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ВИКТОР НИКИТИЧ 

ЛАЗАРЕВ 

Советское искусствознание понесло ничем невозместимую потерю — не стало 
Виктора Никитича Лазарева, чьи труды в области византийского, западноевропей
ского и древнерусского искусства в течение многих лет определяли научный уро
вень и мировой авторитет отечественной науки об искусстве. 

В. Н. Лазарев совместно с академиком И. Э. Грабарем был одним из активней
ших организаторов Института истории искусств и непосредственным создателем 
группы по изучению древнерусского искусства, превратившийся впоследствии 
в один из секторов Института. 

Когда в 1973 году сектор подводил итоги своей работы в связи с десятилетием 
выхода в свет первого тома серии «Древнерусское искусство», возникшей в 1963 году 
по инициативе и при непосредственном участии В. Н. Лазарева, все мы — члены 
сектора и научный актив, вокруг него сгруппировавшийся,— считали себя продол
жателями тех традиций, основоположником которых был В. Н. Лазарев. Сегодня 
этот же коллектив посвящает незабвенной памяти друга и учителя десятый, заду
манный как юбилейный, том серии «Древнерусское искусство». 5 



Сейчас, когда мы так остро ощущаем горечь потери, трудно во всей полноте 
представить значительность того, что было сделано Виктором Никитичем по отно
шению к Институту истории искусств и нашему сектору, еще труднее оценить во всем 
своеобразии его облик как ученого. Однако необходимо хоть в какой-то мере отдать 
дань тому, что было им сделано и назвать те основные сферы деятельности, в которых 
с наибольшей полнотой раскрылся его метод как ученого, его внутренний облик как 
человека. 

В 1944 году, меньше чем через год после избрания его членом-корреспондентом 
Академии наук СССР, В. Н. Лазарев, совместно с группой крупнейших ученых, воз
главляемой академиком И. Э. Грабарем, создал Институт истории искусств. В нем 
с 1945 по 1960 год он руководил Сектором истории живописи и скульптуры и был 
одним из создателей, деятельных редакторов и авторов тринадцатитомной «Истории 
русского искусства». 

Первые четыре тома «Истории русского искусства» были посвящены средневековой 
художественной культуре. Это заставило Виктора Никитича сгруппировать во
круг сектора авторский коллектив из числа выдающихся ученых и знатоков русского 
средневекового искусства. Так, наряду с В. Н. Лазаревым, написавшим в этих 
томах разделы, посвященные живописи и скульптуре XI—XV веков, а также 
большинство обобщающих культурно-исторических разделов, в издании участвова
ли такие замечательные ученые, как А. В. Арциховский, Н. Н. Воронин, Б. А. Ры
баков, и такие крупнейшие знатоки средневековой живописи и прикладного искус
ства, как Ю. Н. Дмитриев (ГРМ), Н. Е. Мнева (ГТГ), М. М. Постникова-Лосева 
(ГИМ) и другие. Это не только определило высокий научный уровень издания, но и 
положило начало сплочению вокруг Института истории искусств специалистов в об
ласти древнерусской художественной культуры из многочисленных музеев и науч
ных учреждений Союза. Именно из этой авторской группы образовалась впослед
ствии внутри Сектора изобразительного искусства группа по изучению древнерус
ского искусства, которая спустя несколько лет после окончания работы над пер
выми четырьмя томами «Истории русского искусства» начала свою деятельность. Не
смотря на временной разрыв, преемственность была полная. Ее обеспечили общие 
традиции, методика исследования, круг вопросов, которые определялись В. Н. Ла
заревым еще в процессе написания первых четырех томов «Истории русского ис
кусства». Поэтому одной из основных тем в работе группы стала история локальных 
художественных центров феодальной Руси и стилистическое своеобразие искусства 
каждого из этих центров. Одновременно в центре внимания всегда были те новые 
открытия, и те острые проблемы, которые возникали в связи с необходимостью 
переосмысления традиционных представлений о том или ином из явлений художест
венной жизни средневековой Руси. 

В. Н. Лазарев, положивший начало научным заседаниям группы, где, как пра
вило, заслушивались сообщения о найденных памятниках, обсуждалась постановка 
исследовательских задач, оригинальное раскрытие той или иной проблемы,— вносил 
живой научный интерес в обсуждение, входя во все детали, с исключительным вни
манием рассматривая каждое из положений докладчиков. Заседания сектора, про
водившиеся под председательством В. Н. Лазарева, проходили в атмосфере особой 
приподнятости и заинтересованности. Казалось, что и докладчик и каждый из вы
ступавших в прениях приносят на суд свои суждения именно ему — В. Н. Лазаре
ву, чье заключительное слово в конце заседания ожидалось с трепетом и волнением. 
И не без основания. Он был самым заинтересованным из слушателей. И это наверное 
так, ибо в течение многих-многих лет основным содержанием жизни, источником 
радостей и огорчений для В. Н. Лазарева была наука об искусстве, а главное, сами 
памятники искусства, которые он, как никто, умел увидеть и оценить. 

В. Н. Лазарев никогда не производил впечатления замкнутого, академически-
неприступного ученого. Веселый и остроумный, любивший музыку, спорт, человек 6 



большого сердца, откликавшийся па все нужды и горести своих товарищей и уче
ников, а порой и достаточно далеких ему людей, попадавших в те или иные горест
ные ситуации, он тем не менее основой всех своих жизненных интересов и всем 
смыслом своей жизни полагал прежде всего искусство как таковое. Для него не было 
отдаленных эпох. Под его пером или в его словах каждое из явлений искусства Ви
зантии, Италии, древней Руси, как и западноевропейского искусства более близкого 
к нам периода, обретало трепетное ощущение современности, ибо этот сдержанный и, 
казалось, суховатый человек в своих порой строгих, а порой очень поэтических 
Словах умел как никто другой проникнуть в мысли и чувства, некогда волновавшие 
художников или бывшие содержанием духовной жизни народа. 

Круг научной деятельности В. Н. Лазарева был достаточно широк. Он начинал 
как специалист в области итальянского искусства. Один из любимых учеников 
Н. И. Романова, он весьма рано выступил в печати с серией статей атрибуционного 
характера в области именно итальянского искусства

1
. Его диссертация, защищенная 

в 1924 году, была посвящена происхождению портрета в итальянском искусстве. 
Углубить и расширить именно эту сферу научной деятельности ему помогло, с одной 
стороны — чтение лекций в Московском университете

2
, с другой — работа в Музее 

изобразительных искусств. В начале 20-х годов ГМИИ, незадолго перед этим попол
нившийся большим количеством экспонатов из частных коллекций, превратился из 
бывшего собрания слепков в один из достаточно значительных музеев западноевро
пейского искусства. Работая в Отделе итальянской живописи, затем являясь хра
нителем картинной галереи и, наконец, возглавив научную деятельность в ка
честве заместителя директора по научной части, В. Н. Лазарев положил много 
сил на создание экспозиций, на атрибуцию, датировку и научное осмысление многих 
произведений живописи, хранившихся в музее. Именно тогда сложились навыки 
музейной работы и те принципы научной атрибуции памятников, которые позволили 
с такой добротностью группировать материалы для последующих искусствоведче
ских обобщений, создавать фундаментальные исследования, а на склоне жизни 
прочитать в Московском университете блестящий курс методов атрибуции, на кото
рый собиралась едва ли не вся московская музейная и научная общественность. 

Уже тогда вокруг Виктора Никитича сложилась группа учеников и последова
телей. Начав с атрибуционных статей, написав для Большой Советской Энциклопе
дии яркие и сжатые характеристики едва ли не всех выдающихся мастеров западно
европейского искусства, Виктор Никитич в пору научной зрелости создал трехтом
ное фундаментальное исследование: «Происхождение итальянского Возрождения»

 3
. 

Эти томы определили чуть ли не целую эпоху в жизни Сектора изобразительного ис
кусства в Институте истории искусств, где первые два готовились к печати и неодно
кратно обсуждались отдельные главы третьего. Как исследователь итальянского 
Проторенессанса и шире — всей культуры западного Возрождения — Виктор Ни
китич занял одно из ведущих мест среди мировых ученых. 
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Однако это было далеко не единственной сферой его исследований. Ученик не 
только Н. И. Романова, но и В. Н. Щепкина, пользовавшийся дружбой и вниманием 
Д. В. Айналова, В. Н. Лазарев еще в студенческие годы отдал дань занятиям Ви
зантией. Длительная поездка за границу в 1925 году, позволившая ему познако
миться с памятниками искусства не только Италии, Франции, Германии, Австрии, 
Бельгии и Голландии, но и Турции и Греции, существенно укрепила в нем интерес 
к искусству Византии. В одной из своих первых работ в брошюре 1925 года, посвя
щенной памяти Никодима Павловича Кондакова, он уверенно излагает свои позиции 
в области методики изучения византийской культуры, противопоставляя собственно-
иконографическому методу, метод художественно-стилистического анализа, уже 
тогда понимаемый им достаточно широко. 

Систематические поездки по Советскому Союзу, во время которых он изучал па
мятники русского средневековья в Киеве, Новгороде и Пскове, а также поездки по 
Грузии и Армении, позволили В. Н. Лазареву уяснить себе особенности искус
ства стран византийского ареала и более того — сделать одной из существенных тем 
своих исследований процесс взаимоотношений столичного искусства Константинопо
ля и его провинций, а также формирование местных художественных школ в их взаи
модействии с Византией. Таким образом, и третья тема — искусство русского средне
вековья — стала неотъемлемой частью научных интересов В. Н. Лазарева. 

Еще в середине 30-х годов он собирал материал и готовился к написанию исследо
вания об искусстве Новгорода. Новгород был одной из неизменных привязанностей 
ученого. Вот почему, заканчивая книгу в дни Великой Отечественной войны, он 
писал: «Для нас, русских, Новгород — это наше славное и любимое прошлое,... где 
каждый камень напоминал о времени великого расцвета искусства. И когда мы видим 
теперь [сразу по окончании войны] Новгород искалеченным и разрушенным, то 
для нас это — не только тяжелая потеря, но и великая трагедия». Эти слова, как и все 
содержание книги, позволяют говорить о том, что повышенный интерес к древне
русскому искусству в ту пору объяснялся еще и обостренным чувством патриотизма, 
чувством нестерпимой горечи больших утрат тех первоклассных памятников, с ко
торыми были связаны наиболее глубокие привязанности ученого. Действительно, 
в эти годы В. Н. Лазарев пишет о живописи Киевской Руси и западнорусских кня
жеств, о живописи и скульптуре Владимиро-Суздальской Руси и, наконец, Новгорода 
и Пскова, создавая соответствующие разделы в многотомной «Истории русского ис
кусства». Тогда же он завершает одну из лучших своих книг — работу о Феофане 
Греке, вышедшую в свет существенно позднее. 

Многообразие научных интересов в значительной степени определило тот высо
кий уровень, каким отличались труды Лазарева периода его творческой зрелости. 
Работа в области итальянского искусства, искусства Византии и древней Руси не 
только позволяли ему предельно расширять культурно-исторический фон исследо
вания, но и в результате глубоких знаний художественной культуры каждой из 
стран рассматривать многие спорные вопросы. Так, в частности, вопросы о взаимо
отношении византийского искусства и искусства венецианского, как и вопрос 
о «греческой манере», итало-греческой и итало-критской школах, решались В. Н. Ла
заревым исходя из пристального анализа широчайшего материала искусства. 

Было бы весьма соблазнительно наметить некую периодизацию смены научных 
интересов В. Н. Лазарева, указав, что в начальный период его деятельности (1924— 
1944 годы) па первом месте стояла проблематика итальянского Возрождения, а после 
1944 года — занятия византийским и древнерусским искусством. На самом деле это 
не совсем так, ибо еще в предвоенное время он параллельно готовил исследование о 
новгородском искусстве и завершал «Историю византийской живописи» (т. I. М., 
1947; т. И. М., 1948), явившуюся обобщением всех его предшествующих исследова
ний в области византинистики и сразу же поставившей его в ряд крупнейших миро
вых византинистов. Однако, окончание двух томов «Происхождения итальянского 8 



Возрождения» также относится к предвоенным годам, а работа над третьим прихо
дится на рубеж 40-х — 50-х годов — период исключительно плодотворный для 
ученого, когда, казалось бы, вся энергия поглощена древнерусским искусством. 
В это время он создает главы, посвященные живописи и скульптуре великокня
жеской Москвы, а также Дионисию и его школе, которые входят в третий том «Исто
рии русского искусства» (М., 1955), а вслед за этим обращается к новой теме — 
древнерусской монументальной живописи. 

Фрески Старой Ладоги, мозаики Софии Киевской, мозаики Михайловского мо
настыря, а затем творчество таких замечательных монументалистов, как Феофан 
Грек и Андрей Рублев,— таков круг работ В. Н. Лазарева в 60-е годы. Всед за ними 
выходят в свет переработанные и дополненные более ранние статьи и исследования 
под общим названием «Русская средневековая живопись» (М., 1970). 

Огромным событием для мировой византииистики является второе издание «Ис
тории византийской живописи», существенно расширенное и дополненное, которое 
вышло в свет на итальянском языке в 1967 году. Тогда же В. Н. Лазарев готовит 
к переизданию ранние статьи для сборника «Византийская живопись» (М., 1971), 
не только перерабатывая и дополняя их, но и предпосылая им исследования о ви
зантийской художественной культуре в целом и помещая в этом же сборнике очерк 
о византийской эстетике, что придает книге характер единства замысла и является 
выражением особенностей метода В. Н. Лазарева-византиниста. С особой ясностью 
формулируются здесь закономерности развития византийского искусства, которое 
ученый рассматривает как продукт «большого города, придворного общества, цент
рализованной государственной церкви» и настаивает на необходимости «четкого вы
деления из общего комплекса смежных... искусств христианского Востока», а также 
утверждает своеобразие его развития по сравнению с искусством Запада. Именно 
в этой книге получают освещение те острые вопросы взаимоотношения столичного 
константинопольского искусства и национальных школ, которые волнуют не только 
В. Н. Лазарева, но и являются предметом многочисленных зарубежных исследова
ний. Здесь В. Н. Лазарев еще раз возвращается и к вопросу о периодизации исто
рии византийского искусства, останавливаясь на оценке отдельных эпох и, в частно
сти, вопреки существующей традиции в зарубежном византиноведении, отказывает
ся от термина или вернее понятия «македонского ренессанса»

 4
. 

К одним из лучших страниц в исследованиях Лазарева-византиниста относятся 
те, где он обращается к характеристике «палеологовских новшеств». Давая опреде
ление стиля как такового, делая упор на особенностях самой живописной системы, 
трактовки человеческих фигур и их взаимоотношений с окружающей средой, ученый 
с особенной убедительностью связывает факты в жизни искусства с культурой эпохи, 
с литературой и философией того времени. Так, рассматривая памятники палеоло-
говской поры как монолитную стилистическую группу, В. Н. Лазарев указывает, 
что «этот утонченный стиль весь проникнут эллинистическими реминисценциями..., 
представляет собой логическую параллель тем «гуманистическим» тенденциям, 
носителями которых были лучшие умы константинопольского общества..., такие 
топчайшие неоэллинисты, как Георгий Пахимер, Феодор Метохит, Никифор Григора 
и Мануил Фил». В. Н. Лазарев в данных вопросах занимает совсем особую позицию, 
его оценки существенно отличаются от общепринятых в мировой византинистике, и 
характеристика палеологовской эпохи, сделанная им, представляется одной из са
мых глубоких и убедительных. 

4
 Однако следует отметить, что та полемическая страстность, какую ученый вкладывал внача

ле, защищая эти свои точки зрения, отчасти ослабела к концу жизни, когда в устных высказыва
ниях он высоко оценил само существо трудов ряда византинистов и, в частности, К. Вейцмана, 
посвятивших исследования «македонскому ренессансу», которые вызывали ранее полемические 
выступления со стороны В. Н. Лазарева. 9 



Свои наблюдения в области древнерусской монументальной живописи В. Н. Ла
зарев объединяет в монографии «Древнерусские мозаики и фрески XI—XV вв.» 
(М., 1973), монографии совсем особого типа, где все характеристики предельно на
сыщены и сжаты, а аннотации к альбому памятников несут в себе приведенные в 
строгую систему сведения о современном состоянии сохранности памятника, особен
ностях художественной манеры, иконографии, аналогиях в русском и зарубежном 
искусстве, а также ссылки на основную литературу вопроса. Этот раздел книги 
надолго останется настольным справочником для всех, кто когда-либо захочет обра
титься к изучению древнерусского монументального искусства. 

В последние годы жизни В. Н. Лазарев едва ли не сознательно подводил итоги 
своей предшествующей деятельности, вновь обращаясь к особенно любимым масте
рам, периодам в жизни искусства, отдельным произведениям. Видимо, в этой связи 
он издал два тома «Старые итальянские мастера» (М., 1972) и «Старью западноевро
пейские мастера» (М., 1973), посвященные особенно ценимым им художникам Ита
лии и Западной Европы. Нет возможности перечислить все имена и рассмотреть 
все характеристики, но можно указать на одну общую закономерность, раскрывшую
ся в этих книгах, столь характерную для внутреннего облика ученого. В. Н. Ла
зарева всегда привлекали те мастера, которые отличались либо глубинными харак
теристиками внутреннего мира человека, либо это были живописцы, обладавшие 
повышенным чувством цвета и тона, оставившие образцы совершенного мастерства. 
Именно поэтому среди его любимцев Пьеро делла Франческо, Джорджоне, Тициан, 
Рембрандт, Рублев и одновременно Вермеер Дельфтский, братья Ленэн, Шарден и 
наконец — Манэ. 

Последние дни жизни В. Н. Лазарев отдает, быть может, самой постоянной из 
привязанностей. Он пытается создать исследование о древнерусской станковой жи
вописи, в котором нашел бы обобщение материал многолетних его трудов. Выпустив 
в 1958 году том, посвященный древнерусской иконе (серия ЮНЕСКО «Мировое искус
ство»), В. Н. Лазарев продолжает эту тему в альбомах, посвященных новгородской 
(М., 1969), и московской станковой живописи (М., 1972). Его новое исследование о 
русской иконе по типу и жанру должно было приближаться к обобщающей моно
графии о древнерусской монументальной живописи. Над последней главой этой 
новой книги он продолжал работать еще за три дня до своей кончины. 

Уже сам перечень тем и исследований говорит о грандиозности свершенного 
В. Н. Лазаревым. Однако, чтобы оценить его труды необходимо обратиться к сущно
сти методики его исследований. 

В одной из последних работ В. Н. Лазарев изложил те требования, которые 
должен предъявлять к себе исследователь средневекового искусства и, в частности, 
искусства древнерусского. Они очень характерны и для самого В. Н. Лазарева-
исследователя. Прежде всего Виктор Никитич предлагает «оперировать лишь 
строго проверенными фактами и стремиться к тому, чтобы давать объективный ана
лиз и объективную оценку. «В методике современного историка искусства, кото
рый,— но словам В. Н. Лазарева,—«прежде всего должен быть знатоком своего 
материала, анализ формы должен быть неотделим от анализа содержания. И здесь,— 
утверждает он,— историк искусства не может игнорировать ни иконографию, ни 
иконологию, ни технику, ни палеографию. Он должен быть немножко филологом. 
Он должен знать историю и ту конкретную социальную среду, в условиях которой 
был создан изучаемый им памятник. Он должен быть хорошо знаком с ведущими иде
ями эпохи безотносительно от того, воплощены ли они средствами изобразительного 
искусства, литературы, философии или науки»

5
. Действительно, если мысленно обо

зреть все множество трудов В. Н. Лазарева, то станет ясно, что в этом кратком 

6
 В. II. Л а з а р е в. О некоторых проблемах в изучении древнерусского искусства.— 

В. Н. Л а з а р е в. Русская средневековая живопись. М., 1970, стр. 313. 



перечне «требований» к историку искусства он в популярной форме изложил основы 
своего научного метода. Пользуясь иконографическим методом, как одним из наибо
лее надежных «инструментов» исследования, отдавая должное внимание интерпрета
ции содержания каждого из образов, применительно к среде и кругу идей, волно
вавших как самого художника, так и заказчика, В. Н. Лазарев основное внимание 
уделял художественному анализу произведения, всегда рассматривая его форму 
в единстве с содержанием и раскрывая само существо образа, умел почитать в нем 
этические и эстетические идеалы эпохи. Именно эти качества обеспечивали глубину 
и фундаментальность его исследований. 

На счету В. Н. Лазарева больше двухсот работ. Верность научному методу, 
верность историческому факту и истинности его освещения отличало ученого на 
всем протяжении его жизненного пути, порой заставляя отстаивать свои убеждения 
с исключительным величием духа. 

Смерть В. Н. Лазарева — это огромная утрата не только для советской, но и 
для мировой науки. Его авторитет за рубежом выразился не только в избрании 
В. Н. Лазарева действительным членом многих академий зарубежных стран, и не 
только в том, что в 1971 году он стал почетным председателем научной ассоциации 
византинистов. О глубочайшем почтении свидетельствуют и многочисленные откли
ки, которые последовали из-за рубежа на его кончину. 

Не стало крупнейшего специалиста, человека высокой принципиальности и чи
стоты убеждений, не стало друга и наставника у многих его учеников, сотрудников 
и друзей. 

О. Нодобедова 



Р У С С К А Я А Р Х И Т Е К Т У Р А 
НА РУБЕЖЕ XII И XII I ВЕКОВ 

П . А . Р А П П О П О Р Т 

ва и, в частности, архитектуры. Ьолее или менее единое зодчество Киевской Руси 
сменяется рядом самостоятельных архитектурных школ. Процесс выделения архитек
турных школ был очень неравномерным

1
 Во многих землях в течение почти всего 

XII века архитектура продолжала развиваться в русле киевских традиций. Таковы 
Черниговское, Рязанское, Волынское, Смоленское княжества. Это вовсе не означает, 
что данные земли обладали меньшими экономическими возможностями или не вели 
монументального строительства. Напротив, в некоторых из этих центров, например 
в Чернигове и Смоленске, к середине XII века уже имелись свои собственные архи
тектурно-строительные кадры, позволявшие развернуть обширное монументальное 
строительство. Тем не менее самостоятельные пути развития архитектуры здесь 
еще не наметились. В то же время в других русских княжествах к середине XII века 
уже существовали архитектурные школы — галицкая, владимиро-суздальская, 
новгородская, полоцкая, гродненская. Далеко не все компоненты этого процесса изу
чены. Так, еще очень плохо исследовано зодчество Галицкой земли, мы плохо пред
ставляем себе, как развивалось полоцкое зодчество. И все же основные наиболее 
существенные черты, характеризующие дифференциацию направлений в русской 
архитектуре в XII веке, сейчас уже достаточно ясны. 

Картина заметно усложнилась к концу XII века, ко времени появления новых 
форм в русском зодчестве. Исследователи уже в послевоенные годы конец XII и пер
вую половину XIII века стали считать особым этапом в русской архитектуре

 2
. Прав

да, один из важнейших памятников этого нового направления — церковь архан
гела Михаила в Смоленске (так называемая Свирская церковь) — был изучен еще 
в 20-х годах. Тогда же были исследованы и такие памятники, как церковь Пятницы 

1
 П. А. Р а п п о п о р т . О взаимосвязи русских архитектурных школ в XII веке.— «Труды 

Института живописи, скульптуры и архитектуры им. Репина». Серия «Архитектура», вып. 3. JL, 
1970, стр. 3. 

2
 П. А. Р а п и о п о р т. Некоторые вопросы истории русской архитектуры конца XII—нер-

12 вой половины XIII в.— «Старинар», н. с. кн>. XX. Београд, 1969, стр. 339. 

ЕОДАЛЬНОЕ дробление Руси, тенденция к которому наметилась уже 
во второй половине XI века и с очевидностью обнаружившееся в XII ве
ке, оказало огромное влияние на развитие русской культуры, искусст-



в Новгороде и собор Спасо-Евфросиньева монастыря в Полоцке. Однако полоцкий 
храм знаменует собой лишь самое начало этого явления, а новгородская церковь 
сохранилась без верхних частей и, система ее завершения тогда еще не была ясна. 
Поэтому занимавшиеся этими памятниками — прежде всего Н. И. Брунов и И. М. Хо-
зеров — не имели тогда достаточных оснований, чтобы отнести названные соору
жения к совершенно новому этапу, получившему к тому же общерусский характер. 
Для того чтобы это стало возможным, понадобилось «открытие» еще одного памят
ника — церкви Пятницы в Чернигове, изученной П. Д. Барановским в процессе 
послевоенной реставрации

 3
. 

Мысль о новом этапе русского зодчества, сложившемся в конце XII века, впер
вые сформулировал Н. Н. Воронин

 4
. Затем это положение было поддержало рядом 

других исследователей и в настоящее время уже не вызывает сомнений
 5

. К сожале
нию, памятников этого времени сохранилось очень мало. Поэтому исследователи 
в большинстве случаев рассматривают данный период как нечто более или менее 
единое. Между тем археологические раскопки последних лет ввели в пауку такое 
количество новых памятников этого времени, что уже можно попытаться выяснить 
существование и взаимосвязи архитектурных школ на рубеже XII и XIII веков 
и тем самым получить более полное представление о русском зодчестве этого корот
кого, но важного этапа. 

Очень яркую группу составляют три южнорусских памятника — церковь Пятни
цы в Чернигове, церковь Василия в Овруче и церковь Апостолов в Белгороде. Из 
них более или менее полно сохранилась и теперь восстановлена в первоначальных 
формах черниговская церковь

 6
. В этом храме еще полностью удерживается старая 

схема четырехстолпной трехапсидной церкви. Однако как решительно переработана 
здесь крестовокупольная система сводов! Основная задача, которую поставил себе 
зодчий, явно заключалась в создании совершенно новой архитектурной компози
ции — храма, имеющего башнеобразный объем и подчеркнутую динамичность форм. 
Этой задаче зодчий подчинил все — и конструкцию, и пропорции сооружения, и 
архитектурные детали при полной органичности и слитности технической и худо
жественной сторон произведения. Полукоробовые своды в угловых членениях об
разуют трехлопастные завершения фасадов, а впервые введенная конструкция сту
пенчато-повышающихся арок создает второй ярус закомар. В основании высоко 
поднятого барабана размещен еще третий ярус закомар, на этот раз чисто декоратив
ных, т. е. кокошников. Чтобы подчеркнуть динамику и вертикальную устремлен
ность здания, зодчий ввел сложнопрофилироваппые пучковые пилястры, завершенные 
тонкими полуколонками, а закомарам придал повышенные, трехцентровые очерта
ния. Богатая декоративная разработка фасадов указывает на большую роль внешнего 
облика храма, явно превалирующего над его интерьером. Точная дата возведения 
Пятницкой церкви неизвестна; видимо, она была построена на рубеже XII и XIII ве
ков (стр. 14). 
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Другой памятник той же группы — 
церковь Василия в Овруче

 7
. Эта была 

дворцовая церковь князя Рюрика Ро-
стиславича (в крещении Василия), по
строенная около 1190 года в его вотчи
не — городке Вручий. Церковь к XIX 
веку стояла в руинах, сохранившихся 
примерно до основания сводов, и в нача
ле XX века была реставрирована, при
чем завершение ее было ошибочно сде
лано по типу церквей середины XII ве
ка, т. е. с пониженными подпружными 
арками. Между тем чрезвычайная бли
зость форм этого храма черниговской 
церкви Пятницы заставляет думать, что 
первоначально здание завершалось 
ступенчато-повышающейся системой 
арок и должно было иметь башнеобраз
ную композицию (стр. 15)

 8
. Однако 

многие черты овручского храма совер
шенно отличны; таковы трехзакомар-
ное завершение, крестчатая форма стол
бов, система каменных декоративных 
вставок на фасадах. Уникальным для 
XII века является наличие двух круг
лых лестничных башен. 

Наконец, третий памятник этой груп
пы — церковь Апостолов в Белгороде, 
построенная в 1195 году

 9
. Ее верхняя 

часть реконструируется лишь гипоте-

ляет предполагать и здесь башнеобразную композицию верха. 
Близость между данными тремя памятниками сказывается не только в общих при

емах композиции, но и в строительной технике, и в деталях профилировки. Очепь 
вероятно, что подобное сходство свидетельствует не только об одной архитектурной 
школе, но и об одной творческой манере. Церкви в Овруче и Белгороде были пост
роены по заказу князя Рюрика Ростиславича; видимо, с его заказом связана и по
стройка черниговской церкви. Естественно предположить, что все эти постройки 
возводил любимый зодчий князя Петр-Милонег

 10
, которого летописец упоминает 

«в приятелях» князя Рюрика и восторженно сравнивает с библейским зодчим Весе-
лиилом. Наиболее ранней постройкой, очевидно, была церковь в Овруче, после нее 
была возведена белгородская, а еще позже — черниговская. 

тически, поскольку от здания сохрани
лись только фундаменты. Но близость 
к двум вышеупомянутым храмам позво-

Церковь Пятницы в Чернигове 
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Южнорусская архитектура этой 
поры представлена не только памят
никами, связанными с кругом твор
чества Милонега. В Чернигово-Север-
ской земле было бнаружен ряд памят
ников, явно относящихся к ипому 
архитектурному кругу. Так, раскоп
ками в Новгороде-Северском были 
найдены остатки собора Спасского 
монастыря

 и
. К сожалению, здание 

не удалось вскрыть целиком: раско
паны лишь западная стена храма, 
западный притвор и небольшая часть 
южного притвора. Этого, конечно, 
недостаточно для реконструкции пла
на здания в целом; тем более недоста
точно таких данных для того, чтобы 
наметить даже в самых общих чертах 
объемную композицию сооружения

12
. 

Однако чрезвычайно своеобразный 
«готический» характер профилировки 
пилястр и западного портала дает ос
нования отнести новгород-северский 
храм к иной группе памятников, чем 
постройки, связываемые с именем 
Милонега (стр. 16). 

Если черниговская церковь Пят
ницы была построена Милонегом, то 
она относится не к черниговскому, 
а к киевскому кругу памятников. 
Не является ли в таком случае именно 
новгород-северский храм предста
вителем собственно черниговской 
традиции? Это тем более вероятно, 

Церковь Василия в Овруче. Реконструкция автора 

кирпичи с «готической» что лекальные 
профилировкой были найдены и в самом Чернигове

 13
. 

Необычная постройка была раскопана в детинце древнего Путивля
 14

. Это четы-
рехстолпный трехапсидный храм, имеющий с запада притвор, а с севера и юга — 
полукруглые апсиды-«певницы». Характер его профилировки отличается как от 
профилировки храмов круга Милонега, так и от новгород-северского храма. Здание 
было возведено в 30-х годах XIII века, перед монгольским нашествием. К южно
русской группе может быть также отнесена и церковь, раскопанная в Трубчевске

 15
. 

Ее схема плана, форма столбов (квадратные со скошенными углами) и строительная 
техника близки к памятникам черниговского круга, хотя плохая сохранность остат
ков не дает возможности прийти к каким-либо более определенным выводам. 

15 



Таким образом, несомненно, что к концу XII века в южно-русских районах — 
в Киевской и Чернигово-Северской землях — сложилось новое архитектурное на
правление

 1б
. Пока еще неясно, представляют ли памятники этого направления одну 

архитектурную школу, имевшую несколько вариантов, связанных с работой различ
ных мастеров, или же здесь существовали уже две самостоятельные школы — киев
ская и чернигово-северская. Но в Киеве был выявлен раскопкамп и такой памятник — 
церковь на Вознесенском спуске,— который явно выпадает из этого круга и отражает 
приемы и формы другой, не киевской и не черниговской архитектурной школы

 11
. 

Профили пучковых пилястр. 

1—Смоленск, церковь Михаила; 2 — Смоленск, собор Троицкого монастыря; 3 — Смоленск, цер
ковь на Малой Рачевке; 4 — Смоленск, церковь у устья Чуриловки; 5 — Киев, церковь на Вознесен
ском спуске; 6 — Чернигов, церковь Пятницы; 7 — Овруч, церковь Василия; 8 — Новгород-Север-

ский, Спасский собор 

Проводивший исследование этого храма М. К. Каргер справедливо отметил, что в 
раскопанном памятнике определенно сказалось влияние смоленского зодчества. 
К сожалению, сравнение с памятниками смоленского зодчества затруднялось тем, 
что, кроме церкви архангела Михаила, все остальные смоленские постройки этого 
времени лежали под землей и были известны лишь по случайным, крайне отрывочным 
данным

 18
. Систематические архитектурно-археологические работы, начатые в Смо

ленске с 1962 года под руководством Н. Н. Воронина, в корне изменили обстанов
ку

 19
. Теперь в нашем распоряжении имеется 10 смоленских храмов, относящихся 

к копцу XII — первой половине XIII века (стр. 17, 18). 
Важнейшим памятником смоленского зодчества этой поры, безусловно, является 

церковь Архангела Михаила. Ее зпачепие определяется не только тем, что это един
ственная постройка, сохранившаяся на полную высоту, но и тем, что это был дворцо
вый храм, очень богато украшенный и выделявшийся своей красотой среди прочих 
сооружений. Летописец восторженно писал об этой церкви, что «такое же несть в 
полунощной стране»

 20
. В отличие от черниговской церкви Пятницы, башнеобразность 

и вертикальная устремленность здания здесь достигнуты при сохранении старой кон
структивной системы пониженных подпружных арок

 21
. Однако ступенчатое построе-

16
 Ю. С. А с е е в. Зодчество Приднепровской Руси конца XII — первой половины XIII ве

ков. Автореферат докт. дисс. М., 1971, стр. 35. 17
 М. К. К а р г е р. Древний Киев, т. 2. М.— Л., 1961, стр. 466. 18
 И. М. X о з е р о в. Археологическое изучение памятников зодчества древнего Смоленска.— 

«КСИИМК», XI, 1945, стр. 20. 
19

 Н. Н. В о р о н и н, П. А. Р а п п о п о р т . Археологические исследования памятников 
архитектуры древнего Смоленска.— «Отделение истории АН СССР. Тезисы докладов на сессии 
и пленумах, посвященных итогам полевых исследований в 1971 г.» М., 1972, стр. 53. 

20
 Ипатьевская летопись иод 6705 (1197) годом. 21
 М. К. К а р г е р. Зодчество древнего Смоленска. Л., 1964, стр. 77. Результаты более 

поздних исследований см.: М.Х . А л е ш к о в с к и й , С. С. П о д ъ я п о л ь с к и й . Новые 
данпые о церкви Михаила Архангела в Смоленске.— «СА», 1964, N° 2, стр. 231. 16 



Планы смоленских храмов конца XII — начала XIII века. 

1—архангела Михаила; 2 — Троицкого монастыря на Кловке; 3 — на Воскресенской горе; 4 — 
на Малой Рачевке; 5 — Спасского монастыря в Чернушках; 6 — у устья Чуриловки; 7 — Пятницкая 

ние объема, подчеркнутое многочисленными пучками рельефных сложнопрофили-
рованных пилястр, создает не менее сильное впечатление взлета, чем в черниговском 
храме. Точная датировка памятника не совсем ясна; наиболее вероятно, что строитель
ство было осуществлено во второй половине 80-х — начале 90-х годов XII века. 

Чрезвычайно близок по схеме плана собор Троицкого монастыря на Кловке
 22

. 
Отличие от церкви архангела Михаила здесь в основном — в сокращенной восточной 
части. При этом отпала восточная пара столбов, служивших в Михайловской церкви 
основанием восточной стены основного объема храма. Для того чтобы при таком ре
шении сохранить соразмерность северного и южного фасадов, зодчий уменьшил 
размеры притворов. Характерные особенности этого храма — отсутствие соответст
вия между наружными членениями и расстановкой подкупольных столбов, а также 
заметно вытянутое вдоль здания подкупольное пространство. Профилировка Троиц
кого собора очень близка по характеру Михайловской церкви, но на одно членение 
сложнее (стр. 19). Несколько меньше по размеру и проще по схеме плана Спасская 
церковь в Чернушках и церковь на Малой Рачевке

 23
. Церковь в Чернушках имела 

только один западпый притвор, но зато у ее восточных углов были расположены ма-

22
 П. А. Р а п п о п о р т . Собор Троицкого монастыря на Кловке в Смоленске.—«С А», 1975, 

№ 4, стр. 235. 23
 Н . Н . В о р о н и н . К истории смоленского зодчества XII—XIII вв. — «Смоленск». Ма

териалы юбилейной научной конференции. Смоленск, 1967, стр. 103; Н. Н. В о р о н и н , П. А. Р а и-
и о п о р т. Раскопки в Смоленске в 1966 г. — «СА», 1969. № 2, стр. 200. 17 
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ленькие приделы-часовни, а к северному фасаду примыкал участок галереи. Церковь 
на Малой Рачевке вовсе не имела притворов и приделов; ее объем с трех сторон об
ходила галерея. Наиболее проста по схеме плана маленькая церковь у устья Чури-
ловки

 24
. Ее отличает малая толщина степ, восьмиугольная форма западных столбов 

и своеобразная профилировка. Уже в церкви на Малой Рачевке можно отметить 
очень жесткую профилировку пилястр: наружный уступ здесь четко прямоугольный, 
не имеющий скругления. В церкви на Чуриловке сделан следующий шаг — здесь 
даже средняя тяга не полукруглая колонка, а плоская прямоугольная. В большом 
шестистолпном храме на Воскресенской горе эта четкость профилировки усугуб-

Планы смоленских храмов конца XII — начала XIII века. 

1 — на Протоке; 2 — на Окопном кладбище; 3 — на Большой Красно
флотской ул. 

\ 

21
 П. А. Р а п п о п о р т, Е. В. Ш о л о х о в а. Раскопки церкви у устья р. Чуриловки в Смо

ленске.— «КСИА», вып. 144, 1975, стр. 75. 18 



Церковь Троицкого монастыря на Кловке в Смоленске. 
Восточная пилястра северного придела. Раскопки 1972 года 

ляется формой боковых апсид — прямоугольных не только снаружи, но и изнутри. 
Тот же характер имела и Пятницкая церковь

 25
. 

Таким образом, вырисовывается целый круг памятников смоленской архитек
туры, тесно связанных друг с другом и несомненно относящихся к одному времени: 
концу XII — первым двум десятилетиям XIII века. К сожалению, более точная да
тировка этих храмов, и абсолютная, и даже относительная, затруднительна. Единст
венное соотношение не вызывает сомнений: Троицкий собор был построен позже Ми
хайловской церкви, поскольку он представляет следующий шаг в разработке данной 
темы, вариацию, которую нельзя было осуществить, пока не был создан основной,, 
классический образец — сама Михайловская церковь. 

Нет точных данных и для реконструкции форм завершения всей этой серии па
мятников. Небольшая толщина стен при относительно больших пролетах (особенно» 
в церкви на Воскресенской горе) позволяет думать, что здесь не могло быть очень 
высокого верха. С другой стороны, чрезвычайно сложная профилировка пилястр, 
очевидно, потеряла бы всякий смысл, если бы зодчие не стремились этими пучками 
вертикальных членений подчеркнуть взлет и динамику композиции. Видимо, башне
образная система завершения церкви архангела Михаила в той или иной степени 
должна была присутствовать и в остальных храмах данной группы. 

Вторая группа памятников смоленской архитектуры этого же времени представ
лена тремя храмами, имеющими чрезвычайно своеобразную схему плана. Это четы-
рехстолпные церкви, все три апсиды которых имеют изнутри очертание в виде очень 
плоской дуги, а снаружи прямоугольны. Наиболее крупным из этих памятников яв
ляется собор на Протоке

 26
. Здание окружено широкой галереей, с запада примыкает 

притвор, а к западным углам галереи пристроены маленькие, но тоже четырехстоли-
ные храмики-часовни. Храм в целом имеет очень парадную, широко развернутую ком-

25
 И . Д . Б е л о г о р ц е в . Новые исследования древнесмоленского зодчества.— «Материалы 

но изучению Смоленской области», вып. 1. Смоленск, 1952, стр. 113. 
2е

 Н. Н. В о р о н и н . Памятник смоленского искусства XII в.—«КСИА», вып. 104, 1965, 
стр. 18. 
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позицию. Меньше по размерам церковь на Окопном кладбище
 27

. Она также имеет 
галерею, но лишена притвора и приделов. Наконец, совсем маленькая церковь на 
Большой Краснофлотской ул. не имеет даже галереи

 28
. Близость плана и деталей 

этих трех храмов заставляет полагать, что они созданы одной группой мастеров. 
Помимо своеобразной формы апсид, памятники данной группы отличаются и 

другими особенностями. Так, в храмах на Протоке и на Окопном кладбище совпадает 
ряд деталей, которые не встречаются в других смоленских памятниках этого време
ни. Особенности эти сказываются как в оформлении интерьера (кирпичные престолы 
в жертвеннике и диаконнике, основание запрестольного образа за главным алтарем), 
так и в профилировке пилястр (пилястры здесь профилированы не с самого низа, 
в их основании массивный прямоугольный цоколь) и в технике самой кладки (двой
ные швы, деревянные связи). Сравнение упомянутых двух храмов с третьим, отно
сящимся к той же группе, церковью на Большой Краснофлотской ул., затруднено, 
поскольку в этой последней не сохранились остатки кладки, и план сооружения был 
выявлен по фундаментным рвам. Однако и здесь удалось обнаружить сближающую 
их черту — наличие близких по рисунку знаков на кирпичах. Таким образом, дан
ная группа памятников выделяется среди других смоленских построек этого времени 
как организацией плана и архитектурными формами, так и техникой выполнения 
кладки, и знаками на кирпичах. Очевидно, что это свидетельствует о наличии строи
тельной артели, организованной по «вертикальному признаку», т. е. включающей и 
зодчих, и каменщиков, и мастеров, изготовляющих кирпич. Такая артель могла 
производить работы, начиная с производства кирпича и вплоть до возведения здания. 
Четкое разделение памятников смоленского зодчества рубежа XII и XIII веков на 
две группы говорит о том, что в Смоленске в эту пору одновременно работало не менее 
двух подобных артелей. 

Быстрое развитие строительства в Смоленске привело к резкому увеличению здесь 
количества кирпичных построек. Благодаря археологическим раскопкам последних 
лет известно, что в Смоленске существовало во всяком случае не меньше 12 кирпичных 
сооружений конца XII — первой четверти XIII века. Такое количество монумен
тальных построек, возведенных примерно за 30 лет, свидетельствует об очень интен
сивном строительном производстве. Для сравнения можно отметить, что даже в Нов
городе, где строительная деятельность в эту пору разворачивалась достаточно 
широко, было возведено примерно в два раза меньше каменно-кирпичных зданий, 
а в Киеве и Владимире за весь этот период — всего по три-четыре постройки. Очевид
но, благоприятное стечение обстоятельств сделало Смоленск в конце XII века 
важнейшим архитектурно-строительным центром Руси. 

В таких условиях совершенно естественно, что смоленские зодчие ведут энергич
ную деятельность и за пределами Смоленской земли. Сравнение плана церкви на 
Вознесенском спуске в Киеве с планами смоленских и киево-черниговских храмов 
показывает, что этот памятник, бесспорно, входит в круг смоленского зодчества. 
Почерк смоленского зодчего выдает не только схема плана, но и профилировка пуч
ковых пилястр, имеющая здесь, так же, как и в Смоленске, четкий и несколько жест
коватый характер, с заметным выносом от стены — в отличие от памятников киево-
черниговского круга, имеющих обычно гораздо более мягкую и менее рельефную 
профилировку (стр. 16). 

Трудно сказать, чем вызвано приглашение смоленского зодчего в Киев, где, не
сомненно, были и свои строительные кадры. Высказывалось предположение, что 
данная церковь могла стоять на подворье смоленских купцов, проживавших в Киеве

29
. 

27
 Н. Н. В о р о н и н , П. А. Р а п п о п о р т. Раскопки в Смоленске в 1967 г.— «СА», 
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Можно предположить и иное: если церковь на Вознесенском спуске — это церковь 
Василия, построенная в 1197 году князем Рюриком Ростиславичем, то приглашение 
смоленского зодчего может объясняться родственными связями Рюрика, происхо
дившего из смоленской княжеской династии

 30
. 

Гораздо понятнее появление смоленских строителей в Рязани. В силу специфи
чески сложившихся условий в Рязанской земле вообще не было своих кадров строи
телей. За весь XII век в Рязани (Старая Рязань) было возведено всего два кирпичных 
храма, причем оба они построены черниговскими мастерами. Созданный же на рубеже 
XII и XIII веков Спасский храм явно относится к кругу смоленских памятников

 31
. 

Почти полное тождество архитектурной композиции и строительных приемов Спас
ской церкви с памятниками Смоленска дает основания утверждать, что рязанский 
храм был возведен не только под руководством смоленского зодчего, но, видимо, 
руками смоленских каменщиков. Весьма возможно, что те же смоленские строители 
построили и церковь Нового Ольгова городка под Рязанью

 32
. Уникальность ее 

плановой схемы не дает возможности уверенно говорить о принадлежности храма 
к определенной школе; однако, видимо, церковь Нового Ольгова городка следует 
рассматривать как бесстолпный вариант той же композиции, что и в рязанской 
Спасской церкви. Близость строительной техники делает предположение о смолен
ском происхождении этого памятника еще более вероятным (стр. 22). 

В Новгороде сохранилась более чем на половину своей первоначальной высоты 
церковь Пятницы, построенная в 1207 году

 33
. Ее композиционное сходство с смолен

ской Михайловской церковью отмечали многие исследователи. Изучение памятника 
позволило установить, что его первоначальное покрытие имело трехлопастные очер
тания, благодаря чему облик храма в целом получил еще большее сходство с смолен
ским храмом, чем предполагали прежде (стр. 24). Г. М. Штендер считает, что в ниж
ней части здания кладка имеет не новгородский характер и что начинали строитель
ство храма смоленские мастера, лишь позднее сменившиеся новгородскими

 34
. 

Смоленские зодчие строили не только в Новгороде; по-видимому, они возвели 
и центральный собор Пскова. Известный по очень реалистическому рисунку 
XVII века псковский Троицкий собор был построен в середине XIV века «по старой 
основе» более древнего собора, у которого «верх... впался...». Н. Н. Воронин, деталь
но проанализировав рисунок, показал, что собор XIV века, безусловно, сохранял 
многие важнейшие особенности предшествующего храма, сооружение которого 
Н. Н. Воронин отнес ко времени непосредственно перед 1193 годом

 35
. Действитель

но, несмотря на то, что верхняя часть собора XII века подверглась в XIV веке 
перестройке, древние формы прослеживаются достаточно ясно. Сложнопрофилиро-
вапные пучковые пилястры, несомненно, относятся к первоначальному зданию, 
а их органическое сочетание с трехлопастным покрытием центрального объема по
зволяет сближать Троицкий собор конца XII века с новгородской Пятницкой цер
ковью и кругом смоленского зодчества. 

Таким образом, к концу XII века,более или менее единый круг архитектуры 
киевской традиции четко разделился на две самостоятельные школы: смоленскую 
и киевско-черниговскую (а может быть, киевскую и черниговскую). 
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Сравнение планов церквей Полоцка и Смоленска 
f— Полоцк, собор Бельчицкого монастыря; 2 — Полоцк, церковь в детинце (по М. К. Каргеру); 

3 — Смоленск, церковь архангела Михаила 

Памятники смоленской архитектурной школы, возведенные вне Смоленской земли 
1—Старая Рязань; Спасская церковь (реконструкция М. Б. Чернышева с уточнениями автора); 2 — 
Новгород, церковь Пятницы; 3— Новый Ольгов городок (реконструкция автора); 4 — Киев, церковь 

на Вознесенском спуске 



Как сложились эти школы, каково происхождение их форм? Вряд ли могут быть 
сомнения в том, что формы киевских памятников обусловлены местной традицией. 
Почти все элементы храмов конца XII века здесь могут быть объяснены естественным 
развитием киевской архитектуры. Очевидно, что внутренним развитием следует объяс
нять и появление нового блестящего конструктивного решения — ступенчатых арок. 
Гениальный ЗОДЧИЙ ввел этот прием для того, чтобы получить необходимую компози
ционную перестройку объема храма; заимствовать такой прием было неоткуда. 
Иное дело — чернигово-северские памятники. В церкви Путивля, безусловно, чув
ствуется прямое воздействие архитектуры «Святой горы» — Афона, а в новгород-
северском храме, вероятно, можно говорить и о каком-то влиянии позднероманских 
или даже раннеготических архитектурных форм. 

Сложнее обстоит дело в Смоленске. Вплоть до самого конца XII века смоленское 
зодчество устойчиво сохраняло старые формы, определившиеся еще в 40-х годах этого 
века под воздействием зодчества Чернигова. Церковь Василия на Смядыпи, построен
ная, видимо, уже в начале 90-х годов, имеет план, почти не отличимый от планов 
более древних храмов. В Смоленске, таким образом, не наблюдается процесс станов
ления новых форм; они появились здесь внезапно, в готовом виде, очевидно, занесен
ные извне. Об их происхождении можно судить, если обратиться к архитектуре 
Полоцка \стр. 22). 

