл хотя и относится к земному, но 
таинственными нитями связан с небесным. Соответственно своему повествовательному 
характеру весь цикл образует фриз — темно-зеленая полоса земли проходит через все 
сцены и служит связующим звеном между ними, этим утверждается циклический 
характер всего ряда. Однако над стенами поднимаются плафоны, в которых сцены 
огибают розетки и купола с медальонами Христа и Марии. Таким образом, каждая сцена 
пребывает не только в том поле, которое отведено каждой из них, но и в пространстве 
всего притвора. Это существенное отличие мозаик Кахрие Джами от итальянских 
циклов XIV века. 

В изданиях по византийскому искусству мы видим отдельные фрески как бы 
вырезанными из всего цикла. Но на месте воспринимаем их совсем по-иному. Здесь 
невозможно отвлечься от всего цикла в целом. Наш глаз невольно скользит по стенам, 
сводам, люнетам, куполам и их ребрам — везде видны мозаики, умело вписанные в 
архитектуру. Не нужно думать, что приноравливание отдельных изображений к ней — 
это всего лишь печальная необходимость. Она составляет неотделимую часть этого 
искусства. Благодаря этому каждая отдельная фигура в мозаиках Кахрие Джами 
соотносится не только с изображенной за ней архитектурой, но и с реальной 
архитектурой притвора вокруг нее и перед ней с ее арками, сводами и куполами. Это 
нечто совсем иное, чем у Джотто в Капелле дель Арена и в Санта Кроче, где фрески 
расположены на стене, точно это картины, развешанные в три ряда. Ни одна из мозаик 
Кахрие Джами не заключена в квадратное обрамление, которое соответствует 
„ящичному пространству" у Джотто. 

В Кахрие Джами все мозаики вписаны или в полуциркульные арки, или же в паруса 
свода, имеющие форму сферического треугольника. Вот почему каждое изображение не 
образует замкнутого целого, это похоже на то, как фигурки разбрасываются на полях 
рукописей. Отсюда вытекает ряд особенностей композиции. Во-первых, отсутствие 
единой точки схода в каждой отдельной фреске, во-вторых, золотой фон, в котором 
пребывают фигуры, в-третьих, впечатление, что фигуры парят, не касаясь ногами 
земли, в-четвертых, множество ритмических соотношений между фигурными 
композициями и архитектурой. Стены обоих притворов были в нижней своей части 
покрыты серо-сизыми мраморными плитами, но они сохранились полностью только во 
внутреннем притворе. Здесь можно заметить и соответствие между фигурными сценами 
и мраморными плитами под ними. Композиция „Исцеления больных" членится на три 
части, и этому членению соответствуют три плиты облицовки. Наоборот, сцена 
„Передача жезла Иосифу" распадается на две части, и соответственно этому членится 
мраморная облицовка под ней. Этим усиливается тектоника сцен и они включаются в 
архитектуру. 
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Расположенная на гурте слева от входа во внешнем притворе фигура св. Георгия 
наклоняется вперед. За ней виднеются кувшины, часть сцены „Чудо в Кане 
Галилейской", а внизу слева фигурки пастухов из „Рождества". Тот факт, что в поле 
зрения попадают фигуры и предметы из разных сцен, имеет смысловое значение: все 
представленные фигуры, в том числе и зритель, делаются участниками того, что 
свершается в притворе. Вместе с тем сопоставление фигур разного масштаба, 
возможность разночтений создает множество художественных эффектов. Отсутствие 
строгой упорядоченности не обедняет, а обогащает общее впечатление. Мозаики 
Кахрие Джами более пространственны, чем мозаики XI—XII веков, но и в них не 
соблюдается единой точки схода, в частности здания передаются с разных точек 
зрения. Принято называть это „обратной перспективой" или „отсутствием единой точки 
зрения"; в обоих случаях даются отрицательные определения, за которыми скрывается 
ошибочное мнение, будто правильное и нормальное изображение знает лишь 
итальянская живопись. Между тем пора признать положительное художественное 
значение метода мастеров Кахрие Джами. При помощи его разбивается замкнутость 
каждой сцены, что входило в его задачу, во-вторых, этим методом достигается большая 
самостоятельность каждого предмета, в-третьих, этот метод дает возможность 
рассматривать каждый предмет как бы с разных сторон (чего добивались позднее 
кубисты), наконец, в отдельных случаях, как, в частности, во „Вручении богоматери 
пурпура", две разные точки позволяют художнику связать изображенную архитектуру, 
парапет и портик с архитектурой реальной, служащей в качестве обрамления 
полуциркульной арки люнета и таким образом заполнить золотой фон. В этом случае 
можно говорить о декоративном моменте в мозаиках Кахрие Джами, который дает о 
себе знать и в красиво расположенных павлинах, почти утративших свой 
первоначальный символический смысл. 

Мозаику Кахрие Джами „Перепись", сцену, рисующую столкновение Марии и Иосифа 
с властями, можно сравнить с аналогичной композицией у Джотто „Святой Франциск 
отрекается от отца", которая к тому же тоже заключена в полуциркульную арку. Обе 
композиции очень похожи друг на друга своим торжественным величием. Можно 
подумать, что различие между Западом и Востоком почти исчезает. Между тем в основе 
двух произведений лежат разные концепции. У Джотто композиция распадается на две 
части с цезурой между ними. Все определяется здесь взаимоотношениями людей: 
конфликт между укутанной в епископскую мантию обнаженной фигурой Франциска с 
поднятыми руками и его отцом, наступающим на него, едва сдерживаемым своими 
сторонниками. Каменный массив дворца не только определяет место действия, но и 
своею гранью акцентирует разрыв между двумя группами. В мозаике Кахрие Джами не 
так драматичен конфликт между людьми, зато сильнее выражено, что каждый 
находится на „своем месте", что все — участники одного действия. Гораздо сильнее 
ритм, порядок, соответствие частей, и самая арка — не случайность, она, как небосвод, 
охватывает сцену. В этой сцене выстроены в один ряд воин, хранитель, правитель на 
троне, двое его слуг со свитком, богоматерь, Иосиф и его близкие. Выделены правитель 
и богоматерь, другие фигуры их сопровождают. Сильнее выявлена иерархия, чем живой 
диалог людей. Архитектура существует не сама по себе, но служит раскрытию 
действия: два портика поднимаются над правителем и Марией, красный велум за 
правителем придает ему торжественность, сухое дерево над Марией выглядит как знак 
вопроса. Все представленное в мозаике Кахрие Джами менее предметно, но более 
одухотворенно. Мозаика богаче по краскам и оттенкам, чем фреска Джотто с ее 
розовыми тонами на бледно-зеленом фоне. 

Известная мозаика Кахрие Джами „Упреки Иосифа Марии" — одна из самых 
красивых. Такого проникновенного изображения взаимоотношений людей не знала 
византийская живопись более раннего времени, в ней более подчеркивалось отношение 
каждой фигуры к чему-то трансцендентному. Мозаика Кахрие Джами в этом отношении 
больше напоминает итальянских мастеров треченто Джотто и Дуччо. Но сущность этих 
изображений глубоко различна. У итальянцев можно прямо определить, что значит 
каждый жест. В мозаике Кахрие Джами характеристика более общая, это просто две 
взволнованные фигуры. Иосиф не упрекает, скорее, благословляет Марию. Но самое 
примечательное в Кахрие Джами — это одухотворенность всего образа. Архитектурный 
фон — не место действия, как у Джотто и Дуччо. Это, скорее, проекция душевных 
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состояний человека. Полуциркульный навес между обеими фигурами перебрасывает 
мост между ними. Дверной пролет их разделяет. Подножие странно ломается за 
фигурой Иосифа— доказательство того, что мастер вовсе не добивался 
последовательной конструкции. Зато движение плоскостей и контуров приобретает в 
мозаике музыкальный характер. Здесь лежат зерна того искусства, которое через сто 
лет в очищенном виде проглянет в ритме „Троицы" Рублева. 
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Русское искусство эпохи „Слова о полку 
Игореве" 

(Статья представляет собой отрывок из лекции, прочитанной автором в Третьяковской галерее в 1940 г.) 

 
37. Дмитрий Солунский. Мозаика Михайловского-Златоверхого монастыря в 

Киеве. Конец XI в. Москва, Третьяковская галерея.(Saint Demetrios de 
Thessalonique. Mosaique du monastere de Saint-Michel au Toit d'or a Kiev. Conservee 

a la Galerie Tretiakov. Moscou.)  
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38. Церковь Покрова на Нерли близ Владимира. 1165.(L'eglise de 1'Intercession de 

la Vierge de Nerli pres de Vladimir. 1165.)  

 
39. Давид, играющий на лире. Рельеф чаши. Конец XII в. Чернигов, музей.(David 

jouant de la lyre. Coupe sculptee en ronde bosse. Fin du XHe s. Musee de 

Tchernigov.)  
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40. 'Ангел Златые власа'. Икона. XII в. Ленинград. Русский музей.(Archange. Ic6ne 

du Xlle s. Musee russe de Leningrad.)  

 
41. Георгиевский собор в Новгороде. 1119.(La cathedrale Saint-Georges de 

Novgorod. 1119.)  
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42. Святая Мария. Фреска Георгиевского собора в Старой Ладоге. XII в.(Sainte 

Marie. Fresque de 1'eglise Saint-Georges a Staraia Ladoga. XHe s.)  

 
111. Чудо Георгия о змие. Фреска церкви Георгия в Старой Ладоге. XII в.(Saint 
Georges combattant le dragon. Fresque du XHe s. Eglise Saint-Georges a Staraia 

Ladoga.)  
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Историки отмечают, что византийцы легко находили язык, чтобы говорить с 
варварскими народами, тревожившими их границы. В частности, печати чиновников, 
имевших дело с варварами, украшались ими звериным орнаментом во вкусе этих 
народов. В XI веке русских уже трудно было удивить золотыми львами у подножия 
императорского трона. Сами русские встали на путь освоения византийской культуры. 
Они не всегда умели сделать все так же искусно, как делали их учителя, но они 
стремились, чтобы это делалось по-иному, чем в Византии. Ее веками накопленная, но 
уже несколько одряхлевшая культура загоралась новым блеском, исполнялась свежести 
и чистоты, когда недавние варвары принялись за создание собственной культуры. 

В XI—XII веках в Византии уже определились те формы жизни, которые сопряжены с 
понятием „византинизм": утонченный индивидуализм в сочетании с деспотией, 
философская изощренность — с догматической косностью, набожность — с цинизмом. 
Взять хотя бы Константина Багрянородного, рекомендовавшего детям в сношениях с 
иноземцами беззастенчивое вероломство, настоящую политику „макиавеллизма". Как 
непохож он на Владимира Мономаха, полугрека по крови, но русского по духу, с его 
поучениями, исполненными чистосердечия и проникновенности! Или сравнить хронику 
Михаила Пселла, его яркие картины испорченности византийских нравов, его 
любование пороком и преступлением — с простодушным повествованием русских 
летописцев. Возможно, что русские люди казались византийцам недостаточно 
искушенными, но в этом заключалась их нравственная сила. 

Дружинные нравы долго сохранялись в Киевской Руси. Пускай проповедники 
возводили княжескую власть к божественному источнику, но „градские старцы" сводили 
неугодного князя с престола и запирали перед помазанником ворота города. Особенно 
смело обходились с князем вечевые города, дерзко выговаривая ему за его проступки. 
Это не значит, что на Руси не существовало неравенства, но русские еще не научились 
прикрывать красивыми словами и пышной риторикой суровую действительность жизни. 
Призывая к защите смердов, Владимир Мономах откровенно признавался, что они 
нужны, как скот при возделывании полей. 

В качестве учеников византийцев русские проявляли в искусстве большую 
переимчивость. Уже в начале XII века киевляне гордятся собственным мастером Алим-
пием Печерским. В середине XII века в одном афонском монастыре имелось шитье 
„русской работы", как отмечено в описи. В начале XIII века русский паломник видел в 
царьградской Софии икону Бориса и Глеба, видимо, произведение русского мастера. Но 
решающее значение имеет то, что все созданное на Руси руками приезжих и местных 
мастеров, отмечено печатью глубокого своеобразия. 

В прекрасных мозаиках церкви Дафни близ Афин почти все фигуры исполнены 
душевной скорби и печали. Едва ли каждой евангельской сцене придан драматический 
характер. Повсюду суровые, нахмуренные лица, тревожные взгляды, беспокойно 
извивающиеся складки одежд. Каждое событие церковной легенды должно было 
напоминать о страданиях сына человеческого. 

Мозаики киевского Михайловского монастыря относятся к тому же рубежу XI и XII 
веков. Высокое мастерство выполнения роднит их с мозаиками Дафни. Такие же живые 
лица апостолов, полные важности и степенства, то же ощущение серьезности, разлитое 
в фигурах, но в расположении фигур побеждает более спокойный и плавный ритм. 
Апостолы в „Евхаристии" обращают друг к другу вопрошающие взоры, вступают между 
собой в беседу, некоторые из них поворачиваются назад. Но композиция потеряла свой 
беспокойный напряженный характер, линии не так извилисты, художник предпочитает 
большие плоскости, и это придает киевской мозаике больше эпичности. 

Особенно ясно сказались эти черты в отдельных фигурах. Большинство византийских 
ликов XII века выделяется суровым, аскетическим характером. Они смотрят на зрителя 
мудрым взглядом, полным укоризны. В лицах подчеркнуты мимика, морщины, 
нахмуренные брови. Апостол Марк из Михайловского монастыря производит более 
спокойное впечатление. Нельзя назвать его лицо бесстрастным и холодным. Но его 
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глубоко посаженные глаза смотрят с тем выражением, какое бывает у людей, 
привыкших находить в других понимание. Только в античной живописи можно найти 
далекие прототипы этого образа. Поразительно, что в далеком Киеве классический 
идеал был выражен с неменьшей чистотой, чем в монастыре Дафни, поблизости от 
Афин и Парфенона. 

Одной из вершин киевской живописи, замечательным памятником мастерства 
Киевской Руси следует признать мозаику Дмитрия Солунского из Михайловского 
монастыря в Киеве. Нет оснований утверждать, что это портретное изображение 
строителя собора, русского князя. Нам неизвестны ни другие достоверные портреты 
того же князя, ни портреты других дарителей того времени. Но это не исключает того, 
что образ воина тесно связан с современной ему русской действительностью. Киевское 
государство с самого начала своего существования жило под постоянной опасностью 
нашествия кочевников. Ратное дело было главным занятием князей и дружины, 
постоянные войны требовали напряжения воинского духа. После принятия 
христианства Русью и ее приобщения к мировой культуре эта борьба с кочевниками 
приобрела в глазах современников особенно возвышенный характер. На этой почве мог 
быть создан образ воина, в котором физическая сила сочетается с благородством и 
стойкостью духа. 

Примерный образ героя рисует в своем „Поучении" Владимир Мономах. Всю свою 
жизнь он провел на коне в ратных подвигах или развлекаясь охотой. Одних походов, 
совершенных им, он насчитывает до восьмидесяти трех, миров, заключенных с 
половцами, было до девятнадцати. Он ловил своими руками диких коней, его бодали 
два тура, лось топтал ногами, вепрь вырвал меч, медведь у колена укусил потник. 
Жизненный опыт научил князя быть всегда начеку. В завещании своим детям он 
настоятельно советует им даже ночью иметь наготове оружие. „По небрежности часто 
человек погибает", — говорит он нравоучительно. Он призывает ни на кого не 
полагаться и стараться все делать собственными силами. Но жизнь не ожесточила его 
характера. Среди ратных дел он находил время для удовлетворения своих умственных 
интересов, не терял вкуса к философским размышлениям и с гордостью вспоминал о 
своем отце, который, сидя дома, изучил пять языков. Восставая против беззаботных 
людей, ищущих в жизни одни наслаждения и утехи, он говорит об обязанностях 
человека проникновенным тоном философа. 

В мозаике Дмитрия из Михайловского монастыря оружие воина — меч, щит и копье — 
составляет как бы неразрывную часть его образа. „Ибо князь ненапрасно меч свой 
носит", — говорится в летописи об одном владимирском князе. При всем том в Дмитрии 
нет слепой и гранитной силы средневековых рыцарей, закованных в броню, с забралом, 
скрывающим лицо. Дмитрий отличается и от типичных византийских святых воинов с их 
взором, исполненным ожидания мученического венца. Взволнованное лицо воина полно 
мягкости. В постановке фигуры и в мимике чувствуется беспокойство, что-то едва 
уловимое и мимолетное. Вспоминается князь Игорь, который трогает нас и решимостью 
перед лицом опасности и тревогой в час грозных предзнаменований. 

Мозаика подкупает тонкостью красочных отношений. Блекло-розоватый пурпур 
рубашки сочетается с нежно-розовыми тонами лица, серые оттенки щита — с 
приглушенной зеленью почвы, голубовато-зеленым плащом и с белой перевязью с 
голубыми контурами. Передан не только цвет отдельных предметов, но и 
сопряженность красок, общий тон, лучистая световая среда. Поблескивающее золото 
фона служит основой. Броня Дмитрия выложена теми же золотыми кубиками, что и 
фон. Фигура становится от этого почти бесплотной. Золотистые кудри как бы возникают 
из золотого фона, нежный инкарат лица — из белокурых волос и пуха на щеках и 
подбородке. Четкие контуры препятствуют распадению формы и придают всему 
характер чего-то объективно существующего, и все же весь образ как бы соткан из 
тонко подобранных цветовых оттенков. 

Голова Дмитрия несколько повреждена реставрацией, особенно его левый глаз. 
Несмотря на это, она отмечена печатью исключительного очарования. Мастер подходил 
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к человеческому лицу не аналитически, как итальянские художники Возрождения, он 
не стремился к построению головы в виде объема, а сочетал элементы объемов с 
красочностью и линейностью. Глаза широко открыты, но вместе с тем глубоко 
посажены, лоб, нос и подбородок крепко вылеплены. Голова Дмитрия несколько 
повернута направо, глаза слегка обращены в обратную сторону. Брови приподняты, 
уголки губ опущены. Черты лица рождаются, изменяются, сливаются друг с другом. Это 
придает мимике жизненный характер. Здесь меньше всего можно говорить о 
схематизме, в котором обычно упрекают средневековых художников. 

„Слово о полку Игореве" отделено от Михайловских мозаик почти столетием. Нам 
мало известно о судьбах киевской живописи этих лет. И все же, изучая киевские 
памятники, невольно вспоминаешь замечательную поэму. „Слово о полку Игореве" 
может служить веским доводом в пользу самостоятельности русской художественной 
культуры. Если бы до нашего времени не сохранились киевские храмы и мозаики, мы 
на основании „Слова" могли бы догадаться о расцвете русского искусства. Черты, 
рассеянные в немногих уцелевших киевских памятниках, сказались здесь с 
исключительной полнотой и яркостью. „Слово о полку Иго-реве" — это целая эпоха в 
развитии нашего искусства („Слово о полку Игореве". Под ред. В. П. Адриановой-Перетц, М.-Л., 1950; 

Н. Воронин, „Слово о полку Игореве" и русское искусство XII-XIII вв., стр. 320.). 

Мы с детских лет знаем наизусть отдельные строчки „Слова", чувствуем в каждом его 
образе нечто родное, но нам и до сих пор нелегко определить, в чем же оно 
заключается. Историки, еще начиная с Карамзина, вспоминали „Песнь о Роланде" или 
„Песнь о моем Сиде", приводили сходные мотивы, образы и даже выражения. Но часто 
забывали, что „Слово о полку Игореве" — памятник единственный, неповторимый, что в 
основе его лежит другой поэтический строй. И „Песнь о Роланде" и „Песнь о моем Сиде" 
задуманы как эпическое повествование о славных событиях прошлого. Мужественной 
отвагой проникнуты деяния героев, низкие, коварные замыслы таят злодеи, предатели, 
добрые люди страдают и гибнут из-за них или торжествуют благодаря своему мужеству. 
Справедливость восстанавливается властью короля и императора. Обе песни 
завершаются сценами суда. Многие эпизоды, вроде сцены агонии Роланда, переданы с 
исключительной поэтической силой. В этих поэмах преобладает строгая 
последовательность событий, показана их причинная связь. В них сквозит уверенность, 
что все несчастья проистекают от злых людей, что эти злодеи будут наказаны. 

В „Слове о полку Игореве" сильнее выражено отношение поэта к событиям, 
лирическое начало. На Западе в эти же годы лирика расцвела в поэзии провансальских 
трубадуров. Но лирики говорили лишь о своих личных чувствах, в первую очередь — о 
любви. Эпическая поэма должна была раскрыть объективный ход событий и их 
последовательность. Правда, автор „Слова о полку Игореве" ни на одно мгновение не 
теряет из виду важности самих событий. Ведь речь идет о судьбе русской земли, о 
борьбе общенародного значения. И все же это не исключает его глубоко личного 
отношения к миру. Он мысленно следует за войском Игоря, вместе с воинами 
восклицает в роковую минуту: „О, Русь, ты уже за холмом!" На поле брани он как бы 
стоит рядом с войсками, и когда на заре полки Игоря поворачивают, спрашивает себя: 
„Что мне шумит, что мне звенит?" — будто действие происходит перед его глазами. В 
поэме не обнаружены скрытые пружины событий, зато в ней сохраняется целостное 
видение мира, которое было замечательной чертой древнерусского искусства. И если 
поэма завершается сценой возвращения князя из плена и общего торжества, то это для 
того, чтобы вновь окинуть одним взглядом родную землю, охваченную радостью после 
горестных испытаний. 

Мир предстоит воображению автора „Слова", как единое, нераздельное целое. Люди, 
звери, птицы, деревья, травы, как в космологии ионийских мудрецов, как бы издают 
звон и сливаются в дивную гармонию. Трубы ли трубят в Путивле, готские ли женщины 
поют о русском золоте, в Полоцке ли звонят к заутрени, девицы ли поют на Дунае, 
Ярославна ли плачет на городской стене, — все находит себе отклик в чуткой душе 
поэта. Музыкальной гармонии отвечает красочная: синие молнии блещут на небе, и им 
вторит синева Дона, кровавые зори отблескивают в червленых щитах русских воинов. 
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Ни один красочный оттенок не ускользает от поэта. С заоблачной выси ему видно, как 
русская земля расстилается у его ног. Весь преображенный мир рисуется ему в виде 
прекрасного, волнующего зрелища. В „Песне о Роланде" знаменитый рог Олифант, этот 
замечательный поэтический символ, доносит до Карла мольбы о помощи предательски 
отрезанного от родной Франции Роланда. Но в соответствии с характером своего 
повествования французский автор вынужден переноситься мыслью от Роланда к Карлу, 
из Рон-нсеваля в Аахен. Создатель „Слова" все время видит перед собой распростертую 
перед ним родную землю с ее городами, селами, реками и полями — от Тмутаракани на 
востоке до Галича на западе, от Владимира на севере до Путивля на юге, — все это как 
живое стоит перед его воображением. 

Это видение мира проявляется и в поэтике „Слова". Было давно замечено, что многое 
в этой поэме находит себе прототипы в русских былинах и народных песнях, в 
частности сравнение тоскующей женщины с кукушкой. Но в былинах эпитеты носят 
характер постоянного признака: море синее, поле чистое, палаты белокаменные, кони 
добрые, груди белые, и потому легко становятся словесными штампами. В „Слове" 
метафоры, сравнения, эпитеты рождаются из поэтического рассказа, из неповторимости 
отдельных мгновений, в самой словесной ткани выражен ход образного осмысления 
мира, и это дает поэме ни с чем не сравнимую жизненность. Когда Кончак сравнивается 
с волком, в нем подчеркивается свирепость и кровожадность врага. Но когда в конце 
песни князь Игорь скачет бурым волком, мы видим зверя, загнанного охотниками. 
Воины Игоря сравниваются с рассыпавшимися по полю стрелами, этим подчеркивается 
их стремительность; когда дальше говорится о стрелах ветра, „стрибожьих внуки", 
которые веют на полки Игоря стрелами, — этим выделяется зрительное сходство 
порывов ветра с летящими стрелами. На протяжении поэмы меняется значение 
многократно приводимых образов сокола, солнца или золота. Это поэтическое 
мышление имеет ближайшее отношение к живописному стилю киевских мозаик, к их 
искусству полутонов, с их изменчивостью и богатством оттенков. В этом отличие 
киевских мозаик от позднейшей новгородской живописи с ее постоянными, как в эпосе, 
„цветовыми эпитетами", красными плащами мучеников, белоснежными конями и 
четкими силуэтами. 

В обращении к Осмомыслу особенно ясно выражено движение поэтического образа, 
рост поэтического воображения. „Галицкий Осмомысл Ярослав, — восклицает поэт, — 
высоко сидишь ты на своем златокованом престоле", и эти слова рисуют типичный 
образ средневекового государя, торжественно восседающего на троне. Но образ 
высокого трона толкает поэта к дальнейшему развитию темы. „Горы, — говорит он, — 
Венгерские подпер ты своими полками железными, заступив путь королю, затворив 
Дунаю ворота". Еще ширится встревоженное воображение поэта. Мало ему того, что 
высокий престол Осмомысла приравнивается к высоте Венгерских гор; горы рождают в 
нем новую ассоциацию с облаками, и вот уже поэту чудится, что Ярослав „громады 
войск перекидывает через облака". Власть его распространяется вплоть до Киева. Он 
отворяет в нем ворота. „Мечешь стрелы с златого стола отчего султанов за землями". И 
когда этот образ князя готов вырасти до гиперболических размеров великана в 
семимильных сапогах, поэт, вновь припомнив о том, что он восседает на золотом троне, 
решается обратить к нему свой страстный призыв, уверенный, что он будет услышан: 
„Стреляй Кончака, господине, поганого кащея стреляй, за землю Русскую, за раны 
Игоревы, храброго Святославича". 

Михайловские мозаики отделены от „Слова" почти восьмидесятью годами. Ближе по 
времени к „Слову" фрески Старой Ладоги (В. Лазарев, Фрески Старой Ладоги, М., 1960.). Но хотя 
этот памятник возник в несколько иных условиях на северной окраине страны, многие 
его образы овеяны тем же духом, что „Слово", в особенности это касается Георгия на 
коне. Образ этот находит прототипы в византийском искусстве, как и русские былинные 
богатыри — в греческих повестях, в частности в поэме о Дивгение Акрите. Это было 
время, когда византийское государство должно было напрягать свои силы для охраны 
своих границ. Образ воина на коне получил тогда распространение и в церковном 
искусстве. 
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„Георгий" Старой Ладоги движется стремительно, словно выступает в поход, 
торжественно, как победитель; грация и юношеский задор сочетаются в нем с чувством 
долга. Конь Георгия одухотворен, его голова поднята, уши насторожены, словно он 
вслушивается в звуки воинских труб. Можно догадаться, что он разумеет волю своего 
седока, как кони богатырей. 

Исключительную выразительность приобрела в нем линия. Она носит характер не 
очерчивающего контура, но передает внутренний порыв жизни. Силуэт коня Георгия 
отличается гибкостью и силой. Благодаря этому конь Георгия подобен сказочным 
коням, скачущим над вершинами гор, над реками и пропастями. Плащ очерчен, как 
знамя, развивающееся за героем. Как и во всяком подлинном поэтическом образе, все 
вымышленное становится в этой фреске естественным и возможным. Образ воина в 
Старой Ладоге хранит в себе что-то от чисто античного идеала доблести, но в его 
устремленности слышатся нотки страстности, которой не знала античность. 

Храм Покрова на Нерли был, возможно, построен не без участия пришлых мастеров 
„изо всех земель". Но место для него „на лугу", как сказано в старинном документе, 
выбирал Андрей Боголюбский, желавший ознаменовать постройкой свою печаль о 
смерти любимого сына Изъяслава. Эпоха „Слова о полку Игореве" наложила на этот 
памятник сильнейший отпечаток. Он не только вписывается в пейзаж, но и составляет 
неразрывную часть огибаемого рекой мыса с его прибрежными деревьями и 
кустарниками. Маленький соразмерно стройный храм приобретает особенную прелесть, 
когда отражается в зеркальной глади воды или виднеется в обрамлении прозрачного 
кружева окрестных деревьев, как настоящая драгоценность в узорном окладе. 

Русским храмам XII века не свойственно стремление господствовать над округой, 
выражать дерзание создавшего его человека, они обычно не производят впечатления 
неприступных крепостных сооружений. Сверкая белизной своего камня, очерченные 
спокойными линиями полукружий, храмы эти издалека, как маяки, рождают чувство 
умиротворенности, и светлый силуэт их подобен мирному благовесту, разносящемуся 
над округой. Храмы XII века, как церковь Покрова на Нерли, отличаются строгой 
красотой своих форм, но это не исключает поэтической тонкости, созерцательности, 
душевной чистоты, как бы заключенных в белокаменные формы. Перед такими 
постройками невольно вспоминаются одухотворенные лица русской иконописи XII века, 
вроде „Ангела Златые власа" (Русский музей), — образ не столько силы, твердости, 
мощи, сколько нежности и душевной теплоты, которой окутаны и многие древнерусские 
храмы этого времени. 

Русские храмы XII века были зданиями купольного характера. Купола имели 
распространение не только в Византии, но и в мусульманском мире. Русские люди 
могли видеть их в Болгарах на Волге. Сохранилось много мусульманских купольных 
сооружений в Каире, гробницы мамелюков. Их могучие, несколько заостряющиеся 
купола готовы раздавить самое здание, низводят его до значения низкого постамента. 
Правда, на близком расстоянии заметна мелкая декорация, но она настолько дробна, 
что здание воспринимается как нерасчлененный объем. 

Создание Андрея Боголюбского — Успенский собор, обстроенный позднее 
Всеволодом Большое Гнездо, с его пятью могучими куполами, не уступает величию 
мавзолеев каирских мамелюков. И все же первое впечатление от него иное: 
расчлененность композиции, соразмерность отдельных частей. Средний купол 
поднимается над боковыми. Он не давит на них, не подавляет их размерами, но 
превосходит их лишь настолько, чтобы вызвать впечатление порядка и соразмерности. 
Соответственно этому и средняя апсида высотой и шириной превосходит боковые. 
Шлемовидное завершение куполов находит себе отзвук в полукруглых покрытиях 
апсид, а эти последние — в закомарах. Эти соотношения придают зданию законченный 
органический характер. Декорация стен содействует выявлению основного 
впечатления. Аркатура, как древний антаблемент, подчеркивает границу между 
несущей стеной и покрытием и вместе с тем своими ритмически повторяющимися тягами 
связывается со стройными апсидами. Соответствие и соподчинение частей, развитие 
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одной темы — эти черты архитектурной композиции придают Успенскому собору 
классическую ясность. 

Главные памятники древнерусского искусства XII века — это храмы и храмовые 
росписи. Между тем идеология церковников далеко не определяла мировоззрения 
русских людей. Это не значит, конечно, что втайне от духовных властей русские люди 
продолжали исповедовать язычество в том самом виде, в каком оно существовало до 
принятия христианства. Но, видимо, в русском народе и после введения христианства 
жили идеи, которые не укладывались в русло официальной церковности. Власти 
терпели апокрифы, они переводились на русский язык, расцвечивались народной 
фантазией, давали ответ на вопросы, на которые народ не находил решения в 
церковной догматике. Нередко апокрифическая ветвь русской культуры давала ростки 
изумительной сочности и красоты. Подпочвенные течения русского народного 
творчества питали и церковное искусство и придавали ему совсем нецерковный 
характер. 

Проповедники говорили о наступлении с принятием христианства царства благодати. 
В княжеской среде официальным мировоззрением было оправдание существующего 
порядка. Но народ видел, что в мире сохраняется несправедливость, господствует 
грубая сила, царит угнетение, бесправие. Откуда явилось в этом мире зло? Каким 
образом всемогущий и всеправедный бог допустил, что зло пустило корни среди людей? 
Этот вопрос глубоко волновал умы людей. Когда случалось всенародное бедствие — 
мор, голод, нашествие иноплеменных,—церковники твердили о том, что это происходит 
в наказание за грехи людей. Но пытливый ум средневекового человека не мог 
удовлетвориться этим ответом. Почему же тогда бог допускает, что вместе с 
грешниками страдают и праведники ? Вопрос этот казался церковникам неразрешимым. 
Недаром умный и образованный киевский митрополит Илларион молил, „чтобы не было 
бедствий, напрасных смертей, дабы не отпадали неверные" (Е. Аничков, Язычество и Древняя 

Русь, Спб., 1914. ). 

Вразрез с ортодоксальным учением в сознании средневековых людей возникает 
мысль, что мир — это арена борьбы добра и зла. Победа далеко не всегда достается 
добру. Учение это под именем „богомильского" возникло в Болгарии и скоро 
распространилось по всей Европе. На Руси рассадником его был Киево-Печерс-кий 
монастырь. На каждом шагу человека ожидают козни дьявола, каждое его движение, 
каждый неосторожный шаг подстерегает бесовская сила. (В Новгороде до сего времени 
хранится умывальник архиепископа Иоанна, в котором будто бы прятался бес.) На Руси 
демонология нашла себе отражение и в искусстве. Раскопки обнаружили 
распространение змеевиков и ладанок, украшенных головой гор-гоны, покрытых 
таинственными заклинаниями. Особым почитанием пользовался мученик Никита, 
которого изображали избивающим плетью черта. 

Демонология получила распространение и на Западе. В украшении романских 
соборов большое место занимают чудища и исчадия ада, подстерегающие верующего 
даже на пути в храм. Он уже собирается схватиться за дверную ручку, но на него 
смотрит страшилище, порой из его открытой пасти выглядывают головы поглощенных 
им грешников. В этой демонологии христианские представления сплетаются с 
пережитками языческого поклонения зверям. 

В русском искусстве демонология нашла себе отражение в рельефах Владимиро-
Суздаля. Многие из их фантастических животных, страшилищ или масок очень похожи 
на западные романские произведения: может быть, они были принесены мастерами-
пришельцами. И все-таки русские рельефы не спутаешь с произведениями Ломбардии, 
Южной Франции или Германии. Вблизи маски Успенского собора похожи на романскую 
скульптуру. Но русский мастер видел в них прежде всего декоративные пятна и 
подчинил их законам архитектоники. Оживляя гладкую поверхность стены, они 
подчеркивают стройность окна. Страшная демоническая сила претворяется в красоту 
художественного образа. 
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Создавая рельефы церкви в Муассаке, французский мастер стремился сделать как 
можно более ощутимыми страшных длинноносых птиц, клюющих плетенки орнамента. 
Он выдолбил плоскость камня, подчеркнул объем фигур, передал оперение 
фантастических птиц. Мастера Димитровского собора во Владимире из тех же 
фантастических мотивов животных создают композицию, исполненную светлого, 
жизнерадостного чувства. Изображение царя Давида, играющего на лире и 
окруженного животными, находит себе известное соответствие в тексте псалма Давида: 
„Хвалите господа от земли великие рыбы и все бездны... звери и всякий скот, 
пресмыкающиеся и всякие птицы крылатые". Но рельефы Димитровского собора 
перерастают значение иллюстрации псалма. Это целая поэма в камне, в которую мастер 
включил многие знакомые ему христианские, апокрифические и языческие персонажи. 
Здесь и мученики на конях, и ангелы, и рядом с ними кентавры и сказочные птицы, 
Никита с бесом рядом с Александром Македонским, сцены охоты и кулачного боя — 
жизнь, как она представлялась воображению русского человека XII века. При этом 
библейский царь Давид преображается в какого-то сказочного героя, подобие 
былинного Садко, развлекающего морского царя своими яровчатыми гуслями, или в 
воспетого в „Калевале" Вейменейнена, чудесного музыканта. На стенах Димитровского 
собора все эти проявления жизни объединены художником в картину всеобщего 
ликования, радостного утверждения мира, избавляющего человека от страха зла. 
Пантеизм мастеров Димитровского собора настолько поразил одного иностранного 
автора, что он искал объяснения ему у Толстого и Достоевского (F. Halle, Bauplastik von 

Wladimir Susdal. Die Russische Romanik, Berlin-Wien, 1929.). 

Корни искусства владимирских резчиков можно найти еще в Киевской Руси. В 
недавно найденной золотой чаше из Чернигова (Чернигов, Музей) представлен царь 
Давид, играющий на лире, рядом с ним его вдохновительница Мелодия, вокруг них 
животные и птицы, среди них — характерный очерк лисички с пушистым хвостом (H. 

Холостенко, Новый памятник прикладного искусства. - Журн. „Искусство", 1958, № 9, стр. 62.). 
Композиция в круге придает сцене картинный характер, как в знаменитой Парижской 
псалтыри, но в заполняющих свободное поле фигурках животных сказывается 
народный фольклорный элемент, который восторжествует в величественном убранстве 
владимиро-суздальских храмов. Мы сталкиваемся с тем же явлением, что и в „Слове о 
полку Игореве", — классические образы, античная поэтика сплетаются с языческим 
народным пантеизмом. 

Это мироощущение сказалось и в сочинениях Владимира Мономаха. Уже на склоне 
лет своих, оглядываясь на свою бурную и деятельную жизнь, он с истинно детским 
простодушием не может не подивиться красоте и разнообразию мира. Его удивляет, как 
устроены небо, солнце, луна, звезды, тьма, свет и земля. Его поражают различные 
звери, птицы, рыбы и то, как у человека, „созданного из пыли", разнообразны лица. 
„Если и весь мир собрать, — говорит он с восхищением, — то не все один вид имеют, но 
каждый имеет свое лицо". Его занимает, что птицы небесные весной „из рая" излетают 
и не остаются в одной стране, а, сильные и слабые, распространяются по всем землям, 
чтобы наполнить ими леса и поля. „Эти небесные птицы, — продолжает он, обращаясь к 
творцу, — сделаны тобою мудрыми. Когда ты велишь, то они запоют и веселят людей, а 
когда не прикажешь им, то хоть и есть у них язык, немы они". Известно, что Владимир 
Мономах был человеком неутомимой деятельности, прошедшим суровую жизненную 
школу в пору княжеских междоусобий, и все же какой возвышенной созерцательностью 
веет от его восхищения красотами мира! 

В XII веке с ростом феодальной раздробленности русское искусство распадается на 
самостоятельные школы. Хотя суздальские князья переносили киевское наследие с юга 
на север, искусство Владимиро-Суздальского края значительно отличается от Киева. 
Еще сильнее различие между искусством юга и Новгорода. Впрочем, различия между 
школами не исключают единства русского искусства, особенно, очевидно, если 
вспомнить, что происходило тогда в Византии или на Балканах. Именно это внутреннее 
родство русских памятников эпохи „Слова о полку Игореве" затрудняет порой 
определение места, где могли быть созданы отдельные иконы. 
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Собор новгородского Юрьева монастыря относится к тому же XII веку, что и 
большинство владимиро-суздальских храмов. Но новгородский мастер Петр, имя 
которого сохранила для нас летопись, говорит другим языком, пользуется другими 
средствами. Собор вырисовывается еще издали во всем величии своей простоты и 
спокойствия. Нужно мысленно провести кровлю по закруглениям, так называемым 
закомарам, чтобы по достоинству оценить красоту этого памятника. Мы заметим тогда, 
что и здесь, как и во Владимире, очертания закомар, купола и завершения апсид были 
гармонически согласованы друг с другом. Впрочем, в этом памятнике нет такого же 
классического равновесия, как во владимирском Успенском соборе. Архитектурное 
мышление мастера Петра подчиняется другим законам. Они полнее всего проявились в 
соотношении основного массива собора и лестничной башни. Вместо того чтобы 
включать эту лестницу в основной объем или подчинять ему, он вынес ее за пределы 
здания и водрузил над ней купол. Его не смущает, что этим нарушается традиционное 
равновесие частей и что его не может восстановить третий купол над северо-западным 
углом. Здание как бы распадается на самостоятельные объемы, но вместе с тем, как 
броней, сковано мощным массивом стен. Композиционный замысел владимирского 
Успенского собора можно сравнить с мышлением человека, у которого отдельные 
представления логически возникают из общих понятий. Новгородский мастер мыслит, 
как человек, который не пытается подчинить одному принципу свои представления, они 
спаяны у него единым порывом. Владимирские соборы делились аркатурным фризом на 
два яруса, и это наружное членение отчасти отвечало хорам. В Юрьевском соборе окна 
и ниши образуют четыре яруса, но стену не разбивает горизонтальное членение. Стена 
вздымается во всей своей нерушимой чистоте, цельности и силе. Впрочем, и Юрьеву 
собору чужда напряженность романской архитектуры Запада. Храмы киевские и 
отчасти владимирские с их равновесием частей, движением и сложностью, порой 
противоречивостью элементов, скорее, отвечают строю чувств и мыслей „Слова о полку 
Игореве". За такими зданиями, как новгородский Юрьев собор, стоит образ русского 
былинного богатыря, сочетающего в себе несокрушимую силу с детским простодушием. 

Сложение нового образа человека на Севере ясно сказалось в новгородских и 
псковских фресках. В „Ангеле Златые власа", откуда бы ни происходила эта икона, еще 
сильны киевские традиции, много созерцательности, грусти и ласковости. В самом 
выполнении его, в его золотых кудрях, напоминающих линии перегородчатой эмали, 
сквозит та эстетика, которая наложила свой отпечаток и на владимиро-суздальские 
храмы. 

Фреска св. Марии в Старой Ладоге — это более типичный новгородский образ. В ней 
больше суровости, мощи. Людям, как она, неведомы колебания, но чувствуют они и 
глубоко и искренне. Выкладывая из камушков мозаики лицо Дмитрия, киевский мастер 
через их поблескивание передал изменчивую мимику лица. Северорусский мастер 
резко проводит свои черты, четко очерчивает форму глаз и носа, контур служит 
непреходимой гранью. В ладожской Марии тонкой лепке лиц противостоят энергичные 
зигзаги ее светлого головного платка, над ним тяжело нависает темная масса плаща. 

Новгородские святые пристально взирают на зрителя, их взгляд подобен 
настоятельному требованию, как слова новгородских мужей, держащих речь к своему 
князю. В новгородских памятниках постоянно сквозит представление о 
непосредственном вмешательстве святых в человеческие дела, как богов греческого 
Олимпа. Недаром же сын Владимира Мономаха, отказывая Юрьеву монастырю одно из 
своих угодий, заявляет: „Если какой-нибудь князь после меня захочет взять у 
монастыря мой дар, пусть святой Георгий отнимет его у захватчика". 

От северорусских храмов и фресок веет духом эпической силы и покоя, как и от 
северорусских летописей. Еще С. Соловьев отмечал своеобразную повествовательную 
манеру Новгородской летописи (С. Соловьев, История России, т. III, 2-ое изд., Спб., стр. 802.). 
Летописи южные и юго-западные отличаются цветистостью изложения, риторичностью 
оборотов речи. В них выступает личность летописца, порой лирическое начало. 
„Начнем же сказати бесчисленные рати и великие труды и частые войны и многие 
крамолы и частые восстания и многие мятежи" — таким зачином открывается Галицко-
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Волынская летопись. Говоря о великом князе Романе, летописец не скупится на 
сравнения его и со львом, и с сердитой рысью, и с крокодилом, и с быстрым орлом, и с 
храбрым туром. Совсем иначе ведут свое повествование новгородские летописцы. 
„Новгородцы не любили разглагольствовать, — замечает С. Соловьев, — они не любили 
даже договаривать своих речей... В речах новгородских людей, внесенных в летопись, 
замечаем необыкновенную краткость и силу". Поспорили новгородцы с князем 
Святославом из-за посадника Твердислава. „И рече князь, — пишет летописец, — не 
могу быть с Твердиславом и отнимаю от него посадничество. Рекоша же новгородцы: 
есть ли вина его? Он же рече: без вины. Рече Твердислав: тому я рад, что моей вины 
нет, а вы, братья, вольны в посадниках и князьях. Новгородцы же отвечали: князь, раз 
его вины нет, а ты нам крест целовал без вины мужа не лишать, и тому мы кланяемся: 
вот наш посадник". Заканчивая свой несложный рассказ, летописец лаконически 
замечает: „И бысть мир". 

В этих ранненовгородских памятниках уже сказалась та „умильная кроткость и 
простодушие, вечно младенческое, но вместе мудрое усердие", „отсутствие суетности и 
пристрастия", которое пленяло Пушкина в наших старых летописях и поэтически было 
выражено им в образе Пимена. В новгородских летописях рассказывается о чудище, 
вытащенном рыбаками в неводе, которого летописец не смеет даже описать „срама 
ради"; с невозмутимым спокойствием передается о том, как князья в своих 
междоусобиях уничтожают города — „не оставляли ни человека, ни скотины"; в 
качестве исторического факта заносится рассказ о том, как русским на поле брани 
„невидимые друзья над ними помогали своим светлым оружием"; не забываются, 
конечно, и небесные явления — новгородский летописец сообщает все случаи, когда 
солнце днем убывало и как потом все исполнялись радости, когда оно „вброзе паки 
наполнися". Перед глазами летописца проходила напряженная борьба русских с 
кочевниками, колонизация севера, сложение феодального общества. Но эти жизненные 
события, в которых мы видим действие сложных и противоречивых сил, пластически, 
почти как у Гомера, выражены летописцем в наивном рассказе о том, как один князь 
„сел на отцовский престол", другой „затворился в городе", третьего изгнали со словами 
„иди с добром", четвертого „убили, а мантию его изодраша и повергоша его нага". В 
этом умении выразить в нескольких словах самое главное заключается сила 
новгородских летописцев, в этом величие и монументальность древних новгородских 
фресок. 

Переломной критической порой в истории русской культуры был XII век. То, что 
произошло в начале следующего века, монгольское нашествие, эта национальная 
трагедия русского народа, обычно несколько отвлекает внимание историков от тех 
внутренних противоречий, которые зародились еще в предшествующем веке. Между 
тем экономическое и политическое положение страны пошатнулось еще и до появления 
монголов. Крестовые походы отрезали ее от артерий мировой торговли. Удельная 
раздробленность ослабила силы сопротивления. „Слово о полку Игореве" было 
последним цветком жизнерадостной киевской культуры, но в страстных, как 
заклинания, призывах поэта звучат и нотки тревоги, вызванной не только одними 
неудачами в борьбе с половцами. В русском искусстве XII века его величавая красота, 
его человечность и возвышенный характер — все это идет из Киева, бережно 
сохраненное русскими переселенцами на Севере. Но в XII веке в лицах русских святых 
и героев появляется также нечто суровое, волевое, напряженное. Многие русские 
храмы уже не так открыты окружающему миру, как раньше, они высятся, как 
неприступные крепости. В этом сквозит недоверие к реальной жизни, к „земной юдоли", 
которую в то время многие спешили покинуть, чтобы найти прибежище за 
монастырскими стенами (D. Tschizewskij, Das heilige RuBland. Russische Geistesgeschichte, I, Hamburg, 

1959, S. 59.). 

Прошло около двухсот лет со времени „Слова". За это время много тяжелого 
пришлось вынести русской земле, русскому народу. Но семена, брошенные в 
домонгольское время, не пропали. Недаром автор воинской повести „Задонщина", 
воспевая победу Дмитрия, вспоминал поэму об Игоре. Недаром и Рублев, создавая свою 
прославленную „Троицу", не забывал ангелов, которых создали русские люди за два 
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века до него. В произведениях Рублева проглянуло нечто новое, незнакомое предкам, 
та жизнь чувства и грация, которая выражала тогда возросшее самосознание личности. 
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Фрески храма Успения на Волотовом поле. 
Опыт истолкования. 

(Статья опубликована впервые в кн. „Памятники искусства, разрушенные фашистами в СССР", М.—Л., 

1948, стр. 103. ) 

 
43. Обручение Марии. Фреска храма Успения на Волотовом поле. Вторая половина XIV 

в.(Fiancailles de la Vierge. Fresque de 1'eglise de FAssomption du Champ de Volo-tovo. Seconde moitie 
du XFVe s.)  

 
44. Игумен и Христос-нищий. Фреска храма Успения на Волотовом поле. Вторая 

половина XIV в.(Le superieur du couvent et le Christ en mendiant. Fresque de 
1'eglise de FAs-somption du Champ de Volotovo. Seconde moitie du XFVe s.) 
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45. Рождество Христово. Фреска храма Успения на Волотовом поле. Вторая 
половина XIV в.(Nativite. Fresque de 1'eglise de 1'Assomption du Champ de 

Volotovo. Seconde moitie du XlVe s.)  

 
46. Рождество Христово. Фреска церкви Периблепты в Мистре. Конец XTV 

в.('Nativite'. Fresque des Peribleptos de Mistra. Fin du XlVe s.)  
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47. Плакальщик перед надгробием. Роспись лекифа V в. до н. э.(Pleureur devant 

un tombeau. Peinture du lecythe du Ve s. av. n.e.)  

 
48. Джотто. Моленье Анны. Фреска Капеллы дель Арена. Около 1305г.(Giotto. 

Sainte Anne a la priere. Chapelle de Г Arena. Padoue. Peinte vers 1305.)  
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49. Моленье Анны. Фреска храма Успения на Волотовом поле. Вторая половина 
XIV в.(La Priere de Sainte-Anne. Fresque de 1'eglise de 1'Assomption du Champ de 

Volotovo. Seconde moitie du XlVe s.)  

 
50. Моленье Анны. Мозаика. Кахрие Джами. Начало XIV в.(La Priere de Sainte-

Anne. Mosaique du debut du XlVe s. Kahrie Djami.)  
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51. Души праведных в руце божьей. Фреска храма Успения на Волотовом поле. 

Вторая половина XIV в.(Les ames des justes dans la main de Dieu. Fresque de 

1'eglise de 1'Assomption du Champ de Volotovo. Seconde moitie du XlVe s.)  

 
52. Пророк Давид. Фреска храма Успения на Волотовом поле. Вторая половина 

XIV в.(David prophete. Fresque de 1'eglise de 1'Assomption du Champ de Volotovo.)  
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53. Ангел. Фреска храма Успения на Волотовом поле. Вторая половина XIV 

в.(Ange. Fresque de 1'eglise de 1'Assomption du Champ de Volotovo. Seconde moitie 
du XlVe s.)  

 
54. Иосиф и пастух. Фрагмент фрески 'Рождество Христово' храма Успения на 

Волотовом поле. Вторая половина XIV в.(Saint Joseph et le berger. Fragment de la 
'Nativite' de 1'eglise de 1'Assomption du Champ de Volotovo. Fresque, seconde moitie 

du XlVe s.)  
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55. Иоанн Богослов. Фреска храма Успения на Волотовом поле. Вторая половина 

XIV в.(Saint Jean Fevangeliste. Fresque de 1'eglise de FAssomption du Champ de 

Volotovo. Seconde moitie du XlVe s.)  

 
56. Космос. Фрагмент фрески 'Сошествие св. духа' храма Успения на Волотовом 
поле. Вторая половина XIV в.(Le Cosmos. Fragment de la fresque 'La Pentec6te' de 

1'eglise de FAssomption du Champ de Volotovo. Seconde moitie du XlVes.)  
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57. Андрей Рублев. Иоанн Богослов. Фреска Успенского собора во Владимире. 

1408.(Andre Roublev. Saint Jean Fevangeliste. Fresque de la cathedrale de la 

Dormition de Vladimir. 1408.)  

 
70. Архангел Гавриил. Фреска храма Успения на Волотовом поле. Вторая 

половина XIV в.(L'archange Gabriel. Fresque de 1'eglise de I'Assomption de Volotove. 
Seconde moitie du XlVe s.)  

Фрески разрушенного немецкими нацистами храма на Волотовом поле принадлежат к 
самым известным памятникам древнерусской живописи. После того как в начале нашего 
века они были открыты и частично опубликованы, по поводу их возникла большая 
литература (В. Суслов, Церковь Успения на Волотовом поле. - „Труды Комитета XV Археологического 

съезда", т. II, М., 1911, стр. 63; Л.Мацу-левич, Церковь Успения пресвятой Богородицы в Болотове. 
Памятники древнерусского искусства, т. IV, Пб., 1912 (в настоящей статье воспроизводятся фотографии Л. 
Мацулевича); Н. Порфиридов, Живопись Болотова. - „Новгородский исторический сборник", вып. 7, Новгород, 
1940, стр. 55; В. Лазарев, Феофан Грек и его школа, М., 1961, стр. 60 (В. Лазарев справедливо подчеркивает, 
что волотовский цикл создан был одним мастером и что на нем лежит отпечаток его личности. Действительно, 
лишь немногочисленные фрески второстепенного значения могли быть созданы его помощниками, они 
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заметно уступают основной массе фресок, выполненных самолично одним мастером).). Выдающееся 
мастерство этих фресок, их близость к произведениям Феофана Грека и к фрескам 
храма Федора Страти-лата в Новгороде были тогда же всеми отмечены. Но вопрос об их 
авторе и времени возникновения еще дают повод для разногласий. При первом 
ознакомлении с волотовскими фресками многие были склонны приписать их великому 
греческому мастеру. Впрочем, тогда уж и раздавались голоса в пользу того, что они 
были созданы художником-новгородцем. В настоящее время это мнение возобладало. 

Что касается датировки фресок, то ее нельзя считать твердо установленной до сих 
пор. Они могли возникнуть в 1363 году, когда о росписи храма упоминает летопись, но 
не исключено, что в летописи имеется в виду более древний, архаический по характеру 
слой фресок, фрагменты которого были в алтаре, тогда как весь цикл возник в 80-х 
годах, после фресок Феофана в Спасо-Преображенском соборе. Отсутствие 
датированных памятников новгородской стенописи XIV века затрудняет точную 
датировку волотовских фресок. Впрочем, для понимания ее художественных 
особенностей, о которых идет речь в этой статье, это и не так существенно (О датировке 
фресок: М. Алпатов, Фрески храма Успения на Волотовом поле. - „Памятники искусства, разрушенные 

фашистами в СССР", М.-Л., 1948, стр. 103.). 

Культурно-историческое развитие Новгорода XIV века до сего времени мало известно 
(Д. Лихачев, Культура Древней Руси в эпоху Андрея Рублева и Епифания Премудрого, М.-Л., 1962, стр. 132.). 
Немногочисленные литературные источники не дают нам полной картины. Но то 
немногое, что мы знаем, важно для того, чтобы представить себе духовный мир 
новгородского мастера. Татары не разграбили Новгорода, этому городу, едва ли не 
единственному, удалось сохранить идущую из домонгольского периода культурную 
традицию, и потому он стал в XIV веке во главе культурного подъема всей страны. В 
летописи много говорится о борьбе бояр и купечества с демократически настроенными 
ремесленниками, „младшими людьми". Первые искали поддержки на Западе и в Литве, 
вторые тяготели к Москве. Большая часть населения держалась старых патриархальных 
воззрений. Впрочем, кипучая торговая жизнь и культурные связи с Западом 
содействовали эмансипации. 

Еще Белинский угадывал во многих позднейших русских былинах отражение нравов 
и воззрений новгородского купечества с его трезвым практицизмом, самосознанием и 
независимостью. Личность Васьки Буслаева, удалого, задорного, озорного, — это 
собирательный образ. Видимо, в Новгороде пробуждалось пренебрежение к старым 
обычаям. Сам герой новгородской былины недвусмысленно об этом заявляет: „А не 
верую я, Васенька, ни в сон, ни в чох, а и верую в свой червленый вяз". Недаром и в 
Святой земле, куда он совершает паломничество, святыни, которым все так 
благоговейно поклонялись, в частности река Иордан, куда будто бы лишь один Христос 
погрузил свое тело обнаженным, вызывают насмешливо-пренебрежительное отношение 
новгородского молодца, и он лезет в воду прямо без рубашки. Но в былине не заметно 
осуждение Буслаева. Он обрисован так красочно, что нельзя не залюбоваться его 
молодецкой удалью (П. Марков, Поэзия Великого Новгорода. - „Сборник Харьковского историко-

философского общества", XVIII, стр. 441 -454.). 

В новгородской былине о купце Терентии с юмором, как в старофранцузских фабльо, 
рассказывается о том, как он застал у своей неверной супруги соперника, как тот „в 
окно выскочил, чуть головы не сломал, оставил кафтан, шапку и деньги". Видимо, в 
Новгороде дала первые ростки светская культура. Впрочем, она не имела прямого 
отношения к церковной живописи (Н. Сумцов, Песни о госте Терентии. - „Этнографическое 

обозрение", XII, 1892, № 1. ). 

Для последней было важнее то, что в конце XIV века в Новгороде пустила корни 
ересь стригольников (А. Клибанов, Реформационные движения в России, М., 1960, стр. 118.). Эта 
ересь возрождала языческое почитание матери-земли. В ней выразилось возмущение 
мирян стяжательством духовенства. Еретики были убеждены, что человек в состоянии и 
без посредничества церкви найти доступ к божеству. Хотя ересь в Новгороде не 
одержала победы, она косвенно оказала воздействие на тогдашнее искусство. В 
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росписях Волотовского храма затрагиваются проблемы, которые возникли в Новгороде 
в годы зарождения ереси. 

Иконографической основой волотовской росписи является традиционное 
вероисповедание: в куполе храма расположен владыка неба Христос, его окружают 
пророки, евангелисты и ангелы; в алтаре представлено причащение апостолов и 
широко распространенный в XIV веке сюжет: божественная литургия. Храм был 
посвящен богоматери: сама она с младенцем, прославляемая Иоанном Дамаски-ным и 
Косьмой Маюмским, занимает конху апсиды. Среди повествовательных фресок храма 
наибольшее место уделено сценам из ее жизни, начиная с „Введения во храм" и кончая 
„Успением". С ее прославлением связаны также „Премудрость созда себе храм" и 
„Лествица Иакова" в притворе. 

Наличие ряда сюжетов стоит в связи с тем, что Волотовский храм был монастырским 
храмом: среди святых имеются подвижники, столпники и основатели монастырской 
жизни: Евфимий и Иоанн Лествичник, Варлаам и Иоасаф, Зосима, причащающий Марию 
Египетскую. Надо полагать, что в северной части западной стены Волотовского храма, 
как и в Звенигородском соборе, был представлен Пахомий, получающий монашеский 
устав от ангела, изображенного в иноческих одеждах с книгой в руках. Наконец, с 
монастырским значением храма связан и назидательный сюжет: иллюстрация к слову 
Иоанна Златоуста о том, как Христос испытал одного игумена, явившись в монастырь в 
одежде странника. 

„Явление Христа в образе нищего" помогает уловить основную тему волотов-ской 
росписи, хотя сама по себе эта фреска по выполнению уступает другим. Назидательный 
смысл этого изображения не подлежит сомнению: игумен пирует в обществе знатных, 
богатых сотрапезников и пренебрегает бедным странником. Правда, из наличия этой 
фрески нельзя прямолинейно делать вывод об антибоярских плебейских тенденциях 
волотовских мастеров и подозревать их в стригольнической ереси (В. Лазарев (указ, соч., 

стр. 57) усматривает в этой фреске проявление „плебейской оппозиции к боярской знати", а также 

„жанровость трактовки" темы. Однако этим не ограничивается ее идейный смысл и историческое значение.). 
В ней можно лишь усмотреть призыв более щедро давать милостыню бедным, но 
призыв этот не ставит под сомнение имущественное неравенство. Недаром и в 
назидательной концовке одной из редакций „Слова о некоем игумене, его же искуси 
Христос в образе нищего" предусмотрительно замечается : „Аз же не богатство хуля, 
глаголю, но их же не умеющих жити в богатстве". 

В торговом Новгороде судьба богатых привлекала к себе всеобщее внимание. 
Недаром еще в XII веке среди фресок ныне погибшей Нередицы можно было видеть 
богача Лазаря неподалеку от сатаны и грешников, обреченных вечным страданиям. 
Впрочем, тема богатства по-разному понята и раскрыта во фресках XII и XIV веков. В 
Нередице с наивной прямолинейностью и наглядностью лубка выставлено напоказ 
возмездие богачу за грехи: рядом с богатым Лазарем виднеется чудовище-черт („Фрески 

Спас-Нередицы", Л., 1925, табл. XXVII, 2.). В Волотовском храме тема эта передана по-иному: 
грешный игумен не узнает божество, сошедшее на землю, и вслед за тем испытывает 
угрызения совести; недаром и сцена, в которой он тянется к Христу, а тот, 
повернувшись, протягивая ему руку, покидает его, едва ли не более выразительна, чем 
пиршество, на котором слуга сообщает ему о нищем у монастырских ворот. 

Тема появления Христа на земле имела распространение и на Западе. В Рейм-ском 
соборе можно видеть изображение Христа-странника в войлочной шляпе, с посохом в 
руке (P. Vitry, La cathedrale de'Reims, Paris, 1916.). В сочинениях мистиков встречаются сходные 
мотивы. В древнерусской живописи фрески Волотовского храма — явление 
единственное. Но это не значит, что они возникли под влиянием западных образов. Это, 
скорее, параллельные явления, которых тогда было немало. Особенно существенно, что 
изображение странничества Христа не является простым дополнением к традиционной 
системе росписи храма. Это изображение имеет определенную внутреннюю связь со 
всем волотовским циклом. В нем с особенной проникновенностью представлены такие 
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мотивы, которые имеют отношение к теофаниям и, наоборот, обойдены молчанием 
такие, которые к ним не имеют отношения. 

В истории византийской и древнерусской живописи до сих пор считалось, что 
украшение храмов всегда подчинялось раз и навсегда установленным догматическим 
предписаниям церкви (В. Лазарев (указ, соч., стр. 58) решительно возражает против раскрытия 

идейного смысла отдельных древнерусских фресковых циклов, так как считает, что все они целиком 
детерминированы традиционными церковными канонами. Действительно, Никейский собор 787 г. утверждал, 
что художник является только исполнителем, а замысел принадлежит святым отцам. Тенденция низведения 
искусства до роли иллюстрации догматов существовала, но далеко не всегда эта тенденция побеждала. Ф. 
Буслаев об этом догадывался еще сто лет назад. Сводя роль иконописи к иллюстрации священных текстов и 
догматов церкви, современная иконографическая школа занимает в этом вопросе более консервативную 

точку зрения, чем Ф. Буслаев (ср.: М. Алпатов, Памятник русской живописи XV века, М., 1964, стр. 122).). 
Действительно, такие предписания существовали, и церковь всячески стремилась 
сохранять неизменными принятые ею каноны. Однако, несмотря на этот консерватизм, 
иконография подчиняется закону исторического развития. В системе живописного 
убранства храмов всегда была возможность подчеркнуть те или другие темы и таким 
образом придать различным циклам различный смысл. Таким образом, в систему 
росписей византийских и древнерусских храмов проникали новые идеи. Задача 
исследователя — не только установление соответствия между образом и писанием, но и 
раскрытие новых понятий, которые пролагали себе путь в традиционное искусство. 

Взять хотя бы выдающийся фресковый цикл в церкви в Сопочани в Сербии, 
возникший столетием раньше волотовского. Видимо, и эта церковь была посвящена 
богоматери, чем объясняется, что „Успение" занимает видное место в храме (J. Djuric, 

Sopocani, Beograd, 1963. Судя по английскому резюме, в тексте этой работы не сообщается о том, кому была 

посвящена эта церковь.). Но ведущая нить живописного убранства храма в Сопочани 
совершенно другая, чем в Болотове. Здесь воссоздаются не переживания людей при 
встрече с явившимся им божеством, но торжественный покой, в котором они пребывают 
в качестве свидетелей славы божества. Это можно видеть и в „Успении", и в „Распятии", 
и в „Сошествии во ад", и в ряде других сцен, в которых спокойно стоящая в центре 
фигура Христа обычно фланкируется предстоящими. В фресках Сопочани не 
происходит ничего чудесного, волнующего, в них преобладают уравновешенные, 
симметрические композиции. Отдельные фигуры стоящих святых, даже те, которые 
более архаичны по выполнению, превращаются в свидетелей славы божества (О. Demus, 

Die Entstehung des Palaologen-stils in der Malerei, Munchen, 1958, S. 47.). 

Что касается фресок Болотова, то их зерно носит совсем иной характер. В них мало 
сцен, в которых изображается всемогущество божества, а также сцен, рисующих его 
страдания. Страшный суд вообще отсутствует. Бегство в Египет и избиение младенцев 
почти обойдены молчанием. Широко распространенные в сербских, а также в 
позднейших русских храмах сцены прославления Марии тоже почти не представлены 
(хотя Иоанн Дамаскин и Косьма Маюмский изображены в боковом алтаре по сторонам 
от Марии). Предпочтение оказывается таким сценам, в которых божественное приходит 
в соприкосновение с человеческим, и это приводит человека в возбуждение. В этом 
смысле трактованы и такие традиционные сцены, как „Вознесение", „Успение", 
„Сошествие во ад", „Рождество Христово" и многие сцены из детства Марии. Не 
случайно, что „Явление Христа Марии Магдалине" представлено на самом заметном 
месте — над входом в храм. 

Весь обширный фресковый цикл Волотовского храма образует как бы три ступени на 
путях к совершенству. Внизу, на уровне пола, где обычно толпились люди, представлен 
назидательный случай, как не был узнан Христос; здесь торжествует земное, 
преобладают застывшие, сдержанные фигуры, и только молодой гость, привлекший 
особое внимание Д. Айналова, выражает волнение, точно он к чему-то прислушивается, 
о чем-то догадывается. В евангельских темах, расположенных более высоко на стенах и 
на сводах, представлено, как происходило самое узнавание и признание сошедшего на 
землю Спасителя, и потому все эти фрески проникнуты таким небывалым в живописи 
Древней Руси волнением и движением. 
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Третьему акту этой широко задуманной драмы посвящена главная, восточная сторона 
храма, стена над триумфальной аркой, которая хорошо видна со стороны хоров. Здесь 
расположены две самые обширные по размерам фрески всей росписи: „Сошествие 
святого духа" и под ним „Души праведных в руне божией". Н. Покровский, который 
рассматривал иконографию древнерусских памятников лишь в свете того, соответствует 
ли она или не соответствует традиции, бросает упрек мастеру Болотова в том, что эта 
последняя фреска оказалась не на своем месте (H. В. Покровский, Стенные росписи в древних 

храмах греческих и русских. - „Труды VII Археологического съезда в Ярославле", т. I, M., 1890, стр. 197.). 
Действительно, „души праведных" обычно изображались на восточной стене в качестве 
составной части Страшного суда. „Сошествие святого духа" точно так же обычно 
входило в ряд изображений двунадесятых праздников. 

В Волотовском храме обе эти темы выдвинуты на самое видное и почетное место, над 
алтарем. После назидательной притчи об игумене и патетических евангельских сцен 
обе они рисуют заключительный акт. Пятидесятница — это соединение учеников-
апостолов со святым духом, осуществление стремлений человека соединиться с 
божеством. К тому же кругу представлений принадлежит и изображение божьей руки с 
душами праведных в образе младенцев. Это вершина блаженства, подобие рая, но на 
этот раз уготованное не только для избранных, учеников Христа, но для всего 
человечества. Огромная рука окружена кругом; круг — это подобие неба, 
совершенства, божества. Нужно обратить внимание, как страстно один младенец в 
руках ангела стремится соединиться с остальными, чтобы приобщиться к их 
блаженству. В этой центральной точке всего цикла мастеру удалось соединить два 
мотива всего цикла: образ человека, взволнованного близостью небесного, и 
воплощение этого небесного. 

Эти черты иконографии волотовского цикла приобретают особенное значение 
благодаря мастерству создавшего его мастера. Принято считать проявлениями реализма 
в средневековом искусстве отдельные жанровые мотивы (как, например, в волотовском 
храме изображение козлов и овечек в „Рождестве Христовом") или же портретные 
черты отдельных фигур (как, например, архиепископа Алексея). Реализм волотовских 
фресок сказывается в большей степени в том, каким образом они расположены в 
пространстве интерьера храма, как входят в мир созерцающего их человека. 

Решающее значение имеет то, что эти фрески не разрушают стену и не создают 
иллюзию пространства. Вместе с тем их нельзя назвать плоскостными и ковровыми по 
характеру. Отдельные изображения приноровлены к форме стен, которые они 
покрывают. Они как бы отождествляются с поверхностью стен и приобретают от этого 
особую реальность. Это очень трудно понять, не повидав своими глазами своды этого 
храма. Но об этом можно составить себе некоторое представление по 
воспроизведениям. 

„Рождество Христово" расположено на люнете стены. Скала, на которой находятся 
фигуры, соответствует форме стены с полуциркульным завершением (как это позднее 
можно видеть и у Рафаэля в „Парнасе"). Для мастеров стенной живописи всегда 
возникали большие трудности, когда на предоставленной им для росписи стене 
находилось окно. В волотовском „Рождестве" окно выглядит не как чужеродное тело, 
которое закрывает часть сцены (как в соответствующей фреске в Сопочани). Окно с его 
перспективно сходящимися откосами как бы приравнивается в Болотове к граненой 
купели и яслям. Таким образом, нечто от предметности окон переходит на 
изображенные предметы, они находятся в одной среде. Вместе с тем окно выглядит, как 
пещера в скале, и это повышает ее объемность. Этим подчеркивается трехмерность 
ясель и купели. К тому же все выглядит так, будто две овечки идут по краю окна и 
способны выйти из изображения и проникнуть в пространство храма. Средняя часть 
изображения „Рождества" фланкируется как бы двумя створками на восточной и 
западной стенах, на них представлены скачущие волхвы и Иосиф с пастухом. Живопись 
не стелется по стене, как в знаменитом „Поклонении волхвов" Беноццо Гоццоли в 
Палаццо Медичи. Она органически связана с самой структурой архитектурного 
пространства храма. Фрески Болотова ближе к реальности, чем обычные фрески, 
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разбивающие стену своей иллюзорностью. Можно сказать, что события, о которых в них 
рассказывается, происходят не только перед глазами зрителя, но почти что в том же 
пространстве, в котором он пребывает. Я видел в натуре лишь немногие византийские 
фресковые циклы, но полагаю, что синтез живописи и архитектуры в Волотовском 
храме — явление в XIV веке исключительное. 

Пространственность отдельных фресок Волотовского храма давно уже отмечалась. Их 
родство в этом отношении с такими памятниками искусства эпохи Палео-логов, как 
Кахрие Джами, не подлежит сомнению (Л. Мацулевич (указ, соч.) утверждает, что „отдельные 

фигуры кажутся перенесенными из далекого Константинополя на новгородские стены". Это сильное 

преувеличение.). Некоторые авторы возводили появление этой пространственности к 
воздействию западноевропейской живописи (К. Onasch, Theophanes der Grieche. - „Renaissance 
und Humanismus in Mitteleuropa", Bd. I, Berlin, 1962, S. 384. Автор пытается обнаружить в новгородских 
фресках, в частности в „Сошествии во ад" церкви Федора Стратилата, применение „естественной 
перспективы", то есть перспективы итальянского кватроченто, и усматривает родство в понимании 

пространства между фресками Новгорода и фресками падуанского цикла Джотто.). Другие сожалели, 
что в росписи Болотова еще не победила „правильная перспектива" итальянцев. 

Более существенно определить своеобразие пространства в фресках Болотова. В 
„Рождестве Христовом" композиция очень пространственна. В левой ее части можно 
насчитать почти пять планов. Скала и ясли очень выпуклы, что также повышает 
впечатление глубины. Конечно, все это совсем в другом характере, чем в живописи 
Джотто: формы носят кристаллический характер, точка схода линий вынесена вперед, 
перед картинной плоскостью. Объемность скалы усиливается еще тем, что три ангела и 
пастух находятся за ней (нечто подобное можно видеть и у Джотто в падуанских 
фресках). 

В отличие от волотовской фреска на ту же тему в церкви Периблепты в Мистре 
производит более плоскостное впечатление (хотя и там левая группа ангелов 
расположена за горами). В фреске Мистры изящная грациозная фигура Марии 
выглядит, скорее, как знак, как иероглиф (позднее нечто подобное встречается и в 
русской иконописи). Все фигуры как бы невесомы, что и свойственно знаку. 

Фигуры в Болотове гораздо более осязательны и весомы. Чудесное ближе к миру 
человека. Появление крылатых вестников особенно осязаемо, так как пастух 
выглядывает из углубления, а они появляются из-за горы. Встреча земного с небесным 
происходит на земле, и потому все таинственное и чудесное выглядит как нечто 
пережитое. Овцы — это не только атрибуты пастухов, они принимают участие в 
происходящем и потому разбрелись по всей скале. Фигура Марии не господствует, но 
приравнена к остальным. Она очень беспокойна и, видимо, страдает. В этом смысле 
„Рождество" в Болотове находит себе далекий прообраз в Кастельсеприо, хотя 
выполнение новгородских фресок носит иной характер. 

Фреска с изображением молитвы Анны в Болотове — это тоже выдающийся по силе 
воздействия образ. Разумеется, пространство здесь не имеет ничего общего с „ящичным 
пространством" итальянской живописи треченто. Нет оснований сожалеть, что 
новгородский мастер не владел этим пространством итальянцев, в котором видят 
предтечу „истинной" перспективы XV века. Более целесообразно задаться вопросом, в 
какой степени такое пространство соответствовало задачам художника. Сужающиеся к 
нам края зданий и каменных водоемов на земле как бы выталкивают фигуру вперед. 
Она вырастает на наших глазах и это повышает воздействие происходящего. Вместе с 
тем, в отличие от фресок Джотто в Падуе, в это пространство невозможно мысленно 
войти. Характер пространства в Болотове внутренне связан с лейтмотивом всего цикла: 
зритель приходит в непосредственное соприкосновение с фигурами легенды. 

В византийской живописи, а позднее и в русской каждое событие легенды 
изображается так, что оно выглядит не только как нечто однажды совершившееся, но 
как подобие вечного порядка вещей. В мире волотовских фресок сильнее подчеркнуто 
происходящее. Все в них очень оживленно, подвижно и экспрессивно. Они превосходят 
в этом отношении большинство произведений живописи эпохи Палеологов, даже 
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известную миниатюру „Преображение" парижской рукописи Иоанна Кантакузина (Андрэ 

Грабар справедливо указывает на родство фресок Болотова с фресками пещерного храма в Иванове 
(Болгария) („нервный рисунок, быстрая фактура, драматический динамизм"). Но вряд ли можно определять 
стиль фресок Болотова всего лишь как „усиление стиля" росписей Иванова ("Byzantion", XXV-XXVII, 1955-

1957, р. 589).). 

Фигуры двигаются с большой быстротой. Одежды развеваются по воздуху. Особенно 
бурный характер носит движение в „Вознесении". Апостолы выражают страстное 
стремление последовать за поднимающимся к небу Христом. Волотовского мастера 
упрекали за то, что он будто бы впадает в театральную патетику (A. Anisimov, La peinture 

russe du XIV s. - "Gazette des Beaux-Arts", 1930, mars, p. 168.). Однако для такого упрека нет 
достаточных оснований. В лучших своих фресках мастер сумел сохранить редкую 
непосредственность и искренность выражения. Здесь достаточно указать на 
изображение „Обручение Марии". В византийской живописи маленькая Мария полна 
смирения и покорности священнику. В волотовской фреске она оборачивается, будто 
вопрошает его, что ей делать. В волотовской росписи имеется еще множество других 
мотивов, словно выхваченных из реальной действительности. Ставя человека лицом к 
лицу с чудесным, мастер умел раскрыть в нем и порывы сердца. 

Общее впечатление от красок в Волотовском храме радостное. Прежде чем глаз в 
состоянии разобраться в содержании отдельных фресок, его поражает преобладание 
голубых фонов, синих и розовых одежд, отливающих лиловатыми бликами и тенями. 
Как будто вся церковь сверху донизу увешана цветными тканями и гирляндами. 

Одной из лучших в цветовом отношении фресок Болотова следует считать архангела 
в притворе. По счастью, память о нем сохранена благодаря копии Н. И. Толмачевской. В 
этом волотовском ангеле нет торжественной важности и суровости византийских 
ангелов в их роскошных одеждах императорских телохранителей; в нем нет и 
пленительной женственной грации и мягкости архангела „Евангелия Хитрово". Этот 
костлявый и долговязый юноша с неправильными, чуть расплывчатыми чертами лица 
того же телосложения, что и пастушок рядом с Иосифом; огромные крылья сообщают 
ему величие, ломаные складки плаща около ног выглядят как отголосок движения 
фигуры и придают ей оживленность. Этот образ просветленной человеческой красоты 
останавливает зрителя перед входом в храм. При всей внушительности облика в нем 
есть и большая легкость. 

Написана эта фреска легче, чем большинство других фресок храма: в ней 
преобладают оттенки темно-малинового, светло-сиреневого, розового и оливково-
зеленого. Краски наложены широко и прозрачно, как в акварели. В фигуре нет ни 
одной резко обрисованной подробности, которая бы отвлекала внимание от трепетного 
сияния полутонов. Теплые и холодные оттенки отражаются, дрожат, проникают друг в 
друга и составляют переливчатое красочное созвучие. В руках ангел держит небесную 
сферу — подобие зеркала, в котором он, по старинному преданию, видит волю 
создателя. Д. Айналов считал, что этот символ заимствован из западной иконографии, 
но новгородский мастер и не пытался представить зеркало во всей его вещественности, 
как блестящий предмет, чего впоследствии добивались нидерландцы (Д. Айналов, 

Византийская живопись XIV века, Пг., 1917, стр. 124; В. Лазарев, указ, соч., стр. НО.). В зеркале, 
которое держит новгородский архангел, в нераздельном единстве заключены глубокое 
небо и белые облака, розовая земля и желтые скалы. В нем слились оттенки, из 
которых соткана и вся фигура архангела. 

Свободное, энергичное выполнение волотовских фресок дает обычно основание для 
причисления их к „живописному" стилю и противопоставлению стилю „линейному". 
Однако это определение слишком расплывчато и не дает истинного представления о 
характере фресок. Манера письма волотовского мастера во многом восходит к Феофану 
Греку. Видимо, его пример содействовал эмансипации новгородских художников и их 
стремлению к свободному, темпераментному письму. Но волотовский мастер пошел 
значительно дальше. У Феофана световые блики заставляют формы выступать из более 
темного фона. В волотовских фресках световые блики, переданные в виде пятен, 
ограничены еще контурами, чем повышается осязательность предметов. В остальном 
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волотовские фрески производят впечатление эскизов, в которых зафиксирован первый 
замысел художника. Трепетная рука взволнованного художника угадывается в 
неточности некоторых зарисовок, но это придает им также особенную прелесть. Трудно 
назвать другого художника треченто, который бы решился так смело донести до 
зрителя свою взволнованность. Создается впечатление, что мастер не следовал 
каноническим образцам или наперед выработанному эскизу, но прямо с кистью в руках 
отдавался воображению. Кажется, что в его работах многое родилось из причудливой 
игры кисти. Такой способ выполнения наиболее пригоден для того, чтобы передать 
волнующие встречи человека с небожителями (что позднее можно видеть и в 
библейских рисунках Рембрандта). 

Впрочем, своеобразная манера исполнения волотовского мастера не была 
выражением его темперамента. Ей свойственна также известная закономерность. В ней 
сказываются две различные, даже противоположные, тенденции. Когда изображаются 
фигуры в сильном движении, мотивы, в которых порыв и активность явно преобладают, 
то контуры становятся носителями внутренних сил, они как бы продолжают движение 
фигур и предметов. В таких случаях мастер пользуется острыми, угловатыми, 
зигзагообразными линиями, они перебегают через плоскость картины из одного угла в 
другой. В таком характере фигура пастуха в „Рождестве Христовом". Она стройна, почти 
как некоторые фигуры Греко. Зигзаги гор на фоне должны передать волнение, которое 
вызвало появление рождественской звезды. Нечто подобное можно обнаружить и в 
апостолах в „Вознесении", в скачущих волхвах и в изводимых Христом из ада 
праведниках. В их передаче больше всего динамики. 

Примером динамического рисунка может служить и аллегория Космоса в „Сошествии 
святого духа". В противоположность византийской традиции Космос представлен не в 
качестве седого старца, а в виде стройной женщины с наклоненной головой. Она 
широко раскинула в руках белый платок, превосходящий по размерам ее полуфигуру. 
Светлая ткань течет, как могучий поток. Этот платок служит для того, чтобы на нем 
лежали двенадцать свитков. Но в волотовской фреске он подобен красному покрову, 
который в древнейших изображениях „Покрова" богоматерь держит надо всем 
человечеством. 

Одновременно с этим волотовскому мастеру свойственно еще иное понимание 
рисунка. Когда дело касается фигур, воплощающих идею совершенства и гармонии, то 
мастер придает им характер „правильных тел". В „Рождестве" именно так трактована 
фигура сидящего на земле старика Иосифа. В ней проявляется особенно ясно 
стремление мастера к замкнутым кругообразным формам. Кажется, будто спина Иосифа 
обрисована циркулем. Если рассматривать фигуру отдельно, она выглядит несколько 
схематичной, но она выигрывает в силе и выразительности в сопоставлении с фигурой 
стройного пастуха и очертаниями гор. В этом духовная сила мудрого старца. 

Там, где для этого был повод, волотовский мастер подчеркивает круги и полукруги. 
Это ясно видно, в частности, в голове пророка Давида. Черты его лица переданы очень 
тонко, его взгляд — это взгляд вдохновенного создателя псалмов. Что касается формы 
его головы, то корона образует правильный овал, лицо с округлой бородой ему 
соответствует. В романской живописи (в частности, в фресках женского монастыря в 
Зальцбурге) в построении головы также подчеркиваются круги (К. М. Swoboda, Geometrische 

Vorzeich-nungen romanischer Wandgemalde. - „Alte und neue Kunst", 1953, №3.). Но там преобладает 
застылость круга, ей приносится в жертву органичность формы. В Болотове правильные 
формы не насилуют органических. На облике пророка лежит отблеск того покоя, 
который так полно выражен в божьей руке с душами праведников ( В фреске в Резаве 
(Сербия) образ руки трактован совсем по-другому, она заключена в пересекающиеся ромбы, как и 

изображения „Спаса в силах" (/. Djuric, Resava, Beograd, 1963, fig. 26).). 

Прекрасной вариацией на эту тему является и полуфигура ангела в круглом 
медальоне. Не только его нимб и сфера, но и голова приведены в соответствие к 
круглому обрамлению. Гибкая фигура непринужденно вписывается в круг и получает в 
нем подкрепление. И на этот раз круг можно рассматривать как намек на небесное 
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совершенство. Этот ангел несколько напоминает среднего ангела рублевской „Троицы", 
который также вписывается в круг. В Болотове можно заметить предвосхищение 
рублевской гармонии, но оно получило полное преобладание только позднее в работе 
величайшего мастера Древней Руси. 

Историко-художественное значение волотовского мастера становится более ясным, 
если сравнить его с непосредственным предшественником Рублева Феофаном Греком. 
До сих пор волотовские фрески сопоставляли с фресками Спасо-Преображенского 
собора лишь для того, чтобы решить вопрос, кому они принадлежат. Но это 
сопоставление поучительно и для того, чтобы понять художественное значение этого 
памятника. 

Феофан, конечно, оказал большое влияние на русских мастеров, но больше всего — 
на волотовского мастера. Впрочем, это не исключает глубоких расхождений между 
ними. Они становятся особенно ясны при сопоставлении изображений на одну и ту же 
тему. Мельхиседек Феофана — это могучий старец в классическом плаще с горящим 
взглядом и длинной курчавой бородой, гордый, полный самосознания, почти 
„яростный" („terrible", как называли людей Микеланджело). Мельхиседек в Болотове — 
это восточный старец с короной на голове, скорее, тщедушный, смиренный, как 
коленопреклоненные волхвы перед яслями Христа. 

Ветхозаветная „Троица" Феофана — это торжественная трапеза. В ней увековечено 
всемогущество бога, которого олицетворяет средний ангел. В иконографическом 
отношении Феофан более традиционен, чем волотовский мастер в своих сценах из 
жизни Христа и Марии. Его „Троица" носит плоскостной характер, дугообразные формы 
располагаются одна над другой таким образом, что возникает впечатление ничем не 
нарушаемой застылости. В поведении Авраама и Сарры у Феофана нет и следа того 
внутреннего волнения, которое в волотов-ских фресках испытывают люди в 
присутствии божества. 

Не случайно, что и выполнение фресок Феофана иного характера, чем волотов-ские 
фрески. Каждый штрих у него безошибочно точен, почти рассчитан и никогда не 
приблизителен. Феофан был блестящим виртуозом кисти, искусным каллиграфом, его 
выполнение более сдержанно и холодно, чем в волотовских фресках с их 
недосказанностями и случайностями, по которым легко угадывается, что фреска 
написана трепетной рукой художника. Искусство Феофана мудро и совершенно, но в 
искусстве волотовского мастера больше чистосердечия. На Руси именовали Феофана 
философом. Волотовского мастера можно назвать живописцем-поэтом. 

Не исключена возможность, что Рублев видел фрески волотовского мастера (или 
другие исчезнувшие ныне произведения, близкие по характеру к волотовским). Одним 
из многочисленных свидетельств этого могут быть головы апостола Иоанна в Болотове 
и в фресках Рублева в Успенском соборе во Владимире. Сходство обеих фресок 
касается не только типа лица, но и их выполнения. Ни в Византии, ни в Древней Руси 
нельзя найти более близких предшественников рублевского решения. Характерно в 
обоих случаях, что подчеркнута округлость головы и высокий лоб. В сущности, здесь 
Рублев ближе к волотовскому мастеру, чем к Феофану, с которым он работал. Впрочем, 
это сходство не исключает и различия. Иоанн в Болотове — это вдохновенный, 
взволнованный пророк, во Владимире он праведник, умеряющий свои страсти и 
подчиняющийся строгим правилам. Самое выполнение у Рублева не такое 
темпераментное, у него нет таких случайностей в росчерке кисти, в развевающейся по 
ветру бороде старца. Все становится строже, мягче, глаже, у него исчезает еретическая 
неистовость новгородского мастера. 

Если отвлечься теперь от отдельных частностей и спросить себя, как относится в 
целом искусство волотовского мастера к искусству Рублева, то придется признать, что 
оба мастера представляют ступени одного развития. Расстояние между ними было, 
конечно, велико, их разделяет более чем целое поколение. Различие между ними тоже 
значительно, порой можно думать, что они представляют собой полярные 
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противоположности. Однако в основном волотовский мастер шел к тому состоянию 
духа, которому полностью отдался Рублев. В Болотове возможность встречи земного и 
небесного давала повод для радостного возбуждения. Рублеву дано было совершить 
следующий шаг. В его „Страшном суде" во Владимире человек не только освобождается 
от страха, который обыкновенно выражали в аналогичных сценах византийцы. 
Созерцание божества наполняет его блаженством, дает ему душевный покой, которых 
не было еще в Болотове. „Троица" Рублева — образ гармонии, в котором можно видеть 
завершение поисков, запечатленных в Болотове. Впрочем, лирическое волнение не 
исчезает и у Рублева, отзвуки движения чувствуются в гибкости его контуров. В этом 
смысле можно утверждать, что без Болотова (или других, быть может, погибших 
произведений этого рода) искусство Рублева не могло бы прийти к полной зрелости. В 
новгородской иконописи XV века можно найти множество откликов волотовских фресок 
(Например, к „Рождеству" в Болотове икона „Рождество" в Третьяковской галерее („История русского 

искусства", т. II, М., 1954, стр. 250-251), к „Давиду" в Болотове - икона трех пророков той же галереи 

(„Каталог древнерусской живописи", т. I, M., 1963, рис. 69).). Но лишь Рублев извлек самые 
плодотворные выводы из предпосылок, заключенных в волотовском цикле. 

До сего времени волотовские фрески рассматривались как произведение школы 
Феофана, как вариант палеологовского стиля на почве Древней Руси. Между тем 
заслуживает признания и их самостоятельное значение в истории мирового искусства. 
Это должно быть показано на одном примере. 

Мозаику Кахрие Джами „Моление Анны" можно рассматривать как один из 
прототипов аналогичной фрески в Болотове. Отдельные мотивы, как, например, 
каменные водоемы, заимствованы новгородским мастером из византийского образа. Но 
это не исключает существенных различий. В мозаике Кахрие Джами в духе 
классического вкуса того времени сделана попытка трактовать эту сцену как 
изображение женщины среди очаровательной природы. Анна стоит в роскошном саду с 
затейливыми потоками, вода журчит, птички щебечут, служанка наблюдает за 
госпожой. Подобный образ ласкает взор. 

Волотовская фреска строже и значительнее по содержанию. Постройки и водоемы 
имеют в ней подчиненную роль. Смысл этой сцены заключается в величии и 
достоинстве молящейся женщины. Перед нашими глазами свершается торжественный 
обряд, происходит общение человека с небесными силами. Не случайно, что фигура 
Анны напоминает позднейшие фигуры богоматери в русских иконостасах. Темно-
пурпурному силуэту фигуры Анны подчиняется все остальное. Это изображение не 
столь занимательно, как мозаика Кахрие Джами, но более человечно и значительно. 
Это зрелище должно не только ласкать взор, но и оказывать на человека моральное 
воздействие. 

В этом отношении волотовскую фреску следует сравнивать не столько с 
произведениями эллинистического искусства, сколько с ритуальными сценами 
архаической и классической живописи Древней Греции. Если же вспомнить, что создал 
в своей фреске на ту же тему Джотто в падуанском цикле, то придется признать, что 
вразрез мнению его современников он не восстановил античную традицию, но, 
наоборот, с ней решительно порвал. У Джотто фигура человека не имеет отношения к 
пространству храма как к подобию мира. Им возводится строго сконструированный 
„иллюзорный" ящик, в котором заключены фигуры. Анна у Джотто не высится, но 
преклоняет колени. Картина дает возможность заглянуть в каждодневность человека и 
этим предвосхищает дальнейшее жанровое понимание живописи. 

Волотовские фрески занимают выдающееся место не только в русском, но и в 
мировом искусстве. Уничтожение немецкими нацистами этого здания и украшавших его 
фресок — это непоправимый удар мировой сокровищнице искусства. 
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Феофан в Москве 

 
58. Феофан Грек. Богоматерь. Икона Благовещенского собора Московского 
Кремля. 1405.(Theophane le Grec. La Sainte Vierge. Ic6ne de la cathedrale de 

1'Annonciation du Kremlin de Moscou. 1405.)  

 
59. Феофан Грек. Авель. Фреска Преображенского собора в Новгороде. 

1378.(Theophane le Grec. Abel. Fresque de la cathedrale de la Transfiguration de 

Novgorod. 1378.)  
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60. Феофан Грек. Иоанн Креститель. Фреска Преображенского собора в 

Новгороде. 1378.(Theophane le Grec. St.-Jean-Baptiste. Fresque de la cathedrale de 

la Transfiguration de Novgorod. 1378.)  

 
61. Феофан Грек. Василий Великий. Фрагмент иконы Благовещенского собора 

Московского Кремля. 1405.(Theophane le Grec. Basile le Grand. Fragment de 1'icdne 
de la cathedrale de 1'Annonciation du Kremlin de Moscou. 1405.)  
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62. Иоанн Палама. Фрагмент иконы. Конец XIV в. Москва, Музей изобразительных 
искусств им. А. С. Пушкина.(Jean Palamas. Fragment d'icone. Fin du XlVe s. Musee 

des Beaux-Arts Pouch-kine de Moscou.)  

 
63. Феофан Грек. Иоанн Креститель. Икона Благовещенского собора Московского 

Кремля. 1405.(Theophane le Grec. St.-Jean-Baptiste. Ic6ne de la cathedrale de 
1'Annonciation du Kremlin de Moscou. 1405.)  
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64. Григорий Богослов. Фреска Кахрие Джами. Начало XIV в.(Saint Gregoire le 

Theologien. Fresque de Kahrie Djami du debut du XlVe s.)  

 
65. Феофан Грек. Василий Великий. Икона Благовещенского собора Московского 

Кремля. 1405.(Theophane le Grec. Basile le Grand. Ic6ne de la cathedrale de 

1'Annonciation du Kremlin de Moscou. 1405.)  
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Замечательные росписи Феофана Грека в Преображенском соборе на Ильине улице в 
Новгороде вошли в историю новгородского искусства XIV века, они оказали большое 
влияние на новгородских мастеров, о чем свидетельствуют росписи храмов Успения на 
Волотовом поле, Федора Стратилата, а отчасти и церкви Спаса на Ковалеве. Этим, 
вероятно, объясняется, что все творчество Феофана, включая и его работы в 
Благовещенском соборе Московского Кремля, нередко относится к истории 
новгородского искусства ( М. Приселков, Троицкая летопись, М., 1950 (под годами 6903, 6907, 6913).). 
Между тем причислять Феофана к мастерам новгородской школы нет оснований. Не 
следует забывать, что в Новгороде он расписал только Преображенский собор, а в 
Москве — три храма: церковь Рождества Богородицы, Архангельский собор и 
Благовещенский, а кроме того, еще и палаты князя Владимира Андреевича. Даже если 
основываться только на том, что упоминается в литературных источниках, придется 
признать, что большая часть произведений Феофана, выполненных на Руси, возникла 
не в Новгороде, а в Москве. Во всяком случае, нельзя отрывать его от раннемос-
ковского искусства („История русского искусства", т. II, М., 1954, стр. 162.). 

В своей статье о Феофане И. Грабарь искал в его московских произведениях черты, 
которые их сближают с его новгородскими фресками (И. Грабарь, Феофан Грек. Очерк истории 

древнерусской живописи. - „Казанский музейный вестник", 1922, № 1.). Отмечая в „Успении" Донской 
богоматери, которую он склонен был приписывать Феофану, широкую манеру 
исполнения, он находил, что она выдает руку мастера, привыкшего писать фрески, и 
это не без оснований. Рассматривая спорные московские произведения Феофана, он 
постоянно оглядывался на его достоверные новгородские фрески. Поскольку главной 
задачей его была атрибуция вновь открытых работ великого мастера, такой способ их 
рассмотрения был вполне закономерен. 

В своей обстоятельной монографии о Феофане В. Лазарев в основном следует за 
Грабарем, и, в частности, в атрибуции икон Благовещенского собора. Однако оценка 
московских работ Феофана мерой его новгородских работ становится известной 
предвзятостью и мешает ему оценить по достоинству особенности каждой из них (В. 

Лазарев, Феофан Грек и его школа, М., 1961.). Характеризуя московские работы Феофана, В. 
Лазарев отмечает в них прежде всего „руку опытного фрескиста" и утверждает, что 
Феофан „уже на склоне его дней остался верен себе". В московских иконах он 
усматривает „ту же психологическую напряженность, которая так характерна для его 
новгородских фресок". Отличие между иконами Благовещенского собора и фресками 
Преображенского собора он находит лишь в том, что в Москве Феофан научился 
„силуэтировать" фигуры, сообщать линиям более плавный характер и фигурам 
„настроение спокойной сосредоточенности". 

Действительно, в некоторых иконах Благовещенского собора можно заметить черты 
живописного почерка, которые сближают их с фресками Преображенского собора и 
позволяют угадать в них руку великого мастера. Для атрибуции работ Феофана такие 
совпадения драгоценны, в этом не приходится сомневаться. По этим „уликам" можно 
опознать работы, к которым прикоснулась кисть великого художника. Но если не 
ограничиваться только атрибуционными вопросами, но и стараться еще критически 
понять и оценить искусство Феофана, то этими признаками ограничиваться никак 
невозможно. 

Если голову праотца Авеля в Новгороде сравнить с головой богоматери 
Благовещенского собора, то это сравнение убеждает в том, что обе работы могли быть 
выполнены только одним художником. Тот же безукоризненно точный рисунок, та же 
манера накладывания бликов на основной тон, те же резкие удары кисти, при помощи 
которых передаются белки глаз, скулы, переносица, верхняя губа, подбородок и шея. 
Впрочем, сходство не означает тождества. Вместе с тем различие вряд ли можно 
объяснять разницей техники (фреска и икона), различием сюжетов (Авель и 
богоматерь) или, наконец, различными условиями восприятия (иконостаса и фресок 
купола). В новгородской работе Феофан оперирует больше намеками, удары его кисти 
более энергичны, он смелее порывает с привычным типом. В иконе Благовещенского 
собора он в большей степени придерживается канонического способа передачи лица. 
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Блики, которыми передаются света, играют роль, но имеют значение и контуры и 
мягкая растушевка, и потому передано не только впечатление от формы при вспышке 
света, но и форма сама по себе как она есть. В связи с этим общее впечатление более 
гармоничное, более спокойное, далеко не такое экстатическое, страстное, 
напряженное. Формы не так колючи и угловаты, а более закругленны. Этого одного 
достаточно, чтобы задуматься над вопросом, что произошло с Феофаном в Москве. 
Некоторые догадки по этому поводу и будут высказаны в этой статье. 

Кроме известного письма Епифания Премудрого и летописных упоминаний, мы не 
имеем других достоверных сведений о жизни и творчестве великого мастера и об его 
окружении, и это обязывает нас при истолковании его произведений к особенно 
внимательному их рассмотрению. Это тем более существенно, что личность 
замечательного художника уже при жизни была окружена легендой. Взять хотя бы 
сообщение о том, что до приезда на Русь им было „подписано" сорок каменных 
церквей. Очень вероятно, что круглое число сорок — это преувеличение (вроде 
московских „сорок сороков"). Возможно, что Епифаний, любитель „красного слова", 
хотел этим дать понять, что в Россию Феофан прибыл уже зрелым и опытным мастером 
(В. Лазарев, указ, соч., стр. ИЗ.). Другая легенда сложилась на наших глазах. Сорок лет тому 
назад автор этих строк обнаружил на стенах Кахрие Джами фреску, которая по общему 
характеру и по технике исполнения напоминает Феофана. Сходство это представляет 
известный интерес, так как дает подкрепление предположению о константинопольских 
истоках искусства Феофана. Между тем Д. Онаш решил, что фреска в Константинополе 
— это собственноручная работа великого мастера, хотя она относится ко времени, 
когда, как справедливо замечает В. Лазарев, Феофан еще вряд ли родился (К. Onasch, 

Theophanes der Grieche. - „Renaissance und Humanismus in Mitteleuropa", Bd. I, Berlin, 1962, S. 384.). 

Приезд Феофана в Россию дал повод для некоторых предположений, которые тоже 
граничат с легендой. В книге В. Лазарева Феофану дается именование „эмигрант" и 
утверждается, что Феофан покинул родину, так как в ней побеждала реакция, тогда как 
в России он искал свободу. Очень заманчиво представить себе великого художника 
эмигрантом, покинувшим Византию именно из-за своих взглядов на искусство. Но эта 
гипотеза опирается на другую, в свою очередь тоже довольно шаткую, о том, что в 
Византии в середине XIV века в живописи наступил перелом, на смену „живописному 
стилю" мозаик и фресок Кахрие Джами приходит „линейный стиль" фресок Мистры. По 
мнению В. Лазарева, для Феофана как представителя „живописного стиля" победа 
нового стиля сделала невыносимым пребывание в Византии, и это заставило его 
покинуть ее пределы. Такое утверждение более чем сомнительно прежде всего потому, 
что мы знаем слишком мало памятников живописи Константинополя второй половины 
XIV века (от фрески в церкви на Халке остался только небольшой фрагмент головы, по 
которому трудно судить обо всей школе в целом). Еще более сомнительна попытка 
подкрепить эту гипотезу о причинах эмиграции Феофана утверждением, что Феофан 
покинул Византию потому, что там победил исихазм, носитель идеологической реакции 
и догматического образа мышления. Здесь, к сожалению, обнаруживается 
нагромождение множества малообоснованных утверждений. Во-первых, сам исихазм 
нельзя отождествлять с догматизмом и косностью, исихазм — явление историческое, 
следует различать исихазм начальной стадии, когда он чуть ли не был объявлен 
ересью, и тем, чем он стал, когда был канонизирован; во-вторых, нет оснований 
представлять себе Феофана противником исихазма. Новгородские фрески Феофана 
следует, скорее, признать страстной попыткой увековечить и прославить образ тех 
людей, которые могли поверить идеям Григория Паламы, людей, которые верили в 
возможность, независимо от церковных догм, путем глубокого созерцания осуществить 
заветы восточных отшельников. 

В подкрепление своего объяснения В. Лазарев утверждает, что во время пребывания 
в Галате Феофан должен был понять преимущества „свежих веяний гуманизма". Между 
тем в произведениях самого Феофана нет никаких признаков его соприкосновения с 
итальянским искусством треченто. Даже Д. Айналов, который склонен был искать следы 
треченто в Византии XIV века, не обнаруживал их у Феофана. Надо прямо сказать, что 
образ Феофана, гуляющего по узким улицам генуэзской фактории и раздумывающего о 
том, куда ему эмигрировать: на Запад, куда впоследствии переселилось много греков, 
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или на Русь, куда в конце концов решил отправиться он, — этот образ очень 
увлекательный, живописный, но он неуместен в научной монографии, посвященной его 
искусству. Больше оснований рассматривать как эмиграцию в Россию приезд в Москву 
Максима Грека, ведь родина его была в то время под пятой иноверцев-мусульман. Но 
даже и Максим Грек мечтал вернуться в родные края, только самовластие Москвы 
лишило его этой радости. 

Что касается Феофана Грека, то его переезд в Россию еще в меньшей степени может 
быть назван эмиграцией. Скорее, это проявление широко распространенного в те годы 
обычая странствующих артелей и мастеров. Может быть, он приехал на Русь просто в 
поисках работы. В Византии в те трудные времена мало строили, и это ограничивало 
число заказов живописцу. Вместе с тем византийцы видели в подобных поездках 
миссию просвещения „младших братьев", славян, в ответ на те дары, которые 
византийские императоры тогда принимали от Москвы. Разумеется, это не исключает 
того, что, вследствие различий обстановки в Византии и на Руси, перед ним встали 
новые проблемы, с какими он не сталкивался у себя на родине. Правда, у нас нет 
высказываний художника в подтверждение этой мысли, но в нашем распоряжении 
имеются его работы, и они могут навести на верный след, если подвергнуть их 
внимательному рассмотрению. Что же касается раздумий и колебаний художника на 
берегах Босфора, то о них можно только гадать. Во всяком случае, автор первой работы 
о Феофане, И. Грабарь, обнаружил в этом вопросе больше осторожности. Он 
ограничился тем, что поставил приезд Феофана в Россию в один ряд с приездом других 
больших мастеров, начиная с Фиораванти и до Кваренги, и отметил, что все они 
приезжали в поворотные моменты русского искусства, когда внешний импульс был для 
нас особенно нужен и плодотворен. 

Это отступление потребовалось лишь для того, чтобы напомнить простую истину: 
всякие гипотезы и легенды по поводу Феофана, не подкрепленные рассмотрением его 
произведений, рискуют исказить представление о художнике. 

Итак, будем благодарны судьбе, которая сохранила два достоверных произведения 
Феофана в Новгороде и в Москве, поэтому нам нет необходимости опираться только на 
воображение, размышляя о том, как он держал себя в вольном городе и при дворе 
великого князя. Будем признательны и нашим немногоречивым летописцам, им мы 
обязаны известием, что в 1378 году Феофаном были выполнены фрески в 
Преображенском соборе, а в 1405 он вместе с Прохором с Городца и Андреем Рублевым 
выполнил роспись Благовещенского собора, от которой сохранился иконостас с 
иконами чина и праздниками. 

Для того чтобы не увеличивать и без того большие трудности, не будем сейчас 
касаться вопроса, какие иконы Благовещенского собора созданы были самим 
Феофаном, какие — его сотрудниками. Ограничимся такими, относительно 
принадлежности которых Феофану никем не высказывались сомнения, как-то Спасом, 
богоматерью, Иоанном Крестителем, Павлом, Иоанном Златоустом и Василием Великим. 
И для того чтобы определить, что произошло с Феофаном в Москве, сопоставим эти 
иконы с его фресками новгородского храма. Впрочем, нас ожидают в этом деле 
некоторые трудности. Ведь в одном случае сохранилась стенопись, в другом — иконы. В 
Новгороде, особенно в фресках на хорах, мастер, видимо, был более свободен в выборе 
сюжетов; в Москве он писал иконостас, тип которого определялся каноном. И потому 
нам приходится, хотя бы вскользь, коснуться типа иконостаса Благовещенского собора 
— первого русского иконостаса с фигурами в рост, который нам известен. 

И. Грабаря занимал только факт участия Феофана в создании иконостаса 
Благовещенского собора. В. Лазарев справедливо связывает рассмотрение этого 
памятника с вопросом о происхождении русского иконостаса. Но, в сущности, даже 
наличие такого превосходного, к тому же и датированного памятника, как иконостас 
Благовещенского собора, не столько помогает его решению, сколько ставит 
исследователя лицом к лицу с загадкой. Прежде всего трудно уяснить себе, кому 
принадлежала решающая роль в выработке этого типа — Феофану или его 
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помощникам. Для его решения нам не хватает многих данных. В. Лазарев соглашается с 
тем, что тип иконостаса со стоящими фигурами в рост выработался на русской почве. 
Он объясняет этот факт тем, что в Москве строили храмы больших размеров, чем в 
Новгороде, и вместе с тем объясняет „разрастание" русского иконостаса „обилием 
лесных массивов". Позднее он утверждал, что вклад Феофана в историю иконостаса 
заключался в том, что он стремился увеличить его и сделать более внушительным. 
„Благодаря введению в композицию иконостаса столь больших икон, иконостас 
приобрел невиданную ранее монументальность", — говорит автор, хотя, как известно, 
большие масштабы произведения искусства далеко не всегда совпадают с понятием 
монументальности. 

Признавая, таким образом, тот новый тип иконостаса, который представлен в 
Благовещенском соборе, созданием Феофана, В. Лазарев в заключение своих 
иконографических экскурсов неожиданно заключает, что Феофан заложил основы 
русского иконостаса вместе с Рублевым. Впрочем, это последнее признание остается 
совершенно нераскрытым, декларативным, так как в дальнейшем говорится о том, что 
иконостас Благовещенского собора решен „греческими средствами". В этом последнем 
утверждении несомненно есть доля справедливости, но оно нуждается в подкреплении 
сравнительным рассмотрением иконостасов, решенных „греческими средствами", и 
иконостасов, решенных „русскими средствами". Однако В. Лазарев в дальнейшем 
отказывается от всестороннего рассмотрения этого явления и сводит „греческое" в 
иконостасе Благовещенского собора к психологическим особенностям представленных 
персонажей. Он утверждает, что у Феофана Христос — это „страшный судия мира", „не 
склонный никого прощать", и видит в этом главное его отличие от „доброго Спаса" 
Рублева. Он называет богоматерь Феофана „патетической" и находит, что она и другие 
персонажи предстоящих „робеют в присутствии грозного Пантократора". Эта 
характеристика Спаса и предстоящих подходит к византийским и византинизирующим 
„Страшным судам" XI—XII веков (Подобное противопоставление византийского „Страшного суда", 

как, например, в Дмитровском соборе во Владимире, и „Страшного суда" Рублева в Успенском соборе вполне 
закономерно (см.: М. Алпатов, Андрей Рублев, М., 1943, стр. 11; Б. Лазарев, История русского искусства, т. 
Ill, M., 1955, стр. 138). Но характеристика Христа в „Страшном суде" у византийцев XII в. никак не подходит к 

„Спасу" в Благовещенском соборе.). Но она неприложима к иконостасу Благовещенского 
собора. Достаточно всмотреться в Христа, чтобы убедиться, что это вовсе не „страшный 
судия мира"; ни одна черта его лица не позволяет утверждать, что он „не склонен 
никого прощать". Это утверждение — один из примеров печальных заблуждений, 
жертвой которых может стать каждый автор, если он, вместо того чтобы исходить из 
памятников искусства, исходит из определений, вытекающих из совсем других 
памятников. Грозным можно признать „Пантократора" Феофана в куполе Спасо-
Преображенского собора, но никак не Христа Благовещенского собора (В. Лазарев, указ. 

соч. табл. 20.). 

Для того чтобы разобраться в этом сложном вопросе, недостаточно 
противопоставлений византийского и русского только в плане этическом и 
психологическом (у византийцев все „суровое и гневное", у русских „ласковое и 
доброе"). История иконостаса гораздо сложнее. Требуется разграничение отдельных 
сторон иконографической программы, морально-идейного подтекста, композиционных 
принципов, психологических характеристик и живописных средств выражения. 

Видимо, иконографическая программа иконостаса выработана была еще на почве 
Византии, ее отражение мы находим в памятниках Сербии XIV века (М. Ljubinkovic, Quelques 

icones de la vieille iconostase de Gracanica du XIV s. - "Recueil des travaux du Musee National", Beograd, vol. II, 

1958-1959, p. 135.). Но тип иконостаса с фигурами, стоящими в рост, способными составить 
сплошную стену, выработался на русской почве. В шитье Марии Тверской 1389 года, 
созданном еще до появления Феофана в Москве, мы уже видим уменьшенную реплику 
такого иконостаса с фигурами в рост. О том, что в этом большую роль играли русские 
мастера, говорит то, что в нем представлены местно чтимые святые. 

Византийский иконостас (в известной степени и Феофана) отличается от русского не 
тем, что в первом Христос суровый и грозный, во втором — добрый и человечный, а 
тем, что в первом каждая фигура, хотя и протягивает руки к Христу, сохраняет 
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обособленный, почти статуарный характер, тогда как у Рублева и в других русских 
иконостасах сильнее выражен душевный порыв фигур, обращенных к Христу. У 
Феофана больше интереса к характеру отдельных фигур, они почти портретны, этим 
усиливается их разобщенность. В русских иконостасах сильнее выделяется то общее, 
что объединяет фигуры, что подкрепляется властно подчиняющим их общим ритмом. В 
этом главное расхождение между византийскими и русскими иконостасами. 

Надо припомнить, как расположены отдельные фигуры святых у Феофана на хорах 
Преображенского собора: видимо, мастера занимали больше отдельные фигуры, он их 
очень метко обрисовал, но они почти беспорядочно разбросаны на поверхности стены, 
между ними нет внутренней связи. Исходя из этого, можно думать, что при создании 
иконостаса Благовещенского собора в его оркестровке как чего-то целого Феофану 
вряд ли принадлежала решающая роль. В выполнении этой задачи заключался вклад 
русских мастеров. Здесь нужно вспомнить Прохора с Городца, хотя бы его имя, 
поскольку творческое лицо его еще мало выяснено. И, конечно, Андрея Рублева, 
которого мы знаем по его более поздним работам. Разграничивать их участие пока 
невозможно, пытаться это делать — значит строить гипотезу на гипотезе. Но есть 
возможность подойти к этому вопросу с другой стороны: сравнить композицию 
„Троицы" Феофана с „Троицей" Рублева, имея в виду общие принципы каждого из этих 
произведений, которые могли сказаться и в иконостасах. „Троица" Феофана в 
Новгороде величественна, но в ней нет слитности, каждая фигура характерна и 
прекрасна, но все они очень „неиконо-стасны". Наоборот, „Троица" Рублева, хотя она 
образует всего лишь звено в иконостасе Троицкого собора, сама, с ее склоненными 
друг к другу и слитыми воедино фигурами, является в известной степени подобием 
иконостаса „русского типа". И поскольку в иконостасе Благовещенского собора помимо 
обособленности фигур есть и черты их слитности и согласованности, можно думать, что 
русские мастера, сотрудники Феофана, не ограничивались исполнением отдельных 
икон, но участвовали в создании всей композиции. Все это, конечно, не больше чем 
предположение, во всяком случае, оно подкрепляется всем дальнейшим ходом развития 
иконостаса на Руси. 

Говоря о различиях между русскими и византийскими пониманиями иконостаса, 
нельзя сводить их к психологическим контрастам: доброты и гнева, человечности и 
бесчеловечности, отречения от мира и жизнерадостности. В поисках 
противоположностей легко впасть в банальные преувеличения. Между русским и 
византийским пониманием иконы было различие еще другого порядка: византийский 
художник, в частности Феофан, тяготел к пониманию икон как изображений 
характерных персонажей. В русских иконах, в частности у Рублева, сильнее 
проступает, что они символы определенных нравственных категорий, и потому ему 
было легче подчинить их общей идее иконостаса. 

Различное исполнение фигур вытекает из этого понимания. Здесь непригодно 
традиционное противопоставление живописного и линейного стилей. Разницу можно, 
скорее, определить, признав, что у византийских мастеров преобладал статуарный 
подход, каждая фигура была более объемна, прочно, устойчиво высилась на земле. В 
чиновых иконах русских мастеров сильнее силуэтность, сильнее выделено очерченное 
контуром пятно. И хотя, как верно отмечено В. Лазаревым, Феофан Грек в известной 
степени усиливает силуэтность (особенно в фигуре богоматери) — ив этом могло 
сказаться воздействие на него русских вкусов, — все же у него и здесь подчеркнута 
выпуклость, лепка и проработка складок, противоречащая силуэту. Что касается таких 
фигур, как архангел Гавриил, то очень трудно решить, что в нем преобладает — 
феофановское или русское: лицо его нежно пролеплено, фигура статуарна и тяжела, 
как у Феофана, но ярко-красное пятно плаща, самое звучание киновари находит 
больше аналогий в русской иконописи („Древнерусские иконы". - ЮНЕСКО, 958, табл. XIX.). По-
видимому, стиль икон Благовещенского собора—это сплав различных тенденций. 
Только исключительное дарование участников могло обеспечить памятнику цельность 
общего впечатления. 
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Говоря об особенностях московских работ Феофана и об их отличиях от его 
новгородских, естественно обратить внимание и на различие в обстановке, в которой 
работал мастер. Это не значит, конечно, что можно из нее прямо „выводить" стиль 
художника. Но нельзя миновать того факта, что в Новгороде Феофан работал в 
Преображенском соборе для боярина Василия Даниловича и для уличан Ильиной 
улицы, в Москве же ему предстояло украсить великокняжеский собор в самом центре 
Кремля, рядом с княжеским теремом, неподалеку от митрополичьих палат. В Новгороде 
он мог в большей степени отдаваться порыву вдохновения, в Москве предстояло 
сообразовать это вдохновение с теми понятиями и вкусами, которые складывались при 
дворе московского великого князя после победы над татарами. Можно предполагать, 
что Феофан должен был почувствовать разницу между Новгородом и Москвой, быть 
может, даже известную враждебность, существовавшую между москвичами и 
новгородцами. Ведь незадолго до переезда Феофана в Москву (1386) Дмитрий Донской 
ходил с походом против Новгорода. 