В детинце древнего Полоцка был раскопан храм, план которого почти точно сов
падает с планом церкви архангела Михаила в Смоленске

 36
. Но если Михайловская 

церковь не имеет предшественников в Смоленске, то полоцкая церковь является за
кономерным итогом длительного развития полоцкой архитектуры. Уже в первой по
ловине XII века в Полоцке в соборе Бельчицкого монастыря заметны попытки пере
строить схему шестистолпного храма путем перенесения подкупольного квадрата 
на одно членение к западу

 37
. В сочетании с притворами такой прием дает основания 

для разработки схемы, которая позднее привела к зданиям типа церкви в детинце 
Полоцка. Неизвестно, как изменялась при такой перестройке плана старая кресто-
во-купольная схема конструкции, но очевидно, что перенесение места подкупольного 
квадрата было связано со стремлением усилить центричность объема храма. Парал
лельно с этим в Полоцке разрабатывался и другой вариант — храмы с башнеобразно 
приподнятым центром: собор Спасо-Евфросиньева монастыря и Борисоглебская цер
ковь Бельчицкого монастыря

 38
. Таким образом, бесспорно, что в полоцком зодче

стве уже очень рано наметилась ревизия киевских архитектурных форм и образо
вались предпосылки для нового типа храма с башнеобразной композицией объема. 
Новый тип настолько хорошо соответствовал общим тенденциям развития русского 
зодчества и отвечал новым художественным вкусам, что привлек внимание смолен
ских зодчих (или их заказчиков). В условиях конца XII века, когда Полоцк поли
тически был очень тесно связан со Смоленском, это легко объяснимо. 

Однако если для Смоленска этот новый тип храма послужил базой для многочис
ленных вариантов, одним из элементов блестящего расцвета самостоятельной архи
тектурной школы, то для полоцкой архитектуры это было заключительным аккордом 
в ее развитии. Конец XII — начало XIII века для Полоцкого княжества — время 
резкого политического и экономического упадка, время обостренной борьбы между 
мелкими княжескими уделами. Видимо, резко сократилась и строительная деятель
ность. Памятники зодчества Полоцкой земли, относящиеся к этому времени, практи-
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Церковь Пятницы в Новгороде. Реконструкция Г. М. Штендера 

чески ограничиваются упомянутым храмом в детинце и, вероятно, церковью в Бель-
чицком монастыре, имевшей боковые апсиды-«певницы» по типу балканских или афон
ских храмов

 з9
. 

Конечно, использование в Смоленске типа храма, разработанного в Полоцке, 
не было механическим копированием. При всей близости планов смоленской Михай
ловской церкви и полоцкой церкви в детинце, в них есть и очень существенные раз
личия. Так, в полоцком храме притворы еще отделены стенками от интерьера ос
новного объема и сообщаются с этим интерьером с помощью порталов. Таким образом, 
притворы здесь могли играть существенную роль лишь в композиции экстерьера. 
В Смоленске (Михайловская церковь и собор Троицкого монастыря) притворы пол
ностью открыты вовнутрь. Кроме того, смоленские зодчие значительно усилили 
роль вертикальных членений на фасадах, введя в профилировку пилястр узкие полу
колонки. 

Тонкие полуколонки на пилястрах обычно считают формой, заимствованной из 
романской архитектуры. Однако трудно предположить, чтобы в Смоленске подоб
ные колонки появились под прямым воздействием романского зодчества, поскольку 
никаких других романских элементов здесь нет. Одновременно тонкие полуколонки 
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на пилястрах появились и в киевском зодчестве, причем здесь они порой сопровож
дались и другими романскими деталями (например, профилировка порталов церкви 
Василия в Овруче). И все же здесь тоже трудно усмотреть прямое романское влияние. 
Если даже подобный прием и имел романское происхождение, то в русском зодчестве 
он уже широко применялся с 60-х годов XII века во владимиро-суздальской архи
тектуре. Следовально, эта форма могла получить распространение в Киеве и Смолен
ске не путем непосредственного влияния Запада, а через владимиро-суздальское 
зодчество

 40
. Кроме того, не исключено, что полуколонки вообще могли появиться 

без всякого романского влияния; ведь узкие полукруглые вертикальные тяги при
менялись в киевской архитектуре и раньше (например, на профилированных столбах 
в Киевской Софии). 

Одной из наиболее сильных архитектурных школ Руси на рубеже XII и 
XIII веков, как и в предшествующие несколько десятилетий, была владимиро-суздаль-
ская школа. Развитие архитектуры ранее протекало здесь единым потоком. Но в связи 
с расширением объема строительства в новых княжеских уделах Владимирской земли 
в начале XIII века во владимиро-суздальском зодчестве наметились две линии раз
вития, несколько отличавшиеся как архитектурными формами, так и строительной 
техникой. Первая линия — суздальско-нижегородская — характеризуется приме
нением исключительно тесаного камня и продолжением традиции каменной резьбы

 41
. 

Представителями этой тенденции являются Рождественский собор в Суздале (1222— 
1225 годы), Георгиевский собор в Юрьеве-Польском (1230—1234 годы), а также ос
татки двух храмов, обнаруженных раскопками в Нижнем Новгороде. Плановая схема 
этих храмов отличается подчеркнутой центричностью и применением открытых внутрь 
храма притворов. В наиболее чистом виде эта схема выражена в самом позднем па
мятнике данной группы — Георгиевском соборе. 

Вторая линия развития владимиро-суздальского зодчества — ростово-ярослав-
ская. К сожалению, все памятники этой группы погибли и известны лишь по их жал
ким остаткам, вскрытым раскопками. Неизвестны даже плановые схемы сооружений. 
Найденные фрагменты резьбы и обломки архитектурных деталей свидетельствуют 
о несколько иной манере исполнения, чем в памятниках суздальско-пижегородской 
линии; очевидно, здесь работали другие мастера. Удалось установить, что строители 
использовали здесь сочетание кирпичной кладки с белокаменными резными дета
лями

 42
. Кирпич, наряду с тесаным камнем, вновь начали применять во владимиро-

суздальском зодчестве уже с конца XII века. Так, видимо, целиком из кирпича был 
построен, например, в 1200—1202 годах Успенский собор Княгинина монастыря 
во Владимире

 43
. Вряд ли владимирские строители, до этого уже полвека работавшие 

в чисто каменной технике, сами стали изготовлять кирпич. Гораздо вероятнее, что 
появление кирпича объясняется привлечением мастеров из какой-то другой области 
Руси. Тип кирпича, его формат и знаки не дают пока возможности окончательно 
установить, из какого центра пришли эти мастера: это мог быть Смоленск, но мог 
быть и Чернигов. 

Конечно, основной состав мастеров и прежде всего руководителей строительства 
зодчих во владимиро-суздальской архитектуре по-прежнему был местным. Об этом 
совершенно недвусмысленно свидетельствует преемственность в развитии архитек-
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турных форм. Однако, не исключено, что к развернувшемуся здесь широкому строи
тельству привлекались и мастера из других русских земель

 44
. 

Наиболее сложным остается вопрос, каковы были формы завершения храмов 
владимиро-суздальской архитектурной школы, возведенных в XIII веке, поскольку 
в обоих памятниках этой поры, сохранившихся над поверхностью земли (соборы в 
Суздале и в Юрьеве-Польском), верхние части утрачены уже в древности. Исходя 
из ряда особенностей собора в Юрьеве-Польском (отсутствие внутренних лопаток, 
пропорции и пр.), некоторые исследователи высказали предположение, что это зда
ние должно было иметь повышенную центральную часть, по-видимому, с башнеоб
разно поднятым на пьедестале барабаном главы

 45
. Доказательства, приводимые в 

пользу подобной реконструкции, далеко не бесспорны
 46

. Тем не менее, это все же 
наиболее вероятное предположение, и подкрепляется оно еще одним косвенным до
казательством — наличием подобной конструкции завершения во всех трех сохра
нившихся памятниках раннемосковской архитектуры начала XV века (соборы в 
Звенигороде, в Саввино-Сторожевском и Троице-Сергиевом монастырях). Здания 
эти очень различны по манере исполнения, по «почерку» мастеров: очевидно, их воз
водили разные зодчие

 47
. Объединяет их устойчиво выраженная ориентация на тра

диции владимиро-суздальской архитектуры. Поэтому, возможно, что и завершение 
этих храмов также восходит к формам поздних владимиро-суздальских памятников. 

В сложение новых форм русского зодчества внесла свою лепту и маленькая ар
хитектурная школа Гродненского княжества. Борисоглебская (Коложская) церковь 
в Гродно обычно считается построенной в 80-х годах XII века

48
. Сложность профили

ровки пилястр этого храма, а также утолщение западной пары его столбов и торцов 
стенок между апсидами позволили Г. М. Штендеру выдвинуть обоснованное предпо
ложение о повышенности центральной части его объема

 49
. 

Наиболее консервативной среди русских архитектурных школ рубежа XII и 
XIII веков кажется новгородская школа. Правда, подавляющее большинство нов
городских храмов этого времени не сохранило своих завершающих частей или было 
перестроено в более позднее время, таковы церкви Спаса в Старой Руссе, Кирилла, 
Уверения Фомы, Ильи на Славне. Поэтому мы лишены возможности судить о сис
теме их первоначального завершения и общей композиции объема. Однако и в сохра
нившихся памятниках (церковь Спаса-Нередицы, 1198 год; церковь Петра и Павла 
на Синичьей горе, 1185 год) нет абсолютно никаких признаков нового архитектурного 
направления: ни башнеобразности и динамичности композиции, ни многочисленности 
вертикальных членений на фасадах, ни подчеркнутой декоративности

 50
. Может быть, 

именно консервативностью новгородских зодчих, недостаточно удовлетворявших 
изменившиеся художественные запросы заказчиков, объясняется привлечение смо
ленских зодчих для постройки таких ответственных сооружений, как главный собор 
Пскова и Пятницкая церковь, возведенная по заказу корпорации купцов, ведших 
заграничную торговлю. 
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Меньше всего данных имеется для характеристики зодчества конца XII — начала 
XIII века на территории Галича и Волыни. Количество изученных памятников этих 
земель незначительно, а немногие известные в большинстве не датированы. Это тем 
более печально, что, судя по письменным источникам, архитектура данного района 
именно в XIII веке переживала период расцвета, причем в западных районах Волыни 
этот расцвет продолжался вплоть до конца века. 

Впрочем, некоторые особенности развития архитектуры Галицко-Волынских зе
мель можно все же отметить. Так, прежде всего несомненно, что галицкая и волынская 
архитектурные школы продолжали существовать самостоятельно, несмотря на соеди
нение этих земель в составе одного княжества. Об этом свидетельствует четкое разде
ление строительно-технических приемов: в Волынской земле вплоть до XIV века 
строили из кирпича, в Галиче — из тесаного камня

 51
. При этом разделение школ 

не вполне соответствовало границам самих земель, будучи больше связано с между
княжескими отношениями. Например, в стольном городе западной Волыни — Холме 
все строительство вели мастера галицкой, а не волынской школы, в то время как на 
остальной территории Волыни (Луцк, Владимир-Волынский, Любомль) работали 
волынские мастера

 52
. 

На архитектуру Галича и Волыни сильное влияние оказывала архитектура сосед
них стран, особенно Польши. Это сказалось и в архитектурных формах, и в строи
тельной технике. Во второй половине XIII века волынские строители целиком пе
решли на новый тип кирпича: вместо плинфы начали применять романо-готическин 
брусковый кирпич

 53
. Еще заметнее сказалось западное влияние в проникновении 

нового типа церквей-ротонд. Небольшие круглые церкви-ротонды имели в X— 
XIII веках очень широкое распространение в странах Центральной Европы, но они 
никогда до этого не строились в русских княжествах

 34
. Теперь они появились и в 

галицкой архитектуре (церковь Ильи в Галиче, ротонда в урочище Воскресенское 
близ Галича

 55
, четырехлепестковый в плане храм у с. Побережье

 56
), и в волынской 

(церковь Михайловского монастыря во Владимире-Волынском)
 57

. К сожалению, 
остается неясным, когда тип храма-ротонды появился па Руси. Ротонда во Влади
мире-Волынском датируется серединой или второй половиной XIII века, галицкие 
ротонды, вероятно, несколько старше, поскольку расцвет стольного города Галича 
был подорван монгольским нашествием. С другой стороны, древнейшее монументаль
ное здание Галича — Успенский собор — было возведено в 50-х годах XII века. 
Таким образом галиц.чие ротонды могут относиться ко времени от 60-х годов XII века 
по 30-е годы XIII века. Впрочем, четырехлепестковая постройка близ с. Побережье, 
судя по аналогичным по плану храмам Венгрии и Трансильвании, может быть и 
несколько более поздней, хотя также в пределах XIII века

 58
. 

Следует отметить, что, несмотря на наличие ротонд, основным типом храма как в га
лицкой, так и в волынской архитектуре оставалась четырехстолпная трехапсидная 



церковь. Влияние романской архитектуры не оказало существенного воздействия на 
плановую схему таких церквей, и в них остается общерусская композиция. К рас
сматриваемому периоду среди подобных галицких памятников относится единствен
ная постройка, сохранившаяся над поверхностью земли (впрочем, сильно перестроен
ная в верхней части),— церковь Пантелеймона близ Галича, построенная в конце 
XII века (до 1200 года)

 5Э
. Система завершения этого храма неизвестна, однако нали

чие на его западном фасаде своеобразной квадратной рамки дает основания полагать, 
что верхняя часть здания была скомпонована как-то иначе, чем это делалось в памят
никах других архитектурных школ. В одном случае была сделана попытка выяснить 
первоначальную объемную композицию храма галицкой школы: усложненная форма 
подкупольных столбов церкви, раскопанной в Василеве, позволила Г. Н. Логвину 
выдвинуть предположение, что конструкция сводов здесь была ступенчато-повышен
ной

 е0
. 

Среди памятников волынской школы, по-видимому, ко второй половине XII века 
или даже началу XIII века относится храм близ Васильевской церкви во Владимире-
Волынском

 61
. Чрезвычайно массивные подкупольные столбы этого храма заставляют 

думать, что они поддерживали какой-то особенно тяжелый, возможно, башнеобраз
ный верх. 

Этап развития русской архитектуры, начавшийся в конце XII века, продолжал
ся недолго, в 30-х —40-х годах XIII века он был прерван монгольским вторжением. 
Однако за короткий период, длившийся менее полувека, зодчество прошло большой 
и яркий путь, были созданы блестящие произведения архитектурного искусства. 

Развитие русской архитектуры в эту пору заметно усложнилось по сравнению 
с предшествующим временем. Продолжавшийся процесс дифференциации вел к обра
зованию новых архитектурных школ. И во многих из них появилось несколько па
раллельных направлений, связанных с деятельностью самостоятельных архитектур
но-строительных артелей, отличавшихся одна от другой как техническими традиция
ми, так и применением разных архитектурных форм и композиционных приемов. Но 
развитие русской архитектуры этого времени было не только сложным, но и проти
воречивым. Вместе с продолжавшейся дифференциацией в архитектуре явно наме
тились и обратные явления, свидетельствующие об усилении связей между архитек
турными школами. Это сказалось, например, в участившейся практике, когда масте
ра одной школы работали на территории других княжеств, в совместной работе в од
ном городе мастеров разных архитектурных школ. В еще большей мере тенденции 
интеграции сказались в параллельности, а порой даже общности основных направле
ний развития архитектуры различных районов Руси. Копечно, абсолютного тождества 
здесь не могло быть; новые формы слагались в каждой архитектурной школе по-раз
ному. И все же некоторые основные особенности нового архитектурного направления 
почти всюду выступают одинаково — это подчеркнутое значение наружных форм по 
сравнению с интерьером, острота силуэта, чрезвычайно богатая декоративная раз
работка фасадов. 

Замечательно, что эти же особенности почти одновременно наблюдаются не 
только на Руси, но в зодчестве всей Юго-Восточной Европы, Византии, Кавказа
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Данный этап в развитии русской архитектуры — закономерное явление и часть 
гораздо более широкого течения, связанного со становлением нового стиля в зод
честве целого ряда стран. 

Чем можно это объяснить? Обычно говорят об укреплении и росте средневековых 
городов, о сложении художественной культуры и идеологии городского торгово-ре-
месленного населения

 63
. Конечно, все это сыграло огромную роль в развитии архи

тектуры. Возросшее политическое и экономическое значение городов должно было, 
естественно, определить интерес и к архитектурному облику города, отсюда стрем
ление возводить здания, отличающиеся внешней нарядностью и остротой силуэта, 
т. е. именно теми особенностями, которые появились в русском зодчестве к концу 
XII века. Однако в XII веке па Руси растут и укрепляются не только города, но 
и княжеская власть, самостоятельные феодальные центры. При этом в некоторых 
землях, как, например, во Владимиро-Суздальской, все монументальное строитель
ство держат в своих руках именно князья. Наиболее яркие памятники зодчества ру
бежа XII и XIII веков, в которых наметились пути развития нового архитектурного 
направления (например, церковь Василия в Овруче, церковь Михаила в Смоленске 
и др.), были построены как дворцовые княжеские храмы. Очевидно, развитие русской 
архитектуры этого периода обусловливается далеко не одним только ростом городов. 
То же, по-видимому, относится и к другим странам; один из наиболее ярких вариан
тов нового «живописного» стиля сложился в Греции, где роль городов была как раз 
наименьшей. 

Несомненно, что городская культура и княжеские заказы должны были ска
заться на развитии архитектуры главным образом в конкретном сложении тех или 
иных архитектурных форм и образов. Общие же тенденции, видимо, определялись 
внутренней закономерностью развития архитектурного стиля, переходившего на свой 
более поздний, более декоративный этап. Тенденция к декоративности, порой даже 
за счет конструктивной логики, к разрыву между решением внешнего облика и интерь
ера, к динамичности композиции — эти черты свойственны почти всем крупным архи
тектурным стилям на определенной стадии, таковы позднеримское зодчество, позд
няя готика, архитектура позднего Ренессанса — барокко. Очевидно, к этой стадии 
приближалось и русское зодчество. 

Но вне зависимости от того, как решать вопрос о причинах появления новых архи
тектурных форм, несомненно, что на Руси развивается совершенно особый вариант 
архитектуры, обладавшей специфическими особенностями, очень четко отделяющи
ми ее от архитектуры других, в том числе и соседних стран. Тенденция к башнеобраз
ному построению объема с высоко поднятой на специальном постаменте главой, ди
намическая вертикальная устремленность композиции, торжественность силуэта, 
придававшая архитектурному образу русской церкви характер храма-монумента — 
все это в той или иной степепи обнаруживается в большинстве русских архитектур
ных школ. Общность путей развития архитектуры постепенно, в сложном многооб
разии архитектурных течений вела к разработке некоторых общих особенностей рус
ской архитектуры. Вряд ли могут быть сомнения в том, что это явление означает пер
вые шаги в становлении общерусского архитектурного стиля
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. 

Русская архитектура чутко отозвалась на зарождение первых объединительных 
тенденций в идеологии Руси. Этот процесс был прерван монгольским вторжением 
очень рано, в самом начале своего развития. И в дальнейшем общерусская архитек
тура, слагаясь на основе московского зодчества, опиралась на традиции в основном 
лишь одной школы — владимиро-суздальской. Но на рубеже XII и XIII веков это 
явление подготавливалось на гораздо более широкой базе почти всех русских архи
тектурных школ. 

А . Л . Я к о б с о н . Некоторые закономерные особенности..., стр. 188. 
Н. Н. В о р о и и н. У истоков русского национального зодчества..., стр. 316. 



П Е Р В И Ч Н Ы Й З А М Ы С Е Л 
И П О С Л Е Д У Ю Щ И Е И З М Е Н Е Н И Я ГАЛЕРЕЙ 
И Л Е С Т Н И Ч Н О Й Б А Ш Н И 
Н О В Г О Р О Д С К О Й С О Ф И И 

стройки) по строительной технике и материалам часто не отличимы от древнейших 
конструкций в силу незначительного временного разрыва между ними, т. е. единства 
строительной эпохи. Поэтому чрезвычайно трудно, а иногда невозможно выделить 
замысел древнего зодчего в такой многослойной композиции 

Киевская София — ключевой памятник русской архитектуры — до сих пор вы
зывает бесконечные научные споры; дискутируется и не считается выяспенным замы
сел общей композиции и связь с ним наружных галерей и лестничных башен. Тем 
не менее с каждым новым исследованием появляются данные, приближающие к ре
шению основной проблемы. 

И второй по значимости памятник — Новгородская София — долго хранил свои 
тайны. Однако автору этих строк на основе архитектурно-археологического исследова
ния здания удалось, как нам кажется, бесспорно выделить замысел первоначальной 
композиции и основные изменения, происшедшие в процессе строительства. 

Современные исследователи сталкиваются с аналогичными проблемами и в ряде 
других важнейших памятников. Установлено, что эксонартекс и лестничная башня 
Михайловского собора Выдубицкого монастыря (XI век) приложены впритык к ос
новному объему. Замысел ли это зодчего, или результат изменений в процессе стро
ительства, либо плод более поздних перестроек? Опыт исследования Новгородской 
Софии, по-видимому, может способствовать раскрытию и этой загадки — в том слу
чае, конечно, если древние строители Новгорода и Киева пользовались общими стро-
тельными приемами (изучение строительной техники новгородской и киевской пос
троек дают основание это утверждать). 

Возведение белокаменных переходов дворцового комплекса в Боголюбове закры
ло ранее сделанную белокаменную резьбу. Входили в замысел древнего автора двор
цовые переходы, или они сделаны позднее, хотя и в ту же строительную эпоху? Гале
реи церкви Покрова на Нерли и Дмитриевского собора во Владимире, окружавшие 

1
 Под многослойной композицией подразумеваем совокупность объемов, различающихся по 

величине, функциональной значимости и времени возникновения. 

Д Р Е В Н О С Т И во время строительства вертикальные элементы примы
кающих друг к другу объемов возводились впритык без перевязи со 
смежными конструкциями. При этом более поздние добавления (при-

Г . М . Ш Т Е Н Д Е Р 

30 



памятники с трех сторон, изменили, казалось бы, композиционно законченные си
луэты и прекрасные пропорции основных объемов зданий. Изначальны ли они, пли 
это результат несколько более поздних достроек? 

Аналогичное изучение древних построек Смоленска показало, что и там имелись 
подобные здания. Примеры многослойных комплексов известны в архитектуре Ви
зантии и Западной Европы. 

Наши выводы опираются главным образом на исследование приема укладки дере
вянных связей в стены и столбы, который был повсеместно распространен в средне
вековом строительстве. В средневековых городах, где в древности были каменные зда
ния с галереями и притворами, при раскопках есть надежда обнаруялить стыковку свя
зей, так как первый ярус укладывался непосредственно над фундаментом и во многих 
случаях сохранился. Проследив этот строительный прием в многослойной пос
тройке, можно получить, как свидетельствует опыт работ в Софии Новгородской, до
статочно серьезную основу для выяснения первоначального замысла зодчего и его 
последующих изменений. 

ГАЛЕРЕИ И Л Е С Т Н И Ч Н А Я Б А Ш Н Я 
Н О В Г О Р О Д С К О Й С О Ф И И 

В течение более 150 лет Новгородская София изучается с большим вниманием. 
Но до сих пор неясны последовательность возникновения организма здания, его архи
тектурный облик и характер форм в древнейший период. Особенный интерес вызыва
ли и вызывают двухэтажные галереи, окружающие памятник с трех сторон — с се
вера, запада и юга, восточные приделы и лестничная башня. 

В 30-х годах XIX века Ф. Г. Солнцев представлял первоначальный облик Софии 
в виде пятинефной постройки лишь с западной галереей, включавшей лестничную 
башню

 2
. 

Макарий в середине XIX века считал, что София полностью сохранила формы 
XI века

 3
. 

В 80-х годах XIX века В. Прохоров писал, что от древней постройки «осталось 
лишь древнее предание»

 4
. 

A. М. Павлинов в конце XIX века представлял Софию в виде трехнефной построй
ки с лестничной башней, подобно соборам Юрьева и Антониева монастырей, а галереи 
позднейшими пристройками

5
. 

B. В. Суслов вначале считал поздними не только галереи с лестничной башней, но 
и четыре угловых барабана

 6
. В 1893—1900 годах под руководством В. В. Суслова 

были проведены крупные реставрационные работы, позволявшие ответить на многие 
вопросы древнего облика собора. 

В неопубликованных материалах, хранящихся в Музее Академии художеств
 7

, 
встречаются указания на «древние» конструкции обоих этажей западной и южной 
пристроек и полукруглой стены Рождественского придела

 8
. О «несомненной» древ

ности («судя по кладке») верхнего этажа южной галереи говорится в акте от 17 июня 
1895 года «О разборке ветхих позднейших сводов 2-го этажа южной паперти Софий-
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ского собора», подписанном академиками В. Сусловым и Г. Котовым
 9

. Однако ре
зультаты наблюдений были опубликованы в виде кратких информации, в которых 
исследователь все же не дал прямого ответа на основной вопрос о первоначальной 
объемной композиции памятника

 10
, что в последующем привело к целой серии новых 

ошибок и дополнительных исследований. Н. Кондаков указывал, что Суслов пришел 
к выводу о «низких полуоткрытых нартексах», окружавших пятинефное ядро

 и
. 

Сам И.Кондаков считал, что галереи появились лишь в начале XIII века
 12

. 
А. Новицкий, М. Красовский, В. Никольский и А. Некрасов и в начале XX века 

продолжали считать древнее ядро Софии трехнефным
 13

. 
Н. Врунов в 30-х годах XX века представлял Софию пятинефным храмом без на

ружных галерей
 14

. С этой реконструкцией согласен был и А. И. Некрасов
 15

. В 1944 
году Н. И. Бруновым была выдвинута новая гипотеза, согласно которой древнейшей 
частью является пятинефный объем (также без лестницы) с тремя притворами, при
мыкающими к центральным делениям фасадов

 16
. 

А. Монгайт поддерживал гипотезу Н. Брунова, но признавал, что по Новгород
ской Софии данные археологии не дают возможности сделать бесспорные выводы

 17
. 

В связи с этим в послевоенные годы натурные изыскания исследователей сосредо
точивались на галереях: южной и частично западной. По северной галерее серьезных 
исследований не проводилось в связи с одним из указаний В. В. Суслова на то, что 
древних частей там не обнаружено. А. Л. Монгайт, заложивший раскоп в западной 
части северной галереи, писал: «Суслов отметил, что ему во время реставрации XIX 
века не удалось на северной стороне под стенами галереи обнаружить фундаменты 
Софии XI — XII веков. Наши раскопки подтвердили безнадежность таких поисков. 
Перестройки коснулись этого участка так глубоко, что уничтожили все следы древ
них фундаментов»

 18
. Н. И. Врунов предполагал даже, что разобранные в первой по

ловине XIX века стены северной паперти были построены только в XVI веке и что 
до этого времени на этом месте не было более ранних пристроек

 19
, хотя П. Соловьев 
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писал: «В 1832 году... вся северная сторона собора, в которой находятся приделы 
Иоанна Богослова и Иоанна Предтечи, и часть восточной и западной стены, до самой 
северной стены собора, вновь перестроены без малейшего отступления от прежнего 
плана и фасада сей части на старом фундаменте»

 20
. Фундаменты домонгольского вре

мени придела под северной стеной Иоанна Богослова были обнаружены в 1956 году 
М. X. Алешковским. 

А. П. Удаленков считал галереи первоначальными, однако представлял их себе 
в виде системы двухъярусных аркбутанов. При этом нижний ярус аркбутанов, по 
мнению Удаленкова, был объединен сводами и аркадой в открытую галерею, а аркбу
таны верхнего яруса стояли отдельно в виде совершенно открытых конструкций

 21
. 

Апсиды восточных приделов А. П. Удаленков в расчет не принимал как более позд
ние пристройки. 

Ю. Н. Дмитриев считал галереи первоначальными двухэтажными замкнутыми 
помещениями и также не предполагал изначальность придельных апсид

 22
. 

М. К. Каргер до раскопок 1955 года считал галереи поздней пристройкой XII ве
ка

 2:)
. но в результате археологических исследований отнес их к первоначальному 

строительству и представлял в виде открытых папертей-галерей. Восточный придел, 
по М. К. Каргеру, появился несколько позднее — где-то в конце XI века

 24
. 

На основании натурных исследований и метрологического анализа в 1953 году 
К. П. Афанасьев пришел к выводу об одновременности с пятинефным объемом лест
ничной башни и замкнутых одноэтажных галерей. Верхний этаж с открытой арка
дой, по мнению К. Н. Афанасьева, был выстроен позднее, в XII веке, другим зод
чим

 25
. 

П. Н. Максимов определенного мнения не высказывает: он предполагает, как 
и К. Н. Афанасьев, одноэтажные, замкнутые галереи с плоской крышей, но не ис
ключает возможности возникновения сразу двухэтажных галерей

 26
. 

К настоящему времени, пожалуй, не осталось сомнений в том, что к пятинефному 
основному объему уже в глубокой древности примыкали пристройки. Но общего мне
ния об их объемах и характере архитектуры еще нет, хотя стало ясно, что мнение 
Н. И. Брунова о трех притворах, типа притворов новгородской церкви Параскевы 
Пятницы,— ошибочно. Из-за вертикальных швов, отделявших галереи от основного 
объема, еще можно было сомневаться, входило ли строительство галерей в первона
чальный авторский замысел. А если входило, оставался спорным вопрос, были ли 
галереи вначале одноэтажными, как считал К. Н. Афанасьев, или двухэтажными. 
Если они были одноэтажными, то когда был надстроен второй этаж? Были ли гале
реи первого этажа на всем протяжении замкнутыми, как мыслилось Ю. Н. Дмитрие
ву? Или открытыми, как доказывает М. К. Каргер? Закрытыми или с открытыми 
аркадами были галереи второго этажа, или здесь стояли отдельные открытые аркбу
таны, как предполагал А. П. Удаленков? И, наконец, действительно ли восточные 
приделы появились позднее в результате перестроек восточных участков галерей, 
как думали все ученые? Вот перечень важнейших вопросов, на которые нам в ре-
зультате проведенных исследований предстоит дать ответ. При знакомстве с ре-
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зультатами изучения Новгородской Софии предыдущими исследователями стало ясно, 
что А. Л. Монгайт прав — традиционными методами археологии установить бес
спорную истину, в которую поверили бы историки архитектуры, учитывая много
стороннюю сложность изучения памятника, невозможно

 27
. Нужно было найти но

вые пути исследования и новые данные. 
Возможность такого изучения Софии первоначально определилась при поисках 

следов предполагаемого парапетного ограждения террасы-крыши одноэтажной га
лереи — для подтверждения мнения К. И. Афанасьева. Первый зондаж сделан в мес
те примыкания восточной стены северной галереи (кладка 30-х годов XIX века) к ос
новному объему собора. Следов парапета не было найдено. Но здесь нас и ожидала 
важная находка, давшая в руки исследователя путеводную нить. Речь идет о сквоз
ных каналах в кладке стен (известных еще В. В. Суслову) от выгоревших древних 
деревянных связей, которым соединялись галереи с основным объемом храма. В вос
точной стене основного объема, с севера, на глубине 0,56 м от пола второго этажа 
галерей обнаружен канал от деревянных связей сечением 25 X 28 см, в котором ока
залась тонкая стальная связь, заведенная в более позднее время. Самой интересной 
особенностью оказались ниши-подвышения в каналах связей, увеличивавшие их се
чения в местах выхода на поверхность стен. Их первоначальность не вызывает сом
нений благодаря единству с отделкой стен и отпечатком мастерка древнего строителя 
на растворе. Глубина ниш-подвышений 80 см, высота 37—38 см при высоте сечения 
связей 22—24 см. 

Находка обратила на себя внимание и заставила предположить специальное уст
ройство для удобства сращивания в процессе возведения галерей деревянной связи 
галерей со связью основного объема. Второй зондаж в месте примыкания восточной 
стены западного помещения южной галереи дополнил картину (стр. 35). В месте при
мыкания этой стены в лопатке основного объема оказалась вертикальная щель 18 см 
шириной, заполненная поздней кирпичной кладкой. По-видимому, в один из пожаров 
обрушившиеся полукоробовые своды второго этажа южной галереи

 28
 отклонили 

к югу наружную и поперечную стены. Под закладкой щели на высоте предыдущего 
зондажа северной галереи в массиве основного объема было обнаружено аналогич
ное устройство. Напротив ниши в поперечной стене галереи оказался канал сечени
ем 24 X 28 от выгоревшей связи, чего не было в предыдущем случае, так как ныне 
существующая стена северной галереи возведена в XIX веке. Подобная картина бы
ла и в третьем зондаже у второй с запада лопатки южной галереи. 

Четвертым зондажем у западной стены восточного помещения галереи над Рож
дественским приделом (стр. 38) удалось решить несколько задач: 

а) детально исследовать характер пиши и каналы от связей в стене основного 
объема и галерее; 

б) установить конструкцию и форму врубки середины XI века, делавшихся для 
сращивания брусьев — в данном случае соединения связей основного объема и га
лерей; 

в) попытаться решить спорную проблему западных стен восточных приделов
 29 

сдвинутых к западу от оси предалтарных столбов собора (принято считать, что за
падные стены восточных приделов отнесены к западу в более позднее время, при уст
ройстве приделов на месте восточных участков галерей

 30
). 

27
 А. Л. М о ы г а й т. Доклад на секторе русской архитектуры в Академии архитектуры СССР 

в январе 1948 года. 
28

 Пяты сводов хорошо сохранились на многих участках южной стены галереи. 29
 Полагаем,что северо-восточный придел имел формы, аналогичные юго-восточному. Подтверж

дением могут служить исследования А. Л. Монгайта (Отчет об археологических раскопках в Со
фийском соборе в Новгороде в 1946—1948 гг.— Архив НСНСРПМ, № Р-25). 

30
 К . Н . А ф а н а с ь е в . Построение..., стр. 225—226. На основании раскопок 1962 года мы 

полагаем, что Рождественский придел в юго-восточной и юго-западной частях сохранил свои основ-34 



София Новгородская. Южное устье канала связи в западной стене основного объема 
в уровне пола хор 

В канале от связи в стене основного объема обнаружена ниша, подобная преды
дущим. При сечении бревенчатой связи 22 X 23 ширина ниши 23, высота 37, а глу
бина 80 см. При этом и здесь увеличенная высота пиши по отношению к высоте связи 
осуществлена за счет подъема верхней части —«потолка». Величина подъема «потол
ка» ниши примерно равна высоте «зуба» врубки для заведения связи придела на связь 
основного объема. После того как связь галереи была заведена в нишу и опущена 
на связь основного объема, освобожденное пространство верхней части ниши запол
нялось кладкой с цемяночным раствором для закрепления положения связей. 

Конструкция продольного соединения (сращивания) бревенчатых связей середи-

ные конструкции, относящиеся к первоначальному строительству, и не является результатом пере
строек, следов которых обнаружено не было. Следы фрески, о которой пишет К. Н. Афанасьев, якобы 
«найденной на стоне храма и впоследствии заложенной торцом рассматриваемой нами западной 
стены придела», при незначительном расширении зондажа оказались налетом плесени на цемяноч-
ной затирке. 35 

3* 



София Новгородская. Канал от стыкованных связей основного объема (справа) и южной 
галереи, расположен на линии предалтарных столпов в направлении север — юг 

ны XI века в виде следов врубки «косым зубом» полностью отпечаталась на боковых 
стенках ниши

 31
. Особенно четкий отпечаток сохранился на западной стенке. Сюда 

в щель размером 3—4 см, оставшуюся между врубками брусьев от расклинки (для 
натяжения связей), попал цемяночный раствор, зафиксировавший форму врубок 
и положение связей. 

Нужно отметить, что вначале зондаж был сделан в западной стене юго-восточного 
помещения галереи в месте примыкания ее к южной стене основного объема: предпо
лагалось пересечь канал, который, казалось, должен проходить в поперечной стене 
галереи. Однако ни ниши, ни канала обнаружено не было, поэтому был сделан зондаж 
восточнее стены (по оси лопатки основного объема). Зондаж заключался в разборке 
кирпичной камеры калориферного отопления XIX века и расчистке оставшейся в по
лу ямы. 

На глубине 0,40 м от современного пола обнаружена облегченная кладка из гон
чарных сосудов ленточной техники, установленных горлом книзу, широкой частью 
вплотную друг к другу. Высота сосудов 30—35 см, наибольший диаметр 25 см, диа
метр горла—8 см. Тесто в изломе алого цвета, плотного замеса без дресвы (подобно 
тесту плинф). Обжиг хороший. Все пространство между сосудами заполнено цемяпоч-

31
 Для детального изучения боковых стенок ниши была использована система зеркал с направ-

36 ленным пучком света (предложение Л. М. Шуляк). 



ным раствором. Горшки были разбиты при устройстве калориферной камеры. Между 
сосудами сохранился примыкающий к нише основного объема канал от связи, уло
женной в междуэтажном перекрытии галереи. Интересной особенностью является 
направление канала. Он расположен не параллельно стене галереи, как следовало 
ожидать, а под некоторым углом в направлении наружной лопатки галереи — южно
го окончания поперечной стены. Обнаруженная поперечная связь соединяла продоль
ную связь в наружной стене галереи со связью основного объема, расположенной по 
оси предалтарных столбов (стр. 36). 

Положение поперечной связи под углом к оси предалтарных столбов подтверж
дает изначальность смещения западной стены восточных приделов к западу. Подтвер
ждением также является однородное заполнение горшками перекрытия галереи на 
оси предалтарных столбов, т. е. там, где предполагалось первоначальное размещение 
стены или аркбутана. Подобные горшки попадались нам в заведомо древнейших час
тях перекрытий средней и западной части той же южной галереи, средней части за
падной галереи и, наконец, в юго-западной части хор основного объема. Свод здесь 
также сохранился без переделок. Уместно обратить внимание на аналогию в восточ
ной части северной наружной галереи Киевской Софии, где западная стена восточно
го членения точно также отнесена к западу

32
 Цель смещения стены с основных осей 

соборов, вероятно, одинакова — увеличение пространства восточных членений боко
вых галерей. 

Для того, чтобы подтвердить предположение о древности лестничной башни, был: 
применен простой, но эффективный и, можно сказать, изящный способ, основанный 
на изучении каналов связей. 

Места выхода связей, заложенные кирпичной кладкой, при реставрации 
В. В. Суслова были отмечены желтыми квадратами, равными сечению связей. Поэ
тому достаточно было, даже не отбивая штукатурку, с помощью электродрели тонким 
сверлом просверлить кирпичную закладку каналов на западной стене выше хор, про
тив северной стены башни, чтобы выяснить, связана ли была башня со связями основ
ного объема. В канал через просверленное отверстие было заведено более шести мет
ров стальной проволоки. Следовательно, одна из деревянных связей башни была 
соединена со связью основного объема; значит, башня возводилась полностью в ком
плексе всей Софии, а о том, что она была задумана сразу на всю высоту, говорит от
сутствие окон в верхней части западной стены основного объема, в месте примыкания 
башни, и поперечное расположение юго-западного свода основного объема возле-
башни, в отличие от продольного — северо-западного (это отмечал еще Н. И. Вру
нов), и, наконец, отсутствие лопаток вверху на восточной стене западной галереи, 
в местах примыкания северной и южной стен башни. 

После того, как нами был изучен прием соединения связей основного объема и га
лерей, подтвердилась точка зрения К. Н. Афанасьева, суждения которого в основ
ной своей части близки нашим выводам об истории памятника, что первый этаж гале
рей был задуман сразу, являясь органической частью «проекта». Но мы полагаем,, 
что второй этаж галерей, хотя и возведен в нарушение первоначального замысла, 
также сооружен одновременно, а не в XII веке, как считал К. Н. Афа
насьев

 33
. 

О характере архитектуры нижнего этажа галерей имеются две точки зрения: 
1) В. В. Суслов, И. Толстой и Н. Кондаков, А. Капустина, А. П. Удаленков, М. К. Кар-
гер считали, что галереи были открытыми

 34
. 2) Ю. Н. Дмитриев, П. Н. Максимов 

32
 М. К. К а р г е р. Древний Киев, т. П. М.— Л., 1961, рис. 38; стр. 164; М. И. К р е -

с а л ь н ы й. Софийский заповедник в Киеве. Киев, 1960, рис. 596, стр. 224. 33
 К. Н . А ф а н а с ь е в . Построение..., стр. 223—234. 

34
 Мнение В. В. Суслова см.: И. Т о л с т о ii, Н. К о н д а к о в . Указ. соч., стр. 205; А. К а-

п у с т и н а. Указ. соч.; Н. Н. В о р о н и н, М. К. К а р г е р. Указ. соч., стр. 262. 37 



София Новгородская. Канал от стыкованных связей третьего яруса на месте примыка
ния к основному объему восточной стены западного помещения южной галереи. Канал связи верх

него яруса на второй западной лопатке северной стены основного объема. 



считали их замкнутыми
 35

. К. Н. Афанасьев полагал, что этот вопрос еще нуждается 
в специальных исследованиях

 36
. Наши исследования в разных галереях выявили 

различный подход древнего мастера. С юга галерея была открытой на сильно высту
пающих аркбутанах, с севера замкнутой, с полуциркульными арками, опирающи
мися на плоские лопатки (в связи с расположением здесь первоначально северо-за
падного придела), с запада — полуоткрытой. 

Вопрос о верхнем этаже оказался не менее сложным. Выше отмечалось, что не
которые исследователи полагали одноэтажные галереи-паперти по аналогии с Киев
ской Софией, позднее переделанными в двухэтажные. Детальное изучение второго 
этажа удалось провести Н. И. Брунову

 зт
. Внимательное исследование принадлежит 

н К. Н. Афанасьеву
 38

. На основании материалов исследований В. В. Суслова, 
Н. И. Брунова, А. Л. Монгайта

 39
, геометрического и типологического анализа

 40
, 

а также на основании раскопок Ю. Н. Дмитриева
 41

, К. Н. Афанасьев, как мы уже 
говорили, пришел к выводу о первоначальном построении одноэтажных галерей, 
но строительство второго этажа и устройство приделов в нижнем он отнес к XII веку. 
Верно мнение К. Н. Афанасьева о том, что полукоробовые своды второго этажа галерей 
неудачно сочетались с верхними окнами основного объема, частично перерезая не
которые из них

 42
. Примерно то же утверждал А. П. Удаленков: «Наличие третьего 

яруса окон в Софийском соборе исключает всякую возможность предположения, что 
эти пристройки первоначально были двухэтажными»

 43
. Хотя, по его мнению, покры

тие второго яруса галерей появилось значительно позднее и было позакомарным с по
мощью коробовых сводов между аркбутанами как на западной галерее

 44
. В действи

тельности боковые галереи были перекрыты продольным полукоробовым сводом. 
Пологая ползучая линия, начертанная из двух-трех центров, и большой пролет, в от
личие от одноцентровых полуциркульных линий заведомо первоначальных форм, не 
только дали К. Н. Афанасьеву основание предположить более позднее происхождение 
этих сводов, но и возможность утверждать, что строительство второго этажа прове
дено в XII веке и руководил им другой зодчий, с другим отношением к материалу 
и конструкциям *

5
. 

Покамест трудно сказать, чем вызвана идея продольных полукоробовых сводов 
галерей. Зато представляется объяснимым характер начертания кривой свода. Кри
вая полукоробового свода действительно была весьма пологой, но причиной этому, 
как увидим ниже, является не столько изменившиеся взгляды на архитектуру, сколь
ко конкретно обусловленные ограничения объекта. Еще В. В. Суслов отмечает не 
получившие объяснения загадочные древние надкладки над полукоробовыми сводами 
восточных «палаток»

 46
, которые возвышались над зубчатыми карнизами и были им 

разобраны, хотя получили отражение в чертежах реставрации южного и восточного 

:13
 Ю. II. Д м и т р и е в. Указ. соч.; П. II. М а к с и л о в. Всеобщая история архитектуры, 

т. 3. М.— Л., 196(5, стр. 549. 36
 См. также: К. Н. А ф а и а с ь е в. Построение..., стр. 235. 
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 Н. Б р у н о в, Н. Т р а в и н . Собор Софии в Новгороде, стр. 25. 38
 К. Н. А ф а н а с ь е в . Построение..., стр. 216—235. 39
 Там же, стр. 216. 40
 Там же, стр. 230—234. 41
 Там же, стр. 235. 42
 Там же, стр. 226. 
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 А. П. У д а л с н к о в. София Великого Новгорода. Доклад, прочитанный в апреле 1946 го

да па Ученом совете Главного управления по охране памятников Комитета по делам архитектуры 
при СМ СССР, стр. 44.—Архив Новгородской СП РИМ. Р-5/а. 44

 Там же. 
45

 К. Н. А ф а и а с ь е в. Указ. соч., стр. 230. 
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 В. В. С у с л о в. Описание проекта наружной реставрации Новгородского Софийского 
собора. СПб., 1899. 39 



фасадов
 47

. Надкладки достигают верха лопаток. Крыши восточной и западной частей 
южной галереи подходят под уровень зубчатого карниза. Если их соединить, то в 
средней части они пересекут все четыре окна третьего яруса. Чтобы подобного не 
случалось, верхняя пята полукоробового свода галереи была максимально поднята 
до верха лопаток. В результате только два окна трансепта пересеклись сводом, так 
как оказались ниже. Таким образом, на втором этаже верхние и нижние окна боко
вых стен основного объема оказались под продольным полукоробовым сводом и дали 
освещение не основному объему, а, наоборот, осветили галереи вторым светом от ба
рабанов основного объема. Декоративный зубчатый карниз оказался закрыт сводом, 
и пришлось сделать ранее необъяснимые, разобранные В. В. Сусловым надкладки. 
Следовательно, во время возведения основного объема предусматривались одноэтаж
ные галереи. Здесь мы присоединяемся к выводам К. Н. Афанасьева, предполагавше
го изначальное существование храма с одноэтажными галереями. 

Из сказанного видно, что верх лопаток и ендовы сводов основного объема, огра
ничивающие высоту примыкавшего к ним полукоробового свода галерей, не давали 
возможности сделать одноцентровый свод в четверть окружности; для этого верхнюю 
пяту свода нужно было поднять на 2 м выше основных сводов или нижнюю пяту 
опустить, отчего она оказалась бы у самого пола. Таким образом, осуществить 
возведение верхних полукоробовых сводов галереи можно было только при 
пологом начертании кривой. Оно было вынужденным и не задуманным заранее, 
но сделанным в процессе возведения здания без перерыва в строительстве (последнее 
будет доказано ниже). 

Еще одним доказательством участия в строительстве второго этажа галерей 
другого мастера К. Н. Афанасьев считает наличие под полами частично закрытых 
стенами гончарных сосудов. «Такое решение исключалось бы, конечно, если бы эти 
стены воздвигались тем же зодчим, который осуществлял строительство первого яру
са»,— отмечает автор

48
. Нам думается, что в данном случае— это результат техноло

гии строительства, а не его разновременности, и нет основания для столь категори
ческого заключения. При устройстве отопления в юго-западной части хор основного 
объема нам удалось установить, что пол, как и в галереях, заходил под западную 
стену второго этажа основного ядра собора, а в лопатки западной стены частично 
заходили гончарные сосуды. Дело в том, что междуэтажное перекрытие с полом хор 
представляет собой единую конструкцию из сводов, гончарных сосудов и кладки из
вестняковых плит поверх сосудов. Как единая система, междуэтажное перекрытие 
выполнялось полностью по мере возведения стен, а не после их окончания. Мы счи
таем, что в древнейшей части основного объема стены второго этажа снова приходи
лось размечать, начиная их возведение от каменного пола хор. В этом случае неуди
вительно, что горшки, скрытые сплошной известняковой кладкой пола, могли ока
заться под стеной второго этажа. 

В отношении лестничной башни, по-видимому, исследователь прав: примыкание 
башни к одной стене основного объема собора действительно можно объяснить перво
начальным замыслом строить одноэтажные галереи с непосредственным попаданием 
из лестницы на хоры, минуя открытую террасу-крышу галереи, так как в непогоду 
неудобно при переходе с первого этажа на второй выходить на улицу. Для попада
ния из лестницы на хоры при возведении западной стены основного объема был сде
лан дверной проем, но, как показали наши исследования, он был заложен (заполнен) 
кладкой стены лестничной башни сразу при возведении ее выше уровня хор-полатей. 
Надо думать, что верхняя часть лестничной башни была задумана сразу на всю высо-
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ту с выходом на крышу. Как уже отмечалось, об этом свидетельствует отсутствие 
окон в верхней части западной стены основного объема только в месте примыкания 
башни

 49
. поперечное расположение юго-западного свода, а также отсутствие лопа

ток в месте примыкания северной и южной стен верхней половины лестничной баш
ни, хотя внизу лопатки были. Но отчего дверной проем из лестницы на хоры был 
заложен при возведении неоконченной лестничной башни? Почему он оказался не
нужным, излишним еще в процессе строительства собора? Ответ на этот вопрос мы 
сможем получить, если внимательно разберемся со временем возведения второго эта
жа галерей. 