Какие явления жизни Москвы того времени могли оказать воздействие на Феофана? 

В Московском Кремле еще стояли старые соборы, расписанные в середине XIV века. 
Феофан мог видеть в них отмеченное в летописи соревнование греческих мастеров, 
работавших для митрополита Феогноста, с русскими мастерами, работавшими для 
великого князя. Хотя сам Феофан работал для великого князя, но атмосфера, царившая 
в Кремле, почтение, которым были окружены работы его соотечественников, — все это 
могло внушить ему уверенность, что здесь больше всего оценят каноническое, 
византийское искусство. Москва была в то время более тесно связана с 
Константинополем, чем Новгород. Москвичи постоянно посещали византийскую 
столицу, оттуда приезжали греки, привозили произведения искусства и книги. В Москве 
тогда были и представители южнославянской культуры. Митрополит Киприан только 
утвердился. За год до выполнения икон Благовещенского собора Лазарь Сербии 
украсил часами кремлевскую башню. Русские путешественники восторженно описывали 
царьградские святыни. Описание Игнатием коронования императора Мануила — 
прекрасный образец художественной прозы (Полное Собрание русских летописей, Спб., 1897, XI, 

стр. 101. ). Летописцы отмечали как событие общегосударственного значения привоз в 
Москву византийских икон. Есть основания думать, что Феофан знал, какую высокую 
честь оказывали москвичи этим привозным святыням. После того как в Москве 
появилась отмеченная в летописи икона Спаса-белоризца (Христа не в традиционной 
пурпурной одежде, а в белой одежде, как апокалиптических старцев), Феофан в своем 
Спасе Благовещенского собора (едва ли не единственный случай в то время) также 
представил его как белоризца (Полное Собрание русских летописей, Спб., 1897, XI, стр. 101. ). 

Все это — только предпосылки работы Феофана в Москве. Но решающее значение 
при их оценке имеет рассмотрение того, что было создано Феофаном в Москве. Два 
изображения Иоанна Предтечи — в Преображенском соборе и в Благовещенском — это 
два глубоко различных образа. В первом случае перед нами тип аскета в короткой 
власянице: голые тонкие ноги, развевающийся плащ, взволнованный взгляд и поднятая 
десница. Это проповедник, призывающий людей к покаянию и к отречению. Во втором 
случае Иоанн в длинном хитоне, поверх которого наброшен еще более длинный, 
спускающийся до земли плащ. В его облике больше благообразия, поза его выражает 
покорность, смирение и степенство. Ноги поставлены ступня со ступней. Различие 
между двумя Иоаннами можно объяснить тем, что в одном случае Иоанн стоит в ряду с 
пророками и праотцами. В другом случае — это чин иконостаса, он противостоит здесь 
богоматери в ее длинном мафории. Но этот довод не имеет решающего значения, так 
как в более позднем рублевском чине из Успенского собора во Владимире, а также в 
чине Троицкого собора Троице-Сергиевой лавры Иоанн, несмотря на его 
принадлежность к предстоящим, имеет облик аскета с тонкими обнаженными ногами. 
Таким образом, можно считать чертой искусства Феофана, что в Москве он отошел от 
типа взволнованного экстатического Иоанна, отшельника и аскета, а придал ему тот 
характер благообразия, торжественности и покоя, каким он часто наделен был в 
константинопольских мозаиках и слоновых костях. 
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Две другие фигуры из чина Благовещенского собора, которые заслуживают 
внимания, — это Иоанн Златоуст и Василий Великий. В облике этих отцов церкви и 
церковных иерархов полнее всего сказались изменения в характере искусства Феофана 
Грека в Москве. В. Лазарев ограничивается тем, что в фигуре Василия Великого 
находит „фанатизм", а в Иоанне Златоусте — „высокую принципиальность". Между тем 
обе фигуры очень сдержанны, торжественны, в них нет ни одной черты, которая 
позволяла бы думать, что одна из них „фанатична", а другая отличается 
„принципиальностью", к тому же „высокой". Такие морально-психологические 
определения изображений людей в иконописи всегда выглядят как домыслы зрителя. 

Если исходить из того, что можно непосредственно увидеть в самих памятниках, то 
нужно в первую очередь отметить, что голова Иоанна Златоуста передана почти как в 
позднеантичной живописи с характерными элементами феофановской лепки. 
Надбровные дуги, тонкий, крючковатый нос, мелкие черты лица противопоставлены 
высокому лбу. Все заострено и выпукло. В целом голова эта живая, как голова Иоанна 
Златоуста в фреске Кахрие Джами (M. Alpatov, Die Fresken der Kachrie Djami in Konstantinopel. - 

„Munchener Jahrbuch der bildenden Kunst", Bd. VI, 1928, Lief. 4, рис. 19.). 

Но самое главное это то, что в противовес к очень живому лицу фигура его образует 
высокий стройный столб, который несколько сужается кверху. Контраст между 
напряженным, выразительным, энергично моделированным лицом и столбообразным 
туловищем составляет основу драматизма этого образа. Фигура святителя включена в 
ряд других икон с такими его напряженно стоящими фигурами, но живое, 
остропортретное лицо утверждает его индивидуальность, обособленность. Тонко 
моделированная рука служит связующим звеном между лицом и туловищем. По поводу 
Иоанна Златоуста Феофана трудно сказать, что он „принципиален" или нет. Но можно 
сказать, что это существо особого рода: он наделен живым характером и вместе с тем 
почти превращен в столб и как таковой участвует в процессии по сторонам от трона 
Вседержителя. 

Что касается Василия Великого, то это тоже очень характерная и вместе с тем 
торжественно-величавая фигура. Но у него не так обнажена мимика лица, как у Иоанна 
Златоуста, волосы закрывают лоб, борода окладистая, лицо менее напряженно. И в 
этой фигуре подчеркнут контраст между небольшой головой и крестчатыми ризами. Для 
того чтобы ближе подойти к пониманию живописного языка Феофана, поучительно 
сравнить его Василия Великого с другими аналогичными фигурами в живописи того 
времени. В Кахрие Джами в фигуре Григория Богослова можно заметить резкий 
контраст между психологической напряженностью лица (отчасти близкого к 
новгородским фрескам Феофана) и черными крестами его риз. Но этот контраст грубо 
обнажен, вертикальные полосы ризы как бы пригвождают фигуру к месту, подавляют 
ее внутреннюю жизнь. В иконе Григория Богослова из Васильевского чина контраст 
почти сглаживается. Лицо отца церкви окутано тенью, спокойно, почти бесстрастно, 
мелкие кресты придают устойчивый характер фигуре, о внутренней жизни человека 
можно только догадываться, доминирует впечатление, что он полностью подчинен 
общему порядку. Бросается еще в глаза диспропорциональность фигуры, ее 
болынеголовость. 

Если даже не делать из этого частного примера общих выводов, нужно признать, что 
Василий Великий Феофана выигрывает при сравнении с двумя другими аналогичными 
изображениями. Действительно, в самой живописной форме иконы выражено, что 
фигура живого человека включена в иконостас. В этом отношении образ Василия 
Великого Феофана значительнее, чем его образ Иоанна Златоуста. Рисунок крестов на 
ризе Василия в известной степени передает движение, поворот фигуры и жест руки, но 
вместе с тем в этих крестах дает о себе знать монументальность, способная превратить 
фигуру в элемент архитектуры. Фигура становится легкой, почти воздушной, парящей, 
чего нельзя сказать о Златоусте. Василий Великий не только стоит и стоит очень 
незыблемо, но еще участвует в общем движении, вместе с другими направляется к 
центру. Хорошо найдено и масштабное соотношение крестов и головы: они не так 
крупны, как в фреске в Кахрие Джами, и более дробны, чем в иконе Васильевского 
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чина. Голова действительно увенчивает фигуру. Нужно обратить еще внимание на 
выразительность жестов у Феофана: Иоанн Златоуст держит книгу обеими руками, 
прикрывает и гладит ее. У Василия Великого рука молитвенно протянута вперед, она 
вырисовывается на фоне легкой и невесомой книги. 

Что касается живописного выполнения обеих икон, то оно составляет едва ли не 
полярную противоположность к новгородским фрескам Феофана. Почти ни одного 
удара кисти, ни одного решительного штриха. Все строго выверено, взвешено, точно 
определено и ограничено. Назвать это победой линейного стиля — значит ничего не 
сказать. Более существенно то, что новгородские фрески Феофана обнаруживают 
близость к фрескам Кахрие Джами („История русского искусства", т. VI, Под ред. И. Грабаря, М., 

1915, стр. 153.). Наоборот, в иконах Иоанна Златоуста и Василия Великого больше точек 
соприкосновения с византийской живописью второй половины XIV века. Фигура Иоанна 
Златоуста в известной степени похожа на отцов церкви в „Божественной Литургии" 
церкви Периблепты в Мистре (О возможном воздействии Феофана в Нижнем Новгороде: Н. Мнева, 

Древнерусская живопись Нижнего Новгорода. - В сб. „Государственная Третьяковская галерея. Материалы и 

исследования", т. II, М., 1958, стр.28.). Лицо Василия Великого, выступающее четко 
очерченным силуэтом, с легко положенными бликами и гладкой манерой письма, 
находит себе некоторые параллели в византийской иконописи конца XIV — начала XV 
века, в частности, в иконе „Григория Паламы" (Москва, Музей изобразительных 
искусств им. А. С. Пушкина) с той оговоркой, что работа гениального Феофана намного 
превосходит эту рядовую византийскую школу. 

Мы только еще приступаем к изучению искусства Феофана. Эти беглые замечания 
далеки от окончательных суждений о нем. Их задача — напомнить о том, что мы больше 
всего сумеем узнать об этом великом художнике, если начнем непредвзято и вдумчиво 
всматриваться в его произведения, сравнивать их с работами его современников и если 
мы в характеристике его искусства не будем ограничиваться первым общим 
впечатлением от его манеры письма, которая прежде всего бросается в глаза. 

Московские иконы Благовещенского собора говорят о том, что в Москве Феофан Грек 
не перестал быть самим собою. Но здесь перед ним возникли новые задачи. Работа над 
иконостасом заставила его изменить характер своих приемов. Сказалась и новая 
обстановка, в которой он выступал, сказалось и сотрудничество с русскими мастерами. 
Во всяком случае, в Москве Феофан не был уже тем „неистовым мастером", каким он 
предстоит в новгородских фресках. Он стал в большей степени „философом зело 
мудрым", как его именует Епифаний Премудрый, один из его московских почитателей. 
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Икона времени Андрея Рублева 

(Статья опубликована впервые в „Belvedere", 1929, Lief. 2, стр. 23.) 

 
54. Иосиф и пастух. Фрагмент фрески 'Рождество Христово' храма Успения на 

Волотовом поле. Вторая половина XIV в.(Saint Joseph et le berger. Fragment de la 
'Nativite' de 1'eglise de 1'Assomption du Champ de Volotovo. Fresque, seconde moitie 

du XlVe s.)  

 
66. Шесть праздников. Византийская икона. XIV в.(Les Six Fetes. Icone byzantine 

du XlVe s. Ermitage de Leningrad.)  



 103 

 
67. Шесть праздников. Икона московской школы. Конец ХГУв. Москва, 

Третьяковская галерея.(Les Six Fetes. Icone de Fecole de Moscou. Fin du XlVe s. 
Galerie Tretiakov. Moscou.)  

 
68. Давид и Соломон. Фрагмент иконы 'Шесть праздников'. Конец XIV в. Москва, 
Третьяковская галерея.(David et Solomon. Fragment de 1'icSne 'Les Six Fetes'. Fin 

du XlVe s. Galerie Tretiakov. Moscou.)  
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69. Иосиф и пастух. Фрагмент иконы 'Шесть праздников'. Конец XIV в. Москва, 

Третьяковская галерея.(Saint Joseph et le patre. Fragment de Ficone 'Les Six Fetes'. 
Fin du XlVe s. Galerie Tretiakov. Moscou.)  

 
72. Благовещение из Троице-Сергиевой лавры. Фрагмент иконы. Конец XIV в. 

Москва, Третьяковская галерея.(L'Annonciation prov. de la Laure de la Trinite-Saint-
Serge. Fragment d'une fresque. Galerie Tretiakov de Moscou. )  

Вплоть до Великой Отечественной войны в Новгороде имелось огромное число икон 
достоверно новгородской школы. Много их имеется и доныне за пределами города. 
Раннемосковских икон сохранилось гораздо меньше. И потому каждая новая икона, 
которую с большим или меньшим вероятием можно отнести к рублевскому времени, 
приобретает большую ценность. 

Миниатюрная икона шести праздников (Благовещение, Рождество Христово, 
Преображение, Воскрешение Лазаря, Сошествие во ад и Вознесение) из собрания С. 
Рябушинского, ныне хранящаяся в Третьяковской галерее, может быть отнесена к 
среднерусской, скорее всего московской, школе конца XIV — начала XV века. Но для 
прямого сближения ее с Рублевым и его школой нет достаточных оснований. Икона 
врезана в новую доску, но живопись ее сохранилась довольно хорошо. Только нижняя 
часть двух нижних клейм утрачена, равно как и золотой фон (В. И. Антонова и Н. Е. Мнева. 

Каталог древнерусской живописи Третьяковской галереи, т. I, M., 1963, стр. 263.). 
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По типу икона примыкает к византийским миниатюрным иконам, из которых две 
мозаичные хранятся в Соборном музее во Флоренции, другая, живописная, в Эрмитаже 
(Ср. также G. et M. Soteriou. Icones du Mont Sinai, vol.I, Athenes, 1956, Fig. 205-207.). Иконография 
отдельных изображений обнаруживает близость к этим иконам. В частности, в 
„Благовещении" богоматерь сидит, отвернувшись корпусом от ангела и повернувшись к 
нему лицом, ангел перелетает через стену Вифлеема — этот тип встречается чаще всего 
в московских иконах XIV—XV веков, в праздниках иконостаса Благовещенского собора 
Московского Кремля, Успенского собора во Владимире и Троицкого собора Троице-
Сергиевой лавры. 

Сцены в иконе шести праздников носят довольно пространственный характер: в 
„Благовещении" одно здание видно снизу, другое сверху, ангел перешагнул стену. В 
„Рождестве Христовом" фигуры расположены в трех планах. В „Преображении" Иаков 
выглядывает из-за горы — это редкий мотив. В „Воскрешении Лазаря" фигуры также 
расположены в нескольких планах. 

Сходство иконы шести праздников с памятниками византийской живописи XIV века и 
в том, что фигуры в этой иконе свободны, подвижны, ткани одежды мягко окутывают 
тела, порой развеваются по воздуху. Каждое отдельное клеймо составляет законченное 
целое. Что касается выполнения иконы, то оно также обнаруживает родство с 
византийской живописью XIV века — формы переданы легко, ничто не обрисовано 
резкими контурами, светлые блики ложатся по более темной основе. Связь с 
константинопольской школой XIV века сказывается и в колорите. Характерная его 
черта — преобладание светлого, звонкого голубца в одеждах Христа и Марии, в 
ореолах в „Сошествии" и в „Вознесении". Голубец уравновешивается золотистыми и 
розоватыми тонами. В византийской и древнерусской иконописи XI—XII веков мафорий 
Марии обычно темно-вишневого цвета. Между тем в мозаиках Кахрие Джами, в 
частности в северном куполе, на ней мафорий ярко-синего цвета. Синий мафорий 
Марии мы находим и в этой иконе. В ряде случаев, например в одежде Иосифа в 
„Рождестве", голубые блики положены поверх основного теплого тона. Все это 
сближает икону с византийскими работами XIV века, в частности, мозаиками и 
фресками Кахрие Джами, отчасти с миниатюрами парижской рукописи Иоанна 
Кантакузина. 

Клеймо с изображением „Рождества" отличается особенной тонкостью своих 
красочных сочетаний. Голубой мафорий Марии выделяется на киноварном ложе, как бы 
очерчен красной чертой и это повышает звучание голубого пятна. Вместе с тем фигура 
Марии вырисовывается на черном пролете пещеры. Благодаря сочетанию голубого, 
красного и черного Мария доминирует над остальными фигурами. Голубой и красный 
повторяются в одеждах ангелов, служанок, пастухов и волхвов. Они образуют вокруг 
лежащей Марии красочный венок, в который вплетен и более глухой оливково-зеленый 
цвет. Золотистый тон горок, очерченных тонкими красными контурами, а также голубые 
и белые блики объединяют всю эту группу. Фигуры ритмично расположены в три яруса 
среди каменистых горок и за ними. Вся эта сцена на лоне природы выглядит как 
безмятежная, счастливая пастораль. 

Мастер этой иконы, очевидно, следовал византийским образцам столичной школы XIV 
века. Скорее всего, это могло происходить в Москве, так как сюда больше всего 
проникали столичные иконографические типы и характерные особенности 
византийской живописи Палеологов. Вот почему надо полагать, что эта икона 
принадлежит московской школе конца XIV—начала XV века. 

В силу своего родства с византийской живописью наша икона может быть поставлена 
в ряд с таким произведением, как „Благовещение" из Троице-Сергие-вой лавры (ГТГ) с 
ее „помпейской архитектурой" в духе Кахрие Джами и фресок Мистры. Однако хотя 
„Благовещение" — это тоже, скорее всего, русская работа, оно по общему характеру 
ближе к византийской школе. „Благовещение" строго построено, в нем выделены 
отвесные линии и четкая сеть пробелов, голубой цвет не такой звонкий, в нем 
преобладают благородные глухие тона (В. И. Антонова и Н. Е.Мнева, указ, соч., стр. 260-261. Здесь 
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приведена вся литература об этой иконе. Икона обнаруживает большую близость к византийской живописи 
XIV в. и вместе с тем отличается от большинства нам известных византийских икон этого времени. Есть 
основания считать, что она возникла в Москве, тем более что написана эта икона на сосновой доске. При 
определении места подобных произведений в истории искусства необходимо тщательно разобрать 
стилистические особенности самого произведения. Предположение В. Лазарева, что эта икона является 
работой „византийского мастера, осевшаго в Москве" (журн. „Искусство", 1965, № 9, стр. 70), не может быть 
научно обосновано, так как по произведению искусства невозможно восстановить биографию мастера. 
Соверщенно неубедительно утверждение К. Свободы (Kunst-geschichtliche Anzeigen 1961/62, стр. 173), будто 
ее принадлежность русской школе доказывается „аддитивной формой, декоративно соединяющей различные 

мотивы". Эта характеристика стиля иконы весьма поверхностна и неубедительна.). Икону шести 
праздников можно сближать также и с „Четверодесятницей" из церкви Ивана 
Лествичника в Кремле, но в этой иконе резкие блики и экспрессивные формы близки к 
манере Феофана, чего нельзя сказать по поводу иконы праздников (В. Лазарев, Феофан 

Грек, рис. 120 - 121.). 

В иконе шести праздников проглядывают черты русской школы, которая 
складывалась в эти годы. Появление этих черт ставит перед историей искусства 
важный, но трудный вопрос. Многие историки искусства ищут четкой классификации, 
резкого разграничения византийских и русских работ (В. Антонова, О Феофане Греке в 

Коломне, Переславле Залесском и Горьком. В кн. „Государственная Третьяковская галерея", М., 1958, стр. 22-

25, об атрибуции иконы „Преображение".). Действительно, в творчестве таких мастеров, как 
Феофан и Рублев, такое разграничение возможно. Но в искусстве того времени было 
также много промежуточных явлений, которые не поддаются четкой классификации. 
Для их понимания необходимо не только принимать во внимание общие черты 
развития, но и не упускать из виду самые тонкие нюансы и отклонения от главных 
путей. Только тщательный сравнительный анализ может нам открыть глаза на такого 
рода ценности искусства. 

Мы начали с утверждения сходства иконы шести праздников с византийским типом 
миниатюрной иконы XIV века. Но к этому нужно добавить, что московская икона 
существенно отличается от своих прототипов. Знатоки древних икон, музейные 
работники при установлении особенностей отдельных школ склонны ограничиваться 
преимущественно чертами исполнения, манерой письма, характером красок. 
Прозрачные, светлые, радостные краски действительно отличают икону шести 
праздников от большинства византийских икон с более приглушенными, иногда 
глухими тонами и полутонами, которые не вызывают впечатления радостной звучности. 
Но этого формального признака мало для определения русской школы. Ведь колорит 
мозаик Кахрие Джами нельзя считать глухим, встречаются и византийские иконы ярко 
красочные, даже с чистыми красками. Следовательно, помимо признака цвета имеются 
и другие, которые в совокупности определяют две школы в живописи XIV—-XV веков: 
византийскую и русскую. 

В иконе шести праздников заслуживает внимания одна черта композиции, которая 
бросается в глаза при сравнении ее с эрмитажной византийской иконой. В ней 
преобладают закругленные формы: в очертании гор „Рождества" и „Воскрешения 
Лазаря", в ореолах „Преображения" и в „Сошествии", обе фигуры в „Благовещении" 
тоже вписываются в круг. В русской иконе шести праздников сильнее выявлен общий 
ритм. Наоборот, в византийской иконе, несмотря на миниатюрные размеры, тщательно 
передана каждая отдельная фигура, все они отделяются одна от другой. В „Распятии" и 
в „Успении" резко подчеркнуты вертикаль и горизонталь. 

Все это в конечном счете означает, что, несмотря на близость иконографии, между 
русской и византийской иконой есть большое различие. Византийский мастер больше 
придерживается канона, больше рассказывает, его искусство более догматично. 
Русский мастер, не отступая от канона, вносит в свою работу живое дыхание. Для него 
икона — не только выражение символа веры, но и удовлетворение потребности в 
радостном, гармоничном зрелище. В его задачи входило показать свободное движение 
фигур, ритм, гармоничность форм, красочное зрелище. Мы видим, как престарелый 
Илья-пророк благоговейно склоняется перед Христом в „Преображении", как 
искушаемый пастухом-диаволом Иосиф в „Рождестве" свернулся „калачиком" (его 
фигура кажется очерченной циркулем, как Иосифа в Болотове) как, наконец, молодой 
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Соломон вопросительно повернул голову к царю Давиду в „Сошествии" — все они 
взволнованы появлением в аду избавителя. Русский мастер ограничился шестью 
праздниками и не стал рядом с ними располагать еще маленькие фронтальные фигурки 
святых, как это сделал византийский мастер. 

Во всем этом сказался разный вкус, который проявляется и в различии между 
византийскими иконами „Троицы" и „Троицей" Рублева. 

Мастер этой редкой, едва ли не единственной на Руси миниатюрной иконы, видимо, 
соревновался с византийскими мастерами, создателями таких же миниатюрных икон. Он 
хотел проявить свои способности в трудной технике, которую современный зритель 
может оценить только с лупой в руках или в воспроизведениях, превосходящих натуру. 
Каждая фигурка выполнена им осмысленно, живо, характерно, чуть не каждое лицо 
выдерживает многократное увеличение и не теряет от этого художественной ценности. 
Но главное — это не преодоление технических трудностей, а тот живой дух, то чувство 
стиля, которыми наполнен этот маленький шедевр. Мы присутствуем при 
кристаллизации того понимания искусства, которое достигнет полной зрелости в 
работах Рублева. 
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Рублев и Византия 

(В основе статьи лежит доклад, прочитанный на Ученом совете филологического факультета Московского 
университета в 1946 г. („Доклады и сообщения филологического факультета МГУ", вып. 2, М., 1947, стр. 76—

79.) Статья опубликована впервые в „L'Arte", 1958, vol. 23/3, p. 7.) 

 
71. Андрей Рублев. Жены праведные. Фрагмент фрески Успенского собора во 

Владимире. 1408.(Andre Roublev. Les bienheureuses. Fragment d'une fresque de la 

cathedrale de la Dormition de Vladimir. 1408.)  

 
72. Благовещение из Троице-Сергиевой лавры. Фрагмент иконы. Конец XIV в. 

Москва, Третьяковская галерея.(L'Annonciation prov. de la Laure de la Trinite-Saint-

Serge. Fragment d'une fresque. Galerie Tretiakov de Moscou. )  
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73. Троица. Византийская икона. XIV в. Флоренция. Музей Барджелло.(La Sainte 

Trinite. Ic6ne byzantine. Musee Borgello. Florence.)  

 
74. Жены праведные. Фреска Димитровского собора во Владимире. Конец XII 

в.(Les bienheureuses. Fresque de la cathedrale de Saint-Demetrios de Vladimir. Fin du 

XHe s.)  
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81. Андрей Рублев. Троица. Икона. Начало XV в. Москва, Третьяковская галерея. (Andre Roublev. La 

Sainte Trinite. Ic6ne, debut du XVes. Galerie Tretiakov. Moscou.) 
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83. Андрей Рублев. Апостол Петр. Фрагмент фрески 'Шествие праведных в рай' Успенского собора 

во Владимире. 1408.(Andre Roublev. Saint Pierre. Fragment de la fresque 'La procession des Justes au 
paradis' de la cathedrale de la Dormition de Vladimir. 1408.)  

 
85. Андрей Рублев. Апостол Павел из Звенигородского чина. Икона. Начало XV в. Москва, 

Третьяковская галерея.(Andre Roublev. Saint Paul. Ic6ne du Deisis de Zvenigorod. Debut du XVe s. 
Galerie Tretiakov de Moscou.)  
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92. Андрей Рублев. Преображение. Икона Благовещенского собора Московского Кремля. 1405.(Andre 

Roublev. La Transfiguration. Icone. Cathedrale de I'Annonciation du Kremlin de Moscou. 1408.)  

До недавнего времени мы имели довольно смутные представления об отношении Андрея Рублева к 
искусству Византии. Правда, общее основоположное значение византийского наследия не подвергалось 
сомнению, но памятники, вдохновлявшие нашего мастера, были почти неизвестны. В настоящее время 
известен ряд византийских памятников, которые были привезены на Русь в то время, когда складывалось 
дарование Рублева. Открытие фресок в Новгороде и иконостаса в Кремлевском Благовещенском соборе дает 
представление о Феофане, с которым сотрудничал Рублев; изучение фресок Кахрие Джами в 
Константинополе позволяет думать, что Феофан служил на Руси проводником достижений столичной 
школы живописи, а не местных школ Мистры или Балканских стран, с которыми раньше сближались 
произведения русских мастеров XIV века (D. Talbot Rice, Byzantine Art, Melbourne- London-Baltimore, 1954, p. 125.). 

Известно, что в XIV—XV веках на Руси авторитет Византии был еще очень высок. Чтобы добиться 
признания патриарха, русские духовные лица пускались в опасные путешествия за море. Митрополит 
Алексей и брат Сергия Радонежского в молодости прошли обучение в Константинополе. Новгородское 
духовенство в столкновениях с Москвой искало поддержки у греков. Всем этим не исключается, что русские 
люди начали уже тогда успешную борьбу за независимость. Наша церковная история той поры — это 
история бесконечных столкновений и пререканий русского духовенства с греками, желавшими сохранить 
русскую церковь у себя в подчинении. 

При всем том авторитет Византии, как оплота древнего благочестия, был на Руси непререкаем. Недаром 
новгородцы в середине XIV века не решились вступить в прения со шведами-католиками и за всеми 
разъяснениями отослали противников к грекам. Царьград и Афон внушали уважение и своими книжными 
богатствами: русские переводы греческих авторов укрепляли это почтение. Даже в устроении монастырской 
жизни, которая развивалась на Руси в глубоко национальных формах, сторонники общежительского устава 
опирались на устав греческих обителей (M.Тихомиров, Византия и Московская Русь. - „Исторический журнал", 1945, № 1-

2.). 

Особенно влиятельны были на Руси византийцы в делах искусства. Греческое красноречие производило 
на русских людей того времени неотразимое впечатление. Когда после смерти митрополита Киприана с 
кафедры московского Успенского собора раздалось посмертное слово, написанное этим воспитанником 
греков в стиле византийских проповедей, москвичи были глубоко растроганы этим велеречием и, слушая 
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проповедь, вытирали слезы. Летописец дословно передает содержание слова и называет его 
„страннолепным". 

Слава византийского искусства заставляет русских призывать к себе греческих мастеров: новгородцы 
соперничают в этом с Москвой. Феофан был самым примечательным представителем плеяды греческих 
выходцев на Русь, но он был не единственным. В Москве еще в середине XIV века работали на дворе 
митрополита греческие живописцы (Г. Жидков, Московская живопись середины XIV в. М., 1928.). Многочисленные 
русские путешественники в Царьград вывозят из-за моря памятники искусства: иконы, шитье, ювелирные 
изделия. 

Художественные связи с византийской столицей оставили заметные следы в русском искусстве того 
времени. После векового перерыва, вызванного татарщиной, Древняя Русь как бы снова поступает в учение 
к своим старым наставникам. Так рисуют положение вещей .некоторые византинисты, усматривая в русском 
искусстве XIV века всего лишь ответвление византийского, утверждая, что Рублев подражал или даже, по 
словам Милле, „копировал" в своей „Троице" отдельные фигуры из росписей Мистры (G. Millet, Recherches sur 

1'iconographie de 1'Evangile, Paris, 1916.). 

Между тем греки и южные славяне, духовные лица и художники, попадая на Русь, должны были 
заметить, что русские давно уже выросли из роли робких подражателей. Правда, русские придерживались 
тех же догматов, что и византийцы. Русские храмы строились по образцу византийских крестовокупольных 
храмов. Но русский храм никогда не спутаешь с византийским. В русских иконах и фресках проглядывают 
новые эстетические понятия. Создатели этого искусства сами не определяли своих художественных 
позиций. Но если в церковных вопросах русские послушно следовали за Византией, то в искусстве, как и в 
государственных делах, они уже завоевали себе независимость. 

В русской летописи сообщается, что один грек-пришелец, услышав о Сергии Радонежском, с удивлением 
спрашивал: „Как мог в этих странах явиться такой светильник". Конечно, личное дарование русских людей 
той поры — Дмитрия Донского, Сергия, Рублева — имело большое значение, но в наши дни наука требует 
исторического объяснения явлений культуры. Вот почему история должна нам помочь понять успехи 
русского искусства. 

Татарское иго было для Руси тяжелым испытанием. Русский народ был отовсюду окружен врагами: 
татарами, немцами, финнами, литовцами. Но ни один из них не сломил его воли. Натиск врагов делал 
настоятельным объединение. Победа русских над монголами была достигнута не благодаря численному 
превосходству. Нельзя приписывать решающее значение и личной доблести наших воинов. Вся 
совокупность русской жизни, хозяйственные успехи и политический дар народа, культурное наследие и 
национальное самосознание — все это вместе открывало русским путь в историю, и когда наступил роковой 
срок, они сумели нанести врагу удар. Современники отмечают прекрасное устройство русского войска, 
умелое распределение запасных полков. Куликовская битва — это замечательное произведение русского 
воинского искусства. Новейшие историки военного дела сравнивают ее с битвой на Марафоне. 

Монастыри были тогда на Востоке местом, где человек спасался от мира и искал сосредоточенности и 
уединения. Здесь могло зародиться аскетическое направление, так называемый исихазм, молчальничество, 
которое в своих призывах к созерцательной отрешенности соприкасается с буддизмом. В московской Руси в 
пору государственного строительства монастыри должны были принимать участие в народной жизни: и они 
действительно сыграли роль в заселении и хозяйственном освоении Средней России и Севера. В 
монастырях, по словам летописи, „жили трудолюбие и подвижно". Эти два качества тесно сливались в 
представлениях людей той поры. „Учитель и деятель" — называли они Сергия Радонежского. Монастыри не 
накопили еще тогда богатств. В них не пустило еще корни стяжательство, которое впоследствии погубило 
чистоту нравов. Подвижники ходили в заплатах, жили „по-сиротински". Зато монастыри были довольно 
независимы от княжеской власти. 

Напряжение сил в борьбе с врагом в сочетании с сознанием высокого призвания, трудовой порыв рядом с 
готовностью к духовному подвигу — все это формировало нравственную стойкость русского человека. 
Среди византийцев, приезжавших к нам, было много людей глубокомысленных и благородных. И все же в 
тогдашней Византии только немногим удавалось сохранить душевное целомудрие. Развал государства, 
падение нравов, вечные междоусобия, придворные заговоры — все это в сочетании с утонченной 
образованностью деморализировало людей. Позднее многие византийцы горячо оплакивали падение 
Царьграда, но были и такие, что переметнулись на сторону врагов. Один историк оправдывал измену тем, 
что не хотел оборвать свою хронику на последнем византийском императоре, другой в восхвалении турок 
вымещал свои личные обиды на Палеологов. Русские люди многие годы прожили под татарами, испытали 
много унижений в Орде, но нужно вчитаться в несложный неторопливый рассказ нашей летописи, и нас 
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поразит, как далеки русские летописцы той поры от заискивания перед иноземной властью. Видимо 
нравственные силы летописца соответствовали той нравственной чистоте, в которой пребывал народ. 

В XIV веке в Европе менялись взгляды на человека и на его призвание. Многое из того, что только 
проскальзывало в ересях раннего средневековья, облеклось теперь в более стройную форму учений, обрело 
живую плоть искусства. Время было переломное, богатое разногласиями и спорами. Человек, разумно 
мыслящий, непримиримо противостоит миру и богу, несоизмерим с ними — так утверждал Уильям Оккам. 
Нет, именно разум может и должен привести человека к познанию божества — проповедовал еще в самом 
начале столетия в Испании Раймонд Люллий. Мейстер Эрхардт призывал к созерцательному 
проникновению в тайны мира, к самоуглублению как к главному пути к божеству. Уиклеф провозглашал, 
что каждый человек в глубине своего сознания находит высший авторитет. Нашелся человек, который 
наперекор духовным властям решился отстоять этот голос совести и за это взошел на костер: это был чех Ян 
Гус. Кающиеся бичевали плоть. Екатерина Сиенская звала к отречению от мира, Фома Кемпийский 
проповедовал евангельскую любовь. С Балкан, где только что утвердилось турецкое владычество, 
распространилось в Европе мрачное учение о греховности мира, уверенность в необоримой власти зла. Но 
уже в конце столетия раздался призыв итальянских гуманистов вкусить прелесть земной жизни, 
напоминание, что человек рождается не для мучений, а для счастья, для любви, для славы (L. Halphen et Sagnac, 

La fin du moyen age, Paris, 1931, p. 101. ). 

Итальянские художники и лирики на протяжении всего Возрождения воспевали возвышенную женскую 
красоту. В Венере Боттичелли сквозь стыдливость средневековой мадонны проглядывает покоряющая сила 
красоты, перед которой благоговейно склоняется свидетель. Еще Данте увидел Матильду среди пестрых 
лужаек, благосклонно улыбающуюся ему, с целомудренно опущенными очами, похожую на Прозерпину, 
готовую покинуть мир. В итальянской живописи Возрождения женщина, будь то Венера или мадонна, 
всегда вознесена над миром каждодневности человека. 

Когда после итальянской красавицы переводишь свой взгляд на мадонну нидерландского мастера или 
Стефана Лохнера, видишь, что в ее облике проглядывает тот домашний уют, украшением которого она 
призвана стать. В ней больше теплоты, сердечности, задушевности, мечтательности, чем в итальянских 
мадоннах, но ей не подняться до того возвышенного благородства, которым дышат классические образы 
Италии. 

В русском искусстве XV века, и, в частности, у Рублева, не найти так полно развитого женского образа, 
как в искусстве Запада. Лицо одной из праведных жен в Успенском соборе, по сравнению и сБоттичелли и с 
Лохнером, кажется образом недосказанным, только бегло намеченным. И все же он заслуживает внимания. 
Глаза женщины раскрыты, но в них нет той восторженности, которой светится взгляд Петра в другой фреске 
Рублева. У нее тонкий прямой нос, небольшой рот, развитой подбородок — черты лица не резкие, но 
решительные, определенные. В лице этой женщины ни одна черта не подчеркнута в ущерб другой, зато в 
ней разлито обаятельное спокойствие, во всем сквозит нравственная цельность и сила. Здесь проявился тот 
типический образ русской женщины, который мы находим и в летописи, и в народных песнях, и значительно 
позднее — в русской классической литературе. В этом скупо очерченном образе женщины Рублева не 
преобладают ни черты возлюбленной, как в итальянских красавицах, ни женщины-матери, как в готических 
мадоннах, зато в высшей степени выявлено то, что в женщине можно назвать человеком. 

В Дмитровском соборе во Владимире в фреске греческого художника XII века шествие праведных жен 
возглавляет Мария Египетская. Изможденная, костлявая, лохматая отшельница и остальные праведные жены 
с их экстатическими взглядами полны раскаяния и готовности к умерщвлению плоти. Наоборот, в фреске 
Рублева во Владимире отшельница отодвинута к самому концу шествия; впереди поставлены праведные 
жены, доверчиво ожидающие вечного блаженства, не отрекшиеся от земной красоты. 

Рублев создал целую галерею ангельских ликов, множество вариаций на одну тему, воплотил в них гамму 
различных чувств. Трубящий ангел в Успенском соборе призывает людей к трону Судии. Между тем в его 
почти улыбающемся лице сквозит много приветливой юношеской радости. „Возгнушайся красотой 
внешней", — учили Рублева и наших иноков восточные отшельники. „Удерживай размышлением о смерти 
глаза свои, которые ежечасно хотят любопытно смотреть на телесную красоту и великолепие", — 
наставительно заявляли восточные авторитеты. В противовес этому утверждению ангелы Рублева выглядят 
как настоящая ересь, допустимая лишь потому, что высказана не как богословское положение, но заключена 
в художественном образе. Ангелы „Троицы" погружены в созерцание, бездеятельны и спокойны. Трубящий 
ангел Рублева полон действенной, почти вызывающе-дерзкой юношеской силы. К сожалению, эта фигура 
сильно пострадала от времени и от усердия поновителей. Но и в том, что сохранилось, угадывается нечто в 
русском искусстве редкое, небывалое. В очертаниях его остро очерченного носа, в тонких бровях, в 
закругленном подбородке, в открытой шее, в манере прямо держать свою голову много энергии и изящества. 



 115 

В ангелах Рублева не так полно раскрыты душевные силы человека, как в образах его западных 
современников. Зато Рублеву удалось увидеть в них в слитном единстве и возвышенно-прекрасное и 
человечески близкое; при этом самый порыв к высокому у Рублева не настолько стремителен, чтобы за ним 
должно было последовать обратное движение, настроение смирения и покаяния, которое у западных 
мастеров и, в частности, у Боттичелли так часто сменяет радостные взлеты воображения. В ангелах Рублева 
выражена та совокупность нравственных сил человека, при которой ни одна из них не приходит в действие 
без участия другой. 

Рублев мог видеть ангела из „Благовещения" из Троице-Сергиевой лавры конца XIV века (M. Alpatov, Eine 

Verkiindigungsikone aus der Palaologenzeit in Moskau. - „Byzantinische Zeitschrift", Bd. XXV, 1925, S. 347.). Его, видимо, привлекла 
хрупкая грация, тонкие черты лица, пышная прическа, широкие одежды, развевающийся за спиной плащ и 
особенная легкость походки этого ангела. Образы подобного рода должны были пробуждать в русских 
людях XIV века понимание классической красоты. Впрочем, в этом ангеле очень много порывистости в 
движении и резкости в очертаниях. Ангел сообщает Марии радостную весть, между тем фигура его полна 
волнения. 

Нужно перевести свой взгляд на ангела из „Евангелия Хитрово". В стройной и гибкой фигуре ангела 
Хитрово все так соразмерно, что даже крылья его имеют те размеры, какие, наверное, имели бы крылья, если 
бы они даны были человеку. Русскому мастеру предстояло расположить фигуру в пределах круга, и он 
прекрасно решил эту задачу. Фигура равномерно заполняет все круглое поле; ноги, крылья и голова на 
равном расстоянии касаются края и, что особенно примечательно, в самых гибких и мягко закругленных 
контурах фигуры и складках одежды находит себе отголосок основная круговая тема. Самая плавность 
линий глубоко отличает фигуру ангела Хитрово от резкой угловатости зигзагов, которыми переданы складки 
одежды ангела из иконы „Благовещение" византийского характера (D.Alnalov, Trois manuscrits du XIV s. a l'ancien Laure 

de la Trinite a Sergiev.- "Recueil Ouspensky", vol II, 2, Paris, 1932, p.244.). 

В XV веке на Западе ведущим становится тип человека, наделенного деятельной добродетелью, по-
итальянски „virtu". Такими увековечивали князей, полководцев, купцов, ученых-гуманистов с их 
безбородыми мужественными лицами, сдержанным спокойствием, готовностью действовать. Прототипом 
этого героя были римские лица на портретах, на медалях и на монетах. Все желали видеть себя 
замаскированными под римских патрициев, ораторов, императоров. Только у Леонардо и у некоторых его 
современников можно найти подобие длиннобородого греческого мудреца, но этот образ не получил на 
Западе распространения. 

В праведниках и в преподобных Рублева и его школы мы находим древнегреческую тему наставника, 
старца, умудренного опытом, со взором, просветленным добротой. В самых выразительных лицах 
византийских старцев XIV—XV веков всегда есть нечто напряженное, мучительное, суровое, в них сквозит 
недоверие к человеку. Они призывают его к борьбе со своей природой. Об этом говорят их нахмуренные 
брови, взгляд исподлобья, морщины на челе. Образ патриарха Иакова в Успенском соборе во Владимире, 
может быть, создание не самого Рублева, а его друга Даниила Черного — это нечто совсем другое. Он 
подкупает своей благостностью и добротой, лицо его спокойно и благообразно, тонкие черты, прямой нос, 
красота овала, кудри волос и бороды мягко извиваются. В этом лице нет ничего драматического, 
мучительного, так сильно выраженного в праотцах Феофана. Русским мастерам XV века и, в частности, 
Рублеву удалось совершить то, что не под силу оказалось их предшественникам и учителям — великим 
византийским мастерам. Рублев и его современники близко подошли к классическому образу человека 
цельного, гармоничного, мудрого, доброго и прекрасного. 

Сохранилось известие, что Рублев любил подолгу рассматривать создания своих предшественников. 
Принимаясь за роспись Успенского собора во Владимире в 1408 году, он, конечно, внимательно изучал 
фрески, которыми более чем за два века до него украсили Дмитровский собор греческие мастера. Среди 
многочисленных фресок Дмитровского собора голова апостола Петра отличается особенной 
выразительностью. Какая живость в его взоре! Как проницательны его большие черные глаза! Петр, как 
хранитель райских ключей, ведет праведников в царство вечного блаженства, но, странным образом, — от 
этого блаженства в нем незаметно и следа. Он бросает на смертных строгий, суровый взгляд наставника. 

Его брови слегка нахмурены, губы плотно сжаты, глаза зорко видят все слабости человека — отсюда 
такая укоризна в его взоре (I. Grabar, Die Freskenmalerei der Dmitri-kathedrale in Wladimir, Berlin, 1926. Голова апостола, 
приведенная в книге И. Грабаря, была позднее реставрирована и в настоящее время имеет совсем иной вид. (Воспр. в „L'Arte", 1958, 

рис. 5.)). 
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Греческие отцы многократно описывали извилистый путь подвижника. Они утверждали, что „чист 
душою бывает не тот, кто не ведает зла", и доходили до того, что признавали искушение полезным для 
праведника на путях его нравственного совершенствования. 

Апостол Петр работы Рублева — это другой человек, и не потому, что русский мастер пытался передать в 
нем тип великоросса. Главное то, что в нем отпечатлелся другой строй мыслей и чувств. На Востоке учили: 
„Простота... отцов была не безрассудная и несмысленная по примеру старых людей, которых называют 
впавшими в детство ... По наружности они были кротки, приветливы, веселы... но в душе на бесов взирали 
твердым и строгим взором". Русские не решались открыто восставать против этого взгляда, но, в сущности, 
Петр и другие праведники Рублева выглядят как его опровержение. Брови Петра не привыкли хмуриться, в 
губах его нет напряжения, в лице сквозит доверчивость к людям и младенческая простота, которую 
отвергали восточные наставники. Особенно хороши глаза Петра — широко открытые, прозрачные, чистые. 
Человек с такими глазами видит в жизни прежде всего хорошее и умеет пройти мимо дурного. Такими 
глазами природа наделяет людей душевного порыва, готовности действовать. 

Погрудный чин из Высоцкого монастыря под Серпуховом после 1387 года привезен на Русь из 
Константинополя. Иконографический тип этого византийского чина Рублев в основных чертах повторил в 
своем Звенигородском чине (оба в Третьяковской галерее). Но русский мастер подверг греческий образец 
решительному перетолкованию. В частности, Павел Звенигородского чина глубоко отличается от Павла 
Серпуховского чина. Это различие касается и типа, и выражения лица, и живописного характера. Павел 
византийский держится напряженно, обособленно; очертания его фигуры угловаты, в них нет плавного 
ритма, при помощи которого Рублев тесно связал фигуру своего Павла с другими фигурами чина и выразил 
в ней душевную мягкость. Греческая икона Павла выполнена в мрачно приглушенной гамме коричневых, 
синих и малиновых тонов. Икона Рублева отличается нежностью голубых, розовых оттенков, которые 
гармонируют с закругленными контурами фигуры и с благостным выражением лица. 

Глаз легко улавливает различие между произведениями Рублева и его византийских современников, 
однако не всегда легко определить, в чем коренится это различие. В связи с этим большое значение 
приобретает возможность сравнительного изучения русских и византийских работ. В фреске Периблепты в 
Мистре мы находим вдохновенного пророка. Но, сравнивая эту фигуру с фигурой Иакова в Успенском 
соборе во Владимире, мы замечаем другой характер передачи фигуры и одежды. В этой фреске (отчасти 
предвосхищающей фигуру среднего ангела „Троицы") складки неплотно облегают человеческое тело, они 
выполняют свою мелодию: одни падают вниз, другие ломаются, третьи перебивают форму; это придает 
одежде большую одухотворенность. К тому же вся фигура более обобщенно обрисована, более обтекаемы ее 
контуры и хотя она довольно широка, но приобретает большую легкость. 

Тема „Преображения" имела в Византии в XIV веке особенный смысл. Богословы вели споры о 
Фаворском свете и его природе. Свет, озаривший апостолов на горе Фавор, толковался ими как знак 
единения бога и людей. „Преображение" было событием, в котором человеку раскрылось высшее благо: 
блаженство исторгло из уст Петра призыв построить на горе три кущи. Но византийские мастера в 
изображении „Преображения" подчеркивали в участниках этой сцены не столько блаженство, сколько 
изумление, испуг, волнение и трепет. Недаром один из упавших апостолов теряет сандалию. Всех трех 
апостолов разделяет от Христа и пророков такая бездна, что призыв Петра не может достигнуть вершины 
Фавора. Беспокойные изломы гор усиливают напряженный, взволнованный характер сцены. Вся она рисует 
не состояние уже обретенной радости, но трудное, драматическое к нему восхождение (Г. Милле отмечает, что в 
„Преображении" только голова Христа окружалась нимбом; исихасты считали, что „пророки не могли быть этому причастны" (G. 

Millet, указ, соч., стр. 230).). 

В иконе „Преображение" из иконостаса Благовещенского собора Рублева то же событие задумано и 
передано по-иному. Силуэты, которые ясно выступают в русском „Преображении", с одного взгляда легко 
читаются глазом. Они так красивы, что, независимо от темы, придают иконе праздничный, радостный 
характер. Христос в своей белой одежде ясно выделяется на фоне пятиконечной звезды, звезда эта, в свою 
очередь, выступает на круглом ореоле, фигуры склоненных пророков включены в него острыми концами 
плащей (В Иверском евангелии № 5 (G. Millet, указ, соч., рис. 200) и в других византийских изображениях пророки по бокам от 

Христа включены в круглый ореол, но художественное воздействие этого мотива совсем иное, чем в работе русского мастера.). 
Силуэты деревьев ритмично разбросаны среди светлых горок. Силуэтный характер имеют и тела 
испуганных апостолов. Гармония в византийской иконе есть нечто искомое, в русском произведении она 
выражена как нечто найденное. Именно потому икона смогла составить неразрывную часть декоративного 
целого всего иконостаса. Праздничность и узорчатость сближают русскую икону с позднейшими 
произведениями нашего изобразительного фольклора. 
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Рублеву, видимо, было известно много византийских икон и миниатюр (М. Alpatov, La Trinite dans Tart byzantin et 

1'icone de Roublev. - "Echos d'Orient", 1927, № 146, p. 150.). Византийская икона „Троицы" (Флоренция, Барджелло) в 
форме круглого блюдца отличается особенной изысканностью исполнения (V. Lazarev, Byzantine Icons of the 

Fourteenth and Fifteenth Centuries. - "Burlington Magazine", vol. LXXI, 1937, p. 256.). Сама форма блюдца заставила мастера 
придать композиции круговой характер. Но византийский мастер остался глух к возникавшей у него 
композиционной теме. И в этой „Троице", как и во всех византийских иконах на эту тему, господствует 
средний ангел, между ангелами тесно втиснуты Авраам и Сарра, стол заставлен угощением. Византийский 
мастер рассказывает, поучает, но он не вложил в легенду столько человеческого содержания, сколько 
вложил Рублев. 

„Троица" Рублева общеизвестна, и все же, когда видишь ее после „Троицы" византийской, трудно 
удержаться, чтобы не воскликнуть: что за прекрасное произведение! Старая мелодия зазвучала у него по-
иному, захватывающе, и вот прошло уже пять веков, но она не утратила своего обаяния. 

Начиная с первых веков христианства вопрос о природе „Троицы" вызывал немало споров, немало 
глубокомыслия было потрачено Тертулианом, Оригеном и многими другими богословами на разработку 
учения об единосушии, об ипостасях и об исхождении, немало изворотливости потребовала у отцов 
Никейского собора борьба с прямотой и здравомыслием Ария. Восточные отцы уподобляли Троицу природе 
отцовства, Августин уподоблял ее двойственной природе человеческого духа. Догматы обрастали учеными 
толкованиями, но представить их образно и наглядно было невыполнимой задачей. 

За сто лет до Рублева величайший поэт средневековья Данте в завершающих строках своей комедии 
пытался рассказать, как ему представилась Троица в раю. Он говорит об увиденных им трех светлых кругах, 
сравнивает их с белыми лилиями, а себя — с геометром, пытающимся измерить окружность. 

Если в искусстве можно говорить о постановке определенных задач и их решении, то Рублев в „Троице" 
решил задачу, над которой билось едва ли не все средневековье. Все представления о высшем благе, 
которым жили люди его времени, обрели в его „Троице" плоть и кровь, были выражены образно и наглядно. 
„Троица" Рублева поражает богатством своего содержания. Здесь и библейская легенда, и философское 
глубокомыслие, и рассказ, и созерцание, и беседа, и сосредоточенность, и нежность, и любовь, и 
задумчивость, и грусть, и сквозь грусть проглядывает светлая радость. Все так собрано вокруг главного 
образа, что предметы — горка, дерево, дом и чаша — характеризуют не только внешние обстоятельства 
появления трех юношей, но и их душевное состояние, поэтические мечты. Ничто не принуждало Рублева 
заключить свою композицию в круг, и все же круг, на который Данте смотрел недоуменным взором 
геометра, включен в художественную плоть, как скрытая мелодия пронизывает ее. Икона производит 
впечатление чего-то замкнутого, завершенного, но в ней много движения, гибкости, скользящего плавного 
ритма. 

Создание Рублева так и осталось неизвестно за пределами Московской Руси. Но можно думать, если бы 
„Троица" стала известна византийцам, они признали бы в ней счастливое завершение своих многовековых 
исканий. 
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Классическая основа искусства Рублева 

(Опубликована впервые в „Commentari", vol. IX, 1958, gennaiomarzo, № 1.) 

  

 
76. Ника, подвязывающая сандалию. Рельеф. Афины, храм Ники Аптерос. 410-407 до н. э.(Nike nouant 

sa sandale. Ronde-bosse, Athenes, Temple de Nike Apteros. vers. 410-407 av. n.e.)  
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77. Ахилл и Пентесилея. Фрагмент росписи греческой вазы. Середина VB. до н. э. Мюнхен, Музей 

античного искусства.(Achille et Penthesilee. Decor de vase attique. Milieu du Ve s. av. n.e. Musee de Fart 

antique de Munich.)  

 
78. Борьба Иакова с ангелом. Клеймо иконы 'Архангел Михаил' Архангельского собора Московского 

Кремля. XV в.('La Lutte de Jacob et de 1'ange'. Icdne de Farchange Michel de la cathedrale de FArchange 

du Kremlin de Moscou, XVe s. )  
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79. Надгробие Гегесо. Около 400 г. до н. э. Афины, Национальный 

музей.(Tombeau de Ftegeso. Vers 400 av. n.e. Musee national d'Athenes.)  

 
80. Донателло. Благовещение. XV в. Флоренция, Санта Кроче.(Donatella. 

L'Annonciation. XVes. Florence, Santa Croce.)  
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81. Андрей Рублев. Троица. Икона. Начало XV в. Москва, Третьяковская галерея. 
(Andre Roublev. La Sainte Trinite. Ic6ne, debut du XVes. Galerie Tretiakov. Moscou.) 

 
82. Ахилл. Фрагмент фрески 'Прощание Ахилла с Бразеидой' из Помпеи. I 

в.(Achille. Fragment de la fresque 'L'adieu d'Achille et de Briseis'. Pompei. I de n.e.)  
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83. Андрей Рублев. Апостол Петр. Фрагмент фрески 'Шествие праведных в рай' 

Успенского собора во Владимире. 1408.(Andre Roublev. Saint Pierre. Fragment de la 
fresque 'La procession des Justes au paradis' de la cathedrale de la Dormition de 

Vladimir. 1408.)  

 
84. Фрагмент надгробной стелы Ктесилея. Около 400 г. до н. э. Афины, 

Национальный музей.(Fragment d'une stele funeraire de Ktesileos. Vers 400 av. n.e. 
Musee national d'Athenes.)  
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85. Андрей Рублев. Апостол Павел из Звенигородского чина. Икона. Начало XV в. 

Москва, Третьяковская галерея.(Andre Roublev. Saint Paul. Ic6ne du Deisis de 
Zvenigorod. Debut du XVe s. Galerie Tretiakov de Moscou.)  

 
86. Андрей Рублев. Голова ангела. Фрагмент фрески 'Страшный суд'. 1408. 

Владимир, Успенский собор.(Andre Roublev. Tete d'ange. Fragment du 'Jugement 
dernier' de la cathe-drale de la Dormition de Vladimir. Fresque, 1408.)  
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87. Цапля и змей. 'Евангелие Хитрово'. Начало V в. Москва, Гос. библиотека СССР 

им. В. И. Ленина.(Le Heron et le Serpent. L'Evangile Khitrovo. Vers 1400. 
Bibliotheque nationale Lenine. Moscou.)  

 
88. Голова девушки. Фрагмент надгробной стелы, так называемой Джустини-ани. 
Середина VB. Берлин, Музей античного искусства.(Tete de jeune fille. Fragment 

d'une stele funeraire giustiniani Milieu du Ve s. Musee d'Art antique de Berlin.)  

 
89. Цапля и змея. Фреска из Помпеи. I в. Неаполь, Музей.(Le Heron et le Serpent. 

Fresque de Pompei. ler s. de n.e. Musee de Naples.)  
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Более ста лет тому назад один автор, пораженный классической строгостью и 
красотой „Троицы" Рублева, тогда еще покрытой непроницаемым окладом, спрашивал 
себя, не является ли она созданием итальянского мастера (Н. Иванчин-Писарев, Андроников 

монастырь, М., 1842, стр. 72; Д. Ровинский, История школ русского иконописания, Спб., 1856.). Позднее 
высказывалось предположение, что мастера итальянского треченто оказали влияние на 
великого русского мастера (Д.Айналов, История русской живописи от XVI до XIX вв., Пг., 1916.). В 
настоящее время большинство историков древнерусского искусства предпочитает 
объяснять отдаленное сходство Рублева с Дуччо и Симоне Мартини их общими 
византийскими корнями (М. Alpatov, La Trinite dans 1'art byzantin et 1'icone de Roublev. - "Echos 

d'Orient", 1927, № 148, p. 160.). 

Но каковы бы ни были истоки Рублева, в нем всегда ощущается и угадывается еще 
нечто чисто эллинское. Примечательно, что на это обращали внимание как русские, так 
и иностранные авторы, хотя они приходили к своим выводам независимо друг от друга. 
Указывались некоторые возможные греческие прототипы Рублева (Ю. Олсуфьев, Три доклада 

о памятниках искусства Троице-Сергиевой лавры, Сергиев, 1927; И. Щербаков и А. Свирин, К проблеме 
творчества Андрея Рублева, Сергиев 1928; W. Worringer, Griechentum und Gotik. Vom Weltreich des 

Hellenismus, Miinchen, 1928, S. 107. ). Но эта его близость к ним не ставилась в связь с общим 
характером развития русского искусства. 

Начиная с древнего Киева русская культура находилась постоянно в тесной связи с 
византийской. Иконографические типы, живописная техника и художественный вкус 
Древней Руси многим обязаны византийским истокам. Византии принадлежала честь 
быть хранительницей античных традиций в течение всех средних веков (Д. Айналов, 

Эллинистические основы византийского искусства. Спб., 1900; К. Weitz-mann, Das klassische Erbe in der Kunst 

Konstan-tinopels. - „Alte und Neue Kunst", 1954, S. 41.). Это не исключает того, что античные 
традиции по-разному проявили себя в различных областях ее культуры. Они почти не 
прерывались в миниатюре ив прикладном искусстве, особенно в резьбе из слоновой 
кости, и усиливаются в годы упадка Византии накануне ее гибели. Русские мастера не 
имели в своем распоряжении таких шедевров античного искусства, которые были перед 
глазами византийцев. Это делало их путь к античности более трудным. Но в искусстве 
решающее значение нередко имеет не столько непосредственное соприкосновение 
одного мастера с другим, сколько их общие тенденции. Наперекор классическим 
тенденциям сильное воздействие оказывал на византийское искусство суровый 
догматизм церкви. Любовь к античным формам часто превращается у византийцев в 
утонченную, но мало плодотворную стилизацию. Им часто не хватало 
непосредственного чувства, способности оживить традиции классики. Русским 
мастерам, и особенно Рублеву, было суждено произвести нечто вроде расшифровки 
древнего палимпсеста, то есть под позднейшими записями и наслоениями веков 
обнаружить чудесные остатки древней мудрости и вкуса. 

Эллинистические традиции можно обнаружить еще в новгородских фресках XIV века 
в сценах, полных стремительного движения. Эти мотивы давно были отмечены 
историками русского искусства. В них видели проявление того классического вкуса, 
который в то время проснулся во многих странах Восточной и Западной Европы. 

Более примечательны в русских иконах XV века отголоски более древних традиций, 
традиций греческой архаики. Всадники на резвых конях в иконах Флора и Лавра — это 
всего лишь частность многих новгородских икон. Но в них столько молодости и 
движения, такая чистота силуэта, которая невольно заставляет вспомнить аттическую 
чернофигурную вазопись VI века до н. э. Греческая эвритмия в древнерусских иконах 
решительно отличает их от персидских миниатюр XV века с их дробным узором, 
пестрым колоритом, с мелкими фигурами, как цветы разбросанными по страницам 
рукописей. 

Образы единоборства редко встречаются в русской иконописи. Тем более 
примечательно, что сцена борьбы Иакова с ангелом в превосходной иконе московской 
школы начала XV века Архангельского собора в Кремле удивительно похожа на сцену 
единоборства Ахилла с Пентесилеей в известной греческой вазе V века до н. э. в 
Мюнхене (Н. Гордеев и Н. Мнева, Памятник русской живописи XV века. Журн. „Искусство", 1947, № 1, стр. 
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87. ). И там и здесь внутреннее напряжение борющихся усилено тем, что взгляды их 
скрестились. Правда, круговое расположение фигур определяется в греческой вазе ее 
круглой формой. Но эти круговые контуры стали в русской иконе чертами ее 
живописного стиля. Они придают духовному порыву и напряжению героев 
гармоническое равновесие. В то время в Европе, нигде, кроме Италии, красота 
состязания, древнего агона, не находила себе подобного выражения, как в этом 
создании современника Рублева. 

Мотивы, заимствованные из репертуара классических форм, постоянно встречаются в 
древнерусской живописи XIV — начала XVI века. Что касается Рублева, то у него дело 
не ограничивается отдельными мотивами, но касается и общих принципов его 
искусства. На этот раз речь должна идти не столько о греческой архаике, сколько о 
зрелой классике. 

Одно из ярких проявлений классического вкуса в искусстве Рублева — это ангел 
„Евангелия Хитрово", символ евангелиста Матфея. В иконе „Благовещение" конца XIV 
века (Третьяковская галерея), создании византийского или близкого к византийской 
школе русского мастера, движение ангела стремительно, в духе позднего 
эллинистического искусства, очертания складок одежды беспокойны. Ангел Хитрово 
более уравновешен и гармоничен, и это его связывает с классической традицией. 
Указывалось на то, что расположение фигуры в круге похоже на греческие килики. Но 
дело не только в сходстве мотивов, но и в том, что в основе миниатюры лежит античная 
тема гармонии между геометрическими и органическими телами. 

В работе Рублева фигура не только вписывается в круг: тщательно уравновешены 
точки соприкосновения фигуры и круглого обрамления. Тело и одежда ангела 
моделированы, этим почти достигнуто впечатление классического рельефа. Но, в 
отличие от античных памятников, у Рублева складки одежды не пересекают тела, а 
соответствуют его контурам и вместе с тем звучат как эхо круглого обрамления. 
Складываясь из очертаний фигуры и складок одежды, образ ангела становится живым и 
трепетным. Весь он более одухотворен, чем образ афинской бескрылой Ники, 
прелестный своей чувственной красотой. Кончик плаща выставлен вперед, наперекор 
движению фигуры. Изображение идущего ангела почти приобретает значение 
геральдического знака, эмблемы. 

Итальянские мастера Возрождения в своих фигурах ангелов также нередко 
вдохновлялись античными образами, но их больше всего вдохновляли стремительно 
несущиеся менады. У них редко встречается такое спокойствие и величавость, как в 
работе Рублева. Нужно отметить, что и виньетки „Евангелия Хитрово", в частности 
цапля со змеем, тоже восходят к античной традиции ( В. Лазарев („Феофан Грек", стр. 73) 

усматривает в инициалах Евангелия Кошки и Евангелия Хитрово сходство с памятниками западного круга, 
однако в подтверждение этого положения ссылается на инициалы раннего средневековья, например, 
Евангелия Людовика Благочестивого (A. Venturi, Storia dell'arte ita-liana, т. II, рис. 221-223), которые еще 

очень близки к византийской традиции. Инициал с цаплей и змеей им не разбирается.). 

В своих фресках в Успенском соборе во Владимире Рублев отходит от мягкой 
моделировки миниатюр „Евангелия Хитрово". Теперь он стремится к более обобщенным 
формам, к цельным цветовым пятнам, к выразительным силуэтам. В фигуре одного из 
апостолов рядом с гетимасией в „Страшном суде" тонко передано его гибкое тело, 
выступающее плечо, рука, колени и ниспадающий уголок плаща. Но вся фигура в 
темно-розовом плаще читается, как силуэт, и это придает ей величаво-спокойный 
характер. Манера письма отличается от манеры Феофана, предпочитавшего в 
новгородских фресках резкие, энергичные световые блики. Тяготение к силуэту 
сближает живописный стиль Рублева с традициями античной монументальной 
живописи, о которой мы можем судить преимущественно по росписям белофонных 
лекифов. Действительно, в начале XV века во всем мире ни один мастер не подходил 
так близко к традициям Полигнота, как Рублев. 

В античной живописи существовал тип доблестного героя с широко раскрытыми 
глазами, с устремленным вдаль взором. Таков взывающий к богам разгневанный и 
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взволнованный Ахилл в одной помпейской фреске (P. Hermann, Denkmaler der Malerei des 

Altertums, Miinchen, 1906; K. Schefold. Pompe-janische Malerei, Basel, 1952, S. 145.). Апостол Петр на 
фреске Рублева „Шествие праведников в рай" в Успенском соборе во Владимире — это 
как бы отдаленный отблеск подобного типа. Возможно, что в образе Рублева сказался 
его непосредственный опыт свидетеля героической эпохи в жизни родины. Но для того 
чтобы найти ему форму выражения, он основывался на античной традиции, о которой 
мог составить себе известное представление по парафразам античных образов в 
работах византийских мастеров. Отсюда удивительное сходство между Петром и 
Ахиллом. Впрочем, в отличие от византийских и античных мастеров, Рублев усиливает 
одухотворенность своего героя. Он сближает очертания головы Петра с очертаниями 
круглых нимбов и несколько ослабляет моделировку лица. 

Чтобы уловить классическую основу живописи Рублева, нужно сравнить его образы с 
современными ему византийскими. В лицах старцев Феофана можно видеть высшую 
степень мимической напряженности, почти искажающую их черты. Другие 
византийские современники Рублева в поисках точности нередко впадают в сухость, 
пассивность выполнения. Наоборот, в голове Сергия шитой пелены, близкой по духу к 
Рублеву, мы не находим ни преувеличенной экспрессии, ни точного сухого 
воспроизведения. В ней выражены постоянные признаки, крупные формы, очертание 
головы приближается к кругу, очертание бороды — к овалу. Даже его индивидуальные 
признаки, в частности чуть косые глаза, не нарушают общего впечатления. Вся его 
голова чуть удлиненна, нос очень тонкий. Русская работа ближе к древнегреческому 
идеалу, чем работы византийских мастеров того времени. 

Полуфигура Павла в Звенигородском чине заставляет вспомнить фигуры на 
древнегреческих надгробных стелах; фигуры задумчивые, печальные и вместе с тем 
полные человеческого достоинства. Дело не только в родственной духовной атмосфере. 
Мягкая моделировка у Рублева, текучесть закругленного контура — все это сообщает 
образу мелодичность, подобную той, которую можно видеть и в греческих стелах V 
века. 

Византийские ангелы с их большими глазами, подчеркнутыми бровями всегда полны 
тревоги, нередко погружены в печаль. Ангелы Рублева хотя и задумчивы и порой 
грустны — более светлые. В их мечтательности нет византийской суровости. Следуя 
средневековой традиции, Рублев избегал чистого профиля. Но в ангелах Рублева, в их 
склоненных головах, в кудрявых волосах есть чисто женское очарование, влечение к 
красоте человечной и земной. В этом отношении некоторые из его ангелов очень 
близки к греческим образам V века. 

В русской живописи XV века усиливаются черты, близкие к тому течению аттического 
искусства V века, которое полнее всего проявилось в надгробных стелах и в 
белофонных лекифах (H. Diepolder, Die Antiken Grabreliefs des 5. und 4. J. v. Ch., Berlin, 1931; W. Riezler, 

WeiBgriindige attische Lekthyen, Miinchen, 1914.). Эти произведения проникнуты духом Софокла. 
(W. Jaeger, Paideia, Berlin-Leipzig, 1936, S. 348. ) В них царит мудрость, благочестивая 
покорность, сердечность. Все происходит среди людей, но сами они подобны 
бессмертным. Перед лицом смерти в человеке пробуждается созерцательность. Никогда 
еще искусство не выражало так полно дружбу среди людей. Действие в этих 
изображениях почти исчезает, бытовые мотивы почти не имеют в них доступа. Язык 
лаконичный и вместе с тем символический. Каждый образ ведет к пониманию 
внутреннего смысла жизни. В этом сказываются поиски основы вещей, которой 
вдохновлялась и древнегреческая философия. Выделяя в предметах лишь общие 
очертания, греческие мастера проявляют влечение свое к правильным формам, к той 
тайной мелодии зримого мира, о которой говорил еще Платон. 

Удивительно, что смысл греческой мудрости был глубоко постигнут благочестивым 
иноком Рублевым. Во всяком случае, „Троица" Рублева ближе к этому течению 
греческого искусства V века, чем какой-либо другой шедевр XV века. Правда, 
Донателло в своем „Благовещении" в Сайта Кроче более последовательно подражал 
типу греческой надгробной стелы. В этом рельефе все, вплоть до декораций, 
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обрамления свидетельствует о классическом вкусе, но он все же очень далек от духа 
греческой классики Мастер кватроченто искал сценической иллюзии, пытался 
представить драматический момент: ангел входит в комнату и преклоняет колено перед 
Марией, она напугана его появлением и готова покинуть пределы рельефа. Передача 
одного мгновения ограничивает возможность длительного созерцания. Рельеф 
Донателло лишен замкнутости композиции, мягкости форм, которые свойственны 
древнегреческому искусству (F. Burger, Donatello und die Antike. - „Repertorium fur Kunstwissenschaft", 

1907, XXX, S. 1; O. Siren, The Importance of the Antique to Donatello. - "American Journal of Archaeology", 1914, 

XVIII, p. 438. A. Chastel, Di mano dell'antico Prassitele. Melanges Lucien Febvre, Paris, 1954.). 

„Троица" Рублева — это настоящая икона, и в этом она отличается от греческих 
надгробных рельефов. Но поскольку речь идет об ее внутреннем смысле, необходимо 
признать, что в ней многое родственно античности. Три ангела сидят за трапезой, как и 
персонажи на стелах, погруженные в раздумье о таинстве жизни, о любви и страдании. 
Фигуры пребывают в особом пространстве, слегка выступают из плоскости, как и в 
греческих рельефах. Пропорции соразмерные, интервалы между фигурами 
уравновешенные, контуры плавные, и это также напоминает греческие стелы. Правда, 
образы Рублева более удлиненные, формы более легкие. Вместе с тем русский мастер 
проявляет большую чуткость к органической красоте человеческого тела. Рука ангела с 
тонкими удлиненными пальцами передана с той грацией и простотой, которая нас 
чарует в рельефах Парфенона. В ней чувствуется тот ритм, который господствует во 
всей иконе. Сочетание геометрической правильности с чуткостью к натуре — наглядное 
выражение классической основы Рублева. 

Верхняя часть иконы „Троица" Рублева особенно напоминает известный рельеф 
„Орфей, Эвридика и Гермес" (L. Curtius, Interpretationen von sechs grie-chischen Bildwerken, Berlin, 

1947, S. 84.). Речь идет не о простом воспроизведении античного мотива, но о глубоком 
духовном родстве, о внутреннем сходстве художественных средств выражения. В обоих 
случаях представлены три фигуры со всеми их взаимоотношениями. Внешнее действие 
почти отсутствует, осанка и жесты фигур лишь намекают на него. Эвридика склоняется 
к супругу, тот отвечает ей наклоном головы. Противостоящий Орфею Гермес держится 
несколько в стороне, но его силуэт выглядит как отражение фигуры Эвридики. Одного 
жеста Гермеса достаточно, чтобы выразить опасность, которой подвергается она: быть 
отверженной от супруга. Диалог угадывается в гибких и текучих контурах фигур, в 
мелодическом ритме, как бы предвосхищающем Рублева. Конечно, в греческом рельефе 
все более телесно и осязаемо, чем в русской иконе. В рельефе женщина покидает 
землю ради загробного мира, в иконе божество размышляет о своих грядущих 
страданиях на земле. 

При рассмотрении вопроса „Рублев — античность" сходство их образов, хотя оно и 
очевидно, не избавляет нас от сомнений. Действительно, каковы были исторические 
предпосылки, способные убедить нас в том, что родство Рублева с греческой 
древностью не является случайным совпадением? 

Еще недавно было принято считать, что древнерусские мастера были искусны, но 
лишены культуры. Действительно, в то время на Руси не было светской культуры, 
подобной итальянскому гуманизму. Но интерес к древним авторам, в первую очередь к 
отцам церкви, в то время возрос. Современники Рублева соприкасались через них и с 
античной философией и поэзией. В конце XIV века на Руси были переведены 
произведения Псевдо-Дионисия Ареопагита. Его учение содержало в себе много 
элементов языческого пантеизма и натуральной философии Аристотеля. Идея о родстве 
всех земных предметов, о материи, как неотделемом элементе мира, о человеке, как 
господине своей судьбы, а также диалектический метод обоснования своих положений 
— все это помогало избавиться от косного догматизма. Символическое выражение идей 
должно было служить обоснованием художественного языка Рублева. В Москве того 
времени мало знали о том, что происходило в Италии. Между тем и там в XV веке 
Марсилий Фичино вдохновлялся трудами Псевдо-Дионисия в тот самый момент, когда 
искусство Ренессанса стало все больше обращаться к Греции (A. Chastel, Marsile Ficin et 1'art, 

Geneve, 1954.). 
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Италия имела большие преимущества, так как владела огромными богатствами 
античного наследия. Но Мазаччо, Донателло, Мантенья основывались больше всего на 
римской традиции. Только Пьеро делла Франческа и Антонелло да Мессина, как и 
Рублев, без прямого соприкосновения с Грецией вдохновлялись греческим идеалом. Но 
на этот раз, скорее, скульптурой храма в Олимпии, отблеск которой угадывается в их 
произведениях (R. Longhi, Piero della Francesca, Milano, 1946, p. 27; L. Venturi, Le origini della pittura 

veneziana, Venezia, 1907, p. 231.). 

Мы до сих пор ничего не знаем о том, каким образом Рублев мог составить себе 
представление о древнегреческой классике V века до н. э. Нет возможности утверждать 
что-либо определенное о поездках русских людей в Грецию или о привозе из Греции 
памятников античного искусства. Достаточно того, что в наших руках произведения 
искусства того времени и что сравнение их с античной классикой в ряде случаев 
говорит об их близости, о внутреннем родстве. Все это никак нельзя считать чем-то 
случайным и несущественным. 

Предположим даже, что Рублев не имел возможности непосредственно черпать из 
древних источников. Но в своих догадках он руководствовался безошибочной 
интуицией. Она оказалась исключительно плодотворной. Конечно, художественная 
ценность русской иконописи XV века не может быть сведена к античным 
реминисценциям. 

Нельзя отождествлять художественный идеал Рублева с тем, который вдохновлял 
мастеров V века. Но чем больше входишь в сравнительно исторические исследования 
искусства, тем больше начинаешь понимать близость творчества народов, отделенных 
друг от друга пространством и временем, но воодушевленных общими стремлениями. 

Представим себе мысленно мастерскую Рублева у „Андрония" на берегу Яузы, его 
самого, „иконописца преизрядного", „с его честными сединами". Ему пришлось на своем 
веку многое испытать и перечувствовать; он помнил наступление вражеских полчищ, 
дым и пламя городов и сел, но он слышал и победный звон колоколов; он видел родную 
страну, истерзанную вековой неволей, он знал воодушевление труда и радость 
созидания, он замечал вокруг скудость, огрубение нравов, невежество, но сам, по 
словам современников, „превосходил всех в мудрости зельне". С волнением он 
раскрывал пергаментные рукописи, которые привозились в Москву из Царьграда или с 
Балкан. Здесь были не только отцы церкви, но могли быть и переводы Псевдо-Дионисия 
Ареопагита и физика Галена. Но, видимо, особенно привлекали его древние иконы 
царьградского письма. Нужно представить себе, как он часами всматривался в их 
строгие благородные формы, как его проницательный взгляд сквозь тяжелую роскошь 
Византии и наслоения веков проникал к первоосновам, угадывал контуры древней 
красоты. Он видел вокруг множество суеверий, но сам искал мудрости. Он находил в 
сердцах ожесточение, но возвещал любовь, служил высокой красоте. Для него 
искусство было не только отражением сущего, но и выражением желанного, чаемого, 
искомого. На путях к манящему совершенству отблеск античной красоты служил ему 
путеводной звездой — в этом основа классики Рублева. 
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О значении „Троицы" Рублева 

(Статья опубликована впервые в « Studi vari di umantita in onore di Francesco Flora », Milano, 1963, p. 825) 

 
73. Троица. Византийская икона. XIV в. Флоренция. Музей Барджелло.(La Sainte 

Trinite. Ic6ne byzantine. Musee Borgello. Florence.)  

 
81. Андрей Рублев. Троица. Икона. Начало XV в. Москва, Третьяковская галерея. 
(Andre Roublev. La Sainte Trinite. Ic6ne, debut du XVes. Galerie Tretiakov. Moscou.) 

С того времени как „Троица" Рублева была реставрирована и стала доступна для 
научного изучения, о ней было написано довольно много. Однако большинству авторов 
приходилось высказываться не в специальных научных изданиях, а в общих работах по 
истории русского искусства, и потому они не имели возможности обосновывать свои 
взгляды научной аргументацией, определять свое отношение к мнениям 
предшественников; обычно они не имели даже возможности ссылаться на них. 
Необходимость в целях популярности изложения пользоваться общепонятной 
терминологией, толкала авторов, писавших о „Троице", к упрощенным определениям, и 
это нередко обедняло понимание этого шедевра. 

В настоящее время научная литература о „Троице" обширна как ни об одном другом 
памятнике русского искусства. Из русских авторов, писавших о „Троице", следует 
назвать Н. Кондакова, Д. Айналова, Н. Сычева, И. Грабаря, Н. Малиц-кого, П. 
Флоренского, Н. Демину, В. Лазарева, В. Антонову. Из иностранных авторов можно 
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назвать Д. Тальбота Раиса, Ф. Швейнфурта, Феличетти-Либенфелъса, Гаккеля, Д. 
Онаша, Л. Успенского и В. Лосского. Некоторые работы, в которых идет речь о 
„Троице", остались мне неизвестны (Kuppers, Gottliche Ikone, Dusseldorf, 1949, S. 46; P. Evdokimov, 
L'icone. - "La vie spiri-tuelle", 1950, p. 24; A. Hackel, Die Trinitat in der Kunst. Eine ikonographische Untersuchung, 
Berlin, 1931; "Un moine de 1'Eglise d'Orient". La signification spirituelle de L'Icdne de la Sainte Trinite peinte par A. 
Roublev", Irenikon, 1953, p. 133; A. Wengen, Bulletin de spiritualite et de theologie byzantine. - "Revue des Etudes 
byzan-tines", 1955, XIII, p. 183; K. Onasch, Der russi-sche Ikonenmaler A. Rublev im Lichte der neue-sten 
sowjetischen Forschungen. - „Theologische Literatur-Zeitung", Bd. 81, 1956, p. 421; "Icone de la Sainte Trinite 

d'Andre Roublev", Ed. de Chevetogne (Belgique), s. a.). 

Особое место в научной литературе о „Троице" Рублева занимает исследование Н. 
Деминой (Н. Демина „Троица" Рублева. М., 1963.)- Автору удалось обогатить и углубить 
понимание этого шедевра привлечением старинных текстов, раскрывающих символику 
рублевского создания. Впрочем, автор не подменяет историко-художественного 
истолкования искусства Рублева цитатами из литературных источников, которые могли 
вдохновлять художника. Раскрытие символического значения „Троицы" Рублева 
сочетается у Н. Деминой с живым проникновением в самую художественную ткань этого 
дивного шедевра. 

За последнее время за границей вышли две статьи о „Троице" Рублева. Первая 
принадлежит Торви Экхардт, вторая — В. Лазареву. Обе работы можно рассматривать 
как попытки подвести итог изучению „Троицы" за истекшие годы. Экхардт снабдила 
свою статью огромным количеством цитат из источников и почти исчерпывающей 
библиографией, но упустила ведущую нить в толковании художественных особенностей 
„Троицы" Рублева (Thorvi-Eckhardt, Die Dreifaltigkeit Rublevs und die russische Kunstwissenschaft. - „Jahr-

buch fiir Geschichte Osteuropas", 1958, Bd. VI, 2, S. 145.). Статья В. Лазарева отличается 
стройностью и ясностью изложения, не перегружена библиографией, так как автор 
предпочитает ссылаться на своих предшественников лишь в тех случаях, когда с ними 
расходится. В целом главная задача его статьи — ввести неподготовленного 
зарубежного читателя в эту тему (V. Lazarev, La Trinite d'Andre Roublev. - "Gazette des Beaux-Arts", 

1959, decembre, p. 289.). 

Пересматривая все написанное о „Троице", можно заметить несомненные успехи 
истории искусства. По ряду вопросов большинство авторов пришли к общим выводам. 
Так, например, все согласны, что ближайшие иконографические прототипы „Троицы" 
Рублева следует искать в византийской живописи XIV века (что, впрочем, не значит, 
будто одна довольно рядовая икона Афинского музея Бенаки может считаться 
родоначальницей всех „Троиц", в том числе и нашего шедевра, как это утверждает 
Торви Экхардт, сочинившая в высшей степени неубедительную родословную этого 
иконографического мотива (Thorvi-Eckhardt, указ, соч., стр. 170.)). Никто не оспаривает, что 
„Троица" Рублева имеет евхаристический смысл. Несомненно, что в ней большую роль 
играет отмеченная Н. Деминой символика как отдельных образов, так и всей иконы в 
целом. Наконец, все авторы и даже защитники чисто иконографического или 
богословского к ней подхода признают „Троицу" Рублева выдающимся произведением 
искусства, поэтичным, лиричным и т.д. Некоторые особенности композиции „Троицы", 
как-то ее круговой характер, нарушение симметрии и т.п., также прочно вошли в 
литературу о Рублеве. 

Вместе с тем по двум вопросам, касающимся значения „Троицы" Рублева, имеются 
расхождения. Первый из них — это вопрос о том, кого изображают три ангела. На этот 
счет высказаны были два различных мнения. Д. Айналов считал, что средний ангел 
изображает бога-отца, левый — Христа, правый — святого духа (D. Ainalov, Geschichte der 

russischen Monu-mentalkunst zur Zeit des GroBfurstentums Mos-kau, Berlin-Leipzig, 1933, S. 94.), как в так 
называемой зырянской „Троице" в Вологодском соборе, поставленной в 1395 году 
учеником Сергия Радонежского Стефаном Пермским, где именно средний ангел 
обозначен как бог-отец (Г. Лыткин, Пермский край во времена пермских епископов, Спб., 1859, стр. 

26.). Наоборот, Н. Малицкий высказался за то, что средний ангел изображает Христа, 
левый — бога-отца. Недаром в изображениях Троицы в ряде древнерусских икон 
крестчатый нимб окружает голову только среднего ангела, а в иконе Рублева только у 
него одного можно заметить клав на рукаве (Н. Малицкий. К истолкованию композиции „Троицы". 
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- „Seminarium Kondakovia-num", 1928, стр. 30; Н. Малицкий, Панагия Русского музея с изображением 

„Троицы". - „Материалы по русскому искусству", I, Л., 1928, стр. 34.). 

Что касается меня, то мне никогда не казался этот вопрос решающим для понимания 
„Троицы" Рублева. И хотя в более ранних работах я следовал Д. Айналову, а позднее 
согласился с доводами Н. Малицкого, у меня и до сих пор нет полной уверенности в 
том, что только одно из обоих толкований безоговорочно точно. Недаром существует 
немалое число изображений Троицы, в которых крестчатые нимбы и даже надписи ICXC 
приданы всем трем ангелам. Этими обозначениями древние иконописцы хотели 
подчеркнуть нераздельность Троицы, недопустимость отождествления каждого из 
ангелов с одним лицом божества. К тому же и самый библейский текст не дает 
недвусмысленного ответа на вопрос, кто были три ангела, которых потчевал Авраам, 
что дало повод к различным пониманиям соответствующего места Библии. Разногласия 
по этому вопросу не грозили еретическими отступлениями от догматов, и потому 
церковь не отвергала изображений Троицы с различными обозначениями каждого из 
трех ангелов. 

Что касается „Троицы" Рублева, то при ее истолковании нельзя опираться только на 
аналогии. Для нас важнее знать, что заключено в самой иконе. В сущности, о том, кто в 
ней представлен, можно только догадываться, как об этом догадывались и Авраам и 
Сарра, когда из уст гостей услышали пророчество о рождении сына. Если наличие 
клава на рукаве среднего ангела Рублева наталкивает на догадку, что это Христос, то 
это не больше чем догадка, так как у остальных ангелов рукавов не видно, и остается 
невыясненным, имеется ли у них та же примета. 

Придерживаясь мнения Н. Малицкого, В. Лазарев настойчиво его отстаивает (V. 

Lazarev, указ, соч., стр. 290.). Он прямо и безоговорочно заявляет, что „средний ангел — это 
Христос", забывая, что „Троица" — это не евангельская сцена, в которой всегда одна из 
фигур — Христос. В. Лазарев сожалеет, что на иконе Рублева не сохранились надписи 
над ангелами, видимо, считая вероятным, что такие надписи над каждой из трех фигур 
существовали. Конечно, спор о несохранившихся надписях бесплоден. Но трудно 
поверить, что Рублев, по примеру рядовых иконописцев, прибегал к пояснительным 
надписям, чтобы донести до зрителя идею, которая его вдохновляла. 

Каковы же объективные критерии, заключенные в самом произведении Рублева, 
пригодные для проверки справедливости того или другого толкования? Прежде всего, 
поведение ангелов, их жесты и слова, которыми они обмениваются. Впрочем, и этот 
критерий не избавляет от разногласий. Действительно, исходя из предположения, что в 
середине находится бог-отец, Д. Айналов утверждал, что он благословляет сына на 
подвиг, а чуть нахмуренный взгляд ангела слева означает, что он размышляет о 
предстоящих страданиях. Наоборот, В. Лазарев те же самые жесты ставит в связь с тем 
расположением лиц Троицы, которое он отстаивает. Средний ангел, Христос, по его 
мнению, благословляет чашу, выражая этим готовность к страданиям, а ангел слева 
тоже благословляет, но этот жест означает стремление внушить мужество сыну. Таким 
образом, толкование фигур используется для расшифровки жестов и, наоборот, жесты 
— для толкования фигур. При таком подходе трудно выйти из заколдованного круга и 
избежать натяжек. Между тем нужно помнить, что „Троица" Рублева — это не „Тайная 
вечеря" Леонардо, в которой по жестам и взглядам апостолов легко догадаться, что 
каждый из них говорит и что думает о предательстве Иуды. Если искать аналогий в 
живописи нового времени, то ими будут, скорее, сцены, вроде „Юпитер и Меркурий в 
гостях у Филемона и Бавкиды", сцены теофаний, в которых неузнанные языческие боги 
появляются под видом гостей. Было бы модернизацией утверждать, что Рублев вовсе не 
задумывался, что означают три его ангела, и что он просто любовался ими. Но нельзя 
подходить к „Троице", как зритель нового времени подходит к исторической картине — 
с желанием узнать, кого изображает каждая фигура. Нужно понять, что задачей 
Рублева в иконе на эту тему было показать не то, чтб отличает одно лицо „Троицы" от 
другого, а как раз обратное: показать и выразить средствами искусства, что они 
составляют нераздельное единство. Не нужно забывать и того, что Рублеву в высокой 
степени было свойственно ограничиваться намеком там, где есть опасность нарушить 
грань, отделяющую человека от высшей тайны бытия. 
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Второе расхождение авторов в понимании „Троицы" Рублева более существенно. В 
том, что Рублев знал относящиеся к его предмету тексты, их толкования, догматы и 
легенды и иконографическую традицию, — в этом нет никакого сомнения. Но вопрос 
заключается в том, выступает ли он в своей „Троице" в качестве иллюстратора 
священного текста, мастера, который заключает в оправу искусства содержание, 
выработанное еще до него, или же в рамках традиции он, как художник-мыслитель, 
силой творческого вдохновения создает новый смысл, новое содержание, эквивалент 
которому нельзя обнаружить ни в одном священном тексте, ни в одном постановлении 
вселенских соборов? Этот вопрос можно сформулировать еще и по-другому: в создании 
„Троицы" выразил себя больше благочестивый монах или вдохновенный художник? 
Говоря о Рублеве-художнике, я имею в виду не только чисто живописные достоинства 
„Троицы", в особенности ее колорита, которые очень хорошо и выпукло обрисовал в 
своей работе И. Грабарь, а способность Рублева, как художника-мыслителя, как 
создателя своего поэтического мира, которую И. Грабарь совершенно обошел 
молчанием (И. Грабарь, Андрей Рублев. - „Вопросы реставрации", I, 1926, стр. 74.). 

Для Н. Малицкого, как представителя старой иконографической школы, не подлежит 
сомнению справедливость именно первого из приведенных взглядов. Успенский и 
Лосский еще более определенно формулируют положение, что в созданной Рублевым 
„Троице" нашло себе наиболее полное выражение учение церкви, они подкрепляют это 
положение множеством ссылок на богословскую литературу (L. Ouspensky und W. Lossky, Der 
Sinn der Ikone, Bern, 1952, S. 202. „Полное соответствие с учением церкви нашло изображение „Троицы" в 

произведении Рублева".). Наконец Торви Экхардт в этом вопросе переходит в наступление 
на большинство русских авторов. Для нее „Троица" — это прежде всего культовый 
образ. „Религиозный характер в ней не только преобладает, — пишет она, — но и 
составляет ее главную черту". „Утверждение, что автор „Троицы" руководствовался 
какими-то другими, кроме как религиозными задачами — это равносильно, — по 
мнению Торви Экхардт, — подтасовке фактов" (Thorvi-Eckhardt, указ, соч., стр. 151.). 

В своей статье о „Троице" В. Лазарев исходит из совершенно иных предпосылок, чем 
вышеприведенные авторы (V.Lazarev, указ, соч., стр. 292.). Но, к сожалению, он 
обнаруживает крайнее недоверие к непосредственному художественному восприятию 
как к своему собственному, так и к чужому. Безусловной достоверностью для него 
обладает лишь такое толкование, которое опирается на литературные тексты. Стремясь 
избежать субъективизма в понимании искусства, он оказывается на позициях, почти 
совпадающих с взглядами вышеупомянутых авторов, которые сводили роль Рублева к 
тому, что он иллюстрировал церковный догмат. Не отрицая в Рублеве достоинств 
живописца, В. Лазарев вместе с тем подчеркивает, что как „типичный средневековый 
мастер" он в своей „Троице" следовал церковному канону, соединяя черты „столичного" 
и „восточного" типа. Самое расположение трех лиц Троицы в иконе продиктовано 
символом веры: отец, сын и дух святой, как это утверждают в своем богословском 
комментарии Л. Успенский и В. Лосский (L. Ouspensky und W.. Lossky, указ. соч,. S. 205.). 

В настоящее время в распоряжении каждого автора, касающегося „Троицы" Рублева, 
имеется множество накопленных в литературе наблюдений о ней, отвечающих 
различным критериям в ее оценке. Для того чтобы избежать произвольного 
нагромождения этих мнений, которое может только затемнить наше представление о 
том, что в этом произведении имеет ведущее значение, поучительно вспомнить 
средневековое учение о четверояком значении писания. Данте ссылается на него в 
своем письме к властителю Вероны Кан Гранде, изъясняя ему значение „Божественной 
комедии" ("Lettere di Dante", Ed. Monti, 1921, p. 337.). Данте не был создателем этого учения. 
Оно и до него еще было известно на Западе (J. Schlosser, Kunstliteratur, Wien, 1924, S. 70.). 
Аналогичное понимание защищали и некоторые византийские авторы (Андрей Кесарийский, 

Толкование Апокалипсиса, М., 1882.). Нет оснований считать, что Рублев слово в слово 
следовал этому учению. Но в его „Троице" можно разграничить несколько значений. 

Первое значение — буквальное, историческое, по определению авторов того 
времени, — это изображение того, что, согласно Писанию, происходило на земле. 
Правда, в „Троице" Рублева элементов повествования значительно меньше, чем в 
„Троицах" византийских. Но отрицать их полностью нет оснований. Икону Рублева 
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можно понимать как фрагмент традиционного изображения гостеприимства Авраама и 
Сарры. Эти персонажи отпали, но осталось указание на место действия: дом Авраама и 
дуб мамврийский. 

Второе значение — аллегорическое — вытекает из обычного в средние века 
представления, что каждое событие Ветхого завета является прообразом событий 
Нового. Ветхозаветная „Троица" Рублева—это прототип новозаветной „Троицы". Чаша с 
головой тельца, закланного Авраамом, — это прообраз евхаристической чаши с агнцем, 
принесенным в жертву ради спасения человеческого рода (W. Molsdorf. Fiihrer durch den 

symboli-schen typologischen Bilderkreis der christlichen Kunst des Mittelalters, 1920, S. 27.). 

Третье значение — символическое (апагогическое) заключается в том, что каждый 
предмет помимо того, что он принадлежит материальному миру, намекает еще на 
явления духовного мира. Об этом много говорит Псевдо-Дионисий Арео-пагит, которого, 
видимо, знал Рублев. Дерево в „Троице" — это дуб мамврийский, но вместе с тем древо 
жизни, чаша — не только столовая утварь, но и смертная чаша, и т.д. (В. Лазарев (указ, 

соч., стр. 292) предполагает, что Рублев принимал участие в „метафизических дискуссиях в окружении 
Сергия", но это предположение ничем не подкрепляется. Предполагаемое Ю. Олсуфьевым знакомство 
Рублева с сочинениями Псевдо-Дионисия Ареопагита подкрепляется самим творчеством Рублева („Опись икон 

Троице-Сергие-вой лавры", Сергиев, 1920, стр. 238).) 

Наконец, четвертое значение — моральное, дидактическое. „Троица" написана в 
похвалу Сергию. Сергий призывал учеников к единению, дружбе, любви. Этот призыв в 
годы феодальных междоусобий имел на Руси огромное жизненное значение. Образ трех 
ангелов должен бы наставлять людей. Можно усматривать в этом стремление повысить 
воспитательное значение искусства. 

В средневековой живописи Востока и Запада мало произведений, в которых так же 
отчетливо выражены все четыре значения, как в „Троице". Этим определяется большая 
содержательность иконы. Впрочем, если бы „Троица" Рублева заключала в себе только 
эти четыре символа и больше ничего другого, она оставалась бы типично 
средневековым произведением, каким его считают Торви Экхардт и другие. 

Между тем в действительности существует еще один аспект „Троицы", на который 
необходимо обратить внимание: ее значение художественное, поэтическое, 
лирическое, человеческое. И хотя анализировать его труднее, чем остальные, оно 
заслуживает внимания. Чтобы избежать упреков в субъективизме, сошлюсь и на этот 
раз на Данте. В письме к своему покровителю он говорит о четырех смыслах своей 
поэмы. Но в беседе с собратом — поэтом Бонаджунтой — он признается, что главное в 
его творчестве — это вдохновение: 

 „Я тот, который  
 Любовью вдохновлен, в душе внимает  
 Ее речам и их в стихи слагает".  
 („Чистилище", XXIV, 52)  

Комментаторы Данте предостерегают от чрезмерной модернизации этого его 
признания (J. Schlosser, указ, соч., стр. 71.). Во всяком случае, несомненно, что речь идет о 
лирическом начале в поэзии. Поэт не только прислушивается к речам окружающих. 
Внутренним слухом он слышит шум, который потом выливается в стихотворные строки. 
Художник не только оглядывается на предметы вокруг него, но и внутренним зрением 
видит свой предмет и затем переносит это увиденное в картину. Рублеву было в высшей 
степени это знакомо. Три склонившиеся друг к другу фигуры — это не повторение 
какого-то „перевода", это свидетельство очевидца. (Так „увидать" своего героя, 
погруженного в раздумье человека, позднее страстно мечтал Крамской, когда он бился 
над картиной „Христос в пустыне".) Рублеву удалось представить себе три фигуры 
заключенными в круг, как бы образующими его. Эта пластическая метафора составляет 
ключ его замысла. Сопряжение в ней различных (по выражению Ломоносова, 
„далековатых") вещей определяет ее неповторимое своеобразие. Это бросается в глаза 
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еще издали. При рассмотрении „Троицы" на близком расстоянии заметно, что все части 
вытекают из этого поэтического ядра. 

Казалось бы, наличие пятого значения „Троицы" должно быть очевидно для всякого 
зрителя. Между тем защитники взгляда на Рублева как на даровитого, но типично 
средневекового иконописца, недооценивают это значение, хотя оно действительно 
существует, а не присочинено нами. 

Во-первых, аргументом в пользу него может служить сообщение о том, что для 
Рублева иконы были не только предметом почитания (как для большинства его 
современников), но и предметом художественного созерцания, „лицезрения", недаром 
он не стоял, а сидел перед ними на „седалище" (как посетители Дрезденской галереи 
сидят перед „Сикстинской мадонной"). А если имеется налицо художественное 
созерцание, значит, предполагается и художественное вдохновение. 

Второе основание заключается в том, что Рублев хотя и придерживался 
иконографической традиции, но отступал от нее ради требований художественного 
замысла. Палаты и деревцо в „Троице" находят себе прототипы в византийской 
иконографии. Но горка над ангелом справа в изображениях „Троицы" до него почти не 
встречается. Наличие ее оправдано в качестве атрибута ангела. Но, самое главное, она 
„поддерживает" наклон правого ангела, служит ему аккомпанементом. Художник не мог 
отказаться от нее, как поэт от счастливо обретенной благозвучной рифмы. 

И, наконец, — третий аргумент. Если мысленно выстроить в один ряд все имеющиеся 
„Троицы" XIV—XV веков, то станет очевидным, что „Троицу" Рублева нельзя прямо 
вывести из предшествующих звеньев. Между нею и ними очень важное, решающее 
звено — это группа апостолов и ангелов из „Страшного суда" Успенского собора во 
Владимире. В этих группах можно видеть как бы первую зарисовку той темы, которая 
позднее выкристаллизовалась в шедевре. В этом отношении творческий метод Рублева 
ближе к новому времени, в частности к работе над эскизами мадонн Рафаэля, чем к 
работе по подлинникам его современников, рядовых иконописцев, которым, по 
выражению Епифания, „от листа Феофана нужда бысти", которые „когожде преписующе 
себе, друг перед другом ретующе и от друга приемлюще". 

Для ясности мне пришлось немного упростить характеристику значений „Троицы" 
Рублева и не вдаваться в рассмотрение их взаимоотношений. Во всяком случае, в 
формировании общего впечатления они участвуют не на равных основаниях. Следует 
говорить о возрастании роли этих значений от первого к последующим, о безусловном 
перевесе художественного значения над остальными. Это не значит, что Рублев 
отказывается от богословского понимания. В своем шедевре он как бы передал путь 
художника от бесхитростного повествования к пророческому вещанию, от него — к 
философскому прозрению, затем, поскольку над категориями потусторонности 
начинают преобладать человеческие идеалы дружбы и любви, — ко все большему 
приближению к человеку. На последней ступени все почерпнутое из традиций 
превращается в нечто преображенное художником. Человек поднимается на высшую 
ступень, обретает радость чистого созерцания, почти лицезреет тайну бытия. Рублев 
передает увиденное и пережитое лишь в самых общих чертах, чтобы не нарушить 
грани, за которой высокое и всеобщее может снизиться до уровня житейского и 
частного. 

Предложенное истолкование можно проверить, сравнивая „Троицу" Рублева с 
другими близкими по значению и масштабу произведениями древнерусской живописи 
на ту же тему (Thorvi-Eckhardt (указ, соч., р. 171), ссылаясь на Ф. Швейнфурта, пытается объяснить 
особенности иконы Рублева тем, что это местная икона. Но известны другие иконы того же назначения, но 

они не похожи на шедевр Рублева.). Икона „Троица" XIII века в Успенском соборе Кремля 
величественна, ангелы ее обаятельны, но никаких следов многозначности в рублевском 
понимании в ней не имеется. „Троица" Феофана в Преображенском соборе в Новгороде 
также величава, превосходна по своему широкому исполнению, но и в ней нет ничего 
рублевского. В псковской „Троице" (Третьяковская галерея) фигуры ангелов изящны, 
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но, как иероглифические знаки, они совершенно одинаковы, да и выстроены в одну 
строку („История русского искусства", т. П, М., 1954, стр. 371.). Поэтического видения Рублева и в 
этой иконе нет и следа. Наконец, в копиях „Троицы" Рублева XV—XVI веков 
повторяются внешние признаки оригинала, но нет самого главного: ощущения 
неповторимо „чудного мгновения", которому „Троица" Рублева обязана своим 
возникновением. 

Позиция Рублева характеризует только один из полюсов русской культуры того 
времени. Между тем существовал еще другой, противоположный. Создание такого 
шедевра, как „Троица" Рублева, не было отмечено в летописи. Между тем под 1414 
годом в Никоновской летописи подробнейшим образом повествуется о том, как 
недалеко от Можайска „на некоем древе" была обнаружена икона богоматери, надо 
полагать — посредственное изделие безымянного мастера (Полное собрание русских 

летописей, т. XI, Спб., 1897, стр. 221.). Обретение Колочьской богоматери дает летописцу 
повод для назидательного рассказа о чудесах иконы, о мирских соблазнах ее владельца 
и о его спасении в монастыре. „Троица" Рублева и Колочьская богоматерь! Вот две 
диаметрально противоположные концепции. У Рублева икона превращается в предмет 
философского, художественного созерцания. В рассказе летописца икона — всего лишь 
предмет культа, наделенный магической силой. Два мира, два представления, две 
эстетики. Нужно не забывать этого антагонизма, чтобы понять огромное, 
недооцененное современниками значение Рублева. 

Возможны возражения: а разве позднее Рублеву и его „Троице" не воздали почести 
на Стоглавом соборе? Действительно, постановление этого собора ясно показывает, 
каким авторитетом пользовалось тогда имя Рублева. Но официальная церковь имела с 
идейным наследием Рублева мало общего. Обеспокоенные духовными шатаниями и 
пробуждением самосознания, церковные власти пытались именем прославленного 
художника укрепить свою политику и свое положение. Рублев ставится в пример, но не 
Рублев подлинный, а Рублев искаженный. Объявляется, что этот художник творил „как 
греческие (подразумеваются византийские) живописцы" и не смел „от своего 
замышления ничтоже претворяти" („Стоглав", Казань, 1912, стр. 79.). Формулировка эта почти 
дословно совпадает с оспоренными в этой статье выводами ряда современных авторов. 
Тем более важно раскрыть истинную цену подобной апологии и не забывать того, что 
Рублев — это живое творчество, это смелая благородная, самостоятельная мысль, 
чуждая всякому догматизму. 
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Иконографическая традиция и 
художественное творчество 

(Статья впервые опубликована в „L'Arte" 1963.) 

 
90. Преображение. Икона. XV-XVI вв. Москва, Третьяковская галерея.(La 

Transfiguration. Ic6ne, XV-XlVes.s. Galerie Tretiakov. Moscou.)  

 
91. Преображение. Византийская миниатюра ХГ в. Афон. Иверский монастырь.(La 

Transfiguration. Miniature byzantine. IXe s. Monastere Iviron Mont Athos.)  
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92. Андрей Рублев. Преображение. Икона Благовещенского собора Московского 

Кремля. 1405.(Andre Roublev. La Transfiguration. Icone. Cathedrale de 
I'Annonciation du Kremlin de Moscou. 1408.)  

 
93. Андрей Рублев. Апостол Петр. Фрагмент иконы 'Преображение' 

Благовещенского собора Московского Кремля. 1405.(Andre Roublev. Saint Pierre. 
Fragment de la Transfiguration de la cathedrale de I'Annonciation du Kremlin, 1405. )  
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94. Апостол Петр. Фрагмент иконы 'Преображение'. XV-XVI вв. Москва, 

Третьяковская галерея.(Saint Pierre. Fragment de Ticone de la Transfiguration. XV-
XVIe s.s. Galerie Tretiakov. Moscou.)  

 
95. Андрей Рублев. Апостол Иоанн. Фрагмент иконы 'Преображение'. 1405. 

Москва, Благовещенский собор.(Andre Roublev. Saint Jean. Fragment de 1'icdne de 
la Transfiguration. 1405. Cathedrale de I'Annonciation du Kremlin.)  

 
96. Апостол Иоанн Богослов. Фрагмент иконы 'Преображение'. XV-XVI вв. Москва, 
Третьяковская галерея.(Saint Jean. Icdne de la Transfiguration. Fragment. XVe-XVIe 

s.s. Galerie Tretiakov.)  
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97. Андрей Рублев. Фрагмент иконы 'Преображение'. 1405. Москва, 

Благовещенский собор.(Andre Roublev. Fragment de 1'icdne de la Transfiguration 

Cathedrale de I'Annonciation du Kremlin. 1405.)  

 
98. Андрей Рублев. Апостол Петр. Фрагмент иконы 'Преображение'. 1405. Москва, 

Благовещенский собор.(Andre Roublev. Saint Pierre. Fragment de 1'icdne de la 
Transfiguration. Cathedrale de I'Annonciation du Kremlin de Moscou. 1405.)  

Еще лет пятнадцать тому назад Роберто Лонги в своей статье об итальянской 
живописи дученто отмечал, что популярность древнерусской живописи на Западе 
настолько возросла, что чуть ли не каждый коллекционер мечтает иметь в своем 
собрании икону Рублева (R. Longhi. Giudizio sul Ducento, "Propor-zioni", 1948, p. 6.). Нужно 
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разочаровать коллекционеров: нам не известно ни одного произведения самого мастера 
и даже его школы в частном собрании. Иконы Рублева насчитываются единицами, и 
потому обнаружение и опубликование каждого нового его произведения или хотя бы 
иконы, вышедшей из его мастерской, становится предметом всеобщего внимания. 

В роскошном альбоме ЮНЕСКО „Древние русские иконы", среди общеизвестных и 
многократно издававшихся произведений русской живописи XII—XV веков 
воспроизведена одна малоизвестная и до сих пор не изданная икона „Преображение" 
(Третьяковская галерея („Древнерусские иконы". Юнеско, 1958. Табл. XXV.)). Составитель 
альбома В. Лазарев определяет ее как произведение „школы Рублева" и считает, что 
возникла она около 1425 года, то есть за пять лет до смерти мастера. Те, кто не имеет 
возможности проверить по оригиналу справедливость данного утверждения и вынужден 
основываться только на воспроизведении иконы, готовы признать крупное значение 
этого открытия. Действительно, если бы вышеприведенное определение иконы 
„Преображение" подтвердилось, опубликование ее следовало бы назвать событием в 
деле изучения творчества великого русского мастера. Но с этим определением 
согласиться невозможно, и потому приходится обратиться к рассмотрению всех доводов 
как в пользу этой атрибуции, так и против нее. 

Какие же основания имеются для того, чтобы считать икону „Преображение" 
Третьяковской галереи работой школы Рублева? В аннотациях и альбоме к 
воспроизводимым памятникам указывается на то, что на обороте иконы имеется 
надпись о принадлежности ее Рублеву. Действительно, на обороте иконы написано: „Аз 
писал много грешный сию икону Андрей Иванов сын Рублева великому князю Василью 
Васильевичу лета 1425". Вторая надпись иконы не упоминается, о ней будет речь 
позднее (В. И. Антонова и Н. Е. Мнева, Каталог древнерусской живописи Третьяковской галереи, т. I, M., 

1963, стр. 293.). 

Авторские надписи на древнерусских иконах — явление очень редкое. До XVI века 
иконы с надписями можно перечислить по пальцам. Наличие авторской надписи на 
древнерусской иконе повышает к ней интерес историка искусства даже независимо от 
ее художественных достоинств. Впрочем, редкость надписей не дает оснований 
безоговорочно доверять каждой из них. Что касается этой иконы „Преображение", то 
надпись о принадлежности иконы Рублеву не современна ей, но сделана скорописью 
XVII—XVIII веков. Это обстоятельство очень понижает достоверность сообщаемых ею 
сведений. Несомненно лишь, что владелец иконы считал ее работой Рублева. Но 
сколько таких владельцев икон тешило себя подобной надеждой и жестоко притом 
ошибалось! Трудно сказать, каким образом эта поздняя надпись появилась на иконе. 
Снабжение иконы такой надписью в XVII—XVIII веках могло означать лишь то, что ее 
признавали шедевром. Но тогда имели очень смутное представление о Рублеве. И 
потому надпись на обороте иконы „Преображение" не может рассматриваться в 
качестве достоверного исторического свидетельства. 

В сущности, и в альбоме ЮНЕСКО, хотя имеется ссылка на эту надпись, она не 
принимается полностью. Ведь надпись гласит, что писал эту икону сам Рублев в 1425 
году. Между тем в аннотации икона выдается за произведение его школы около 1425 
года. Таким образом, сейчас речь должна идти о том, можно ли согласиться и с этим 
более осторожным определением. Но поскольку надпись поставлена под сомнение, 
вопрос этот приходится решать путем рассмотрения самой иконы и ее художественных 
особенностей. 

Хотя в альбоме ЮНЕСКО не могли быть приведены доказательства атрибуции, не 
трудно догадаться, что основанием ей служит то, что икона Третьяковской галереи 
похожа на икону на ту же тему из иконостаса Благовещенского собора Московского 
Кремля. Летопись сообщает, что в росписи этого храма наряду с Феофаном Греком и 
Прохором из Городца принимал участие Андрей Рублев. Очень вероятно, что некоторые 
праздничные иконы, в частности „Преображение", выполнены самим Рублевым. 
Высказывалось мнение, что в мастерской Рублева были выработаны иконографические 
типы и что следование этим типам может быть надежным критерием при атрибуции 
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икон Рублева или его школы. Следуя этому положению, „Преображение" Третьяковской 
галереи легко признать произведением школы Рублева. 

Действительно, с первого взгляда икона Третьяковской галереи кажется очень 
близкой к иконе Благовещенского собора, но это только с первого взгляда. 
Неискушенному зрителю обычно бросаются в глаза в иконах прежде всего их 
иконографические особенности, но от него ускользают черты художественного 
выполнения. Новичок легко может спутать две иконы одного иконографического типа 
или принять их за работы одного мастера или одной мастерской. 

Для того чтобы преодолеть такой распространенный, но неправильный подход, 
поучительно подвергнуть сравнительному анализу две на первый взгляд похожие, но, в 
сущности, глубоко различные иконы на тему „Преображение". 

Сопоставляя обе иконы „Преображение", необходимо прежде всего обратить 
внимание на то, что икона Благовещенского особора — это плод настоящего 
творчества, наоборот, икона Третьяковской галереи — это не больше, чем повторение, 
подражание, почти искусный pastiche. В иконе Рублева все найдено самим мастером в 
процессе ее создания. Наоборот, в иконе Третьяковской галереи все тщательно 
выписано, четко обрисовано, тщательно очерчено, а если и в ней есть отклонения от 
прототипа, то эти отклонения произвольные, искажающие смысл. Три верхние фигуры в 
копии (как мы будем называть „Преображение" Третьяковской галереи) расположены, 
как в оригинале, но фигуры апостолов даны в зеркальном отражении. Видимо, мастер-
копиист рассчитывал этим отступлением проявить творческую независимость. На самом 
деле он показал непонимание замысла Рублева. У Рублева фигура Иоанна почти 
повторяет фигуру Моисея, к тому же и цвет их одежд почти тот же. Это связывает оба 
яруса и вносит в композицию ритмический повтор, музыкальность, которая присуща 
всем подлинным созданиям Рублева. В копии это „согласие небесного и земного" 
оказалось нарушенным, искажение ритма лишило ее значительной доли очарования. 

В оригинале фигуры Христа и пророков высоко поднимаются над упавшими 
апостолами и стоят более тесно. Вся группа из шести фигур немного сужается кверху, в 
известной степени пирамидальна. В копии фигуры Христа и пророков расставлены так 
же широко, как и апостолы. Фигуры верхнего яруса тяжело нависают над фигурами 
нижнего яруса, почти подавляют их. Копиист не понял и композиционную роль 
деревьев, которыми усеяны горы. В иконе Рублева они служат связующим звеном 
между верхом и низом и расположены очень ритмично. В копии деревья сбиты книзу и 
отяжеляют фигуры апостолов, между которыми они втиснуты. В иконе Рублева пророки 
наклонились таким образом, что края их спин сливаются с кругом ореола, и это 
подчеркивает разницу между единством и гармонией трех фигур наверху и разбродом 
трех фигур внизу. В копии фигуры пророков передвинуты слегка вниз, всего лишь на 
несколько миллиметров, и этого достаточно для того, чтобы утратилась их слитность с 
кругом. Они почти так же разобщены, как три апостола внизу. Наконец, последнее: у 
Рублева весь ореол и вписанная в него звездочка темные, так как они должны усилить 
белизну одежд Христа. В копии звездочка обведена белой полосой, стала четко 
очерченным предметом и утратила световое значение. Копиист педантически 
обрисовал, как ее светлый уголок выглядывает внизу между ступней Христа, тогда как 
Рублев тактично этого избежал. 

Не меньше расхождений между оригиналом и копией в трактовке отдельных фигур и 
предметов. В иконе Рублева фигуры нижнего яруса немного крупнее верхних, быть 
может, это намек на то, что они находятся на первом плане. Но все шесть фигур 
одинаково стройные. В копии верхние фигуры тяжелее, к тому же пропорции их 
различны. Фигура Христа большеголова, пророка Илии (а также апостола Иакова) — 
более стройна. В этом сказалась нетвердая рука иконописца-ремесленника. Из всех 
фигур, пожалуй, наиболее точно воспроизведен Петр. Но край его спины чуть поднят, 
он выглядит от этого сутулым, весь силуэт более угловат, в нем исчезла та мягкая 
закругленность, которая свойственна работам Рублева. Копируя фигуру Иоанна, 
копиист вовсе „не понял" оригинала. Он воспроизвел его отставленную ногу, но 
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опустил выглядывающую из плаща ступню, складки плаща стали у него схематичными 
жгутами. Но самое главное, фигура утратила одухотворенность. У Рублева Иоанн одну 
руку протянул вперед, другую положил на голову, и эти гибкие жесты выражают порыв 
и испуг и состояние внутренней сосредоточенности. В копии Иоанн больше прижат к 
земле, жесты его утратили значительную долю своей выразительности. Еще больше 
пострадала в копии фигура Иакова, падающего вниз головой. Эта трудная поза 
копиисту вовсе не удалась. У Рублева Иаков стремительно соскальзывает вдоль скалы, 
но, падая, смотрит наверх, к Христу. В копии фигура непропорциональна, неуклюжа, 
пропорции искажены, она похожа на туго набитый мешок. 