Дверной проем должен был стать ненужным с возведением второго этажа запад
ной и южной галерей: через интерьер западной галереи попадают на хоры и сейчас, 
а древняя дверь из лестницы на южную галерею заложена. Как уже отмечалось, про-

Н. Б р у II о в, Н. Т р а в и и. Указ. соч., стр. 21, 59, 60. 41 

София Новгородская. Характер стыкования поперечной и продольной стен южной галереи. 
Второй этаж. На нижней части перевязи нет. В верхней части шов перевязи 



ем на западную часть хор был не просто заложен, а одновременно с кладкой верхней 
половины лестничной башни, вернее, заложен кладкой ее стены. Следовательно, вто
рой этаж галерей (по крайней мере западной) решили строить тогда, когда еще не бы
ла выстроена верхняя часть башни. Попробуем поискать доказательства в других 
местах. Такие доказательства имеются. Оказывается, юго-западный

 50
 и северо-запад

ный
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 углы лестничной башни во втором этаже перевязаны с западными стенами 
южной и западной галереи, хотя в первом этаже здесь имеются лопатки и перевязь 
отсутствует: с севера виден шов, идущий до междуэтажного свода, с юга — значи
тельно выше — до обреза стены над полом второго этажа, так называемого «парапе
та». Иными словами, кладка стен верхней части лестничной башни и второго этажа 
обоих галерей перевязаны, и потому, нам кажутся, одновременными

 52
. 

Можно допустить и более сложный, постепенный процесс изменения авторского 
замысла, происходивший в ходе строительства. 

Возведение второго этажа лишь западной галереи без вторых этажей боковых 
галерей — самое раннее изменение замысла. Об этом может свидетельствовать нали
чие лопатки на юго-западном углу верхней половины лестничной башни в месте при
мыкания западной стены южпой галереи и отсутствие лопатки на северо-западном 
углу, с которым западная галерея составляет одно целое. В этом случае приштрабле-
нием при строительстве можно объяснить перевязь западной стены южной галереи 
с юго-западной лопаткой башни во втором этаже. 

Подтверждением мысли о более раннем происхождении второго этажа западной 
галереи может служить форма и конструкция верхних сводов западной галереи, близ
ких системе сводов основного объема; западные диафрагмы — четвертные «аркбута
ны» с чуть позднее вписанными в них полуциркульными арками — по конструкции 
совершенно одинаковы как в верхнем, так и в нижнем этажах. А в южной галерее 
конструкция поперечных диафрагм различна: внизу аркбутаны, вверху либо арки, 
либо полуарки. Наконец, аркосолии основного объема совершенно аналогичны 
аркосолиям второго этажа только западной галереи, в южной галерее они значитель
но приземистей (правда, последнее могло произойти из-за низкого расположения 
пяты полукоробовых сводов боковых галерей). 

Относительное время строительства верхних галерей удалось установить, иссле
дуя в натуре характер стыкования связей в третьем ярусе. На фотографиях и обме
рах В. В. Суслова над верхними сводами северной галереи в верхней части стены ос
новного объема, в каждой лопатке видны открытые каналы связей, выходящие на 
фасад. Нам удалось обследовать два места: одно — на участке примыкания восточной 
стены юго-западного помещения галереи к лопатке южной стены основного объема, 
другое — на второй с запада лопатке северной стены основного объема
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(стр. 38). 
В обоих местах обнаружены следы соединения связей основного объема и галерей 

второго этажа. В восточной стене юго-западного помещения галереи оказался канал 
от деревянной связи почти квадратного сечения (21 X 20—24 см), непосредственно 
примыкавший к каналу связи основного объема. Здесь, к сожалению, сохранилась 
лишь нижняя половина канала (верхняя утрачена при перестройке в один из позд
них ремонтов). Поэтому следы врубки для стыкования связей не обнаружены. Однако 
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удалось установить различие в сечении каналов: поперечная связь основного объема 
имела округлое сечение, а примыкающая связь галереи — квадратное. Следователь
но, здесь была не одна общая связь, а стыкование двух различных с соединением, 
очевидно, как и внизу, врубкой «косым зубом». Тем не менее, картина здесь оказалась 
не такая, как в нижнем ярусе. Если там заранее устраивались специальные ниши 
для увеличения каналов, то здесь, несмотря на утрату верхней части канала, ясно 
видно, что при возведении стен уширения не были сделаны, так как бревпо связи 
с боков было плотно обложено кладкой стены (сохранились отпечатки волокон дере
ва па растворе). Выступал ли торец связи из лопатки основного объема, выяснить 
не удалось, так как самый край канала на протяжении 10 см утрачен. Во всяком слу
чае, полное совпадение каналов от связей галереи и основного объема, когда одна 
как бы являлась продолжением другой, при их разном сечении, дает оспование пред
полагать их стыкование. При внимательном обследовании места зондажа удалось 
установить, что лопатка, к которой примыкает поперечная стена галереи, имеет за
шлифованную поверхность раствора с фасками, обрамляющими камни. Торец стены, 
примыкающей к лопатке, явился как бы обратным слепком лопатки. На всем протя
жении поверхность оказалась гладкой, по в верхней части возле связи отпечаток сте
ны имеет значительные неровности (бугристость). Здесь отпечаталась кладка, сущест
вовавшая до перестройки лопатки в XIX веке. Этот отпечаток дает основание пред
полагать следующее. Ниши для стыкования связей, а следовательно, заранее подго
товленной врубки в дереве основного объема, не было. При возведении поперечной 
стены галереи в лопатке над связью основного объема была выломана кладка, а в 
бревне сделана вырубка для соединения связей «косым зубом»
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, затем уложена 

состыкованная связь галереи. Пролом в лопатке уже был заложен небрежно, и при 
возведении поперечной степы галереи выше связи на ее торце отпечаталась небреж
ная поверхность закладки пролома. 

Во второй с запада лопатке северной стены, несмотря па значительные утраты 
древпей кладки, раскрытый канал напоминал ситуацию предыдущего зондажа: верх
нюю часть древней кладки у входа канала, как и в предыдущем случае, переклады
вали {стр. 38). 

Поздняя кирпичная облицовка лопатки и закладка гнезда канала смазала чет
кость общей картины. Поэтому проследить границы пролома в глубине канала не 
удалось, вероятно, из-за однородности древних строительных материалов массива 
степы и закладки пролома. 

Двумя последними зондажами, казалось, была подтверждена одна из высказан
ных ранее гипотез (К. Н. Афанасьев) о первоначальности возведения одноэтажных 
галерей и последующей достройке (в XII веке) вторых этажей. Однако, думается, речь 
может идти не о строительстве, а лишь о первоначальном замысле храма с одноэтаж
ными галереями, так как, но нашему мнению, замысел уже в процессе строительства 
видоизменился. Поэтому попытаемся определить время, последовательность и ха
рактер изменений первоначального замысла на материалах исследования некоторых 
архитектурных форм второго этажа галереи с предварительными замечаниями о не
которых особенностях архитектуры хор: пола, окоп и аркосолиев. 
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П О Л Ы Ю Г О - З А П А Д Н О Й Ч А С Т И Х О Р 

Под полом в юго-западном углу хор по проекту отопления собора предполагалось 
ус-тройство канала для подачи кондиционированного воздуха в южную галерею. Рас
крытие современного пола хор было произведено по всей юго-западной части (до юж
ной стены) шириной 1,75 см и дало возможность исследовать древние конструкции 
междуэтажного перекрытия. 

На участке к югу от входа на хоры (у первой южной лопатки) под плитами совре
менного пола оказалась засыпка толщиной до 60 см из строительного мусора XIX ве
ка. Под засыпкой открылась кладка свода из плинф — 24,5 X 3,5—4 (третий размер 
неизвестен), с шелыгой, расположенной в направлении север — юг. В западной па
зухе сохранились два горшка, уложенных горизонтально. От первой южной лопатки 
на восток к столбу идет кладка шириной 86—90 см из известняковых камней, кото
рая, вероятно, закрывала деревянный брус-связь. К югу от указанной кладки над 
сводом обнаружена облегченная кладка в виде забутовки из керамических сосудов 
(горшков), расположенных дном кверху. Высота горшков 33—35 см, диаметр широ
кой части 15—20 см, диаметр «горла» 9—9,5 см. Глиняное тесто плотное, без дресвы, 
напоминает тесто плинф. Отчетливо видна спирально-ленточная конструкция стенок. 
На дне некоторых горшков имеются клейма от гончарного круга в виде двух выпук
лых концентрических кружков. Пространство между горшками заполнено цемяноч-
ным раствором. У первой южной лопатки сделано существенное наблюдение: горш
ки заходят под стену второго яруса основного объема. 

Над горшками расположен слой кладки толщиной 10—12 см из камня известня
ка и плиифы, которые укладывались одновременно с горшками. Верхний слой тол
щиной 23 см —24 см из камня-известняка является непосредственной кладкой пола. 
Его верхняя поверхность выполнена из плашмя уложенных камней. Поверху была 
сделана гладко отполированная сплошная стяжка из цемяночного раствора, разрушен
ная в процессе эксплуатации. Мозаичных или изразчатых наборов не обнаружено. 
Поскольку забутовка из горшков заходит в глубь кладки западной стены второго 
этажа основного объема, стены второго этажа основного объема возводились уже-
после укладки пола хор. То же самое наблюдается и в галереях. 

З А П А Д Н О Е О К Н О Х О Р Ю Ж Н О Й С Т Е Н Ы 
О С Н О В Н О Г О О Б Ъ Е М А 

Для прокладки через южную стену основного канала была частично использова
на трасса предыдущего отопления. 

При раскрытии обнаружен остаток древнего прямоугольного окна высотой 70 см, 
шириной 54 см, при толщине стены 80—82 см с прямым перекрытием. Полностью 
сохранилась западная притолока и средняя часть восточной. Над западной притоло
кой сохранился фрагмент плиты горизонтальной перемычки окна. В средней части 
притолок остался вертикальный паз от окончины, а в нижней части западного паза 
сохранился фрагмент обгорелой деревянной окончины. Фрагмент представляет собой 
часть вертикально поставленной доски шириной 11,5 см, толщиной 4—4,3 см, с пазом 
со стороны узкой части. Глубина паза 4,5 см, ширина 1,6 см. В нижней части паз 
окончины имеет скос вглубь доски. Паз в доске либо является частью шпунтованного 
соединения вертикальных досок, либо служил для связи в углах обвязки окончины 
по периметру. 

Наличие деревянной окончины подтверждает, что галереи были задуманы одно
этажными, так как эти окна должны были выходить на плоскую крышу галерей, в от
крытое, ничем не защищенное пространство. В то же время оконный проем между по
мещением придела Иоанна Богослова и основным объемом храма окончины не имел,. 44 



София Новгородская. Западное окно в южной стене хор основного объема 

так как соединял два закрытых помещения и был внутренним. Это является сущест
венным подтверждением мысли о том, что закрытые восточные приделы были заду
маны сразу, а галереи — одноэтажными. 

А Р Х И Т Е К Т У Р А В Т О Р О Г О Э Т А Ж А Г А Л Е Р Е Й 

До сих пор нет единого мнения о характере древней архитектуры второго этажа 
галерей. Остановимся на четырех основных концепциях: 

1. Открытые, отдельно стоящие аркбутаны, превращенные впоследствии во вто
рой этаж галерей (А. П. Удаленков). 

2. Первоначально три притвора, к которым в XII веке пристроены объединившие 
их галереи с открытой аркадой во втором этаже (Н. И. Врунов). 

3. Глухие замкнутые помещения (Ю. Н. Дмитриев). 
4. Открытые аркады во второй строительный период (XII век), так как вначале 

существовали одноэтажные галереи (К. И. Афанасьев). 
Проанализируем высказанные гипотезы и рассмотрим данные наших исследова

ний. 45 



София Новгородская. План первого этажа. Реконструкция 

1. А. П. Удалеыков считал, что первоначально были сделаны двухъярусные аркбу
таны, по пяти с южной и северной сторон и три с западной. При этом «аркбутаны 
в нижнем ярусе были связаны между собой открытыми галереями»
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, а в верхнем 

этаже аркбутаны были отдельно стоящими и открытыми. По А. П. Удаленкову, опи 
были конструктивно необходимы «как предупредительное мероприятие от обрушения 
выложенных из валунов по способу забутовки стен храма. Нужны они были для этой 
цели до момента полного обращения стен собора в монолитные каменные массивы»
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. 

Хотелось бы отметить, что в действительности валуны встречаются в ничтожном коли
честве, а в основном применялся подтесанный известняк. Стены выкладывались слоя
ми высотой 0,9—1,2 м. При этом каждый следующий слой выкладывался после отвер
дения нижнего. При быстром твердении цемяпочного раствора не было необходимо
сти в специальных приспособлениях

 5?
. Подтверждением могут служить указанные 

выше, заранее подготовленные расширения каналов — ниши для соединения связей 
галерей с основным объемом. Они свидетельствуют о том, что галереи (по А. П. Уда
ленкову аркбутаны) строились не одновременно, как было бы необходимо, согласно 
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София Новгородская. План второго этажа (по хорам). Реконструкция с двухэтажными галереями 

гипотезе Удаленкова, а несколько позднее. А. П. Удаленков упоминает о сохранив
шихся остатках аркбутанов второго яруса. Но его указания свидетельствуют лишь 
об небрежности исследований. В его труде сказано: «Остатки сломанных аркбутанов 
сохранились как в помещении придельных церквей, так и в помещении над ними»

 58
. 

Но кроме поздних кирпичных камер воздушного отопления, разобранных под непо
средственным нашим наблюдением в 1961—1962 годах, в местах предполагаемых арк
бутанов ничего не оказалось. 

Такое же недоумение вызывает следующий тезис: «Ясной иллюстрацией того, 
что открытые галереи были надстроены впоследствии, в XII веке, является... нали
чие имеющихся на стенах четверика следов бывших древних закомар, перекрывав
ших вторые этажи над галереями (вероятно, имеются ввиду боковые фасады, так как 
на западном древние своды сохранились почти полностью.— Г. Ш). Причем, эти 
следы перерезают окна верхнего яруса, а пяты закомар режут проемы аркбутанов»

 59
. 

По-видимому, автор принял за древние следы более поздних кирпичных сводов 
боковых галерей, которые показаны в чертежах В. В. Суслова и разобраны им

 60
. 

Коробовые своды с позакомарпым покрытием, по мнению А. П. Удаленкова, были сло
маны одновременно с выломкой вторых от востока аркбутанов при устройстве восточ
ных приделов. «Какие были сделаны перекрытия второго этажа вместо сломаных 
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София Новгородская. Центральный поперечный разрез и западный фасад 
с одноэтажными галереями. Замысел (проект) зодчего 
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София Новгородская. Центральный поперечный разрез и западный фасад с двухэтажными гале
реями. Изменение замысла зодчего, осуществленное в период первоначального строительства 



коробовых сводов с позакомарным покрытием, для определения этого материалов не 
имеется»

 61
. А. П. Удаленков не заметил, что тут же на значительном участке южной 

стены сохранилась ясно видимая нижняя часть древнего полукоробового свода, по
этому совершенно очевидно, что второй этаж южной галереи перекрывал продоль
ный полукоробовый свод подобно восстановленному В. В. Сусловым в западном 
помещении южной галереи и конечно, это был самый древний свод галереи. В опровер
жение основного тезиса А. П. Удаленкова к сказанному следует добавить следую
щее: на чертежах разрезов В. В. Суслова условными обозначениями ясно показано, 
что поперечные стены — диафрагмы галерей второго этажа — древние, а существу-
щие широкие проемы растесаны позднее и облицованы кирпичом. Следовательно, и в 
древности здесь были четыре поперечные стенки, но с более узкими арочными прое
мами. Две из этих стенок покоятся на нижних аркбутанах, а две — западная и вос
точная — на нижних степах

 62
. В юго-западном помещении второго этажа галерей 

в месте, где В. В. Сусловым устроен аркбутан, на южной стене прослеживается 
древнее основание, вероятно, аркбутана. Стена вряд ли здесь могла быть, так как 
северным торцом она закрыла бы древний дверной проем на лестницу. Кроме того, ее 
пришлось бы опереть на свод междуэтажного перекрытия, поскольку внизу под ней 
стены не было. Однако об аркбутане в этом месте Удаленков ничего не говорит. Пред
положение Удаленкова о втором ярусе открытых отдельно стоящих аркбутанов, ве
роятно, вызвано вертикальными швами (отсутствием перевязи) в местах примыка
ния продольных наружных стен к поперечным стенам. Однако детальное изучение 
участков никаких отдельно стоящих конструкций не подтвердило. В нескольких мес
тах швов не обнаружено. А там, где он есть (во втором от запада помещении южной 
галереи), шов идет не на всю высоту стены, верхние части обеих (восточной и запад
ной) поперечных стенок оказались перевязаны с продольной южной стеной (стр. 41). 
Здесь тот же, что и в нижней части храма, строительный прием кладки стен верти
кально ограниченными участками-захватками в местах поворота формы, с последую
щими перевязками вертикальных швов и выше расположенных фрагментах. В дру
гих памятниках домонгольского зодчества Новгорода подобный прием не встречает
ся. Это лишний раз убеждает в том, что верхний этаж галерей делался в тех же стро
ительных традициях, что и остальная часть памятника и, как мы думаем, в процессе 
его строительства. 

2. Н. И. Врунов в составе верхних галерей усматривал вторые этажи трех прит
воров, примыкающие к торцам центрального пространственного креста, и присое
диненные к ним с боков более поздние пристройки

 63
. Мнение о трех притворах было 

опровергнуто другими исследователями, с которыми мы в этой части согласны
 6

", 
а также нашими исследованиями, приведенными выше, поэтому на вопросе о прит
ворах нет необходимости останавливаться. Но, рассматривая галереи как результат 
переделки XII века, Н. И. Врунов писал: «Картина, которую дают на хорах внутрен
ние части наружных стен помещений, пристроенных к западу от южного притвора, 
та же самая, что и внутри южного притвора. Это арочные проемы XII века с парапе
тами, заложенные кирпичными стенами XVI века, в которых устроены оконные про
емы»

 65
. Иными словами, Врунов считал, что верхний этаж галерей в XII веке имел 

открытую аркаду. 

3. Ю. Н. Дмитриев, наоборот, утверждал, что «двухэтажные галереи новго
родского собора не только в верхнем, но и в нижнем этаже представляли собой 
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замкнутые помещения»
 66

. Следовательно, по Ю. Н. Дмитриеву, верхний этаж был 
закрытым, т. е. с небольшими остекленными окнами. 

4. К. Н. Афанасьев, несмотря на то, что разделял мнение Ю. Ы. Дмитриева о за
крытых галереях нижнего этажа

 67
, очевидно, не обратил внимания на его утверж

дение о замкнутых помещениях верхних галерей и, как Н. И. Брунов, считал, что 
галереи второго этажа, выстроенные в XII веке, были открытыми, т. е. с открытой 
аркадой

 68
. 

Нам удалось изучить оба древних оконных проема южной стены западного поме
щения и обследовать остальные. Западное окно заложено и сейчас представляет со
бой прямоугольную нишу в стене полуциркульного аркосолия. Восточное окно рас
крыто и функционирует (стр. 47). Удаление незначительных фрагментов штукатур
ного намета в западной части аркосолиев в месте примыкания их тимпанов к аркам 
дало возможность установить последовательность строительного процесса и систему 
кладки этих мест. Тимпаны аркосолиев выложены в той же древней системе кладки 
и из того же материала, что и стены галереи (известняк на цемяночном растворе). 
Арки выложены с утопленным рядом из плинф, аналогичных плинфам основного 
объема Софии. В западном прямоугольном окне перемычка древняя из толстой 
плиты, опертой на притолоки. В восточном окне перемычка переложена на цемент-
пом растворе. 

Исследование конструкции аркосолиев дало возможность установить последова
тельность их выкладки. Это явилось решающим моментом и в определении формы. 
Оказалось, что вначале выкладывались не арки, как предполагалось, а их «закладка», 
вернее, тимпаны с прямоугольными окнами, после чего впритык к тимпанам, а не 
внахлест, что удивительно, возводились арки. Об этом говорит заглаженная мастер
ком поверхность тимпанов в местах, закрываемых арками, и отпечатки кладки тим
панов на торцах последних. Поскольку вначале были возведены «закладки», а уж-
потом к ним прижались «отверстия» (аркады), значит, открытых аркад на втором 
этаже никогда не было. 

Аналогичные аркосолии имеются во всех отсеках галереи. Несмотря на то, что 
с устройством больших окоп в XVI или XVII веках тимпаны перестроены и заменены 
кирпичной кладкой, конструкция аркосолиев сохранилась, т. е. древние арки не 
идут в глубь закладки на толщину стены, как было бы при открытых галереях, а вы
глядят как в древних конструкциях, с той разницей, что древнюю кладку тимпана 
заменяет поздняя. Аркосолии западной галереи сохранились в делении, соответству
ющем центральной западной ветви пространственного креста и в двух члепениях 
к северу. Аркосолии во втором к северу членении заложен кирпичной кладкой, так 
как окна переделаны (увеличены) в позднее время. В центральном членении сохра
нились древние окна, превращенные в ниши. Форма аркосолия здесь иная. Очень 
большой по величине, он имеет пониженный центр начертания, т. е. лучковый харак
тер перемычки. Остальные аркосолии — полуциркульные, с вертикальными при
толоками, аналогичны аркосолиям основного объема (в отличие от аркосолиев юж
ной галереи). И здесь в западной галерее, несомненно, не было открытой аркады — 
лишь аркосолии с небольшими окнами прямоугольного очертания, подобными окнам 
южной галереи, древней лестничной башни и второго этажа хор основного объема. 
Но не только в форме аркосолиев состоит различие между архитектурой вторых эта
жей боковых и западной галерей. Различие было в характере сводов и поперечных 
стен-диафрагм. В западной галерее позакомарное покрытие набрано из нескольких 
коробовых сводов, расположенных рядом и опиравшихся на высокие поперечные 
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диафрагмы, прорезанные полуциркульными арками, хотя, в отличие от боковых га
лерей, диафрагмы западной значительно выше и над полуциркульными арками боль
ших проемов имеются конструктивные полуарки, так называемые «аркбутаны»

 69
. 

В боковых галереях, как отмечалось, верхний этаж был покрыт НИЗКИМ полукоробо-
вым сводом, а внутреннее пространство разделялось поперечными стенками-диа-
фрагмами, превращавшими единое пространство в анфиладу комнат со сравнительно 
небольшими проемами, которые позднее были растесаны до современных размеров 
(стр. 47). 

Мы уже говорили и подчеркиваем еще раз: второй этаж галерей не был задуман 
вначале, но его построили, мы полагаем, в процессе общего строительства собора 
(возможно, одновременно были заложены открытые арочные проемы в нижнем ярусе 
галерей). Таким образом можно объяснить и единство кладки обоих ярусов галерей-' 
и верхней части основного объема, как по системе, так и по материалам, включая 
плинфу

 70
. 

Можно думать, что воля заказчика в первоначальном замысле проявилась в раз
ном архитектурно-конструктивном решении первого этажа галерей, где с севера 
вместо открытых папертей с аркбутанами был сделан замкнутый интерьер придела, 
отчего аркбутаны пришлось заменить лопатками с поперечными полуциркульными 
арками

 71
. Если иметь в виду государственную важность затеянного строительства, 

станет ясно, что оно находилось под постоянным надзором. Здесь могли сталкиваться 
интересы заказчиков (князя и церкви), и различная корректировка могла быть на
вязываема зодчему в тот или иной период строительства. Участвовал ли в окончании 
строительства другой зодчий (мысль К. Н. Афанасьева), заменивший первого, ска
зать трудно. Это тема будущей работы с детальным анализом всех архитектурных 
форм собора в свете новых открытий. 

Итак, наши исследования и наблюдения можно свести к следующим выводам:. 
1. С пятинефным ядром были задуманы одноэтажные, несимметричные открытые 

галереи (К. Н. Афанасьев). Однако с одноэтажными галереями София Новгородская 
не существовала, так как в процессе строительства замысел изменился, и второй 
этаж галерей, вначале западной, а затем остальных, появился без какого-либо значи
тельного перерыва в строительстве. Причем, мы считаем убедительным доказатель
ством следы системы древних деревянных связей, соединявших галереи с основным 
объемом храма (при строительстве почти во все стены и столбы были уложены де
ревянные брусья — связи, соединенные между собой). При укладке связей первого 
этажа основного объема в местах их выходов были устроены специальные ниши для 
возможности соединения со связями чуть позднее возводимых галерей. 

Во втором этаже заранее подготовленных ниш в каналах не обнаружено, следо
вательно, соединения связей не предусматривалось. Тем не менее при возведении 
второго этажа галерей на лопатках главного объема в местах выхода связей были рас
тесаны проломы и сделаны врубки в ранее уложенных связях, к которым были при
соединены связи возводимых галерей второго этажа. 

Доказательством одновременности возведения второго этажа по крайней мере 
западной галереи является перевязка наружных стен с еще не законченной в то время 
лестничной башней, а также закладка подготовленного дверного проема западной 
стены в месте выхода из лестницы на хоры кладкой лестничной башни в процессе 
ее дальнейшего строительства. В результате выход на хоры был устроен через вто
рой этаж крытой западной галереи. 
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2. Первоначальность восточных приделов (Рождественского и Богословского) 
нам удалось доказать при помощи следов стыкования связей и археологических раско
пок в восточной и западной части юго-восточного придела. Мы думаем, что западная 
стена приделов, смещенная с оси предалтарных столбов к западу, была заложена 
первоначально (вероятно, для увеличения площади приделов). Предыдущими иссле
дователями предполагалось, что это результат поздних перестроек. Сохранившаяся 
апсида юго-восточного придела одновременна с остальной кладкой галерей. 

3. Конструктивно верхний этаж боковых галерей (южной и северной) был решен 
при помощи поперечных стенок-диафрагм с полуциркульными арочными проемами, 
опирающимися одной пятой на лопатки основного объема. Однако были исключения. 
Так, во втором этаже южной галереи имелись два аркбутана с арками в четверть 
окружности — против дверных проемов. Один — в западной части против выхода 
из лестничной башни на южную галерею (этот аркбутан восстановлен В. В. Сусло
вым в несколько искаженной форме). Второй аркбутан находился против центрально
го выхода из хор на южную галерею. Аркбутаны здесь явление вынужденное, так 
как другая конструкция в этом месте закрыла бы дверные проемы. 

4. На основании изучения исследовательских материалов В. В. Суслова удалось 
установить, что в обоих этажах западной галереи вначале были устроены аркбутаны 
с арками в четверть окружности. А затем, вследствие их деформаций, под них под
ведены полуциркульные арки. Это было сделано, по нашему мнению, до общего окон
чания строительных работ. 

5. При археологических исследованиях северной галереи нами было обнаружено 
функциональное и архитектурное различие интерьеров первого этажа северной и 
южной галерей. Если с юга была открытая паперть и лишь один с востока придел, 
то с севера вся галерея за исключением входа была закрытой и представляла собой 
два придела — с востока (современный Иоанна Богослова) и с запада — Иоанна 
Предтечи, появившиеся в середине XI века. При этом, если в южной галерее были 
два аркбутана, то здесь их не было вовсе. Здесь были поперечные полуциркульные 
арки. Но и они не врезались пятами на стены основного объема, а опирались на спе
циальные прикладки, что подтверждает мысль К. Н. Афанасьева о скользящих опо
рах галерей

 7а
. 

6. Интересно отличие системы кладки стен и их декоративной обработки между 
нижней частью основного объема, с одной стороны, и верхней его частью и обоими 
этажами галерей — с другой

 73
, плинфы везде одинаковы. Но в первом случае посте-

листая кладка с двухслойной почти сплошной затиркой поверхности. Непосредст
венно по ней в отдельных местах интерьера встречена роспись. 

Во втором случае чередуются камни, положенные горизонтально «на постель», 
с камнями, поставленными вертикально «на образок». И отделка кладки коренным 
образом отличается. На поверхности стены пространство между открытыми камнями 
заполнено тщательно заполированным цемяночным раствором, а камни обрамлены 
косоугольными фасками. 

Таким образом, единая конструктивная система кладки и декоративная обработка 
стен верхней части основного объема (в отличие от нижней) и обоих этажей галерей 
согласовывается с нашей основной мыслью, что оба этажа галерей относятся к едино
му строительному периоду, хотя как мы видели, верхний этаж не входил в авторский 
замысел. 

Мы надеемся, что путь, избранный нами в изучении Новгородской Софии, может 
дать плодотворные результаты при исследовании и других ранних памятников сред
невекового зодчества. 

7 2
 К . Н . А ф а н а с ь е в . Построение. . . , стр. 229. 
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 Г . Ш т е н д е р . Декоративные особенности строительной техники Новгородской Софии.— 

«Древнерусская культура» (Сборник в честь 70-летия М. К. Каргера ) . Л . , (в печати). 



А Л Т А Р Н Ы Е ПРЕГРАДЫ 
В Т Р Е Х Н О В Г О Р О Д С К И Х Х Р А М А Х 
XII ВЕКА 

В. М. К О В А Л Е В А 

преград изучены далеко еще недостаточно. Причиной тому недостаток натурных 
данных, почти полная археологическая неизученность, а также, и нередко, поверх
ностность самих наблюдений. Сказанное прежде всего можно отнести к новгородским 
памятникам, среди которых следует сделать исключение для Софии. Архитектура 
малых форм ее интерьера была исследована Г. М. Штендером (в том чиле и темплон), 
и материалы опубликованы

2
. 

Рассматривая архитектурные композиции алтарных преград в древнерусских 
храмах, авторы, как правило, ограничиваются ссылками па письменные источники, 
многочисленные аналогии (византийские, грузинские, балканские), располагая при 
этом весьма узким кругом конкретных данных. 

В последние два года Новгородским музеем были заложены шурфы и проведены 
археологические раскопки в трех памятниках XII века: в церкви Благовещения на 
Мячине, церкви Спаса на Нередицс, церкви Рождества в Антонове

 3
. В настоящем 

сообщении представлены материалы об алтарных преградах, полученные при архи
тектурно-археологических исследованиях названных памятников. 

1
 Е . Е. Г о л у б и и с к и й . История русской церкви, т . I , вторая половина. М., 1904, 

стр. 195—215; Г . В . Ф и л и м о н о в . Церковь Святого Николая чудотворца на Липне. 1859, 
стр. 34; Н. С и е р о в с к и й. Старинные русские иконостасы. СПб., 1893; В. Н. Л а з а р е в . 
Два новых памятника русской станковой живописи .— В . Н . Л а з а р е в . Русская средневековая 
живопись. М., 1970, стр. 128; о и ж е. Три фрагмента расписных эпистилиев .— В . Н . Л а з а -
р е в. Византийская живопись. М., 1971, стр. 110; Л. В. Б е т и н. Об архитектурной компози
ции древнерусских высоких иконостасов.— «Древнерусское искусство. Художественная культура 
Москвы и прилежащих к ней княжеств». М., 1970, стр. 41—56; Е. Е. Г о л у б и н с к и й. История 
алтарной преграды или иконостаса в православных церквах.—«Православное обозрение», т. П. 
М., 1872, стр. 586. 

2
 «Древнерусское искусство. Художественная культура Новгорода». М., 1968, стр. 83—107. 

3
 Археологические раскопки, материалы которых использованы в пастоящем собрании, про

водились Новгородским музеем при непосредственном участии автора работы, консультациях п наб
людении архитекторов СНРПМ Л. Е. Красноречьева и Г. М. Штендера. Обмерные чертежи выпол
нены автором. Автор приносит глубокую благодарность Л. Е. Красноречьеву и Г. М. Штендеру за 
помощь, советы и указания . 

ЕМПЛОНАМ алтарных преград христианских памятников посвящены 
многочисленные исследования отечественных и зарубежных авторов

 1
. 

Тем не менее архитектура или иконологические типы древнерусских 
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Церковь Благовещения на Мячине. Раскоп алтарной части (обмер автора) между алтарными 
столпами, в уровне пола XII века расположен канал деревянного бруса алтарной преграды 

В церкви Благовещения на Мячине археологические раскопки были произведены 
на всей площади центральной апсиды. Западный борт раскопа прошел в 50 см от 
внешней (западной) линии алтарных столбов. На глубине 35—36 см от уровня су
ществующего пола под слоем песка и щебенки были вскрыты фрагменты плит пола, 
относящегося к ремонтным работам 1682—1684 годов

 4
. Не исключено, что при этом 

использовали старые сохранившиеся плиты более ранних полов XIV—XV веков
 5

. 

4
 М а к а р и и. Археологическое описание церковных древностей. М., 1860, стр. 536. О да

тировке пола XVII века см.: Л. Е. К р а с н о р е ч ь е в. Отчет о реставрации ц. Благовещения 
на Мячине. Новгород, 1962.— Архив СИРПМ, инв. № Р-458. 

5
 Макарий пишет о том, что памятник пострадал во время похода Дмитрия Донского на Нов-

город в 1386 г., после чего в нем, вероятно, были произведены ремонтные работы (М а к а р и й. 
56 Указ . соч., стр. 536). 



Реконструкция алтарной преграды церкви Благовещения на Мячине 
(показан уровень современного пола) 



Ниже под слоем песка и штукатурной крошки на отметке 55 см
 6

 по всей площади 
апсиды открыт цемяночный пол XII века. По внешней (западной) линии алтарных 
столбов между ними был вскрыт и расчищен канал прямоугольный в своем первона
чальном сечении (14—15 X 14 см), использовавшийся для укладки деревянного бру
са алтарной преграды

 7
. На бортах канала местами сохранились отпечатки фактуры 

древесины, а на дне его русла слой золы, угля и сгнившего дерева. Перед нами оче
видный след нижнего горизонтального бруса деревянной алтарной преграды, устрой
ство которой следует считать одновременным с цемяночным полом. Следы вертикаль
ных стоек преграды нами обнаружены пе были

 8
. Высота парапета (1,10—1,15 см) 

была определена при постановке зондажей на внутренних, обращенных в алтарь, 
гранях восточных столбов по гнездам, выбитым в кладке, расположенным соответст
венно на указанной высоте от уровня цемяночного пола

 9
. Если нижний брус своими 

концами не был заведен в кладку столбов, то верхняя горизонтальная доска (или 
брус) парапета своими концами входила в гнезда, обеспечивая устойчивость кон
струкции последнего (стр. 56). 

Итак, алтарпая преграда в церкви Благовещения на Мячине с большей или мень
шей степенью точности может быть реконструирована следующим образом: царские 
врата, традиционно расположенные в центре по продольной оси апсиды

 10
, по сто

ронам их — парапет высотой 1,15 см, забранный досками, возможно, украшенный 
декоративным орнаментом (стр. 57). 

О существовании темплона можно предположить, если считать, что для подвески 
икон использовался деревянный брус связи, сдвинутой от оси восточных столбов 
в сторону их западных граней, т. е. непосредственно к линии алтарной преграды. 
Брус связи, идущий между алтарными столбами, отстоит от их западной грани на 
15 см. Он расположен на высоте 4,78 см от уровня пола XII века. Под ним проходит 
горизонтальная пижпяя отгранка орнамента полилитии, разделяющего вертикаль
ные изображения святых, размещенных на внутренних (выходящих в алтарь) гранях 
восточных столбов и арки. Все остальные связи расположены традиционно по цен
тру поперечных сечений столбов. 

Все это дает возможность высказать гипотезу о существовании икон темплона, 
укрепленных или подвешенных к брусу восточной алтарной связи первого яруса. 
К сожалению, древняя связь XII века была заменена в XVII столетии новой, уло
женной в старые гнезда, и поэтому установить точно систему крепления темплона 
невозможно. 

С совершенно иной организацией алтарной преграды мы встречаемся в церкви 
Спаса на Нередице. Здесь в помещении диаконника на высоте 4,55 см от уровня пола 
XII века хорошо сохранились брус древней связи (XII век) и в 13 см к западу от 
последнего, идущий параллельно ему еще один брус, который мы условно назовем 
здесь тяблом

 п
. Это тябло, имеющее прямоугольное сечение (16 X 19 см), сохрани

лось в длину на 2,97 м на участке от южной стены до северной грани юго-восточного 
столба. Тябло было установлено в процессе строительства стен и столбов памятника 
(стр. 59). 

6
 Здесь и далее замеры даются относительно уровня современного пола. В апсиде вдоль ее вос

точных стен были открыты горнее место и сиитрон, а в центре апсиды участки нижней кладки пре
стола. 

7
 Уже в XI I веке после пожара был заменен парапет алтарной преграды, о чем свидетельствует 

изменившееся сечение канала нижнего бруса (см. стр. 56). Затирка цемяночпым раствором, выпол
ненная после укладки нового бруса, приходится поверх слоя у гля и сгнившей древесины. 

8
 Вертикальные стойки могли соединяться с нижним брусом с помощью шипов. 

9
 Древней цемяночной обмазки и фресковой живописи на указанных частях столбов не сохра

нилось. 
10

 Именно здесь по оси расположения царских врат можно видеть значительные утраты цемя
ночной поверхности пола XI I века. 

11
 Датировка Г. М. Штендера. Приношу благодарность Г. М. Штендеру, показавшему мне эту 

конструкцию. 58 



Западная грань тябла, заглубленного в кладку алтарных столбов, находится в од
ной плоскости с западными гранями последних. Не исключен вариант, что оно было 
расписано вместе с кладкой столбов орнаментом полилитии и ничем не обозначено на 
их поверхности. Тябло не было стесано; первоначальность его сечения подтверждает
ся линией красной опуши — обводки его гнезда на южной стене. 

При реставрации памятника тябло было реконструировано полностью
 12

. Оно 
проходило от южной стены к северной по наружной линии алтарных столбов (стр. 59). 

В уцелевшей древней его части на боковой грани, обращенной в южный неф, 
остались гнезда для двух вертикальных стоек, одна из которых вплотную примыкала 
к юго-западному углу алтарного столба, а вторая находилась в 30 см от южной сте
пы диаконника (расстояние взято по южному гнезду на брусе тябла). Наличие левой 
вертикальной стойки подтверждается дополнительно отпечатком ее в цемяночпой об
мазке на северо-западной углу столба в диаконнике. По затеку цемяночного раство
ра, заходившего под вертикальную стойку — брус алтарной преграды, легко про
слеживается восточная граница бруса, определяется его местоположение

 13
. Он 

12
 Проект архитектора С. I I . Давыдова. 

13
 Диалогичные отпечатки еще одной вертикальной стойки бруса сохранились на цемяночной 

обмазке северо-западного угла того же южного алтарного столба. Это заставляет предполагать на
личие еще одной вертикальной стоики, расположенной у северной грани юго-восточного столба. 59 



проходил вдоль юго-западного угла южного алтарного столба, входя в гнездо (ле
вое) горизонтального верхнего бруса-тябла. 

Размеры прямоугольного сечения гнезда следующие: глубина 4—5 см, ширина 
13—14 см, высота 16 см. Если вертикальный брус имел квадратное сечение и грани, 
равные ширине врубки, т. е. 13—14 см, то при глубине гнезда 4—5 см он должен был 
выступать за линию алтарных столбов на 9—10 см. Эти наблюдения заставили искать 
следы нижнего горизонтального бруса алтарной преграды не в интерколумниях, 
а за наружной линией алтарных столбов, точнее, у их западных граней. Сведения, 
полученные при закладке шурфа у западной плоскости южного алтарного столба, 
подтвердили это предположение. 

Под нижней живописной отгранкой полилитии на отметке 50 см на затеке 
цемяночной обмазки столба был зафиксирован хорошо сохранившийся отпечаток 
волокон древесины, вероятно, нижнего горизонтального бруса предалтарной пре
грады. Толщина бруса, равная 19—20 см, определяется расстоянием от верхней гра
ницы его отпечатка на обмазке столба до строительного слоя, лежащего у столба на 
обрезе фундамента. 

Несмотря на приведенные выше сведения, точная реконструкция алтарной пре
грады в церкви Спаса на Нередице не может быть выполнена из-за недостатка цело
го ряда данных. Однако, используя новые сведения и аналогии, можно предполо
жить один из гипотетических вариантов. Высота алтарной преграды с темп л оном рав
на 4,05 м, если считать, что уровень темплона, его верхняя граница, совпадали 
с уровнем сохранившегося верхнего горизонтального бруса. При этом вертикаль
ные стойки, расположенные по двум сторонам западных граней алтарных 
столбов и вдоль северной и южной стен, не поднимались выше своих гнезд в верхнем 
тябле и не перекрывались каким-либо резным или расписным тяблом. 

Вполне возможно, что к вертикальным стойкам крепились (на кронштейнах?) 
деревянные полки с иконами, своего рода темплон, состоящий из одного или двух яру
сов. Несомненным остается лишь факт, что в Нередице была высокая алтарная пре
града, темплон которой частично закрывал не только центральную апсиду, но также 
пролеты жертвенника и диаконника

 14
. Эта алтарная преграда уже имеет — для XII 

века едва ли не единственное в своем роде — тябло, идущее сплошной линией от 
северной стены к южной. Таким образом, пространственная композиция восточной 
части памятника четко обозначена не только столпами, украшенными фреской, но 
и горизонталями параллельно расположенных связей и темплона, которые идут 
в одном уровне и имеют почти такое же сечение, как брус связи. 

Для установления количества иконных рядов в этой весьма значительной по вы
соте (4,78 м) алтарной преграде у нас нет точных данных. Возможно, что она была 
сквозной, а иконы (традиционный «Деисус» или праздники) находились лишь в ар
хитраве,но в этом случае остается необъяснимой исключительная высота темплона 
при небольших размерах постройки

 15
. Во втором варианте реконструкции нередиц-

кой алтарной преграды можно предположить существование икон одного (верхнего) 
яруса и завес, отделявших восточную треть интерьера от поперечного нефа

 16
. 

14
 Л. В. Б е т и н. Указ . соч., стр. 47. Сохранились архитравы алтаря, жертвенника и дна-

конника в церкви Митрополии в Мпстре (G. M i l l e t . Monuments byzant ins de Mistra. Par i s , 
1910, p i . 45, 13, 14; L. В r e h i e r. Nouvelles recherche sur l 'h i s to i re de la s cu lp tu re .— «Nouvelles 
archives des missions scicntifiques», 9. Par i s , 1913, p. 56). Они известны и на Руси ( I I . Н. В о р о-
н и н. Зодчество Владимиро-Суздальской Руси, стр. 223—224, рис. 101 я ) . 

15
 Высота алтарной преграды храма в Юрьеве-Польском — 2,5—3 м (Г. К. В а г н е р . Скульпту

ра Владимиро-Суздальской Руси. М., 1964). Самая высокая из нам известных — алтарная прегра
да монастыря Хнландар иа Афоне (конец X I I века) — имеет высоту колонны 3,125 и 3,075 см. 

10
 О существовании завес в алтарной арке древних сирийских храмов V века, подвешенных на 

деревянной основе - брусе, концы которого фиксировались в стенах арки, см.: L. S р г i п к. 
L ' a r t saire en Occident e ten Orient . Lion, 1962, p. 80. П. Успенский упоминает о существовании алтар
ных стенок «во всех египто-коптских церквах с тою однако разницею, что на них нет никаких икон» 
(П. У с п е н с к и й . Второе путешествие по святой горе Афонской. М., 1880, стр. 308). 60 



Третьим типом, совершенно новым для XII века, является алтарная преграда 
в соборе Рождества Антониева монастыря. С этим новым типом алтарной преграды 
в ее трансформирующемся варианте к иконостасу мы встретимся в новгородском 
памятнике XIV века церкви Федора Стратилата

 17
. 

Собор Рождества в Антониеве монастыре стоит до некоторой степени особняком 
в новгородском зодчестве княжеского периода

 18
. Во первых это не княжеская по

стройка. Заказчиком его является монах, аскет, проведший двадцать лет в пустыне. 
«Тружася и постися... никакого покрова и хижина не имея... мало пищи вкушая 
от недели до недели... елико ангелом подобен бысть... и зряша умныма, сердечныма 
очама из облака пречистую Богородицу»

 19
. Монах, аскет, миссионер, находящийся 

в конфликте с властью как светской, так и церковной, Антоний получает игуменство 
только 25 лет спустя по прибытии в Новгород и устроения здесь монастыря

 20
. 

Главную постройку Антония — собор Рождества чаще всего летописец назы
вает не столь уж распространенным для древнерусских церквей термином «божни
ца»: «испьсаша божницю Антонову... погоре божница Антонова»

 21
. У Срезневского 

«божница» или «бозьница» — церковь, храм
22

, у Даля «божница», «божничка» — 
дом для молитвы, моленная, образпая, покойчик, украшенный иконами с налоем 
и святыми книгами, киот и т. д.

 23 

Еще раз обратимся к житию Антония Римлянина, к упоминанию о построении 
храма и его украшении: «И подписаша чудно и всякима украшением украси ея, обра
зы и сосуды церковными... ризами и книгами божественными»

 24
. В последнем тексте 

обратим внимание па «образы и ризы» и попытаемся определить их место в интерьере. 
Основным местом расположения икон в христианском храме всегда являлись ал

тари, темплоны, интерколумнии алтарных преград. На это указывают и литератур
ные источники XI—XII веков, это подтверждают и исследователи

 25
. «Накопленные 

наукой данные позволяют выделить несколько типов схем темплонов алтарной пре
грады. Причем есть основание считать, что ими отнюдь не исчерпывается все многооб
разие живописного декора и росписи алтарных преград»

 26
. Именно на последнее 

и хочется обратить внимание при рассмотрении алтарной преграды в соборе Рожде
ства в Антонове. В традиции живописного декора восточной части собора Рождества 
прежде всего кажется необычной система живописной декорации алтарных стол
бов. А именно их западных граней, обращенных непосредственно в поперечный неф. 

В верхних частях столбов, ниже пят подпружиых арок помещено традиционное 
«Благовещение». Фигуры ангела на левом столбе и Марии на правом заключены 
в красно-коричневую раму опуши. Ниже в следующем ярусе находятся поясные изоб-

17
 В церкви Федора Стратилата сохранились гнезда от тябл на южной и северной стенах в уров

не западных плоскостей алтарных столбов. Два ряда тябл были установлены в процессе строитель
ства храма. 

18
 Т. Г л а д е н к о, Л. К р а с н о р е ч ь е в, Г. Ш т е н д е р, Л. Ш у л я к. Архитек

тура Новгорода в свете последних исследований.—«Новгород. К 1100-летию города». М., 1964, 
стр. 183. 

19
 Житие Антония Римлянина по списку XVI века .— Сборник соловецкой; библиотеки, Кг 834, 

стр. 161. 
20

 В. Л. Я н и н. Новгородские грамоты Антония Римлянина и их дата.—«Вестник МГУ. 
История», № 3. М., 1966. 

21
 Новгородская первая летопись старшего извода иод 1125 годом.—«Новгородская летопись 

старшего и младшего изводов». М.—Л. , 1950, стр. 21—22. 
22

 И. И. С р е з н е в с к и й . Материалы для словаря древнерусского языка, т . I . М., 1958, 
стлб. 141 — 142. 

23
 В. Д а л ь . Толковый словарь, т . I . М., 1955, стр. 107. 

24
 Житие Антония. . . , стр. 315. 

25
 Е . Е. Г о л у б и н с к и й . Указ . соч.; Г . В. Ф и л и м о н о в . Указ . соч.; Р . Ш м е р-

л и и г. Малые формы в архитектуре средневековой Грузии. Тбилиси, 1962; Н. О к у н е в. 
Алтарная преграда в Нерези. — «Seminar ium Kondakovianum», v. I I I . Prague , 1929; см. биб
лиографию: В . H . Л а з а р е в . Указ . соч.; Л . В . Б е т и н . Указ . соч. 

26
 Л. В. Б е т и н. Указ . соч., стр. 43. 61 



ражения святых целителей, расположенных по две фигуры на каждом столбе. Под 
ними регистровая отгранка отсутствует. И далее до уровня современного пола (вниз 
по вертикали на 6,14 см) на хорошо сохранившейся цемяночной обмазке, прерывае
мой на обоих столбах двумя параллельными, горизонтальными поясами обнаженной 
кладки, мы не находим никаких следов росписи. Лишь при очень тщательном осмот
ре можно заметить случайные потеки и набрызги краски — следы работы мастеров 
1125 года, исполнивших вышеназванные два регистра композиций. 