В иконе Рублева скалистые горы написаны легко и воздушно. Вместе с тем они 
конструктивны, их грани входят в общий массив, очертания сходятся и расходятся, в 
них как бы заложены те же силы, которые дают о себе знать и в фигурах. В копии 
горки более плоские, мелкие, дробные, беспокойные. Решительно все они поднимаются 
по диагонали из левого угла внизу к верхнему справа, роль их в композиции 
значительно обеднена. Деревья у Рублева пушистые, кудрявые, развесистые. В копии 
они словно вырезаны из картона, грубо очерчены и усеяны белыми точками. 

В иконе Рублева все пронизано ясным и ровным светом, прежде всего горы, золотой 
фон и нежно-розовые и цвета охры одежды. Преобладанию света противостоит лишь 
темно-зеленый ореол Христа, на фоне которого светится его белоснежная одежда. 
Противостоят свету и темные одежды пророков и апостолов, а также деревья. Колорит в 
иконе Рублева сдержанно-благороден и гармоничен, ни одно пятно не вырывается из 
общей гаммы. У подражателя Рублева цветовое единство оказалось нарушенным. 
Контраст темного плаща Илии и яркого плаща Моисея нарушает равновесие в верхней 
части композиции. Одежда Христа потеряла значение светового центра, какое она 
имела в иконе Рублева, так как белые края звездочки перебивают белый силуэт фигуры 
Христа. Наконец, в копии свет не пронизывает краски, а ложится поверх них, и это 
делает их более тяжеловесными. Все это возвращает нас к исходному положению: 
копиист тщательно и даже искусно воспроизвел впечатление от иконы Рублева. Но он 
не понимал и не чувствовал того, что составляет очарование оригинала. 

Мы располагаем немногими достоверными сведениями о времени и месте 
возникновения большинства произведений древнерусской живописи. Это заставляет 
нас быть очень осторожными и датировать иконы началом, серединой или концом века 
в тех случаях, когда нет достаточных оснований для более точного определения года 
или десятилетия. Впрочем, отсутствие точных дат вовсе не значит, что в истории 
древнерусской живописи все окутано мраком неизвестности и, в частности, что фигура 
такого мастера, как Рублев, лишена четких очертаний. Правда, в тех случаях, когда он 
работал вместе с товарищами, мы до сих пор недоумеваем, чтб следует приписать ему, 
чтб другим мастерам. Но икона „Преображение" Третьяковской галереи не такое 
произведение, относительно которого могут быть колебания. Наших представлений о 
Рублеве достаточно, чтобы сказать: эта работа не может быть сопряжена с его именем! 
Или Рублев перестанет быть Рублевым, величайшим художником Древней Руси. 

Когда мы говорим о какой-либо иконе „школа Рублева", то это не значит, что она 
лишь своими иконографическими признаками близка к работам мастера. К „школе 
Рублева" относятся произведения, которые и по иконографии, и по характеру 
искусства, и по выполнению близки к мастеру, но вместе с тем созданы не им, а каким-
то другим художником. К произведениям „школы Рублева" относятся такие 
общепризнанные шедевры, как „Дмитрий Солунский", „Омовение ног" и „Жены у гроба" 
из Троицкого собора Троице-Сергиевой лавры (J. Lebedewa. Andrej Rublev. Dresden, 1962.). К 
произведениям „школы Рублева" может быть отнесено и „Преображение" из того же 
Троицкого собора. Икона эта значительно уступает „Преображению" Благовещенского 
собора и другим праздникам Троицкого собора. Но все же в этой реплике нет 
искажающих смысл оригинала отступлений, в ней нет и признаков чуждого Рублеву 
стиля, дающих основание относить „Преображение" Третьяковской галереи к 
значительно более позднему времени. 
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Собиратели икон, особенно старообрядцы, еще лет сто назад выработали критерии 
для датировки икон и отнесения их к той или другой школе. Приемы выполнения и 
характер отдельных частностей служили им приметами, по которым они старались 
распознать мастеров, как это пытался делать и известный итальянский историк 
искусства XIX века Морелли. Естественно, что в наши дни их классификация 
значительно устарела. Но задача датировать иконы по признакам выполнения не 
утратила я теперь своего интереса. Что касается иконы „Преображение" Третьяковской 
галереи, то в ней можно заметить скорее признаки иконописных школ начала XVI века, 
чем XV век. Прежде всего, это тонкое, миниатюрное каллиграфическое письмо, не 
знакомое Рублеву и его современникам. В качестве аналогии можно привести икону 
„Рождество Христово" Третьяковской галереи, с той оговоркой, что эта последняя икона 
в художественном отношении выше, чем „Преображение" (В. Антонова и Н. Мнева, ук. соч., 

стр. 293.). Но если сравнить „Рождество Христово" с иконами на ту же тему Рублева или 
новгородской школы XV века, то можно заметить те же стилистические расхождения, 
что и между двумя иконами „Преображения": подчеркнутое изящество, манерность 
фигур, тонкое, суховатое письмо, дробность форм, вычурная орнаментальность. 

При отсутствии в нашем распоряжении датированных икон этого времени опорными 
точками могут быть и миниатюры, которые по палеографическим признакам письма 
легче поддаются датировке. Особенно интересны для этих целей изображения Иоанна 
Богослова с его учеником Прохором, которых изображали обычно на фоне скалистого 
пейзажа. В миниатюрах „Евангелия Хитрово", а также в других памятниках миниатюры 
начала XV века горки передаются объемно, крупными формами, как в „Преображении" 
Рублева. Наоборот, в миниатюрах XVI века наблюдается измельчание горок, более 
плоскостное их расположение, почти орнаментальное чередование так называемых 
шашечек и кружочков, которые мы находим и в „Преображении" и в „Рождестве" 
Третьяковской галереи. 

Нет ничего удивительного в том, что почти через сто лет после Рублева его 
произведения становятся предметом подражания. Работы великого мастера высоко 
ценились в это время. Иосиф Волоцкий, чтобы примириться с одним князем, подарил 
ему иконы Рублева и Дионисия. Позднее, на Стоглавом соборе, „Троица" Рублева была 
провозглашена в качестве образца, достойного подражания. Ее копировали, ей 
подражали. Имеющаяся на обороте „Преображения" Третьяковской галереи надпись 
1504 года о том, что она поставлена Иваном Бородиным в церковь, делает вполне 
вероятным, что в это время она могла быть написана. 

Историки античного искусства долгое время путали римские копии с греческими 
оригиналами, архаизирующие произведения эпохи Августа — с подлинной архаикой. 
Однако критический анализ позволил разграничить эти явления. Для того чтобы 
исчезла возможность грубых ошибок в датировках, историки древнерусского искусства 
должны не ограничиваться беглыми впечатлениями или иконографическими 
критериями, но подвергать древние иконы такому же всестороннему рассмотрению, 
какому уже подвергнуты были многие произведения античного искусства и эпохи 
Возрождения. 

Возможно, не все согласятся с вышеприведенным анализом двух икон 
„Преображение" и найдут, что в нем идет речь лишь о едва уловимых глазом 
„разночтениях" одного и того же текста и что они представляют для науки лишь 
второстепенный интерес. Некоторые, быть может, вовсе не заметят или не захотят 
заметить разницы между оригиналом и подражанием. Между тем творчество 
древнерусских художников, и в том числе гениального Рублева, именно и заключалось 
в создании тончайших „разночтений", которые современному зрителю удается уловить 
и оценить лишь в результате напряженного внимания. 

Икона „Преображение" Третьяковской галереи сама по себе не очень значительное 
произведение. Но она представляет интерес для всякого, кто не желает ограничиться 
общим впечатлением от произведений Рублева, но стремится глубже вникнуть в 
понимание всех заключенных в них художественных ценностей. Сопоставляя оригинал 
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с подражанием, мы имеем возможность повысить наши критерии оценки древнерусской 
живописи, глубже понять ее лучшие создания. Историкам древнерусского искусства 
предстоит выработать методы точного анализа по образцу тех, которыми пользуется 
филология и текстология. Критический анализ, конечно, не ослабит непосредственное 
воздействие на нас художественных шедевров. По выражению П. Валери, он должен 
„углубить наслаждение". 

Частный вопрос о датировке и атрибуции одной иконы подводит нас к общему 
вопросу о том, что в русской иконописи является достоянием иконографической 
традиции, что является плодом творчества ее великих мастеров, в частности Рублева. 
Для того чтобы разобраться в этом вопросе, необходимо не ограничиться сравнением 
двух икон и найти место созданию Рублева в историческом развитии темы 
„Преображение" в византийской и древнерусской живописи. 

Нет необходимости подвергать сомнению важность для истории древнерусского 
искусства иконографических исследований Н. Кондакова, Н. Покровского и Г. Милле. 
Они внесли ценный вклад в истолкование памятников изобразительного искусства с 
помощью литературных источников. В фундаментальной работе Г. Милле 
„Исследования по иконографии евангелия" с образцовой ясностью рассмотрен и 
классифицирован обширный иконографический материал. В интересующей нас главе о 
преображении Милле начинает с текста Евангелия по Матфею (XVII, 2—8) и по Луке 
(DC, 32—36), приводит комментарий Иоанна Златоуста, описание мозаики церкви св. 
Апостолов и Омилии Феофана Керамевса (G. Millet, Recherches sur 1'iconographie de 1'evangile. 

Paris, 1916, p. 230. ). „Иконописцы, — говорит он, — вдохновлялись этими концепциями". 
Различие между отдельными изображениями преображения сводятся Г. Милле к 
различию между позами апостолов. Свои наблюдения Г. Милле подкрепляет 
множеством памятников. При объяснении искусства он ссылается на высказывания 
византийских авторов. Однако Г. Милле обедняет смысл изображений преображения, 
так как ограничивается только иллюстративной стороной искусства. Классифицируя, 
как ботаник или зоолог, позы апостолов (стоят, сидят, падают), он достигает большой 
четкости, но роль художников сводится им к тому, что они по-разному комбинируют 
восходящие к текстам мотивы. Железная последовательность, с которой Милле 
классифицирует иконографические типы, приводит к тому, что родственные по 
характеру памятники, как, например, миниатюра рукописи Иоанна Кантаку-зина 
(Париж, Национальная библиотека) и далматика Карла Великого (Ватикан), попадают у 
него в разные рубрики, так как в одном случае апостолы падают, в другом сидят. 

Недостаточность иконографического метода еще сильнее сказывается в недавней 
работе Л. Успенского и В. Лосского „Значение икон" (L. Ouspensky und W. Lossky. Der Sinn der 

Ikone. Bern, 1952.). В главе о преображении приводятся высказывания тех же авторов, на 
которых ссылался и Милле, и еще Григория Назианзина, Иоанна Дамаскина, Григория 
Паламы и других. Сущность иконописи эти авторы видят в том, что в ней отражены те 
представления, которые были высказаны богословами. В частности, стремительное 
движение апостолов в изображениях Преображения после XIV века авторы объясняют 
тем, что, следуя учению Григория Паламы, они стремились этим показать „несотворен-
ность" Фаворского света. При этом забывается, что движение фигур усиливается в 
византийской живописи XIV века не только в преображении, но и в ряде других 
сюжетов, таких, как благовещение, сретение, сошествие во ад и т.д. Хотя книга Л. 
Успенского и В. Лосского посвящена древнерусскому искусству, самое художественное 
творчество игнорируется ее авторами. Учение церкви о Троице они иллюстрируют 
гениальным произведением Рублева, богословское учение о преображении — 
беспомощной и ремесленной по исполнению иконой XVI—XVII веков. Можно подумать, 
авторы хотели этим подчеркнуть, что в живописи художественный момент не играл 
существенной роли, главное это то, что иконописцы следовали богословским 
авторитетам. Эта вышедшая в середине XX века книга означает возвращение к тем 
критериям, которым следовали „хранители древнего благочестия" — старообрядцы за 
много лет до того, как великое искусство стало доступно научному изучению. 
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Действительно, церковь на протяжении многих веков прилагала все усилия г тому, 
чтобы беспрекословно подчинить себе искусство. В постановлении Никей-ского собора 
797 года прямо сказано: „Не изобретенье живописцев производит иконы, а 
ненарушимый закон и предание православной церкви. Не живописец, а святые отцы 
изобретают и предписывают. Очевидно, им принадлежит сочинение, живописцу только 
исполнение". Тенденция к этому существовала, и в известной мере ей следовали. Но 
нельзя основываться только на постановлениях и игнорировать то, что нам говорят 
памятники искусства. Почти сто лет назад Ф. Буслаев, воспроизводя слова соборного 
постановления, не соглашался с ним и признал, что роль художника не сводилась к 
одному исполнению (Ф. Буслаев, Русский лицевой Апокалипсис, М., 1884.). Русскую икону нельзя 
понять, не зная богословских текстов и иконографической традиции, как 
древнегреческое искусство нельзя понять, не зная мифологии. Но известно, что такие 
мастера, как Фидий, своим творчеством сами вносили вклад в античное 
мифотворчество. Точно так же и древнерусские мастера не ограничивались 
повторением традиционных иконографических типов. Как и художники других стран и 
эпох, они через свое творчество давали свой ответ на те вопросы, которые волновали 
их современников. Изображения Преображения в византийской и древнерусской 
иконописи и миниатюры иллюстрируют тексты Евангелий от Матфея и от Луки. Во всех 
изображены шесть фигур, Христос среди пророков и три апостола. Но смысл каждого из 
них определяется не только тем, что в понимании художников, соответственно 
мировоззрению их времени, евангельское событие имело различный смысл. Они 
передавали его не только при помощи различных поз апостолов, но и при помощи 
композиции, движения, пространства, света, цвета, пропорций и т.п. 

Миниатюра „Преображение" из Евангелия в Ивере на Афоне XII века — типичный 
памятник эпохи Комнинов. В ней ясно подчеркнуто преобладание небесной иерархии 
над земными фигурами апостолов. В отличие от древнерусских икон верхний ярус 
заметно превосходит нижний. Миниатюра похожа на фрагмент стенописи. Три 
подчеркнуто вертикальные фигуры Христа и пророков словно сошли со стен 
византийского храма. Два дерева по бокам от них усиливают впечатление от прямо 
стоящих фигур. Апостолы внизу выразительно жестикулируют, но преобладают все же 
торжественно стоящие фигуры. В целом в этой миниатюре не столько показано то, что 
произошло на горе Фавор, сколько выведены на сцену персонажи, о которых 
рассказывается в Писании. В переносной мозаике того же времени в Берлине 
исходящие от ореола Христа лучи направлены к головам пророков и апостолов. Общее 
впечатление от подобных изображений — как от навсегда установленного догмата. 

В известной миниатюре парижской рукописи Иоанна Кантакузина подчеркнуто, что 
чудесное явление Христа во славе рождает в апостолах больше эмоций. Пророки не 
только фланкируют Христа, но и обращаются к нему, апостолы, особенно Иаков и 
Иоанн, испуганно падают вниз, теряя сандалии. Хотя все поле изображения образует 
нечто целое, в котором свободно двигаются фигуры, небесное отделено от земного: 
Петр с протянутой рукой обращается к Христу, но создается впечатление, что его слова 
не достигают цели. Вся сцена залита голубым светом, почти заглушающим локальные 
краски, но и это не преодолевает разрыва между небесным и земным. Фигуры 
апостолов и пророков тяжелы и осязаемы. Свет падает на предметы извне. Фаворский 
свет передан не как сияние, но, как и в миниатюре XII века, в виде лучей, 
направленных на пророков и апостолов. 

Если следовать иконографической классификации Г. Милле, придется признать, что 
Рублев всего лишь повторяет, слегка варьируя, византийский иконографический тип. 
Между тем сцена на горе Фавор приобретает у него новый смысл, и это сказывается в 
поведении персонажей и в том, как художник увидал всю сцену. В византийских 
изображениях присутствующие полны почтения, страха, ужаса. У Рублева они радостно 
и доверчиво отдаются созерцанию открывшегося им зрелища. Особенно это 
сказывалось в фигуре Петра. Что касается Петра в иконе Рублева, — он похож на 
фигуру Петра, ведущего праведных в рай во фреске Успенского собора во Владимире. 
Тот же просветленный облик, открытый ласковый взгляд, мягкость черт, доброта, как 
бы излучаемая лицом. Все это наполняет „Преображение" Рублева новым содержанием: 
несоразмерность небесного и земного оказывается преодоленной. 
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Этому пониманию сцены соответствует новое композиционное решение. Хотя 
апостолы падают, как и в византийских изображениях, Рублев не ограничивается 
воспроизведением одного момента, но передает длительное состояние, вечное 
созерцание человеком открывшейся ему тайны. Христос не беседует с пророками, а они 
не вопрошают его, но предстоят ему, растворяются в лучах его славы. Апостолы хотя и 
упали, но все трое, при всем различии их характеров и поз, пронизаны сознанием 
важности случившегося. Небо, земля и человек в их различии и в единстве — вот что 
раскрыто в композиции иконы и в ее колорите. Беспорядочное, беспокойное 
расположение фигур на земле увенчано геометрически правильной розеткой в верхней 
части иконы. Гармонический порядок побеждает в ней. Золотистый свет пронизывает 
краски, одухотворяет тела. Скалистые горы уподобляются пронизанным светом 
облакам. 

В иконе Рублева изображение события появления Христа среди пророков и учеников 
вырастает до значения состояния, выражающего законы мира, соотношение между 
земным и небесным, органическим и абстрактным, подвижным и неподвижным, 
преходящим и вечным. У Рублева более выпукло, чем у его предшественников, сквозь 
так называемый „буквальный, исторический смысл" проступает „символический смысл" 
легендарных событий. В иконе Рублева обрисовано то состояние, которое в годы своей 
зрелости он увековечил в прославленной „Троице". 

Мастер „Преображения" Третьяковской галереи, видимо, любовался и восхищался 
работами Рублева. В его повторении сохранился отблеск замысла великого мастера. 
Копиист проявил себя только в тонкости, почти виртуозности выполнения. Но он ничего 
нового не прибавил к тому, что задумал и создал Рублев, и лишь ослабил силу его 
образов. 

Наряду с бесплодными попытками канонизировать искусство Рублева в русской 
иконописи XV—XVI веков можно найти попытки противопоставить его трактовке 
преображения нечто иное. Прежде всего это видно в одной иконе, видимо, 
новгородской школы, происходящей из Кирилло-Белозерского монастыря. 
Иконографическая схема в ней сохранена. Но в ней нет ничего от прекрасного видения. 
Это изображение Христа в тесном окружении его предшественников и последователей. 
Верхний ярус плотно примыкает к нижнему. Нога упавшего Иакова почти касается ноги 
Христа. Все в этой иконе осязаемо: и вздувшиеся плащи, и складки одежды, и 
скалистые горы. Кажется, новгородскому мастеру остается один шаг, чтобы из видения 
на горе Фавор исчезло все чудесное и таинственное. В фигуре Иакова другой 
новгородской иконы из волотовского храма (Новгород, Музей) передано, как в него 
вонзается луч, исходящий от Христа, и как бурно он реагирует на этот удар. 

В иконе „Преображение" в Музее Горького иконографический тип тот же, что и у 
Рублева, на этот раз даже фигуры апостолов не переставлены. По замыслу и 
выполнению эта икона сильно уступает рублевской, но она заслуживает внимания, так 
как ее мастеру удалось выразить в ней нечто свое. Как и в ранней византийской 
миниатюре, здесь доминирует небесная иерархия, но сильнее подчеркнуто, что 
апостолы — это простые смертные, прижатые к земле, уничтоженные величием 
небесной славы. Горки не только заполняют большую часть иконной доски, но и 
отделяют верхний ярус от нижнего. Они похожи на лестницу в изображениях Иоанна 
Лествичника, по которой людям так трудно добраться до неба и небесного блаженства. 
Шашечки этих горок неисчислимы, в них как бы выражена непознаваемость мира, как в 
арабском геометрическом орнаменте. Преображение — это не образ счастливого 
согласия и гармонии, а явление всесильного божества, перед которым видно 
ничтожество человека. 

У нас нет возможности подкрепить предложенные истолкования литературными 
источниками. Создатели древнерусских икон выражали себя только в искусстве и не 
создавали комментариев к своим созданиям. Но для того чтобы избежать ошибок и 
неточностей, не следует вовсе отказываться от всякого критического анализа. Хотя 
древнерусскую живопись принято относить в разряд „примитива", это искусство 
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глубокое по идеям, сложное по формам выражения, и методы его изучения должны 
соответствовать характеру предмета. За каждым из рассмотренных образцов стоят 
философские представления, социальные воззрения эпох и школ. За византийской 
миниатюрой XII века — богословская догматика после-иконоборческого периода, за 
миниатюрой рукописи Кантакузина — споры исиха-стов с варлаамитами, за иконой 
Рублева — мудрость и мораль последователей Сергия Радонежского, за новгородской 
иконой — новгородское свободомыслие конца XV века, наконец, за иконой из Музея 
Горького — целый мир представлений русского фольклора. Задача историка искусства 
— увидать признаки мировоззрения в самой художественной ткани произведений 
искусства. Только при таком условии можно по-настоящему оценить творчество 
мастеров древнерусской иконописи. 
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Икона „Сретение" из Троице-Сергиевой лавры 

(Статья впервые опубликована в „Трудах отдела древнерусской литературы", Институт русской 

литературы, XIV, АН СССР, 1958, стр. 558. ) 

 
99. Школа Андрея Рублева. Фрагмент иконы 'Сретение'. Начало XV в. Троицкий 
собор Троице-Сергиевой лавры.(Ecole d'Andre Roublev. Fragment de Псбпе de la 

Purification. Cathedrale de la Trinite de la Laure de la Trinite et de Saint-Serge. Debut 
du XVe s.)  

 
100. Сретение. Икона XV в. из бьгеш. собр. Остроухова. Москва, Третьяковская 

галерея.(La Purification. Icone du XVe s. de 1'ancienne collection Ostrooukhov. 
Galerie Tretiakov. Moscou.)  
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101. Школа Андрея Рублева. Сретение. Икона. Начало XV в. Троицкий собор 

Троице-Сергиевой лавры.(Ecole d'Andre Roublev. La Purification. Ic6ne. Debut du 
XVes. Laure de la Trinite-Saint-Serge.)  

 
102. Прощание воина. Греческая ваза. V в. Мюнхен, Музей античного 

искусства.(Depart du guerrier. Vase attique. Ve s. Musee de 1'art antique de 
Munich.)  

Историков культуры привлекают в древнерусской живописи преимущественно 
изображения исторических событий, портреты исторических деятелей и бытовые 
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мотивы. Между тем древнерусская живопись периода ее расцвета такими 
изображениями весьма небогата. Большинство древнерусских икон и фресок XIV—XV 
веков написано на религиозно-церковные темы. Поскольку эти традиционные темы 
прямо не связаны с жизнью того времени, историки культуры уделяют им мало 
внимания. При этом забывается общеизвестный факт, что в средневековой культуре 
представления людей о мире и о жизни, нередко даже и освободительные идеи эпохи 
облекались в религиозно-церковную форму. Впрочем, для того чтобы уяснить себе и 
оценить по достоинству философские, нравственные и эстетические понятия, 
заключенные в древнерусских памятниках живописи, недостаточно рассмотрения их 
иконографических признаков или формальных приемов выполнения. Для этого 
необходимо вникнуть во внутренний строй художественного мышления Древней Руси. 
Икона „Сретение" из иконостаса Троицкого собора Троице-Сергиевой лавры, 
произведение, созданное в ближайшем окружении Андрея Рублева, дает очень много 
для понимания живописного творчества всей Древней Руси (J. Lebedewa, Andrej Rublev, 

Dresden, 1962. ). 

Пятьдесят лет тому назад, говоря об изображении Сретения в фресках Нередицы, 
представитель иконографической школы Н. Покровский утверждал: „... ни в 
иконографическом типе, ни в стиле нет признаков русской оригинальности, ее мы 
знаем вообще в этом сюжете только в XVI веке" (Н. Покровский, Евангелие в памятниках 

иконографии преимущественно византийских и русских. - „Труды VIII Археологического съезда", Спб., 

1892.). Правда, Н. Покровскому в то время были незнакомы лучшие шедевры 
древнерусской живописи, открытые лишь после Великой Октябрьской 
социалистической революции. Но если бы даже они были ему известны, он в качестве 
представителя иконографической школы, к которой примыкали и Н. Кондаков и Г. 
Милле, вряд ли заметил бы в них „признаки оригинальности", так как в русской 
иконописи этого времени в изображениях евангельских праздников, в частности 
Сретения, не встречается существенных отступлений от иконографических типов, 
выработанных в Византии и с тех пор ставших каноническими. Действительно, Н. 
Покровский признавал оригинальность только в русских изображениях Сретения XVI 
века, в которых к традиционным фигурам добавлены взывающие к Спасителю из ада 
праведники, падающие идолы, намекающие на предсказанное Симеоном падение 
Израиля, и т.д. 

Недавно американский искусствовед Д. Шорр посвятила теме Сретения 
обстоятельное иконографическое исследование (D.С. Shorr, The Iconographic Development of the 

Presentation in the Temple. - "Art Bulletin", 1946, March, p. 17. ). Она обнаружила в нем большую 
осведомленность в искусстве и литературе Византии и средневекового Запада 
(непростительно только полное игнорирование древнерусских памятников). Различие 
между Сретениями в раннесредневековом искусстве Востока и Запада автор возводит к 
различию между характером православных и католических празднеств, приуроченных к 
этому дню. Для объяснения изображений Сретения в искусстве им широко 
привлекаются апокрифы и другие тексты. Что же касается творчества средневековых 
мастеров, то раскрытие его подменяется классификацией материала по чисто внешним 
признакам. Все многочисленные известные автору изображения Сретения разбиты им 
на группы соответственно различному положению младенца: в одних он находится на 
руках у Марии, в других — у Симеона, в третьих — на алтаре, в четвертых — старец 
передает его обратно матери и т.п. При этом вне поля зрения автора остается 
человеческий смысл, который вкладывали в свои изображения средневековые мастера, 
художественные достоинства их произведений. Работа американского искусствоведа — 
наглядный пример того, как беспомощна и бесплодна эрудиция историка искусства, 
если он не в состоянии скрепить собранные сведения общей идеей. 

Большинство изображений Сретения в средневековой живописи представляет собой 
довольно точные иллюстрации канонического текста Евангелия от Луки (II, 22—39). 
Мария с младенцем на руках в сопровождении Иосифа, держащего в руках двух 
жертвенных птиц, приходит в храм для свершения обряда. Здесь ее встречает старец 
Симеон, который узнает в младенце спасителя Израиля и предрекает его будущее. Тут 
же присутствует и восьмидесятилетняя пророчица Анна, которая также прославляет 
младенца. 
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Эта сюжетная канва, лежащая в основе большинства изображений Сретения, была 
обогащена рядом дополнительных мотивов. Так, например, в апокрифическом 
Евангелии Псевдо-Матфея отмечается, что Иосиф привел младенца в храм ("Evangelia 

Apocryphica", ed. Tischendorf, Leipzig, 1853, S. 77.). В 7-м кондаке Акафиста богоматери говорится 
о том, что Симеон „был изумлен" „неизреченной премудростью" Христа и „воскликнул 
аллилуйя" („Прибавление к творениям св. отцов", IX, 1855, стр. 147. ). Отражения этих мотивов 
встречаются в средневековой иконографии. Но это вовсе не значит, что каждую новую 
черту, которую можно обнаружить в изображениях Сретения, необходимо „возводить" к 
литературному источнику. 

В начале XV века теме Сретения посвятил одну из своих проповедей митрополит 
Фотий („Православный собеседник", 1860, август, стр. 457 и ел.). „Слово на Сретение" написано 
им тем напыщенно-патетическим слогом, которым широко пользовались византийские 
писатели того времени. Оно изобилует цитатами, риторическими вопрошаниями, 
возгласами и назиданиями. Но к каноническому тексту о Сретении проповедник не 
прибавляет ни одной живой черты (Антоний, Из истории христианской проповеди, Спб., 1895, стр. 

345.). Весь смысл его „Слова" — прославление праздника, похвала младенцу Иисусу и 
Симеону, призыв к священникам быть подобными мудрому старцу. 

Сопоставляя этот возникший на русской почве памятник византийского красноречия 
с современными ему произведениями русских живописцев на ту же тему, начинаешь 
видеть, какой самостоятельностью в истолковании традиционного сюжета отличались 
наши иконописцы. Именно им удалось проникновенно „прочитать" канонический текст 
и раскрыть человеческий смысл легенды. 

Нет ничего удивительного в том, что и у нас на протяжении XIV—XV веков создано 
было немало изображений Сретения, которые ни в чем не отступают от традиционного 
типа, укоренившегося в иконографии христианского Востока, начиная с Ватиканского 
Менология XI века (В. Лазарев, История византийской живописи, т. II., М., 1948, табл. 72а. ). Так, 
например, в иконе „Сретение" XV—XVI веков (из иконостаса церкви Спаса Нередицы, 
ныне в Новгородском музее) можно видеть четыре традиционных фигуры в обычном 
расположении: Иосифа с двумя голубками, Марию с протянутыми руками, Симеона с 
младенцем на руках и пророчицу Анну с поднятой десницей. Группу увенчивает 
киворий над алтарем, означающий, что действие происходит в храме. 

Нечто совсем иное можно заметить в „Сретении" иконостаса Благовещенского собора 
Московского Кремля, созданного Феофаном Греком, Прохором с Городца и Андреем 
Рублевым. Правда, и здесь присутствуют те же действующие лица. Но пророчица Анна 
поставлена в одном ряду между Иосифом и Марией. Симеон, перегнувшись, протягивает 
руки к младенцу в руках у Марии ( G. Millet, Monuments byzantins de Mistra, Paris, 1910, табл. 140.). 
Нарушение традиционной симметрии изменило смысл представленной сцены. Сретение 
здесь — это не встреча направляющихся с разных сторон к центру фигур, а 
торжественное шествие, движущееся по направлению к храму (С этим мотивом можно 

связывать слова митрополита Фотия: .....и всегда праздничными шествует путьми".). Для того чтобы 
подчеркнуть этот характер шествия, нужно было сохранить принцип античного 
равноголовия. Чтобы не нарушить равноголовие, необходимо было наклонить фигуру 
Симеона. Движение фигур подчеркивается тем, что край хитона Анны, как шлейф, 
волочится за ней по земле. 

Сопоставление обоих примеров говорит о том, что, придерживаясь выработанной 
веками сюжетной канвы, древнерусские иконописцы в истолковании традиционных 
иконографических типов как настоящие художники обычно пользовались значительной 
творческой свободой. 

Икона „Сретение" XV века (из собрания И. Остроухова, ныне — Третьяковская 
галерея) в основном примыкает к широко распространенному иконографическому типу 
(„Русская икона", II. Спб., 1914, стр. 115; В. И. Антонова и Н. Е. Мнева, Каталог древнерусской живописи 

Третьяковской галереи, т. I, М., 1963, стр. 132 (икона отнесена к новгородской школе (?) или к школе 

Нижнего Новгорода).). Но в этой иконе сильнее, чем обычно, подчеркнуто, что старец 
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Симеон благоговейно нагнулся и соответственно этому сильнее склонилась Мария. В 
результате возникает почти зеркальное тождество силуэтов главных фигур. Благодаря 
этому Сретение выглядит как поклонение святыне двух фигур. Евангельский сюжет 
переработан в духе традиционного поклонения ангелов кресту или предстоящих Христу 
в деисусе. Нет нужды усматривать в этом парафразу древнеславянского поклонения 
священному дереву. Однако нельзя забывать, что еще в XIX веке поклонение дереву 
постоянно встречается в геральдических композициях шитых полотенец Северного 
края. 

Если сравнить остроуховскую икону со „Сретением" из иконостаса Троицкого собора 
Троице-Сергиевой лавры, можно подумать, что оба мастера следовали одной прориси. 
Во всяком случае, если наложить прорись одного Сретения на другое, они совпадут во 
многих точках. Главные расхождения касаются фигуры Марии. С первого взгляда эти 
расхождения незначительны. Художник всего лишь срезал слева корпус Марии. 
Впрочем, этого оказалось достаточно для того, чтобы изменился ее характер и вместе с 
тем изменился и смысл всей сцены. Перед нашими глазами шедевр, на котором лежит 
отблеск гения Рублева. 

Мария слегка наклоняет голову и протягивает руки, выражая свою покорность. Но 
стройная фигура ее, как колонна, вытянута, в ней чувствуется и несгибаемая твердость 
и торжественность. Этим вносится в обрядовую сцену нотка человеческого 
переживания. Хотя язык средневекового иконописца лаконичен, образ женщины у него 
многогранный и глубокий. 

Отступления от канона изменили и соотношение между участниками сцены. В 
остроуховском „Сретении" и Мария и Симеон равнозначны, как равнозначны 
предстоящие по бокам от Христа в деисусе. В „Сретении" Благовещенского собора 
равнозначны все три фигуры, составляющие процессию, которая движется по 
направлению к алтарю. В иконе Троицкого собора изящная, чуть хрупкая фигура Марии 
приобрела исключительное значение: она стала едва ли не главным действующим 
лицом. В этом отношении икона школы Рублева находит себе прообраз в „Сретении" 
Волотовского храма, но там младенец стремительно тянется к Марии, и это мешает ей 
сосредоточиться. Троицкое „Сретение" — это поэма о женщине, которая, совершая 
обряд, вместе с тем живет той же богатой внутренней жизнью, которой полны и ангелы 
„Троицы" Рублева. В связи с этим небольшая по размеру икона, составляющая всего 
лишь одно из звеньев обширного иконостаса, приобретает значение свидетельства того, 
что мастера московской школы последовательно перетолковывали традиционные 
иконографические типы соответственно философ-ско-моральным и эстетическим 
принципам Рублева. 

Западные художники того времени также стремились выразить в фигуре вступающей 
в храм Марии ее материнские чувства. Согласно их пониманию, Сретение — это не 
только торжественное принесение младенца в храм, но и вместе с тем очищение Марии 
после родов, на что намекает пламя, чудесно вспыхнувшее на алтаре, и белые голуби в 
руках Иосифа. Одни мастера заставляли Марию упасть на колени перед алтарем. 
Другие, чтобы раскрыть в словах Симеона намек на грядущие голгофские страсти, 
аллегорически передавали переживания Марии при помощи меча, направленного к ее 
сердцу (D. S. Shorr, указ, соч., рис. 25. ). Троицкий мастер избежал повествовательного 
многословия и аллегорического глубокомыслия. В самом образе задумчивой и 
сосредоточенной Марии он дал почувствовать то, что в ней вызвали слова Симеона: „И 
у тебя самой... сквозь душу пройдет оружие". Это не исключает того, что Мария полна 
чувства собственного достоинства, в наклоне ее головы сквозит покорность. 

С изменением характера фигуры Марии изменилось и соотношение между 
участниками сцены. По контрасту с Марией сильнее бросается в глаза наклон Симеона 
как выражение его почтительности. Он высится над Марией и над Иосифом, но, 
наперекор этому, ласково прижимает к себе младенца. 
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В остроуховской иконе здания, как и фигуры, расположены строго симметрично. 
Раздробленные, довольно плоскостные, они всего лишь заполняют фон. Напротив, в 
троицкой иконе архитектура благодаря своей трехмерности в большей степени 
выявляет место действия и делает более ощутимым происходящее. Здание за Иосифом, 
наиболее тяжелое и весомое из всех построек, соответствует его силуэту. Пролет 
обрамляет и сковывает его и без того мало подвижную фигуру. Арка кивория, 
опирающегося колонками на нимбы Марии и Симеона, связывает обе фигуры, 
подчеркивает наклон их голов. Наконец, упирающееся в верхний край иконы 
ступенчатое сооружение вместе со ступенями под ногами Симеона дает ощущение того 
восхождения, которое человеку предстоит совершать при вступлении в святая святых 
храма. Это сооружение раздвигает рамки изображения. Вместе с тем по контрасту к 
нему сильнее чувствуется наклон в фигуре Симеона. 

В соответствии с настроением праздничности вся поверхность остроуховской иконы 
оживлена яркими, звонкими красками. Киноварь, желтая охра, прусская синяя, зеленая 
— все эти краски пестро перебивают друг друга, дробят форму. Части одного и того же 
здания раскрашены в разные цвета и из-за этого как бы распадаются. В соответствии с 
замыслом красочные соотношения троицкой иконы более целостны и упорядочены. В 
отличие от остроуховского „Сретения", в котором мафорий Марии насыщенностью тона 
не сильно превосходит плащ Симеона, в троицкой иконе Мария в темно-вишневом 
мафорий резко выделяется своим силуэтом. Ради выделения фигуры Марии все 
остальные краски троицкого „Сретения" более светлы. Левая и правая части иконы и в 
цветовом отношении неоднородны. „Земные фигуры" входящих в храм Марии и Иосифа 
более плотны по цвету и более тяжеловесны, тогда как находящиеся в храме и стоящие 
на верху ступенчатого подножия Симеон и Анна более легки и воздушны. Общее 
красочное впечатление троицкой иконы мягко и гармонично. Самое сочетание 
серебристо-сиреневых и серебристо-зеленых тонов более нежно, чем сопоставление 
звонкой киновари и холодно-синей в остроуховской иконе. Если в остроуховском 
„Сретении" подчеркнуты резкие, угловатые контуры, то в троицком, соответственно 
гармоническому колориту, контуры более мягкие, закругленные и плавные. 

В остроуховском „Сретении" Мария — это полная, важная матрона, самая грузная из 
всех четырех фигур. Напротив, в троицком она стройная, хрупкая дева, и это придает 
„Сретению" известное сходство с иконами „Введения во храм", в которых Мария 
изображается девочкой, вступающей в храм и робеющей при виде первосвященника. 
Сближение этих двух праздников нельзя считать беспочвенным домыслом. В 
доказательство его правомочности можно привести икону „Введение во храм" XIV века 
(из села Кривого, ныне в Русском музее в Ленинграде), в которой помимо Иоакима и 
Анны бесхитростный мастер изобразил и Иосифа (О. Wulff, M. Alpatov, Denkmaler der Iko-

nenmalerei, Dresden, 1925, рис. 35; А. Некрасов, Древнерусское изобразительное искусство, М.-Л., 1937, рис. 

107; „История русского искусства", т. II, 1954, стр. 120.). Можно, с другой стороны, привести и 
„Сретение" новгородской иконы начала XV века, так называемой „Четырехчастной" (там 
же), в которой пророчица Анна превращена в Анну, мать Марии, и соответственно этому 
рядом с ней поставлен и отец Марии Иоаким (О. Wulff, M. Alpatov, указ, соч., рис. 69. „История 

русского искусства", т. И, стр. 223.). Новгородский мастер обнаружил то, что при изображении 
„Сретения" он вспоминал о „Введении". Московский мастер более тонко, поэтически дал 
почувствовать ту же мысль в композиции иконы, в характере Марии. 

Чтобы оценить художественное значение такого шедевра, как троицкое „Сретение", 
необходимо вспомнить о том, как решалась та же тема в средневековом искусстве 
других стран. 

В мозаической иконе флорентийского собора XIV века в качестве главного 
действующего лица выступает не Мария, а Симеон (D. Talbot-Rice, M. Hirmer, Arte de Bizan-tio, 

Firenze, 1959,. Табл. XXXVI.). Это может напомнить основной смысл проповеди Фотия. Симеон 
стремительно идет навстречу Марии, его фигура с развевающимся плащом пугает 
младенца своей патетикой. Он подавляет все остальные фигуры. В эрмитажной 
византийской иконе „Сретение" больше драматизма, чем в русских иконах на эту тему 
(Н. Лихачев, Материалы по истории русского иконописания, I, Спб., 1906, рис. 37.). Но в ней нет 
сдержанной внутренней силы и глубины чувства, которой отличаются русские работы. 
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В одной поздне-греческой иконе „Сретения" Мария вовсе отвернулась от младенца (Н. 

Петров, Альбом музея Духовной академии, I, Киев, 1912, стр. 15.). 

Глубокие расхождения в толковании этой темы между средневековым искусством 
Запада и искусством Древней Руси выступают при сравнении троицкой иконы с 
алтарным образом кёльнского мастера Стефана Лохнера 1447 года (Дармштадт, Музей). 
В работе немецкого художника тема встречи подменена темой поклонения младенцу, 
подобной поклонению агнцу на знаменитом гентском алтаре братьев ван Эйков. Сам 
младенец водружен немецким мастером на алтарь. Мария падает перед ним на колени, 
люди собрались вокруг алтаря и воздают ему хвалу. Вместе с тем традиционный образ 
осложнен множеством бытовых подробностей: Симеон стал безбородым католическим 
священником, рядом с Марией стоит с дарами в руках рыцарь ордена св. Екатерины, 
впереди собрался хор малышей со свечами в руках (Н. Покровский справедливо 
замечает по поводу одной французской миниатюры этого времени: „Симеон и Иосиф 
более похожи на французских буржуа, чем на ветхозаветных праведников" (Н. 

Покровский, Евангелие в памятниках иконографии, Спб., 1892.)). Вместе с тем, наперекор усилению 
бытовых подробностей, Лохнер позаботился о том, чтобы всю сцену осеняла фигура 
Саваофа, чтобы множество ангелов стремительно неслось с неба на землю. 
Столкновение двух миров помешало немецкому мастеру сосредоточить внимание на 
человеке. 

Ближе к древнерусскому пониманию Сретения итальянская живопись Возрождения, в 
частности известная картина Мантенья в Уффици с ее величавыми и торжественными 
фигурами на фоне античной архитектуры (хотя называется эта картина „Обрезание", а 
не „Сретение"). Классическое величие, как результат воздействия Италии, дает о себе 
знать и в картине нидерландского мастера Рогира ван дер Вейдена (Мюнхен, Старая 
пинакотека), хотя действие происходит у него под сводами средневекового собора. 
Спокойная фигура Марии в сопровождении служанки отличается важной осанкой. 
Священник бережно принимает из рук Марии голенькое тельце младенца. В Марии 
проглядывает почти героическое величие. 

В стремлении мастеров XV века „поднять" образ Марии следует видеть проявление 
побеждавшего тогда в Западной Европе гуманизма, который опирался на традиции 
античности. К римской античности были направлены главные стремления итальянских 
мастеров того времени. Нужно вспомнить рельефы римского Алтаря мира, 
изображающие церемонию на Капитолии, чтобы составить себе представление о том, на 
какие традиции опирались Мантенья и его современники. Четкость форм и сдержанная 
представительность — вот что отличает эту римскую процессию от мягкости форм и 
музыкального ритма греческой классики (О различии между эллинским и римским наследием: L. 

Curtius, Der Geist der romischen Kunst, „Antike", 1928, S. 187.) . 

Чтобы оценить расхождение между традициями Древнего Рима и Эллады, нужно 
вспомнить произведение, вроде знаменитого рельефа с Орфеем, Гермесом и Эвридикой, 
который историки греческого искусства связывают с именем великого греческого 
живописца V века Полигнота (L. Curtius, Interpretation von sechs griechi-schen Bildwerken, Berlin, 

1947.) . В нем представлено не столько определенное мгновение, сколько длительное 
состояние, в нем меньше, чем в римском рельефе, подробностей, но больше понимания 
целого, меньше прозаической зоркости, но больше музыкального чутья, и потому 
взаимоотношения между людьми выявлены во всем их многообразии. Словно 
подчиняясь разлучнику Гермесу, Эвридика склоняет голову, но вместе с тем ее фигура 
вместе с фигурой ее супруга Орфея образует замкнутую группу, их руки сплелись 
узлом, и в этом выражена их внутренняя близость. В фигуре Эвридики чувствуется и 
задумчивость, и порыв, и твердость, и колебания. Эти оттенки переживаний придают ее 
образу многогранность. 

При всем различии сюжета и характера форм античного рельефа и древнерусской 
иконы в троицком „Сретении" угадываются принципы греческой композиции. В 
сущности, и здесь все внимание сосредоточено не на внешних обстоятельствах 
происшествия, а на внутренних состояниях участников сцены. Мария является 
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центральной фигурой и отделена от других, но по своей осанке и по цвету одежды она 
близка к Иосифу. Можно догадаться, что она пришла вместе с ним. Но, в отличие от 
Иосифа, она склоняет голову, как и Симеон, и в этом отношении ближе к нему. 
Наконец, Марии соответствует выглядывающая из-за Симеона Анна. 

Таким образом и в русской иконе, как в классическом рельефе, действие не сводится 
только к сюжету, к передаче младенца Христа на руки к Симеону бого-приимцу и к 
прощанию Орфея с Эвридикой. В обоих случаях помимо этого существует еще свой 
подтекст, потаенное действие, невыразимое жестами духовное общение между 
фигурами, о котором можно только догадываться. 

Для того, чтобы все эти намеки соответствия между фигурами и контрасты между 
ними прозвучали как своеобразный диалог, необходимо было отказаться от передачи 
многих частностей: в этом оправдание силуэтности русской иконописи, напоминающей 
силуэтность греческой классики. Правда, в русских иконах XV века, в частности 
троицком „Сретении", фигуры менее пластичны и осязательны, чем в античном 
искусстве. И все же примечательно, что наши мастера пользовались сходными 
композиционными формами. Недаром не только в фигуре богоматери много общего с 
фигурой грустной девушки на одной греческой вазе V века в Мюнхене с изображением 
„Прощания воина". Но и в самой композиции рублевской иконы есть родственные черты 
с этим шедевром. Та же ритмичность силуэтов, то же внешнее спокойствие, за которым 
таится богатство внутренней жизни и величавая простота и благородство классики. 
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К вопросу о западном влиянии на 
древнерусское искусство 

(Статья впервые опубликована в „Slavia", 1924, Ш/1, р. 94.) 

 
104. Мастер Иван. Панагиар. 1436. Новгородский историко-архитектурный музей-

заповедник.(Le maitre Jean. Panagia de Novgorod. 1436. Musee de Novgorod.)  

 
105. Реликварий с головой Фридриха Барбароссы. 1150-1171. Каппенберг, 

Дворцовая церковь.(Reliquaire a la tete de Frederic Barberousse. 1150-1171. Eglise 

du Palais de Kappenberg.)  
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106. Распятие из Твери. Каменный рельеф. XV в.(Crucifix de Tver. Pierre sculptee. 

XVe s.)  

 
107. Мадонна. Сиенская школа. XIV в. Берн, Музей.(Madone. Ecole de Sienne. XlVe 

s. Musee de Berne.)  
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108. Богоматерь с младенцем на престоле. Новгородская икона XV в. Москва, 
Третьяковская галерея.(La Vierge a 1'Enfant sur le trone. Icdne de 1'ecole de 

Novgorod. XVe s. Galerie Tretiakov. Moscou.)  

 
109. Чудо Георгия о змие. Французская миниатюра. XV в. Париж, Национальная 

библиотека.(Saint Georges combattant le dragon. Miniature franchise du XVe s. 
Bibliotheque nationale, Paris.)  
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110. Чудо Георгия о змие. Новгородская икона. Начало XVI в. Москва, 

Третьяковская галерея.(Saint Georges combattant le dragon. Icone de 1'ecole de 
Novgorod. Debut du XVIe s. Galerie Tretiakov. Moscou.)  

 
118. Три друга на пиру поганых. Клеймо житийной иконы Николы из Боро-вичей. 
1561. Ленинград, Русский музей.(Trois amis au festin des palens. Ic6ne de Saint-

Nicolas et desa vie de Borovitchi. 1561. Musee russe, Leningrad.)  

При Иване III на Руси работало много художников, приглашенных из Западной 
Европы: архитекторов, литейщиков, золотых дел мастеров и т.п. Из-за границы 
привозятся на Русь в большом количестве произведения искусства. В связи с этим 
возникает вопрос: как отнеслись русские мастера к западному искусству, с которым они 
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тогда имели возможность познакомиться? Чтобы выяснить отношение древнерусского 
искусства к западному, недостаточно рассмотрения отдельных случаев западного 
влияния на древнерусских мастеров. Для этой цели важнее выделить наиболее 
характерные примеры, в которых раскрылась общая закономерность отношений 
древнерусского искусства к Западу. 

В памятниках древнерусской скульптуры случаи западного влияния встречаются 
чаще, чем в живописи, и потому скульптура должна привлечь наше внимание в первую 
очередь, хотя она до сих пор менее известна, чем живопись. В развитии древнерусской 
скульптуры не было такой четкой традиции, как в живописи. Скульптура в Древней 
Руси была менее распространена, чем иконопись. В скульптуре чаще нарушалась 
преемственность школ, мастерам приходилось самим выбирать себе образцы, 
прокладывать новые пути, и потому западные образцы скорее могли привлечь 
внимание скульпторов, чем иконописцев. К тому же произведения мелкой скульптуры 
легко передавались в монастыри и храмы, и этим нарушалась местная традиция. 

Д. Айналов еще в Чернигове в плетенке одной капители усмотрел черты романского 
стиля. Во Владимиро-Суздальском княжестве, согласно показаниям летописи, работали 
мастера „изо всех земель". Подтверждением оживленных сношений с Западом служат 
находки во Владимире и Суздале произведений рейнской эмали, из которых самое 
замечательное — это так называемый наплечник Андрея Боголюбского („Воскресение" 
и „Распятие") (К. Филимонов, Древнейшие западные эмали в России. - „Вестник Общества древнерусского 

искусства", 1874, №4-5; И. Толстой и Н. Кондаков, Русские древности в памятниках искусства, т. VI, Спб., 
1890, стр. 89; „Коллекция Боткина", Спб., 1915, табл.101; Р. Е. Schramm, F. Muterich, Denkmale der deut-

schen Konige und Kaiser, Munchen, 1962, S. 175. ). Самые памятники владимиро-суз-дальской 
скульптуры отмечены чертами западного влияния: отдельные мотивы грифонов, 
кентавров, барсов, львов и т.п. во многом похожи на то, что можно видеть в 
ломбардских, южногерманских и отчасти французских церквах романского стиля. 
Впрочем, эти мотивы не являются продуктом творчества Запада. Хотя владимиро-
суздальские рельефы и похожи на романские памятники Запада, хотя здесь, возможно, 
работали мастера с Запада, но в русских рельефах нет ничего специфически западного 
ни в принципе декорации стен, ни в технике резьбы, ни в общей иконографической 
программе. Пришлые мастера не занесли на Русь готический стиль, который в конце XII 
века уже вырабатывался на Западе. Они пользовались преимущественно восточными 
мотивами, которые уже издавна были известны русским и близки им по духу. По этой 
причине владимиро-суздальская резьба оказала воздействие на дальнейшее развитие 
русской скульптуры, тогда как такие чисто западные (и по иконографии и по стилю) 
произведения, как наплечник Андрея Боголюбского, не оставили следа в 
древнерусском искусстве. 

Новгород Великий вел торговлю с датчанами, шведами и, позднее, с ганзейскими 
городами (M. Бережков, О торговле Руси с Ганзой до конца XV века, Спб., 1879.). В Новгороде имелся 
двор, отведенный иноземным купцам, с выстроенной ими киркой. Следы этих торговых 
сношений сохранились в виде ряда западных изделий в новгородских церквах и 
монастырях. Достаточно назвать знаменитые корсунские двери Софийского собора (XII 
в.) (H.Leisinger, Romanesque Bronzes, N.Y., 1957, табл. 1-7.), лиможские эмали из Антониева 
монастыря (XIII в.) (К. Филимонов, указ, соч., стр. 28.), ладаницу немецкой работы Софийской 
ризницы (XV в.) (5. „Труды XV Археологического съезда в Новгороде", I, табл. Ха.), ряд потиров XV—
XVI веков. В Новгороде и в памятниках, созданных русскими мастерами, заметны следы 
западных влияний. 

Новгородский панагиар (Новгород, Музей) был создан в 1436 году мастером Иваном 
повелением архиепископа Евфимия, известного тем, что он вызвал немецких мастеров, 
построивших на его дворе часовню и палаты с тридцатью дверями, — предмет 
восхищения летописца („Древности Российского государства", отд. I, № 55-58; „Труды XV 

Археологического съезда в Новгороде", I, табл. VIII-XI.). Нас не должно удивлять поэтому, что в 
новгородском панагиаре имеются западные черты. Известные нам византийские 
панагиары состоят из двух закрывающихся тарелочек (Н. Кондаков, Памятники христианского 

искусства на Афоне, Спб., 1902, стр. 222.); панагиар в Новгороде имеет, кроме того, поддон в 
виде четырех ангелов, стоящих на львах; на протянутых вверх руках этих ангелов 
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покоятся две традиционные тарелочки. Происхождение поддона новгородского 
панагиара можно объяснить, если обратить внимание на реликварий в форме головы 
Фридриха Барбароссы XII века в Кап-пенберге (Вестфалия), которую держат на 
поднятых руках четыре ангела с раскрытыми крыльями (Р. Е. Schramm, F. Muterich, указ, соч., 

рис. 173.). Сходство новгородского памятника с работой вестфальского происхождения 
объясняется тем, что Новгород еще с XII и до XV века вел оживленную торговлю именно 
с этой областью. Видимо, работа, подобная кап-пенбергской, попала в Новгород и 
послужила образцом для мастера Ивана. Достойно внимания, что в XV веке, когда в 
Германии готическая скульптура уже пережила свой расцвет, внимание русского 
мастера привлекает памятник романской эпохи. Новгородский мастер, не считаясь с 
господствовавшей в Европе модой, отдает предпочтение стилю, который ему пришелся 
по вкусу. Готическому мотиву грациозных ангелов, едва касающихся своей ноши, 
русский мастер предпочитает монументальный, но близкий ему по духу романский 
мотив, правда, подвергая его переработке в своем вкусе. Складки одежды ангелов 
мастера Ивана залиты цветной эмалью, и это в известной степени напоминает технику 
перегородчатой эмали. Но главное, что самый характер этих параллельных складок 
восходит к чисто русской резьбе из дерева или камня. Подобные складки можно видеть 
во фрагменте прекрасного каменного креста XV века из Твери. 

Есть основания полагать, что в XV веке в Новгороде имелись произведения не только 
романского, но и готического стиля. В частности, готический характер имеют 
крестоцветы на поддоне новгородского панагиара. К XV веку относится ладаница 
Софийского собора, напоминающая своими фигурами реликварии XIV века в Ринерн 
(Вестфалия) („Труды XV Археологического съезда в Новгороде", I, табл. X, 3 (ср.: Creutz, Kunst-geschichte 

der edlen Metalle, Stuttgart, 1909, рис. 208, 212).). Но ее готически изогнутые апостолы не 
оставили следа в новгородской скульптуре. Наоборот, немецкие романские врата XII 
века из Магдебурга, названные корсунскими, были в XIV веке снабжены русскими 
пояснительными надписями и к ним было прибавлено несколько фигур русской работы, 
в том числе автопортрет мастера Авраама. Видимо, новгородский архиепископ получал 
произведения западного прикладного искусства в подарок от иноземных купцов, но 
новгородцы относились к ним, как к диковинкам, и заимствовали от них только со 
строгим выбором, сообразуясь со своим собственным вкусом. Недавно раскопки в 
Новгороде обнаружили на усадьбе Онцифера костяную рукоятку парижской работы XIV 
века с изображением рыцарей в кольчуге на конях, но в новгородском прикладном 
искусстве такие изделия не оставили следа. 

Насколько художники как Новгорода, так и Москвы, несмотря на все различие двух 
школ, были единодушны в отношении к западному искусству, доказывают так 
называемые Сионы из Успенского собора (ныне в Оружейной палате), созданные, 
точнее, восстановленные при Иване III. Большой Сион, имеющий форму центрического 
храма, увенчанного шатром с главкой и с фигурами апостолов внизу, уже давно 
связывался с западным влиянием на Руси. Так как известен приезд итальянцев в 
Россию приблизительно в то же время, то итальянцам приписывали его создание. 
Между тем итальянские художники XV века не могли создать ничего подобного. 
Московский Сион должен быть поставлен в один ряд с романскими 
дарохранительницами Северной Европы, вроде ковчега в Гильдес-гейме (XII в.). 
Характерно то, что во второй половине XV века московские мастера обратили внимание 
именно на эти романские фигуры и украшали ими сооружения шатрового типа. 