Отсутствие росписи не является случайностью, тем более, что остальные грани 
столбов, обращенных внутрь алтаря, жертвенника и диаконника, покрыты изобра
жением сверху донизу. Вероятно наряду с фресковой живописью алтарные столбы 
предусмотрено было украсить иконами или завесами. Археологические шурфы, 
заложенные у алтарных столбов с целью изучения следов алтарной преграды, дали 
неожиданный результат. На западных гранях столбов от современного пола до 
древнего (XII век) были открыты очень редкие для этого времени орнаменты деко
ративных полотенец (размер композиции по вертикали — 1,12 см). На гранях стол
бов, обращенных внутрь алтаря, кроме квадрата опуши и плохо читаемых графитти, 
никаких изображений или орнаментов не было. Следы парапета преграды XII века 
обнаружены не были, вероятно по причине переделок, относящихся к XIV—XV ве
кам, а может быть и потому, что ее просто не было. К XIV—XV векам относятся от
печатки узкого бруса (возможно, даже доски) парапета, расположенного между ал
тарными столбами. 

Лишь условно можно реконструировать парапет алтарной преграды XII века 
(стр. 63), если считать, что его формы и размеры были повторены в несколько иска
женном варианте в XIV—XV столетиях. Высота его, вероятно, соответствовала верх
ней полосе коричневой опуши, находящейся на высоте 1,05—1,07 к уровню пола 
XII века. На отметке 1,12 были обнаружены отдельные фрагменты плит древнего 
пола, уложенных на цемяночном растворе. 

Осмотр параллельных полос кладки, не затертых цемяночной обмазкой на запад
ных гранях алтарных столбов, дал следующий результат: 1) они расположены на 
разных столбах на одном уровне и одинаковы по ширине; 2) их размеры по вертикали 
почти равны: ширина верхнего пояса 23—30 см, ширина нижнего, по центру которого 
расположены гнезда связей,— 53—55 см; 3) в 2—3 см от краев обрыва цемяночной 
обмазки толщина ее постепенно уменьшается к границе обрыва; здесь же видны рез
кие следы мастерка, движению которого при затирке цемянки мешала какая-то го
ризонтальная конструкция (брус, тябло, архитрав); 4) в двух местах на случайных 
затеках раствора были обнаружены отпечатки древесных волокон, возможно, бруса 
(тябла); это не могли быть отпечатки пальцев строительных лесов, так как последние 
никогда не обстесываются

 27
; 5) обнаружить первоначальные гнезда тябл в стенах 

не удалось, так как в XVI веке при устройстве нового иконостаса в северной и юж
ной стенах были пробиты вертикальные штробы; 6) никаких следов вертикальных 
стоек или колонн нами обнаружено не было, что, конечно, не является утверждением 
их абсолютного отсутствия. 

Все перечисленные наблюдения заставляют предполагать существование какой-то 
конструкции темплона, составными элементами которой были два горизонтальных 
бруса, установленные в процессе кладки столбов, о чем свидетельствовали отпечатки 
фактуры бруса не на цемяночной обмазке, выполненной позднее, а на растворе 
кладки. Эти два бруса-тябла были использованы, вероятно, для крепления настоян
ных икон, а также темплона, и, возможно, завес

 28
. 

27
 Наблюдение принадлежит архитектору СНРПМ Л. Е. Красноречьеву. 

28
 Г. Филимонов (указ . соч., стр. 29) упоминает о существовании завес с шитыми изоб

ражениями праздников и символов па их поверхности. По словам Анастасия, папа Григорий IV 
принес в дар завесу с двенадцатью фазанами в 825 году в церковь Георгия в Велабро п другую, огром
ную, с изображением посередине «Благовещения» и «Рождества Христова» в базилику св. Павла, 
что за Римской стеной. 62 



Собор Рождества в Антониевом монастыре. Реконструкция несущих элементов алтарной 
преграды 

(показан уровень современного пола) 



Упоминание о пеленах под иконами мы находим в Лаврентьевской летописи в свя
зи с сообщением о пожаре во владимирском боголюбовском храме

29
. Именно поэтому 

нам кажется неслучайным изображение полотенец в нижних частях алтарных стол
бов, возможно под иконами, укрепленными или подвешенными к горизонтальным 
брусам-тяблам, примыкавшим к столбам. 

Пространство иптерколумниев до высоты первого тябла могло быть украшено 
большой шитой пеленой в центральной апсиде и двумя малыми при входе в диакон-
ник и жертвенник, подобные которым Антоний мог видеть у себя на родине. Следую
щий ярус темплона, соответствующий пространству между двумя брусами, могли 
занимать иконы «Деисуса» и праздников, размещенные в один или два ряда

 30
. 

Предлагаемая здесь реконструкция алтарной преграды собора Рождества является 
гипотетичной, так как сохранившиеся следы только отдельных элементов первона
чальной конструкции темплона могут дать лишь общее представление о ней. 

Изложенные в настоящем сообщении новые сведения архитектурно-археологиче
ских исследований алтарных преград в новгородских памятниках XII века позво
ляют пересмотреть ряд устоявшихся положений. 

Обследование новгородских построек первой и второй половины XII века дает 
материалы для воссоздания трех вариантов алтарных преград, различных по кон
структивному решению, но объединенных одним принципиальным сходством — весь
ма значительной высотой, что не имеет аналогий в ранее изученных памятниках. По
вышенное расположение темплона свидетельствует о развитии вертикальной компо
зиции алтарной преграды, традиционные византийские образцы которой получают 
своеобразную интерпретацию на русской почве. 

Таким образом, тенденция увеличения высоты алтарной преграды приводит затем 
к возникновению иконостаса, который на новгородской и московской почве достиг 
своего расцвета на рубеже XIV—XV и XVI веков. 

Именно этими особенностями, т. е. вертикальной своей композицией, особенно 
интересны найденные элементы алтарных преград в трех новгородских памятниках 
XII века. 

29
 Е. Е. Г о л у б и н с к и й. История русской церкви, т. Т, ч. I I , стр. 215 (и прим.) . 

30
 О типах иконологпческих схем алтарных преград см.: Л. В. Б е т и н . Указ . соч., 

стр. 43—44. 



В О П Р О С Ы 
О Б Л А С Т Н О Г О А Т Р И Б У И Р О В А Н И Я 
П А М Я Т Н И К О В 
Д Р Е В Н Е Р У С С К О Й М Е Л К О Й К А М Е Н Н О Й 
П Л А С Т И К И 

п 
Н. Г. П О Р Ф И Р И Д О В 

РОИЗВЕДЕНИЯ мелкой пластики обычно публикуются или попутно 
в отчетах о раскопках археологических экспедиций

 1
, или выборочно 

в связи с какими-либо исследовательскими темами
 2

 и изредка в спе
циальных монографических статьях

 3
. Можно назвать всего два обзора цельных 

музейных собраний данного материала
 4

 и лишь одну недавно вышедшую посвящен
ную ему книгу

 5
. Произведения мелкой пластики очень скупо включались в общие 

обзоры русского искусства
 6

. 
Справедливо было отмечено, что «историю русской пластики очень трудно изло

жить последовательно, так как большинство вещей не поддается точной датировке»
7
. Но 

можно сказать, что еще большей трудностью является атрибуция памятников этого 
вида искусства, отнесение их к определенным культурно-художественным центрам. 

5 Древнерусское искусство 
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В отличие от всех других видов искусства древней Руси — икон, художественно 
украшенных книг, вышивок, изделий прикладного искусства, которые в той или 
иной мере содержат, чаще всего в виде надписей, данные о времени и месте изготов
ления, заказчиках, а иногда и о мастерах,— произведения мелкой скульптуры пол
ностью лишены такого рода драгоценных отметок. Среди сотен известных памятни
ков есть одно единственное исключение: каменная иконка с изображением Констан
тина и Елены, содержащая надпись о том, что ее «резал Истома на Вологде»

 8
. 

По своему характеру произведения мелкой пластики предназначены не для 
общественного, а для личного употребления, поэтому они почти никогда не попадали 
и на страницы летописей, как то бывало с произведениями, сооружавшимися для ук
рашения городских соборов, например с торжественными «золотыми дверями». За 
отсутствием эпиграфических и исторических данных атрибуция каменных иконок 
и выявление определенных мастеров пока невозможна вовсе, большие трудности 
вызывает проблема определения местных школ и центров. Исследователь вынужден 
черпать сведения о каждом отдельном памятнике лишь из него самого. 

В составе дореволюционных частных и музейных собраний, отразившихся в их 
печатных каталогах, нет указаний на место происхождения предметов

 9
. Немногое 

добавляет и непосредственное обращение к архивной документации — музейным 
инвентарным книгам и книгам поступлений: инвентаризаторы и хранители лишь 
в редких случаях отмечали место происхождения или находки покупаемого предме
та. Советские музеи упаследовали обезличенность материалов, поступивших из 
бывших общественных и частных собраний. Исключение составляют вошедшие 
в состав музейных фондов находки археологических экспедиций. 

Как разобраться в этой формально обезличенной массе и какие могут быть пути 
прежде всего к локализации памятников, отнесению их к определенным местам про
исхождения? 

Еще не столь давно древнерусские каменные иконки членились на две группы: 
южнорусскую, условно киевскую, и северную. Успехи археологии значительно 
изменили эти обобщенные представления. Раскопками последних десятилетий ка
менные иконки найдены во многих местах и южной, и средней, и северной, и запад
ной Руси: Киеве, Любече, Изяславле, Белгороде, Новогрудке, Шумске, Пинске, 
Полоцке, Новгороде, Вологде, Москве. Презумпция множества культурно-художе
ственных центров древней Руси, видимо, и в данном отношении остается несомненной. 
Хотя раскопками и не было обнаружено специальных мастерских мелких каменных 
резных изделий, представление о распространении их только из двух-трех центров, 
очевидно, отпадает. Трудно предполагать, что они не производились в таких круп
ных культурно-художественных центрах, как, например, Рязань, Тверь, Смоленск, 
а может быть, и более второстепенных. Это, однако, отнюдь не снимает вопроса и 
о возможности миграции подобного рода материала. Если произведения крупной 
скульптуры, каковы, например, каменные памятные и поклонные кресты, можно ду
мать, оставались в большинстве на местах их происхождения, мелкие иконки уже 
в силу своей портативности, а также других обстоятельств (о них ниже) были под
вержены перемещениям. 

8 Собрание ГИМ, инв. № 1820-Щ, ок. 9135. 
9
 «Описание памятников древности церковного и гражданского быта русского музея П. Коро-

банова», составлено Г. Филимоновым. М., 1849; «Каталог музея древнерусского искусства имп. Ака
демии художеств», составил В. Прохоров. СПб., 1879; «Каталог христианских древностей, собран
ных московским купцом Н. М. Постниковым». М., 1888; «Сборник снимков с предметов древности, 
находящихся в Киеве в частных руках», сост. Н. Леопардов и Н. Чернев . Киев, вып. 1,1890; вып. 2, 
1891; «Опись русских древностей, составлявших собрание В. А. Прохорова». СПб., 1896; «Каталог 
украинских древностей коллекции В. В. Тарановского». Киев, 1898; «Каталог собрания древностей 
гр . А. С. Уварова», отд. V I I I — X I . М., 1908; «Собрание М. П. Боткина». СПб., 1911; «Божница 
из резных и литых образков от XI по XVI I I век», собраны и описаны Е . В . Б а р с о вым , изданы 
С. С. Ермолаевым. М., 1912. 66 



Произведения мелкой каменной пластики рассматриваются нами как один из 
видов искусства древней Руси. Но они, памятники в основном XI—XV веков, наря
ду с другими категориями древностей, извлекаемых из земли, являются вместе с тем 
предметом археологии. В соответствии с этой двойственностью аспекта к изучению 
их применимы как методы собственно искусствоведения, так и археологии. На данной 
стадии изучения этого материала без совмещения тех и других обходиться нецеле
сообразно. 

Для атрибутирования каменных иконок по месту их создания, как произведений 
искусства, в первую очередь должны учитываться такие важные признаки, как осо
бенности художественного стиля, свойственные данному местному центру. Затем 
учитываются особенности самих изображений: местно принятые иконографические 
изводы (варианты) общеупотребительных композиций; сюжеты и единоличные свя
тые, принадлежащие по фольклорным или историческим причинам к местночтимым 
или местнораспространенным; художественный образ, носящий иногда неповтори
мую местную окраску. 

Однако не менее важны и другие стороны, с которых иногда приходится 
начинать изучение памятника: технические приемы обработки лиц, частей тела, 
одежд, архитектуры; характерные приемы и мотивы орнаментации; местные осо
бенности языка и диалектов, сказавшиеся в надписях; иногда самый материал, 
порода камня, употребленная на изделие. Наконец, самое главное — место наход
ки предмета. 

Итак, первое, что, очевидно, будет интересовать искусствоведа в каменной икон
ке, это ее стилистический тип, по которому он будет заключать о принадлежности 
памятника к известной художественной школе. 

Вопрос о местных художественных школах не сейчас встал на очередь в истории 
древнерусского искусства. Владимиро-Суздальская, новгородская, псковская, 
московская школы стали привычными терминами, однако относящимися больше 
к искусству живописи, чем к другим видам искусства, свойственным данному исто
рическому центру. Не везде даже в перечисленных центрах этот комплекс склады
вается в цельный местный тип, как, например, новгородский. Но и в отношении 
новгородского можно ли утверждать, что распространенная его характеристика — 
как сугубо простого, лаконичного, мужественного, чуждого утонченности, особо 
демократического — достаточно всеобъемлюща и, главное, применима ко всем его 
памятникам и во все времена? Для большинства местных центров локальный тип 
искусства не приобрел еще и такой условно узнаваемой характерности. Разве можно 
это сказать, например, о Твери, Ярославле, Рязани, Смоленске? Положение немно
гим меняется и для тех центров, которые славны дошедшей до нас развитой крупной 
архитектурной скульптурой. 

Произведения мелкой пластики, по-видимому, пока не укладываются в общую ли
нию развития с теми. Может быть, потому, что мы еще не располагаем достаточным 
их количеством и разнообразием. Может быть, причина в том, что те и другие рабо-
тались мастерами разных специальностей, хотя черты сходства крупной и мелкой 
каменной скульптуры в некоторых отношениях, например, в приемах разделки лиц, 
одежд, прослеживать как будто возможно. Но в целом для большинства местных 
центров устанавливать принадлежность к ним произведений мелкой пластики по 
одним стилистическим признакам рискованно. Это значило бы неизвестное опреде
лять неизвестным. 

Если иметь в виду отражение местного типа в произведениях искусства, то, может 
быть, иногда плодотворнее искать его в особенностях художественного образа, когда 
он счастливо вобрал в себя отличительные черты культуры данного центра, как они 
рисуются из совокупности всех его сторон, включая общественную жизнь, идеоло
гию, литературу. Так нельзя не указать как на особенно удачный пример отнесения 
к новгородскому искусству каменного образка архангела Михаила с князьями Бо- 67 



рисом и Глебом по сторонам
 10

 в «Истории древнерусского искусства»
 п

, а еще до 
того в книге В. Н. Лазарева о новгородском искусстве

 12
. Паспортных сведений, 

связывающих происхождение образка с Новгородом, в музейной документации нет, 
но:можно ли представить его в условиях иной местной культуры, кроме новгород
ской? Имеется в виду не иконография как таковая, но именно художественный образ. 

В произведениях древнерусской живописи, стенной и станковой, давно известно 
существование местных иконографических особенностей, которые не раз привлека
лись в литературе и для целей атрибуции. Закономерны поиски их в произведениях 
и других видов изобразительных искусств, в том числе в мелкой пластике. Они, осо
бенно в сочетании с другими сторонами произведения, могут приводить к ценным 
выводам. Однако исключительная опора при атрибуции только на эту сторону па
мятника при настоящем уровне знания материала, возможно, преждевременна. 
Атрибуция по иконографическим типам такой распространенной в .мелкой пластике 
композиции, как «Гроб господень», не приводит лучших знатоков этого вида искус
ства к окончательным результатам

 13
. 

Но если в особенностях иконографии многофигурных композиций, равно как и 
отдельных святых, как будто трудно еще проследить устойчивые местные особенно
сти, то выявление склонности отдельных местных центров к выбору некоторых ком
позиций и особенно святых для изображения, по-видимому, вполне возможно и пло
дотворно. Объясняется это отчасти историческими, отчасти фольклорно-бытовыми 
обстоятельствами, обусловившими особое почитание в определенных центрах неко
торых избранных святых. Если культы таких святых, как Георгий или Никола, 
имели в древней Руси всеобщий характер, то особое почитание, например, Ипатия, 
патрона новгородских посадников, Козьмы и Дамиана, покровителей ремесленни
ков, Параскевы, покровительницы торговли, невольно обращает мысль к Новгороду: 
эти святые с ранних пор имеют здесь храмы, изображаются на иконах. Почитание 
и изображение Меркурия сразу же вызывает мысль о Смоленске. Наблюдения в этом 
направлении по поводу некоторых памятников Загорского собрания, сделанные ав
тором каталога, и выводы атрибуционного плана, представляются оправданными и 
убедительными

 14
. 

Нам приходилось по другому поводу касаться значения каменных иконок как 
предметов личного заказа и пользования, роли их как личных оберегов в пути, в бо
лезни, в войне

 15
, поэтому, нам представляется, предположения и искание в них 

связи с конкретными историческими лицами более закономерны, чем в иных видах 
искусства. Но как бы эти связи ни казались заманчивыми и соблазнительными, без 
веских к тому оснований в истории памятника, исходя только из одного совпадения 
изображенного святого с христианским именем предполагаемого заказчика или 
владельца, устанавливать их весьма рискованно. Сколько вариантов, поправок 
и изменений предложено по поводу соотнесения с историческими лицами соименных 
святых, изображенных даже на таких знаменитых памятниках, как шлем Ярослава 
Всеволодовича

 16
. Вовсе отрицать законность подобного рода соотнесений и догадок 

нельзя. Но даже в счастливо устанавливаемых случаях
 17

 они не всегда могут слу
жить для определения места изготовления предмета. 
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Памятники искусства, документы идеологической и художественной жизни, ка
менные иконки вместе с тем — предметы материальной культуры. Их материальные 
признаки, кстати менее подверженные субъективному и иногда предвзятому истол
кованию, в свою очередь бывают полезны целям атрибутирования памятников. Так, 
не безразличен самый материал, порода камня, употребленного на изделие. Извест
но, например, что такой удобный для резания материал, как привозной стеатит, за
менивший в византийском искусстве слоновую кость, был применяем в южнорусских, 
условно киевских, изделиях, хотя, по-видимому, имелись случаи употребления этого 
сырья и на севере, в Новгороде. Из местных пород для юга характерно употребление 
так называемого литографского камня, иногда розового шифера. Для северных и 
средних частей древней Руси — местных сланцевых пород, реже песчаника, мергеля 
и известняка. 

Для еще более узкого определения мест происхождения памятника могут служить 
частности в обработке его деталей, например лиц, одежд, архитектуры, а также мо
тивы орнаментации. Выявление определенных излюбленных приемов, веками по
вторяемых унаследованных мотивов, когда они прослеживаются как нечто устойчи
вое, может быть немаловажным средством для установления работы какого-либо 
местного центра, иногда мастерской или даже мастера. Так, рискуя встретить воз
ражения, позволяем себе указать на употребление косых крестиков по каймам одежд 
на деталях архитектуры в новгородских каменных иконках. Этот мотив настолько 
широко и систематически прослеживается в памятниках разных видов новгородского 
искусства XII—XV веков — в монументальной

 18
 и станковой

 19
 живописи, в книж

ной миниатюре
 20

, в скульптуре
 21

, в прикладном искусстве
 22

, что мы готовы придать 
ему значение атрибуционного признака и в области мелкой пластики. 

Каменные иконки — это индивидуальные, единичные изделия. Если и сущест
вуют редкие случаи «буквальных повторений», то они не результат механического 
использования одних форм, а результат ручного копирования. Условия и техника их 
производства, естественно, не позволяют простирать далеко, а тем более применять 
полностью методы, пригодные для установления мест производства, путей и границ 
распространения таких видов художественных археологических памятников, как, 
например, подвески, бляшки, кольца, браслеты или даже более близкие к ним 
иконки же, энколпии, змеевики, литые в формах. Для каменных резных, очевидно, 
исключено производство «на рынок», они исполнялись только «по заказу», притом не 
столь уж частому. Раскопками еще не были открыты мастерские по производству ка
менных резных иконок. За сравнительной редкостью заказов на них, возможно, та
ких специальных мастерских камнерезных иконок и не существовало, а спорадиче
ские заказы на них выполнялись мастерами близкого профиля, например, резчиками 
по кости. Попутно заметим, что не непременно в монастырях и монахами. 

В связи с замечанием об атрибуционном значении технических приемов и орна
ментальных мотивов представляется уместным упомянуть о серебряных рамках и 
окладах на иконках. Если они современны самим иконкам, то могут многое дать как 
раз в этом плане. 

18
 Роспись церкви Георгия в Старой Ладоге, фрески: Давид, Соломон, Никола и др . (В. Н. Л а-
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19
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1963, табл. 29). 

20
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Несколько особняком стоит вопрос о языковых признаках в надписях на камен
ных иконах, которые могут иметь крайне ограниченное значение, поскольку развер
нутых надписей на произведениях этого вида искусства не находится. Эпиграфика 
каменных иконок исчерпывается обычно лишь обозначением названий изображенных 
сюжетов и имен святых. Не исключается, что в редких случаях местные диалектные 
особенности в произношении личных имен, отразившиеся в их написаниях, могут 
оказаться ценными для установления места происхождения памятника. 

Что касается собственно графики надписей, имеющей столь важное значение для 
датировки памятников, и в отношении их локализации она может дать наводящие 
указания в отдельных случаях характерного совпадения с графикой надписей на 
точно известных памятниках других видов искусств, чем пренебрегать не сле
дует. 

Обратимся наконец к моменту, обычно полагаемому в основание атрибуционных 
определений,— месту находки памятника. Это обстоятельство по справедливости 
относится к числу главных. Однако не всегда им можно руководствоваться как все
общим и решающим. Известны случаи, когда памятники, найденные в точно извест
ном пункте, заведомо не могут считаться принадлежащими ему в интересующем нас 
аспекте. Типичны в данном случае находки каменных иконок в городище Увек на 
нижней Волге

 23
, находящие себе единственно правильное объяснение в выводе рус

ских людей из Руси в места татарских кочевий и ставок в XIII веке
 24

. Можно при
вести и другие, менее очевидные, случаи нахождения произведений, характерных 
для одного какого-либо культурно-художественного центра, вне его, в других ме
стах, случаи, объяснимые исторически известными фактами перемещения населения 
и самих художественных произведений из одних мест Руси в другие. Так, в XV веке 
(1484 и 1485 годы) и в XVI веке (1569 и 1571 годы) новгородские бояре и торговые лю
ди в значительных количествах были выселены в Москву и поволжские города

 25
. 

Тогда же, в XV веке (1476—1478 годы) великим князем Иваном III были вывезены 
из Новгорода в Москву 300 возов «перел, злата и сребра»

 2G
. 

«Место происхождения» понимается в разных смыслах; 1) находка предмета 
в культурном слое того или иного пункта, обнаружение его раскопками или слу
чайным так называемым подъемным способом; 2) существование предмета в каком-
либо пункте в течение долгого времени в живом личном употреблении или чаще в ри-
зничном хранении местного монастыря или церкви. Тут возможны следующие вариа
ции: памятник стал впервые известен в одном пункте и принят в науке за изделие 
этого пункта, позднее такой же или очень близкий в нему найден в другом месте. Так, 
в литературе известна каменная иконка «Борис и Глеб», XIII век, относимая по ме
сту первого ее обнаружения в рязанском Солотчинском монастыре к художественному 
наследию Рязани

 27
. При раскопках Археологической экспедиции Академии наук 

в Новгороде в 1972 году найдена чрезвычайно близкая к ней по ряду признаков икон
ка «Симеон столпник и Ставракий», того же времени. Чему отдать предпочтение в 
в смысле определения места производства: давнему нахождению первой в Рязани 
или последнему извлечению второй непосредственно из новгородской земли? Положе
ние осложняется тем, что оба памятника выглядят несколько непривычно в кругу 

23
 «Известия ими. Археологической комиссии», Прибавление к вып. 52. Хроника и библиогра

фия, вып. 25. СПб., 1914, стр. 137—138. АС. Новые приобретения Саратовского музея.—«Известия 
ими. Археологической комиссии», вып. 5 3 .— СПб., 1914, стр. 100; 

24
 Б. А. Р ы б а к о в . Ремесло древней Руси. М., 1948, стр. 529—530. 

25
 Н. М. К а р а м з и н . История государства Российского. Изд . 5, т . IX , прим. 282 и 398; 

А. П. П р о н ш т е й н. Новгород Великий в XVI веке. Харьков, 1957, стр. 200 и др . 
26

 К. В. Б а з и л е в и ч. Имущество московских кпязей в XIV — XVI веках.—«Труды Гос. 
Исторического музея», вып. 3. М., 1926, стр. 40. 

27
 А. Л. М о н г а й т . Ря з анская земля. М., 1961, стр. 304, рис. 141; Г. К. В а г и е р. 

Рязань . М., 1971, стр. 14, илл . 13. 70 



других известных и рязанских, и новгородских. В таких случаях необходимо спе
циальное исследование с помощью всех возможных методов. 

Вообще же, несмотря на возможность таких коллизий, за местом находки памят
ника приходится оставить значение основного, во всяком случае исходного момента 
в вопросах местной атрибуции. В области нашего материала им обычно пользовались 
старые издатели и исследователи, выводы которых остались в науке

 28
. Он же ле

жит в основе атрибутирования отдельных памятников и целых групп в работах совет
ских авторов

 29
. Взятый за исходный момент, он проверяется разными другими и чем 

больше будет согласия в результатах, тем положение будет идеальнее, тем надежнее 
будет определение местного центра, включение памятника в местную художественную 
среду. Устанавливаемые при этом местные признаки, имея на первых порах рабочий 
характер, по мере их повторения, проверки и накопления будут приобретать значение 
устойчивого критерия и сами служить к выделению местной группы из депаспорти-
зированиой массы памятников старых собраний. 

2 8
 Н . П . Л и х а ч е в . И с т о р и ч е с к о е з н а ч е н и е и т а л о - г р е ч е с к о й и к о н о п и с и . С П б . , 1 9 11 , 

с т р . 1 5 2 — 1 5 3 , р и с . 354 и У к а з а т е л ь р и с у н к о в , с т р . 47 , с т р . 189 , п р и м . 1 , р и с . 4 1 3 и 414 ; Д . В . А й -
н а л о в . Д в е к а м е н н ы е н о в г о р о д с к и е и к о н к и . — « Т р у д ы Н о в г о р о д с к о г о ц е р к о в н о - а р х е о л о г и ч е с к о -
го общес т в а » , т . I . Н о в г о р о д , 1914 , с т р . 67 ; В. К. М я с о е д о в. К а м е н н ы й о б р а з о к Н о в г о р о д с к о 
г о е п а р х и а л ь н о г о д р е в л е х р а н и л и щ а . — Т а м ж е , с т р . 189 . 

2 9
 Б . А . Р ы б а к о в . И с т о р и я к у л ь т у р ы д р е в н е й Р у с и , т . П . М . — Л . , 1 9 5 1 , с т р . 4 5 0 ; о н 

ж е . П р и к л а д н о е и с к у с с т в о К и е в с к о й Р у с и IX — X I в е к о в и ю ж н о р у с с к и х к н я ж е с т в X I I — X I I I 
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з е м л я . М . , 1 9 61 , с т р . 3 0 4 — 3 0 5 ; Т. В. II и к о л а е в а . П р о и з в е д е н и я м е л к о й п л а с т и к и X I I I — 
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В З А И М О П Р О Н И К Н О В Е Н И Е М О Т И В О В 
В П Р И К Л А Д Н О М И С К У С С Т В Е 
XI —XV ВЕКОВ 

ково рискованными: приписывание широкого круга памятников Византии без 
должных к тому оснований и отрицание византийского происхождения многих пред
метов—исходя из места их бытования или археологического происхождения. Даже 
анализ надписей (греческих, славянских или русских) не дает уверенности, по
скольку греческие длительное время наносились па предметы культового назначения, 
созданные мастерами разных стран; с другой стороны, имеются случаи позднейшего 
нанесения надписей на готовые вещи в местах их бытования. Выяснение же времени 
возникновения и уровня развития определенных центров в той пли иной стране, в ча
стности художественного производства, имеет безусловное историческое значение. 

Хотелось бы остановиться на некоторых группах или отдельных памятниках, 
при исследовании которых пришлось встретиться с подобными трудностями. 

В двух вышедших в свет статьях мне пришлось рассмотреть некоторые красноре
чивые факты, свидетельствующие о прямом воспроизведении византийских образцов 
местными мастерами

 1
. 

Бесспорны случаи копирования грузинскими чеканщиками византийской икон
ки «Богоматери Одигитрии». Является ли найденная в Волковыске часть костяного 
складня русской копией широко известных византийских триптихов из слоновой 
кости, или провинциальной византийской работой, окончательно установить не уда
лось. Подобного рода трудности встречаются и при изучении средневековой глиптики, 
где очевидна, например, зависимость камей Италии от хранившей непрерывную 
традицию камнерезного искусства Византии. 

Специфический византийский цветочный орнамент
 2

, имевший широкое распро-

АТИРОВКА и локализация произведений малых форм представ
ляет особые трудности. Впрочем, эти вопросы не всегда легко разре
шить и исследователям икон. Мы встречаемся здесь с крайностями, одина-

А. В. Б А Н К 
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Мозаичная икона св. Николая в серебряном окладе XI века. 
Монастырь св. Иоанна на Патмосе 

странение в книжной миниатюре, типичен также для чеканных, главным образом 
(но не исключительно) серебряных изделий XI—XIГ веков. С течением времени он 
претерпевает известную эволюцию в деталях, но сохраняет свой основной характер. 
Чаще всего этот орнамент включается в обрамления реликвариев, ставротек и дру
гих предметов. В последние годы стали известны и отдельные предметы светского 
назначения с таким орнаментом. 

К сожалению, единичны дошедшие до нас оклады византийских икон, хотя пись
менные источники свидетельствуют об их достаточно широком применении уже 
в XI—XII веках. Одним из немногих примеров является оклад мозаичной иконы св. 
Николая, происходящий из монастыря св. Иоанна на Патмосе. Датировка этого 
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памятника XIII—XIV веками, пред
ложенная А. Мараба-Хадзиниколау

 3
, 

явно ошибочна; к этому позднему 
времени можно отнести лишь пластин
ку, восполнившую утрату на нижнем 
крае оклада. Исполнение изображе
ний и орнамента указывают скорее 
всего на XI век. Отрезки цветочного 
орнамента на этом окладе чередуются 
с медальонами, в которые заключены 
оплечные изображения Федора, Геор
гия, Прокопия^и Димитрия в облике 
мучеников. Вверху в центре «Угото
ванный престол», по сторонам его 
архангелы Михаил и Гавриил. Все 
фигуры представлены в фас. По ско
су иконы — вертикально располо
женные листья (стр. 73). 

Вопрос о точной дате и месте со
здания оклада двухчастной иконы 
«Благовещение» из церкви Климента 
в Охриде решается исследователями 
не однозначно. Едва ли не ближе 
всех к истине был их первый иссле
дователь—П. П.Кондаков, относив
ший этот памятник к Византии XI — 
XII веков

 4
. К такому определению 

склоняется и большинство современ
ных югославских ученых. Не совсем 
ясна лишь позиция специалистки по 
сереброделию Б. Радойкович, вклю
чившей «Благовещение» в свое ис
следование, посвященное сербскому 
ювелирному делу

 5
; она склоняется 

к дате: XII — первые годы XIII ве
ка. Значительно убедительней все
сторонний анализ С. Радойчича

 6
, 

определяющего этот памятник как 
произведение византийского искусства XI века [стр. 74, 75). 

Для системы убранства окладов обеих частей «Благовещения» характерно соче
тание погрудных изображений в медальонах на верхнем (и, вероятно, на нижнем, 
где изображения утрачены) поле и фронтальных фигур в рост на четырехугольных 
пластинах, размещенных на боковых полях. До нашего времени дошли не все де-

Серебряный оклад иконы «Благовещение» (Архан
гел Гавриил). XI век. Охрид, Национальный музей 
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тали, воспроизведенные и описанные 
II. П. Кондаковым, пострадали пре
имущественно правые поля окла
дов. 

В обрамлении Богоматери — ввер
ху «Деисус» (Христос, Богоматерь 
и Иоанн Предтеча), в левом углу — 
Анна, в правом — ныне не сохранив
шийся Иоаким. На боковых полях 
представлено по пять фигур пророков 
в рост, с развернутыми свитками. 
Расположенные под ними медальоны 
(на левом поле с изображением св. 
Андрея и примыкающим к нему фраг
ментом с надписью, указывающей 
на изображение св. Стефана; на пра
вом поле с изображением св. Власия) 
едва ли относятся к первоначальному 
убранству

 7
: они отличаются от дру

гих стилистически и по исполнению 
надписей. 

На окладе Гавриила вверху, со
гласно описанию Н. П. Кондакова, 
были «Гетимасия», серафимы и херу
вимы; ныне можно различить лишь 
следы четырех медальонов. На боко
вых полях — фигуры архангелов раз
ных типов, по пять с каждой сторо
ны, одетые в воинские одежды чере
дуются с одетыми в лоратные одеж
ды. Почти все держат в руках лаба-
румы и сферы, лишь у двоих — правая 
рука прижата к груди, а один, ниж
ний справа, сопровождаемый над
писью, представлен с обнаженным ме
чом и ножнами. Одна фигура на ле
вом поле и изображения на нижнем 
утрачепы. Промежутки между лице
выми изображениями заполнены от
резками цветочного орнамента, обычного для византийских серебряных изделий, 
скорее XI, чем XII века

 8
. На скосах икон — традиционные вертикально располо

женные листья. 

Сильно пострадали центральные части обоих окладов. Если около архангела 
Гавриила есть основания видеть остатки первоначального убранства с традиционным 
цветочным орнаментом, то около фигуры Богоматери оклад полностью возобновлен. 

Число дошедших до нас собственно византийских памятников такого рода очень 
невелико. Отмечу, однако, что для средневизантийского периода сочетание медальо
нов с погрудными изображениями и фигур в рост на четырехугольных пластинках 
мне более не известно. Стоит подчеркнуть также, что перед нами редкий по величине 
оклад (111. X 68 см каждый), и украшение его одними медальонами было бы не ор-

Серебряный оклад иконы «Благовещение» 
(Богоматерь). XI век. Охрид, Национальный музей 

7
 Это п р е д п о л а г а е т и С. Р а д о й ч и ч , см . O p . c i t . , S . 2 3 2 . 

8
 А . В . Б а н к . Опы т к л а с с и ф и к а ц и и в и з а н т и й с к и х с е р е б р я н ы х и з д е л и й X — X I I в в . , 

с т р . 134 , р и с . 4 , 5 , 8 , 1 1 ; A . B a n k . L ' a r g e n t e r i e b y z a n t i n e . . . , p . 3 4 1 , f ig . 1 , 1 1 . 

75 



ганично. Изысканный характер орнамента в известной мере обманчив и объясняется 
именно этими большими размерами. 

Некоторую близость охридским окладам «Благовещенья» представляют оклады 
еще больших размеров (236 X 147 см) известных новгородских икон «Петра и Пав
ла» и «Корсупской Богоматери» (стр. 78). Эти оклады, бегло описанные разными 
исследователями, привлекли, пожалуй, наибольшее внимание Н. Е. Мневой и 
В. В. Филатова при изучении иконы «Петра и Павла»

 9
. Авторов заинтересовал, 

в соответствии со стоявшими перед ними задачами, подбор святых на окладе «Петра 
и Павла» и надписи, их эпиграфические особенности. Вместе с тем они отметили и 
стилистические особенности, присущие не только окладу в целом, но и различия 
в характере исполнения отдельных его элементов, разные руки мастеров. 

Надо сказать, что эти различия еще явственней при сопоставлении данного окла
да с окладом «Корсунской Богоматери»

 10
. Эти два значительных памятника, несом

ненно, нуждаются в монографическом исследовании, но уже и сейчас можно выска
зать предположение, что оклад Богоматери ближе к византийским прототипам, чем 
выполненный, как предполагают исследователи, мастерами из той же артели оклад 
«Петра и Павла»

 11
. 

Не одинаковы на обоих окладах — пропорции фигур, моделировка лиц, трактовка 
драпировок, орнаментальные мотивы, использованные для украшения одежд, тип 
колонн и др. В отличие от охридских окладов здесь нет сочетания медальонов и че
тырехугольных пластин: все фигуры расположены под арками. Подобное оформление 
имеется на византийском окладе Евангелия в Лавре св. Афанасия на Афоне

 12
, но 

оно особенно типично для бронзовых врат
 13

, изготовленных в Константинополе 
в конце XI века, встречается на эмалях, в резьбе по кости, на мраморных рельефах

 14
. 

Фигуры архангелов в лоратных одеждах (необычность которых для деисусной ком
позиции отметили И. Е. Мнева и В. В. Филатов), как бы воспроизводят в несколько 
огрубленной форме аналогичные образы на охридском окладе Гавриила. 

Большое место в чеканном уборе обоих новгородских памятников занимает тра
диционный цветочный византийский орнамент, получивший столь широкое распро
странение в различных связанных с Византией странах. Он занимает не только про
странство между фигурами на полях, но и нимбы Петра и Павла, Богоматери и мла
денца. Заметим, что орнаментация нимбов в Византии появляется, по-видимому, 
в XII веке. Необычно для византийских памятников включение в этот орнамент 
крупных розеток; однако сама форма этих розеток очень типична для разных видов 
византийского прикладного искусства

 15
. Наконец, сохраняется на обоих окладах 

и традиционный прием оформления скосов икон (так называемой лузги) вертикально 
расположенными листьями. 
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Серебряный оклад иконы «Петр и Павел». XII век. НГМ 



При всей близости произведений новгородского чеканного искусства византийским 
образцам, при несомненном знании местными мастерами подобных оригиналов, со
вокупность признаков, перечислять которые нет необходимости (отнюдь не только 
последовательное применение русских надписей), исключает возможность отнести 
эти оклады к числу собственно византийских произведений. Несмотря на это, спор, 
некогда возникший между Н. П. Кондаковым и Н. В. Покровским

 16
, не исчерпан и 

поныне, как это явствует из недавнего замечания А. Грабаря
 17

. 
Данный пример иллюстрирует процесс трансформации византийских образцов на 

местной почве, причем здесь речь идет не о воспроизведении (подобно тому, как гру
зинские мастера изготовляли золотую и бронзовую копии с визаптийского прототипа), 
а о значительной творческой переработке с использованием византийских элементов. 

Иного рода факт можно наблюдать в оформлении небольшой золотой иконки 
«Богоматерь Элеуса», в свое время изданной Н. П. Лихачевым и привлекшей интерес 
В. Н. Лазарева

 18
. Это произведение, поступившее в Эрмитаж из Русского музея, не 

имеет данных о своем первоначальном происхождении. Его датировка раннепалео-
ЛОГОВСКИМ временем имеет ряд оснований; однако в декорировке памятника бросает
ся в глаза нарушение его органичности. Под цветными камнями, заключенными 
в гнезда, можно разглядеть закрытые ими изображения: вверху «Уготованный пре
стол», а на нижнем поле полуфигуру св. воина. Ю. Д. Аксептон писал о близости 
оправ этих камней русским памятникам XV века

 1Э
. Таким образом, можно конста

тировать факт бытования иконки на Руси и ее приспособления к местным вкусам. 
Византийский художественный металл времени восстановления империи после 

завоевания крестоносцами представляет интересный сплав,— лицевые изображения 
явственно отражают черты палеологовского стиля, хорошо известного по произведе
ниям живописи

 20
. Одновременно на них появляются орнаментальные элементы, 

свидетельствующие о проникновении восточных влияний. Уже Н. П. Кондаков обра
тил внимание на ближневосточный характер плетения

 21
 и на выпуклые диски, так 

называемые «кабошоны», которые становятся излюбленным мотивом декорировки не 
только серебряных изделий, но.и резьбы по дереву. Проведенные разыскания дают 
основания для предположения о том, что такие мотивы проникли в Византию из 
Средней Азии и Хорасана

 22
 (где они известны на бронзовых изделиях, украшенных 

серебром начиная с конца XII века). 
Мною была высказана мысль о возможном участии ближневосточных мастеров 

в возрождении сереброделия в Византии, в частности в Константинополе, после пе
рерыва традиции в течение шести десятилетий XIII века. Ставшие популярными ор
наментальные элементы известны по большому числу балканских памятников; они 
проникли несколько позднее и на Русь, в резьбу по дереву (царские врата, иконо
стасы, и др.)

 23 
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Серебряный оклад иконы «Богоматерь Корсунская». XII век. НГМ 



Деталь золотого оклада «Владимирской Богоматери». XV век, ГОП 

Требует дополнительного исследования вопрос о месте изготовления золотого 
оклада «Владимирской Богоматери». М. М. Постникова-Лосева убедительно доказа
ла, что его орнаментация, судя по техническим приемам, отличающимся от русской 
скани и близким византийской ленточной перегородчатой эмали, указывает на ви
зантийское, а не русское происхождение оклада

 24
. К сожалению, в последующих 

изданиях научно-популярного характера оклад по-прежнему приписывается безого
ворочно русским мастерам

 25
 без внесения каких-либо новых аргументов. 

Место происхождения этого выдающегося памятника остается пеуточнеиным. 
Характер передачи праздничных сцеп (при наличии греческих надписей) имеет неко
торые особенности, выпадающие из норм константинопольского искусства. Изготов
ление огромного оклада из золота вряд ли возможно в Византии в период упадка. 
Более правомерно предположить работу византийского мастера или разных масте
ров — чеканщика и филигранщика — на территории Руси. Хочу лишь остановиться 
на происхождении отдельных элементов орнаментации этого сложного памятника 
(стр. 80). 

М. М. Постникова-Лосева правильно указала на некоторые ее аналогии. Фили
грань, очевидно достаточно распространенная в период, предшествующий 1204 году, 

2 4
 М . М . П о с т н и к о в а - Л о с е в а , Т . И . П р о т а с ь е в а . Л и ц е в о е Е в а н г е л и е Ус

п е н с к о г о с о б о р а к а к п а м я т н и к д р е в н е р у с с к о г о и с к у с с т в а п е р в о й т р е т и X V в е к а . — « Д р е в н е р у с с к о е 
и с к у с с т в о . XV — н а ч а л о X V I в е к а » . М . , 1962 , с т р . 1 6 4—17 2 ; A . G r a b а г . O p . c i l . , р . 7 0—72 
( а в тор не и с к люч а е т в о з м о ж н о с т ь и з г о т о в л е н и я о к л а д а в Москв е ) . 

2 5
 М . А . И л ь и н . Д е к о р а т и в н о - п р и к л а д н о е и с к у с с т в о . — « О ч е р к и р у с с к о й к у л ь т у р ы X I I — 

X V в еков » , 2 . Д у х о в н а я к у л ь т у р а . М. , 1970, с т р . 1 6 4 — 1 7 2 ; А . Н . С в и р и н . Ю в е л и р н о е и с к у с -
8 0 с т в о д р е в н е й Р у с и . М . , 1972 , с т р . 7 8 — 8 1 . 



известна по довольно значительному числу византийских памятников XIV века. 
Некоторые из них почти тождественны по элементам орнаментации. Ряд афонских 
окладов, генуэзский оклад «Спаса Нерукотворного», оклад «Богоматери Одигитрии» 
из собора Павла в Льеже и некоторые другие сближает характер филиграни

 26
: 

два-три ряда кружков, внутри которых заключены три сердцевидные фигуры. Во 
времена Н. П. Кондакова была тенденция датировать один из этих предметов (оклад 
мозаичной иконы Иоанна Богослова) XII веком

 27
. Ныне эта дата справедливо отвер

гнута М. Хадзидакисом и оклад (исключая эмалевые медальоны) отнесен к концу 
XIII — началу XIV века

 28
. На большинстве произведений этой группы имеются 

элементы плетения (трех-или четырехчастных фигур), которые входят в состав убран
ства оклада «Владимирской Богоматери». 

Как заметила М. М. Постникова-Лосева, эти же детали имеются и на ларце, хра
нящемся в сокровищнице Трирского собора

 29
 (стр.82). Этот ларец обычно датирует

ся XIII веком; его определяют то как собственно византийский, то, что более вероят
но, как сирийский образец ювелирного искусства эпохи крестовых походов. Судя по 
фотографиям, не только элементы декорировки, но и технические особенности сбли
жают этот памятник с окладом «Владимирской Богоматери»: характерна, в частности, 
рубчатая поверхность филиграни, присущая также реликварию кардинала Висса
риона, хранящемуся в Музее Академии в Венеции

 30
. Возможно аналогичного, т. е. 

сирийского происхождения, небольшой серебряный крест, хранящийся в Гос. Эр
митаже, приобретенный в свое время на «армянском базаре» в Тбилиси

 81
. Он укра

шен декоративными мотивами в технике, имитирующей филигрань, среди которых 
имеются близкие окладу «Владимирской Богоматери». 

За последние годы в пауку вошел еще дополнительный материал, подтверждаю
щий время интересующих нас деталей, но не упрощающий проблему места их появ
ления. Имеется в виду группа скромных по своему убранству рукописей, происходя
щих из Синайского монастыря св. Екатерины и изданных К. Вейцманом

 32
. Важно 

подчеркнуть, что орнаментальные элементы, входящие в состав убранства визан
тийских памятников XIV века и имеющиеся на фотпевском окладе, здесь украшают 
рукописи, точно датированные концом XIII — началом XIV века, временем, когда, 
как отмечает К. Вейцман, Синай потерял связь с Константинополем. В эту группу 
рукописей входят не только греческие, но и сирийские и арабские. К. Вейцман убе
дительно считает их исполненными в пределах монастырской общины на Синае. По-
видимому, и в данном случае можно говорить о проникновении сюда восточных, воз
можно сирийских воздействий

 33
. 

20
 А. В. Б а н к. Новые черты в византийском прикладном искусстве XIV — XV веков, 

стр. 54—55, рис. 5—6. 
27

 Н. П. К о н д а к о в . Памятники христианского искусства па Афоне, стр. 109, 114—116, 
табл. XXXIV. 

28
 М. G h a d z i d a k i s . Une icone en mosaique de Lavra.— «Jahrbuch der Osterreichischen 

Byzantinistib, Bd. 21. Wien, 1972, p. 79—81. 
29

 M. M. П о с т н и к о в а - Л о с е в а . Указ. соч., стр. 170; А. С п и ц ы н. К вопросу 
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Серебряный позолоченный ларец. XIII век. Сокровищница собора в Трире 

Возвращаясь к вопросу о филиграни, украшающей фотиевский оклад, хочу на
помнить о том, что в некоторых отношениях она может быть сближена и с первоначаль
ным убранством «шапки Мономаха», проблема происхождения которой остается дис
куссионной. Любопытно, что некоторые исследователи обратили внимание на ее 
родственные черты с ларцом из Трира

 34
. 

Если «шапка Мономаха» — памятник, бытовавший в России, но, по-видимому, 
исполненный нерусскими мастерами, то следует подчеркнуть, что декоративные де
тали, ставшие популярными в Византии палеологовского времени, были быстро ос
воены не только балканскими славянами, но и на Руси. Уже и сейчас можно указать 
на отдельные памятники, украшенные «кабошонами» (с несколько видоизмененным 
по сравнению с византийскими прототипами плетением)

 35
 или с отмеченным на 

окладе «Владимирской Богоматери» плетением
 36

. 
Приведенные примеры взаимопроникновения приемов искусства ряда стран — 

Византии, древней Руси и стран Ближнего Востока — необходимо дополнить более 
глубоким исследованием художественного металла, в частности на Балканах. 

~ N. I г s с h. Op. cit., S. 325. 
35

 Например, В. H. Л а з а р е в . Феофан Грек и его школа. М., 1961, табл. 112. 36
 «Les icones dans lcs collections suisses». Introduction de M. Cbatzidakis et V. Djuric. Geneve, 

Musee Rach, 1968, N 167. 



Д Р Е В Н Е Р У С С К И Е 
К Р А С Н О Ф О Н Н Ы Е И К О Н Ы 

© 

Н. В. П Е Р Ц Е В 

В эту группу входят ставшие знаменитыми иконы «Еван, Георгии и Власий» (ГРМ.), 
«Чудо Георгия» из Пашей (ГРМ), «Илья пророк» из собрания Остроухова (ГТГ) и ряд 
произведений, еще не имеющих широкой известности. 

Киноварный фон является весьма существенным моментом в художественном об
разе и общем колористическом строе этих произведений. Яркий, пламенеющий алый, 
всегда чистый цвет фона песет в себе большую функциональную роль, объединяет и 
подчиняет всю, иногда сложную, цветовую палитру иконы и создает праздничную, 
мажорную гармонию. 

Цвет и тональность фона являются конкретными датирующими и атрибуциоины-
ми признаками. Фон, исполненный золотом, серебром, оловом или локальными крас
ками разных оттенков, выявляет принадлежность произведений к определенным ка
тегориям. Например, фон, раскрытый разбельной охрой, свидетельствует о XIV— 
XVI веках; золото фона — о парадном, официальном предназначении иконы в тор
жественном интерьере и т. д. Не меньшую роль в этом смысле играет яркий, алый 
цвет фона средневековых икон. 

В древней иконе живописные приемы при исполнении лица, одежды, стаффа
жа обычно не зависели от цвета фона. Например, трактовка лица пророка Ильи и 
его одежды на новгородской иконе XV века будет однозначна как на киноварном, так 
и на золотом фоне. Это придает еще большую роль фону, так как именно благодаря 
ему образуется неповторимый характер живописного произведения, вызывающий осо
бое зрительное впечатление. 

Несколько слов о самой краске. 
По химическому составу киноварь является кристаллической сернистой ртутью. 

Краска эта известна с глубокой древности. Русские средневековые живописцы поль
зовались как привозной, так и отечественной киноварью природного и искусствен
ного происхождения, которые между собой почти не отличались. В нашей стране 
несколько рудных ртутных месторождений, особенно значительное — на станции Ни-
китовка (Украинская ССР). Чистая киноварь имеет много цветовых и тональных от
тенков, обусловленных не разницей в химическом составе, а явлениями физическими, 

6* 

РЕДИ известных произведений древнерусской живописи имеется 
значительная группа «краснофонных икон», т. е. изображений с 
одноцветной киноварной плоскостью фона (по-иконописному—«света»). 
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преимущественно дисперсностью
1
 .По сообщению В. А. Щавинского, киноварь в 

XVII веке принадлежала к дешевым краскам. Она стоила всего «две деньги за золот
ник»

 2
. 

Перечислим основные типичные живописные приемы и особенности икон с кино
варными фонами. 

Подписи на красном фоне икон исполняются белилами. 
При киноварном фоне поля сохраняются белыми (XIII—XIV века) или раскры

ваются желтыми лимонными красками и разбельной охрой. 
Золото в совмещении с киноварью фона применялось в редких случаях только для 

нимбов. Обычное применение золота, а также серебра или олова исключалось. Несов
местимость золота с киноварным фоном прослеживается во всех раскрытых произве
дениях за небольшим исключением (иконы ростово-суздальской школы). Модели
ровка ассистом, имитирующая золотые плоскости одежды и деталей архитектуры, 
также исполнялась не золотом, а разбельной охрой. Вряд ли это всегда было продик
товано соображениями, вызванными недостатком драгоценного металла. Здесь, ве
роятно, в большей степени влияли эстетические нормы. 

В житийных иконах с киноварным фоном средника, фоны клейм не повторяют 
киноварь средника, а исполняются белилами, разбельной охрой или другим цветом. 

При киноварных фонах использование киновари в изображениях одежды или ар
хитектурном стаффаже ограничено и составляет исключение. 

К настоящему времени выявлено, раскрыто и хранится в собраниях музеев свы
ше 50 икон с красными (в основном киноварными) фонами. Из них наибольшее чис
ло в Гос. Русском музее (около 30), в Гос. Третьяковской галерее (свыше 15), Петро
заводске (3) и одиночные произведения в Гос. Эрмитаже, в Музее П. Д. Корина, в 
музеях Архангельска, Вологды, Великого Устюга, Суздаля, Реклингсхаузена (ФРГ). 
Значительная часть их (более половины) опубликована

 3
. 

Не исключена возможность наличия краснофонных икон среди еще не раскрытых 
произведений, находящихся в фондах музеев. Новые открытия икон с киноварными 
фонами в последнее время считались маловероятными. Но неожиданная находка и 
раскрытие в 1971 году иконы Богоматери с младенцем XV века в Пудоже (Музей 
изобразительных искусств Карельской АССР), фрагмента иконы Богоматери с мла
денцем и Ильи пророка в рост XV века в Музее изобразительных искусств Архан
гельска и, наконец, приобретение Гос. Русским музеем еще не раскрытой иконы 
«Свенской Богоматери» XIV (?) века заставляют изменить это представление. 

Самым ранним косвенным свидетельством существования краснофонных икон 
являются фрески XI века Киевской Софии. На стенах и в арках нефов собора в раз
ных местах сохранилось 30 фресковых краснофонных изображений святых, имити
рующих как бы висящие на стенах иконы. Все святые изображены по пояс в обрам
лении круглых или прямоугольных медальонов, с собственными и падающими теня
ми и ковчегом доски

 4
. Данные изображения бесспорно говорят о бытовании на Руси 

в XI веке краснофонных икон. Наиболее древним сохранившимся станковым произ
ведением является известная выносная икона «Богоматери Знамения» с Параске
вой Пятницей на красном фоне на тыльной стороне, датируемая второй половиной 
XII века (из собрания П. Д. Корина). В. И. Антонова связывает ее происхождение 
с новгородским Звериным монастырем

 5
. 

1
 П. М. Л у к ь я н о в . Краски древней Руси.—«Природа», 1956, № 11; С. Ф. Б е л е н ь -

к и й, И. В. Р и с к и н. Химия и технология пигментов. Л., 1960, стр. 412—413. 
2
 В. А. Щ а в и н с к и й. Очерки по истории техники живописи и технологии красок в древ-

ней Руси. М.—Л,, 1935, стр. 93-95, 122. 
3
 В настоящей работе имеются в виду только иконы, хранящиеся в музейных собраниях. 

4
 Г. Н. Л о г в и н. София Киевская. Киев, 1971, илл. 207, 208, 236. 5
 В. И. А н т о н о в а . Древнерусское искусство в собрании Павла Корина. М., 1966. 

стр. 25—28. 
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Иконы с киноварными фонами сохранились от всех последующих веков до сере
дины XVI века. Позже неизвестно ни одного памятника этого круга. Датировка не
которых краснофонных икон еще условна и недостаточно аргументирована. Однако 
существующие данные позволяют убедиться в наличии значительной группы икон 
XIII века (около 10 вещей) и в преобладании икон, датируемых XIV—XV веками. 
Количество памятников до середины XVI века сводится к наименьшим (единичным) 
показателям. Учитывая вероятность прогрессирующей утраты древних икон по ме
ре удлинения срока жизни памятников можно сделать вывод о постепенном спаде ко
личества созданных икон в этот период и полном исчезновении к середине XVI века. 
Что было причиной исчезновения этих икон? Возможно, несовместимость эстетиче
ских норм приближающейся новой стилистической эпохи с уходящим искусством 
средневековья. 

Происхождение вещей является одним из прямых источников атрибуции. В этом 
смысле краснофонные иконы вызывают затруднения. Почти все произведения, соб
ранные в дореволюционное время, не имеют паспортных данных. Лишь частично 
известпы имена их собирателей. Гораздо полнее сведения об иконах, приобретенных 
в наше время. 

При знакомстве с глухими данными о происхождении, а точнее о месте находок 
краснофонных икон, обозначаются обширные Приладожские, Присвирские и Обо-
нежские районы, т. е. в прошлом территория северо-восточных новгородских провин
ций. Почти все иконы с известным происхождением были обнаружены в небольших 
церквах и часовнях, отдаленных от крупных населенных пунктов. Только три памят
ника, а именно: упомянутые выносная икона с Параскевой Пятницей XII века (из 
Зверина монастыря в Новгороде), икона Николы XIII века из Духова монастыря в 
Новгороде (ГРМ) и икона «Богоматери Одигитрии» XIII века из церкви Николы от 
Кож (построенной на месте монастыря) в Пскове (ГТГ)

 6
 имеют указание на монас

тырское происхождение и составляют исключение. Вряд ли это обстоятельство можно 
считать случайным. 

Многие памятники неизвестного происхождения по характерным материальным 
и живописным признакам также связаны с районами новгородских провинций

 7
. 

Видимо, Приладожье и Свирские районы надо связывать с бытованием и происхож
дением наибольшего числа находок. Это совпадает с наблюдением Ю. Н. Дмитри
ева, который отметил: «что же касается красных фонов, то такие фоны в XIV—XV 
веках распространялись в вещах, происходящих из новгородских провинций»

 8
. 

Вопрос о краснофонных иконах в других странах и у других народов остается за 
пределами настоящей статьи. Эта тема должна стать предметом специального иссле
дования с привлечением большого, часто еще не опубликованного материала. 

Не может быть сомнений в наличии краснофонных икон в искусстве Византии. 
Об этом говорят две византийские небольшие праздничные краснофонные иконы, 
датируемые концом XII века, из которых одна — фрагмент иконы «Преображения» 
в Гос. Эрмитаже, другая икона — «Воскрешение Лазаря» в частном собрании в 
Афинах

 9
. Оба произведения написаны несколько примитивно, в колорите, основан

ном на совмещении киновари с ультрамарином, что было чуждо русской иконе. 
6
 В. И. А н т о н о в а , Н. Е. М н е в а. Каталог древнерусской ЖИВОПИСИ [ГТГ], т. I. М., 

1963, стр. 181. 7
- В 1930-е годы Охрана памятников Ленинградской обл. (в то время в нее входили Псковская, 

Новгородская и часть Вологодской области) занималась преимущественно учетом древних произве
дений живописи. Дабы не нарушать ансамблей—вывоз древних икон в Ленинград не рекомендовался. 
Несмотря на это, известный реставратор Ф. А. Калинин совместно с директором Лодейнополь-
ского музея зарегистрировал и вывез в Лодейнопольский музей из ближайших часовен толь
ко краснофонных икон свыше десяти произведений. В 1941 году от зажигательной бомбы Лодейно
польский музей сгорел со всем содержимым. 

8
 Ю. Н. Д м и т р и е в. Древнерусское искусство. Путеводитель. ГРМ. Л., 1940, стр. 24. 9
 А. В. Б а н к . Византийское искусство. Л.—М., 1967, № 233; «Fruhe Ikonen (Sinai, Griechen-

land, Bulgarien, Yougoslawien)». Belgrad, 1972, № 37. 85 



Упомянутые выше изображения икон в стенописи Киевской Софии также свиде
тельствуют о возможном бытовании на Руси византийских икон. 

Известно о наличии краснофонных икон XV—XVI веков в искусстве Украины 
(Галиция?) и, в частности, о неопубликованных иконах в собрании Львовского му
зея, в церкви Драгобыча, в музеях Кракова и Сянок-Скансен (Польская Пар. Рес
публика)

 10
. Уже эти сведения дают представление о возможно широком распростра

нении краснофонных икон на территории Западной Украины и позволяют сделать 
вывод о том, что краснофонные иконы не были одиноким явлением только на северо-
западе древней Руси. Между тем именно северо-запад был той обширной областью, 
где развивалось искусство икон с красными фонами, в то время как на остальной тер
ритории — во Владимире, Суздале, в Поволжье и Москве — оно не было столь рас
пространенным. 

Существенный вопрос о стилистической принадлежности краснофонных икон к 
конкретным школам и «письмам» осложняется отсутствием достаточно определенных 
границ и рубежей этих школ и «писем». Стилистические нюансы новгородской живо
писи с большим многообразием творчества живописцев разных категорий и своеобра
зие провинциальных течений, рожденных под влиянием Новгорода, дает повод к субъ
ективным толкованиями необоснованным выводам. 

Необходимость уточнить стилистическую принадлежность краснофонных икон 
XIV—XV веков вынуждает отклонить мотивы, по которым Э. С. Смирнова в моно
графии «Живопись Обонежья» относит краснофонные произведения с явными при
знаками новгородского искусства в категорию местных северных писем

 и
. Игнорируя 

предостережение В. Н. Лазарева о том, что «было бы рискованным все иконы подоб
ного типа (т. е. с более примитивным пониманием формы и менее изысканной коло
ристической гаммой) считать не новгородскими, а провинциальными памятниками»

 12
, 

автор монографии в качестве доказательств работы местных художников использует 
чисто индивидуальный почерк живописца, ошибочно принимая его за типичные 
признаки школы. Иногда эти признаки убеждают в обратном, т. е. именно в новгород
ском происхождении памятников. К числу таких произведений относятся «Илья Про
рок» XV века из Пяльмы

 13
, «Никола и апостол Филипп» рубежа XIV—XV веков 

из Телятникова
 14

, «Петр и Павел» XV века из Пяльмы
 15

. 
В практической работе до сих пор еще принято считать произведениями Новго

рода только иконы высокого, классического мастерства, без всяких отклонений как 
в отношении образной сущности, так и в смысле живописных приемов и техники. 
Все, что нельзя отнести к этой классической категории, считается произведениями 
новгородских провинций или «северными письмами», которые противопоставляются 
новгородскому искусству. 

Однако надо иметь в виду следующее: 

i° Информация о наличии украинских краснофонных икон XV—XVI веков в собрании Львов
ского музея, в церкви гор. Драгобыча, в музеях Сянок Скансен и в Кракове (Польша) получена от 
Л. С. Миляевой, за что приношу ей большую благодарность. 

11
 Э. С. С м и р н о в а . Живопись Обонежья. М., 1967. 12
 В. Н. Л а з а р е в . Искусство Новгорода. М.—Л., 1947, стр. 95. 13
 Икона «Илья Пророк», XV век, из Пяльмы (Музей Кар. ССР) с сохранившимися фрагмен

тами киноварного фона в монографии причислена к местным письмам ввиду отсутствия новгород
ской «темпераментности и смелости», наличия сложной мягкой живописи, а в образе Ильи «про
стодушный, скуластый и косматый старик, который свидетельствует о связи мастера с весьма про
стонародной художественной средой» (см. Э. С. С м и р н о в а . Указ. соч., стр. 30—32). 

14
 Икона «Никола и апостол Филипп», конец XIV — начало XV века, изд. Телятниково (ИТ , 

инв. № 024078) имеет обоснование принадлежности к местным письмам такого же характера (см. 
там же, стр. 32—33). 

15
 Икона «Петр и Павел», XV век, из Пяльмы (Музей Кар. ССР) исключена из новгородского 

искусства. Мотивы: фигуры апостолов «приземистые и плечистые с большими руками, с острым 
взглядом резких черных зрачков. Античные хитоны и гиматии кажутся длинными развевающимися 
рубахами. Художник пренебрег точной передачей классических драпировок» (см. там же, стр. 49). 86 



Как отмечалось в литературе
 16

, наряду с «владычной» иконописпой мастерской 
(при метрополичьем дворе) в Новгороде и в крупных монастырях были другие мас
терские, с разным профессиональным уровнем работающих живописцев. Естествен
но, здесь создавались произведения различного художественного достоинства, отра
жавшие воззрения и вкусы как феодальных, так и демократических слоев населения. 
Однако само существование живописных мастерских в новгородских провинциях 
с широким масштабом их деятельности до XVI века является пока проблематичным 
и документально не подтверждается. 

Существенное значение имел экспорт разных по уровню художественных произве
дений из Новгорода в провинцию. Однако этот экспорт был ограничен вследствие 
больших расстояний, плохих дорог и трудностей перевозок. В большой степени су
ществовала миграция, так сказать «гастроли» мастеров, так как практически работа 
живописцев на месте более оправдана и рациональна, чем изготовление иконостасов 
в далекой стационарной мастерской с последующей доставкой на место. Живописцы 
всех статей, в том числе Феофан Грек и Дионисий, были вовлечены в эту систему 
иногородних работ. 

И в то время (т. е. до XVI века) на Севере, возможно, были местные иконопис
ные мастерские, но об их существовании нет никаких прямых или косвенных сви
детельств. Поэтому вопрос о живописи новгородских провинций далеко не ясен, и 
весь фонд ранних произведений живописи на Севере остается своего рода загадкой. 
Вряд ли есть основание относить икону, написанную повгородским живописцем для 
северного погоста, в категорию произведений местных писем, также как недопустимо 
причисление Дионисия — автора икон и фресок Ферапонтова — к мастерам искус
ства Севера. 

Различный характер и уровень художественной культуры авторов краснофонных 
икон предопределил большое многообразие живописных форм и средств художест
венного выражения. Диапазон различий в передаче образной сущности произведений 
особенно велик в ранние столетия, до того, как новгородское искусство достигло сво
их классических вершин в копце XIV — начале XV века. Это многообразие иллюст
рируют такие близкие по времени новгородские краснофонные иконы, как покоряю
щий своей примитивностью «Георгий», в житии, начало XIV века (из собр. Погодина, 
ГРМ), героический «Георгий» из Пашского района, вторая половина XIV века (ГРМ) 
и изысканный «Апостол Фома», вторая половина XIV века (ГРМ). 

Несмотря на большой диапазон художественных уровней и характера произве
дений, отсутствие атрибуции вынуждает все ранние краснофонные произведения, 
стилистически близкие к Новгороду, объединять общим понятием «новгородское 
искусство». В местном искусстве Севера длительное время в той или иной форме про
являются черты новгородского искусства. Поэтому до новых более аргументирован
ных атрибуций в местные северные письма следовало бы относить лишь произведения, 
лишенные типичных признаков новгородской (или иной) школы и наделенные вполне 
определенными своеобразными чертами искусства Севера. 

В результате далеко не окончательной систематизации русских краснофонных 
икон складывается убеждение о доминирующем преобладании в них новгородского 
искусства. Немногочисленные краснофонные иконы северных писем, а тем более 
псковской и ростово-суздальской школы не имели широкого распространения. Толь
ко известная икона «Богоматерь Одигитрия» XV века из церкви Николы от Кож 
(ГТГ), икона Николы из Виделибья, начало XIII или начало XIV века (ГРМ) и семь 
небольших икон «Деисуса», XIV век, из собрания Лихачева (ГРМ) говорят о красно
фонных иконах Пскова. 

16
 В. К. Л а у р и н а. Станковая живопись Новгорода Великого конца XIII —70 годов XIV 

веков. Автореферат дисс, 1954, стр. 15—17; о н а ж е . Об одной группе новгородских провинци
альных царских врат.—«Древнерусское искусство. Художественная культура Новгорода». М., 
1968, стр. 172-176. 87 



Три иконы Николы ростово-суздальской школы несколько нарушают общую кон
цепцию, построенную на убеждении в новгородской принадлежности краснофонных 
икон. Возможно, они являются реминисценцией новгородского искусства. 

В тематике краснофонных икон преобладают популярные в народе Никола (20 
изображений), меньше изображений Богоматери (9), пророка Ильи (5) и Георгия (5). 
Среди святых — только одно изображение представителя черного духовенства — 
на иконе «Еван, Георгий и Власий» (ГРМ). 

По существующим сведениям, краснофонные иконы использовались преимущест
венно в церквах и часовнях на селе, вдали от официальной ритуальной обстановки. 
Они были рассчитаны на приближенное обозрение в интерьерах на небольшой высо
те. Единственный краснофонный псковский семифигурный «Деисус», вероятно, на
ходился в иконостасе на небольшой высоте (порядка 2 м) в деревенской церкви. 

О неофициальном непарадном характере краснофонных икон говорит также древ
няя выносная икона XII века из собрания П. Д. Корина, на лицевой (поклонной) 
стороне которой имеется изображение «Богоматери Знамения» на золотом фоне, а 
на тыльной, как бы за кулисами — краснофонная Параскева. 

В анализе краснофонных икон «Еван, Георгий и Власий» (ГРМ) и «Спас на прес
толе» (ГТГ) Н. Г. Порфиридов отмечает, что они «относятся к произведениям новго
родской школы и именно того ее направления, которое определяется как наиболее 
самобытное и народное»

 17
. Это определение следует дополнить тем, что ярко выра

женный народный характер имеют не только две указанные иконы, но и все вообще 
русские краснофонные иконы. 

Роль красного цвета в русском народном искусстве общеизвестна. Красный цвет 
был символом прекрасного, знаком солнца, добра, света. О народной любви к крас
ному цвету и отношению к нему как средству украшения свидетельствуют интересные 
описи внутреннего убранства церквей в погостах Вологодского края в XVII веке. 
Так, например, в писцовой книге Кокшенской четверти Важского уезда с датой 1685 
год по Усть-Кулульской волости значится погост, «а на погосте храм Варламия Ху-
тынского Чюдотворца», а в нем «по правую сторону царских дверей местные иконы... 
образ... Федора Стратилата, кругом того образа по полям обложено кумачом крас
ным; образ Варлама Хутынского Чюдотворца, кругом того образа по полям же кра
шениною красною..., у архангела Гавриила... кругом того образа по полям обложе
но кумачем красным; образ пречистой Богородицы Одегитрии, кругом того образа 
по полям обложено кумачем красным»

 18
. 

Подобных записей много. Вероятно, здесь идет речь о ныне забытом приеме ук
рашения икон местного ряда кумачом или красной крашениной. Но красный цвет — 
это не только средство украшения. В нем заложен символический смысл, идея добро
го начала. Отголоски этой древней традиции сохранились в народном искусстве 
вплоть до XIX—XX веков. 

Приведенные предварительные сведения о краснофонных иконах помогают рас
крыть существо этой группы произведений средневековой живописи, с которой связа
ны наши историко-познавательные и эстетические интересы. Краснофонные иконы 
отражают народную любовь к прекрасному и стремление к яркому праздничному 
украшению жизни, скованной средневековым мировоззрением. Они были близки 
сельскому населению, отдаленному от больших центров с их официальным укладом. 
Специфическая декоративность произведений придавала им камерный характер, со
звучный интерьерам малых архитектурных сооружений. Вполне вероятно, что в осо
бом развитии краснофонных икон проявился демократический характер культуры 
древнего Новгорода и ее глубокие народные традиции. 

17
 Н. Г. П о р ф и р и д о в . Два произведения новгородской станковой живописи XIII ве

ка.—«Древнерусское искусство. Художественная культура Новгорода». М., 1968, стр. 141. 
18

 ГПБ, ф. 550, № IV. 630, лл. 410, 410 об. Благодарю М. И. Мильчик за. сообщение о данных 
записях. 88 



ПЕРЕЧЕНЬ ДРЕВНЕРУССКИХ КРАСНОФОННЫХ ИКОН В СОБРАНИЯХ МУЗЕЕВ СССР 

1. «Параскева Пятница» на тыльной стороне выносной иконы «Богоматерь Знамение». XII век. 
78 X 66. Музей П. Д. Корина. 

2. «Еван, Георгий, Власий». XIII век. 109 X 67. ГРМ, инв. № 2774. 
3. «Спас на престоле», с избранными святыми на полях. XIII век. 106 X 73. ГТГ, инв. № 22938. 

(Каталог ГТГ*, № 14). 
4. Царские врата из с. Кривого. XIII век. 137 X 35; 139 X 32. ГТГ, инв. № 12876, 12877. (Ката

лог ГТГ, № 15). 
5. «Богоматерь Свенская». XIII — XIV века (?). ГРМ, акт. № 4045. 
6. «Никола», поясной, с житием в двенадцати клеймах из с. Любони. XIII век. 139 X 98. ГРМ, 

вх 47686. 
7. «Афанасий и Павел» в клеймах на полях иконы «Никола» из Духова монастыря. XIII век. 

67 X 52,5. ГРМ, инв. № 2778. 
8. «Никола», поясной из с. Передки Боровичского района. XIII век. 108 X 80. ГЭ, инв. № И-598. 
9. «Богоматерь Одигитрия» из церкви Николы от Кож в Пскове. XIII век. 130 X 102. ГТГ, инв. 

№ 28746 (Каталог ГТГ, № 139). 
10. «Никола», поясной, с житием в четырнадцати клеймах из Виделибья. 1337 год (?). 101 X 77. 

ГРМ, вх 37468. 
11. «Чудо Георгия», с житием в четырнадцати клеймах (из собрания Погодина). Начало XIV века. 

86 X 63, ГРМ, инв. № 2118. 
12. «Никола Зарайский и апостол Филипп». XIV век. 51 X 42. ГТГ, Др. 71 (Каталог ГТГ, № 17). 
13. «Богоматерь Петровская» (из собрания Рябушинского). XIV век. 23 X 17. ГТГ, ипв. № 12858. 

(Каталог ГТГ, № 20). 
14. «Никола», поясной (из Антиквариата). Конец XIV века. 71 X 56. ГТГ, инв. № 22297 (Ката

лог ГТГ, № 32). 
15. «Никола», оплечный, с «Деисусом» и избранными святыми (Илья пророк, Георгий, неизвестный 

святитель и Дмитрий Солунский, Афанасий, Мина воин, Никита воин, Варвара, Параскева 
Пятница, «Деисус» из пяти фигур). Конец XIV века. 37 X 29. ГТГ, инв. № 15047 (Каталог 
ГТГ, № 31). 

16. Складень трехстворчатый, с избранными святыми (Никола, Власий, Флор и Анастасия). 
Конец XIV — начало XV века. 24 X 17. ГТГ, Др. 58 (Каталог ГТГ, № 35). 

17. «Илья пророк», поясной из с. Ракулы Архангельской обл. XIV — XV века.-43 X 35, ГТГ, 
инв. № 17298 (Каталог ГТГ, № 36). 

18. Крест запрестольный двухсторонний, с круглыми клеймами поясных фигур. XIV — XV века. 
145 X 66. ГТГ, инв. № 14455 (Каталог ГТГ, № 37). 

19. «Илья пророк», поясной (из собрания Остроухова). XV век. 75 X 57. ГТГ, инв. № 12007. 
20. «Апостол Фома», поясной (из собрания Н. П. Лихачева). XIV век. 53 X 39. ГРМ, инв. № 2064. 
21. Шесть житийных клейм иконы «Никола», поясной (из собрания Репникова). XIV век. 84 X 65, 

ГРМ, инв. № 2119. 
22. «Илья пророк», поясной, из с. Пяльма. Конец XIV века. 53 X 35. Петрозаводск, Музей изоб

разительных искусств Карельской АССР, инв. № И-312. 
23—29. Чин деисусный, поясной, из семи икон: Спас, Богоматерь, Иоанн Предтеча, архангел Ми

хаил, архангел Гавриил, Апостол Павел и Апостол Петр (из собрания Н. П. Лихачева). 
XIV век. Икона Спаса. 33,5 X 25,5. Остальные имеют близкие размеры. ГРМ, инв. №№ 1629, 
1630, 1631, 1632, 1633, 1635. 

30. «Никола», в рост, с житием в шестнадцати клеймах из Озерево. XIV век. 107 X 75. ГРМ, 
инв. № 3032. 

31. «Богоматерь с младенцем и Власий», в рост. XV век. 54 X 42. ГРМ, инв. N° 2063. 
32. «Чудо Георгия о змие», из с. Манихино Пашского р-на. XV век. 58 X 41,5. ГРМ, инв. № 2123. 
33. «Богоматерь Одигитрия», из Пудожского района. XV век. 65 X 50. Петрозаводск, Музей изоб

разительных искусств Карельской АССР (вывезена в 1971 г.). 

* Здесь и далее в перечне имеется в виду издание: В. И. А н т о н о в а , Н. Е. М н е в а. 
Каталог древнерусской живописи [ГТГ], т. I, И. М., 1963. 89 



34. Средняя часть триптиха «Богоматерь Знамение» и «Илья пророк», «Никола», «Иоанн Предтеча», 
из Вегоруксы. XV век. 27 X 24,5, ГРМ, инв. № 2901. 

35. «Петр и Павел», в рост, из Пяльмы. XV век. 52 X 32. Петрозаводск. Музей изобразительных 
искусств Карельской АССР, инв. № И-313. 

36. «Никола», поясной (оборот выносной иконы), из Пирозера. XV век. 61Х44. ГРМ, инв. № 2090. 
37. «Богоматерь и Илья пророк», в рост, фрагмент иконы. XV век. Архангельский музей изобрази

тельных искусств. 
38. «Архиепископы Кирилл и Афанасий», в рост. XV век. 71 X 53. ГРМ, инв. № 2068. 
39. «Никола Зарайский», с житием в шестнадцати клеймах. XIV — XV века. 119 X 77. ГТГ, 

№ 14193 (Каталог ГТГ, № 177). 
40. «Никола», с «Деисусом» и избранными святыми на полях; по сторонам Нерукотворного Спаса — 

Иоанн Предтеча, архангел Гавриил, Богоматерь, архангел Михаил, апостол Петр, апостол Па
вел... святитель Василий Великий, Григорий Богослов, мученик Дмитрий, Георгий, Параскева, 
Екатерина, Иулиан. Евстафий и неизвестная мученица (из Ростовского музея). XV век. 74 X 
X 54. Др. 50 (Каталог ГТГ, № 178). 

41. «Никола Зарайский», с житием в четырнадцати клеймах (фон бледно-красный). XIV век. 102 X 
77. ГТГ, инв. № 14554 (Каталог ГТГ, № 305). 

42. «Воскресение — Сошествие во ад», с избранными святыми. XIV век. 72 X 68. ГТГ, 
инв. № 13476. (Каталог ГТГ, № 307). 

43. «Никола», поясной, с поясным «Деисусом» и избранными святыми: Илья пророк, Василий, 
Афанасий, Власий, Дмитрий, Егорий, Козма, Дамиян, Прокофей, Пятница, Екатерина, Вар
вара. XV век. 38 X 29. ГТГ, инв. № 14568 (Каталог ГТГ, № 318). 

44. «Никола Зарайский». XV век. 62 X 44. ГТГ, инв. № 22301 (из Антиквариата) (Каталог ГТГ, 
№ 316). 

45. Складень трехстворчатый, с избранными святыми: Никола, Власий, Флор, Анастасия (из 
ГРМ в 1934 г.). XIV—XV века. 24 X 17, ГТГ, Др 58 (Каталог ГТГ, № 35). 

46. «Никола», в житии, в четырнадцати клеймах. XV век. 107 X 77. Вологодский обл. краевед
ческий музей. ВОКМ, 7849. 

47. «Деисус», семифигурный, в рост, из д. Есино (фон бледно-красный). Начало XVI века. 49 X 
X 181. Петрозаводск, Музей изобразительных искусств Карельской АССР, И-184. 

48. «Никола», оплечный, с «Деисусом» и избранными святыми на полях из д. Есино. Начало XVI 
века. 88 X 62,5. ГРМ, инв. № 2911. 

49. «Никола», оплечный, вокруг средника «Деисуса»: архангел Михаил, Илья пророк, святитель 
Афанасий, Дмитрий Солунский, мученик Мина, Георгий на коне, мученик Никита, неизвест
ная мученица. XVI век. Владимиро-Суздальский музей-заповедник, инв. № В-411. 

50. «Никола», в житии, в двенадцати клеймах. XVI век. 62 X 52. Велнко-Устюгский краеведче
ский музей, инв. № 8617/1-22. 

51. Выносной крест, с круглыми клеймами, из Тихвина. XVI век. ГРМ, инв. № 2825. 
52. «Чудо Георгия о змие», из Шатогорки. XVI век. 33 X 30. ГРМ, инв. № 3042. 
53. «Иоанн Златоуст», в рост, из Княжострова. XVI век. 69 X 49. Архангельский областной музей 

изобразительного искусства, инв. № 178. 
54. Круглое клеймо выносного креста «Иоанн Предтеча», на обороте «Егорей». XV век. ГРМ, 

инв. № 220. 
55. «Богоматерь Одигитрия», с избранными святыми вокруг средника. 1565 год. 76 X 54. ГРМ, 

инв. № 1224. 

56. «Дмитрий Солунский», в рост. XV век. ФРГ, Музей Реклингсхаузен. 

П р и м е ч а н и я : 

Некоторые краснофонные иконы не вошли в перечень ввиду сомнений в ПОДЛИННОСТИ самих про
изведений или их существенных деталей. 

В связи с существенными расхождениями в датировке многих произведений и наличием неар
гументированных определений в настоящем перечне приведены условно принятые даты без уточ
нений. 



М У З Ы К А Л Ь Н Ы Е И Н С Т Р У М Е Н Т Ы 
И А Н С А М Б Л И 
В М И Н И А Т Ю Р А Х Х Л У Д О В С К О Й 
( Р У С С К О Й ) П С А Л Т И Р И 

сообщает, как во время войны были захвачены три безоружных славянина с музыкаль
ными инструментами. На недоуменный вопрос византийского императора якобы по
следовал такой ответ: «Кифары они носят потому, что не привыкли облекать свои те
ла в железное оружие — их страна не знает железа, и потому мирно, и без мятежей 
проходит у них жизнь, что они играют на лирах, ибо не обучены трубить в трубы 
[боевые? — Н. Р.]. Тем, для кого война является вещью неведомой, естественно, го
ворили они, более усиленно предаваться музыкальным занятиям» Достоверным 
представляется свидетельство о том, что при дворе византийского императора были 
славянские музыканты. Вот как звучит оно в переводе двухсотлетней давности: 
«В день народных игр... должен был чиностроитель

 2
... приказать славянам, которые 

употреблены были при инструментальной мусике, чтоб пошли... на феатр»
 3
. 

В приведенных свидетельствах византийских источников не говорится, о каких 
именно «славянах» идет речь. Скорее всего это были представители какого-то приду-
найского племени «склавинов и антов — родственных славянских племен, гово-
ривших на одном языке и имевших одни и те же обычаи»

 4
. И гораздо труднее пред

положить, что речь идет о племенах, обитавших на территории нашей страны, о ко
торых пишут арабские авторы. 

1
 Ф е о ф и л а к т С и м о к а т т а . История. М., 1957, стр. 140. В Примечаниях (стр. 209) 

говорится «о сомнительной достоверности этого рассказа», которая неоднократно подчеркивалась 
комментаторами и исследователями данного источника, отмечаются «элементы некоторой идеализа
ции славян», говорится о «резко противоположной характеристике» их, дающейся Прокоппем Ке-
сарийским, знаменитым византийским историком VI века. Кифары и лиры — греческие струнные 
(щипковые) инструменты, различающиеся между собою формой деки и числом струн. 

2
 Буквальный перевод греческого слова; в наше время перевели бы «церемониймейстер». 

3
 И. М. Ш т р и т т е р . Известия византийских историков, объясняющие российскую исто

рию, т. I. СПб., 1770, стр. 126. Переводчик приводит выражение подлинника, соответствующее 
определению «инструментальной музыки»; в буквальном переводе получается: «дующие в инстру
менты», т. е. речь идет о духовых инструментах. 

4
 «История Византии», т. I. М., 1967, стр. 338. 

В Е Д Е Н И Я о музыкальности славянских народов восходят к глубо
кой древности, хотя самые ранние носят полулегендарный характер. 
Например, византийский историк VII века Феофилакт Симокатта 



Известный путешественник Ибн Фадлан, побывавший в 921 году у волжских бол
гар, описывая погребальный обряд «русов», отмечает, что умершему в могилу, где 
он находился несколько дней, пока готовилась пышная церемония кремации, поста
вили пищу, питье и «тунбур». В пространном комментарии приводятся многие зна
чения этого слова, в том числе основное: «струпный инструмент с круглым ящиком и 
длинной ручкой для струн»

 5
. В конце же этого описания находится одно из самых ран

них свидетельств о существовании письменности на Руси: на холме, насыпанном над 
пеплом умершего, поставили «большую деревяжку... и написали на ней имя этого 
мужа и имя царя русов»

 6
. 

Таким образом, первые достоверные сведения по истории музыки по времени сов
падают с первыми свидетельствами о древнейшей, дохристианской письменности у 
народов, населявших нашу страну. Так, с самого начала история музыки в России 
связывается с историей письменности и книги. Памятники письменности донесли до 
нас и древнейшие сведения о музицировании в Киевской Руси, и старейшие образцы 
музыкальной нотации, и изображения музыкантов с их инструментами. 

С распространением христианства на Русь перешла — в составе богослужеб
ных книг — и византийская хоровая музыка с ее нотацией, хотя это и пытались 
было отрицать некоторые советские музыковеды

 7
. Древнейшая же дохристианская, 

вероятно, преимущественно инструментальная музыка (языческий религиозный 
культ скорее всего был не только «не книжным», но и «не певческим») сразу же попа
ла в категорию «отреченной», преследуемой церковью. Однако в числе многочислен
ных пережитков язычества, долго еще сохранявшихся в быту всех слоев русского об
щества, сохранилась и инструментальная музыка. Об этом свидетельствуют не толь
ко фольклорные источники, главным образом былины, но и древнейшие памятники 
русской литературы. 

Вот как, например, описывается в «Киево-Печерском патерике» инструментальное 
музицирование при дворе киевского князя — в «Житии Феодосия Печерского», на
писанном летописцем Нестором: «В един же от дьній шедшу к тому [к князю.— 
Н. Р.] блаженому [Феодосию.— Н. Р.] [...] и се вид многыя играюще пред нимь: 
овы гусленыя гласы испущающим, и ин мь мусикейскыя пискы гласящим, иныя же 
органныя, и тако вс м играющим и веселящимся, якоже обычай есть, пред князем. 
Блаженный же [...] с дяй и долу зря попнкъ»

 8
. В последней фразе — о Феодосии, 

опустившем голову, чтобы ие видеть эту картину,—отражена отрицательная реак
ция монаха на светское музицирование: слишком распространены были в аскетиче
ской литературе поучения о «греховности» светских развлечений, в том числе и ин
струментальной музыки, а Также рассказы о том, как «нечистая сила» именно с ее 
помощью смущала иноков. В том же «Киево-Печерском патерике», куда включен ци
тируемый источник, есть, например, рассказ о том, как келья затворника Исаакия, 
заживо замуровавшего себя в пещере, заполнилась бесами и один из них приказал: 
«Възм те соп ли и бубны и гусли и ударяйте, а Исакыйнамъ спляшеть!»

 9 

5
 «Путешествие Ибн Фадлана на Волгу». Перевод и комментарий под редакцией акад. 

И. Ю. Крачковского. М.—Л., 1939, стр. 81, 148. 
6
 Там же, стр. 83. 

7
 Например: В. М. Б е л я е в. Древнерусская музыкальная письменность. М., 1962, стр. 25, 28, 

41 и др.. Возражая ему известный советский музыковед-палеограф М. В. Бражников пишет: «Мне, 
как русскому ученому, конечно, было бы чрезвычайно приятно во всеуслышание заявить и дока
зать, что все русское богослужебное пение вместе с его нотацией создано русскими... Однако... извест
ные работы А. В. Преображенского убедительно доказали византийское происхождение знаменного 
роспева и знаменной нотации (в своей основе древневпзаптийскон) и утверждение противной точки 
зрения в настоящее время уже звучит антинаучно» (М. В. Б р а ж н и к о в. Русское церковное 
пение X I I — XVI I I веков.—«Musica Antiqua Europae Orientalis», I. Bydgoszscz, 1966, S. 457). 

8
 «Киево-печерський патерик». Ки'ів, 1931, стр. 68. 

9
 Там же, стр. 186. В истории русского искусства нпструмептальные ансамбли долго изобра

жались иногда как «бесовское действо», о чем свидетельствуют такие памятники изобразительного 
искусства, как, например, икона XVII века «Нифонт в житии» из Пермской галереи. На одном ее 9 2 



Нет нужды приводить еще подобные примеры из агиографической литературы, а 
также перечислять произведения отцов церкви, направленные против «мирских» 
развлечений, в том числе светской, инструментальной музыки, об этом достаточно 
часто пишут и не только в музыковедческой литературе. Важнее отметить, что в тек
стах церковных песнопений православного богослужения содержатся упоминания 
музыкальных инструментов. С ними иногда сравнивались прославляемые святые — 
чаще всего пророки, знаменитые ораторы или гимнографы, творившие «по вдохнове
нию». Это современное выражение понималось в старину буквально, и отсюда появи
лось сравнение человека с музыкальным духовым инструментом. 

«Гусли божия ты явися, строим рукою параклитовою», т. е. «святого духа»,— 
так говорится, например, о пророке Иеремии в одном из старейших из сохранивших
ся русских памятников гимнографии — в Путятиной Минее XI века

 10
. «Богодъхно-

венным органом имъ же к намъ дух святый глагола» и «златосъкованной трубой» на
зывается в другой старейшей русской Минее, 1097 года, знаменитый церковный ора
тор Иоанн Златоуст

 11
. Даже сопель (в «Киево-Печерском Патерике» «бесовский» 

инструмент) попадается в словосочетании «богоизбранный сопль» — в Стихираре 
X I I века

 12
. И подобных примеров можно было бы привести множество, но это не от

носится к теме предлагаемой статьи, так как Минеи, Стихирари и другие подобные 
книги не иллюстрировались. 

С принятием христианства среди переведенных с греческого на славянские языки 
библейских книг особое место заняла Псалтирь — книга одновременно и богослужеб
ная и «четья», получившая широкое распространение и вне богослужебного ритуала 
(существовали, например, специальные «гадательные Псалтири»). И именно Псал
тирь стала одной из первых русских книг иллюстрироваться, а не украшаться лишь 
изображениями автора, орнаментированными заставками и инициалами, как это 
обычно делалось, например, в Евангелиях. Автором большинства псалмов считал
ся царь Давид — пророк, гимнограф и музыкант. В греческих Псалтирях и подра
жавших им славянских Давид изображался обычно в качестве автора текста пишущим 
книгу, как евангелисты в Евангелиях. Так сделано, например, в знаменитой лицевой 
Киевской Псалтири 1397 года, восходящей к лучшим византийским образцам (пишу
щий Давид изображен на л. 1 об., лицом к началу текста)

 13
, и в болгарской — так 

называемой Псалтири Томича того же XIV века, где писец Давид помещен в первую, 
роскошно орнаментированную заставку

 14
. Однако в старейшей из сохранившихся 

русских лицевых Псалтирей — так называемой Хлудовской конца XI I I века — царь 
Давид изображен в виде музыканта-инструменталиста, солистом среди ансамбля 
струнных и духовых инструментов. И на этой редчайшей миниатюре следует остано
виться подробнее (стр. 95). 

Прежде всего — о происхождении Хлудовской Псалтири. Уже ее первый иссле
дователь, известный палеограф, архимандрит (впоследствии епископ угличский) 
Амфилохий (Сергиевский), отметил, что особенности графики и орфографии текста 
доказывают новгородское происхождение этой книги. Образцы для иллюстраций, 
по мнению Амфилохия, были византийские, но художник был русским и не знал гре-

клейме изображен целый оркестр — трубач, барабанщик, лютник, волынщик, валторнист. Музы
канты одеты в европейские костюмы, у них черные крылья. Так отразилось на этой иконе восприя
тие инструментальной музыки, с одной стороны, как «бесовской», а с другой, как «латинской», ере
тической (см. «Пермская художественная галерея». Пермь, 1974, стр. 22). 

10
 ГПБ, Соф., № 202, л. 3. Слово «гусли», восходящее в славянских языках к общему со словом 

«гудеть» корню (А. Г. П р е о б р а ж е н с к и й . Этимологический словарь русского языка, т. I. 
М., 1959, стр. 171), обозначало в старину не только струнные инструменты. 

11
 И. В. Я г и ч. Служебные Минеи за сентябрь, октябрь и ноябрь в церковнославянском 

переводе по русским рукописям 1095—1097 гг. СПб., 1886, стр. 363. 
1

2 ГПБ, Q п. I, № 15, л . 143 об. 
13

 Эта миниатюра воспроизведена не только в черно-белом варианте, как вся рукопись, но и в 
красках в факсимильном издании памятника: «Лицевая Псалтирь 1397 года». СПб., 1890. 

1
4
 М. В. Щ е п к и н а . Болгарская миниатюра X IV в. М., 1963, табл. 2. 9 3 



ческого языка, что доказывается ошибками в надписях на иллюстрациях
 15

. Амфило-
хий опубликовал текст, в данной Псалтири отсутствующий, который он считает ис
точником ее миниатюры, изображающей музыкантов

 16
. В этом тексте говорится, как 

в начале своего царствования Давид избрал «от всех племен Израиля 70 мужей» и 
четырех — «от племени левгитских», т. е. священнослужителей (они названы по име
нам). «Си же 4 началници п сньмъ предъ священиемъ божиимъ стояху ноюще бога. 
Да единъ от них в кумбалъ бьяше, а другый псалтирь, а другий в гусли, а инъ в перегуд-
ницю, а инъ в рожану трубу. В сих же посреди Давидъ стояше, стар й сый, держа в 
руку псалтирь»

 11
. 

Однако описываемая иллюстрация далеко не во всем соответствует приведенному 
тексту. Прежде всего Давид изображен хотя и старше всех по возрасту, но не с псал
тирью — струнным щипковым инструментом

 18
, а со смычковым, напоминающим 

скрипку, только с широким грифом, который держит не за гриф, а за верх деки, вце
пившись в него пальцами. Во-вторых, справа от Давида, — и так же, как он, в золо
том нимбе — нарисован его сын Соломон, о котором в указанном Амфилохием ис
точнике ничего не говорится. Что же касается остальных музыкантов, то они разде
лены на четыре группы, но в этих группах нет прежде всего «начальников», играющих 
па названных инструментах. 

Соломону, играющему — двумя руками, как на арфе — на овальном инструмен
те с большим сквозным отверстием вверху (такой же инструмент нарисован па л. 
52 об. у Давида) аккомпанируют два трубача (один из них трубит в рог — «рожану 
трубу»), причем штрихами обозначен выходящий из раструбов воздух, и ударник (он 
бьет большой палкой в маленькую тарелку). В группе напротив, на переднем пла
не — крупная, такая же, как Соломон,— фигура музыканта, ударяющего одну об 
другую маленькие тарелки. За ним музыкант, играющий на большом продолговато-
овальном (но с прямой верхней кромкой) щипковом инструменте, без прорезей, имею
щихся у инструментов в руках Давида и Соломона. Выше видна голова, держащая 
около подбородка тоненькую палочку (флейту?); похожий инструмент нарисован в 
Хлудовской Псалтири на л. 52 у одного из музыкантов, аккомпанирующих Давиду 
(другой — трубач). 

Внизу, под «поземом», на котором стоят описанные фигуры, примерно в вдвое 
меньшем масштабе и очень компактно, «кучно», нарисованы еще две группы музы
кантов, и в каждой из них на переднем плане не по одному, а по два исполнителя. 

В группе справа (от зрителя) спереди сидят, опираясь на барабан, музыкант с 
палкой (конец у нее загнут) и, вероятно, волынщик: во рту у него маленькая трубка, 

15
 А м ф и л о х и й архим. О славянской Псалтири X I I I — XIV вв. библиотеки А. И. Хлудо

ва.—«Древности. Труды Московского археологического общества», т. 3. М., 1873, стр. 1—2. В совре
менном описании исследователями отмечается «разительное сходство» письма и орнаментации этой 
книги с Псалтирью 1296 года. Сопоставление же с Евангелием 1270 года дает основание для «ниж
ней» даты Хлудовской Псалтири. Поэтому можно предположить, что данная Псалтирь была написа
на между 1270 и 1296 годами (М. В. Щ е п к и п а, Т. Н. П р о т а с ь е в а, Л. М. К о с т го-
х и н а , B . C . Г о л ы ш е н к о . Описание пергаментных рукописей Государственного Историчес
кого музея, ч. 1. Русские рукописи.—«Археографический ежегодник за 1964 год».М., 1965, стр. 164). 

16
 А м ф и л о х и й . Указ. соч., стр. 6. Этот текст заимствован из сочинения Иосифа Флавия, 

еврейского историка I века н. э. Амфилохий приводит его в русском переводе X IV века с гре
ческого, постояппо сопоставляя русские фразы с соответствующими греческими (по списку 
XV века). 

17
 В греческом тексте, соответствующем этой фразе, названы: «кинира» и «наула» — видоизме

ненные еврейские слова, обозначающие струнные инструменты, а также «тимпан» (барабан), «ким
вал» (тарелки), псалтирь и «кератина» (рог, рожок). В русском тексте с ними сопоставимы: «кум-
бал», «псалтирь», «гусли» и «рожана труба». 

18
 Таковым она изображена в той же Хлудовской Псалтири на л. 39: молодой Давид сидит с тре

угольными гуслями — такими же, какие иногда рисовались в инициалах рукописных книг X I I I — 
X IV вв . (см. их воспроизведение в статье: Н. Н. Р о з о в. Еще раз об изображении скомороха на 
фреске в Мелётове. К вопросу о связях монументальноіі живописи с миниатюрой и орнаментом.— 
«Древнерусское искусство. Художественная культура Пскова». М., 1968, стр. 89). 9 4 
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переходящая в шар, из которого выходит небольшой рог. Впереди левой группы — 
два исполнителя на струнных инструментах: один играет на продолговатом овальном 
щипковом инструменте, другой водит смычком, прижимая пальцами струны, по боль
шому четырехструнному инструменту, напоминающему своей формой «восьмерку», 
который держит вертикально у плеча. 