Еще один случай проникновения западной скульптуры на Русь не менее показателен. 
В то время как на Руси почти не имелось статуй в церквах, в Псков явились, по 
сообщению летописи, „некие старцы переходцы из иные земли" с резными из дерева 
изображениями святых. Естественно, что псковичи недружелюбно встретили это 
новшество и лишь после вмешательства просвещенного новгородского владыки стали 
их почитать наравне с иконами. Исходя из этого, Н. Кондаков полагал, что 
сохранившиеся до нас новгородские статуи созданы под западным влиянием. Но если 
всмотреться в самые памятники, то с этим выводом трудно будет согласиться. В самом 
деле, если вслед за Н. Кондаковым относить статую Параскевы Пятницы (XVI в.) в 
Новгородском музее к „группе произведений, стоящих под западным влиянием", то 
придется признать, что она не имеет ничего общего с романскими и тем более 
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готическими деревянными статуями. Фигура распластана, образует ясный замкнутый 
силуэт, очертания ее мягко очерчены контуром, одежда ярко-киноварная. Все это 
черты, характерные для новгородской иконописи конца XV— начала XVI века, плоды 
органического развития русской школы, опирающейся на традицию византийского 
искусства. 

Сохранилось несколько статуй Параскевы, но Параскева в Новгородском музее — это 
единственное в своем роде наиболее совершенное произведение древнерусской 
скульптуры. В ней подкупает соразмерность пропорций, гибкость форм, сдержанность и 
значительность жеста, но особенно мера ее красочности, которая не уничтожает лепки 
и пластики, но придает ей в высшей степени одухотворенный характер. Не исключена 
возможность, что самая мысль выполнить из дерева статую популярной в Новгороде 
святой возникла под влиянием западных образцов. Но в фигуре новгородской 
Параскевы нет ничего от живости и телесности скульптуры, которую в начале XV века 
Евфимий Суздальский одобрил в статуе ангела в Любеке. По строгости своей пластики 
новгородская Параскева ближе к корам греческой архаики. 

Древнерусская живопись — и это нужно заметить с самого начала — еще более 
сдержанно относилась к западным влияниям и потому производит более цельное 
впечатление. При всем разнообразии школ и течений в ней неизменно чувствуется 
общий источник — византийская живопись эпохи Палеологов. Почти к каждой 
композиции русской иконы XIV—XVI веков можно найти следы византийских 
прообразов, что не исключает того, что в работах русских иконописцев они получали 
новое художественное истолкование. Впрочем, в пределах живописи необходимо 
разграничивать монументальную живопись, иконопись и миниатюру, так как каждая из 
них по-своему относилась к западным влияниям. 

Миниатюра легче всего позволяла себе такую вольность, какой считались 
заимствования из западных образцов; фрески больше придерживаются византийской 
традиции; наконец, в русских иконах XIV—XVI веков, которые являются самым ярким 
выражением творческих сил Древней Руси, западное влияние оставило еще меньше 
следа. 

Развитие древнерусской миниатюры можно проследить шаг за шагом с древнейшей 
эпохи до XVI века. В XV веке наблюдается перелом: пергамент и краски, 
накладывавшиеся слоями одна на другую, заменяются бумагой с прозрачными жидкими 
красками, сквозь которые проглядывает лист. Видимо, бумага получалась на Руси с 
Запада благодаря торговле с ганзейскими городами. Но это не значит, что и новым 
стилистическим достижениям, связанным с новой техникой, русское искусство обязано 
Западу. Уже в конце XIV — начале XV века в русских миниатюрах, выполненных старой 
многослойной техникой, наблюдается стремление усилить плоскостность цветовых 
пятен в духе иконописи XV—XVI веков. Таким образом, введение техники прозрачных 
акварельных красок отвечало основным тенденциям древнерусской миниатюры. Оно 
дало возможность выявиться в полном объеме давно назревшим потребностям. 

Правда, западные мотивы в древнерусских лицевых рукописях встречаются нередко : 
существует несколько рукописей, в которых они настолько многочисленны, что лишают 
миниатюры их национального характера. Такова так называемая кенигсбергская, или 
радзивилловская, летопись (конец XV в., Ленинград, Академия наук СССР) (Изд. Общества 

любителей древней письменности, 118, Спб., 1902; М.И.Артамонов, Миниатюры Кенигсбергского списка 

летописи. - „Известия ГАИМК", X, М., 1931.), отчасти Толковая Палея (1477, Москва, Гос. 
Исторический музей) (Изд. Общества любителей древней письменности, 93, Спб., 1892.) и Житие 
Николая-чудотворца (XVI в., Москва, Гос. б-ка им. В. И. Ленина) ( Изд. Общества любителей 
древней письменности, 28, Спб., 1888; Г. Георгиевский и М. Владимиров, Древнерусская миниатюра, М., 

1933.). Но необходимо оговориться: кенигсбергская рукопись, поражающая обилием 
западных черт в костюмах, типах, в движении фигур, среди современных ей миниатюр 
и икон конца XV—начала XVI века, — явление единственное, неповторимое и то же 
касается миниатюр Жития Николы. Несколько иначе обстоит с Толковой Палеёй; 
западные черты не пробиваются здесь с такой силой, и ряд миниатюр выдержан в чисто 
русской традиции. Западное влияние сказывается в Палее прежде всего в архитектуре 
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с острыми шпилями, фиалами и розетками. Наличие готической архитектуры 
представляет большой интерес, так как она впоследствии переходит в миниатюру XVI 
века и встречается часто в школе миниатюристов митрополита Макария. В Палее 
отдельные здания изображены нередко по правилам „научной перспективы", но единая 
общая точка схода не соблюдается. Обогащая запас своих архитектурных форм 
западными мотивами, мастер Палеи распоряжается ими по-своему. Не забывая 
византийских образцов, он перекидывает нередко ткань со здания с готическим шпилем 
на классическую колонну. Даже в первых листах Жития Николая-чудотворца, 
относительно которых предполагали, что они принадлежат иностранному мастеру, 
преобладает так называемая „обратная перспектива". В Палее встречаются также 
фигуры и композиции западного происхождения, но даже в сильно переработанном 
виде они не переходят в обиход древнерусских мастеров XVI века. 

Новгородские фрески XIV века настолько тесно примыкают к византийским и 
югославянским традициям, что о прямой их зависимости от западного искусства не 
может быть и речи. Правда, Д. Айналов пришел к заключению, что в „Воскресении 
Христовом" и в некоторых других фресках церкви Успения на Волотовом поле имеются 
черты западной иконографии. Но даже он полагал, что эти черты попали в Новгород не 
в результате непосредственного влияния западного искусства, а были сначала 
переработаны византийскими мастерами и уж затем перешли на русскую почву. 

Иконопись, как святая святых древнерусского искусства, еще больше, чем фреска 
или миниатюра, особенно оберегалась от внешних воздействий. Впрочем, в начале ее 
расцвета мы наталкиваемся на факт, который как бы стоит в противоречии с этим 
положением. В самом деле, знаменитая „Троица" Андрея Рублева словно соединяет в 
себе сиенскую грацию Симоне Мартини с одухотворенными ликами Дуччо (Н. Сычев, Икона 
св. Троицы в Троице-Сергиевой лавре. - „Записки отделения русской и славянской архитектуры Русского 

археологического Общества", X, 1913, стр. 1. ). Но после того как многократно отмечалось, что 
эта грация Рублева находит себе прообразы в византийской живописи XIV века, не 
может быть сомнения в том, что Рублев не видал работ Симоне Мартини и Дуччо и, во 
всяком случае, не имел с ними непосредственной связи. Если икона „Троица" многим 
зрителям все же продолжает напоминать произведения итальянских мастеров треченто, 
то происходит это в значительной степени благодаря лирическому началу, которым 
проникнуто произведение Рублева, как ни один другой памятник древнерусской 
иконописи. 

Среди новгородских икон XV века редчайший пример прямого воздействия на 
русского мастера западного образца — это икона „Богоматери с младенцем на 
престоле" (Третьяковская галерея) (М. Alpatov, Bine abendlandische Komposi-tion in altrussischer 

Umbildung. - „Byzantinische Zeitschrift", XXX, 1929/1930, S. 623.). Икона эта по характеру 
выполнения — типичный образчик новгородской живописи того времени. Вместе с тем 
ее средняя часть с изображением богоматери на троне явным образом навеяна 
западноевропейским образцом. Ни в древнерусской, ни в византийской живописи в 
маленьких иконах почти не изображается богоматерь, сидящая на троне, и, во всяком 
случае, никогда не встречается изображений ангелов, держащих над нею в протянутых 
руках декоративную ткань. Вместе с тем этот мотив имел довольно широкое 
распространение в раннеитальянской живописи. Видимо, оттуда он был заимствован 
новгородским художником и переработан им. Несколько непривычный в иконописи 
характер носит и изображение младенца Христа в белой рубашечке и мафория Марии с 
острым свисающим краем. 

Сравнение этой новгородской иконы с аналогичной иконой школы Дуччо (Берн, 
Музей) очень поучительно для того, чтобы представить себе своеобразие 
древнерусской иконописи даже в тех случаях, когда русские и западные мастера 
трактовали один и тот же мотив. Дуччо считается наиболее консервативным мастером 
Италии треченто, ему даже в упрек ставится, что он не последовал за реформой 
Джотто, однако в иконе его школы массивные человеческие фигуры почти сплошь 
заполняют пространство. Здесь побеждают те „черты осязаемости" (tactile values), 
которые Б. Беренсон больше всего ставил в заслугу итальянским мастерам. Фигура 
богоматери тяжело восседает на троне, фланкирующие ее ангелы высятся один над 
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другим, трон прочно стоит на земле. Прямоугольник иконы превращается в подобие 
„ящичного пространства" в духе Джотто. Эта форма доски подчиняет себе 
расположение фигур. 

В новгородской иконе тот же мотив разработан совсем по-иному. В нем нет и следа 
рационалистически последовательного построения пространства, объема, весомых тел, 
их лепки. Фигура богоматери, скорее похожая на готическую миниатюру, выделяется 
темным силуэтом на фоне светлого престола и белой ткани. Эта гибкая и изящная 
фигура подчиняет себе все то, что ее окружает. Трон образует вокруг нее подобие 
ореола, поднятые руки ангелов (выразительный жест!) образуют над ней легкую сень. 
Средняя часть, ковчег иконы, выглядит как пролет, за которым открывается светлое 
видение. Фигуры святых выстроены не рядом с богоматерью, а образуют красочный 
венок, соответственно форме доски. В этой новгородской иконе меньше 
документальной точности, чем в иконе сиенской, зато больше поэтического парения и 
фантазии. 

Воздействие западноевропейской миниатюры на новгородскую иконопись можно 
обнаружить и в миниатюрной иконе „Чудо Георгия о змие" начала XVI века (из 
собрания Остроухова, ныне — Третьяковская галерея (В. И. Антонова и Н. Е. Мнева (указ, соч., 

т. II, стр. 19) относят икону ко второй половине XVI в., но более вероятно, что она возникла в первой 

половине века.)). Еще П. Муратов справедливо отметил в ней рыцарские костюмы людей в 
воротах крепости: короткие жакеты, штаны в обтяжку и заостренную обувь (П. Муратов, в 

Истории русского искусства. Под ред. И. Грабаря, VI, М., 1914, стр.258.). Французская миниатюра XV 
века из Национальной Библиотеки в Париже на тему „Победа Георгия над змием" с ее 
распластанной композицией и подробным повествованием дает представление о том, 
какие образцы могли вдохновить новгородского мастера (J. Porcher, La miniature francaise, 

Paris, 1960.). Даже фигурка старичка, который спешит сообщить в крепости родителям 
царевны о победе Георгия, находит себе прообраз в миниатюре. Впрочем, это не 
исключает того, что новгородский мастер перевел все заимствованное на язык 
иконописи. Хотя и у него представлено несколько моментов, но сильнее подчеркнуто, 
что икона — подобие всего мира и членится на три части: небо, землю и преисподнюю, 
откуда выполз змий. Соответственно этому замыслу в иконе сильнее выделена ее 
архитектоника. Отвесный край крепости служит основой ее построения. Хотя в иконе 
меньше пространственной глубины, чем в миниатюре, но в ней фигурам не так тесно, 
больше простора. В миниатюре больше иллюстративности, в иконе больше 
поэтического взлета фантазии, образы более емкие, формы ритмичные, в красках с 
преобладанием новгородской киновари больше согласованности. Это поучительный 
пример, как последовательно перерабатывали русские художники те мотивы, которые 
они заимствовали из западных образцов. 

К числу редких случаев западного влияния в новгородской иконописи принадлежит и 
икона Николая-чудотворца с житием 1561 года из города Боровичи (Русский музей). Во 
множестве ее клейм изображены не только широко распространенные эпизоды, как 
„Ученье", „Избавление колодца от бесов" и т.д., но и ряд таких сцен, которые в иконах 
изображались крайне редко. Первый ряд сюжетов по стилю примыкает к иконописи XV 
века. В нижних клеймах, в частности в сцене „Пир поганых", можно видеть мотив, 
взятый из готической миниатюры и перенесенный в икону: за столом пирующий царь с 
приближенными, внизу к нему подходят три друга, напоминающие трех царей в 
„Поклонении волхвов". Киноварь — цвет русской иконописи — на этот раз уступает 
место синему, излюбленному цвету готической миниатюры. Восседающий на троне царь 
перекинул одну ногу на другую — типичный готический мотив, обычный в скульптуре, в 
слоновых костях и в миниатюре. Этот мотив не лишен в иконе своего очарования. 
Икона как бы превращается в подобие миниатюры, но примечательно, что такое 
превращение произошло в XVI веке, когда иконописный стиль становится мелочней, 
вычурней, „миниатюрней". Русский мастер обратился к готической миниатюре, может 
быть, ради того, чтобы ярче обрисовать „пир поганых", но он решился на эту смелость, 
так как иконописный стиль XVI века был не так уж чужд готике, как стиль XV века. 

Случаи, подобные рассмотренному, остаются в истории русской иконописи 
единичными и не сыграли роли в проникновении западных образцов в Россию в XVII 
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веке. Западные влияния проявились тогда в результате новой волны и идут из других 
источников. Западное искусство не пускает в России глубоких корней до XVII века. 
Отдельные случаи западного влияния не создают школ и традиций и поэтому не меняют 
хода развития русского искусства. Отношение русских к западным памятникам 
определялось их большим или меньшим предрасположением к ним и соответствующим 
выбором. В скульптуре отдавалось предпочтение романскому стилю перед готическим, 
а готическую миниатюру решаются использовать лишь тогда, когда она представлена 
поздними образцами. 

Кроме приведенных примеров можно указать еще на отдельные факты западного 
влияния. Все эти примеры подкрепляют впечатление от древнерусского искусства, как 
от особого художественного мира, развивающегося по своим собственным законам. 
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Образ Георгия-воина в искусстве Византии и 
Древней Руси 

(Опубликована впервые в „Трудах отдела древнерусской литературы Института русской литературы", М.—

Л., т. XII, стр. 292.) 

 
103. Чудо Георгия о змие. Новгородская икона. XV в. Москва, Третьяковская 

галерея.(Saint Georges combattant le dragon. Icdne de Pecole de Novgorod. XVe s. 
Galerie Tretiakov. Moscou.)  

 
111. Чудо Георгия о змие. Фреска церкви Георгия в Старой Ладоге. XII в.(Saint 
Georges combattant le dragon. Fresque du XHe s. Eglise Saint-Georges a Staraia 

Ladoga.)  
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112. Георгий и Федор. Фреска Каранлек Килисе (Капподокия). XI в.(Saint Georges 

et Saint Theodore. Fresque de Karanlek Kilisse (Cappadoce). Xles.)  

 
113. Георгий. Фрагмент Людгощинского креста. 1356. Новгород, Музей.(Saint 

Georges. Fragment de la Croix de bois de Ludgochtsh. 1356. Musee de Novgorod.)  

 
114. Георгий. Мозаичная икона. XIV в. Париж, Лувр.(Saint Georges. Ic6ne en 

mosalque. XFVe s. Louvre.)  



 169 

 
115. Георгий. Резная икона. XIII-XIV вв. Берлин, Музей Фридриха.(Saint Georges. 

Ic6ne sculptee byzantine. XIII-XlVe s.s. Musee Frederic de Berlin.)  

 
116. Дмитрий Солунский. Византийская икона. XV в. Москва, Музей 

изобразительных искусств им. А. С. Пушкина.(Saint Demdtrios de Thessalonique. 
IcSne byzantine du XVes. Musee des Beaux-Arts Pouchkine de Moscou.)  
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117. Чудо Георгия о змие. Русская икона. XV в. Ленинград, Русский музей.(Saint 
Georges combattant le dragon. Icone russe du XVe s. Musee russe de Leningrad.)  

Историки приложили немало усилий,чтобы доискаться того реального зерна, которое 
лежит в основе средневековых легенд о Георгии и его изображений в средневековом 
искусстве (К. Krumbacher, Der Ы. Georg in der grie-chischen Oberlieferung, Abhandlungen der kgl. Bayerischen 

Akademie der Wiss., Philosophisch-historische Klasse, XXV, 1911, S. 289.). Высказывалось 
предположение, что под именем святого Георгия был прославлен некий центурион, 
живший в начале нашей эры в Каппадокии и жестоко пострадавший за свою 
приверженность к новой вере. Между тем если даже такой человек действительно 
существовал, то память о нем обросла таким изобилием вымыслов, что реальностью, 
больше всего отразившейся в легенде, стала историческая жизнь народов, поэтически 
претворенная ими в легендах о Георгии и в его изображениях. 

Чтобы восстановить предполагаемый первоначальный извод жития Георгия, были 
собраны и проанализированы различные его редакции и варианты (А. Н. Веселовский, 
Разыскания в области русских духовных стихов. Приложение к тому XXXVII „Записок имп. Академии наук", 

1811, № 3, стр. 104.). Между тем эти разночтения никак нельзя считать искажениями 
искомого оригинала: в них нашло себе выражение творчество множества поколений, 
которые перекраивали древнее предание по своему вкусу и щедро украшали его 
цветами художественного вымысла (Критические замечания по поводу подмены литературного 
анализа разбором редакций см.: X. Лопарев, Новая литература о Георгии Победоносце. - „Византийский 

временник", 1913, стр.41.). 

Вокруг имени Георгия очень рано стали группироваться различные, порой трудно 
согласуемые друг с другом предания. В них причудливо перемешаны заимствованные 
из жизни мотивы с пережитками старинных воззрений и с вымыслами фантастического 
характера. В них проглядывает борьба мировоззрений различных слоев феодального 
общества. Было бы неверно каждую легенду о Георгии, каждый тип его изображения 
рассматривать как продукт императорского двора, воинского сословия или 
крестьянства. В жизни эти слои находились в постоянном общении, в непрестанной 
борьбе, и соответственно этому и в творчестве разные напластования нередко 
ложились друг на друга. И поскольку до нас дошли преимущественно поздние редакции 
легенд о Георгии, историк лишен возможности четко разграничить их составные части. 

Впрочем, некоторые общие социальные тенденции в понимании Георгия можно все 
же заметить. В древнейших житиях Георгия он характеризуется как проповедник 
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христианства, стойко отстаивавший свою веру в столкновении с „неверным царем" 
Дадианом, впоследствии перекрещенным в Диоклетиана. Естественно предположить, 
что подобное представление о святом культивировалось духовенством, особенно в те 
годы, когда на окраинах Византии еще не затухла борьба с остатками язычества 
(впрочем, почитание Георгия не всегда поддерживалось духовенством: папа Галасий 
противился его почитанию под тем предлогом, что считал акты о его мученичестве 
подложными). Представление о Георгии как о поборнике новой веры сохранилось и 
позднее; оно вошло в сказание о змееборчестве Георгия, которое, видимо, 
распространилось в IX—X веках и в свою очередь возникло на основе древних мифов о 
героях, победителях чудовищ (А. Кирпичников, Св. Георгий и Егорий Храбрый, Спб., 1879, стр. 20.). 
В древнейших сказаниях Георгий одерживает победу над змием бескровно, при помощи 
заклинания-молитвы, после уничтожения змия он читает народу проповедь и призывает 
его принять крещение (Там же, стр. 180; А. Н. Веселовский, указ, соч., стр. 207; А. Рыстенко, Легенда о 

св. Георгии в византийской и славяно-русской литературе. - „Записки имп. Новороссийского университета", 

CXII, 1909, стр. 74.). Сквозь воинские доспехи героя здесь проглядывает мученический 
плащ проповедника. Позднее в Византии получает распространение представление о 
Георгии как о доблестном, бесстрашном воине, спасителе царской дочери. 

Угнетаемый и притесняемый народ издавна связывал с Георгием представление о 
своем покровителе и защитнике. Даже в церковном житии Георгия проскальзывают 
социальные нотки. От злого дракона больше всего страдали простые люди, дочери 
которых были его жертвами. Недаром же народ, „весь град", как говорится в тексте, 
потребовал, чтобы и царь наравне с другими участвовал в жеребьевке тех, кто должен 
был пожертвовать дракону свою дочь (А. Щапов, Сочинения, т. I, Спб., 1906, стр. 69.). 
Представление о Георгии как о народном защитнике получило позднее широкое 
распространение на Кавказе. 

Георгия почитали как одного из святых христианской церкви и вместе с тем он стал 
наследником языческих богов и героев, вроде Персея или Хорса. В драконе под ногами 
его коня видели то побежденное язычество, то темные силы природы. При этом одно 
значение не исключало другого. Недаром А. Щапов отмечал, что помимо основного 
значения Георгия в легенды о нем вошли еще пережитки мифологического прошлого. 
Георгий сближался и с другими героями средневековой легенды: и с Михаилом 
Архангелом на белом коне, и с Никитой, поражающим дьявола, и с Ильей-пророком, 
причастным к молнии. На Руси он был сродни киевским богатырям-змееборцам, в 
Сербии — национальному герою Марку. Все эти сближения придают легендарному 
образу Георгия многогранность. Вместе с тем и византийские и древнерусские мастера 
подчеркивали в изображениях Георгия различные черты. То это всесильный 
заклинатель, который одним своим словом в состоянии покорить свирепое чудовище, то 
стойкий проповедник, то смелый воин, то бесстрашный искатель приключений, то 
гордый триумфатор, то заступник и защитник людей. И соответственно этому 
различный смысл приобретала и его победа и подвиг. 

Образ Георгия в искусстве развивался в тесном соприкосновении с легендой 
(Иконография Георгия-воина основательно изучена как в русской, так и в зарубежной ви-зантистике. В 

работе Я. Смирнова „Устюжское изваяние св. Георгия Московского Большого Успенского собора" 
(„Древности". - Труды имп. Московского археологического общества", т. XXV, 1916, стр. 145) иконографии 
Георгия посвящен экскурс, в задачи которого входит определить историческое место рельефа Успенского 
собора. В работе И. Мысливеца „Св. Георгий в восточно-христианском искусстве" (Byzantinoslavica, 1933-
1935, т. V, стр. 304 - 375) обширный иконографический материал разбит на типы изображений Георгия: 
репрезентативный, житийный и так называемый активный (Георгий на коне). Автор разграничивает тип 
Георгия-воина и тип Георгия-патриция. Эти типы, по выводам автора, развиваются в византийской живописи 
параллельно. В своей работе „Образ Георгия-воина в искусстве Византии и Древней Руси" („Византийский 
временник", 1953, т. VI, стр. 186 и ел.) В. Н. Лазарев придерживается принципа типологической 
классификации и приводит обширные списки памятников различных типов в доказательство того, что эти 
типы имели в тот или другой период большее или меньшее распространение. В работе В. Н. Лазарева к 
объяснению иконографии Георгия привлекаются исторические данные. Но поскольку анализ художественных 
образов подменяется классификацией иконографических типов, исторические экскурсы объясняют не 

художественное творчество различных эпох, а всего лишь развитие иконографических типов.). 
Литература и искусство оказывали друг на друга воздействие. Но полного совпадения 
между ними не существовало: художники не ограничивались ролью иллюстраторов 
текстов, слагатели легенд не были комментаторами икон (На основании анализа житийных 
циклов в изобразительном искусстве Византии И. Мы-сливец (указ, соч., стр. 373) приходит к выводу, что „ни 
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один из существующих циклов не может считаться иллюстрацией определенной легенды".). В 
отступлениях мастеров от церковной легенды нередко находили себе выражение 
веками слагавшиеся в народе представления. Вот почему внимания заслуживают не 
только случаи совпадений изображений с текстами, но и случаи расхождений. 

Происхождение образа Георгия в изобразительном искусстве все еще является 
предметом разногласий историков. Не исключена возможность, что изображение 
Георгия в качестве всадника сложилось под воздействием изображений других 
народных героев-всадников (J. Strzygowski, Der koptische Reiterheilige und der hl. Georg. - „Zeitschrift 

fur agyptische Sprache", XL, 1903, S. 49.). В византийском искусстве Георгий наделяется 
определенными внешними признаками. По курчавым волосам его можно отличить от 
Дмитрия Солунского. В остальном образ Георгия постоянно сближается, порой 
сливается с образами других „святых воинов". В русском духовном стихе его отцом 
признается Федор Смоленский, в болгарской легенде Георгий и Дмитрий — юнаки, в 
одной немецкой средневековой поэме — братья. Вот почему при изучении иконографии 
Георгия не следует забывать о том, как развивались образы других „святых воинов" (И. 
Мысливец (указ, соч., стр. 371) высказывается за привлечение к изучению иконографии Георгия 
изображений других „святых воинов" лишь для периода до X в. Между тем и в позднейшее время 
иконография Георгия почти неотделима от иконографии других воинов. - См. об этом: P. Clemen, Die 

romanische Monumentalmalerei in den Rheinlanden, Dtissel-dorf, 1916, S. 419.). 

Нет возможности шаг за шагом проследить сложение типа воина-всадника в 
средневековом искусстве. Но если сравнить известную стелу Дексилея V века до н. э. с 
рельефами так называемых фракийских всадников, широко распространенными на 
Балканах и отчасти на юге России в начале нашей эры, то можно составить себе 
представление о том, как на смену античному образу воина складывается новый образ 
(O. Taube, „Die Darstellung des hi. Georg in der italienischen Kunst." - „Mtinchener Jahrbuch der bildenden Kunst", 

1911; G. Kaza-rov, Die Denkmaler des thrakischen Reitergottes in Bulgarien, Budapest, 1938.). 

В памятнике античного искусства, хотя победитель и торжествует над поверженным 
врагом, героическое раскрывается через его соревнование („агон") с более или менее 
равносильным противником. Недаром скульптор одинаково любовно передал и тело 
всадника на вздыбленном коне и фигуру побежденного. Пластический стиль античного 
рельефа помог сделать наглядным и телесное и духовное напряжение противников. 
Наоборот, во фракийских рельефах фигуры лишены значительной доли своей 
осязательности, зато в стремительно скачущих всадниках, в развевающихся за ними 
плащах сильнее выступает их порыв, одухотворенность, почти одержимость. Конь 
обычно несется, едва касаясь земли, всадник не управляет конем — скорее, конь 
увлекает его. За счет пренебрежения телесным здесь больше внимания уделяется 
духовной силе героя. Позднейшие обитатели тех краев, где имеются фракийские 
рельефы, почитали их в качестве изображений „святых воинов" (A. Dumont, Melanges 

archeblogiques, 1892, p. 218. ). 

Еще А. Веселовский указывал на то, что основой почитания „святых воинов" в 
Византии была нескончаемая война с сарацинами, которую государство вело на 
протяжении многих веков своего существования (А. Н. Веселовский, указ, соч., стр. 19.). Н. 
Кондаков и вслед за ним В. Лазарев справедливо ставят развитие иконографии Георгия 
в связь с тем, что оборона границ империи приобрела в X веке особенно напряженный 
характер (В. Н. Лазарев, Образ Георгия-воина, стр. 199.). 

Византийская литература этого времени горячо пропагандирует идею борьбы за 
родину. Патриотизм был окрашен в то время в религиозные тона. Недаром император 
Никифор Фока требовал от патриарха, чтобы церковь почитала павших на поле боя 
воинов наравне со святыми мучениками (Ш. Диль, Основные проблемы византийской истории, М., 

1947, стр. 83.). 

Несомненно, что в укреплении культа „святых воинов" большую роль сыграла 
столица, где пребывал императорский двор. Но у нас нет оснований полагать, что 
Георгий почитался в качестве защитника и патрона лишь одного императора и его 
двора. Недаром на створке триптиха слоновой кости того времени имеется надпись, 
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гласящая, что Георгий вместе с другими святыми воинами победоносно „изгоняет 
врагов" (A. Goldschmidt und К. Weitzmann, Die Byzantinischen Elfenbeinskulpturen, Bd. II, Berlin, 1934, Taf. X, 

S. 33.). Между тем в изгнании врагов был заинтересован не только император и его 
приближенные, но и весь народ. И потому Георгий приобрел в Византии широкую 
популярность не только среди высшей знати и воинства, но и среди широких слоев 
народа. 

В житии императора Константина, написанном Евсевием, сохранились сведения о 
том, что император приказал увековечить себя в виде всадника, попирающего дракона. 
Нам неизвестно, как выглядело это изображение императора-змееборца (O. Taube, указ, 

соч., Taf. II, Abb. 1.). На монете Константина (Я. И. Смирнов, указ, соч., стр. 145; В. Н. Лазарев, Образ 

Георгия-воина, стр. 198.) император представлен на торжественно шагающем коне как 
триумфатор, и потому естественно предполагать, что и Георгию придавали сходные 
черты. 

Сохранились более поздние сведения о том, что изображения Георгия украшали 
воинские знамена, равно как и стены императорского дворца в Константинополе. 
Трудно решить, изображен ли был в них Георгий на коне или он был пешим. Но 
некоторые памятники прикладного искусства XI—XII веков позволяют судить о 
характере столичных изображений святых воинов — пеших и на конях. К числу первых 
относится так называемый триптих Гарбавиль в Лувре. К числу вторых — небольшая 
резная из слоновой кости иконка Георгия во Флоренции; к последней близка резная из 
жировика иконка Дмитрия в Оружейной палате в Москве. На резных иконах воины 
восседают на конях как победители-триумфаторы. Под ногами коней нет побежденных 
ими врагов. Видимо, для столичных вкусов их изображение казалось ненужной 
подробностью. Кони не скачут, но выступают спокойным, мерным шагом. Воины полны 
чувства собственного достоинства, как герои, проходящие через триумфальную арку и 
приветствуемые толпой. 

Этот столичный образ святого воина-триумфатора, видимо, имел отношение к 
распространенному в Византии императорскому культу. На это указывает его сходство с 
всадником на бамбергской ткани XI века. Император изображен на ней восседающим на 
таком же торжественно шагающем коне, но к тому же еще окруженным фигурами 
аллегорий с лабарумами в руках. Высказывалось предположение, что в бамбергской 
ткани воспроизведена одна из мозаик, когда-то украшавшая стены 
константинопольского дворца (A. Bassermann und Schmidt, Der Bamber-ger Domschatz, 1930, Taf. 10.). 
Если это так, то не исключена вероятность, что и резные иконы Георгия и Дмитрия 
восходят к монументальной живописи Царьграда. В том, что в образ святого воина 
вошли черты придворного этикета, нет ничего удивительного, тип византийского 
деисуса также связан с придворными церемониями. Во всяком случае, восседающий на 
спокойно шагающем коне воин типичен для византийского искусства XI—XII веков. 

Иной характер носят изображения святых воинов на конях, которые получили 
распространение вдали от столицы, прежде всего в византийской провинции — в 
Каппадокии, а позднее и в Южной Италии (G. de Jerphanion, Les eglises rupestres de Cappadoce, 

Paris, 1925-1942: I, табл.135, 1; табл.135, 1; II, табл.187, 2.). В памятниках этого рода больше 
отразились народные представления о святых воинах. Не исключена возможность, что 
симметричное расположение двух всадников в пещерных росписях Каппадокии 
возникло в Византии под воздействием сассанидских тканей, в которых симметрия 
оправдана самой техникой тканья (О. Dalton, Byzantine Art and Archeology, Oxford, 1911, p. 312, fig. 

190. Парные изображения см. еще на ящике в Террачина и на дверях в Охриде (Н. П.Кондаков, Македония, 
Спб., 1909), на шиферных рельефах Михайловского Златоверхого монастыря, наконец на печатях (А. А. 
Куник, О русско-византийских монетах Ярослава I Владимировича с изображением св. Георгия, Спб., 1860, 

стр. 127). Список примеров см.: В. Н. Лазарев, Образ Георгия-воина, стр. 211, прим. 3.). Но объяснять 
этот тип только техническими причинами невозможно. В основе его лежит иное 
представление о герое, чем в памятниках столичного происхождения. Георгий — это не 
полный гордого самосознания и сдержанного величия триумфатор, а неутомимый боец, 
попирающий врага. Не ограничиваясь намеком на одержанную победу, создатели этих 
изображений выставляют напоказ совершенный героем подвиг и поверженного им 
врага. Вместе с тем в этих изображениях нет повествования, нет действия — в 
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сущности, Георгий не делает усилий, его господство над врагом выглядит как нечто 
извечное и предопределенное свыше. Георгий, равно как его „дружка" Дмитрий или 
Федор, сидит на коне; передние ноги обоих коней высоко вскинуты, плащи 
развеваются по ветру (D. Ainalov, Geschichte der russischen Mo-numentalkunst der vormoskowitischen Zeit, 

Berlin, 1932, S. 31.). Но поскольку оба коня обращены головами друг к другу, в них меньше 
движения, чем в медленно шагающих конях царьградских изображений. Композиция 
этих изображений приближает их к геральдическому знаку, к изображению поклонения 
древу жизни в искусстве Востока (И. Мысливец (указ, соч., стр. 374) называет также изображения 
Георгия „символическими", противополагая их „историческим", в которых изображается то или другое 
событие, согласно легенде имевшее место в определенное время. В. Лазарев (указ, соч., стр.205) возражает 

против этого разграничения типов изображений, но ничем не аргументирует своего несогласия.). 

Георгий в византийском изобразительном искусстве XI—XII веков заметно отличается 
от Георгия, каким его характеризуют древнейшие жития. В житии — он молитвенник-
заклинатель и проповедник. В изобразительном искусстве — он бесстрашный витязь на 
коне. Святые воины в византийском изобразительном искусстве находят себе близкую 
параллель в эпическом образе защитника родины, воспетом в византийской народной 
поэме под именем Дигениса-Акрита (Н. С. Тихонравов, Девгениево деяние. - Соч. I, M., 1898, 

стр.256. ). 

В лице Дигениса были прославлены „полуфеодальные малоазиатские донаты— 
охранители границ, ведущие от имени императора вечную борьбу с мусульманами и с 
апелатами-разбойниками" (М. Левченко, История Византии, М.-Л., 1940, стр. 181-182.). Правда, в 
поэме о Дигенисе-Акрите, известной нам по поздним спискам, подвиг змееборства 
занимает довольно скромное место, но вся поэма дает представление о тех идеалах 
героизма, которые существовали в народной среде Византии вне рамок ее церковного 
искусства. Дигенис-Акрит представляет собой богато одаренную, многосторонне 
развитую личность. Внешний облик его неотразимо обаятелен; манера держаться на 
играющем под ним конем изысканна (С. Sathas et G. Legrand, Les explois de Digenis Akritas, Paris, 

1875, p. VI.). Его наряды и драгоценные украшения вызывают восхищение. В судьбе 
героя далеко не последнюю роль играет страстная любовь к женщине; она толкает его 
на свершение подвига (Там же, стих. 1880 и ел.). В поэме лишь вскользь упоминается о 
помощи божества. Дигенис собственными силами одерживает победу над врагами. 

В сцене борьбы с драконом действие происходит в роскошном саду. Земля усеяна 
цветами, плоды благоухают, по веткам скачут попугаи, по воде скользят белоснежные 
лебеди, расцветка павлинов соревнуется с пестротой цветов. Возлюбленная Дигениса 
совершает омовение в ручье, когда на нее нападает соблазнитель. Дигенис видит 
трехголового хвостатого дракона, земля содрогается от ударов его хвоста. Но у героя 
словно вырастают крылья. Он бесстрашно бросается на дракона и с размаху отсекает 
ему голову. 

Поэма о Дигенисе-Акрите была переведена на русский язык, видимо, еще в XI—XII 
веках и стала известна у нас под названием „Девгениево деяние" (М. Сперанский 

(„Девгениево деяние" - Сб. ОРЯС, т. 199, № 7, 1923, стр. 82) отмечает близость русского текста к 
предполагаемому греческому архетипу. Грегуар (Н. Gregoire, Digenis Akritas, New York, 1942, p. 62) держится 
того же мнения, хотя ни в тексте, ни в библиографии не ссылается на работы русских авторов об этом 

памятнике.). Надо полагать, что русских читателей византийская поэма привлекала 
пышной красочностью образов, особенно в характеристике обаятельного героя. 
Впрочем, русский перевод отходит от известных нам византийских текстов. В дошедшем 
до нас греческом тексте позднейшего времени говорится: „Конь был украшен 
бубенцами с камнями, бубенцы были многочисленны и издавали громкий, 
очаровательный звон, восхищавший всех. На коне была попона из зеленого и розового 
шелка, которая закрывала и предохраняла его от пыли, седло и уздечка были усеяны 
жемчугами. Конь был храбр и резв, Акристас — умелым ездоком, он гарцевал на коне и 
держался в седле, как пышная роза" (С. Sathas et G. Legrand, указ, соч., стих 1007 и ел.). В 
русском тексте внешний облик героя обрисован не менее ярко, но более лаконично: „ . 
. . а как юноша начнет на том коне скакать, а конь под ним играть и от тех звонцов 
прегудения ум человеч исхитица" (М. Сперанский, указ, соч., стр. 159. В „Девгениевом деянии" 

сказано: „... и взяв мечь свой и поскочи против него и удари его и отня ему все глава прочь" (там же, стр. 
137). Сходная формула и в житии Георгия: „... взем мечь и усече змия" {А. Рыстенко, указ, соч., стр. 25). 
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Сличение трех вариантов русского перевода см.: В. Д. Кузьмина, Новый список „Девгениева деяния". - 

„Труды ОДРЛ", IX, стр. 343 и ел.). 

Поэма о Дигенисе-Акрите говорит о том, как стойко держался в народной среде 
Византии античный идеал доблести и красоты. Хотя отдельные мотивы поэмы чисто 
византийского происхождения, в судьбе героя и в его моральном облике многое 
восходит к эллинистическому роману. Вместе с тем эллинизм византийской поэмы носит 
характер литературной реминисценции. Поэтичности описаний немало вредят риторика 
и стилизаторство. 

В изобразительном искусстве Византии не создано было своего Дигениса-Акрита. Но 
некоторые его черты дают о себе знать в византийских изображениях Георгия, 
особенно в памятниках XIV века, когда в освобожденной от владычества латинян 
столице вспыхнуло увлечение эллинизмом, и византийцы охотно вспоминали подвиги 
Фемистокла и Эпименонда (Ш. Диль, указ, соч., стр. 59.). 

В живописи XI—XIII веков в Георгии обычно подчеркивалось могучее телосложение, 
в его лице — большие, широко раскрытые глаза, полные выражения почти 
фанатической веры. К подобным изображениям Георгия хорошо подходят слова 
старинного текста — „и взгляд его вселял страх тем, кто на него смотрел". Даже в тех 
случаях, когда святой изображался в качестве воина в полном вооружении, в его 
печальных глазах сквозило выражение мученика, пострадавшего за веру, 
проповедника, призывающего паству следовать своему примеру (J. Aufhauser, Das 

Drachenwunder des hi. Georg, Halle, 1910, S. 164.). Чертами своего морального облика Георгий в 
живописи XI—XII веков существенно не отличался от Стефана, Лаврентия и других 
мучеников и проповедников. И это служит доказательством того, что внешние признаки 
и атрибуты далеко не определяют смысл отдельных иконографических типов в 
византийском искусстве. 

В живописи XIV века Георгий обычно стройнее, изящнее, в нем больше юношеского 
обаяния. У него тонкая шея, покатые плечи, небольшая голова, в лице меньше 
подчеркнуты глаза. Во всем его облике сквозит энергия, почти рыцарский задор, и в 
этом он ближе к Дигенису-Акриту, чем к Георгию, о котором рассказывается в житиях 
святых. Это касается и единоличных изображений Георгия, но особенно заметно в 
изображениях Георгия, поражающего змия (Например икона ГИМ. - См.: О. Wulff und M. Alpatov, 
Denkmaler der Ikonenmalerei, Dresden, 1925, S. 126. 273-274, рис. 51 (возможно, с о. Аморгос. - см.: И. 

Мысливец, указ, соч., стр. 322). Ср. "Byzantine Art", Athens, 1964, pi. 171.). 

В луврской мозаической иконе Георгий представлен в разгаре борьбы, в самый 
напряженный момент единоборства ( В. Н. Лазарев („История византийской живописи", М., 1947, 

стр. 221, табл. 304) отмечает сходство с мозаиками Кахрие Джами.). Конь взвился на дыбы, Георгий 
с усилием всаживает копье в раскрытую пасть дракона, за ним развевается плащ — в 
облике героя чувствуется предельное напряжение его физических и моральных сил. 
Видимо, создателя этой мозаики привлекала не столько красота внешнего облика 
героя, сколько красота той напряженной борьбы, в которой проявляются его душевные 
силы. Для того чтобы сделать эту борьбу еще более захватывающей, выбран момент, 
когда еще не определилось, кто выйдет из нее победителем. Нужно представить себе 
благородно-приглушенную красочную гамму византийской мозаики, беспокойный 
характер контуров и их изломанность, чтобы понять, что сама художественная форма в 
этой мозаике повышает драматизм сцены. 

В другом изображении Георгия, в небольшой резной иконке Берлинского музея, 
герой увековечен в качестве триумфатора (О. Wulff, Altchristliche, mittelalterliche und italienische 

Bildwerke, Bd. II, Berlin, 1911, S. 63, № 1855. Автор датирует икону XII-ХШ вв., но более вероятно, что она 

относится к XIII- XIV вв.). Его сопровождают два ангела: один указывает на дракона, другой 
увенчивает его короной. Но, хотя Георгий уже торжествует победу, иконка эта 
решительно непохожа на изображения Георгия-триумфатора в искусстве XI—XII веков. 
Конь взвился на дыбы, воин вонзает копье в пасть змия — в композиции не меньше 
движения и взволнованности, чем в луврской мозаике. Фигуры коня и Георгия 
представлены в сложном повороте, которого избегали византийские мастера 
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предшествующих веков. Самый мотив поворота восходит к изображению императора-
триумфатора на известной пластинке Барберини в Лувре (Н. Brehier, указ, соч., табл. XXIV.). 
Воспроизведению ранневизантийского мотива в XIV веке не приходится удивляться 
(Этот тип изображений всадника встречается и напозднеримских саркофагах (А. ТаиЬе, указ, соч., стр. 188 и 

ел.).). Мастера этого времени, в частности мозаичисты Кахрие Джами, стремились 
возродить эллинистические мотивы ранне-византийского искусства. 

Луврская мозаика и берлинская резная иконка позволяют догадываться о том, 
каковы были изображения Георгия в монументальном искусстве того времени. В 
отличие от изображений Георгия на коне XI—XII веков как в столичных, так и в 

провинциальных памятниках, в произведениях XIV века больше действия, движения, 
драматизма и психологизма (этими чертами византийские мастера соприкасаются с 
итальянскими мастерами того времени). Но, добиваясь небывалой ранее живости в 
изображении единоборства, византийские мастера сузили его значение, так как 
сосредоточили все внимание лишь на одном драматическом моменте. 

Возможно, что в развитии культа Георгия в Киевской Руси свою роль сыграло то, что 
Ярослав при крещении принял его имя и рассматривал его в качестве своего 
покровителя. В распространении почитания Георгия киевские князья видели одно из 
средств утверждения своего авторитета. Возможно, что еще при Ярославе было 
переведено на русский язык житие Георгия (А. Рыстенко, указ, соч., стр. 219 и ел.). Сцены из 
жития Георгия-мученика украшают стены одного из приделов киевской Софии (Д. 

Айналов и Е. Редин, Киево-Софийский собор. - „Записки русского археологического общества". Новая серия, 

IV, 1890, стр. 231 и ел.). Погрудное изображение воина Георгия украшает печати Ярослава 
(Н. П. Лихачев, Материалы по истории византийской и русской сфрагистики, вып. I, Л., 1928, стр. 155.). 

Судя по древнейшей редакции русского жития Георгия, совершенный им подвиг 
понимался в ней так же, как и в Византии: Георгий одерживает победу с помощью 
молитвы-заклинания, а не с помощью своей воинской доблести (А. Н. Веселовский, указ, 

соч., стр. 207.). Дело обходится без открытого столкновения между святым и драконом. 
Бескровно победив врага, Георгий обращается к освобожденным им людям с 
поучением. Соответственно этому в древнейших русских изображениях Георгия-воина 
преобладают черты проповедника христианства, мученика; он держится торжественно; 
его огромные глаза горят пламенной верой. Возможно, что этим подчеркивалось в 
Георгии его покровительство князьям, которые ввели на Руси новое вероучение. 

Однако вряд ли почитание Георгия на Руси объясняется лишь тем, что он считался 
покровителем князей и оплотом церкви. На Руси еще в большей степени, чем в 
Византии, на Георгия перешли народные представления о доблестном воине, славном 
витязе, бесстрашном борце за правду. Георгий-воин стал излюбленным героем 
народного творчества. 

В Византии между письменностью и словесностью устной, народной, существовал 
глубокий разрыв; народный эпос был слабо развит и мало оплодотворял литературу 
письменную (К. Krumbacher, Geschichte der byzantini-schen Literatur, Munchen, 1897. Ш. Диль, указ, соч., 

стр. 155. ). В Древней Руси народное эпическое творчество играло огромную роль; 
народная словесность плодотворно воздействовала на письменность и на искусство. Это 
воздействие можно заметить и в развитии образа Георгия, хотя не все звенья этого 
развития могут быть ясно прослежены. 

В Древней Руси образ Георгия как заклинателя и проповедника все более 
вытесняется образом Георгия-витязя, героя, победителя. В народной поэзии его 
именуют „светло-храбрым". В житийное „чудо о змии" проникают мотивы былинного 
характера. Отсюда проистекают давно замеченные историками черты сходства Георгия 
с Добрыней Никитичем, который „потоптал змеенышев", с Михаилом Потыком, который 
спасается от змия, и, наконец, с Ильей Муромцем, конь которого, как у Георгия, 
выпадает из тучи. В русских духовных стихах Георгию приписывается роль устроителя 
земли Русской, покровителя земледелия и скотоводства. 
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Исследователи, которые каждое новшество в искусстве возводили к идущим извне 
влияниям, объясняли появление новых черт в русских легендах о Георгии воздействием 
на письменность иконописи. Между тем достоверных доказательств в пользу этого 
положения не приводилось, да и вряд ли их можно найти. Во всяком случае, 
иконография Георгия является историческим источником для суждения о том, чем жил, 
что чувствовал, что думал о жизни народ в Древней Руси. Но для того чтобы извлечь 
эти представления из памятников искусства, недостаточно простой их классификации 
по внешним признакам. Необходимо рассмотреть их идейный смысл и художественные 
особенности. 

Нет ничего удивительного в том, что черты нового проявились в русских памятниках 
не сразу. Представленный в качестве защитника с мужественным лицом, с 
выставленным напоказ в левой руке мечом, Георгий в превосходной иконе XI—XII 
веков из Успенского собора в Москве находит себе довольно близкие аналогии в 
византийской живописи того же времени. Более самобытным произведением является 
знаменитая фреска Старой Ладоги (В. Лазарев, Фрески Старой Ладоги, М., 1962.). В. Лазарев 
находит представленную сцену „мирной" и называет Георгия „заклинателем" (А. 

Веселовский (указ, соч., стр. 207) приводит текст жития о победе Георгия без борьбы: „Святой Георгий, 
побежав навстречу дракону, сотворил знамение честного креста и сказал: „Господи боже мой! Измени сего 
зверя, да покорится вере сей неверный народ". И когда он это сказал, при содействии божием пал дракон к 

его ногам". Этот текст не имеет ничего общего с характеристикой Георгия в ладожской фреске.). Между 
тем, сравнивая его с современными ему византийскими изображениями, следует 
признать его, скорее, триумфатором. После одержанной над змием победы он 
торжественно выступает на своем боевом коне; конь высоко вскидывает ноги, уши его 
подняты; плащ воина развевается, как боевое знамя. Своей гордой осанкой ладожский 
Георгий напоминает византийские образы того времени, хотя в нем больше порыва. Но 
самое существенное то, что образ Георгия как победителя и как защитника составляет в 
ладожской фреске часть драматической сцены. Апофеоз героя мыслится как 
завершение происшедшего события. Это решительно отличает его от восточного типа 
парных изображений святых воинов, пребывающих как бы вне времени и пространства. 
Вместе с тем в ладожскую фреску включен бытовой мотив, который находит себе 
аналогию и в русских духовных стихах: царевна Елизавета ведет поверженного змия на 
привязи, как скотину. Ладожская фреска говорит о том, что новгородский мастер уже в 
XII веке стоял перед задачей показать, что герой заслуживает прославления в награду 
за совершенный подвиг. 

В гораздо большей степени, чем Георгий на ладожской фреске, заслуживает быть 
названным „заклинателем змий" Георгий, представленный на одном из клейм так 
называемого Людгощинского креста, этого замечательного произведения новгородского 
изобразительного фольклора. В рельефе, переданном в сочной резьбе из дерева, 
соотношение сил совсем иное, чем в канонических образах. Конь Георгия встал на 
дыбы. Голова змия находится на уровне головы Георгия и коня, происходит 
напряженное единоборство человека со змием, змееборчество. Вместе с тем это 
напоминает и тератологию русских рукописей XIV века. Звериная сила в клейме 
Людгощинского креста тем более подчеркнута, что и весь он покрыт змеящимися 
плетенками. Здесь мы находим самую близкую аналогию к эпическим образам 
змееборцев Добрыни Никитича и Михаила Потыка. 

Икона Георгия с житием начала XIV века из собрания М. Погодина (Русский музей) 
давно известна (М. Alpatov, N. Brunov, Geschichte der alt-russischen Kunst, II, Augsburg, 1932, Abb. 193.). 
Ее близость к ладожской фреске сказывается лишь в присутствии царевны Елизаветы, 
ведущей на привязи змия. В остальном вся икона имеет совсем иной смысл. Конь 
Георгия не шагает, он без движения как бы повис в воздухе, это делает его более 
похожим на типы парных изображений (Повторение этого типа Георгия на коне, в иконе бывш. 

собрания Морозова (А. Гри-щенко, Русская икона как искусство живописи, М., 1917, стр.48).). В житийных 
клеймах этой иконы с редкой обстоятельностью рассказаны все жизненные перипетии 
Георгия — проповедника и мученика. С введением житийных мотивов представление о 
Георгии как бы раздваивается: с одной стороны, это наделенный сверхъестественной 
силой воин (маленькая фигурка Елизаветы со змием служит его атрибутом), с другой 
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стороны, он является жертвой жестокости врагов, подвергающих его множеству 
безжалостных пыток. 

Историки уже давно пытались найти отражение исторической жизни Древней Руси в 
духовных стихах об Егории. Быть может, в погодинской иконе жесточайшие мучения и 
пытки Георгия напоминали современникам о тех испытаниях, которым в годы 
татарского ига русские князья нередко подвергались в Золотой Орде. Впрочем, 
мученичество понимается в погодинском житии очень наивно; это не нравственный 
подвиг идущего на самопожертвование человека, а всего лишь безразличие к 
физическим мукам, которым его подвергают воины, четвертуя, избивая розгами, сдирая 
с него кожу и распиливая пилой (о чем говорит и надпись „Георгия пилою труть" (Ср. 

текст у А. Кирпичникова (указ, соч., стр. 165): „... повеле царь претрети и пилою".)). Соединяя в иконе 
два предания о Георгии, как о герое-избавителе людей и как о страстотерпце, 
новгородский мастер не сумел дать о нем вполне цельного представления. 

Наиболее поэтические образы Георгия-змееборца возникли в XV веке в новгородской 
живописи. Во многом они восходят к типу Георгия-змееборца ладожской фрески. 
Вместе с тем новгородских мастеров привлекали мотивы византийской живописи XIV 
века, в частности патетический образ скачущего воина, как на берлинской резной 
иконке. В отдельных случаях можно предполагать, что в их руках были прориси с 
подобного рода работ византийских мастеров (Например, ср. миниатюру XIV в. из Кодекса в 

Мехельне (О. Taube, указ, соч., рис. 66) с новгородской иконой из бывш. собр. Остроу-хова (И. Грабарь, 

История русского искусства, т. VI, М., б.г., илл. к стр. 208-209; А. Гри-щенко, указ, соч., стр. 154).). 
Заимствованные мотивы подвергаются творческому переосмыслению. 

Вряд ли можно утверждать, что русские изображения Георгия отличаются от 
византийских тем, что для русских героев в мире не существует никаких препятствий 
(В. Н. Лазарев, Образ Георгия-воина..., стр. 218.). Но несомненно, что в новгородских 
змееборцах больше энергии, больше напора и настойчивости, и это придает им 
особенную привлекательность. В луврской мозаичной иконе хрупкая, нервная фигурка 
Георгия изображена в состоянии крайнего напряжения, в момент, когда исход 
единоборства не определился. В новгородских иконах Георгий и его конь полны 
неотвратимой решимости и стремительного порыва („Труды Всероссийского съезда художников", 

Ш, Пг., б.г., табл. ХП.). Здесь не может быть сомнений в том, что змий будет убит и 
уничтожен. Весь композиционный строй иконы с ее обобщенными тугими дугами 
усиливает впечатление непреодолимой силы натиска героя. 

В русских иконах XV—XVI веков нередко изображается житие Георгия и других 
святых. Но по сравнению с погодинским Георгием понятие о подвиге и мученичестве в 
них решительно иное. В новгородской иконе Георгия с житием из церкви на Рогожском 
кладбище на первый план выдвигается не бесстрастное равнодушие Георгия к 
претерпеваемым им физическим страданиям, а его нравственное благородство, 
самообладание, верность долгу („Снимки древних икон и старообрядческих храмов Рогожского 

кладбища в Москве", М., 1913, табл. 2.). Видимо, в задачи создателей этих икон входило слить 
воедино представление о Георгии как змееборце, которое отвечало эпическим 
народным идеалам, с представлением о нем как о мученике, которое укладывалось в 
рамки церковной морали. В знаменитой новгородской иконе Федора Стратилата 
(Новгород, Музей) в ряд житийных клейм, посвященных его мученичеству, вставлена 
сцена змееборства (А. Анисимов, Новгородская икона св. Федора Стратилата, Ярославль, 1918, стр. 11, 
13 и ел. А. Веселовский (указ, соч., стр. 50) отмечает, что и в житиях Георгия чудо о змие занимает 

различное место.). 

Но самое примечательное, что создано было в древнерусской живописи в этой 
области, это иконы на тему „Чудо Георгия о змие". Следование каноническим 
иконографическим типам ничуть не исключало в них живого творчества и 
изобретательности. Среди многочисленных русских икон Георгия почти не встречается 
точных повторений. Едва ли не в каждой иконе есть нечто новое (Лишь в одной очень 

архаичной иконе XVI в. северных писем можно видеть реплику погодинской иконы (М. Alpatov und ./V. 

Brunov, Geschichte der altrussischen Kunst, Augsburg, рис. 280).). 
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В одной иконе попираемого Георгием змия оседлал маленький чертик — быть может, 
намек на причастность змия к дьявольской силе, о которой речь идет в житиях святого 
(А. Грищенко, указ, соч., стр. 180. Ср. тексты у А. Кирпичникова (указ, соч., стр. 110), А. Рыстенко (указ, 

соч., стр. 25).). В другой—с головы Георгия спадает шлем, быть может, потому, что 
изображение его трудно было сочетать с круглым нимбом, к тому же после победы 
голова святого должна быть увенчана венцом (В. Н. Лазарев, Образ Георгия-воина. . ., рис. 21.). 
В ряде икон змий с широко раскрытой пастью поднимает голову к коню, заглядывает 
ему в глаза, словно вступая с ним в спор (Там же, рис. 20, 21. Ср. текст XVI в. - А. Рыстенко, указ, 

соч., стр. 29: „... змий... рече яко человек".). В ряде других икон Георгия встречает толпа; люди 
выражают свое восхищение победой — это напоминает духовные стихи, где девицы 
поют Георгию славу, отдавая „землю светлорусскую" под его „покров" (Приводимые в 
статье В. Н. Лазарева (указ, соч., стр. 215) выдержки из народной поэзии о Георгии как „водоносе", 
„хранителе тепла", „охранителе скота" и т.п., как ни поэтичны сами по себе, но не имеют прямого отношения 

к образу Георгия-змееборца в иконописи.). Этот мотив придает сцене змееборчества характер 
всенародности. Наконец, в одной небольшой иконке XVI века подвиг Георгия 
занимателен как сказочный турнир, которым любуется царь с царицей со своими 
боярами и дружиной (Об этом сближении см.: А. Рыстенко, указ, соч., стр. 433.). 