Предоставляя специалистам-инструментоведам попытаться более точно определить 
нарисованные на описанной миниатюре инструменты

 1Э
, обратимся к поискам их изо

бразительных источников. Таковые, естественно, в первую очередь следует искать 
в греческих Псалтирях. Однако Амфилохий, хорошо знавший последние (им были из
даны многочисленные палеографические альбомы по греческим и славянским руко
писям), не приводит ни одной аналогии. И это не случайно: действительно в греческих 
Псалтирях, современных Хлудовской или старше ее (одна из последних находится 
в том же собрании), трудно подыскать если не источник, то хотя бы аналогии ко всей 
миниатюре старейшей русской лицевой Псалтири, и к изображенным на ней группам 
музыкантов, и к отдельным инструментам. Лишь недавно была опубликована мини
атюра греческой Псалтири XI века — так называемой Бристольской (хранится в 
Британском музее в Лондоне), в которой можно усмотреть некоторые, хотя и отда
ленные, аналогии с Хлудовской

 2в
. 

На фронтисписе изображен Давид (фронтально, а не в повороте, как обычно изоб
ражали авторов) с книгой в руках, окруженный музыкантами. Из их инструментов 
можно рассмотреть один ударный — продолговатый цилиндр, названный в аннота
ции «тамбурином», и три струнных. Первый, названный комментатором «виолой», 
представляет собою трехструнный смычковый инструмент, немного напоминающий 
тот, что в Хлудовской в левой нижней группе. Другая «виола» была бы похожей на 
инструмент в руках Давида в Хлудовской Псалтири, и музыкант, как и Давид, лишь 
держит ее, не играет, если бы ее гриф не был на конце раздвоен. Третий исполнитель 
на струнных инструментах изображен с четырехугольной «лютней», для которой ана
логий в старейшей русской лицевой Псалтири не находится. Кроме перечисленных, 
есть еще один музыкант, дующий в короткую трубу без раструба, немного похожий 
на «флейтиста» Хлудовской Псалтири. И это все, что можно найти общего в одинако
вых по сюжету миниатюрах греческой и русской Псалтирей, отдаленных друг от дру
га тремя столетиями. 

Более близкие по времени изображения музыкальных инструментов можно бы
ло бы поискать в упоминавшейся уже Киевской Псалтири 1397 года, восходящей к 
греческим образцам. Но царь Давид на фронтисписе, как уже отмечалось выше, изо-
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бражен в роли автора-писца, а не музыканта-исполнителя, и в дальнейшем, в иллю
страциях текста, музыкальные инструменты изображены чрезвычайно редко, лишь 
в нескольких местах, хотя в тексте Псалтири они упоминаются постоянно

 21
. 

Одна из совпадающих по сюжету иллюстраций — изображение Давида, когда он 
в молодости был пастухом и играл на псалтири, различается форма последней: в 
Киевской Псалтири — это четырехугольный трехструнный щипковый инструмент, 
а в Хлудовской, как уже отмечалось, треугольные многострунные гусли. 

Вторая иллюстрация одинакового сюжета различается в сравниваемых Псалти
рях гораздо больше. Это — ритуальная пляска сестры Моисея Мариамии после пе
рехода евреев «по суху» через «Чермное море». В Киевской Псалтири с ней пляшут 
еще три женщины: у одной в руках — тарелки, у другой — маленький продолго
ватый барабан, третья трубит в прямую трубу. В Хлудовской Псалтири здесь изо
бражен совсем иной эпизод

 22
. Нарисован прежде всего сам переход евреев через мо

ре, предшествовавший пляске Мариамии. Последняя изображена здесь идущей за 
Моисеем и бьющей в тарелки в составе небольшого инструментального ансамбля; 
кроме нее нарисованы три трубача, два из которых дуют в прямые трубы, а третий 
в рог — такой же, какой у музыканта слева от Соломона на фронтисписе. 

Третье изображение на одинаковый сюжет в Хлудовской и Киевской Псалтирях 
похоже: это иллюстрация к псалму 136-му, изображающая евреев, плачущих «на ре-
це вавилонстей»; согласно тексту, их музыкальные инструменты повешены на ветках 
дерева: в обоих случаях это — два круглых предмета, похожие и на бубны и на та
релки

 23
. 

Таковы инструментальные ансамбли в иллюстрациях Хлудовской Псалтири. От
сутствие аналогий к ним в греческих и русских «впзантинизирующих» Псалтирях 
заставляет обратиться к западноевропейским, латинским источникам. Подобное об
ращение для новгородского памятника вполне оправдано: в этом городе не было та
кой нетерпимости к иностранцам-иноверцам, в частности к католикам, которая на
блюдалась в предшествующие века в Киеве, а в последующие — в Московском госу
дарстве. Один из древнейших монастырей в Новгороде был построен Антонием — 
«римлянином», скорее всего по вероисповеданию, а не по происхождению. Что же 
касается другого древнего, расположенного на другом конце Новгорода, Юрье
ва монастыря, с которым связано происхождение Хлудовской Псалтири, то там еще 
в XI I веке было знаменитое Евангелие написано писцом, назвавшим себя венгром, 
т. е. выходцем из католической страны, и в орнаментации этого памятника отмечают
ся черты западноевропейского влияния

 24
. И действительно, сравнение Хлудов

ской с латинскими Псалтирями того же XI I I века дает интереснейший материал. 
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Обратимся к двум Псалтирям се
редины и конца XI I I века, храня
щимся в Национальной библиотеке 
в Париже

 25
. В первой из них, на од

ной из иллюстраций библейской Пер
вой Книги царств (X , 3—5)

 26
 изоб

ражены музыканты вокруг царя Сау
ла: трубач, волынщик, арфист и иг
рающий на смычковом инструменте — 
почти в точности таком же, как у ца
ря Давида в Хлудовской Псалтири 
(стр. 98). Такой же инструмент нари
сован в инициале 80-го псалма; он 
лежит справа от Давида, играющего 
на вертикально поставленном на ко
лени трапециевидном щипковом ин
струменте; другой щипковый инстру
мент, напоминающий арфу, лежит 
слева (стр. 99). 

В другой французской Псалтири 
X I I I века в иллюстрации 46-го псал
ма, являющегося победной песнью, 
в сложной многофигурной компози
ции изображен ансамбль из пяти пев
цов и пяти музыкантов; трое из по
следних держат инструмент, похожий 
на тот, что у Давида в Хлудовской 
Псалтири; и они, как он, лишь гото
вятся играть па них, но как — неиз
вестно: смычков у них не видно. Да
лее, около 60/61-го

 27
 псалма изоб

ражены две группы музыкантов в 
коронах, склонившихся перед Хри
стом (стр. 100); каждый из нарисо
ванных на первом плане держит в ле
вой руке приготовившись играть тот 
же инструмент (грифом вниз), а в пра
вой смычок. Еще дальше, при псалме 
92/93 (стр. 100) две группы юношей 
играют на таких же инструментах 

25
 Их иллюстрации опубликованы в из

даниях: «Bibliotheque Nationals. Departe-
ment des Manuscrits. Psautier de saint Lou
is*. Paris, [s. a], tabl. LXXIV , L X X X I V ; 
«Bibliotheque Nationale. Dcpartement des 
Manuscrits. Psautier illustre (X I I I siecle)». 
Paris, [s. a.], pi. 69, 101 и 106. В книге Бах-
мана (см. сн. 20), этих иллюстраций нет. 

26
 В начале этой Псалтири вплетено 78 

современных ей иллюстраций других книг 
Ветхого Завета с краткими аннотациями. 

27
 Нумерация псалмов в русских и ла

тинских Псалтирях расходится на одип 
номер; поэтому здесь и в дальнейшем она 
будет указываться двумя цифрами. 

Миниатюра французской Псалтири. XIII век. 
Париж, Национальная библиотека, Ms. Lat. 10525 
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Миниатюра французской Псалтири. XIII век. Париж, Национальная библиотека, 
Ms. Lat. 10525. Инициал 80-го псалма 
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Миниатюра французской Псалтири. XIII век. Париж, Национальная библиотека, Ms. Lat. 8846, л. 105 

Миниатюра французской Псалтири. XIII век. Париж, Национальная библиотека, Ms. Lat. 8846, л. 166 

щипками, держа их горизонтально, как мандолины. Самый же разнообразный инст
рументальный ансамбль нарисован при псалме 97/98 (стр. 101), он состоит также из 
двух групп музыкантов — старых и молодых; двое из последних нарисованы со струн
ными инструментами, похожими на тот, что в Хлудовской Псалтири, на которых один 
играет смычком, а другой щипками. 

Таким образом, один и тот же струнный инструмент изображен в рассматривае
мых французских Псалтирях и как смычковый, и как щипковый. И это же самое на
блюдается на иллюстрациях Хлудовской Псалтири: похожие формой дек и с одина
ковым числом струн, инструменты там также нарисованы и смычковыми, и щипко
выми. Все это наводит на мысль, что иллюстратор Хлудовской Псалтири, пожелав 
или выполняя пожелание своего заказчика изобразить царя Давида не писцом, а 
музыкантом, не автором псалмов, а их исполнителем, решил нарисовать его не с тем 
инструментом — псалтирью, о котором говорится в тексте, но изображения которого 
он не нашел в более ранних русских Псалтирях, а с другим, знакомым ему, быть 
может по западноевропейским Псалтирям, а главное — похожим на традиционный 
русский народный музыкальный инструмент — гудок

 28
. 

28
 Подобные отождествления библейских музыкальных инструментов с национальными слу

чаются в книжной миниатюре нередко. В качестве примера можно привести грузинскую Псал
тирь XVI века, в издании которой относительно изображения Давида-музыканта сказано: «Худож
ник, хотя и привносит в свои миниатюры изображение чуждого ему, иноземного предмета, однако 
воспринимает и трактует это, сближая с аналогичным знакомым и близким его пониманию предме-
том» (Л. А. Ш е р в а ш и д з е . К вопросу о средневековой грузинской светской миниатюре. Тбилиси, 

1 0 0 1964, стр. 121). Комментарий, из которого взяты приведенные слова, не совсем соответствует воспро-



М и н и а т ю р а ф р а н ц у з с к о й Псалтири. XI I I век. П а р и ж , Национальная 
библиотека. M s . Laf. 8846, л. 173 

Итак, в старейшей из сохранившихся русских лицевых Псалтирей находится 
уникальное изображение инструментального ансамбля — уникальное не только сре
ди известных русских книг XI—XIV веков, но и в самой этой книге. Дело в том, что 
но способу иллюстрирования Хлудовская Псалтирь — памятник пестрый, исполь
зовавший самые разнообразные традиции расположения иллюстраций. Они нарисо
ваны и на полях — как в Киевской и многих других, восходящих к определенной ре
дакции византийских Псалтирей

 2Э
, среди текста. Чаще всего — это фигурка моляще

гося Давида или небольшие композиции, иллюстрирующие текст псалмов. Располо-

101 



жены они неумело, там, где находится для них место: под заставками кафизм (группы 
из трех псалмов, на которые разделена Псалтирь), около заголовков псалмов, они 
ограничены полями или стеснены текстом там, где они разрывают его. Иногда в таких 
разрывах, не превышающих по площади половины страницы, одна над другой разме
щаются две или даже четыре иллюстрации. И только две иллюстрации — во всю 
страпицу: это сцена воцарения Давида (л. 52 об.) и описанный инструментальный 
ансамбль на первом листе, чем подчеркивается ее особое значение

 30
. К сожалению, 

остается неизвестным, было ли это выполнением воли заказчика Хлудовской Псал
тири — монаха Юрьева монастыря Симона

 31
, или результатом собственной инициа

тивы писца и иллюстраторов этой книги. 
Неизвестно также, отразилась ли описанная миниатюра Хлудовской Псалтири 

в дальнейшем развитии традиций иллюстрирования Псалтирей. Сохранившийся ма
териал свидетельствует скорее о полемических откликах на эту миниатюру, чем о 
продолжении и развитии ее традиций. 

Такова, например, иллюстрация «Христианской топографии» Козмы Индикопло-
ва в макарьевских Минеях Четьих (стр. 103). Ее целью, как прямо говорится в сопро
водительном тексте, является иллюстрировать единоличное авторство псалмов. Со
гласно приведенному выше тексту, иллюстрацией которого Амфилохий считал ми
ниатюру Хлудовской Псалтири, на ней четко нарисованы группы музыкантов — 
«лики», надписанные именами их «начальников». В тексте, помещенном в центре 
иллюстрации, подчеркивается: «От тех же ликовъ ни единъ псалма или стиха 
съставивъ, но токмо Давидъ единъ пророчествова и пиша раздаваше им п ти. Егда 
же пророчествова Давид, тогда и ликове взываху — с бубны и органы и сопелми 
пояху по нем»

 32
. Если первая половина процитированного текста утверждает Давида 

в качество автора псалмов, то вторая — в роли «начальника» их коллективного испол
нения. На миниатюре же Хлудовской Псалтири все «лики» уже играют, а Давид 
лишь собирается включиться в их ансамбль. 

Иллюстрация книги Козмы Индикоплова любопытна своими изображениями му
зыкальных инструментов. Их нарисовано гораздо больше, чем названо в тексте. И у 
музыкантов, стоящих ближе всего к Давиду, у его ног, нарисованы инструменты, по
хожие на те, что на миниатюре Хлудовской Псалтири — волынка и гудок; послед
ний есть и в руках музыканта одного из «ликов», и он на нем лишь изготовился иг
рать, держа в левой руке смычок — совсем, как Давид в Хлудовской Псалтири, но 
только с той разницей, что этот музыкант держит инструмент за гриф. Все это дает 
основание предположить, что иллюстрация макарьевских Миней, утверждая Дави
да в качестве автора и главного исполнителя Псалтири, не могла обойтись без инст
рументов, изображенных на миниатюре Хлудовской Псалтири, где он выступает 
лишь как «солист» в ансамбле музыкальных инструментов. Объяснить же это можно 
скорее не влиянием редкостной иконографии последней, а бытованием этих инстру
ментов в окружавшей книгописцев среде

 83
. 

В дальнейшей эволюции иллюстраций книги Козмы Индикоплова следует отме
тить исчезновение изображений музыкальных инструментов, а ансамбли музыкан
тов переосмысляются (стр. 104). Так, например, в списке конца XVI — начала XVII 
века, на иллюстрации с тем же, что и в макарьевских Минеях текстом, в руках Давида 

30
 Традиционное изображение царя Давида в качестве автора в Хлудовской Псалтири гораздо 

меньше по размерам и помещено не на первом, а на шестом листе, чем снимается ее значение как 
главной, «выходной» миниатюры книги. 

31
 В написанном по его же заказу Евангелии 1270 года на первой миниатюре также допущена 

«вольность»: вместо ученика евангелиста нарисован второй апостол — эпоним заказчика. 
32

 ГИМ, Син., № 997, л. 1248 об. В некоторых списках (см. стр. 103) есть любопытное раз
ночтение: в место «пиша раздаваше» — «писарем здаваше». 

33
 Косвенно это подтверждается изображением органа, сделанным явно «по наслышке»: нари

совано действие этого инструмента, звучание труб, надуваемых ручными маленькими мехами. 
Но такой орган не мог звучать: трубы воткнуты одна в другую и искривлены. 102 



«Лик Д а в и д о в » . И л л ю с т р а ц и я в «Книге глаголемой К о з м ы И н д и к о п л о в а » 
( С П б . , 1886, стр. 124) 



Книга Козмы Индикоплова, ГБЛ, Рогожск., № 791, л. 250. Иллюстрация статьи 
о Давиде в списке конца XVI — начала XVII века 



нарисован не музыкальный инструмент, а какой-то сосуд; «лики» музыкантов, надпи
санные теми же, что и в названных Минеях, именами их «начальников», превратились 
в однообразные розетки, составленные из расположенных по периферии круга шес
ти полуфигур с палками в руках

 34
. И надо напрячь воображение, чтобы усмотреть 

в них барабанщиков. В списке XVII века утрачен сопроводительный текст рассмат
риваемой иллюстрации, но сохранились надписания «ликов». Последние изображены 
также в виде розеток, но без палок, а круг, к которому «прикреплены» полуфигуры, 
уменьшился и совсем уж не напоминает ударный музыкальный инструмент. Средняя 
пара розеток соединена ответвлениями «древа», вырастающего из нижней стороны рам
ки иллюстрации; получилось нечто вроде «родословного древа», т. е. изображение со
вершенно переосмысляется

 35
. 

Таков один из примеров постепенного расхождения между текстом книги и ее 
иллюстрацией, отразивший не только эволюцию последней в истории русской кни
ги, но и резкое изменение условий ее существования. Если в Новгороде в XIII ве
ке художник мог позволить себе вольность в иллюстрировании одной из книг 
«священного писания», изобразив царя Давида не автором, а лишь одним из исполни
телей псалмов, то в XVI веке, в Москве, он даже в книге внецерковного круга чтения 
вынужден был изобразить Давида автором и полностью отказаться в конце концов 
от изображения музыкальных инструментов, в первую очередь народных. Вспомним 
многочисленные правительственные репрессии XVII века против скоморохов, много
численные случаи массового сожжения их инструментов, и нам станет попятно, по
чему исчезли изображения последних даже в тех иллюстрациях, где они первона
чально были и где их рисунки тесно связаны с текстом книги. Однако, несмотря на 
это, изображения музыкальных инструментов, особенно их апсамблей, в древнерус
ской книжной миниатюре сохраняют свое значение как источники информации по 
истории инструментальной музыки древней Руси. Они должны постоянно привлекать 
внимание исследователей истории музыкальной культуры русского народа. 

31
 ГБЛ , Рогожск., № 791, л. 250. 

35
 ГБЛ , Собр. Овчинникова, № 798, л. 116 об. 
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трех различных манер, полагая, однако, что окончательное решение должно опирать
ся на дальнейшую расчистку и более тщательное изучение всего ансамбля. Среди них 
как наиболее ясная и бесспорная была выделена манера того мастера, который создал 
следующие композиции: «Сошествие св. духа», «Преполовение» и, кроме того, изоб
ражения преподобных на восточной стене северного рукава подкупольного крес
та. В их авторе В. Н. Лазарев видит мастера наиболее прогрессивного, достигающе
го в своем искусстве поразительных живописных эффектов и остроты характеристик, 
в чем-то напоминающих искусство зрелого XIV века. Признаком его манеры, по мне
нию В. Н. Лазарева, является обильное использование бликов и светов, придающих 
образам «решительный, волевой характер»

 2
. 

Другая манера определяется В. Н. Лазаревым в композиции «Успения Богома
тери». Противопоставляя автора «Успения» создателю «Сошествия св. духа», он счи
тает, что стиль первого более архаичен и связан с традициями искусства XII века: 
«Его манера письма тяжелее, статичнее, он укрупняет черты лица и стремится сгла
дить резкость переходов от освещенных мест к затененным»

 3
. В качестве аналогии 

стилю «Успения» им приведена голова юноши с корзиной в аркажской росписи
4
. 

Наконец, к третьему мастеру В. Н. Лазарев относит изображение «Страшного 
суда», считая ее автора выразителем народных вкусов и представлений. О его манере 
говорится: «...пишет он свободно и широко, но более сдержанно, чем автор «Сошест
вия св. духа»

 5
, из чего следует, что эти два мастера близки друг другу. Надо заме

тить, что определение манеры исполнения ансамбля «Страшного суда» затруднено 
из-за разрушения главных изображений. В большинстве случаев это почти что одни 

1
 В. Н. Л а з а р е в. Снетогорские росписи.— «Сообщения Института истории искусств», 

№ 8. М., 1957, стр. 78—112. 
2
 Там же, стр. 106. 

3
 Там же. 

4
 Там же, стр. 105. 

5
 Там же, стр. 106. 

ОПРОС о мастерах, создателях живописи Снетогорского монастыря 
в 1313 году, был впервые рассмотрен В. Н. Лазаревым в его статье, 
посвященной этой росписи

 1
. Он указал на возможность выявления 
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очерки. А по композициям вроде «Богатый в аду» достаточно трудно составить ясное 
представление о характерных особенностях росписей. 

Оставив пока открытым вопрос о третьем мастере, мы должны обратиться к более 
подробному описанию первых двух манер, соглашаясь с принципом их выделения, 
предложенным В. Н. Лазаревым. 

Прежде всего отметим те черты физиономического типа, что характерны для пер
вой манеры. Здесь фигуры имеют чрезмерно крупные головы, заметно расширяющиеся 
кверху и слегка вытянутые по вертикали. Глубокие глазницы резко акцентированы 
контрастом темной широкой описи бровей и белильными мазками, лежащими на над
бровных дугах. Овальные зрачки слегка вытянуты по горизонтали и плотно заполня
ют пространство глазного яблока, одновременно касаясь его верхней и нижней гра
ницы, отчего создается впечатление чрезвычайной интенсивности взгляда. При этом 
нижняя граница глаза имеет четко выраженный горизонтальный контур, подчерк
нутый горизонтальным же белильным мазком. 

Особой характерностью отличается нос, четко разделенный на переносицу, гре
бень и кончик. Перекладина переносицы врезается в глубь формы яспо прочерчен
ной белильной линией либо мазком, имеющим вид заостренного рога. От переносицы 
вдоль гребня носа идут две раздельно положенные белильные линии, образующие на 
конце овальный расщеп, отчего нос кажется вислым и как бы прижатым книзу. Бе
лила, активно используемые мастером, являются не просто средством моделирова
ния формы, но и первейшим графическим элементом, ее. Все пробела сделаны без пред
варительного рисунка, они собственно и являются таковым, а темно-коричневые и 
красные описи, так же, как и тени, кладутся вслед за белильными штрихами. Это хо
рошо видно на примере головы молодого апостола (Филиппа?) в «Сошествии св. ду
ха», где тени по овалу лица в два слоя находят сверху на ранее положенные пробе
ла. Пробела иногда нанесены прямо на основной подкладочный тон цвета немного 
разведенной глины, а иногда имеют промежуточную светло-охристую или же серова
то-голубую подкладку, как это хорошо видно в лице апостола Павла. Однако охря
ные высветления лежат не широкими планами, а отдельными пятнами, не перекры
вающими основной подкладочный тон. 

Графичность белильных мазков, естественно, приводит к усилению плоскостности 
и декоративности формы. Хотя можно отметить, что даже в границах композиции 
«Сошествия св. духа» встречается более пластически мягкое использование белил, 
например в лице апостола Павла, и более сухое и плоскостное в ряде других лиц. 
В целом система белильных бликов только своим орнаментально-графическим характе
ром напоминает приемы живописи XII века, в которой контраст света и густых те
ней, накладываемых то широкими пятнами, то контурами обводки,— давал впечат
ление объемности. Но, конечно, было бы неправильно совсем отказывать снетогор-
ским росписям в эффекте объемности и пространственности. Эффект этот достигается 
с помощью врезания в форму теней и полутеней. Моделировка идет не от нижележа
щих слоев к вышележащим, не от темного к светлому, а наоборот, от переднего пла
на, обозначенного светом, в глубину, от светлого к темному. Такое построение формы 
можно сравнить с принципом народной деревянной скульптуры, где всегда точно 
фиксируется передний и задний план, где объем не столько извлекается из глубины, 
сколько наглядно устанавливается предельная глубина объема. Резкий переход от 
света к тени, усиленный темной контурной обводкой, создает впечатление неглубоко
го пространственного слоя, ограниченного, с одной стороны, белильными линиями 
светов, а с другой—нимбами, как бы сзади приставленными к головам, и плоскостью 
стены. 

В целом в образах, исполненных в данной манере, предельно форсированы эмо
ции и, одновременно, их застылость делает лица похожими на маски. 

Изображения, исполненные во второй манере (сцена «Успения»), имеют круглые 
108 головы, широкие лица, массивные подбородки. Глаза такие же крупные и широко 
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раскрытые, как и в лицах первой манеры, однако надбровные дуги не столь акценти
рованы, сливаясь с общей моделировкой лба. Описи глаз исполнены тщательнее тон
кими темно-красными линиями, под глазами нет глубоких теневых мешков, зрачки 
округлились и более свободно располагаются в пространстве глаза, оставляя хорошо 
заметный интервал до границы нижнего века, опись которого имеет дугообразную 
форму. В целом создается впечатление выпяченности глазного яблока и одновре
менно большей сдержанности взгляда и выражаемой эмоции. 

Отличается также очерк носа. Не длинный, слегка вытянутый, в некоторых слу
чаях с хорошо заметной горбинкой (например, у ангела, несущего апостола Павла), 
он моделирован вдоль всего гребня слитными мазками белил, не дробящими форму, 
как в первом случае, а показывающими единый объем, описанный хорошо читающей
ся контурной линией. Чуть вдавленная переносица, имеющая дугообразный вырез, 
не отделена от самого носового гребня перехватом, характерным для вышеописанной 
манеры. 

Белила не выполняют здесь графическую функцию, а моделируют форму широ-
кими планами. Их мягкая растушевка осуществляется благодаря предварительно на
несенному слою светлых охр, перекрывающих большую часть общего подкладочного 
тона. Тени, приплескиваемые сверху, и темно-красные, коричневые, и даже черные 
описи усиливают эффект слитности и пластической наполненности форм. Наиболь
шей интенсивности и плотности слой белил достигает в ликах на одном из скульных 
выступов. Градации света, на развернутой в три четверти форме, имеют более слож
ную и подвижную шкалу от освещенной светом формы до погруженной в тень. В ли
цах же первой манеры эффект резкого контраста тени и света не сгладил, а скорее 
подчеркнул плоскостное письмо лица, в котором доминирует тон подкладочпого 
цвета. 

Таким образом, система белильных светов в сцене «Успения» не имеет столь за
метного для первой манеры оттенка графичности и орнаментальности, хотя для точ
ности следует отметить имеющиеся отклонения, правда не очень значительные, на
пример на лике апостола Павла в распределении белил на лбу, на надбровных ду
гах. В целом для второй манеры характерно более пластическое осознание формы, 
сказывающееся в постепенной моделировке, цельности и внутренней наполненнос
ти объема. С этим естественно сочетается и замедленность несколько неловких дви
жений и большая эмоциональная сдержанность выражений лиц. 

Третий мастер, по мнению В. Н. Лазарева, исполнил ансамбль «Страшного суда». 
Наши представления об этом ансамбле за время, прошедшее со времени публикации 
работы В. Н. Лазарева, значительно пополнились. В 1966 году на южной стене за
падного рукава центрального нефа была раскрыта композиция «Лоно Авраамово» 
и фигура Петра, ведущего праведных в рай

 6
. Сравнительно хорошая сохранность 

живописи, довольно большая ее площадь, ясно выраженная исполнительская мане
ра — все это заставляет нас по-новому оценить весь ансамбль. 

Прежде всего обращает на себя внимание сходство ликов в новооткрытой фреске 
с изображениями апостолов в «Сошествии св. духа». Тот же резкий контраст света и 
тени, то же массивное напластование белил, та же графическая орнаментальность в 
их расположении и, как следствие этого, уплощение объемов. Мы узнаем непропор
ционально крупные головы, резко прочерченнные под глубоко посаженными глаза
ми горизонтальные белильные штрихи. Однако при этом мы видим иную моделиров
ку одежд, с грубой объемно-пластической трактовкой. Есть различия и в тональном 
решении этих двух фресок. Более глубокий темно-коричневый, терракотовый тон 
нимбов отличается от сиреневато-коричневого тона на восточной стене северного 
рукава креста. 

6
 «Памятники древнерусского зодчества. Псков». Л. , 1968, стр. 118, табл. 73. 110 
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Что же касается особенностей живописной техники, то и здесь много сходства. 
Живопись лиц ведется по основному подкладочному цвету, темно-коричневого, ли
бо телесно-коричневого тона, проложенному по всей площади нимба. Белила нередко 
кладутся прямо на эту основу, либо на промежуточные слои светлых охр, не пере
крывающие основного тона целиком, а тени либо приплескиваются сверху, либо опи
сывают форму темным контуром. 

Еще одно изображение в ансамбле «Страшного суда», ранее не привлекавшее в 
этой связи внимание, подтверждает возможность идентификации этой части росписи 
с первой из двух основных манер. Это апостол Павел, сидящий справа от Христа, 
в сцене «Судилища» на южном склоне западного свода. Его лицо легко сопоставимо 
с лицом преподобного Иоанна Лествичника па восточной стене северного рукава крес
та и с Павлом из «Сошествия св. духа». К сожалению, из-за почти полного разрушения 
живописи мы лишены возможности сказать, насколько были похожи на образы «Со
шествия св. духа» лица остальных апостолов, сидящих рядом с Павлом. 

Но в сцене «Судилища» мы находим и более смягченный тип, представленный 
вторым ангелом слева на южном склоне свода. Округлый овал лица, более слитная 
моделировка с усложненной шкалой белильных высветлений сближают данное изоб
ражение со второй исполнительской манерой. Этот же тип мы находим и на проти
воположном, северном склоне свода, где группа ангелов справа от престола Ветхого 
Деньми обнаруживает большое сходство с ангелом, несущим апостола Павла, в «Ус-
пении». Здесь та же линия удлиненного с легкой горбинкой носа, та же мягкая вдав-
ленность переносицы, плавная моделировка широкоскулого лица с густыми, сверху 
приплеснутыми тенями. Однако в этом же регистре слева манера исполнения ангелов 
близка «Сошествию св. духа». 

Такие же различия можно заметить в трубящих ангелах на северной стене за
падного рукава центрального нефа, где два ангела справа должны быть отнесены ко 
второй манере, третий слева ангел — к первой, а второй слева займет промежу
точное место, причем с небольшим преобладанием черт первой манеры, что сближает 
эту фигуру с юношами из «Воскресения Лазаря» и целым рядом подобных же изоб
ражений (о чем ниже). Интересно, что трубящие ангелы расположены на узкой по
лосе дневного слоя штукатурки, на котором нам не удалось обнаружить вертикаль-
пых швов. 

Мы приходим к выводу, что живописный ансамбль «Страшного суда» не может 
быть признан единым по манере исполнения, что в нем с большей или меньшей сте
пенью точности могут быть выделены две основные манеры исполнения, характер
ные для росписи храма в целом. Опираясь на описанные выше особенности, мы по
пытаемся определить их распределение в живописной декорации других частей храма. 

Признаки первой манеры, столь полно демонстрируемые изображениями «Соше
ствия св. духа», рядом с ним расположенным «Преполовением» и фигурами преподоб
ных в нижнем регистре росписи восточной стены северного рукава креста, мы обна
руживаем и в ее верхних регистрах, включая восточный склон северного свода. 
Несмотря на руинное состояние живописи «Распятия», можно различить характер
ные белильные черты в описи носа у молодого центуриона, акцентированные бели
лами надбровные дуги и рогоподобную перемычку носа у Христа, прямую границу 
нижнего века, подчеркнутую белильным штрихом, и глубокую тень под глазом 
у Богоматери. Ниже расположенное «Снятие с креста» сохранилось лучше. Это преж
де всего относится к фигурам Богоматери и Никодима (?), вынимающего гвозди из 
ног Христа. Правда пробела в лице Богоматери наложены плотнее, но сохранены 
основные приметы манеры, как то: овал лица, очерк носа, глубоко посаженные гла
за, резкость контраста света и тени, акцентированные надбровные дуги. То же можно 
сказать и о Никодиме, хотя его нос удлинен и имеет легкую горбинку, что напоминает 
ангела, несущего апостола Павла, из «Успения» и третьего слева трубящего ангела 

112 из сцены «Страшного суда». 
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Судить о композиции «Жены мироносицы у гроба господня» почти не представ
ляется возможным, но фрагменты живописи лица одной из мироносиц дают основания 
предполагать, что и здесь мы имеем дело с первой манерой. Кроме того, выразитель
ные фигуры спящих воинов, написанные почти без рисунка с помощью контрастного 
противопоставления темного и светлого близко напоминают эффект, известный нам 
по образам преподобных и «Сошествию св. духа»— изображение «народов». 

В архангеле из «Благовещения», примыкающего к живописи восточной стены се
верного рукава креста, черты лица полностью соответствуют приметам первой манеры, 
но имеется и ряд особенностей, роднящих это изображение с теми, что исполнены 
во второй манере. Моделировка потеряла свою резкость и контрастность и отличается 
большей мягкостью и сплавленностью. Резко отличны от манеры «Сошествия св. ду
ха» методы и принципы «доличного» письма. Фигура архангела, в отличие от укоро
ченных пропорций фигур апостолов в «Сошествии св. духа», имеет «нормальные» 
пропорции, голова не выглядит чрезмерно крупной. Складки одежд мягко моделиру
ются с помощью высветлений, драпируя пластически трактованную, свободно раз
вернутую в пространстве фигуру. Здесь ничто не напоминает плоскостности и орна-
ментальности одежд у апостолов из «Сошествия св. духа», либо старцев-книжников 
в «Преполовении». Но было бы неправильно делать вывод о наличии еще одной мане
ры, поскольку и в сценах «Распятия», и «Снятия с креста», и в ряде других компо
зиций мы встречаем близкие принципы изображения одежд. Во всяком случае, пример 
с архангелом из «Благовещения» показывает возможность соприкосновения обеих 
манер. Но в целом можно сделать вывод, что вся восточная стена северного 
рукава креста, включая восточный склон северного свода, исполнена в одной 
манере. 

На противоположной стене мы также видим изображения, исполненные в первой 
манере. К ним относится «Сошествия во ад» на западном склоне северного свода, 
а также сцены из богородичного цикла, расположенного ниже. Среди них, например, 
«Отвержение даров Иоакима и Анны» и «Принесение младенца Марии первосвящен
никам». О многих композициях этого цикла мы не можем судить из-за почти полного 
их разрушения. 

Что касается «Сошествия в ад», то, несмотря на большую подвижность, извест
ную пространственность композиции, несравненно более пластичную трактовку са
мих фигур, лица Христа, Авеля и Предтечи и сама манера письма полностью иден
тичны фигурам апостолов из «Сошествия св. духа». В лице Авеля, например, с точ
ностью повторяются черты, встречающиеся в изображении молодого апостола 
(Филиппа?) из «Сошествия св. духа» и в изображении апостола Павла в сцене «Су
дилища». 

Здесь еще раз следует сказать, что черты, выделенные нами в качестве признаков 
первой манеры, не определяют целиком своеобразия каждой отдельной композиции. 
Мы уже отметили это, говоря об архангеле Гаврииле из «Благовещения» и «Сошест
вии во ад». Видны эти различия и в «Распятии», и в «Снятии с креста». Вот почему 
мы считаем возможным связать с первой манерой и такие изображения, как «Сре
тение» и «Воскрешение Лазаря» на склонах южного свода. Лица Христа в «Воскреше
нии» и Иосифа в «Сретении» близки к лицам апостолов из «Сошествия св. духа», 
тогда как в лицах юношей, стоящих за гробницей Лазаря, и в лице Марии из «Срете
ния» мы наблюдаем более округлый тип и более тщательно выполненную моделиров
ку, что сближает данные образы со второй исполнительской манерой, хотя они и не 
адекватны ей полностью. Лицо юноши, снимающего пелены с Лазаря, можно срав
нить с лицом Никодима в «Снятии с креста». 

Труднее определить исполнительскую манеру, в которой выполнена живопись 
«Крещения» и других сцен, занимающих стены южного рукава и находящихся в руин
ном состоянии. Те же из них, что в известной степени доступны для изучения («Рож-
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Христос с душой Богоматери. Деталь фрески «Успение» собора Снетогорского 
монастыря во Пскове 



Ангелы. Деталь фрески «Страшный суд» на северном склоне западного свода собора 
Снетогорского монастыря во Пскове 

Мы должны обратиться также к еще не полностью расчищенной живописи цент
ральной апсиды. Два святителя в верхнем регистре святительского чина на южной стене 
алтаря, Иоанн Милостивый и неизвестный старец с гуменцом на голове хорошо со
относятся с первой из определяемых манер. Лицо же правее их расположенного свя
тителя с головным убором в виде сетки (Кирилл Александрийский?) ближе ко второй 
манере. В нижнем регистре северной стены алтаря правее входа в жертвенник мы 
находим еще одно изображение святителя (тип Иоанна Златоуста), которое также 
следует отнести к первой манере. 

Итак, если мы попытаемся суммировать наши наблюдения, то должны бу
дем прийти к выводу о том, что все росписи на северном и южном сводах, целиком 
на восточной степе северного рукава креста и частично на его западной стене испол
нены в первой манере. К этому надо добавить часть фигур святителей на южной и 
северной степах центральной апсиды и ряд изображений в ансамбле «Страшного 
суда». 

Что же касается второй манеры, то наиболее полно она обнаруживается в ангелах 
и апостолах в верхней части композиции «Успения». Все остальные фрески, вроде 
«Рождества Богоматери», «Введения во храм», отдельные сцены из богородичного 
цикла, вроде «Первых шагов Богоматери», где лицо Анны отличается особой мяг
костью моделировки, а также часть святителей и апостолов из «Евхаристии» в алтаре 
могут быть относимы к этой манере весьма осторожно из-за плохой сохранности жи-
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Однако самым интересным является тот факт, что и в сцене «Успения» мы находим 
множество изображений, выполненных в первой манере. Прежде всего это фигура 
самого Христа, стоящего у изголовья одра Богоматери, с ее душой в руках. Здесь 
моделировка является более слитной, корпусные белила кладутся на промежуточный 
слой жидко разведенных белил, сквозь которые просвечивает подкладочный корич
неватый тон. Глубоко посаженные глаза, с характерными линиями глазниц и прямой 
белильной чертой под ними, и форма переносицы, и неглубокий пространственный 
разворот объема — все свидетельствует о принадлежности этого образа к первой 
манере. Об этом же говорят изображения ангелов, окружающих мандорлу Христа. 
Особенно ясно все означенные черты проявились в лицах ангела, снизу поддерживаю
щего мандорлу, и ангела, отсекающего руки Авфонии. 

Столь же хорошо эти черты различимы в лицах апостолов, стоящих у ног Бого
матери, и в лице старого апостола ниже правой группы летящих апостолов. 

Однако, расчленяя весь живописный ансамбль снетогорского храма на две ма
неры, мы все же чувствуем известную искусственность подобного деления. Не слу
чайно целый ряд изображений вроде архангела из «Благовещения», Марии из «Сре
тения», юношей из «Воскрешения Лазаря», некоторые фигуры ангелов в «Страшном 
суде», частично в «Успении» показывают возможность перехода от одной манеры к 
другой, их единую стилистическую природу. 

Может быть следует выделить этот промежуточный тип как отдельную манеру? 
Но в таком случае произойдет резкое нарушение самой логики подобного членения, 
поскольку самый тип этот занимает очень значительное место в росписи, а основные 
первая и вторая манера могут показаться случайными вкраплениями в нее. Ведь 
даже внутри такой определенной по своим исполнительным принципам композиции, 
как «Сошествие св. духа», не говоря уже о других («Распятие» или «Сошествие во ад»), 
мы обращаем внимание на подвижность и изменчивость приемов письма. 

Считается, что искусству каждого мастера соответствует одна из особых исполни
тельских манер. Традиционная точка зрения на приемы исполнения росписи артелью 
мастеров предполагает параллельную работу в разных частях храма, координируе
мую общим планом, предварительно сделанной разметкой, отбитыми уровнями, нако
нец, устной договоренностью. Именно подобной точке зрения соответствуют попытки 
историков искусства выявлять руки мастеров. Классическим примером для русского 
искусствознания является опыт выявления различных художественных индивидуаль
ностей в ансамбле Спаса Нередицы в Новгороде, 1199 год. Здесь трудами В. К. Мя-
соедова, М. И. Артамонова и Ю. Н. Дмитриева 7 были выделены восемь различных 
исполнительских манер, причем они довольно хорошо локализировались в определен
ных архитектурных компартиментах, что выдавало логику распределения участков 
между мастерами и направление всей работы. 

Но, как мы уже показали, в снетогорских росписях различные манеры тесно пе
реплетаются друг с другом. Подчас рядом располагаются фрески, выполненные по-
разному. Например, в «Успении» над Христом, окруженным ангелами, чьи изобра
жения мы отнесли к первой манере, располагаются летящие ангелы и апостолы, 
принадлежащие ко второй манере. То же в изображении «Трубящих ангелов» из 
«Страшного суда» и в целом ряде других сцеп. Здесь зачастую нет границ, отделяю
щих одного мастера от другого. 

Но, может быть, создатели росписи выступают здесь как равноправные члены 
артели, объединяя свои силы в одной большой композиции? В этом случае они должны 



были руководствоваться подготовительным рисунком, сделанным на базовом слое 
штукатурки. Некоторые основания для подобной гипотезы как будто имеются. 
В. В. Филатов обнаружил на стенах прохода из южного рукава в диаконник, где 
изображены полуразрушенные фигуры мучеников, на подготовительном слое шту
катурки следы рисунка черной краской 8. Если подобный рисунок делался, то именно 
в больших ансамблях («Успение» или «Страшный суд») он мог служить средством 
координации для всех занятых в работе над композицией художников. Однако ни 
в «Успении», ни в «Страшном суде» такой рисунок пока нигде не обнаружен. Кроме 
того, одновременная работа над одной композицией нескольких художников, руко
водствующихся подготовительным рисунком на основном слое штукатурки, естест
венно должна была бы привести к увеличению количества швов на поверхностном 
слое штукатурки. Однако, если в люнете западной стены действительно мы нахо
дим ряд хорошо различимых швов, разделяющих отдельные фигуры и сцены, то в 
«Успении» с трудом удается проследить линии горизонтальных швов и не замечено 
ни одного вертикального. 

Кстати, наличие большого числа дневных швов, как отметил в своей работе 
Д. Винфильд, является одним из приемов, о которых писал в своем трактате Чении-
но Ченнини 9. Тщательное исполнение живописи лиц и одежд требовало подготови
тельного рисунка на первом, основном слое штукатурки. Этот прием возникает во 
второй половине XIII века и получает распространение в проторенессансном и ренес-
сансном искусстве. Дневной слой при данном методе работы невелик. Ченнини го
ворит, что за день можно написать лишь одну голову 1 0 . 

В Снетогорах же границы дневных слоев, как правило, совпадают с границами 
композиции, что отмечают и Н. М. Чернышев, и В. В. Филатов 1 1 . Д. Винфильд 
в своей статье указывает, что совпадение границ штукатурки с целой композицией — 
явление типичное для византийской живописи, но оно не всегда непреложно соблю
дается 1 2 . Имеются примеры небольших слоев, накладывавшихся специально под 
живопись голов, например в Лагудера на Кипре в композиции «Успения» 1 3 . 

Как же в таком случае можно объяснить присутствие подобных рисунков на 
нижнем слое штукатурки в снетогорском храме? 

В своей обстоятельной работе Д. Винфильд приводит примеры использования 
мастерами нижнего слоя штукатурки для отработки деталей, тренировки, а подчас 
и для забавы. В Аахене, например, имеются рисунки краской прямо на кладке 1 4 . 
Р. Клемен отмечал, что в романских росписях Рейна кистевой эскиз композиции де
лался непосредственно на верхнем слое штукатурки и часто правился во время 
работы. Но перед созданием даже кистевого наброска художник мог часто наносить 
экспериментальный грубый рисунок углем на стену 1 5 . В композициях на восточной 
стене южного рукава креста, особенно в «Рождестве Богоматери», где живописные 
слои почти полностью утрачены и обнажен эскизный, сильно правленный рису
нок красной охрой, лежащий на верхнем слое штукатурки, находим прекрасное 
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Пророк Аввакум. Деталь фрески «Страшный суд» собора Снетогорского монастыря 
во Пскове 



Воскрешение Лазаря. Фреска западного склона южного свода собора Снетогорского 
монастыря во Пскове 

свидетельство тому, что снетогорские мастера придерживались методов традиционных 
для византийского и русского искусства (например, в Нередице хорошо прослежи
вается подобный же рисунок) 1 6 . 

Еще один факт подкрепляет наши выводы. В сцене «Жены мироносицы» на белом 
фоне поверхностного слоя штукатурки хорошо видны вертикальная и горизонтальная 
линии, которые использовались мастерами для построения композиции, для верти
кальной постановки фигур. Что касается композиций «Страшного суда» и «Успения», 
то прослеживаемые здесь швы дневных слоев имеют также весьма характерную логику. 
Они разделяют целые композиционные узлы. Например, в люнете северной стены 
представлены ангелы по сторонам небесного престола и два апостола, несомые анге
лами слева и справа. Следующий регистр, т. е. новый участок грунта, вмещает в себя 
изображение Богоматери в мандорле и летящих апостолов. Из-за плохого состояния 
живописи и больших разрушений трудно сказать, членился ли этот регистр по верти
кали. Еще один шов различим над сонмом ангелов, окружающих Христа. 

Примерно то же и в люнете западной стены, где каждое сюжетно завершенное 
изображение лежит на своем слое штукатурки — и ангел свертывающий небеса, и 
пророк Захария Серповидец, и два пророка перед серафимом. Трубящие ангелы на 
северной стене западного рукава креста, как мы уже говорили, написаны на одном 
слое штукатурки, вытянутом по горизонтали. Последнее для нас важно еще и пото-

16 «Фрески Спаса-Нсредицы». Д., 1925, табл. L 2, LIV 1,2. 120 



му, что фигуры ангелов написаны в различных манерах, а это плохо совместимо с 
традиционными представлениями о технике фрески. Вряд ли два мастера — а если 
считать промежуточный оттенок стиля, то и три,— могли бы работать на столь узком 
пространстве, да и сам объем работы (пять фигур ангелов) для этого слишком невелик. 

Однако, если это так, то, значит, нет необходимости соотносить каждую манеру 
с отдельным исполнителем. 

Сама переходность исполнительских манер, наблюдаемая в снетогорской рос
писи, позволяет нам поставить вопрос о возможности изменения манеры одного 
мастера внутри целого ансамбля. Другими словами — вопрос о возможности испол
нения всего ансамбля одним художником. 

История византийского и русского искусства знает немало примеров сочетания 
в одном памятнике нескольких манер. Таковы икона «Владимирской Богоматери» 
XII века, где лица Марии и младенца написаны по-разному, икона Николы «от Кож» 
первой половины XIV века (ГТГ), где явственно различие в изображении самого 
Николы и фигур Спаса и Богоматери, миниатюра новгородской Хлудовской Псал
тири с Христом и женами мироносицами (ГИМ, Хлуд., № 3) 1 7 . В статье о миниатю
рах галицко-волынского Евангелия XIII века О. С. Попова, указывая на стилисти
ческие варианты всех четырех изображений евангелистов, считает возможным, тем 
не менее, видеть в них руку одного мастера 1 8 . Примеры, подобные этим, можно найти 
и в монументальной живописи, о чем свидетельствует «Деисус» в Мартирьевской па
перти новгородского Софийского собора, где лицо апостола Петра написано в иной 
манере, чем лица Христа и Богоматери 1 9 . 

Чем же можно обосновать колебания исполнительской манеры в снетогорской 
росписи? Прежде всего надо обратить внимание на внешние условия работы худож
ника (или художников). В своих исследованиях Ю. Н. Дмитриев 2 0 , а в последнее 
время и Д. Винфильд а і , приведший большой фактический материал, показали, что 
средняя площадь дневного слоя штукатурки в византийских и русских фресках ко
леблется от 5 до 9 м2. Однако при этом в изобразительном отношении эта площадь 
далеко не всегда одинаково нагружена. Возьмем для примера два фрагмента снето-
горских фресок с хорошо читающимися границами штукатурного слоя. Один из них — 
верхняя часть северной люнеты с двумя ангелами, стоящими по сторонам от престола 
и узкого сегмента неба со звездами. Чуть ниже, слева и справа — по две фигуры 
ангелов и апостолов, т. е.—всего шесть фигур. Другой — изображение апостолов 
в сцене «Сошествие св. духа», где на дневном слое уместилось не менее десяти голов. 
И хотя площадь дневного слоя в «Сошествии св. духа» несколько меньше, но масш
табы фигур, прежде всего голов, почти одинаковы. 

Все это в одном случае давало возможность мастеру работать более тщательно, 
а в другом — форсировать ритм работы, обобщать, упрощать, обращаться подчас 
к более традиционным приемам, уже устоявшимся в практике искусства. Тут и плос
костная трактовка одежд, и резко контрастирующие с широкими тенями раздельно 
наложенные пятна света. В «Сошествии св. духа» наблюдаем и диспропорциональ
ность фигур, имеющих крупные головы и короткие торсы и ноги. В люнете же мы 
находим более сложную лепку формы с помощью хорошо переданной градации света, 
отсутствие контрастов, правильность рисунка и пропорций. 

Неравномерность распределения изображения на дневном слое штукатурки может 
быть объяснена не только характером самой композиции, но и отсутствие.м у самого 

1 7 О . С . П о п о в а . Новгородская миниатюра раннего X I V в. и ее связь с палеологовским ис
кусством.— «Древнерусское искусство. Рукописная книга». М., 1972, стр. 110. 

1 8 О . С . П о п о в а . Галицко-Волынские миниатюры раннего ХТІІ в . — «Древнерусское искус
ство. Художественная культура домонгольской Руси». М., 1972, стр. 286. 

1 9 В. Г. Б р ю с о в а . К истории стенописи Софийского собора Новгорода. Фрески Мартирьевской 
паперти.— «Древнерусское искусство. Художественная культура Новгорода». М., 1968, стр. 117. 

2 0 Ю. Н. Д м и т р и е в . Заметки по технике.. . , стр. 252. 
21 D. С. W і n f i е 1 d. Middle..., p. 71, 78. 121 



автора единых композиционных принципов. Пространство в его изображениях «пуль
сирует», то сжимаясь, то расширяясь. Фигуры то буквально наслаиваются друг на 
друга, горизонтальные планы подчиняются общему плоскостному развитию компози
ции по вертикали, как это хорошо видно на примере «Сошествия св. духа», то полу
чают широкий пространственный фон и среду для развертывания, пусть и неглубокого 
объема. Сама разномасштабность композиций, заставляющая переходить, переклю
чаться на другой размер, на другой темп, «размах»— все это может свидетельст
вовать в пользу высказанного предположения. 

Следует помнить, что разрушение красочных слоев приводит то к усугублению 
различия, то к стиранию границ между первой и второй манерами. Примером подоб
ного рода может служить изображение Иоанна Милостивого на южной стене централь
ной апсиды. На первый взгляд, здесь все соответствует признакам второй манеры — 
мягкая стушеванность планов, градации в распределении света и тени, отсутствие 
резких контрастов. Лишь при внимательном рассмотрении заметны следы утрачен
ных корпусных белил, прямые линии нижних век, подчеркнутые белильными маз
ками, сходная форма носа и ряд других признаков первой манеры. С другой сторопы, 
в изображениях апостолов в «Сошествии св. духа», Христа и книжников в «Преполо
вении», в лицах преподобных на восточной стене северного рукава креста чрезмер
ная контрастность света и тени в известной мере может являться результатом частич
ного разрушения слоев светлых охр, смягчавших подобный эффект. Об этом говорит 
и уже приводившееся наблюдение о различии некоторых приемов даже в пределах 
одной композиции (например, на лице Павла находим промежуточный тон охр, а у 
Филиппа белила лежат прямо на подкладочном тоне). Тот факт, что белила могут 
сохраняться даже тогда, когда темные, нижележащие пигменты разрушаются, по
казывает композиция «Жены мироносицы». Здесь, на лице второй от ангела мироно
сицы красочные слои утрачены до грунта почти полностью, но кое-где прослежива
ются следы корпусных белильных мазков. 

Следовало бы еще отметить колористическое различие отдельных частей ансамбля. 
При внимательном осмотре ряда фигур ангелов на северном склоне западного свода 
можно видеть, как одна часть нимба имеет темно-коричневый оттенок, а другая — 
более светлый, сиреневый. Кроме того, рядом, на западной люнете и на западной стене 
северного рукава креста мы видим желтые нимбы, иногда интенсивной окраски. 
У пророка Захарии Серповидца, у ангелов на своде сохранилась голубая обводка 
нимбов. 

Очевидно, что те изменения в колорите, которые трудно было бы объяснить даже 
при точно установленных признаках исполнительских манер, вероятно, связаны 
с процессом разрушения связующего и изменением цвета пигмента, о чем в свое время 
писал еще Н. М. Чернышев 2 2 . Только это делает понятным резкие перепады тональ
ных отношений в двух группах преподобных на восточных стенах северного и южного 
рукавов креста, находящихся в одной плоскости зрения. 

Исполнительские приемы в живописи Снетогорского монастыря далеки от орди
нарной застылости. Подчеркиваем — они меняются не в связи с тем, что в одном 
случае писал один, а в другом — другой мастер, ибо подчас совмещаются в относи
тельно небольшом изображении, выдавая тем самым работу одного только худож
ника. Можно сказать, что при желании все изображения сиетогорской росписи легко 
было бы выстроить в непрерывный ряд, по мере их близости к первой или же второй 
манере. На полюсах же этого ряда поместились бы такие изображения, как например, 
Иоанн Лествичник — и ангел, стоящий справа от мандорлы возносимой па небо 
Богоматери. 

2 2 Н . М . Ч е р н ы ш е в . Указ . соч., стр. 43—44. См. также: В . В . Ф и л а т о в . К истории 
техники..., стр. 70, 75—76. 122 



Святитель на северной стене алтарной апсиды собора Снетогорского монастыря 
во Пскове 



Казалось, все свидетельствует в пользу высказанной гипотезы. Но исключая 
возможность параллельной и равноправной работы нескольких мастеров в разных 
частях храма и допуская возможность исполнения всей росписи одним художником, 
мы не должны упускать еще один метод, предполагающий совместную работу артели 
под началом главного мастера над одной композицией. Имеются ли фактические сви
детельства подобной практики? Да, и известны они давно. М. Дидрон, посетивший 
в 30-е годы XIX века Афон, оставил нам обстоятельное описание работы артели 
художников, возглавляемых отцом Иоасафом, и состоящей из пяти человек. Двое 
из них готовили краску, третий накладывал сырую известь на стену, сам Иоасаф 
знаменил, его помощник наносил вслед за этим краски, пятый делал надписи, на
носил позолоту и орнаментику. Двенадцать фигур в композиции «Отослание 
апостолов на проповедь» были написаны за 1—2 часа. Таким образом, если не счи
тать позолотчика, в росписи непосредственное участие принимают всего два чело
века 2 3 . 

Однако можно представить, что метод, описанный М. Дидроном, был не столь 
последовательно расчлененным и что чисто графическая стадия его не так уж резко 
противостоит этапу собственно живописному. В таком случае глава артели мог 
исполнять не только роль знаменщика, но и «расписчика», выполняя живопись на 
дневном слое совместно со своими учениками либо сотоварищами. 

Этот процесс работы греческого художника подтверждается и русским свидетель
ством, на которое обратил внимание Ю. Н. Дмитриев 2 4 . Строевский список Псков
ской первой летописи конца XVI века содержит под 6917 годом (1409 год) упоминание 
о том, что была «подписана церковь св. Троица во Пскове городе, а писал Антоней 
инок киевлянин с учеником Игнатьем, а выспод (испод) подписывал Марк Пскови-
тин» 2 5 . Ю. Н. Дмитриев считает, что под выражением «подписывать выспод» надо 
понимать второстепенную работу 2 6 . Но с таким толкованием согласиться трудно. 
Здесь, можно думать, речь идет о том рисунке на поверхностном слое штукатурки, 
что затем покрывался красками. Трудно проверить достоверность этой заметки, 
в других списках отсутствующей. Но самый характер ее, видимо, не вызывал у ав
тора записи какого-либо сомнения. Важно здесь отметить небольшое число работ
ников со строго распределенными обязанностями. 

Если почти через сто лет после создания снетогорской росписи, в тот период, 
когда Псков обладал, несомненно, большим числом собственных художественных 
кадров, в таком крупном сооружении могли работать всего три мастера (или во вся
ком случае подобная версия не вызывала сомнения), то едва ли в Снетогорах рабо
тала более значительная артель. 

М. И. Артамонов в своей статье о мастерах Нередицы высказал мысль, что там 
работало около восьми человек 2 7. На основании его наблюдений 10. Н. Дмитриев 
сделал вывод, что Нередица была расписана за месяц 2 8 . При этом на долю каждого 
мастера пришлось немного изображений. Объясняя столь скорую роспись чрезвы
чайными обстоятельствами, Дмитриев пишет далее, что «роспись, как правило, вы
полнялась небольшим числом мастеров, часто одним-двумя с соответствующими по
мощниками. Впрочем последние также были немногочисленны» 2 9 . 

О быстроте, с которой росписи делались, говорят площади дневных слоев шту
катурки. Например, «Крещение» на южной стене Нередицы было написано на одном 
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участке грунта, размером не более 9 м2 3 0 . В «Рождестве Христовом» там же, участок 
грунта равен 6,5 м2. Иногда грунт клался сразу под несколько композиций («Срете
ние» и «Введение во храм» в Нередице, регистры богородичного цикла в Снетогорах). 
Имеются иные свидетельства о быстрой росписи храма. Так, в Сербской церкви Ни
колы в монастыре Планиница 1606 года роспись общей площадью 150 м2 была выпол
нена менее чем за 20 дней — начали в апреле и в апреле же 22 числа завершили 3 1 . 
Другая сербская роспись XVIII века в храме в Драче, близ Крагуеваца, общей 
площадью 650м2 небольшой артелью мастеров была выполнена за 4 месяца, т. е. 6—9 м2 

за день 3 2 . Наконец, об этом же говорит уже приведенное свидетельство М. Дидрона. 
Площадь дневных участков грунта в снетогорском храме значительно колеблется. 

Выше мы говорили, что склонны это объяснить отсутствием у мастеров большого 
опыта работы. В среднем же площадь дневного слоя имеет размер от 4 — до 6 м 2, 
о чем говорят композиции типа «Сошествия св. духа». Если мы будем считать, что 
в Снетогорах работал один мастер без помощников и писал в день всего лишь по одной 
композиции такого размера («Успение»—за пять дней, учитывая размер читающихся 
слоев дневного грунта), то всю роспись он мог завершить примерно за 75 дней (счи
тая праздники, во время которых не работали — за три месяца). В действительности 
этот срок мог быть меньше. Следовательно, нет нужды увеличивать число работав
ших мастеров. 

При таких условиях, когда работа ведется на одной стене и когда главный мастер 
руководит и направляет ее, полностью сглаживается принципиальное различие 
между работой одного или нескольких художников. 

Становится ясно, что проблема различия манер в данном случае является воп
росом чисто техническим и покрывается главным вопросом — вопросом о стиле, 
его возможностях и допускаемых им колебаниях. 



ИКОНА «СПАС ЯРОЕ ОКО» 
ИЗ У С П Е Н С К О Г О СОБОРА 
М О С К О В С К О Г О КРЕМЛЯ 

О . С . П О П О В А 

приглашенных митрополитом Феогностом, находит в ней традиции константинополь
ского искусства времени палеологовского ренессанса, сравнивает с живописью мо
настыря Хора и считает сходство столь полным, что приходит к мысли о возможности 
создания этого образа столичным византийским мастером 2. Тем самым икона попа
дает в определенный художественный круг; угаданы не только время и история ее 
возникновения, но, что важно, культурная ориентация создавшего ее художника 
и московских ее заказчиков. 

Почти все основные выводы Г. В. Жидкова мы принимаем. Точность и остроум-
ность его атрибуции для нас не подлежит сомнению. Только одно его предположение 

КОНА «Спас Ярое око» (стр. 127) пристально изучена и тщательно опи
сана Г. В. Жидковым1 Автор считает ее произведением, созданным 
в 40-х годах XIV века, в Москве, в мастерской греческих живописцев, 
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«Спас Ярое око». Икона. Около середины X I V века. Из Успенского собора 
Московского Кремля 



вызывает несогласие: мысль об авторстве грека, об исчерпывающем сходстве «Спаса 
Ярое око» с палеологовскими образами Христа Пантократора раннего XIV века. 
Цель нашей работы — показать как раз обратное: русскую основу кремлевского об
раза, дистанцию между ним и византийскими иконами, весьма существенную, несмот
ря на всю их внешнюю близость, уяснить различие между русским и греческим по
ниманием одного и того же образа и типа. 

Кроме того, мы беремся за продолжение темы, казалось бы детально освещенной 
Г. В. Жидковым, еще по одной причине. В его работе с большой научной скрупулез
ностью доказан факт принадлежности иконы к определенной художественной среде. 
В дополнение к его труду мы попытаемся обрисовать, как в Этом образе отразился 
характер культуры первых трех-четырех десятилетий XIV века. 

Действительно, многое в «Спасе Ярое око» 3 соотносится с идеалами палеологов-
ского классицизма первой трети XIV века. Тот же человечески смягченный образ, 
те же некрупные черты палеологовского физиогномического типа, без какой-либо 
отрешенности, но, напротив, с печатью благородной красоты, те же узкие глаза, 
всматривающийся взгляд, то же особое палеологовское очертание губ, очень инди
видуальное, мягкое, чуть манерное. Наконец, знакомые и яркие особенности стиля 
палеологовского классицизма: пластическое строение формы, активность ее объема 
и великолепная ее красочная моделировка, соподчиненность живописности и пла
стичности, богатство и цветность красочной поверхности, отсутствие аскетического 
или скудного ее однообразия, словом, отзвуки такой живописности стиля, которая 
свидетельствует об артистическом отношении к самому искусству, и такой пластично
сти, в основе которой лежит классическое осознание формы. 

При всем том «Спас Ярое око» невозможно спутать с образами палеологовского 
классицизма. Рядом с их изяществом и великолепием он предстает аскетическим и 
строгим. По сравнению с их насыщенными светлыми красками кремлевская икона 
кажется темной и глухой. В отличие от «объемных» фигур и пространственного ощу
щения палеологовских образцов на кремлевской иконе изображение Христа видится 



прежде всего силуэтом, упрощенным и укрупненным. Скульптурность палеологов-
ских фигур, коренящаяся в наследственном знании классики, здесь отступает перед 
общей плоскостностью изображения, т. е. иконописным и по самому существу своему 
антиклассическим принципом. Вместо отточенного совершенства палеологовской жи
вописи, в кремлевской иконе много диссонансов, нарушающих гармонию образа, 
привносящих в него невизантийскую остроту. Нейтральность и безучастность гре
ческих образов первой трети XIV века в «Спасе Ярое око» сменяется эмоциональной 
участливостью, сильной и почти пронзительной; в нем покоряет страдальческое выра
жение лица, с горестными морщинами на лбу, внимательным, сочувствующим взгля
дом. В отвлеченной красоте греческих образов с их высокой, «очищенной» духовностью 
нет места для человеческих эмоций; в облике русского Спаса есть что-то жалостное 
и жалующееся. 

Темная окрашенность лика и еще более темное пятно общего силуэта, обилие 
мертвящей зелени в лице, подчеркнутая простота и строгость контура — все это, 
разумеется, сильно меняет строй образа по сравнению с палеологовскими, однако 
отнюдь не снимает впечатление большого его сходства и даже самого существенного, 
изначального его родства с ними. Так, скупая приглушенность живописи лица вы
звана чрезмерным обилием зеленой краски, лежащей поверх нижних охр в самых раз
ных местах на всей его поверхности. Она наложена для подчеркивания выпуклой 
формы, и ее непривычное обилие вызвано, видимо, желанием достичь убедительной 
пластичности, стремлением подражать знакомому палеологовскому образцу наибо
лее доступными и не очень сложными средствами. Мастер не воспроизводит мно
готрудную постепенную пластическую моделировку, а только усиливает темные 
места, благодаря чему лик должен казаться более рельефным. В результате зеленый 
тон «забивает» все остальные, определяет цветовую, а поэтому и психологическую 
интонацию, вносит мотивы резкости, контрастности, аскезы, хотя появился он из 
побуждений совсем иных, отвечающих вкусам классической палеологовской живо
писи с ее сильной и правильной объемной формой. 

«Спас Ярое око» во многом близок «Спасу», оплечному (стр. 131)4. Сходен облик 
Христа, тип лица, иконография, даже размер икон 5. Обе они принадлежат Успен
скому собору Московского Кремля, обе связаны с историей этого собора, известны 
по самым ранним сохранившимся его описям начала XVII века 6 и, по всей види
мости, именно для этого собора и были созданы. 

Обе иконы возникли в одно время, в 40-х годах XIV века, в одном месте и в одном 
художественном кругу — в греческо-русском окружении митрополита Феогноста, 
в живописных мастерских, Образовавшихся вокруг приглашенных им столичных 
византийских мастеров. Обе иконы восходят к одному источнику — к константино
польскому искусству 30-х — 40-х годов XIV века, т. е. к периоду, сразу последовав
шему за палеологовским ренессансом. 

4 В. Н. Л а з а р е в. Московская школа иконописи, стр. 9, табл. 12; О. С. П о п о в а. Икона 
Спаса из Успепского собора Московского Кремля.— «Древнерусское искусство. Зарубежные свя
зи». М., 1975, стр. 125—146. 

5 «Спас Ярое око»: 100 X 77 см; «Спас», оплечный: 103 X 81 см. 
6 Икона «Спас Ярое око» находилась в начале X V I I века в жертвеннике Успенского собора (см. 

Опись Успенского собора начала X V I I века.—«Русская историческая библиотека», т. I I I , стр. 327). 
По описям 1627 года и 1638 года икона находится уже в другом месте — над дверями, ведущими 
в придел Дмитрия Солупского, т. е. в местном ряду иконостаса (см. там же, стр. 388—389). 
Г. В. Жидков не использовал опись начала X V I I века и поэтому считал, что в раннем X I V веке 
икона находилась на том же месте, над дверьми в придел Дмитрия Солунского (Г. В. Ж и д к о в. 
Указ . соч., стр. 14). Между тем, интересно, что еще в начале X V I I века икона находилась в жертвен
нике, вместе со «Спасом», оплечным, помещавшимся там же у гробницы митрополита Петра. Воз
можно, еще в это время икона была выносной. Над входом в Дмитровский придел «Спас Ярое око» 
находился с первой четверти X V I I века (известие 1627 года) по XX век. В настоящее время — в экс
позиции Успенского собора Московского Кремля. Об истории иконы см.: Г. В. Ж и д к о в. 
Указ . соч., стр. 13—14; О. С. П о п о в а. Указ . соч., стр. 125—126. 

9 Древнерусское искусство 

129 



Однако, при всем иконографическом п даже типологическом сходстве, иконы 
эти отличаются друг от друга; образ Христа, воплощенный в них, оказывается раз
ным. Рядом с созерцательной отвлеченностью и бесстрастностью Спаса оплечного 
Спас Ярое око предстает как образ более активный, полный открытой эмоциональ
ности; в нем поражает человеческая страстность. Спас оплечный — образ столь 
идеальный в своей отрешенности, что мир человеческих переживаний не может, 
кажется, соприкасаться с его высокой духовностью; этот образ призвал отвлечь 
человеческую душу от земных страстей, перевести их в иной план, приблизить 
к покою созерцания. В отличие от него Спас Ярое око впечатляет душевной раскры-
тостыо, сопричастностью миру земных чувств, доступностью и понятностью для че
ловека. В нем нет, быть может, высокого духовного подъема, зато есть полнота ду
шевного сочувствия. Византийское искусство никогда не создавало образ Христа 
столь человечески участливый. Тип византийского Пантократора тоже соотносим 
со сферой земных представлений: силой убеждения, духовного и интеллектуального, 
исходящего из его облика учителя, пророка, философа. Между тем Спас Ярое око 
сопоставим с миром человеческих эмоций в ином плане: глубиной сострадания, болью 
сожаления. Поэтому не властно, а горестно его лицо, поэтому не сила духа или по
кой созерцания, а печать скорбных размышлений и милосердного понимания лежит 
на его облике. Название «Ярое око», данное ему, видимо, позже — очень неточное 7, 
ибо образ этот — не карающий, а прощающий. При всматривании в Спаса оплечного 
человек находит успокоение в высоком, отрешенном от всего мимолетного и суетного, 
духовном очищении. При общении со Спасом Ярое око человек обретает успокоение 
от дарованного ему душевного утешения. 

Различия между двумя кремлевскими образами Спаса — не только в их осмыс
лении, но и в их облике (при общности палеологовского типа), и в стиле (при одина
ковой ориентации на живопись палеологовского классицизма), и в степени артисти
ческого совершенства (при достаточно высоком качестве обеих икон). 

Лик Спаса оплечного лишен какой-либо индивидуальной характерности. В ней
тральности его выражения и состояния есть идеальный покой классицизма. Спас 
Ярое око, наоборот, обладает острой характерностью. В подвижной эмоциональности 
его лица так много живого, конкретного, что облик воспринимается как «реальный». 
Отвлеченность, внепсихологичность Спаса оплечного традиционны для византий
ской иконописи. Напротив, «натурализм» психологического типа Спаса Ярое око 
обычно отвергался византийской иконой. 

В лице Спаса оплечного есть красота благородного классического типа. Аристо
кратизм его облика заставляет вспомнить об утонченных константинопольских вку
сах. Лицо Спаса Ярое око кажется более простым. Его пропорциональная асимметрия 
далека от классического совершенства. В чертах лица, в выражении глаз, в подчер
кивании скул, в морщинах лба слишком много правдоподобия. Общее строение 
лика — традиционно византийское, но оно странно сочетается с очень жизненными 
и чуть простоватыми чертами лица. «Реальность» типа и экспрессия выражения де
лают облик несколько нескладным, но покоряющим подлинностью большого чувства. 

Различие лиц двух Спасов подобно разнице прекрасной академической ученой 
копии с классического источника и менее искусного, но более простосердечного об
раза, выполненного рукой, не всегда умеющей или желающей точно следовать 

7 Г. В. Жидков справедливо указал, что название «Спас Ярое око» не предполагает какой-либо 
особый иконографический вариант, наделенный специфическими, ему одному лишь свойственными 
чертами. Это название, видимо, могло прилагаться ко всем иконам, с «оплечным» изображением 
Христа (Г. В . Ж и д к о в . Указ . соч., стр. 17—18). Возможно, когда-то и существовала связь меж
ду этим названием и определенным образом или иконографией (Н. П. С ы ч е в . Древлехранилище 
памятников русской иконописи и церковной старины. 1916, стр. 16), но она оказалась нетвердой. Это 
название нередко путали со «Спасом Нерукотворным»(Г. В. Ж и д к о в. Указ. соч., стр. 14, 17, 18). 
Интересно, что Н. П. Кондаков не выделяет особый иконографический тип «Ярое око», а говорит об 
этом названии как о бытующем среди иконописцев (Н. П. К о н д а к о в. Указ . соч., стр. 84). 130 
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правилам академической штудий, зато жаждущей выразить свой поиски душевной 
правды. Невольно думается о различной атмосфере культуры рафинированного, погру
женного в классицистические занятия Константинополя и полной молодых сил 
Москвы, ищущей свой исторический и духовный путь. 

Художественный стиль в «Спасе» оплечном исполнен гармонии, в «Спасе Ярое 
око», напротив, насыщен диссонансами. Лицо Спаса оплечного окрашено светлым, 
теплым коричневым тоном. На коричневый санкирь наложены сменяющиеся и высвет
ляющиеся тонкие слои охр, через которые слегка просвечивают румяна. Ничего 
контрастного и резкого — пи зелени, ни белил — пет в ровной гладкой тональности 
этого лика, как бы передающей невидимое внутреннее свечение. Лицо Спаса Ярое 
око окрашено темными контрастными тонами. На коричневом санкире лежит зеле
ная краска, поверх нее слоями нанесено охрение. Однако во многих местах (складки 
на лбу, шее, тени около носа и др.) эта краска оставлена открытой, что придает лицу 
общий зеленый тон. Оживляющей и «отепляющей» подрумянки вообще пет 
(киноварь — только на губах; чуть-чуть просвечивающий в немногих местах крас
ный топ создается охрами красноватого оттенка). Поверх достаточно сумрачных 
охряно-зеленых красок лица лежат белильные света, поэтому цветовая тональность 
становится более контрастной и эффектно резкой. «Скрытность» цвета в «Спасе» оп
лечном заменяется его «зримостью» в «Спасе Ярое око», красота и нежность его в 
первой иконе — пронзительностью и суровостью его во второй. 

У мастера «Спаса» оплечного — сильное и естественное чувство пластики. Для 
передачи объемной формы он использует минимальные средства и не нуждается ни 
в каких дополнительных эффектах. Пластику шеи он создает гибким, косо (по диаго
нали) ложащимся «течением» краски, облепляющей, обтекающей, охватывающей 
форму. Движение кисти точно соответствует живому строению округлой формы. 

У мастера «Спаса Ярое око»— стремление подражать пластической лепке и, вме
сте с тем, несвободное владение этим классическим приемом. Он хочет передать объем
ность шеи и для этого утрирует форму складок, делает их резкими, неестественно 
сильно выпирающими; обрисовывающая их «светотень» излишне жестка и контрастна. 
Однако их симметричное, узорное расположение вопреки всяким понятиям об органич
ности рождено совсем иным, по самому существу своему антипластическим мышле
нием. Оно придает им характер условной схемы, рисунка, только почему-то «материа
лизованного» и сильно выступающего вперед. Стремление мастера к классической 
форме при отсутствии чутья к классической мере приводит к странному результату: 
с одной стороны — явная абстрактность строения формы, с другой — ее утяжеление, 
утрирование ее грубой «вещности», конкретности, материальности. Надо отметить, 
что письмо шеи — неудачное место в живописи этого мастера: диссонанс замысла 
и воплощения здесь слишком силен. 

Та же разница стиля двух икон — в письме лба. У Спаса оплечного — ясность 
поверхности, плавность и тонкость живописи, мягкие перетекания охр, правиль
ность и ровность формы, которой не мешают даже две лежащие на пей симметричные 
складки. У Спаса Ярое око — лоб изборожден глубокими морщинами, несочетающи
мися с чистотой классического типа и ее омрачающими. Живопись резкая, цвет жест
кий, глубина складок, зеленых и темных, обведенных белыми светящимися конту
рами,— утрирована. Контрасты в строении формы, в светах и тенях неумеренны. 
Вся эта чрезмерно старательная пластичность существует как бы на фоне плоскости, 
как бы к ней «приставлена», и потому более похожа па резьбу, чем на классическую 
скульптуру. 

Пропорции изображения Спаса Ярое око чуть-чуть неправильны. У него укоро
ченная шея, широкие плечи, короткий, выше плеч, обрез фигуры и большое число 
подчеркнутых горизонталей (морщины лба и шеи, дуги бровей, теней и светов под 
глазами, вырез хитона, параллельный нижнему полю иконы). Все это делает фигуру 
несколько сплющенной, что странно контрастирует с настойчивым стремлением мае-132 



тера передать ее выпуклость, рельеф. В Спасе оплечном пет такого диссонанса. Про
порции стройны и благородно вытянуты, общая осанка приподнята, чередование 
горизонтальных и вертикальных линий и форм — правильно и потому незаметно. 

Взгляд Спаса оплечного кажется отрешенным. Зрачки подняты к верхнему веку, 
поэтому глаза смотрят поверх всего, что перед ними. В раскраске глаз совсем нет белил, 
тем самым — нет световых бликов, никакой контрастности, живой подвижности. 
Глубокий общий сероватый покров, кажется, скрывает глаза и отдаляет образ от 
созерцающего человека, будто ставит преграду. Взгляд Спаса Ярое око — более 
«натуральный». Зрачок поставлен поперек всего глаза, между верхним и нижним 
веками, поэтому глаза смотрят прямо и непременно встречаются с вами взглядом. 
Кажется, что они устремлены именно в вашу душу. Световые блики, падающие на 
белки, делают взор живым и привычным. Между глазами Спаса и каждого из обра
щенных к нему людей — нет преград; конкретность взгляда сообщает образу дейст
венность и доступность. 

Под глазами Спаса оплечного лежат тени, поражающие своей геометрической аб
страктностью. Оригинальный схематизм их выдает очень индивидуальное мышление 
мастера. Четкие, кристально вырисованные, они вряд ли свидетельствуют о прими
тивизации стиля, о неумении более непринужденно передать форму тени. Скорее 
можно видеть какой-то особый прием, исполненный, быть может, символического 
смысла. Точно прочесть этот смысл сейчас трудно, всякая попытка интерпретации 
остается гипотетичной. Но для нас несомненно, что особенность формы этих теней, 
не встречаемая больше ни в одной византийской или русской иконе, позволяет воспри
нимать их не просто как художественную причуду, но как продуманный мотив. 

Внутреннее заполнение этих теней удивляет своей сложностью. Внутри них есть 
свой свет и свои тени, поэтому их форма кажется самостоятельной, выпуклой, стран
ным образом похожей на лик в целом, точнее — на его раскраску и освещенность. 
Эта малая деталь как бы одушевлена. Она не просто выявляет форму лица, но живет 
той же жизнью, что и сам лик. Кажется, что и внешнее состояние, и смысл целого 
просвечивает сквозь частную деталь. Как будто эта малая часть песет в себе все, чем 
насыщено это целое, как капля, отражающая в себе мир. Развитие этой мысли 
может привести к пантеистическому толкованию мира, материи. Как известно, ви
зантийское богословие XIV века от этого шага удержалось, хотя некоторые направ
ления в нем подходили к пантеизму близко (варлаамиты; отчасти и христианские 
ортодоксы типа Григоры). Безусловно, что художественная форма, далекая от сло
весной, т. е. прямо выраженной мысли, лишь опосредствованно может соотноситься с 
положением какой бы то ни было философии. Эту косвенную связь мы и хотим наметить. 

Умудренность понимания формы в тенях под глазами Спаса оплечного отсутствует 
в Спасе Ярое око, где те же тени выглядят обычными темными полукружиями, по
вторяющими традиционную византийско-русскую форму. Мастер понимает их просто 
и буквально: как физические тени, выявляющие форму, без намека на какое-либо 
символическое истолкование. В сравнении со «Снасом» оплечным они трактуются и 
несравненно проще и более натурально. 

Свет падает на лик Спаса Ярое око ослепительными белыми вспышками. Корот
кие белильные лучи лежат под глазами, на лбу, на шее; тоненькие пронзительные 
белые линии очерчивают морщины, губы, подбородок и составляют их светящиеся 
контуры; длинный световой блик вдоль носа кажется его освещенной осью. Свет 
появляется ирреально, однако он ясно обозрим, даже резок в своей наглядности. 
При всей условности расположения световых лучей, они воспринимаются не как ви
дение, а как некая реальная энергия. Во второй половине XIV века такой способ 
передачи света в виде отчетливых световых штрихов стал обычным. По всей видимо
сти, он соответствовал (если не был прямым откликом) паламитскому учению о 
«реальности» божественной энергии, могущей сообщаться человеку, быть им воспри
нятой и освещать человеческую душу и тело. 133 



В «Спасе» оплечном — иное решение. Вместо «реального» света «Спаса Ярое око», 
здесь воплощен свет незримый, недоступный воображению и чувству. Он озаряет 
лицо, но, кажется, не падает на него, а освещает его изнутри. Созерцать можно лишь 
результат его проявлений. Он не воплощен в какие-либо иллюзорные формы (в письме 
лица вообще нет открытых белил). Виден не свет, а сильная светоносность лица, во
истину сияющего и как бы источающего свет. Плоть кажется преобразованной. 
Перед нами — явление, а не процесс; свершившееся чудо, недоступное разуму 
и зрению, а не происходящее (и притом наглядно) обожествление человеческой плоти. 
Такое художественное воплощение света, видимо, перекликалось с иными богослов
скими концепциями 8. 

По-разному представлен свет и в одеждах. У «Спаса Ярое око» и хитон, и плащ 
испещрены белильными пробелами, имеющими характерную для XIV века мелкую 
острую форму. Прием — традиционный, воплощение — типичное для времени. 
У «Спаса» оплечного все одежды — и хитон, и гиматий — пронизаны золотым асси-
стом, драгоценной сеткой лежащим на всей их поверхности. Его рисунок, ювелир
ный и подробный, похож на рисунок пробелов у «Спаса Ярое око». Однако природа 
света — иная. Белый свет «Спаса Ярое око»— привычнее и доступнее простому ви
дению, чем блистающий божественный свет у «Спаса» оплечного, самый священный, 
самый идеальный, достойный быть переданным только золотом, слепящий глаза 
светоносными лучами. В «Спасе» оплечном свет, переданный в лике — свечением 
преображенной материи, в тканях — золотом,— это явление сверхъестественное, 
непостижимое. В «Спасе Ярое око» свет появляется как видимый, доступный, осве
щающий тело, готовое к преображению. 

В иконах двух кремлевских «Спасов»— разные пропорциональные соотношения 
фигуры и площади доски. При одинаковом размере икон «Спас Ярое око» кажется 
более масштабным. 

У Спаса оплечного — небольшая голова, но крупные шея и плечи. Соотнесенность 
всех частей фигуры выглядит классически правильной и естественной. Пластичность 
шеи придает изображению объемность, следовательно — предполагает существова
ние его в некоем, пусть минимальном пространстве. Большой размер нижней части 
изображения (шея и плечи), кажется, подобает величественному образу монументаль
ного искусства. 

Изменение масштаба в «Спасе Ярое око» влечет за собой изменение образа. 
У Христа — очень большая голова, кажущаяся почти огромной из-за преуменьшен-
ности, как бы срезанности и шеи и плеч 9. Незначительность их размера и ровная 
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симметричность в рисунке шеи снижают ощущение пластичности формы. Фигура 
тем самым уже не представима в каком-либо пространстве. Простота темного силуэта 
довершает впечатление распростертости изображения по полю доски. Образ мыслит
ся не как классическая скульптура, а возникает в ирреальной плоскости, беспростран
ственной и неконкретной. Он видится единым пятном и может «читаться» издалека. 
Он предстает не как «фигура», а как «лик». Лицо столь крупно, что заполняет почти 
все изображение, и в то же время столь выпукло (энергичная пластическая модели
ровка!), что при беспространственности целого кажется придвинутым к молящемуся. 
Действенность контакта образа и стоящего перед ним человека становится очень силь
ной. В активности обращения образа к созерцающему скрыт утешительный для чело
века смысл. 

Выразительность контура в «Спасе Ярое око», охватывающего изображение боль
шой текучей линией,— едва ли не важнее, чем выразительность пластики, хотя имен
но о пластике мастер помнит и копирует ее с византийского оригинала. И все же под
линная и оригинальная красота его иконы — в ее простом, как будто вырезанном 
контуре, в убежденности и замкнутой чистоте этой линии-каркаса, как будто не по
зволяющей рассеяться вниманию, сосредотачивающей ум только па внутренней сути 
образа, настраивающей дух на проникновение-созерцание. В особой важности кон
тура — неклассический, более того — антиклассический принцип, отступление от 
позиций палеологовского классицизма, поиск строгого и очищенного иконописного 
языка искусства, восторжествовавшего во второй половине XIV века и в Византии, 
и на Руси. Но кроме того, в этом приеме — и живущая на Руси любовь к медлитель
ной плавности спадающих контуров, ставших позже, в конце XIV—XV веков, душой 
русской иконописи. 

Все эти черты — сосредоточенность на выразительности лика, увеличение размера 
головы, силуэтная простота изображения, лаконизм и аскетичность контура — 
создают внутренне углубленный, чисто иконный образ, предназначенный для молит
венного созерцания. В нем меньше, чем в «Спасе» оплечном, импозантного величия, 
перенятого от монументального искусства, но больше иконной обращенности к чело
веку. 

Разница двух икон ощутима и в эстетическом характере их. «Спас» оплечный — 
икона светлая, с золотистыми красками, со светящейся поверхностью. «Спас Ярое 
око»— икона темная, с обилием тусклой зелени, со строгой сумрачностью общего 
тона. «Спас» оплечный — икона очень красивая; от великолепия ее лучащихся кра
сок и магической таинственности ее света трудно отвести глаза. «Спас Ярое око»— 
икона сдержанная, при рассмотрении которой о красоте не думаешь и красотой 
не увлекаешься, где притягивают только внутренние силы образа и не обольщает 
ничто внешнее. В артистизме «Спаса» оплечного есть нечто дополнительное к духов-
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пому содержанию образа, есть горделивое мастерство и аристократичность вкуса. 
В обычной, традиционно-качественной, но и традиционно-незаметной иконописной 
добротности «Спаса Ярое око» сказывается вкус более простой и мастерство более 
скромное. Отсутствие артистизма отнюдь не воспринимается здесь как недостаток. 
Напротив, художественная виртуозность не сочеталась бы, видимо, с простосердеч
ной эмоциональностью образа. Отсутствие элегантности, которой так много в «Спасе» 
оплечном, более того — отсутствие даже стремления к ней, принципиальный неэсте
тизм — черта, не совместимая с классицизмом, рожденная совсем иными установ
ками. Она соответствует искусству меньшего внешнего великолепия и большей мол
чаливой сосредоточенности. 

В двух кремлевских иконах мы видим несколько разные понимания образа Христа. 
«Спас» оплечный кажется теснее связанным с традициями классической палеологов-
ской культуры, хотя черты более аскетического мировоззрения и накладывают на 
него некоторый отпечаток. В «Спасе Ярое око» во всем духовном и художественном 
строе уже очень много черт, рожденных именно этим мировоззрением. Утвердившись 
в Византии около 40-х годов XIV века, оно привело в искусстве второй половины 
XIV века к преобладанию строгого, самопогруженного иконного образа. Черты па-
леологовского классицизма, составляющие в «Спасе Ярое око» формальную основу 
иконы, оказываются тесно переплетенными с приемами и, главное, духом нового 
искусства «послеренессансного» периода. 

Однако еще более важная причина несходства образов — в различии сказавшихся 
здесь двух типов русского восприятия византийского оригинала. В «Спасе Ярое око» 
подчеркнуты эмоциональность, экспрессия, характерность, конкретность, откры
тость образа, его сравнительная несложность и при этом — большая прочувствован-
ность. В «Спасе» оплечном выделены иные черты: безэмоциональность, бесстрастность, 
обобщенность, отвлеченность, умозрительность, духовная и интеллектуальная слож
ность образа при отсутствии какой-либо чувствительности. 

В обеих иконах — сочетание византийской основы и русской интерпретации. Од
нако характер их различен. Видимо, при копировании византийских образцов рус
ские мастера акцентировали разные моменты византийского искусства. В результате 
в русской живописи сложились несхожие способы восприятия византийского образа, 
соответствующие разным граням русской духовности. 

«Спас Ярое око» примыкает к распространенному типу византийского образа, 
который мы условно назвали бы «конкретным». При всей обобщенности и всеобъем-
лемости, этот образ импонирует своей индивидуальностью. Сохраняя иконографи
ческую и типологическую традиционность, образ Христа, апостола или святого в 
византийском, особенно константинопольском искусстве, часто выглядит как порт
рет 1 0 . Из византийской живописи никогда не исчезала эллинистическая портретная 
традиция. Она создала подчеркнутое благородство национального греческого типа, 
наложила печать интеллектуализма на лица, подчеркнула характерность обликов. 
В византийском искусстве никогда не было натурализма, который внес бы оттенок 

10 Традиция «портретного» изображения Христа восходит к очень ранним временам. Примером 
может служить прекрасная икона «Христос Пантократор» из монастыря св. Екатерины на Синае, 
относящаяся, вероятно, к VI веку — самыіі ранний образ Спасителя в иконописи. Г. и М. Сатириу 
ошибочно относят этот образ к X I I I веку (G. et М. S о t і г і о u. Op. cit, I, pi. 174; I I , р. 161—162). 
Икона обозначена VI веком в кн.:М. C h a t z i d a k i s , A. G г а Ь а г. Byzantine and early medi
eval painting. New York, 1965, p. 11, pi. 47. 

H. П. Кондаков различает два типа изображения Христа, исторический и идеальный, и считает, 
что оба они были вполне сложившимися уже к IV веку (Н. П. К о н д а к о в. Указ. соч., стр. 1 — 
14). Однако под этими понятиями Н. П. Кондаков имел в виду не столько различия во внутреннем 
содержании образов, сколько разницу внешнего облика Христа (прежде всего возрастную), пред
ставленного либо юным («идеальный» тип), либо зрелым, мужественным («исторический» тип, с чер
тами лика, соответствующими преданиям). Таким образом, под понятием «исторического» образа 
Н. П. Кондаков понимал как бы историческую документальность изображений, 136 



Христос Пантократор. 20-е годы X I V века. Мозаика из внешнего 
нартекса церкви монастыря Хора в Константинополе 

необлагороженного, низменного восприятия, но всегда была горделивая лично-
стность сознания, акцентированность человеческого лица, подлинная классическая 
антропоморфность представлений. 

Каждый из византийских образов Христа первой половины XIV века выгля
дит как совершенно особенный. Про каждый думается, что именно он воплощает всю 
полноту византийских христологических воззрений. Всем им присущи духовная и 
типологическая близость и одновременно — психологические и физиогномические 
различия. Пантократор из внешнего нартекса Кахрие Джами 11 — образ спокойного 
равновесия между идеальной красотой и идеальным созерцанием, классицистическим 
внешним совершенством и религиозным внутренним углублением, аристократич
ностью черт лица и устойчивостью иконографического типа, конкретной устрем
ленностью и, вместе с тем, созерцательной отвлеченностью взгляда. Это образ визан
тийской гармонии, где христианская одухотворенность как бы подарена классиче
скому античному типу. 

11 Paul A. U n d е г ѵ о о d. The Кагіуе Djami, vol. 2. New York, 1966, № 1 (p. 17—19). 137 



Христос. Деталь композиции «Христос на троне и донатор Ф е д о р 
Метохит». 20-е годы X I V века. Мозаика из внутреннего нартекса 

церкви монастыря Хора в Константинополе 

Близкое содержание — и в некоторых других образах Христа из мона
стыря Хора; похожее сочетание человеческой оригинальности и типологической 
привычности, личности и внеличиости. Однако акценты в них — чуть раз
ные. 

У Христа из донаторской композиции с Федором Метохитом 12 эта «портретность» 
особенно явна. Внимательный взгляд кажется умным и «собеседующим». Живой и 
спокойный, он лишен чрезмерной пристальности. В чертах лица нет величествен
ности, которая могла бы отдалить образ от созерцающего. Некрупные и почти за
урядные из-за своей неторжествеииости, они создают образ человечный и очень жиз
ненный. Мягкие, кажущиеся чуть размытыми очертания придают лицу редкую 
для Византии проникновенность. Недаром именно этот образ назван «жизнедав-
цем» или «страной живых» 1 3 . 

12 Paul A. U n d с г w о о d. Op. cit., vol. 2, № 3 (p. 26—27, 29). 
1 3 H. П. К о н д а к о в. Указ. соч., стр. 34; Paul A. U n d e r w o o d . Op. cit., vol. 1, p. 42. 138 



Христос. 20-е годы X I V века. Мозаика в южном куполе внутреннего 
нартекса церкви монастыря Хора. Деталь 

Образ Христа из южного купола внутреннего нартекса Кахрие Джами 14 испол
нен большей экспрессии. Остается та же «портретность», тот же интеллектуализм ин
терпретации человеческого лица, та же характерность. Но не благодатная гармония, 
а решительное внутреннее движение определяет содержание образа. Лицо настолько 
похоже па лицо Христа из донаторской композиции, что опи кажутся созданными 
одной рукой или срисованными с одного оригинала. Однако Пантократор, помещен
ный в куполе и обозревающий сверху храм,— образ по самому замыслу властный 
и сильный. Те же, уже знакомые черты лица у него укрупнены и более резко обо
значены. Прямой взгляд тревожен и строг. Полуоткрытый рот кажется взволнованно 
дышащим. Очертания бровей не стушеваны (как у Христа из донаторской компози
ции), а выделены крупными архитектурными дугами. Твердость, энергия и духовная 
экспрессия, запечатленные в этом лице, традиционны для византийского Пантокра-
тора в куполе. Однако облик снова совершенно индивидуален. Характерность пре-

1 4 Paul A. U n d e r w o o d . Op. cit., vol. 2, № 7 (p. 42—45). 139 



«Христос». Икона. Начало X I V века. Охрид 

обладает над типологической общностью, экспрессия — над созерцательностью, 
конкретность — над отвлеченностью. 

К галерее «конкретных» образов Христа, исполненных внутренней экспрессии, 
примыкают две иконы, происходящие из Охрида: «Пантократор» начала XIV века 15 

и «Христос» около середины XIV века — ктиторская икона севастократора кира Иса
ка Дука-Керсака 1 6 . Первый из них принадлежит эпохе палеологовского расцвета. 
Он исполнен благородного переживания классики, гармонии между человеческой 
осознанностью и высокой одухотворенностью образа. Экспрессия не становится слиш-
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«Христос». Ктиторская икона севастократора кира Исака 
Дука-Керсака. Около середины XIV века. Охрид 

ком настойчивой, ибо снимается общей умеренностью. Это образ — душевно интен
сивный, с лицом деятельным, со взглядом активным. Его внутренняя сила кажется 
помогающей, а не повелевающей (интересно, что название иконы — Христос Душе-
спаситель). Взволнованная одухотворенность Христа из купола внутреннего нар-
текса Кахрие Джами сменилась здесь устремленной энергией. Образ стал более «зем
ным» и вместе с тем более действенным и реальным. Вероятно, это один из самых «отече
ских», самых дружеских образов Христа, которые создало палеологовское искусство. 

Лицо Христа в другой охридской иконе Исака Дука-Керсака кажется совершенно 
«портретным». Сила характера, острота ума, сосредоточенность воли и пронзитель
ность духовных решений угадываются в его напряженном облике, в его резком стро
гом взгляде, во всем его контрастно освещенном лике, насыщенном внутренним огнем 
и все же замкнутом и подтянутом. Образ раскрывается прежде всего как портрет фи
лософа, мыслителя, жаждущего и достигающего познания. Экспрессия не име- 141 



ет особой внешней динамики и всецело обращена вовнутрь. Тревожность и мисти
ческая углубленность сменяют теперь нейтральную красоту и спокойное созерца
ние в произведениях палеологовского классицизма. Христос в этой иконе кажется 
образом переломного времени, всем основным своим внутренним строем, одновременно 
страстным и самопогруженным, обращенным ко второй половине века, ко времени 
торжества паламизма. При всем том индивидуальность образа, его «конкретность», 
интеллектуализм в его интерпретации выражены еще сильнее, чем в памятниках ран
него XIV века. Именно эта икона создает, вероятно, один из самых характерных обра
зов Пантократора первой половины XIV века. 

По общему своему строю «Спас Ярое око» принадлежит этой же византийской тра
диции «портретного» образа. У пего резкие черты и особенное, запоминающееся выра
жение. Глаза смотрят сочувственно. Морщины изрезают лоб тяжело и болезненно. Их 
жестокая правдоподобность едва ли не излишняя для иконы. В облике просматривают
ся этнические черты мягкого и простоватого среднерусского типа. Широкая оклади-
стость лица, скуластость, глубокая посаженность глаз, располагающая приветли
вость взора сочетаются с благородной греческой продолговатостью овала, удлинен
ностью носа, подчеркнуто красивым очертанием рта. 

Спас Ярое око кажется более приближенным к человеку, чем византийские 
образы Христа первой половины XIV века, всегда имеющие чуть холодноватую от
страненность, основанную па духовном н интеллектуальном превосходстве. В Спасе 
Ярое око этого совсем пет. Образ помещен не по-византийски рядом с молящимся. 
Непременно сохраняемая в Византии грань между идеально-отвлеченной и челове
чески-конкретной стороной образа здесь перейдена. Византийский образ всегда был 
явлен как тип; в Спасе Ярое око мы видим прежде всего лицо. «Реализм» представ
лений русского мастера кажется довольно далеким от идеализма мышления грека. 
Византийская «портретность» как бы усиливается и превращается в русскую «харак
терность». В этом «реализме», в этой «натуральности» видения проступает своеобразное 
сходство русского сознания с западным, проглядывающее, несмотря на доверчивое 
подражание во всем византийской модели. Образ раскрывается не столько в его ду-
ховной глубине, сколько в его душевных возможностях. 

За такой «конкретностью» позиции, лежащей в основе этого изображения, угады
ваются, с одной стороны, большая, чем в Византии, раскрытость чувства, с другой — 
большая деловитая приземленность в отношении к образу. Принципиальная над-
мирность византийских образов делает их безучастными к сфере земных поступков 
и переживаний. Идеальная и неподвижная византийская сосредоточенность ума 
и воли сменяется в Спасе Ярое око большей сердечностью, утверждением нравствен
ной позиции, как будто мыслью о каждодневных реальных заботах. В этом — несом
ненное благородство и человечность морали, в этом же, быть может, и некоторая буд
ничность ощущения по сравнению с торжественной блистательностью и философич
ностью византийского типа. 

Так, уже здесь, в московской иконе середины XIV века, видятся новые по отноше
нию к византийской традиции возможности для раскрытия христианского образа: 
тема прощения — защиты, нравственного очищения и сострадания, так полно пере
житая Рублевым, а затем московским искусством XV века, и тема душевной экста-
ТИЧНОСТИ, силы переживания, воплощенная во многих русских произведениях 
XIV века, особенно новгородских. 