Как ни много общего между всеми этими иконами и духовными стихами или 
сказаниями о богатырях, необходимо признать, что новгородские иконописцы 
создавали свою легенду, свой неповторимо своеобразный изобразительный миф. Если в 
искусстве можно говорить о художественных задачах и об их решении, то нужно 
признать, что именно этим безвестным народным мастерам Древней Руси удалось в 
своих произведениях решить задачи, над которыми трудились до них многие их 
предшественники. Новгородские иконы Георгия как бы завершают историческую цепь 
развития темы змееборства, как шедевр Рублева завершает историю темы Троицы в 
средневековой иконографии. Но „Троица" Рублева — это неповторимо своеобразное, 
единственное в своем роде произведение гениальнейшего мастера Древней Руси. 
Новгородские иконы Георгия лишь в своей совокупности заключают в себе то 
совершенство, которое содержит создание Рублева. 

Один из прекрасных образов Георгия древнерусской живописи — это икона из 
бывшего собрания И. С. Остроухова (в настоящее время в Третьяковской галерее). 
Несмотря на повреждения и реставрацию, она производит сильное впечатление своей 
художественной цельностью и совершенством выполнения. Ее смысл, как и всякого 
подлинно поэтического образа, невозможно свести к одному или двум понятиям. Нельзя 
сказать, что новгородский мастер достиг большей достоверности и жизненности в 
изображении героя, чем византийский мастер, создатель луврской мозаики. Оба они не 
выходят за пределы правдоподобия, допускаемого в средневековом искусстве. 
Преимущество новгородской иконы в том, что в ней больше поэзии, вымысла, 
сказочности; значение ее более широкое, общечеловеческое; живописное воображение 
ее создателя богаче и ярче. В византийской мозаике передан лишь кульминационный 
момент поединка Георгия с чудовищем, а потому он имеет более ограниченный 
иллюстративный смысл. Наоборот, в новгородской иконе в одном изображении 
сосредоточено множество моментов, и потому самый образ более многогранен и 
содержателен. 

Если следовать методу традиционной иконографической классификации, тогда 
остроуховский Георгий попадает в одну категорию со всеми другими рядовыми 
изображениями Георгия, поражающего змия. Он может послужить лишним 
доказательством известного положения о том, что Егорий Храбрый пользовался на Руси 
широкой популярностью в народе. Но если не ограничиваться простой классификацией 
памятников по внешним признакам, но вникнуть в смысл каждого из них, тогда историк 
сумеет извлечь из них не меньше данных о воззрениях древнерусских людей, об их 
этических и эстетических представлениях, об их духовном мире, чем из таких 
общепризнанных источников, как летописи и пергаментные, бумажные и берестяные 
грамоты. 

В остроуховской иконе Георгий вонзает копье в раскрытую пасть змия и вместе с тем 
он скачет прочь от него, словно покидая поле боя для совершения новых подвигов. В 
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осанке его много решимости и отваги, но скачет он изящно, не без удальства, и потому 
его подвигом нельзя не залюбоваться. В сущности, борьба еще не завершена, но в 
победе Георгия нельзя сомневаться. Притом в отличие от парных изображений святых 
воинов эта победа понимается в иконе не как нечто извечное и предопределенное 
свыше. Она достигается ценой напряжения физических и духовных сил героя и уже, во 
всяком случае, не магической силой молитвы, как в некоторых древних житийных 
текстах. Борьба дает повод проявиться смелости героя, его бесстрашию, ловкости, 
уверенности в своей правоте, и отсюда в образе Георгия столько жизнерадостности и 
бодрости. Новгородские иконы, вроде остроуховского Георгия, можно сравнить с 
воинскими песнями, властно зовущими людей вперед, в поход, к победе. 

И какая удивительная смелость мастера в обращении с традиционными 
иконографическими мотивами! Как неистощима его фантазия! Как богат и целостен 
созданный им живописный образ! 

Красный плащ Георгия — это традиционный атрибут мученика, пролившего свою 
кровь. Его блистающий белизной конь — это подобие апокалиптического „бледного 
коня". Но красный плащ развевается в иконе, как алое знамя, трепещет, как огненное 
пламя, — он наглядно выражает „пламенную страсть" героя, и по контрасту к плащу 
белый конь выглядит как символ душевной чистоты. Вместе с тем своим силуэтом 
всадник сливается со знаменем, и оттого фигура его кажется как бы окрыленной. 
Благодаря слиянию фигуры Георгия с плащом в иконе рождается поэтический троп — 
уподобление Георгия туго натянутому луку. Уподобление это служит как бы 
лейтмотивом всей остроуховской иконы. Этот мотив лишь подчеркивается 
гиперболичным изгибом головы коня, делающим его похожим на народную игрушку. 
Вместе с тем поворот головы коня „звучит в унисон" с фигурой героя, намекая на 
единодушие седока и его боевого коня, как в сказаниях о былинных героях. Мастера не 
смущало, что знамя в руке Георгия вьется в обратном направлении, чем его плащ; 
красному язычку знамени соответствует внизу красный язык змия. Зеленый сегмент с 
десницей занимает в иконе скромное место; он намекает на то, что подвиг находит себе 
поддержку на небе; этот сегмент оправдан еще и тем, что заполняет пустой уголок поля 
доски. Сегменту неба отвечает, точнее, — ему противостоит, внизу сегмент тьмы — 
отверстие пещеры, из которой выполз змий. 

Украшенный человеческой маской щит Георгия поставлен так, что похож на 
солнечный диск. Может быть, этот вплетенный в поэтическую ткань иконы мотив 
является отголоском солярных представлений о Георгии, сказавшихся и в словах 
народных стихов: „Во лбу красно солнце" (А. Кирпичников, указ, соч., стр. 167; А. Рыстенко, указ, 

соч., стр. 287.). Но, как и имена славянских богов в „Слове о полку Игореве", этот образ 
потерял свое первоначальное значение. В новом контексте фас головы на щите по 
контрасту к повороту головы Георгия еще сильнее выделяет движение в его фигуре. 
Всеми этими уподоблениями, намеками и гиперболами новгородский мастер 
распоряжался свободно и легко. Икона покоряет своим горячим, звонким, тонко 
сгармонированным колоритом. Его доминантой служит яркая киноварь плаща, ей 
подчиняются другие теплые тона, в частности золотистый фон. Небольшие зеленые 
пятна лишь повышают звучание красных. Белоснежный силуэт коня воспринимается 
как ослепительно светлое цветовое пятно. 

Если довольствоваться одной иконографией, то придется признать, что даже в 
лучших русских иконах, по сравнению с Византией, нет ничего нового. Между тем в 
понимании образа Георгия в XV веке на Руси происходят примерно такие же перемены, 
какие характеризуют перелом в развитии образа Троицы у Рублева. В византийской 
иконе „Дмитрий" XV века (Москва, Гос. музей изобразительных искусств им. А. С. 
Пушкина) тяжелый круп коня и корпус всадника втиснуты в тесное поле и кажутся 
грузными и неподвижными. В иконе Георгия среднерусской школы того же времени 
(Русский музей) очертания коня и всадника, развевающегося плаща и дракона и, 
наконец, крепости с жителями города дают представление о духовной и физической 
энергии героя, как бы переполняющей все поле иконы. Здесь представлено не 
происшествие, но дается сопоставление предметов, образующее зрительный аккорд. В 
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иконе подчеркнут ритм, многократно повторяются круги. Крупному светлому силуэту 
коня противопоставлены более мелкие формы вокруг него, и этим увеличивается его 
масштаб. В русской иконе меньше осязатель-ности,чем в византийской, и поэтому 
сильнее выступает ее сходство с геральдическим знаком. Победа Георгия стоит на 
грани между единовременным событием и вневременным состоянием. Это больше, чем 
эпизод из жизни святого, в ней проявляются потенциальные силы героя. Это больше, 
чем отвлеченный знак, так как в иконе переданы психологические состояния в момент 
борьбы. 

Возникновение в XIV—XV веках таких живописных шедевров, как новгородские 
иконы Георгия, было явлением не случайным. В общественной жизни Новгорода 
большую роль играли демократические силы, в его искусстве явственно слышен был 
голос народа. Это не значит, что в новгородских иконах преобладает понятие о Георгии 
лишь как о покровителе крестьянства, скотоводов, пастухов. Он имел широкое 
общенародное значение. Правда, В. Лазарев находит, будто в погодинской иконе 
„Георгий несется вскачь, как бы устремляясь на своем белом коне в поле, чтобы 
охранять крестьянские посевы и скот", но это утверждение не может быть подкреплено 
рассмотрением самой погодинской иконы (В. Н. Лазарев, Образ Георгия-воина..., стр. 217.). Оно 
вытекает из предвзятой уверенности в том, будто почитание Георгия в Новгороде в 
качестве покровителя земледельцев должно было наперед определять замысел каждого 
новгородского мастера. 

В московской живописи XIV—начала XV века встречается меньше изображений 
змееборства Георгия. Однако в иконографии Георгия произошли изменения, которые 
свидетельствуют о его возросшем значении. Вместе с Дмитрием Георгий был отнесен к 
числу святых, занявших почетное место в церковной иерархии. Из ранга защитника 
людей от темной силы он был возведен в ранг их заступника перед троном всевышнего. 
Правда, в силу юности Георгия и Дмитрия они всего лишь замыкают шествие 
предстоящих. Но, начиная с иконостаса Благовещенского собора Московского Кремля, 
они прочно вошли в систему русского иконостаса. 

Если основываться только на внешних атрибутах Георгия, то пришлось бы признать, 
что в раннемосковской живописи в кругу Рублева был восстановлен старый тип Георгия 
в мученическом плаще, что Георгий вновь, как в Византии, стал почитаться в качестве 
покровителя князя (Именно так ставит вопрос о развитии типа Георгия-патриция И. Мысливец (указ, 

соч., стр. 372-373). В. Лазарев (указ, соч., стр. 222) говорит о „процессе все более решительного отрыва 
данного образа от народных корней". Следовало бы, скорее, говорить об отступлении от „фольклорного 

образа" Георгия.). Но идея иконостаса, в котором Георгий занял свое место, не может быть 
сведена к прославлению и утверждению феодальной иерархии — она имела более 
широкий смысл. В облике Георгия и Дмитрия подчеркивается их обаяние молодости, 
душевная мягкость и отзывчивость, и это сказывается в том, как они склоняют головы и 
как молитвенно протягивают руки. Позднее некоторые черты Георгия-„предстателя" 
переносятся и на образ Георгия-воина. 

В превосходной новгородской иконе Георгия конца XV века (И. Грабарь, История русского 

искусства, VI, М., 1915, стр. 198; А. Грищенко, указ, соч., стр. 66. В. Н. Лазарев („Образ Георгия-воина...", 

стр.219) отмечает в качестве характерной черты этой иконы лишь „детали одеяния и вооружения".) 
(Новгород, Музей) можно видеть отражение рублевского понимания образа. Это одно из 
проявлений еще недооцененного в истории русского искусства влияния Москвы на 
Новгород. Георгий изображен в полном вооружении, на нем лук и колчан, в руке копье, 
но стоит он не в традиционной позе готового к защите героя, а задумчиво склонив 
голову, и этим наклоном головы похож на фигуры из иконостаса. Соответственно этому 
фигура воина расположена не в центре иконы, но отодвинута к ее краю; его опора в 
виде тонкого копья перенесена в левую часть; правый угол занимают плащ и меч. Если 
предположить, что эта икона могла занимать место в каком-нибудь иконостасе, тогда 
станет ясно, что склоненная голова Георгия включала его фигуру в общий ритм 
иконостасной композиции. 

Представление о Георгии как заступнике и защитнике так прочно укоренилось в 
народном сознании, что на протяжении XV века на Руси властями делались 
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неоднократные попытки объявить народного героя своим союзником и покровителем и 
этим поднять свой авторитет. 

В Архангельской летописи рассказывается о том, как Георгий помог новгородским 
повольникам освободиться от осаждающей город чуди. С другой стороны, в Софийской 
летописи передается, что Иван III перед походом на Новгород призывал к себе на 
помощь Георгия, называя его по-народному „Егорием Храбрым". Обращение за 
помощью к Георгию нашло отражение и в искусстве. В новгородской иконе „Битва 
новгородцев с суздальцами" Георгий вместе с другими „святыми воинами" возглавляет 
новгородскую конницу и наносит смертельный удар врагам (А. Анисимов, Этюды по истории 
новгородской иконописи. - Журн. „София", 1914, № 5, стр. 9-21; ср. сообщение А. Н. Ве-селовского (указ, 
соч., стр. 5) о том, что еще в 1098 г. осажденным в Антиохии крестоносцам „помогали" Георгий, Федор и 

Дмитрий.). В это же время в Москве, над Флоровскими воротами, служившими парадным 
входом в Кремль, было поставлено каменное изваяние Георгия работы мастера В. 
Ермолина (Н. Н. Соболев, Резные изображения в Московских церквах. - „Старая Москва", II, 1916, стр. 16. 
Трудно согласиться с мнением В. Н. Лазарева („Образ Георгия-воина ...", стр. 220), что культ Георгия 
распространился в Москве под влиянием Новгорода. В XV в. каждый из этих двух городов приписывал себе 

покровительство Георгия, стремясь использовать его авторитет.). Фигура всадника и позднее 
украшала московский герб и великокняжескую печать („Записки о русских гербах", I. 

Московский герб, Спб., 1856, стр. 8; „Очерки истории СССР", II, М., 1953, стр. 331.). Правда, не все 
понимали, что означает этот „ездец": одни видели в нем изображение Георгия, другие 
— московского государя (А. Лакиер, Русская геральдика, Спб., 1855, стр. 128.). Уже много 
позднее отголоски образа змееборца сказались в замысле памятника Петру. 
Попираемый конем змий, эта аллегория противников преобразований, был отлит 
русским мастером Ф. Гордеевым. 

На протяжении средних веков, когда церковно-аскетические представления 
способны были вытравить всякие понятия о гуманизме, образ святого воина сохранял 
родство с античным идеалом героизма (А. Н. Веселовский, указ, соч., стр. 120. ). В 
средневековом искусстве Западной Европы в образе Георгия более полно проявились 
рыцарские представления. Георгий — это бесстрашный завоеватель; порой он 
наделяется чертами Зигфрида. Подчеркивается ожесточенность его борьбы со змием и 
чувствительность ее свидетелей (В изобразительном искусстве Западной Европы уже в XII в. 
чудовище наносит ущерб Георгию: в рельефе Феррарского собора у него сломано копье (М. Zimmerman, 

Oberitalienische Plastik im friihen und hohen Mittelalter, Leipzig, 1879, рис. 27).). В борьбе с драконом 
Георгий проливает свою кровь, при виде ее освобождаемая им царевна падает в 
обморок" (В фреске Альтикиеро в Сан-Джордже в Падуе изображен момент перед змееборством - царевна, 

отпуская Георгия, погружена в задумчивость и тоскует о нем.). 

Рыцарские представления дают о себе знать в искусстве Западной Европы и позднее, 
и вместе с тем в нем усиливаются черты жестокости, прозаичности. В гравюре „мастера 
домашней книги" Георгий — это грубый ландскнехт, который подкрадывается к 
чудовищу и закалывает его ножом (F. Burger, Die deutsche Malerei, Berlin, 1918, рис. 62.). В 
сущности, и у А. Дюрера в гравюре 1505 года Георгий — это простой рыцарь, сидящий 
на коне, повернутый спиной к зрителю; у ног коня распростерто издохшее чудовище 
(W. Waetzold, Diirer und seine Zeit, Konigs-berg, 1943, рис. 214.). Чтобы вернуть поэтичность сцене 
змееборства, А. Альтдорфер переносит ее под сень густолиственных деревьев (F. Burger, 

указ, соч., рис. 66.). 

Итальянским мастерам Возрождения удавалось опоэтизировать самую борьбу 
Георгия. Они опирались на античные традиции, восходящие к стеле Дексилея. В 
превосходном рельефе Донателло в Ор Сан Микеле передана и горячая схватка рыцаря 
со змием и, по контрасту к ней, испуг и мольба царевны о помощи (L. Planiscig, Donatello, 
Wien, 1939, рис. 15, 16. Мотив мольбы царевны за Георгия уже в готическом миссале, в соборе св.Петра в 

Риме (О. Таubе, указ, соч., рис. 10).). У Карпаччо подчеркнуто равенство наступающих друг на 
друга противников (W. Hausenstein, Carpaccio, Berlin-Leipzig, 1925, рис. 29, 32.). В картине 
Рафаэля, созданной, видимо, под влиянием образов Леонардо, все выглядит так, будто 
изящный рыцарь торжествует над страшным чудовищем не столько благодаря своей 
силе и ловкости, сколько благодаря своей обаятельности и юношеской прелести (О. 

Fischel, Raffael. Klassiker der Kunst, 1904, S. 12,29.0 рисунке Леонардо на тему змееборства; см.: М.Алпатов, 

Этюды по истории западноевропейского искусства, М., 1963, стр. 55, илл. 40.). 
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В иконографии Георгия древнерусские памятники занимают особое место. В русских 
Георгиях нет такой безудержной удали, смелости и задора, как в средневековых 
рыцарях, но в них нет и следов себялюбия, свойственных искателям приключений 
(недаром самая мысль о том, что ценой победы Георгий завоюет руку прекрасной 
царевны, чужда русским легендам об Егории Храбром). Зато в русских изображениях 
Георгия сильнее подчеркивается, что он вступает в бой во имя исполнения своего долга 
(по выражению позднейших былин — „ради дела пове-ленного, службы великой). В 
Древней Руси змееборство передается не так осязательно и материально, как на 
Западе, менее подробны обстоятельства кровопролитной схватки, меньше 
психологических черточек в характеристике героя. Зато иносказательный язык нашей 
иконописи позволил древнерусским мастерам не ограничиться передачей лишь одной 
борьбы, но еще дать почувствовать, что в этой борьбе восторжествует герой. И 
поскольку в русских иконах образ бесстрашного витязя приобрел более широкое 
значение, чем то, которое ему придавала старинная легенда, древнерусские мастера 
сумели выразить, в сущности, очень простую, но прекрасную идею уверенности, что 
светлое, человеческое, справедливое начало не может не победить темные, 
враждебные человеку силы зла. 
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Икона „Вознесение" в Третьяковской галерее 

(Статья впервые опубликована в „Трудах Этнографо-археологического музея Московского университета", 

М., 1926, стр. 26 (переработана и дополнена).) 

 
120. Андрей Рублев и Даниил Черный. Вознесение. Икона Успенского собора во 

Владимире. 1408. Москва, Третьяковская галерея.(Andre Roublev et Daniel le Noir. 
L'Assomption. Icone de la cathedrale de la Dormition de Vladimir. 1408. Galerie 

Tretiakov. Moscou.)  

 
121. Вознесение. Икона. 1543. Новгородский историко-архитектурный музей-

заповедник.(L'Assomption. Icone. 1543. Musee de Novgorod.)  
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122. Вознесение. Икона из Кашина. XV в. Москва, Третьяковская 

галерея.(L'Assomption. Icdne de Kachine. XVe s. Galerie Tretiakov, Moscou.)  

 
123. Вознесение. Икона московской школы. XV в. Москва, Третьяковская 
галерея.(L'Assomption. Icdne de 1'ecole de Moscou. XVes. Galerie Trdtiakov. 

Moscou.)  

Среди памятников древнерусской иконописи имеется немало таких, которые давно 
уже получили широкую известность, неоднократно воспроизводились в книгах по 
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искусству, упоминаются многими авторами, но, в сущности, не заслужили еще 
подробного, обстоятельного критического рассмотрения. К их числу принадлежит икона 
„Вознесение", которая когда-то входила в коллекцию С. Рябушинского, была показана 
на первой выставке древнерусского искусства в 1911—1912 годах, а позднее попала в 
Третьяковскую галерею, где бессменно экспонируется в ее открытых залах. В „Каталоге 
древнерусской живописи" В. Антоновой и Н. Мневой к ее описанию приложен 
обширный список книг, в которых она упоминается и воспроизводится (В. И. Антонова и Я. 

Е. Мнева. Каталог древнерусской живописи Третьяковской галереи, т. I, M., 1963, стр. 311.). Но до сих 
пор иконе этой была посвящена только одна небольшая статья автора этих строк, 
вышедшая сорок лет тому назад. С тех пор иконой этой почти никто не занимался. 

В те годы, когда икона эта стала впервые известна, ее относили к Новгородской 
школе (И. Грабарь (ред.), История русского искусства, VI, М., 1914, стр. 262.). В то время такая 
атрибуция означала признание ее бесспорно высоких художественных достоинств. Но о 
новгородской школе тогда имели довольно туманное представление. Высказывалось 
также мнение, что она принадлежит школе Дионисия, и эта атрибуция не 
противоречила первой, так как самого Дионисия причисляли к мастерам новгородской 
школы. 

В моей статье об иконе я поставил себе задачей обосновать ее отнесение к 
московской школе. Впрочем, о ней тогда знали еще очень мало. Знатоки в то время 
считали, что московская школа сформировалась только в XVI веке, до того монополия 
на производство хороших икон принадлежала Новгороду. Атрибуции древнерусских 
икон в то время делали „на глаз" (некоторые знатоки, реставраторы полушутя 
утверждали, что им достаточно с закрытыми глазами взять в руки икону, чтобы по весу, 
по формату и по полям безошибочно определить ее время). Что касается „Вознесения" 
Рябушинского, я поставил тогда своей задачей привести все доводы в пользу моего 
определения, чтобы оно было таким же научно обоснованным, как атрибуции картин 
Возрождения или античных статуй. 

В доказательство московского происхождения иконы мною было указано на то, что ее 
иконографический перевод типичен для московских икон на эту тему, как-то клейма 
иконы шести праздников, иконы Благовещенского собора Московского Кремля, иконы 
Успенского собора во Владимире (из с. Васильевского в Третьяковской галерее), 
наконец, иконы Троицкого собора Троице-Сергиевой лавры. Наоборот, иконы на эту 
тему, происходящие из других городов, в частности из Новгорода и Кашина, 
принадлежат другому иконографическому типу. В частности, фигура возносящегося 
Христа находит себе близкую аналогию в клейме „Вознесение" оклада Владимирской 
богоматери (Оружейная палата). 

В доказательство московского происхождения иконы мною указано было и то, что 
типы стройных апостолов, особенно Петра и Павла, по сторонам от богоматери, а также 
и других апостолов, каждого из которых нетрудно опознать, также соответствуют тому, 
что можно видеть в работах московской школы, в частности в „Успении" школы Рублева 
из Кирилло-Белозерского монастыря (Третьяковская галерея). Наконец, головы с 
пышными кудрявыми прическами также типичны для московской школы: подобного 
ангела можно видеть уже в „Благовещении" из Троице-Сергиевой лавры (Третьяковская 
галерея), подобные ангелы не встречаются в новгородских иконах. 

Наконец, в пользу московского происхождения иконы „Вознесение" говорит ее 
живописное выполнение и колорит. Одежды апостолов в этой иконе переданы светлыми 
бликами, последовательно положенными в несколько слоев. Лепка формы при помощи 
цветных бликов ясно видна на красном плаще правого ангела и апостола Павла. В 
отличие от типично новгородской манеры, эти блики более широки и нигде не 
превращаются в светлые контуры. Даже охристые горки и белоснежные одежды 
ангелов легко вылеплены, мафорий и хитон богоматери также слегка тронуты бликами. 

Колорит иконы „Вознесение" также подтверждает ее московское происхождение. 
Киноварь почти везде чуть приглушена белыми или голубоватыми бликами. Ее 
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уравновешивают темно-зеленые тона. В новгородских иконах киноварь играет большую 
роль: лишенная пробелов, она порой приобретает значение кроющей краски. Наша 
икона производит более красочное впечатление благодаря широкому использованию 
дополнительных тонов и золотому ассисту в ореоле Христа, деревьев, крыльев ангелов. 
Разбеленно-зеленоватые контуры белых плащей ангелов в иконе такие же, как в 
„Пророках" московской лицевой рукописи 1490 года (Гос. библиотека СССР имени В. И. 
Ленина). В новгородских иконах контуры белых тканей носят более графический 
характер. 

Все эти признаки делают очевидным, что икона „Вознесение" принадлежит 
московской школе живописи XV века. Решающее подкрепление этого вывода можно 
видеть в том, что она находит себе близкую параллель в иконе „Рождество Христово" 
Третьяковской галереи, относительно которой достоверно известно, что она происходит 
из Саввино-Сторожевского монастыря в Звенигороде (В. Антонова и Я. Мнева, указ, соч., т. I, 

стр. 290.). Не исключена возможность, что обе иконы происходят из одного праздничного 
ряда. 

Небольшое отличие в колорите, а также три сантиметра разницы в ширине икон 
этому не противоречат. Во всяком случае, бесспорно: икона „Вознесение" может 
принадлежать только московской школе. Это произведение, без которого трудно 
представить себе, чем была московская школа в XV веке. Она может служить опорной 
точкой для того, чтобы приписывать московской школе другие иконы. 

Что касается времени возникновения иконы „Вознесение", то здесь приходится 
сталкиваться с большими трудностями, так как существует слишком мало датированных 
произведений московской школы XV века. Во всяком случае, у нас нет никаких 
оснований датировать „Рождество Христово" из Звенигорода началом XV века, а 
„Вознесение" — второй четвертью этого же века. Утверждение, что их разделяют более 
чем 25 лет, вряд ли может быть чем-нибудь подкреплено (В аннотациях В. Лазарева к альбому 

„Древнерусские иконы" ЮНЕСКО „Рождество" отнесено к началу XV в., „Вознесение" - ко второй четверти XV 
в. В каталоге В. Антоновой и Н. Мневой „Рождество" отнесено к первой четверти XV в., „Вознесение" - ко 
второй четверти. Надо полагать, что в обоих случаях основанием для датировок служили стилистические 
признаки обеих икон. Однако отличия между ними не настолько значительны, чтобы допускать, что одна 
икона отделена от другой более чем четвертью века. Вполне возможно, что они возникли одновременно. 
Попытки датировать древнерусские иконы с точностью до одного десятилетия только на основании 
стилистических признаков дают повод к бесплодной полемике, особенно если датировки не подкрепляются их 

обстоятельным анализом (ср.: В. Лазорев, О принципах научного каталога. - „Искусство", 1963, № 9).). 
Можно только утверждать, что выполнение иконы „Вознесение", также как и 
„Рождества", несколько отличается от праздников всех трех известных нам иконостасов 
первой четверти XV века. Манера письма более тщательная, даже чуть суховатая, и 
потому они могли возникнуть несколько позднее 1425 года. С другой стороны, обе 
иконы ближе к иконам этих ранних иконостасов, чем к иконе Дионисия „Распятие" из 
Спасо-Каменного монастыря 1500 года. Таким образом, „Вознесение" и „Рождество", 
скорее всего, возникли между серединой и последней четвертью XV века. Этим 
исчерпывается все то, что можно сказать о месте и времени возникновения иконы. 

Здесь возникает вопрос о стилевых особенностях и художественной ценности этого 
памятника. Рассмотрение этого вопроса может в известной степени послужить более 
точному определению места, которое она должна занять в истории русского искусства. 

Рассмотрим теперь икону, сравнивая ее с тремя другими иконами на ту же тему. 
Рядом с иконой из Успенского собора во Владимире икона Рябушинского — это как 
картина рядом с первым грубо намеченным эскизом (хотя она и меньше по размеру). В 
иконе из Владимира уже есть то же соотношение между фигурами апостолов, ангелов и 
богоматерью, но оно намечено только в общих чертах, пропорции тяжелые, фигурам в 
пределах поля несколько тесно. В иконе из собрания С. Рябушинского все более 
разработано, дифференцировано, фигуры изящнее, складки одежды более выписаны. В 
этой иконе больше мастерства, изысканности, даже виртуозности исполнения. 

Икона из Кашина похожа на икону из собрания С. Рябушинского тем, что и в ней 
фигуры апостолов очень выразительны, почти патетичны. Но основная пластическая 
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идея ее совершенно другая. Хотя фигура богоматери находится в центре, но она не 
выделяется, ангелы расположены не симметрично. Это не стройное явление богоматери 
среди апостолов, но беспорядочная толпа взволнованных, сильно жестикулирующих 
людей, которым противостоит строго симметричная группа: медальон с Христом и 
ангелами. В кашинской иконе кажется, что композиция несколько раздалась вширь, 
фигуры более приземистые и тяжелые. В ней нет безупречной стройности и 
архитектурности, которой подкупает икона из собрания С. Рябушинского. 

Третья икона „Вознесения" имеет дату: 1543 год (Новгород, Музей). Это очень 
архаическое, полуремесленное произведение мастера, очевидно, стоявшего в стороне 
от того, что происходило тогда в искусстве. Он был знаком с переводом, в котором 
фигура богоматери высится на фоне белых одежд ангелов, но, повторяя его, он очень 
его огрубил, лишил обаяния. Фигуры апостолов по сторонам от богоматери выстроены в 
ряд. Фигура Петра с поднятой рукой — рядом с Марией — выразительна, но остальные 
тела неуклюжи, как колоды. Мастер знал, что при вознесении присутствовали всего 
одиннадцать апостолов, и не прибавил двенадцатого, как это было принято. 

После рассмотрения этих икон нужно перевести свой взгляд на икону из собрания С. 
Рябушинского. Тогда мы оценим всю высоту и все совершенство этого шедевра. 
Традиционная, каноническая схема подвергнута в ней творческому переосмыслению. 

Что в этой иконе самое главное? Изображено множество людей: апостолы 
жестикулируют, но богоматерь сохраняет спокойствие, ангелы в белых одеждах 
поднимают руки к небу. Христос благословляет, ангелы по сторонам от него летят. В 
этой группе много трепета, движения, экспрессии. И вместе с тем в иконе из собрания 
С. Рябушинского — что очень существенно — живая, беспокойная группа как бы 
кристаллизуется, образует стройное построение. В иконе больше живости и экспрессии, 
чем в остальных трех иконах, но и больше архитектонической упорядоченности. 
Каждый представленный предмет воспринимается как изображение и вместе с тем он 
образует цветовое пятно, которое вплетается в живописную ткань целого. Схема 
построения иконы очень ясна. Фигура Христа не вырывается из медальона, как в 
кашинской иконе, она вписана в него. В этой части иконы изображение превращается в 
нечто вроде геральдического знака. Деревья не такие тяжелые, как в новгородской 
иконе, не такие кудрявые, как в кашинской, — эти четыре темных пятна служат 
связующим звеном между верхним ярусом и нижними группами. Внизу на земле, среди 
беспокойных апостолов больше свободы. Но и в них заметно, что живые фигуры 
приближаются к правильным геометрическим формам. Наиболее полно это сказывается 
в фигуре апостола Петра слева от богоматери. Сама по себе его фигура очень 
органична и гибка. Петр стоит, откинувшись назад. Но край его золотистого тона плаща 
образует правильный сегмент круга, он точно проведен по циркулю. Нужно это уловить, 
и тогда можно заметить и в других фигурах черты геометрической правильности, в 
частности красный плащ Павла образует ромб. Наконец, фигура богоматери, хотя в ней 
тонко передан выразительный жест ее рук, в большей степени подобна колонне, чем та 
же фигура в других иконах „Вознесение". В фигуре Марии есть и сдержанность и 
устремленность кверху, почти как в фигурах фресок Дионисия в Ферапонтовом 
монастыре, в частности в фигуре вдовицы в „Ленте вдовицы" и в фигуре богоматери в 
фреске „Стена еси девам" (М. Алпатов, Всеобщая история искусств, III, М., 1955, илл. 136.). 

Особенно характерен в „Вознесении" из собрания С. Рябушинского интервал между 
апостолами, в котором находится фигура богоматери. Это нечто вроде ключа ко всей 
композиции. Мотив ангелов, присутствующих при вознесении, восходит к проповеди 
Иоанна Златоуста — его нет в евангельском тексте. Ангелы должны служить связующим 
звеном между небом и землей, между возносящимся Христом и покинутыми им 
апостолами. Но в русской иконописи они приобрели иной смысл. Белые одежды ангелов 
(которых не было в византийских иконах) образуют светлый пролет, на фоне которого 
фигура богоматери в темном мафо-рии приобретает большую значительность и 
становится чуть ли не главным персонажем сцены. Это как пронизанный светом алтарь, 
замыкающий полутемный средний неф храма. В иконе из собрания С. Рябушинского 
этот светлый интервал между фигурами Петра и Павла сам образует предметную форму 
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— это подобие какого-то расширяющегося кверху сосуда. Нечто подобное чаше 
образует также интервал между фигурами боковых ангелов в „Троице" Рублева. Этим 
превращением не только предметов, но и пространства между ними в элементы 
композиции в изображение вносится второй смысл. Этот прием очень обогащает 
восприятие живописи. Можно не осознавать наличие этого, подобного миражу, сосуда. 
Во всяком случае, прямое изобразительное значение фигур как бы отступает, 
появляется возможность различного сопряжения элементов композиции. Это немного 
похоже на геометрический арабеск, в котором допустимо множество разночтений. 

Такая композиция иконы „Вознесение" ведет к переосмыслению традиционного 
сюжета в духе Рублева. Изображение вознесения для мастера иконы продолжает 
оставаться изображением легендарного события, в истинность которого он свято верил. 
Но все же это не бесхитростное повествование, а нечто вроде притчи, имеющей кроме 
прямого еще потаенный второй смысл. „Вознесение" — это подобие „Преображения", но 
там упавшие фигуры апостолов противопоставлены славе божества, здесь 
взволнованность людей при виде покидающего их божества претворяется в такое 
состояние, при котором их группы по сторонам от богоматери сами образуют красивый 
венок или букет. Таким образом, независимо от буквального смысла легенды, в ней 
проглядывает закономерность, имеющая всеобщий человеческий смысл. Это и есть то 
самое торжество искусства в изображении легендарной темы, к которому тяготели 
лучшие мастера Возрождения. 
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Русская живопись конца XV в. и античное 
наследие в искусстве Европы 

(Опубликовано впервые в „Jahrbuch der usterreichischen Byzantinischen Gesellschaft", XI/XII, 1962—1963, S. 

211.) 

 
124. Кремлевский мастер. Иоанн и ангел в облаке. Икона 'Апокалипсис'. Конец XV 

в. Москва, Успенский собор.(Mattre du Kremlin. Saint Jean et un ange dans un 
nuage. Icone de 1'Apocalypse. Fin du XVes. Cathedrale de I'Assomption de Moscou. )  

 
125. Менада и силен. Серебряное блюдо. VII в. Ленинград, Эрмитаж.(Menade et 

Silene. Plat d'argent. VHes. Ermitage, Leningrad.)  
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126. Кремлевский мастер. Жена, облаченная в солнце. Икона 'Апокалипсис'. 

Конец XV в. Москва, Успенский собор.(Maitre du Kremlin. Femme nimbee de soleil. 
Icone de 1'Apocalypse. Fin du XVe s. Cathedrale de I'Assomption de Moscou.)  

 
127. Ангел. Фрагмент мозаики 'Успение' в Дафни. Конец XI в.(Ange. Fragment de 

I'Assomption de Daphni. Mosaique du fin du Xle s.)  
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128. Альбрехт Дюрер. Иоанн и ангел в облаке. 1498. Ксилография.(Albrecht Diirer. Saint 

Jean et 1'ange Xylographie, 1498. )  

 
129. Кремлевский мастер. Вавилонская блудница. Икона 'Апокалипсис'. Конец XV в. 

Москва, Успенский собор.(Maitre du Kremlin. La Pecheresse de Babylone. Ic6ne de 
1'Apocalypse de la fin du XVe s. Cathedrale de I'Assomption de Moscou.)  
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130. Эрос. Фрагмент миниатюры рукописи 'Кинегетика' Оппиана. XI в. Венеция, 

Библиотека св. Марка.(Eros. Fragment d'une miniature du manuscrit 'Les Cynegetiques' 
d'Oppien. Xles. Bibliotheque Saint-Marc. Venise.)  

 
131. Пастухи. Фрагмент иконы 'Рождество Христово'. Конец XV в. Москва, Собр. П. 
Д. Корина.(Patres. Fragment d'une ic5ne de la Nativite de la fin du XVes. Collection 

Korine. Moscou.)  

 
132. Нереида. Серебряное блюдо. VII в. Ленинград, Эрмитаж.(Nerelde. Plat 

d'argent du Vile s. Ermitage, Leningrad.)  
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133. Госпожа и служанка. Роспись лекифа. V в. Нью-Йорк, Музей 

Метрополитен.(Femme et sa servante. ecythe du Ve s. Metropolitan Museum. New-
York.)  

 
134. Феокрит передает Пану стихотворение 'Сиринкс'. Миниатюра рукописи. XIV 
в. Париж, Национальная библиотека.(Theocrite tendant a Pan la poesie 'Syrinx'. 

Miniature du manuscrit du XlVe s. Bibliotheque nationale, Paris.)  
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135. Кремлевский мастер. Ангелы, возвещающие гибель Вавилона и Ад. Фрагмент 

иконы 'Апокалипсис'. Конец XV в. Москва, Успенский собор.(Maitre du Kremlin. 
Anges annoncant la fin de Babylone et 1'Enfer. Fragment de 1'icdne de 1'Apocalypse. 

Fin du XVe s. Cathedrale de I'Assomption de Moscou.)  

 
136. Новгородская конница. Фрагмент иконы 'Чудо иконы Знамение'. XV в. 

Москва, Третьяковская галерея.(Cavalerie novgorodienne. Fragment de I'ic6ne 
'Miracle de 1'icone de la Vierge' XVe s. Galerie Tretiakov, Moscou.)  
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137. Паоло Учелло. Битва при Сан Романс. 1456-1460. Флоренция, Уффици.(Paolo 

Uccello. Bataille de San Romano, 1456-60. Musee des Offices. Florence.)  

 
138. Ярослав одолевает войска Святополка. Клеймо иконы 'Владимир, Борис и 

Глеб с житием'. Начало XVI в. Москва, Третьяковская галерея.(laroslav mettant en 
deroute les troupes de Sviatopolk. Fragment de 1'icone des Saints Vladimir, Boris et 

Gleb. Debut du XVIe s. Galerie Tretiakov. Moscou.)  

Икона „Апокалипсис" Успенского собора Московского Кремля до недавнего времени 
была мало известна историкам искусства, хотя отдельные фрагменты ее неоднократно 
воспроизводились в изданиях по истории древнерусской живописи, в частности в 
альбоме „Русские иконы" ЮНЕСКО. Этот шедевр древнерусской живописи даже не 
упоминался в многочисленных изданиях по русской иконе, которые выходили за 
последние годы на Западе. После того как истолкованию иконографии и стилистике 
этого памятника была посвящена специальная монография, нет необходимости 
возвращаться к общим вопросам оценки этого шедевра (М. В. Алпатов, Памятник древнерусской 

живописи конца XV века. Икона „Апокалипсис" Успенского собора Московского Кремля, М., 1964.). В 
настоящей статье рассматривается только один вопрос, возникающий при изучении 
иконы „Апокалипсис", — вопрос об отношении ее мастера к античному наследию. 
Вопрос этот имеет большое значение для истории русской живописи. Но из огромного 
количества отдельных сцен и фигур иконы „Апокалипсис" здесь выбрано только 
несколько примеров, дающих наиболее полное представление об отношении к классике 
кремлевского мастера. 
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Прежде всего необходимо остановиться на фигуре женщины, которой даны были два 
крыла, чтобы она улетела в пустыню от дракона (Ап. XII, 14). Фигура летящей жены 
находит себе прообразы в византийской живописи в летящих ангелах в „Вознесении" 
или в „Успении Марии", которые, со своей стороны, восходят к типу крылатых гениев 
на позднеантичных саркофагах (К. Felis, Die Niken und die Engel in der Kunst. - „Romische 

Quartalschrift", 1911, S. 3.). Впрочем, достаточно сравнить фигуру женщины в 
„Апокалипсисе" с ангелами из „Успения" в мозаиках Дафни, этого наиболее 
антикизирующего памятника византийской живописи XI века, чтобы убедиться в том, 
что кремлевский мастер стоял еще ближе к классическому вкусу, чем византийский 
мастер эпохи Македонской династии. В византийской мозаике у летящего ангела 
несоразмерно большие крылья, туловище его изломано, ноги запрокинуты назад; 
создается впечатление, что фигура не столько летит, сколько падает с неба. Она едва 
не превращена в подобие орнаментального завитка, завершающего многофигурную 
композицию. Ей не хватает той органической цельности, которая характерна для 
фигуры крылатой женщины в кремлевской иконе. В фигуре ангела из Дафни бросается 
в глаза ее телесность, чувственность в духе эллинизма и вместе с тем подчинение ее 
орнаментальной схеме. Характерная особенность византийских, даже наиболее 
классических фигур — приземистые пропорции, большие головы. 

Летящая женщина в кремлевской иконе поражает прежде всего благородным 
величием и естественной красотой своего облика. Эта могучая фигура как бы парит в 
воздухе, медленно проплывает перед нашими глазами. Пропорции фигуры 
классические, хотя голова по отношению к туловищу невелика. Складки ее одежды не 
измельчены, не беспокойны, сквозь них, как в греческой классике, угадывается тело, 
они не разбивают общего силуэта. Можно подумать, что средствами живописи передано 
очарование греческого мрамора. Благородное величие и спокойствие этой фигуры тем 
более поразительны, что она спасается от преследующего ее многоглавого дракона. 

Если вспомнить, что этот образ в иконе „Апокалипсис" был создан около 1500 года, 
когда не только в России, но и на Западе никто не знал о мраморах Парфенона, 
особенно удивительным становится то, что кремлевский мастер так верно уловил 
сущность греческой классики. В греческой классике не найти прямого прототипа этой 
летящей крылатой женщины. Но здесь проницательно угадан самый дух греческого 
искусства эпохи Фидия, Алкамена и других мастеров конца V века. 

Изображение вавилонской блудницы в кремлевском „Апокалипсисе" (An.,XVII, 1—18) 
также носит печать классических влечений мастера. Вавилонская блудница у Дюрера — 
это нарядная, изящная венецианская куртизанка, которую художник зарисовал в свой 
альбом прямо с натуры. Сидит она „амазонкой" на страшном многоглавом чудовище, 
уродство которого с предельной отчетливостью передано, как в рисунках Дюрера 
животных с натуры. У итальянского мастера XIV века вавилонская блудница — это 
подобие падуанских аллегорий добродетелей и пороков Джотто. Старательно 
вырисованные семь змеиных голов страшного зверя производят особенно 
отталкивающее впечатление, так как органически не сливаются с его туловищем. 
Решение Дюрера можно назвать жанровым, у итальянского мастера преобладает 
отвлеченная дидактика. 

В иконе кремлевского мастера вавилонская блудница — это символический образ. 
Два слитых воедино силуэта напоминают и образ Европы на быке и особенно широко 
распространенный в эллинистическом искусстве образ Нереиды на морском льве. 
Подобные изображения встречаются и в ранневизантийских блюдах антикизирующего 
характера. Не случайно, что в кремлевской иконе семь голов зверя сливаются воедино, 
и хотя мастером переданы многочисленные рога зверя, весь он не производит 
отталкивающе чудовищного впечатления. К тому же его голову уравновешивает темный 
силуэт куста за спиной женщины, и это отвлекает внимание от его чудовищных 
атрибутов. В изображении вавилонской блудницы в кремлевской иконе нет ничего 
назидательного. Это поэтический мифологический образ, раскрывающий близость 
человека с миром животных. Кремлевский мастер обошел отталкивающий смысл 
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вавилонской блудницы. Его изображение ближе к затейливым, радующим глаз 
античным гротескам или к средневековым геральдическим знакам. 

Больше драматизма в сцене, изображающей ангелов, возвещающих гибель Вавилона 
(Ап., XVIII, 1—2), и повернувшегося к ним Ада, который сопровождает всадника на 
„бледном коне" (Ап., VI, 8). В истории иллюстрирования Апокалипсиса этот образ — 
нечто небывалое. Сопоставление представителей двух противоположных сфер — 
проявление неслыханной смелости воображения мастера. Видимо, он сам „изобрел" 
такую сцену, вдохновляясь прекрасной иконой „Архангел Михаил с житием" в 
Архангельском соборе, в которой безымянный современник Рублева в одном из клейм 
представил спор архангела с дьяволом перед телом умершего (Н. Гордеев к Я. Мнева, 

Памятник русской живописи XV века. - Журн. „Искусство", 1947, № 1, стр. 87; О. Заново, Художественные 

сокровища Московского Кремля, М., 1963, рис. 9-10.). 

В средневековом искусстве широко известны изображения вооруженного 
столкновения ангелов с силами ада, победа архангела Михаила над дьяволом (Е. Castelli, 

II demoniaco nell'arte, Milano, 1952, p. 101-103.). В кремлевской иконе показана моральная 
победа ангелов над олицетворением ада, их безмолвный диалог, возникающий из 
противопоставления глубоко различных по характеру фигур. В этом кремлевский 
мастер решительно непохож на итальянских мастеров, которые еще до Альберти и 
Леонардо обычно передавали диалог при помощи жестов и мимики фигур. Известную 
аналогию к кремлевской иконе можно видеть лишь в античной вазописи, в частности в 
белофонных лекифах, в которых нередко противопоставляются фигуры живых и 
умерших. Греческому мастеру достаточно подчеркнуть протянутую руку хозяйки, чтобы 
ее спокойный взгляд приобрел властно-повелительный характер, чтобы перед нами 
возник живой, хотя и сдержанный диалог. Византийские мастера, копируя классические 
образцы, избегали подобного лаконизма. Кремлевский мастер строит свою сцену на 
противопоставлении добра и зла, жизни и смерти, света и тьмы, женственности и 
мужественности, низменного и высокого, одежды и наготы. 

Что касается стройных ангелов со свитками, то прототипы их можно найти в 
византийской живописи (Например, пророк Исайя в мозаиках Дафни (В. Лазарев, История 

византийской живописи, т. И, М., 1948, табл. 167).). Но фигура Ада единственна в своем роде. В 
миниатюре Хлудовской псалтыри Ад похож на античного Силена, толстого, плешивого, с 
явным комическим оттенком. В иконе Успенского собора Ад, хотя и черный человек, но 
вместе с тем в нем нет ничего отталкивающего и смешного. Это величественная фигура 
сына Кроноса, супруга Персефоны, „Зевса теней", как его называли. Характерная 
особенность фигуры Ада — ее стройные пропорции. Глядя на эту фигуру, вспоминаются 
пропорциональные рисунки Дюрера к Адаму (W. Waetzold, Dtirers Stellung zur Antike. - „Jahrbuch 

fur Kunstgeschichte", I, 1921/1922, S.43.). Но в фигуре кремлевского мастера нет и следа 
математического расчета, четкого членения на части, она воспринимается более 
цельно, ее контур текучий, плавный, гибкий. Вся она словно вырастает на наших 
глазах и благодаря сокращению кверху кажется очень легкой. Точных прообразов к 
этой фигуре в более раннем искусстве нет, но по своему характеру она ближе к 
памятникам V века до н. э., чем другой эпохи. Художник словно любуется этой фигурой. 
Моральный контраст между двумя персонажами готов превратиться у него в контраст 
как элемент эстетики. 

В отличие от этого возвышенного олицетворения загробного мира кремлевский 
мастер в изображении его защитника сатаны обращается к насмешливому, 
сатирическому жанру. Нескрываемый юмор сказался в том, что он присоединил к 
дьяволу его супругу, сообщив ей черты женской прелести и изящества. Обе фигуры 
повернуты корпусом в одну сторону, головы их обращены в обратную, и это придает 
супружеской паре забавную вертлявость. Художник даже не пытается напугать ими 
зрителя. В его намерения входило лишь позабавить его. Ни в византийской, ни в 
западной иконографии нельзя найти близкой аналогии к этим дьяволам. Приходит на 
ум только чернофигурная вазопись VI века—изображения быстро скачущих силенов, 
обнимающих опьяневших менад. В византийских миниатюрах иногда встречаются 
силуэтные изображения, в которых можно видеть реминисценции греческой вазописи, 
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но им не хватает легкости и изящества античных рисунков. В работе кремлевского 
мастера сказались именно эти особенности. 

Всем памятна гравюра Дюрера „Иоанн проглатывает книгу" (Ап. X, 1—11). Дюрер 
слово в слово воспроизвел текст „Видений Иоанна". Ангел внушает ужас своим 
призрачным обликом, тело его одето в облако, ноги подменены мощными столбами. 
Иоанн действительно пытается проглотить книгу — все это придает этой сцене характер 
болезненной галлюцинации. Кремлевский мастер понимает текст в символическом 
смысле, как видение человеку неземной красоты. Стройный, женственно изящный 
ангел является Иоанну на фоне круглого ореола. Иоанн устремлен к прекрасному 
видению. Действие выражено через контраст между одной фигурой, которая 
гармонически вписывается в круг, и другой, которая пытается в него войти. Точных 
прототипов к обеим фигурам найти нельзя, но их отдаленное подобие можно видеть в 
византийском серебряном блюде, в котором изящная, как бы парящая фигура менады 
также противопоставлена фигуре старого силена. Разумеется, это блюдо нельзя считать 
прямым прообразом кремлевской иконы. К тому же в древнерусской иконе больше 
одухотворенности, чем в ранне-византийских блюдах, больше легкости, изящества в 
духе рисунков Боттичелли к „Божественной комедии". 

К числу наиболее обаятельных фигур кремлевской иконы принадлежат четыре 
ангела, поставленных по четырем краям земли и охраняющих ее от ветров (Ап. VII, 1). 
В этих мифологических образах художник сумел особенно полно выразить свои 
сокровенные идеалы. В средневековых изображениях олицетворений рек, городов, 
земли, моря и ветров из века в век сохранялись черты античной традиции (И. Редин, 

Античные боги в лицевых рукописях сочинений Косьмы Индикоплова. - „Записки классического отделения 
Русского археологического общества", 1901, стр. 34; A. Seznac, Les survivances des dieux antiques. - "Studies 

of the Warburg Institute", XI, 1946.). Даже в периоды преобладания в Византии „иератического 
стиля" в этих фигурах проскальзывает нечто от античной красоты и чувственности. 
Обращаясь к ним, художники как бы предавали забвению заветы церковного аскетизма 
и любовались красотой обнаженного тела. Впрочем, большинство делали это робко, 
неуверенно, нередко до неузнаваемости искажая древние образцы. Обычно в 
изображении ветров византийские и русские мастера ограничивались полуфигурами, на 
Западе ветры изображались в виде голов с надутыми щеками (A. Piper, Mythologie der 
christlichen Kunst, I, Leipzig, 1880, S. 453; R. v. Marie, Iconographie de 1'art profane, II, „La Haye", 1932, p. 

294.). 

В кремлевской иконе сопоставлены два крылатых существа: один стройный в 
длинном хитоне и плаще, с повернутой головой и устремленным вдаль взглядом — это 
ангел. Другой — это юноша, обнаженный, похожий на резвого, беспечного амура. 
Изящество и целомудрие — в ангеле, красота и беззаботный порыв — в фигуре ветра. 
Обе фигуры служат символами двух миров: христианского благочестия и языческой 
красоты. Ангелы в кремлевской иконе не только покровительствуют пророку и 
открывают ему глаза на судьбы человечества, но и берут под опеку своих младших 
братьев, античных гениев. 

Прототип фигуры летящего ветра можно найти в античных вазовых рисунках и 
рельефах. Возможно, оттуда заимствовал своего Эола и Боттичелли в „Рождении 
Венеры". Фигура ветра в кремлевской иконе по своему силуэту удивительным образом 
напоминает бегущего юношу в фреске Антонио Поллайоло в вилле Таллина близ 
Флоренции. Сходство это объясняется общностью истоков как итальянского, так и 
русского мастера. Антонио Поллайоло многое черпал из древней керамики (J. Shapley, 

Pollaiuolo and the ceramic. - "Art Bulletin", II, 1919, p. 78.). Кремлевскому мастеру она не была 
известна, но через византийские парафразы он угадывал ее черты. Подобно 
итальянскому художнику, кремлевский мастер верно передал классические пропорции 
фигуры, ее гибкость, движение, легкость и неповторимое очарование. В фигуре Амура с 
луком в руках в византийской миниатюре рукописи Оппиана (Венеция, Библиотека 
Марчиана) так же, как и в фигурках путти на ящичках из слоновой кости, хотя и 
чувствуется античный оригинал, но все эти фигуры выглядят скованными, тяжелыми по 
своим пропорциям. Фигура ветра в кремлевской иконе — это не копия, не пастиш, не 
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подделка, не реминисценция, а подлинно художественное создание. Она выполнена 
уверенно, легко и изящно. 

Античное наследие в византийском, а также в древнерусском искусстве уже давно 
привлекает к себе внимание историков искусства. Ф. Буслаев первым обратил внимание 
на многочисленные в древнерусской живописи идущие из древности олицетворения. Он 
заметил также внутреннее родство символики в античной, византийской и 
древнерусской живописи. Н. Кондаков проследил наследие античного искусства в 
византийских миниатюрах (Н. Кондаков, История византийского искусства и иконографии по 

миниатюрам греческих рукописей. Одесса, 1876; В. Лазарев, Н. Кондаков, М., 1925.). Д. Айналов 
установил эллинистические корни ранневизантийского искусства (Д. Айналов, 

Эллинистические основы византийского искусства, Спб., 1900.). 

Рассматривая памятники византийской живописи, Н. Кондаков оценивал их 
преимущественно критериями классической эстетики. Его одобрения заслуживают 
такие памятники, которые этим критериям отвечают, и, наоборот, отступление от них Н. 
Кондаков расценивает отрицательно. Такой подход неприемлем для современного 
человека, для которого классическая доктрина, незыблемая в то время, утратила свое 
былое значение (Против поисков реминисценций в византийском искусстве выступал Дютюи (G. Dut-huit, 

"Byzance et 1'art du XII s., Paris, 1926, p. 30).). Теперь мы видим в византийском искусстве не 
только „варварское искажение" классических оригиналов, но и самостоятельные 
ценности. 

Между тем изучение античной традиции, проходящей красной нитью через 
византийское искусство, до сих пор еще осталось на той стадии, на которой оно было 
более пятидесяти лет тому назад. Правда, Л. Мацулевич исследовал византийские 
серебряные блюда и оценил значение этих памятников ранневизантийского 
классицизма (L. Matzulewitsch, Die byzantinische Antike, Berlin, 1929.). К. Вейцман изучал античные 
мотивы в византийских слоновых костях и в миниатюрах (K. Weitzmann, Greek Mythology in 

Byzantine Art, Princeton, 1951; K. Weitzmann, Das klassische Erbe in der Kunst Konstantinopels. - „Alte und neue 

Kunst", II, 1954, S. 41.). Но проблема античного наследия в Византии, вопрос о его 
различной роли в различные периоды и в различных школах еще мало изучены. В 
общих трудах по истории византийской живописи постоянно фигурирует антитеза 
между эллинским наследием и традициями Востока как главными истоками 
византийского искусства. Византия неизменно признается „хранительницей античного 
наследия". Между тем переосмысление, творческая переработка этого наследия до сих 
пор еще недооценены. Следы античного наследия отмечаются и в пор-третности икон, и 
в архитектурном пейзаже, и в пасторальных мотивах. Отмечаются реминисценции 
античности в приемах мозаики и живописного выполнения. Попытки возрождения 
античности известны на протяжении всего развития византийского искусства и в VI 
веке, и в период иконоборчества, и в X веке, в эпоху Палеологов. Но чаще признается 
консервативный, ретроспективный характер византийского классицизма (В. Лазарев, 

История византийской живописи", I, стр. 75 (о классицизме X в. как о „реакционном явлении").). Всякое 
отклонение от него расценивается как проявление „варварства" (В. Лазарев, указ, соч., т. I, 

стр. 288 (о „варваризации рисунка" в Парижской псалтыри).). При этом упускается из вида 
рассмотрение проблемы античности в ее историческом развитии и эстетическая оценка 
отдельных попыток возродить классическую древность. Между тем для понимания 
классицизма кремлевской иконы разобраться в этих вопросах очень важно. 

Говоря об античном наследии в византийской живописи, прежде всего необходимо 
разграничивать разные формы его проявления. В античном искусстве лежат корни 
искусства Восточной империи. Это то, что Д. Айналовым было названо 
„эллинистические основы" византийского искусства. В ряде памятников V—VI веков и 
более позднего времени можно наблюдать органическое развитие в Византии античной, 
прежде всего эллинистической традиции: это касается мозаик пола Большого дворца, 
древнейших мозаик храма Софии в Никее, росписей Кастельсеприо и некоторых 
памятников иконописи и миниатюры. В отдельных случаях трудно провести четкую 
грань между античным и византийским искусством. 
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Нечто другое представляют собой явления более позднего времени, когда 
сформировавшееся византийское искусство пытается вернуться к античному наследию. 
В X—XI веках византийцы усердно копируют старые миниатюры, и плоды этого 
увлечения можно видеть в Парижской псалтыри, в парижской рукописи Никандра и т.д. 
Их можно видеть и в памятниках монументальной живописи, вроде мозаик Дафни. В 
памятниках подобного рода заимствуются черты античного колоризма, композиционные 
мотивы, типы фигур, складки одежды и т.п. Подобные „цитаты" должны были оживлять, 
украшать традиционные иконографические типы церковного искусства (A. Heisenberg, Das 

Problem der Renaissance in Byzanz. - „Historische Zeitschrift", 1926, S. 403.). 

Наконец, третье — это последовательные попытки возрождения классики как 
художественного направления. С этим явлением мы сталкиваемся отчасти еще в XI—XII 
веках, но главным образом в XIII—XIV веках, в эпоху Палеологов. То, что происходило 
тогда в живописи, находило себе опору в возрождении греческого вкуса в византийской 
письменности. Обращение к античности затрагивало национальную гордость 
византийцев, поднимало их дух в борьбе с „варварами" (L. Brehier, La renovation artistique sous 

les Paleologues et le mouvement des idees, Melanges Ch. Diehl, II, Paris, 1930, p. 2.). Увлечение 
византийцев эллинством подогревалось таким же патриотизмом, как увлечения 
итальянцев эпохи Возрождения римскими древностями. 

Античное наследие Византии нередко сводится к эллинизму. Действительно, 
позднеантичное искусство больше всего было доступно византийцам, и потому следы 
его воздействия у них наиболее осязаемы. Даже в таких произведениях, как резные 
слоновые кости „Сорок мучеников севастийских" (Берлин и Эрмитаж), в напряженной 
патетике тел можно видеть своеобразную парафразу Лаокоона (D. Talbot-Rice, M. Hirmer, Arte 

di Bisan-zio, Firenze, 1959, pi. 116-117; А. Банк, Византийское искусство в Эрмитаже, Л., 1960, стр. 77-78.). В 
архитектуре мозаик Кахрие Джами заметны отголоски эллинистического архитектурного 
пейзажа, известного нам по помпейским росписям. 

Однако византийцы испытывали влечение не только к патетике эллинизма, но и к 
„этосу" греческой классики. Рельефы на серебряных блюдах с их силуэт-ностью форм 
похожи не столько на александрийские рельефы, сколько на вазопись и торевтику V 
века. В слоновых костях мы находим парафразы классических мотивов, вроде 
„Жертвоприношения Ифигении", восходящие к живописи IV века до н. э. (К. Weitzmann, 

Euripides Scenes in Byzantine Art, Hesperia, 17, 1949, p. 117.). В византийских слоновых костях типа 
луврского триптиха Гарбавилль (Лувр), а также в таком памятнике, как мозаики Дафни, 
в спокойно стоящих фигурах, в пластической лепке форм и складок одежды можно 
видеть проявление высоко ценившегося в Византии аттицизма, то есть классики V века. 
Вот почему нельзя все попытки византийцев возродить античное наследие сводить к 
воздействию эллинизма. 

Для того чтобы оценить значение античного наследия в Византии, необходимо не 
забывать о том, что здесь существовало еще светское искусство, до нас почти не 
сохранившееся. Между полными строгого благочестия иконами и рельефами на 
ящичках из слоновой кости с их беззаботными, резвыми фигурками такое же различие, 
как между проникновенной религиозной поэзией Романа и шутливыми светскими 
эпиграммами Павла Силенциария: в одном случае преобладает суровость и аскетизм, в 
другом — необузданная чувственность и веселость. 

Античные мотивы привлекали к себе византийцев как проявление красоты 
чувственного мира, и вместе с тем они отвергались ими же как соблазн и греховное 
язычество. В рельефах на ящичках из слоновой кости возвышенность классики 
низводится до роли чисто украшающих мотивов и этим теряет свое первоначальное 
значение. В этом коренное отличие между классицизмом византийцев и попытками 
возрождения классики в Италии и в Древней Руси. 

Античные мотивы проникали в Византии в искусство церковное. В иконе 
„Благовещение" XV века (Москва, Гос. музей изобразительных искусств им. А. С. 
Пушкина) евангельская сцена представлена на фоне чисто помпейской архитектуры. В 
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иконе царит атмосфера, родственная сценам из жизни Давида в Парижской псалтыри. 
Но вместо олицетворений Эхо и Мелодии мы видим миловидную служанку, которая 
кокетливо прячется за колонной (D. Talbot-Rice, Byzantine Art, Melbourne, 1954, pi. 36.). В 
сущности, в этой иконе больше земного, чем в „Благовещениях" фра Анжелико или фра 
Филиппе Липпи. Земная красота трех женских фигур подавляет значение той вести, 
которую посланник неба сообщает смиренной деве. 

Классические мотивы в иконе кремлевского мастера — это не украшающие элементы, 
инородные по отношению ко всей ее художественной ткани. Они составляют плоть от 
плоти происходящих в иконе событий, входят неотделимой частью в мир видений, о 
которых рассказывается в книге Иоанна. В них как бы заключена та истинная 
реальность, которую своей кистью пытался раскрыть художник, та правда, которую 
людям возвестило „Откровение Иоанна". 

В византийских памятниках античные олицетворения обычно противостоят героям 
священной легенды: первые имеют ярко выраженный античный облик, у вторых в их 
характере и костюме этот классицизм меньше заметен, и, самое главное, держатся они 
более напряженно и строго. Наоборот, у кремлевского мастера античные черты 
сказываются не только в олицетворениях, но и в традиционных образах церковной 
иконографии: не только в фигурах ветров, но и в ангелах, не только в олицетворении 
ада, но и в фигуре одетой солнцем жены. Можно сказать, что классический идеал 
служит у него прототипом всего созданного им мира. В этом отношении кремлевский 
мастер ближе к итальянским художникам XV века, которые придают классические 
черты персонажам церковной легенды, как, например, Донателло, представивший 
Давида обнаженным, как Аполлона. 

Примечательная особенность кремлевской иконы в том, что в ней нет следов прямого 
подражания, копирования, цитирования тех или других классических образцов. Из 
числа приведенных примеров ни один нельзя рассматривать как прямое 
воспроизведение классической композиции или отдельной фигуры. В этом кремлевский 
мастер решительно отличается от византийских художников, а также от мастеров 
Возрождения, которые, начиная с Николло Пизано и кончая Микел-анджело, нередко 
прямо черпали из памятников древности. Перед глазами кремлевского мастера, видимо, 
не было таких образцов. Но ему удалось воссоздать самый дух античности, ее 
нравственную атмосферу, эстетическую меру. Не следуя отдельным образцам 
классического искусства, он в решении своих задач действовал так, как действовали 
бы древние, если бы перед ними возникли подобные задачи. Хотя кремлевский мастер 
и не так близок к классике, как автор миниатюр Парижской псалтыри или фресок 
Кахрие Джами, можно утверждать, что он еще в большей степени проникся ее духом, 
чем многие его византийские предшественники. 

Для того чтобы определить значение классицизма в кремлевской иконе, необходимо 
сравнить позицию ее создателя с той, на которой стояли художники Западной Европы в 
те периоды, когда они обращались к античности, то есть не только в эпоху Ренессанса, 
но и в более раннее время (E. Panovsky, Renaissance and Renascences in Western Art, Stockholm, 1960; 

E. Battisti, Antico. - "Enciclopedia Universale deli'Arte", I, p. 438.). То, что происходило в Москве в XV 
веке, вряд ли сравнимо с тем, что происходило на Западе в эпоху Каролингов и 
Отгонов. В большей степени это напоминает пробуждение интереса к классике, которое 
дает о себе знать во Франции, в Италии и в Германии в XII—XIII веках, особенно в 
портальной скульптуре Арля, в черневых работах Николая Верден-ского, во „Встрече 
Марии и Елизаветы" реймского мастера, которая чистотой своего эллинства так 
разительно отличается от большинства работ других готических мастеров, в частности 
от „Благовещения", находящегося тут же рядом. Наконец, можно вспомнить и о 
попытках возрождения классики в Апулии и в Тоскане в XIII веке. 

Вместе с тем то, что нашло себе место в работе кремлевского мастера, может быть 
сопоставлено с тем, что в XIV—XV веках происходило в Италии и что принято называть 
Ренессансом. Нужно вспомнить о так называемом „Возрождении без античности" в 
Средней Европе XV века, особенно в Нидерландах, для того чтобы яснее выступили 
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черты внутреннего родства между позицией кремлевского мастера и позицией его 
итальянских современников. Действительно, их произведения не только принадлежат 
одному времени, но и проникнуты родственным духом. И это вовсе не потому, что 
кремлевский мастер подражал итальянцам, учился у них, как позднее у них училось и 
им следовало поколение Дюрера. Прямых заимствований у итальянцев в иконе 
„Апокалипсис" почти незаметно, но атмосфера, которая в годы строительства 
кремлевских соборов давала о себе знать в Москве, вдохновляла его на то, чтобы, не 
отрываясь от византийской и русской традиции, оценить значение классики. 

Икона „Апокалипсис" — не единичное произведение русской живописи конца XV—
начала XVI века, в котором можно видеть своеобразную аналогию искусству Ренессанса 
в Италии. Не меньший интерес представляет икона „Владимир, Борис и Глеб с житием" 
(Третьяковская галерея, из собрания Постникова) начала XVI века. В ней особенно 
близко к работе кремлевского мастера изображение битвы. Нужно вспомнить, что 
незадолго до того были созданы новгородские иконы на тему „Битва суздальцев и 
новгородцев" (варианты ее: Новгород, Музей, Третьяковская галерея и т.д.). Тогда 
особенно ясно бросится в глаза то новое, что сказалось в московской иконе. В 
новгородских иконах преобладает „фольклорный стиль" иконописи: скачущая конница 
новгородцев выстроена в ряд — это сумма почти однородных фигур. В московской 
иконе живописное „видение" стало иным: четко обрисованными силуэтами передано 
сложное взаимодействие форм, очертаний, несколько планов, богатство и разнообразие 
ритмов и т.п. При всем различии в исполнении, в понимании пространства и передачи 
объема самое видение в московской иконе близко к тому, которое лежит в основе 
знаменитых изображений битв Паоло Учелло. В иконе „Рождество Христово" того же 
времени (Москва, собр. П. Д. Корина) фигуры пастухов в различных позах и поворотах 
нарисованы легко и свободно, как рисовали мастера древнегреческой вазописи, а 
позднее итальянские мастера XV—XVI веков. 

Для определения особенностей подхода русского художника недостаточно одного 
сравнительного анализа произведений русского и итальянского искусства. Необходимо 
еще определить общие предпосылки в отношении к классическому наследию 
итальянских и русских мастеров. Что касается итальянцев, то их подход более 
известен: он считается едва ли не единственным критерием правильного понимания 
античности. Наоборот, подход русского художника, о котором мы можем только 
догадываться, может показаться не таким последовательным, и потому мы рискуем его 
недооценить. 

Характерная особенность отношения итальянцев эпохи Возрождения к античности — 
это то, что оно было сознательным, что его подкрепляла ученость. Итальянцы 
противопоставляли себя античности и вместе с тем стремились к ее возрождению. 
Возрождение античного искусства в Италии опирается на исторические, 
археологические и филологические изыскания. Подражанию античным памятникам 
сопутствуют попытки реконструкции погибших произведений, в некоторых случаях 
подделки под антики. Все это не исключало и увлечения и творческого отношения к 
античности, но все же накладывало отпечаток археологичности на произведения даже 
такого художника, как Мантенья, отпечаток филологической изощренности даже на так 
называемые „мифологии" Боттичелли. Сила итальянского Возрождения в том, что оно 
создало мощное направление, обосновало свои позиции в трактатах, стало школой для 
всего современного образованного мира. 

Начиная с того времени, когда князь Владимир привез в Киев бронзовых коней, 
Древняя Русь шла к античности своим путем. Поездки русских людей в 
Константинополь служили им школой классической культуры. Мотивы античной 
мифологии, вроде олицетворений сил природы или кентавров, были искони привычны 
русским людям. Изображения древних философов украшают притвор Благовещенского 
собора в Кремле. Но в России не возникло ученого гуманизма, не было сознательного и 
последовательного изучения художниками классики. Современным языком можно 
сказать, что русские шли к античности интуитивным путем. В сущности, они и не 
мечтали о воскрешении умерших олимпийцев. Античность была для них синонимом 
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мудрости и совершенства, которые предстояло извлечь из богатого византийского 
наследия. Они опирались не столько на свои знания, сколько на коллективную память 
народов, на проницательность отдельных умов. Действительно, такому гению, как 
Рублев, удавалось прочесть в византийских парафразах античности многое такое, что 
ускользало от художников-гуманистов Италии. 

Возрождение в России не смогло полностью развиться. Были только отдельные 
искры, от которых не разгорелось пламя. Но в этих искрах заключены были ценности 
непреходящего значения. Называть этот период русского искусства Проторенессансом 
вряд ли закономерно, так как за Проторенессансом последовал Ренессанс, но в России 
этого не произошло, хотя классическая основа подпочвенно сохранялась и в более 
позднее время. Обращение к античности на Западе рождало всеобщий энтузиазм, но 
встречало и противодействие; ярым противником античности был Савонарола (F. Saxl, 

Rinascimento dell'Antichita. - „Repertorium fiir Kunstwissenschaft", 43, 1921, S. 223.). В России были 
защитники античной культуры; современник Рублева, писатель Епифаний Премудрый, 
горько жалуется на то, что ему не суждено было учиться в Афинах. Но фанатичных 
врагов язычества было на Руси еще больше, особенно в XVI веке, что помешало этому 
движению стать явлением общераспространенным. 

В Италии обращение к античности шло параллельно с обращением к натуре. Оба 
течения помогали друг другу, но и вступали в спор. Наиболее последовательные 
натуралисты отрицали классику, наоборот, классики забывали о натуре и впадали в 
стилизаторство. В Италии XV века готика привлекала художников как средство 
избежать холодности классики, как средство усилить одухотворенность образов (S. 

Schmarsow, Gotik in der Renaissance, Stuttgart, 1921; F. Antal, Studien zur Gotik im Quattrocento. - „Jahrbuch der 

preuBischen Kunstsammlungen", 1925, S. 3.). У Боттичелли сочетание классики и готики 
сообщает его созданиям особое очарование, но двойственность остается 
непреодоленной. 

В России XV века античность не противополагалась натуре, классические мотивы — 
непосредственно увиденному в жизни. Античность была для русских мастеров, как и 
позднее для Гёте, воплощением „натуральной природы" (M. IVegner, Goethes Anschauung 

antiker Kunst, 1949; W. War ringer, Griechentum und Gotik. Vom Weltreich des Hellenismus, Munchen, 1928.). 
Это уберегло наших художников от двойственности. В России XV века не существовало 
ни готики, ни ее реминисценций и стилизаторства. Русские художники угадывали в 
самой античности те элементы одухотворенности, музыкальности, которые так полно 
выявились в готической линейности. Для русских художников не существовало 
альтернативы — „эллинство или готика", так как в самом античном они усматривали 
одухотворенность, которая, как было верно отмечено В. Вор-рингером, роднит готику с 
эллинством (E. Gombrich, Icones symbolicae. - "Journal of the Warburg and Courtauld Institute", 11, 1928, p. 

167.). Искусство кремлевского мастера было, конечно, менее зрелым, менее развитым, 
менее аналитичным, чем искусство его итальянских современников, но его сила в 
цельности, слитности всех его элементов. 

Разница между Италией и Древней Русью еще и в том, что обе страны искали в 
античном наследии разные ценности. Это расхождение очень существенно, но история 
искусств до сих пор уделяла ему мало внимания. Для Италии XV века античность — это 
прежде всего Древний Рим, за которым лишь в тумане маячит образ Древней Эллады. 
Рим привлекал к себе гуманистов, как образ славного прошлого родной страны. 
Некоторые гуманисты, как Манетти, прямо утверждали превосходство Рима над 
Грецией, больше всего о римских древностях грезил Ман-тенья. Правда, были 
отдельные гениальные прозрения эллинства строгого стиля: Пьеро делла Франческа, 
Джорджоне, Тициан. Но все же главным предметом общего восхищения был в Италии 
Лаокоон. В наше время трудно понять, почему это эпигонское произведение 
рассматривалось как воплощение античного гения, а его находка в начале XVI века 
стала едва ли не поворотным моментом в развитии искусства. Древнерусские 
художники не имели понятия о Древнем Риме. В эллинистических образах они ценили 
преимущественно черты, которые в них сохранились от V века. И в этом смысле, как ни 
парадоксально это звучит, приходится признать, что именно древнерусские иконописцы 
в большей степени, чем их современники-гуманисты, были близки к тому, что для нас 
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сейчас является истинной классикой. Конечно, они имели очень мало достоверных 
знаний, ими руководили преимущественно предчувствия, догадки, творческое 
воображение. Но ведь и Вин-кельман, в сущности, не находил доступа к подлинникам 
времени Фидия, имел дело исключительно с римскими парафразами греческих 
оригиналов, но это не помешало ему угадать существо классического идеала глубже, 
чем эпигонам классицизма в XIX веке, которые имели возможность изучать 
„эльджинские мраморы", скульптуру Парфенона, но ничего не сумели извлечь. 

Разница в подходе к античности итальянских и древнерусских художников не могла 
не сказаться и в их понимании живописного образа. Итальянская школа стремилась к 
созданию картины, как подобию окна, за которым открывается вид на предметы 
реального мира, и потому она придавала большое значение обману зрения. В этом она 
близка к тому, что развилось в античном искусстве в IV веке, в эпоху эллинизма, и 
особенно в римское время. Древнерусская живопись никогда не ставила себе подобных 
задач. Она в большей степени приближается к ранней стадии античного искусства до 
Полигнота, к живописи без теней, без иллюзорного пространства, без драматизма. В 
этом русская икона отличается и от византийской живописи с ее элементами 
картинности. В Италии отвращение к иллюзорному порождало обращение к 
трансцендентному в искусстве Боттичелли. Наоборот, в Древней Руси не было 
потребности в возвращении к эстетике неоплатонизма, так как искусство всегда 
обращено было не к видимости, а к самой сущности вещей. 

Можно предвидеть, что попытки определить позиции русских в отношении к классике 
только на основании одного памятника вызовут к себе недоверие. Мы привыкли считать 
„итальянский путь" единственно возможным, и потому в признании еще других путей 
нам мерещится опасность ниспровержения ценностей. Между тем речь идет всего лишь 
о расширении нашего кругозора, об обогащении наших представлений о классическом 
наследии. 

Нельзя не посетовать на то, что такой шедевр, как „Апокалипсис" Успенского, 
остался явлением единичным, не толкнул на дальнейшие искания, не стал основой для 
выработки стройной системы и теории, не породил нового направления в искусстве 
Древней Руси. Кремлевский мастер даже не оказал такого влияния на последующие 
поколения, какое оказал своими гравюрами Дюрер. Однако в искусстве решающее 
значение имеет не количественный, а качественный момент. Кремлевская икона — это 
произведение единственное в истории древнерусской живописи, но в ней одной так 
полно выразилось своеобразное отношение древнерусского искусства к античному 
наследию, что отныне невозможно говорить о Ренессансе в Европе без упоминания 
того, что было сделано в то время кремлевским мастером. 

Византийцы прилагали все силы к тому, чтобы заслужить право именоваться 
продолжателями эллинства. Итальянцы подражали античности с намерением ее 
превзойти. Древнерусский мастер не ставил себе подобных задач. Он обращался к 
античному наследию просто для того, чтобы сделать нечто хорошее, совершенное, 
красивое, истинное. 
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Гибель Святополка в легенде и в иконописи 

 
119. Гибель Святополка. Клеймо иконы 'Владимир, Борис и Глеб с житием'. 

Начало XVI в. Москва, Третьяковская галерея.(La mort de Sviatopolk. Fragment de 
Псбпе de Boris et de Gleb. Debut du XlVes. Galerie Tretiakov. Moscou.)  

 
138. Ярослав одолевает войска Святополка. Клеймо иконы 'Владимир, Борис и 

Глеб с житием'. Начало XVI в. Москва, Третьяковская галерея.(laroslav mettant en 
deroute les troupes de Sviatopolk. Fragment de 1'icone des Saints Vladimir, Boris et 

Gleb. Debut du XVIe s. Galerie Tretiakov. Moscou.)  
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139. Гибель Святополка. Клеймо иконы Бориса и Глеба с житием из Коломны. 

Начало XIV в. Москва, Третьяковская галерея.(La mort de Sviatopolk. Fragment de 
Ficone de Boris et Gleb provenant de Kolomna. Debut du XlVe s. Galerie Tretiakov, 

Moscou.)  

Понимание художественных достоинств древнерусской живописи затрудняет то 
обстоятельство, что, прежде чем возможно бывает оценить их современному человеку, 
необходимо вникнуть в ту литературную канву, которая лежит в основе многих 
шедевров древнерусской живописи. Многие из них представляют собой иллюстрации 
литературных произведений, и потому для их истолкования необходимо тщательное их 
сличение с соответствующими текстами. 

Изучение иконографии жития Бориса и Глеба до сих пор заключалось главным 
образом в поисках литературных прототипов. Сравнивая миниатюры так называемого 
Сильвестровского жития Бориса и Глеба (Москва, Архив культуры и быта) с житийными 
текстами и с „Повестью временных лет", Д. Айналов пришел к выводу, что эти 
миниатюры XIV века восходят к прототипам XII века (Д. В. Айналов, Очерки и заметки по 
истории древнерусского искусства. - „Известия отделения русского языка и словесности Академии наук", 

1910, XV, кн. 3.). Недаром в них представлены червленые щиты русских воинов, как в 
„Слове о полку Игореве". Э. Смирнова продолжила и развила наблюдения Д. В. 
Айналова по поводу иконографии жития обоих святых. Обнаружив близость житийных 
клейм иконы Бориса и Глеба XIV века из Коломны (Третьяковская галерея) (В. И. Антонова 

и Н. Е. Мнева, Каталог древнерусской живописи Третьяковской галереи, т. I, M., 1963, стр. 244.) с 
миниатюрами Сильвестровского жития, она установила, что три последних клейма 
иконы в большей степени соответствуют тексту „Сказания о святых мучениках Борисе и 
Глебе" Иакова, чем „Чтению о святых мучениках Борисе и Глебе" Нестора, где эти 
эпизоды переданы более лаконично (Э. С. Смирнова, Отражение литературных произведений о 

Борисе и Глебе в древнерусской станковой живописи. - „Труды ТОДЛИРЛ", XV, 1958, стр. 313.). 

В задачи этой статьи входит рассмотрение только изображения в древнерусской 
иконописи последнего эпизода жития Бориса и Глеба — гибели Святополка. Эпизод этот 
представляет особый интерес, так как его иконография проливает свет на то, каким 
образом древнерусские мастера относились к литературным источникам и каким 
образом они участвовали в создании легенды. 

Икона „Владимир, Борис и Глеб с житием" в Третьяковской галерее, в которой 
особенно выразительно и ярко представлен конец Святополка, происходит из собрания 
Г. Филимонова. Видимо, этот знаток древнерусской живописи получил ее для 
Румянцевского музея из церкви Иоанна Лествичника в Московском Кремле (В. И. Антонова 

и Н. Е. Мнева, Каталог древнерусской живописи Третьяковской галереи, т. II, стр. 60.). Икону эту 
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принято относить к первой четверти XVI века, но более вероятно, что она возникла в 
самом начале этого века. Во всяком случае, по своему характеру она ближе к стилю 
Дионисия и мастера иконы „Апокалипсис", чем к тому, что стало возникать в 
московской и новгородской иконописи на протяжении последующих десятилетий. 
Иконография большинства житийных клейм этой иконы в основном примыкает к более 
древней традиции, о которой можно составить себе представление по иконе XIV века из 
Коломны. Второе клеймо кремлевской иконы с изображением погребения Владимира 
почти совпадает с миниатюрой на ту же тему в „Житии Бориса и Глеба" рукописи 
начала XVI века из собрания Н. П. Лихачева, но икона отличается от миниатюры более 
высоким уровнем живописного мастерства (Н. П. Лихачев, Житие Бориса и Глеба, изд. Общества 

древней письменности, Спб., 1907.). 

Центральное место в среднике кремлевской иконы занимает фигура Владимира, по 
обычаю того времени представленного в царской короне (А. Грищенко, Русская икона как 

искусство живописи, М., 1917, стр. 158.). По бокам от него — Борис и Глеб: это не столько 
воины-защитники русской земли, сколько покорные сыновья своего отца, великого 
князя. На них длинные одежды до пят, мечи в их руках почти незаметны (В. Н. Лазарев, 

Новый памятник станковой живописи XII в. и образ Георгия-воина в византийском и древнерусском 
искусстве. - „Византийский временник", 1958, VI, стр. 190; Д. С. Лихачев, Человек в литературе Древней 

Руси, М.-Л., 1958, стр.38.). Во всем этом можно усматривать монархическую тенденцию, 
характерную для Москвы начала XVI века. Впрочем, тенденцией этой далеко не 
исчерпывается идейный смысл иконы и особенно ее житийных клейм. Хотя в них 
повторяются традиционные иконографические типы, но они подвергнуты глубокой 
переоценке. Сцены княжеских междоусобий, кровавые расправы Свято-полка со своими 
братьями в иконе не обойдены молчанием, но представлены они не так обнаженно, как 
в более ранних житийных циклах. На жестокую правду о мученической судьбе обоих 
братьев как бы накинут покров поэтического вымысла. К повествованию о том, что 
происходило, примешиваются элементы сопереживания, поучения и похвалы. Эти 
общие черты кремлевской иконы помогают подойти к истолкованию последнего клейма, 
посвященного бесславному концу Святополка Окаянного. 

Личность и судьба Святополка, видимо, издавна занимала и волновала умы. 
Мученики принесли себя в жертву, в их почитании народ выражал свое недовольство 
княжескими междоусобицами. Но проклятие, которого заслужил братоубийца, — это 
была для него недостаточная кара. Существовала потребность, чтобы высшая 
справедливость совершила над ним суд еще на земле. 

В тексте „Сказания" несколько туманно рассказывается о том, как после своего 
поражения он побежал в Ляхскую землю, гонимый божиим гневом, как в пустыне 
„между чехы и ляхы" он окончил свою жизнь, принял возмездие от господа, а по смерти 
— „муку вечную", лишился не только княжения, но жизни и царства небесного и огню 
был предан. Заканчивается отрывок словами: „И есть могыла его и до сего дня, исходит 
от нея смрад злый на показание человеком" (С.А. Богуславский, Пам'яткиХ!-XVIIIBB. про кшшв 

Бориса та Гл1ба, Кш'в, 1928, стор. 14.). В „Чтении" Нестора передается о том, как он убежал в 
чужие страны и там окончил свою жизнь. „Многие же говорят, что видели его во мраке, 
как законопреступника Юлиана" (С. А. Богуславский, указ, соч., стр. 194.). В летописи сказано 
более лаконично: „Святополк побеже в Ляхи и тамо пропаде в пропасть" („Псковская 

летопись", I, 6523 г.). 

Видимо, судьба братоубийцы настолько занимала воображение людей, что на это 
должны были откликнуться и живописцы. В фреске „Страшный суд" Снето-горского 
монастыря близ Пскова Святополк отправлен на вечные муки в пучины ада (В. Н. Лазарев, 

Снетогорские росписи. - „Сообщения Института истории искусств АН СССР", вып. 8, М., 1957, стр. 106.). В 
иконе из Коломны все нижние клейма посвящены ему: представлено, как он наставляет 
убийц Бориса, как сражается с Ярославом, как его больного везут на носилках и, 
наконец, как он падает в бездны ада. То, что сказано в летописи словами „пропаде в 
пропасть", в иконе лаконично и выразительно переведено на язык зрительных образов. 
Словно уже овеянная мраком преисподней темная фигура Святополка в странном 
костюме восточного типа представлена падающей вниз головой на фоне черной 
пропасти. Что касается до живописных прототипов, которые могли вдохновить мастера 
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из Коломны, то ими могли служить в иконах и фресках XIV века фигуры апостолов, 
падающих в испуге у подножия горы Фавор (В. Н. Лазарев, Феофан Грек и его школа, М., 1961, 

табл. 45а.). Впрочем, Святополк только по внешнему виду похож на упавшего апостола, 
этому сходству не придается особого значения; и оно ничего не дает для понимания 
того, как относился мастер иконы из Коломны к гибели Святополка. 

Что касается кремлевской иконы, то ее мастер, видимо, отталкивался от перевода, 
известного нам по иконе из Коломны. В этом нет ничего удивительного. И в других 
житийных иконах конца XV—начала XVI века есть много общего с житийными иконами 
XIV века. Вместе с тем в кремлевской иконе появилось нечто новое, это новое вряд ли 
объясняется тем, что ее автор следовал какому-либо литературному источнику. 
Очевидно, мы имеем дело с самостоятельным творчеством древнерусского мастера. 
Правда, и в новом изводе кое-что восходит к древней традиции, но она творчески 
перетолкована. 

Это касается прежде всего фигуры всадника рядом с падающим Святополком. В 
иконе из Коломны всадник находится тоже слева от падающего Святополка, но 
расположен он в соседнем клейме. Всадники везут носилки с сидящим на них больным 
Святополком. Это же представлено и на миниатюре „Жития" из собрания Н. Лихачева. 
То новое, что нашло себе место в последнем клейме кремлевской иконы, можно 
определить, как слияние двух смежных клейм. Но это слияние произошло не 
механически, оно заключает в себе новый смысл. Наверху еще видны носилки, на 
которых везли больного Святополка, а рядом с его упавшей с носилок фигурой 
находится всадник, видимо, один из тех, что держали носилки на плечах. Но теперь он 
только слегка наклонил голову — не то для того, чтобы разглядеть, как Святополк 
стремительно падает в бездну, не то в знак покорности воле всевышнего. Но в 
основном его роль — это роль свидетеля кары небесной. В некоторой степени можно 
считать, что его присутствие подкрепляется словами „Сказания" о том, что „смрад злый" 
исходит от могилы Святополка „на показание человеком", а также словами „Чтения": 
„Многие говорят, что видели его во мраке". Впрочем, это вовсе не значит, что мастер 
кремлевской иконы всего лишь иллюстрировал эти тексты. 

Что касается фигуры, падающей вслед за Святополком, то точное значение ее 
определить труднее. Можно только высказать догадку, что представлен слуга 
Святополка, один из подосланных им убийц, но в текстах не говорится о том, что вместе 
с Святополком погибли другие люди. Может быть, дано еще другое объяснение. Почти 
во всех клеймах, в которых в иконе из Коломны дается только одна фигура, в 
кремлевской имеется их несколько (например, погребение Владимира, убиение Бориса, 
его молитва перед смертью и т. п.). Другими словами, все, что происходит в 
кремлевской иконе, приобретает массовый характер, вовлекает в действие большой 
круг людей. Теперь уже недостаточно наказания одного Святополка, его судьбу должны 
разделять его сообщники (одна фигура — это „часть вместо целого"). 

В последнем клейме кремлевской иконы заслуживает внимания еще ярко-красная 
подушка на носилках, с которых падает в бездну Святополк. Точно такая же красная 
подушка имеется в среднем клейме нижнего ряда, в котором представлено, как на 
носилках несут больного Мстислава Черниговского к месту погребения Бориса в 
надежде на исцеление. С точки зрения повествования это повторенное дважды 
изображение подушки только сбивает с толка. Можно подумать, что в обоих случаях это 
одни и те же носилки и что несут на них с поля боя не больного Мстислава, а больного 
Святополка. Если бы художник хотел избежать двусмысленности, он должен был бы 
изобразить носилки в разных клеймах по-разному. Постоянство признаков 
определенного предмета — нечто вроде постоянных эпитетов в эпосе. 

С другой стороны, имеет значение и ритмическая повторность мотивов и форм. В 
отличие от иконы из Коломны в кремлевской иконе, особенно в ее нижних клеймах, 
много повторов и симметрических соответствий. В крайнем клейме слева 
вырисовывается силуэт белого коня, ему соответствует темный силуэт коня в последнем 
клейме справа. Фигура Мстислава Черниговского на носилках находится в самой 
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середине нижней полосы клейма и, видимо, не случайно прямо под ногами его отца 
Владимира. Повторность белых носилок с красной подушкой своим ритмом содействует 
объединению клейм, что встречается уже в иконах Дионисия. Сливаясь воедино, они 
создают впечатление сплошного фриза. Ритмические повторы в иконе играют примерно 
ту же роль, что и лишние слога, которые при исполнении стихов прибавляются к 
строкам ради соблюдения стихотворной меры. 

Это объяснение особенностей кремлевской иконы может вызвать сомнение. Ведь 
древнерусский иконописец был в известной степени историческим живописцем, он 
верил в достоверность своего изобразительного рассказа. Не грешим ли мы в 
истолковании древнерусских икон модернизацией, придавая значение формальным 
моментам, ритму и симметрии? На это нужно ответить: нет, не грешим! Нет оснований 
подвергать сомнению право древнерусского мастера поэтически преображать 
действительность. Ошибочным является представление, будто иконописцы были всего 
лишь исполнительными иллюстраторами текстов. Искажением истины является еще до 
сих пор распространенный взгляд, будто иконописцы, как незатейливые ремесленники, 
заботились лишь о точном воспроизведении подлинников. 

Заслуживают внимания еще другие особенности изображений гибели Свято-полка. В 
иконе из Коломны его фигура занимает почти все поле клейма. Она представлена на 
фоне обширного черного оскала пещеры в высокой заостренной кверху горе. В 
кремлевской иконе черный пролет виднеется на фоне гор, но находится на земле в 
правом нижнем краю клейма. Это местоположение его не случайно. В иконах 
Страшного суда именно в правом нижнем углу, „ошую" от вседержителя, находятся 
бездны ада с его владыкой сатаной. Этот распорядок обычно сохраняется и в 
изображениях на другие темы: „Притчи о неимущем одеяния бранна" на фреске 
Ферапонтова монастыря, в иконе „Видение Иоанна Лествичника" (Русский музей) и т.п. 

В иконе из Коломны представлена падающая фигура Святополка. В кремлевской 
иконе более подробно представлено само его падение, показано, как он свалился с 
носилок, как летит вниз и приближается к нижнему краю клейма. По контрасту к 
падению Святополка всадник высоко сидит на своем коне. Он выглядит выше, чем он 
есть, так как его осеняет легкая заостренная кверху горка. Наоборот, Святополк 
кажется находящимся еще ниже, чем на самом деле, так как под ним чернеет оскал 
адской бездны и увлекает его. Благодаря этому контрасту в сцене возникает больше 
движения, действия, жизни. 

Как можно определить различие между двумя изображениями гибели Святополка? В 
иконе из Коломны утверждается всего лишь факт гибели Святополка в раскрывшейся 
пасти земли: „Пропаде в пропасть", — и больше ничего. В кремлевской иконе 
изображение имеет несколько значений. Помимо того, что и в ней представлено, как 
его поглощают бездны ада, мы видим еще, что это происходит „на миру", при 
свидетеле. Кроме того, падение его влечет за собой других грешников, этим 
усиливается его назидательный смысл. В иконе из Коломны огромная пещера, как 
черная брешь, разрывает живописную, красочную ткань всей иконы (это порыв в иной 
мир, как при появлении статуи Командора). Наоборот, в кремлевской иконе 
изображение гибели Святополка не вырывается из цикла, но составляет часть того 
красочного венка, который обрамляет средник. В иконе из Коломны гибель Святополка 
— это сильный, цельный образ, суровый, мрачный по краскам. К тому же и фигура 
падающего одеревенела, в ней не заметны признаки жизни. Наоборот, в кремлевской 
иконе падающий Святополк делает руками широкий жест отчаяния. Окаянный, 
оплакиваемый, находит себе некоторую аналогию в соседнем клейме в фигуре юноши, 
который воздевает руки над гробницей Бориса, как плакальщицы над телом мертвого 
Христа. Даже в момент гибели злодея 140. Параскева Пятше жизнь сохраняет свою 
красочность и гармоничность, и потому назидательная сцена не только вызывает ужас, 
но и может служить предметом художественного созерцания. 

Своеобразие кремлевской иконы особенно очевидно при сравнении ее с более 
поздними памятниками на сходные темы, в частности с известной иконой XVI века 



 211 

„Видение Иоанна Лествичника" в Русском музее. Иоанн стоит в ней на высоком помосте, 
как свидетель того, как грешники-монахи падают с лестницы в черные бездны ада, где 
пирует сатана. Но эта икона не столько поучительна, сколько занимательна, и создана 
не столько для художественного созерцания, сколько для разглядывания. В ней много 
красочных подробностей, но это все же не что иное, чем клеймо кремлевской иконы. 
Еще в большей степени от нее отличается изображение гибели Святополка в иконе 
жития Бориса и Глеба конца XVI века (Третьяковская галерея) (И. Э. Грабарь, История 

русского искусства, т. VI, М., 1915, стр. 336.). Гибель Святополка представлена в ней как 
настоящая мелодрама: вдали Святополка несут на носилках, ниже он стоит, 
окруженный своими приближенными. На первом плане видно, как Святополк после 
своего поражения спасается бегством, между тем тут же рядом из черного провала он 
протягивает руку, видимо, в последний момент, прежде чем исчезнуть во мраке бездны. 
Эта сцена производит почти театральное впечатление, как заключительная сцена с 
фигурой актера, проваливающегося сквозь пол. 

Самое существенное в кремлевской иконе — это не только то, что в ней происходит, 
но и как понимается живописный образ. Для того чтобы подойти к этому, нужно 
обратить внимание еще на одну особенность ее последнего клейма. Святополк падает с 
носилок, но самые носилки как бы повисли в воздухе — кажется, что они это „вещь в 
себе". Конь переступает ногами, но не двигается вперед (ведь перед ним пропасть) — 
он тоже существует как „вещь в себе". В связи с этим и падающий Святополк как бы 
навеки застыл в пространстве. Все предметы не только участники определенного 
действия, они приобретают значение символов. Юноша — это тот, кто „воссел" на коня, 
— привычное выражение древнерусских летописей. Святополк — это тот, кто „впадает 
в грех". Юноша на коне — это подобие доблестного Георгия Победоносца, ему 
противопоставлен его антипод, человек, опрокинутый вверх ногами, утративший 
человеческий облик, подобие четвероногого. Юноша и его гнедой конь выделяются 
темным силуэтом на фоне светлой горы, наоборот, падающий — светлым силуэтом на 
черном фоне бездны. Во всем представленном сквозь частное проглядывает общее. 
Притча превращается в сентенцию, изображение — в геральдический знак, наказание 
злодея — в вечное проклятие всякому преступнику. Сила этого образа в том, что он 
стоит как бы на грани двух значений, двух миров, ни одно не уничтожает другого, 
отсюда его многогранность и глубокомыслие. 

Если говорить о стиле иконописного повествования в иконе из Коломны, то наиболее 
близкие к нему аналогии можно найти в древнейших так называемых „Кратких житиях" 
— лаконичных, лапидарных, лишенных каких-либо украшений (М. Alpatov, N. Brunov, 

Geschichte der alt-russischen Kunst, Augsburg, 1932, S. 325.). Что же касается стиля кремлевской 
иконы, то он более украшенный, цветистый, но его нельзя отождествлять со стилем 
житий Епифания и Пахомия и тем более с высокопарной и пустой риторикой „Степенной 
книги" (Д. Лихачев, Человек в литературе Древней Руси, Л. -М., 1958, стр. 109.). В кремлевской 
иконе есть элементы повествования, есть элементы назидания и похвалы, но вся ее 
философская глубина рождается из ее несравненных живописных достоинств, из 
расстановки фигур, из гармонии силуэтов и красок. В этом отношении структура этого 
образа находит себе ближайшие аналогии только среди шедевров греческой классики и 
итальянского Ренессанса (Ср.: W. Schmalenbach, Griechische Vasen-bilder, Basel, 1948, Taf. 103, 110.). 

В них нередко можно видеть сцены, где участвуют всего несколько фигур, фигуры 
эти сдержанны, лишены всякой патетики, но сопоставлены таким образом, что 
составляют аккорд, в котором независимо от сюжета и названия произведения 
рождается глубокий смысл, порой общечеловеческого значения. Что касается создателя 
кремлевской иконы „Владимир, Борис и Глеб", то в понимании образа он больше всего 
был обязан традициям, за сто лет до него заложенным Андреем Рублевым в его 
„Троице" (В иконе Параскевы Пятницы с житием из Дмитровского музея XVI века в последнем клейме в 

сцене гибели врага святой юноша на коне находится на краю пропасти и взирает на то, как грешник падает в 
пропасть. Надо полагать, что этот мотив восходит к иконе Бориса, Владимира и Глеба с житием в ГТГ 

(„Древнерусская живопись. Новые открытия", М., 1966. Общий вид иконы в конце книги, №15-16).). 
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О русской народной скульптуре 

 
140. Параскева Пятница. Деревянная статуя. XVI в. Новгородский историко-

архитектурный музей-заповедник.(La Sainte Parasceve. Statue en bois du XVIe s. 
Musee de Novgorod.)  
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141. Голова Николы. Деревянная статуя. XVII в. Фрагмент. Пермь, Музей.(Saint 

Nicolas. Bois sculpte du XVIIe s. Fragment. Galerie d'art de Perme.)  

 
142. Деревянная мужская фигура. Конец XVII - начало XVIII в. Переславль-

Залесский Иеторико-художественный музей.(Figurine virile en bois. Musee d'histoire 
et des beaux arts Pereslavl-Zalesski. )  
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143. А. Матвеев. Каменотес. 1912. Ленинград, Русский музей.(A. Matveev. Tailleur 

de pierre. 1912. Musee russe. Leningrad.)  

 
144. Христос в терновом венце. Деревянная статуя. XVII в. Переславль-Залес-

ский, Иеторико-художественный музей.(Jesus en couronne d'epines. Statue en bois. 
XVIIe s. Musee d'histoire et des beaux-arts de Pereslavl-Zalesski.)  

Наша народная деревянная скульптура до недавнего времени была почти неизвестна. 
В общие работы по истории русского искусства она редко имеет доступ. Самое большее 
ей уделяется две-три страницы и приводится несколько воспроизведений в 
доказательство того, что русский народ не был совершенно равнодушен к скульптуре, 
как это еще недавно было принято считать. 
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Между тем памятников народной скульптуры накопилось в настоящее время изрядное 
количество. Ее начинают собирать, подвергают реставрации, точнее говоря, с нее 
совлекают все позднейшие наслоения. Выставки народной скульптуры пользуются 
общим признанием. Обширное собрание народной скульптуры имеется в Пермском 
музее, куда вскоре после революции было свезено множество деревянных статуй (Н. 

Серебренников, Пермская деревянная скульптура, Пермь, 1928.). Имеются они и в Третьяковской 
галерее, в Русском музее, в Музее народного искусства, а также в музеях Череповца, 
Вологды, Переславля-Залесского и т. д. (А. Леонов и Н. Померанцев, Деревянная скульптура. - В 

кн. „Русское декоративное искусство", т. I, M., 1962, стр. 109.) 

Современный человек, прежде всего художник, начинает расценивать ее по-новому. 
Постепенно изживается недавно еще широко распространенный пренебрежительно-
снисходительный взгляд на нее, как на творчество неумелых самоучек, которым 
недостаток образования будто бы мешал стать настоящими художниками. По мере того 
как эти предвзятости изживаются, у нас открываются глаза на красоту народного 
творчества. Молодой советский скульптор В. Горчуков с помощью фотоаппарата сумел 
извлечь из залежей этих богатств подлинные драгоценности. С любовью, чуткостью и 
пониманием дела он сделал серию превосходных снимков и предоставил их автору этих 
строк. 

Исторические сведения о русской скульптуре очень скудны. Вряд ли можно ждать, 
что они будут со временем восполнены. Обычно приводится летописный рассказ о 
неких старцах из чужих стран, которые привезли в Псков изображения Николы „резью 
резанные", которых народ не принимал, пока митрополит Макарий не узаконил их 
своим авторитетом. Этот рассказ, включенный в летопись в похвалу просвещенному 
митрополиту, не дает ключа к историческому объяснению народной скульптуры. До нас 
сохранилось несколько памятников более раннего времени, видимо, не имевших 
прямого отношения к макарьевским статуям. Но большая часть народной скульптуры, 
особенно в Пермском краю, относится к XVII—XIX векам. 

Почти все это произведения народных мастеров, о которых не сохранилось никаких 
сведений, неизвестны имена многих из них, как, впрочем, и мастеров других видов 
народного творчества. 

Что касается пермской скульптуры, то высказывалось предположение, что она 
восходит к деревянным идолам, которым поклонялись язычники-зыряне до того как 
„зырянский просветитель" Стефан Пермский начал вести с ней борьбу. Утрата 
древнейших памятников делает затруднительной проверку этого положения. Не 
исключена возможность, что обычай почитать высеченную из дерева фигуру перешел в 
новое время и переносился на изображения христианских святых. Но в самом характере 
народной скульптуры трудно усмотреть прямые признаки языческих прототипов. Более 
ощутимы в ней влияния древнерусской иконописи, ее иконографии. В резных 
изображениях Параскевы Пятницы и Николы связь с иконописью особенно осязательна. 
Некоторое воздействие могло иметь и западное искусство. Труднее объяснить сходство 
поздних резных изображений с памятниками романского периода. В отдельных случаях 
Новгород мог служить проводником этих воздействий, сохранившихся 
неприкосновенными вплоть до XVII—XVIII веков. В других случаях сходство с 
романской скульптурой, видимо, объясняется консерватизмом крестьянского быта и 
вкусов. В некоторых произведениях народной скульптуры проглядывают воздействия 
барокко. Они могли проникать из Польши через Украину. 

Какие бы воздействия мы ни находили в русской народной скульптуре, это искусство 
самобытное, коренное, почвенное. Как и народную поэзию, народную архитектуру и 
народное прикладное искусство, народ создавал скульптуру для себя, для собственных 
потребностей, сообразуясь прежде всего со своими собственными понятиями добра и 
красоты. Это искусство отражает несложный, порой даже косный уклад жизни русского 
крестьянства в далеких уголках страны, особенно на Севере. 
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Жизнь текла здесь неторопливо и незатейливо. Здесь свято хранились старые 
верования, обычаи предков. Мысль не отрывалась от практической деятельности. 
Искусство было по-мужицки грубовато. Зато оно подкупает чистотой, 
непосредственностью, истовостью, здоровьем. Замечательная особенность этого 
искусства: все высокое, святое, что почитали люди, не противопоставляется живому, 
земному, материальному. Это сказывается и в работах на церковные религиозные темы. 

Фигура Христа в терновом венце в Переславльском музее — это превосходный 
памятник русской народной скульптуры. Самый тип изображения горюющего Христа 
возник в поздней готике на Западе, оттуда проник и в Россию (Е. Panovsky, „Imago Pietatis". 
Ein Beitrag zur Typengeschichte des „Schmerzensmanns" und der „Maria Mediatrix". - „Festschrift fUr M. 

Friedlander", 1928, S. 261.). Но русский художник XVII века перетолковал этот тип в духе 
романского стиля. Разумеется, подобные стилевые обозначения очень условны. Они 
только в самых общих чертах определяют своеобразие этого искусства. 

Характернейшая особенность переславльского Христа — простота и выразительность 
мотива. Пригорюнившаяся обнаженная фигура кажется вырезанной из одного куска 
дерева. Преобладают большие формы, ясность их отношений. В статуе нет ничего 
взывающего к состраданию, почти никакой мимики, ничего показного, нарочито 
экспрессивного. Голова покоится на руке, рука опирается на бедро. Это не столько 
страдающий Христос, сколько Христос-мыслитель (подобные фигуры мыслителей из 
терракоты встречаются и в раннемексиканском искусстве). Тема страдания выражена 
чисто скульптурными средствами: схематически переданными ребрами. Желобки ребер 
сливаются со складками ткани и кудрями волос, почти превращаются в орнамент. 
Орнаментальность форм „снимает" все сентиментальное, фигура должна вызывать не 
столько сострадание, сколько почтение. Тема страдания, обнажения, истощения, 
умерщвления плоти переведена на язык скульптурных форм, этим создается 
впечатление большой мощи. Язык скульптуры, как в русской иконописи эпохи 
расцвета, лаконичен, выразителен. Рядом с русским народным Христом немецкий 
страдающий Христос натуралистичен и академичен. Там изображен страдающий 
человек, в русской скульптуре раскрывается самая сущность человеческого страдания. 
Благодаря этому народная статуя, хотя не велика по размерам, но монументальна. Она 
может выдержать соседство с любым зданием, как скульптура Древнего Египта. Фигура 
настолько замкнута, так ясно построена, что всегда сохраняет свое величие. 

К „строгому стилю" русской народной скульптуры может быть отнесена и статуя 
Николы (Вологда, Музей). Эта фигура выделяется благородной простотой своих форм. 
Здесь невозможно говорить о прямом подражании иконному изображению. Фигура 
воздействует не столько силуэтом, как в иконах. Она поднимается, как могучая гора, 
как башня, и круглая голова закономерно венчает это могучее сооружение. Все 
подробности принесены в жертву задаче выявить „большую форму". Вместе с тем 
омофор и выпуклый край ризы служат четкому архитектурному членению фигуры. 
Приходится удивляться тому, что эта величавая статуя возникла, видимо, уже в XVII 
веке, когда и в архитектуре и в иконописи побеждала любовь к затейливому узору. 

Превосходная голова другой статуи Николы ставит перед нами вопрос: как могло 
случиться, что в „топорной работе" русского крестьянина соединились существенные 
черты скульптуры Древнего Египта и ранней греческой архаики? Представлена голова 
русского крестьянина, живой, характерный портрет, точнее, определенный тип 
человека. Работая в дереве, обрабатывая брус, резчик обращался с ним, как 
древнегреческие мастера с куском мрамора или песчаника. Передана прежде всего 
яйцевидная форма головы. Выделение плоскости лица не уничтожает этой основы. 
Черты лица сообразуются с ней. Отсюда все приобретает устойчивость и ясность. В 
выражении лица есть нечто мудрое, честное, простое, что всегда так привлекало и 
наших писателей в русском крестьянине. Такого земного, сильного, кряжистого Николу 
мы не находим и в древнерусской иконописи, где ему обычно придавали черты 
милостивого, ласкового старичка. 
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Деревянная фигура длиннобородого старичка (Переславль, Музей) XVII— XVIII 
веков, по-видимому, не имела церковного назначения (Н. Померанцев, Выставка русской 

деревянной скульптуры и декоративной резьбы, М., 1964.). Резчик сохранил форму ствола дерева 
и подчинил ей все частности. Руки сливаются с корпусом. Сохранение формы ствола 
усиливает монументальность, архитектурный характер фигуры. Как и в романской 
скульптуре XII века, раскраска, в частности обрисовка глаз, не понижает воздействия 
скульптурной формы. 

В крестьянской скульптуре этот „строгий стиль" сохраняется вплоть до XIX века. 
Фигура богоматери из распятия из деревни Толстик (Пермь, Музей) — необыкновенно 
сильный образ. Сдержанно выражена скорбь и мольба в ее сложенных руках. Мощные 
складки плаща параллельны, им подчиняются и складки рукавов. Очертание пальцев 
рук согласованы с ними. Единый могучий ритм пронизывает фигуру. В женщине нет ни 
чувствительности готических мадонн, ни экзальтации барокко. Это эпический образ 
горюющей русской женщины. 

В XVIII веке в народную скульптуру Севера проникают новые течения. Голова 
Иоанна Крестителя (Русский музей) более нервная, психологическая, с отпечатком 
страдания в закрытых глазах („История русского искусства", т. V, Академия наук СССР, 1960, табл. 

стр. 432-433.). Более тонкая моделировка лица, беспокойные волны волос, обрамляющих 
лицо. Здесь явным образом сказалось воздействие городского профессионального 
искусства. Прототипы этой головы нужно искать в барочной скульптуре Запада. 
Впрочем, в русской скульптуре никогда нет экзальтации, как в барокко. В ней 
сохраняются сдержанность чувств, уравновешенность, классическая основа. 

В Пермском музее в настоящее время сосредоточено огромное количество статуй 
страдающего Христа, свезенных сюда из окрестных городов и деревень. Наперекор 
строгому запрету православной церкви здесь возник обычай изображать в деревянных 
статуях страдающего Спасителя. Статуи эти производят в своей совокупности сильное, 
порой жуткое впечатление. Многие из них в рост живого человека, обычно они 
раскрашены, иногда посажены в „темницу", иногда одеты в настоящие одежды, с 
настоящими кандалами на ногах и похожи на восковые куклы из паноптикума. Но этим 
впечатлением далеко не определяются их художественные особенности. 

В отличие от статуи переславльского Христа в пермскую скульптуру перешло многое 
из скульптуры барокко, в ней больше „живства", даже обмана зрения. Но подкупает в 
ней нравственная чистота мастеров, их готовность безотчетно отдаваться творчеству, 
крестьянское простодушие и уверенность, что все представленное — это живое. Эти 
статуи никогда не ставятся на постамент. Между ними и реальным миром нет преграды, 
они прямо входят в него, живут в нем. Нередко они заключены в часовни и заполняют 
их пространство. Благодаря этому такую огромную силу воздействия приобретают их 
жесты и мимика. Представлено обычно не столько страдание, сколько тоска человека, 
томительное ожидание. Крупные мужицкие руки, поставленные носками вместе 
большие ступни ног, равнодушный взгляд, устремленный в одну точку. Современный 
зритель с изумлением узнает в этих изображениях Христа русского крестьянина или 
зырянина со всеми этническими особенностями его облика, узкими щелками глаз и 
выступающими скулами. „Да ведь это вовсе не Христос, — хочется сказать, — а 
настоящий мужик!" 

Но это не совсем верно. 

В этих статуях простой мужик возведен в степень общечеловеческого, 
обожествленного, многострадального существа. Он страдает за всех людей. 

В пермских статуях не найти такой чистоты и строгости форм, как в переславль-ском 
Христе. На лице одного Христа из распятия XVIII века (Пермь, Музей) мимика 
приобрела более устойчивый характер, она подчинена яйцевидному строению головы, 
очертание бровей повторяется в очертаниях усов и губ. Волнистые пряди волос 
вырываются из этого овала, словно стянутого обручами. Почти классическая ясность 
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форм придает страданию Христа мужественную решимость. В другой голове хорошо 
вылеплены нос, борода, глаза, терновый венок образует выпуклый узор, обрамляет 
лицо, как платки головы древних фараонов. Эти головы глубоко человечны: страдание 
облагорожено, нравственная сила выражена в скульптурной форме. 

Шедевры народной скульптуры — это высочайшее проявление народного гуманизма, 
один из тех взлетов народного гения, которые восхищали наших писателей, 
музыкантов, художников. 

Черты барочного понимания формы дают о себе знать в ярко раскрашенных фигурах 
предстоящих из распятия из села Язьва (Пермь, Музей). Здесь появляются 
экспрессивные жесты, движение, игра светотени и беспокойные складки одежды. Но в 
пермской скульптуре эти барочные мотивы упрощены, успокоены. В фигурах нет ничего 
экстатического. Богоматерь со сложенными руками — это воплощение чистоты, 
простоты и естественности. Ее открытый взгляд приобретает особенную силу 
воздействия по контрасту к опущенной голове женщины рядом с ней. 

Русской народной скульптуре порой не хватает мастерства, в ней есть известная 
грубость техники, отдельный образ недостаточно связан с целым. Случается, что 
повторение найденного превращается в шаблон. Иногда изменяет вкус. Эти стороны 
народной скульптуры нет необходимости замалчивать. Они объясняются теми 
историческими условиями, в которых скульптура создавалась. Но недостатки с лихвой 
искупаются многими достоинствами. В народном искусстве есть драгоценнейшие 
качества, которых не хватает профессиональной скульптуре XVIII—XIX веков. Удачный 
прием не отвлекает в ней внимания от самой сути. В народной скульптуре сквозит 
народная мудрость, теплота и сердечность, которых часто нет в скульптуре 
профессиональной. В ней есть подлинное величие, ощущение святости предмета, 
самоотверженная отдача себя ему. 

До сих пор народная скульптура недооценивалась. В ней видели всего лишь 
этнографический курьез, самое большее — подступы к скульптуре профессиональной. 
Эти воззрения требуют решительного пересмотра. Нужно поставить рядом любого 
резного из дерева Николу — этот апофеоз русского крестьянина — и известную статую 
сентиментального мужика с мальчиком М. Чижова, и придется пожалеть талантливого 
русского скульптора, которого академическая учеба увела от подлинных корней 
народности (6. „История русского искусства", т. II, Академия художеств СССР, 1960, стр. 284-285, табл. 

256 а. В то время считалось, что русской скульптуры до середины XIX в. „все равно, что не существовало" (В. 

Стасов, Собр. соч., т. III, Спб., 1894-1906, стр.527).). Только в начале нашего века С. Коненков и 
А. Матвеев в своей скульптуре из дерева восстановили значение народной традиции. 
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