Спас оплечный примыкает к другому, наиболее отрешенному типу византийского 
образа, где индивидуальные черты по возможности сглажены, эмоции сняты, чувст
венный момент скрыт. Взгляд обращен вглубь, а не направлен в мир; состояние 
бесстрастное; духовная концентрированность не требует никакого усилия и сопровож
дается идеальным покоем. Такой образ, в сущности, есть наиболее полное соответ
ствие византийской религиозной идее, без смешения с традициями индивидуализи-
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ской концепции иконы. Нейтральный, неподвижный, безмолвный, он совершенно 
имперсонален. При медленном всматривании в него молящийся освобождается от эмо
ций, от какого бы то ни было личностного восприятия и становится способным как 
бы к постижению божественного прототипа. Такие «созерцательные» образы особенно 
ценились в средневизантийский период. Среди них сохранились и изображения Хри
ста (например, мозаические иконы Христа из Берлина первой половины XII века 17 

и из Флоренции середины XII века 1 8 , «Христос Пантократор» XII века, 
Синай) 

Такие образы Христа известны и в XIV веке (Христос из «Деисуса» с Исааком Ком-
пином и Меланной — мозаика монастыря Хора 2 0 ; икона «Христос Пантократор», 
вероятно, около середины XIV века, Синай)2 1, даже в пору классицизма начала века, 
хотя преобладающим в период палеологовского ренессанса был не случайно «пор
третный» образ; к индивидуализации располагала вся атмосфера раннепалеологов-
ской культуры. 

Интересно, что не только в XIII—XIV, но и в XI—XII веках «конкретный» образ 
был, видимо, не менее распространен, чем отвлеченный. К такому «портретному» 
типу может быть отнесен ряд монументальных мозаических изображений Пантокра-
тораХІ—XII веков (в нартексе церкви Успения в Никее, в Софии Константинополь-
ской — Христос из «Деисуса», в куполе собора в Дафни, в апсидах соборов в Чефалу 
и в Монреале, и др.) и ряд икон X—XIV веков 2 2 . Мы посмеем предположить, что кон
кретизированные, «портретные» образы Христа Вседержителя едва ли не чаще нахо
дили воплощение в византийском искусстве, чем образы отрешенные, идеально мо-
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ленные 2 3 . Последние могли, видимо, возникать скорее всего в монастырях, в отшель
ничестве, в мире, духовно и практически уединенном от государственной жизни, 
где жили старые, восходящие к эллинизму художественные традиции. В Константи
нополе же ощущение жизни всегда было острым, классическое наследие — сильным. 
Снова и снова здесь происходило одухотворение и христианизация эллинского об
раза. При этом именно Константинополь (и его школа) создавал самые совершенные 
художественные произведения. Ни одна из провинций или стран византийского влия
ния не могла сравниться с ним по блеску профессионального мастерства. И уж, ко
нечно, не могло быть сопоставимо с его творческой жизнью искусство отдаленных от 

23 Имеется в виду именно тип Пантократора (поясной или оплечный). Изображения Христа 
в евангельских сценах или в полнофигурных деисусных композициях сюда не относятся, ибо соз
дают образ, соответствующий совсем иному иконографическому типу, образ как правило эмоцио
нальный, часто — экспрессивный. 
10 Древнерусское искусство 
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мира монастырей, где в художестве вряд ли поощрялся артистизм, и где содержатель
ная сторона образа, его иконографическая верность традиции, его углубленность 
должны были цениться выше, чем эстетическое великолепие. Монастыри, возможно, 
не могли выразить идеи безэмоционального образа на языке самого высокого искус
ства и. В Константинополе аскетические образы, несомненно, создавались и в период 
палеологовского ренессанса (например, мозаики Фетие Джами и даже некоторые из 
фресок Кахрие Джами — Давид Фессалоникский25 и др.). Однако строгий, самопо-
груженный образ раннего XIV века, созданный столичным искусством, исполнен не 
идеального покоя созерцания, а самоотречения и аскетического духовного подвига 2 6 . 
Эти образы отнюдь не безэмоциональны. Напротив, эмоциональная напряженность 
сообщает им острую, подчас пронзительную характерность. Традицию именно такого 
искусства унаследовал Феофан Грек и еще раз, уже на языке позднепалеологовского 
искусства, воссоздал тот идеал трудного внутреннего очищения и монашеской аскезы, 
который был знаком Константинополю еще во времена палеологовского класси
цизма. 

Лучший, созданный в раннем XIV веке в Константинополе образ Спасителя идеаль
ного созерцательного типа, где совершенный покой сочетается с совершенной отвле
ченностью, где всякая душевность отсутствует, где ничто эмоциональное не мешает 
чистой, бессловесной и «безсмысленной» духовной сосредоточенности — это Христос 
из «Деисуса» с Исааком Комнином и Меланной в мозаиках монастыря Хора. На лике 
Спасителя запечатлено состояние внутреннего вглядывания и вслушивания. Мягкие 
очертания лица, текучие линии и контуры, плавные переходы формы, деликатное рас
пределение света и тени создают впечатление тихости и спокойствия. В лице нет ника
кой конкретной, жизненной выразительности, никакого прямого, направленного им
пульса. Погруженный в себя взгляд кажется ушедшим от ваших глаз. Замкнутость 
всех внешних очертаний соответствует внутренней сосредоточенности образа. II в об
лике, и в самой художественной поверхности с ее мелкими, радиально расходящи
мися кубиками смальты, есть ускользающая гладкость. Образ невозможно вместить 
в определенную психологическую характеристику. Его внешняя неуловимость 
невольно лишает вас возможности разглядывать какие-либо портретные, психоло
гические или душевные черты и заставляет погружаться в сферу чистого духовного 
созерцания. 

Различия двух описанных здесь типов образа Христа не следует преувеличивать. 
Созерцательность лежит в основе византийского религиозного сознания и потому 
является непременной категорией для всякого византийского образа. Она присуща и 
«конкретным» образам Христа. Но все же некоторое несходство в содержании этих 
образов есть. Оно зависит не только от личных вкусов мастеров, но и от более суще
ственных различий в подходе к образу. Вопрос о том, что преобладает: такое кон
кретное, «реальное», «исторически достоверное» понимание образа, которое включает 
в себя сложную гамму человеческих эмоций и интеллектуальных проявлений, соче
тающихся с духовным созерцанием, или такое молитвенное углубление, которое от
влекает от всего характерного, индивидуального. 
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Однако Спас оплечный, даже по сравнению со вторым из этих типов, кажется еще 
более отвлеченным, еще более физиогномически и психологически нейтральным. 
Если византийский образ лишен земной «страстности», то Спас оплечный на москов
ской иконе показан в состоянии еще большей и столь полной бесстрастности, что ее 
уже почти трудно представить для человеческого сознания. Все живое, подвижное 
здесь исключено. Глубина образа постигается не в его душевной или даже духовной 
наполненности, а в его абсолютной отрешенности. Византийское искусство никогда 
не знало такой полной неконкретности состояния образа. В столь сильном утриро
вании византийской созерцательности, доходящей до абстракции, возможно, про
является русский вкус. Он соответствует совсем иной национальной психологии. Т. е. 
в интерпретации Спаса оплечного, как и Спаса Ярое око,— снова обостренные черты, 
кажущиеся крайними по сравнению с умеренностью и размеренностью византийцев. 
Но в Спасе оплечном проявилась иная сторона древнерусского художественного 
сознания: неперсональность подхода, обращенность как бы ко всем сразу, всеобщ
ность. 

Итак, в каждой из двух московских икоп, в «Спасе» оплечном и «Спасе Ярое око», 
кажется, нашла воплощение одна из сторон византийской духовности: в первой из 
них — созерцательная, создающая молитвенную углубленность; во второй — интел
лектуальная, допускающая «портретность» изображения. 

В обоих случаях эти византийские черты усилены. В «Спасе» оплечном это приво
дит к абстрактной отвлеченности, соответствующей сознанию менее подвижному, 
чем гибкое, насыщенное разнообразными возможностями греческое. В «Спасе Ярое 
око» — к правдоподобности изображения, граничащей с «натуральностью», и к более 
открытой, чем в Византии, эмоциональности и душевности. Такая «перефразировка»-
несколько меняет общий смысл образов и делает их выразителями русских духовных 
и художественных воззрений. 

Сходное соотношение с византийской живописью — ив письме этих икон. В них 
как бы усилены разные черты византийского стиля. Невидность, незаметность, 
гладкость приемов в «Спасе» оплечном восходят к тонкому, многослойному византий
скому письму, выработавшему технику плавей. Однако никогда в нем не было такой 
полной спрятанности технической стороны живописи, такой скрытности материаль
ного вещества краски, как в Спасе оплечном, где ремесленная сторона искусства 
совсем не видна, и живописная поверхность кажется чудесно созданной и самосве
тящейся. Сплавленность письма в этой иконе как нельзя лучше соответствует идеаль
ной отвлеченности образа. В «Спасе Ярое око», наоборот, подчеркнуты приемы пла
стического и живописного стиля палеологовского классицизма, повторенные с чуть 
наивной настойчивостью. Ставшие более контрастными и резкими, чем в Византии, 
они совершенно адекватны большей «реальности» этого образа. 

Оба мастера, создавшие эти две иконы, близко знали современное греческое ис
кусство, желали ему подражать и умело использовали его законы. Мы не можем 
исключить, что один из них — автор «Спаса» оплечного — мог быть греком, создав
шим свою икону в русской среде. «Спас Ярое око» написан, несомненно, русским ху
дожником. Однако вполне вероятно, что оба они были русские мастера, прошедшие 
выучку у приехавших в Москву константинопольских живописцев, но один из них 
понимал греческие образцы глубже и тоньше и подражал им с большей виртуоз
ностью. Так или иначе, оба они создали свои иконы в одной традиции — уже отжи
вающего палеологовского классицизма. Однако восприняли они византийские об
разцы, как видно, с несколько разных позиций. 

Обе эти позиции были обеспечены предшествующей историей развития русского 
искусства. В русской живописи домонгольского периода (большая часть икон вла-
димиро-суздальского и новгородского происхождения) была перенята и воплощена 
отвлеченно-созерцательная природа византийского образа. Русские мастера могли 
быть знакомы с ней по известным на Руси греческим иконам, таким, как «Владимир- 147 
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екая Богоматерь», и по работам византийцев-монументалистов, расписывавших рус
ские церкви (фрески Дмитровского собора). Мастер «Спаса» оплечного (если это был 
русский художник), вероятно, был подготовлен к восприятию такого византийского 
образа, ибо мог быть воспитан на традициях русского искусства XII — раннего 
XIII века. С другой стороны, образам русской живописи домонгольской поры, в ос
нове своей очень близким византийским, специфически национальный оттенок 
придавала нескрытая эмоциональность, лирическая или, наоборот, напряженно-
горестная. Интонация мягкой задушевности определяла образы среднерусской жи
вописи XII—XIII веков. На традициях искусства этого круга был, видимо, воспитан 
мастер «Спаса Ярое око». В его иконе эта исстари знакомая искусству Владимира, 
Суздаля, Ростова, Ярославля человечность и проникновенность подхода к образу 
как бы сгущается, приобретая страдательный, сочувствующий оттенок. 

Каждая из этих позиций имела в истории русского искусства свою жизнь и судь
бу. Обе они слились в творчестве Андрея Рублева. Высокая созерцательность рублев
ских образов, столь близкая «Спасу» оплечному, сочетается в них с нравственной 
чистотой и благородством душевных помыслов, родственных человечности «Спаса Ярое 
око». Кажется, что в живописи Рублева осуществился подлинный синтез различных 
возможностей, дарованных русскому средневековому сознанию и искусству. 

Обе иконы занимают исключительное положение в истории русской живописи: 
аналогий им нет. Однако роль их в русском искусстве разная. «Спас» оплечный — 
икона очень высокого качества исполнения. «Спас Ярое око» — икона более про
стая, в ней грубее и жестче письмо, нет сверкания золотых ассистов на одеждах, нет 
сияющей светоносной поверхности. «Спас» оплечный — икона уникальная не только 
в русском, но и в византийском искусстве XIV века. Сложное внутреннее ее содержа
ние 2 7 , утонченность художественной поверхности и всего ее облика позволяют видеть 
в ней произведение узкой элитарной культуры, взращенной в Москве при митрополи
те Феогносте. «Спас Ярое око» — икона более ординарная при всей ее духовной и 
художественной основательности. 

Перелом после середины XIV века в русском религиозном сознании в сторону ви
зантийского исихазма изменил атмосферу духовной жизни и культуры. В искусстве 
Москвы и Средней Руси путь лежал от аристократической, интеллектуальной, но 
узкой культуры времени Феогноста к гораздо более широкой, массовой, растекшей
ся по большим русским территориям. С этим будущим искусством у «Спаса Ярое 
око» больше связей, чем у «Спаса» оплечного. В этом смысле «Спас Ярое око» — образ 
для русского искусства более типический. 

27 О. С. П о п о в а. Указ. соч., стр. 128—133, 138—140. 



О ДАТИРОВКЕ В О Л О Т О В С К И Х ФРЕСОК 

Л . Е . К Р А С Н О Р Е Ч Ь Е В 

Спаса. Теперь такие понятия, как «школа Феофана», «круг Феофана» стали обычным 
явлением. Летописцы умолчали о русских мастерах живописи, работавших в это вре
мя. Они не отметили и даты росписи некоторых храмов. 

Для определения времени появления тех или иных фресок широко используется 
главный, если не единственный, метод стилистического анализа. На этой основе 
В. Н. Лазарев датирует роспись церкви Федора Стратилата концом 70-х — началом 
80-х годов XIV века. Датировка подкрепляется тем, что живопись «приходится по 
уже заложенным пролетам между юго-восточным столбом и восточной стеной, северо
западным столбом и северной стеной и юго-западным столбом и южной стеной» 1 

Но за стыки якобы разновременных кладок приняты борозды с отпечатками досок. 
Они проходят непосредственно под сводами. Это следы от опалубки, которая опира
лась на стены и после возведения сводов была снята. Факт свидетельствует как раз 
об одновременности всех стен и сводов и хорошо известен архитекторам-реставра
торам. 

Опираясь на стилистический анализ, В. Н. Лазарев датировал основные росписи 
волотовской церкви 80-ми годами2. Г. И. Вздорнов относит их даже примерно к 
1390 году 3. При всех достоинствах указанного метода, он остается почти единственным 
и далеко не бесспорным. В данном случае датировка росписей двух храмов должна 
быть безупречной,— «иначе мы будем принуждены еще очень долгое время вращаться 
в кругу общих оценок и выводов, продиктованных не столько самими памятни
ками искусства, сколько нашими, неизбежно субъективными впечатлениями и кон
цепциями» 4. 

1 В. Н. Л а з а р е в . Феофан Грек и его школа. М., 1961, стр. 48—51. 
2 Там же, стр. 53—58. 
3 Г. И. В з д о р н о в . О первоначальной росписи волотовской церкви — «Византия. Южные 

славяне и древняя Русь. Западная Европа». М. , 1973, стр. 290. 
4 Там же. 149 

ПОСЛЕДНЕЕ время специалисты, изучающие новгородскую настен
ную живопись XIV столетия, неизменно обращаются к творчеству ви
зантийского художника Феофана, расписавшего в 1378 году церковь 



Модель храма Успения на Волотовом поле. 
Прорись с фрески. 1363 год (?) 

В этой заметке я хочу предложить те на
блюдения, которые удалось получить при ис
следовании, обмерах и консервации руин 
волотовской церкви, проводившихся в 1955 
году 5. Вероятно, и они найдут своих про
тивников, но, возможно, и помогут в оконча
тельной датировке живописи. 

Наиболее полно и аргументированно, на 
мой взгляд, такая работа уже была продела
на Л. А. Мацулевичем 6. Анализируя ктитор-
скую фреску, обращая внимание на «крестча
тые» ризы Алексея, которые ему было запре
щено носить с 1370 года, считая притворы 
ранними, он относил основную роспись 
церкви к летописной дате — 1363 году. Но 
его некоторые положения сейчас оспарива
ются . 

Отправными моментами я беру датировку 
притворов и модель храма на ктиторской 
фреске. 

Время построения церкви Успения (1352 
год) никем не оспаривалось. Северная при
стройка и западный притвор ее сделаны без 
перевязи, впритык. В. В. Суслов северную 
пристройку не считал особенно древней. На 
его плане она показана другой штриховкой7. 
Л. А. Мацулевич относил обе постройки ко 
времени не позднее 1363 года 8. Предположе
ние М. К. Каргера о существовании прежде 
аналогичной пристройки с юга не подтвер
дилось 9. 

Северная пристройка была задумана 
сразу при возведении храма. На это указы

вает раскрытый нами дверной проем в северной стене основного куба, сделанный 
одновременно со строительством церкви. Его лицевая сторона обращена в помещение, 
а не наружу, как обычно. Это бывает в тех случаях, когда главный или единственный 
вход в пристройку ведет из церкви. Стык стен и соотношение фундаментов, проверен
ное шурфом, подтвердили позднее появление пристройки. При ее возведении с севера 
был сделан второй, наружный вход. Пристройка не была расписана. Назначение ее 
хозяйственное 1 0 . 

5 Отчет в архиве Новгородской СНРПМ. Видимо, значительная часть фресок погиб
ла безвозвратно. Те, что уцелели, лежат мельчайшими фрагментами в завалах строительного му
сора внутри церкви. Уцелевшие композиции на нижних частях стен также скрыты завалами. Пос
ле окончания эксперимента с Ковалевскими росписями можно будет приступить к извлечению воло-
товских фресок и их монтажу. 

6 Л. М а ц у л е в и ч . Церковь Успения пресвятой Богородицы в Болотове.— «Памятники 
древнерусского искусства», вып. 4, 1912. 

7 В . В . С у с л о в . Церковь Успения пресвятой Богородицы в селе Болотове близ Новгорода, 
построенная в 1352 г. М. , 1911. 

8 Л. М а ц у л е в и ч . Указ. соч., стр. 7—8 и 29—30. 
9 М. К. К а р г е р. Новгород Великий. Л . — М., 1961, стр. 262. 
10 В северной стене наверху могла быть устроена звонница по типу Ковалевской; арочный про 

ем с перекладиной и колоколом. Такая звонница была в западном притворе церкви Двенадцати 
апостолов (1454—1455 годы) и, вероятно, в некоторых других культовых постройках Нов
города. 



За торцами стен северной пристройки нет штукатурки. Значит, церковь ко времени 
ее появления не была оштукатурена. Саму пристройку тоже не предполагали шту
катурить. На ее западном фасаде сохранился фрагмент кирпичного декора, сделанного 
в плоскости стены: горизонтальная «елочка», напоминающая рисунок современного 
паркетного пола. Декор выделяется за счет плотного темно-коричневого цвета кирпи
чей на серо-голубом фоне кладки из ильменьской известняковой плиты. 

За торцами стен западного притвора, наоборот, обнаружена штукатурка, покры
вавшая фасады церкви. Западный притвор, следовательно, появился позже северной 
пристройки и не был первоначально задуман. Он закрыл самый богатый в церкви, 
парадный перспективный портал со стрельчатой аркой. Все остальные порталы ре
шены очень просто. 

В какое же время появился западный притвор? Обратимся к строительному мате
риалу и технике кладки. Для построек первой половины XIV столетия закономерна 
добротная каменная кладка, в которой преобладает серая плита и лишь отчасти ис
пользован ракушечник, а то и вовсе не применен 1 1 . С начала 60-х годов в постройках 
кладка становится несколько небрежнее, и в ней уже преобладает темно-красный ра
кушечник различных оттенков 1 2 . 

Второй характерный признак — каменные вкладные кресты. В памятниках, 
построенных до 60-х годов XIV столетия, их нет. Здесь следует вспомнить о знаме
нитом алексеевском кресте, вставленном в стену Софии. Запись на нем говорит, что 
заказчиком выступал архиепископ Алексей. Хотя мы и не знаем точной даты уста
новки креста, но можем предположить первые годы по вступлении Алексея на владыч
ную кафедру, т. е. 1359 год, когда он выбран, 1360 год, когда он поставлен, или бли
жайшие следующие. Нужен был первый, освященный высокой властью пример, 
чтобы вкладные кресты (использовались преимущественно намогильные) получили 
право на помещение их в стенах церквей. Такой пример и был дан Алексеем. Начиная 
с церкви Федора Стратилата (1360—1361 годы) они становятся обязательным элемен
том всех культовых зданий. 

Формы и детали пристроек Успенской церкви сделаны в точном соответствии с ос
новным объемом. В них применен тот же строительный материал (серая известняко
вая плита) и отсутствуют вкладные кресты. Нет и малейших признаков архитектуры 
второй половины XIV века. Напрашивается вывод: северная пристройка появилась 
в том же 1352 году или ближайшие последующие годы, а западный притвор не
сколько позднее, но не позже ранних 60-х годов. До постройки западного притвора 
церковь и северная пристройка снаружи были оштукатурены. 

На ктиторской фреске архиепископ Моисей — основатель храма — держит в ру
ках модель Успенской церкви. Постройка изображена предельно реалистично для то
го времени. Точно переданы высокий стройный барабан с плоским полукупольным 
покрытием и четырехконечным крестом, трехлопастное покрытие основного объе
ма 1 3 , апсида, дверные и оконные проемы с деревянными дырчатыми окончинами. 
Как писал Л. А. Мацулевич, «стены на модели были белыми с желтым рисунком», 
т. е. показаны оштукатуренными 1 4 . Но на модели отсутствуют пристройки. Северная 
не изображена потому, что художник показал элементы трех фасадов (западного, 
южного и восточного) — обычный прием древних живописцев. Четыре фасада не 

1 1 Ц е р к о в ь Н и к о л ы н а Л и п н е , 1 2 9 2 год; ц е р к о в ь Б л а г о в е щ е н и я н а Городище, 1 3 4 2 — 1 3 4 3 г о 
ды; ц е р к о в ь Спаса н а К о в а л е в е , 1 3 4 5 год; ц е р к о в ь У с п е н и я н а Б о л о т о в е , 1 3 5 2 год; ц е р к о в ь М и х а и 
ла на С к о в о р о т к е , 1 3 5 5 год, и д р . 

1 2 Ц е р к о в ь Ф е д о р а Стратилата н а р у ч ь е , 1 3 6 0 — 1 3 6 1 г о д ы ; ц е р к о в ь П е т р а и П а в л а н а С л а в н е , 
1367 год; ц е р к о в ь Р о ж д е с т в а на М о л о т к о в е , 1 3 7 9 год; ц е р к о в ь Р о ж д е с т в а па поле , 1 3 8 2 год; ц е р к о в ь 
И о а н н а Б о г о с л о в а на В и т к е , 1 3 8 3 год; ц е р к о в ь П е т р а и П а в л а в К о ж е в н и к а х , 1 4 0 6 год; ц е р к о в ь 
В л а с и я , 1 4 0 7 год; башни о к о л ь н о г о города , 1 3 6 0 г о д , и д р . 

1 3 Н а прориси, о п у б л и к о в а н н о й Л . А . М а ц у л е в и ч е м , в к р и в о й полопастного п о к р ы т и я н а ю ж 
ном фасаде неверно п о к а з а н а ч е т в е р т а я а р о ч к а . На фотографии фрески ее н е т . 

1 4 Л . М а ц у л е в и ч . У к а з . с о ч . , с т р . 5 ; В . Н . Л а з а р е в . У к а з . с о ч . , стр . 5 3 — 5 8 . 151 



изображали. Западный притвор отсутствует, так как к этому времени не был постро
ен. Другое объяснение такому факту вряд ли будет более правдоподобным. Следова
тельно, церковь была расписана до конца 60-х годов, т. е. до времени появления прит
вора. Остается согласиться с летописной датой основной росписи — 1363 годом. 

Исследователи, видевшие фрески до расстрела церкви фашистами, пришли к од
ному выводу: живопись церкви и притвора стилистически однородна. Штукатурный 
грунт фресок и состав наружной сплошной обмазки также очень близки друг к дру
гу. В соответствии с приведенными фактами и рассуждениями все работы можно пред
ставить в такой последовательности: сначала штукатурят снаружи церковь и распи
сывают ее внутри, затем строят притвор, штукатурят его и расписывают. Все это 
могло произойти, например, в один-два года. В истории многих памятников архитек
туры различных столетий поэтапное строительство, нередко с изменением или уточ
нением первоначального замысла,— явление обычное и естественное. 

Заметка не претендует на исчерпывающее и окончательное решение вопроса да
тировки волотовских росписей. Вызвана она мало убедительными для меня доводами, 
приводимыми в пользу поздних дат и определяющего воздействия личности Фео
фана. Вероятно, в случае с фресками Успенской церкви следует более точно решить 
такие, например, вопросы: почему летописцы решили отметить частную деталь, ка
кой является небольшая фреска, по существу настенная икона в алтаре, и умол
чали о росписи всей церкви (ведь так получается у сторонников поздней датировки)? 
чем объяснить тот факт, что авторы более древних летописей не отметили работу Фео
фана в Новгороде, а известие об этом мы получаем лишь из списков, составленных в са
мом конце XVII—XVIII веков? почему заказчик волотовских росписей архиепископ 
Алексей велел изобразить себя в «ризах кресчатых», не убоявшись ни гнева кон
стантинопольских владык, ни пересудов своей паствы и недоброжелателей, безуслов
но знавших о запрещении? как объяснить, что Алексей, снявший кресты с фелони 
в 1370 году, позже требует представить себя в ризе, которую не носит? 
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писи время ее изготовления не указано. Мнения же ученых на этот счет разошлись 
разительно: книгу датировали едва ли не всеми веками, начиная с X и кончая XVII, 
причем в последнее время большинство склонялось в пользу XV века 3. 

Помимо множества миниатюр — иллюстраций Акафиста, рукопись украшена 
красочными фигурными инициалами, примечательными тем, что звери, змеи, птицы, 
фантастические чудовища и ветки, образующие буквы 4, изображены объемно, с при
менением светотени. Как известно, эта же особенность выделяет в русской книжно
сти такие роскошные рукописи конца XIV — начала XV века, как Евангелие Кошки, 
Евангелие Хитрово, Андрониково Евангелие и Морозовское (или Успенского собора). 
В. Н. Лазарев считал, что в оформлении этих русских Евангелий сказывается влия
ние Феофана Грека, но что сам Феофан воспринял манеру объемного изображения из 
западных готических рукописей 5. 

Что же представляет собой рукопись Син., греч., № 429 — иллюминированный 
Акафист Богородице? Нельзя ли с ее помощью нащупать ниточки связей, ведущие 
к Феофану Греку из его отечества? 

1 Н а с т о я щ а я с т а т ь я я в л я е т с я дополненным вариантом с т а т ь и , папечатанноі і на а н г л и й с к о м 
я з ы к е : G. М. Р г о х о г о v. A Codico log ica l A n a l y s i s of the I l l u m i n a t e d A k a t h i s t o s to the V i r g i n 
(Moscow, S t a t e H i s t o r i c a l M u s e u m , S y n o d a l G r . 4 2 9 ) . — « D u m b a r t o n Oaks Papers» , X X V I ( 1 9 7 2 ) , 
p . 2 3 8 — 2 5 2 . 

2 В л а д и м и р , а р х и м . Систематическое описание рукописей М о с к о в с к о й синодальной (пат
риаршей) библиотеки, ч . 1 . « Р у к о п и с и греческие» . М . , 1 8 9 4 , стр . 4 1 7 . 

3 См. об этом подробней: V. D. L і х а с е v a. T h e I l l u m i n a t i o n of t h e Greek M a n u s c r i p t of 
t h e A k a t h i s t o s H y m n (Moscow, S t a t e H i s t o r i c a l M u s e u m , S y n o d a l G r . 4 2 9 ) . — « D u m b a r t o n Oaks 
P a p e r s » , X X V I ( 1 9 7 2 ) , p . 2 5 3 — 2 6 2 . 

4 « . . . Т а к к а к после 1 к о н д а к а к а ж д а я песнь Акафиста н а ч и н а е т с я с особой б у к в ы в а з б у ч н о м 
п о р я д к е , то в р у к о п и с и и в с т р е ч а ю т с я в фигурном р а з у к р а ш е н н о м виде в с е литеры греческого а л 
ф а в и т а » . — «Фотографические снимки с миниатюр г р е ч е с к и х р у к о п и с е й , н а х о д я щ и х с я в М о с к о в 
с к о й синодальной, бывшей П а т р и а р ш е й , библиотеке». Издание М о с к о в с к о г о публичного м у з е у м а , 
в ы п . 1 . М . , 1 8 6 2 , с т р . 7 — 8 . 

5 См. В . Н . Л а з а р е в . Ф е о ф а н Г р е к . М. , 1 9 6 1 , с т р . 6 9 — 8 5 . 153 

ОСКОШНыЙ кодекс ГИМ, Син., греч., № 429, о котором пойдет речь, 
в 1662 году был поднесен царю Алексею Михайловичу как дар епитро-
пов (старост) церкви Богородицы Хрисопигии в Галате 2. В самой руко-

Г . М . П Р О Х О Р О В 
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Миниатюра из греческого кодекса. ГИМ, Син., греч., № 429, л. 33 об. 







Греческий кодекс. ГИМ, Син., греч,, № 429, л. 34 об. Конец первой части рукописи 
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Греческий кодекс. ГИМ, Син., греч., № 429, л. 61 об. 



Греческий кодекс. ГИМ, Син., греч., № 429, л. 71. Конец рукописи 





Литургический свиток 1370 года. Афон, Дионисиат, № 794. Колофоны Иоасафа 



Тактикой Иоанна Кантакузина. ГИМ, Син., греч., № 279, л. 100 

1 1 * 





Литургический свиток. БАН, РАИК, № 2. Почерк Иоасафа (?) 





ной службы 28 и тоже пользуются большим уважением, хотя и не таким исключитель
ным, как знаменитый Акафист. Эта часть более буднична, заглавные буквы написаны 
здесь просто киноварью самим писцом, и то и дело между листами выглядывают ко
решки загнутых для прошивки одинарных листов. Такова же, если не еще более 
буднична, третья часть — нестандартная, сложная по конструкции XI тетрадь, со
держащая тропари патриарха Филофея и поэму императора Льва. Гимны третьей 
части рукописи не входят и, насколько мне известно, не входили в годовой круг 
регулярных церковных служб. 

Из всех содержащихся в рукописи произведений тропари Филофея оказываются 
самыми близкими ей по времени написания. Тем более странно следующее: эти два ряда 
строф-тропарей — лишь две трети своеобразного гимнографического триптиха, ко
торый обычно содержится в рукописях (греческих и славянских) в цельном виде. 
Первая, отсутствующая здесь часть, представляет собой стихотворную с азбучным 
акростихом покаянную молитву к Богородице с просьбой выступить посредницей 
между произносящим молитву человеком и Христом, к которому тот сам не решается 
обратиться. В славянском переводе эта часть озаглавлена так: «Тропари похвалны 
к пресвятей Владычице нашей Богородице, исповедание и молбу имущи. Им же крае-
гранесие: аз, веде. Подобен: Честнейшу херувим»29. Вторая часть, согласно грече
скому заглавию: «Тропари, представляющие собой диалог всесвятой Богородицы 
с владыкой Христом, охватывающие ее моление и посредничество. Лица диалога: 
владыка и Богородица. Начинает Богородица. Творение господина Филофея, пат
риарха» 3 0 . Акростих здесь обратно-азбучный (от омеги до альфы). Это, как показы
вает уже название, диалог Богородицы и Христа. Богоматерь просит своего сына за 
молящегося человека и вымаливает ему прощение. Третья часть триптиха (акростих 
образует имя автора, Филофея) — ответ Богоматери «рабу», т. е. молящемуся чело
веку, с вестью о том, что молитва его услышана и исполнена, и с наставлениями, как 
он должен вести себя впредь 8 1 . Отсутствие первой части, т. е. обращенной к Бого
родице молитвы, вредит как будто всему произведению. Непонятно, почему возникает 
диалог, о ком говорят и на что отвечает Богоматерь «рабу». По какой же причине опу
щено здесь начало триптиха? 

Быть может, это означает, что третья часть кодекса присоединена к первым двум 
в поврежденном виде, без начала? Но конструкция XI тетради показывает, что это не 
так: утрате в начале соответствовал бы одиночный лист или утрата в конце; между 
тем текст XI тетради начинается на первой половине наружного в этой тетради двой
ного листа и начинается с начала страницы (л. 62), а на второй половине кончается, 
причем оборот второй половины (л. 71 об.) оставлен чистым. Значит, никакой текст 
в конце тетради, а следовательно, и в начале, не потерян. Ясно, что первый ряд тро
парей Филофея выпущен сознательно. Но почему? Не по причине ли соседства тро
парей с предшествующими им в рукописи гимнами? 

В самом деле, опущенные тропари представляют собой обращение к Богородице, 
содержащее, как показывает их название, похвалу, исповедание и мольбу. Но именно 
обращение к Богородице с похвалой, исповеданием и мольбой представляет собой 
предшествующие Филофеевым тропарям произведения. Получается, что эти гимны — 
Акафист, стихиры Последования и каноны — вместе играют роль первой части Фило-
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чено, чтобы такую рукопись кто-нибудь стал заказывать после 1376 года, после того 
как при очередном правительственном перевороте Филофей был свергнут с патриар
шества и попал в заточение, где вскоре и окончил свои дни. Дальше пошли еще более 
тяжелые, предсмертные для Византии десятилетия. И хотя память этого деятельного 
патриарха оставалась в церкви высоко чтимой3 5 (среди афонских рукописей сущест
вует даже его житие) 3 6 , произведения его на греческом языке почти уже не перепи
сывали. 

П О Р Т Р Е Т Ы И В Р Е М Я И З Г О Т О В Л Е Н И Я Р У К О П И С И 

У нас есть неожиданная возможность проверить и уточнить наши соображения 
о заказчике и времени исполнения рукописи. Таковую возможность дает нам одна из 
ее миниатюр, а именно — находящаяся на обороте л. 28 иллюстрация одиннадцатого 
кондака («Пение всякое побеждается, спростретися тщащееся ко множеству щедрот 
твоих: равночисленныя бо песка песни аще приносим ти, Царю святый, ничто же 
совершаем достойно, яже дал еси нам, тебе вопиющим: Аллилуйя»). Здесь (стр. 171) 
изображен Христос, стоящий в центре на невысоком подножии с книгой в руке, 
и две группы людей по сторонам от него. 

Справа от Христа мы видим двух архиереев в светлом облачении, а за ними — 
монахов в черных клобуках и коричневых плащах. Архиереи, как и все прочие персо
нажи, индивидуализированы. Видно, что художник умел передать тип и характер 
человеческого лица. Один из архиереев — тот, что изображен на более видном месте, 
ближе к Христу, с молитвенно протянутыми к нему руками,— смотрит твердо, сед. 
имеет прямой нос и раздвоенную бороду, в которой выделяются бакенбарды. У дру
гого, стоящего за ним, борода черная и круглая, нос менее заметный, приподнятый, 
рот крупнее и мягче и общее выражение лица более мягкое, задумчивое; он смотрит 
куда-то в пространство. Если наши предыдущие рассуждения верны, то одно из этих 
духовных лиц — и более вероятно, что первое,— должно быть автором содержащих
ся в рукописи тропарей, создателем гимнографической пьесы-мистерии и заказ
чиком рукописи. 

К счастью, у нас есть возможность сопоставления. Одна из миниатюр уже знакомой 
нам рукописи Paris, gr. 1242 (ф. 5) сохранила прижизненно исполненный образ Фи
лофея. Эта миниатюра (стр. 172), как показал Е. Воордекер, служит иллюстрацией 
к предисловию принадлежащих Иоанну Кантакузину «Опровержений Прохора Ки-
дониса» 37 и изображает председательство Иоанна VI Кантакузина на церковном со
боре 1351 года. По сторонам от императора сидят два человека с отличительными 
для патриархов голубыми крестами на омофорах, хотя в 1351 году был только один 
патриарх, Каллист (1350—1353, 1355—1363 годы). Е. Воордекер убедительно рассу
дил, что вторым носителем патриарших знаков должен быть именно Филофей, при
нимавший самое деятельное участие в работе и составлении актов собора 1351 года, 
руководивший собором 1368 года, где был отлучен Прохор Кидонис, и бывший кон
стантинопольским патриархом во время изготовления иллюстраций рукописи Paris., 
gr. 124238. Но бельгийский ученый не мог, естественно, указать, который из двух 
патриархов — Каллист и который — Филофей. 
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Греческий кодекс. ГИМ, Син., греч., № 422, л. 28 об. Иллюстрация одиннадцатого 
кондака Акафиста 



Сочинения Кантакузина. Paris, gr. № 1242, f. 5 V . Иоанн Кантакузин 
на соборе 1351 года 

Вглядимся в их лица. Патриарх справа от Кантакузина — человек с твердым 
вглядом, прямым с легкой горбинкой носом, волевым ртом и с седой раздвоенной 
бородой, выделяются бакенбарды. Напротив него, слева от Кантакузина, сидит, 
слегка запрокинув и наклонив набок голову, патриарх с черной округлой бородой, 
приподнятым носом, толстой и широкой нижней губой и задумчивым взглядом. 
Хотя манеры художников весьма различны и бороды у патриархов в парижской руко
писи заметно длиннее, а у второго в бороде уже появилась проседь, не составляет 
труда отождествить патриархов парижского кодекса с архиереями московского: 
патриарх справа от Кантакузина оказывается ближайшим к Христу архиереем Ака
фиста, а тот, что слева от Кантакузина,— вторым. 

Теперь обратим внимание на одну странность миниатюры московской рукописи: 
голубые патриаршьи кресты имеет на омофоре не первый, видный, с седой раздвоен
ной бородой архиерей, а второй, чернобородый. У седого с твердым взглядом кресты 
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нарушение иерархии. Ясно, что художник мог на это пойти только ради заказчика 
рукописи. По тогда, значит, Филофей действительно тот, кто стоит на миниатюре 
ближе к Христу и протягивает к нему руки; и ясно, что во время изготовления рукопи
си Син., греч., № 429 Филофей патриархом не был. А отсюда следует, что занимаю
щий нас манускрипт создан либо до того, как Филофей в первый раз взошел на остав
ленный Каллистом патриарший престол, т. е. до ноября 1353 года, либо в промежутке 
между двумя периодами его патриаршества, т. е. после января 1355 года, когда 
вследствие отречения Кантакузина он вынужден был уступить место Каллисту, и до 
октября 1364 года, когда после смерти Каллиста он вновь был избран константино
польским и вселенским патриархом. Конец последнего периода может быть более 
точно ограничен летом 1363 года — временем смерти патриарха Каллиста, изобра
женного на миниатюре позади Филофея. Вряд ли прежде 1354 года, когда Филофей 
был ираклийским митрополитом, и притом сравнительно недолго (1347—1353 годы), 
он имел какие-нибудь основания быть изображенным на миниатюре впереди патриар
ха, между патриархом и Христом. А после начала 1355 года, после удаления его от 
патриаршего престола это вполне объяснимо. И еще некоторые наблюдения говорят 
в пользу промежутка 1355—1363 годов как наиболее вероятной даты нашей рукописи. 

Обратим внимание на группу монахов за архиереями справа от Христа на той 
же миниатюре московского Акафиста. Монахов всего пять. Один виден лучше всех: 
он стоит в центре, между и над Филофеем и Каллистом; вместе эти трое образуют 
нечто вроде треугольника. Из-за его плеч выглядывают по два других, из которых 
наиболее близкий к центру миниатюры смотрит не непосредственно на Христа, а на 
центрального,— наверное, чтобы не получилось, что он стоит спиной к центральному, 
как Филофей к Каллисту. У центрального из-под монашеского плаща видно голубое 
платье; лицо значительно, с сосредоточенным твердым взглядом. В этом человеке 
нетрудно узнать экс-императора монаха Кантакузина, внешность которого хорошо 
знакома нам по двойному портрету на другой миниатюре Paris, gr. 1242 3 9 . Любопытен 
и инициал под изучаемой нами миниатюрой московской рукописи — буква ипсилон. 
Верхняя ее часть образована двумя увенчанными коронами орлиными головами на 
длинных шеях. Двуглавый орел, символ императорской власти, нигде больше в руко
писи не встречается. Его присутствие здесь — лишнее свидетельство о царственном 
достоинстве изображенного на миниатюре лица (а также об единовременности испол
нения миниатюр и инициалов). Перед нами, таким образом, новый портрет «благочести
вейшего и христолюбивого царя и самодержца ромеев Иоанна Кантакузина, ради 
божественного монашеского чина переименованного в Иоасафа монаха», как он сам 
называл себя после отречения и пострижения, имевшего место в конце 1354 года. 
Примечательно и то, что Кантакузин помещен здесь, как и на парижском изображе
нии собора 1351 года, над Каллистом и Филофеем, над двумя исихастскими патриар
хами. Образуемый ими там и здесь треугольник производит впечатление знакового, 
канонического для их групповой иконографии. По времени же московская миниатю
ра старше парижских в пределах от 7 до 20 лет 4 0 . 

Относительно монаха, изображенного на миниатюре между Христом и Кантаку-
зином (он смотрит на Кантакузина и протягивает руки к Христу), можно предполо
жить, что это Марк, духовный отец экс-императора. 

Обратим теперь внимание на молодого человека в левой от Христа группе. Он на
ходится в верхнем ряду; голова его обнажена, а рука с открытой ладонью припод
нята к Христу. У него явно мопголоидпые черты. Кажется, мы можем идентифици
ровать и его. В 1360 году Иоанн-Иоасаф Кантакузин в ответ на письма, полученные 
его воспитанником, молодым турком-христианином от бывших его единоверцев, 

3 9 Воспроизведение см., например: A. G г a b а г . Byzantine Painting, tras. S. Gilbert. Geneva, 
1953, p. 184. 

40 Я датирую нашу рукопись 1355—1363 годами, парижская была исполнена между 1370 и 
1375 годами. 173 





ОБ И К О Н О Г Р А Ф И Ч Е С К О М ТИПЕ 
ИКОНЫ «ПРЕДСТА ЦАРИЦА» 
У С П Е Н С К О Г О С О Б О Р А 
М О С К О В С К О Г О КРЕМЛЯ 

была определена как памятник южнославянского, скорее всего сербского круга 
конца XIV века и поставлена в связь с комплексом проблем истории русской куль
туры и истории искусства византийско-славянского мира той эпохи. Несмотря на 
краткость замечаний об иконографии, в последней работе намечен основной круг 
проблем, связанных со сложением интересующего нас иконографического типа, 
указаны стилистические аналогии иконе и приведена библиография по данному воп
росу. В. Н. Лазарев трактует иконографический тип как усложненный вариант 
«Деисуса», но одновременно приводит различные толкования текста, послужившего 
названием иконы. Истоки иконографического типа, или, вернее, составляющих его 
частей, заключены в известных уже с VI—VII веков изображениях Богоматери-
царицы и в бытующих с XI—XII веков изображениях Христа-священника, позднее 
представляемого в образе архиерея и аналогичного изображению Христа-царя. 

Во всесторонней характеристике иконы, данной В. Н. Лазаревым, намечены 
пути для дальнейшего изучения памятника. Задача настоящей статьи — уточнить 
и детализировать некоторые оттенки в истолковании его иконографического типа. 

КОНА Успенского собора «Предста царица», {стр. 177), известная дав
но 1, но атрибуировавшаяся по-разному 2, получила наиболее полную 
характеристику в статьях В. Н. Лазарева 3. Именно в его работах икона 

Е. Я. О С Т А Ш Е Н К О 

1 Икона «Предста царица» издавна находилась в местном ряду иконостаса и прослеживается по 
всем церковным описям и описаниям собора. См., например: А. Г. Л е в ш и н. Историческое опи
сание первопрестольного в России храма московского Большого Успенского собора... М., 1783. 
стр. 18. 

2 Предание, вошедшее в иконописные подлинники, приписывало икону кисти Алипия Печер-
ского (XI век) (Ф. И. Б у с л а е в . Исторические очерки русской народной словесности и ис
кусства, т. I I . СПб., 1861, стр. 376). Н. П. Кондаков относил икону Успенского собора к русской 
Ж И В О П И С И конца XVI века (Н. П. К о н д а к о в . Иконография... Христа. СПб., 1905, стр.81), 
или начала XVII века (Н. П. К о н д а к о в . Русская икона, т. I I I , ч. 1. Прага, 1931, стр. 111). 
В каталоге Первой выставки Национального музейного фонда икона впервые была атрибуирована 
как византийский памятник XIV в. («Первая выставка Национального музейного фонда», М., 
1918, стр. 17, № 2). 

3 В. Н. Л а з а р е в . Живопись и скульптура великокняжеской Москвы.— «История рус
ского искусства», т. I I I . М., 1955, стр. 98—99; он ж е . Ковалевская роспись и проблема южносла
вянских связей в русской живописи XIV в.— «Ежегодник Института истории искусств, 1957». 
М., 1958, Стр. 254—260; то же — В. Н. Л а з а р е в . Русская средневековая живопись. Статьи 
и исследования: М., 1970, стр. 252—254, 257, 262. 175 



Изображения, подобные иконе «Предста царица», нередко описываются в лите
ратуре как царский «Деисус». Это мнение повторяется в большинстве известных 
нам работ 4. Исключение составляет предложенное С. Радойчичем истолкование рос
писи Маркова монастыря (около 1370 года), дающее возможность по-новому осмыс
лить и эту композицию, представленную там в очень развернутом изводе 5, и краткое 
замечание К. Весселя о своеобразии подобной же композиции на фреске 1360 года 
в монастыре Заум 6. 

Композиции, аналогичные нашей иконе, назывались в древности «Предста цари
ца», «Царь царей», «Спас Великий Архиерей». В старых описях Успенского собора 
об иконе сказано: «Образ Спасов да Пречисты Богородицы, да Иванна Предтечи на 
одной цке» или «Образ Спасов, седящий на престоле, в предстоянии образы Богоро
дицы да Иоанна Предтечи» 7. 

Икона «Предста царица» Успенского собора изображает Христа в парадном обла
чении византийского императора в той модификации, которая была принята в XIV ве
ке; камилавкион с двумя парами подвесок — препендулиев, далматика, или саккос, 
с широкими, но длинными рукавами, лор, превращенный в круглое оплечье, от ко
торого до каймы спускается золотая полоса, а другой конец лора перекинут через 
левую руку, на левом плече царский жезл-крест, кроме того далматика имеет крест
чатый орнамент, поверх лора надет омофор, на коленях Христос придерживает за
крытое Евангелие, а к ногам его прислонен патриарший, древней формы посох 8. 
Одежда Богоматери также полностью соответствует принятым в XIV веке образцам 
императорского орната. Ее корона одета поверх повоя, к которому прикреплены 
колты, на ней дивитисий с таким же лором как у Христа, а в ее правой руке — жезл. 
Предтеча изображен во власянице и коротком плаще, со свитком в руке. Обе фигуры 
предстоящих не имеют жестов адорации и подчеркнутого склонения в сторону Хри
ста. Тесно поставленные, они не разделяются пространственными цезурами, компо
зиционной паузой, которая в искусстве второй половины XIV — начала XV века 
являлась излюбленным приемом соотнесения изображения со зрителем. Благодаря 
этому приему каждая отдельная икона и целый ряд икон, подобный, например, де-
исусному чину, могли обращаться в идеал молитвенного предстояния. Пространствен
ной композиции иконы соответствует и особое замкнутое выражение лиц, столь ред
кое в живописи XIV века. Все образные средства иконы направлены на выявление 
церемониального характера сцены. Репрезентативные фигуры Христа и Богоматери 
объединены в иконе типом одеяний и откровенной перекличкой одних и тех же цве
товых плоскостей — превалирующее золото, светлый, почти прозрачный красный, 
водянисто-синий. 

Текст на свитке Предтечи, который в последней публикации иконы описан как 
нечитаемый — испорченный при реставрации 1852 года,—нами прочитан (стр. 178). 
Это слова из Евангелия от Иоанна 3-29: «Имеяй невесту жених есть, а друг женихов 
стоя и слыша». Далее в тексте Евангелия: «и послушая его радостию радуется за 
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«Предста царица». Икона из Успенского собора Московского Кремля. Конец XIV века 

12 Древнерусское искусство 



Свиток в руках Предтечи. Деталь иконы «Предста царица» 
из Успенского собора Московского Кремля. Конец XIV века 

глас женихов: сия убо радость моя исполнися. Оному подобает расти, мне же мали-
тися. Грядый свыше над всеми есть, сый от земли, от земли есть, и от земли глаголет: 
грядый с небесе, над всеми есть». Кроме того, если судить по копии, сделанной 
с нашей иконы в 1562 году, па фоне были надписи: «Ты еси иерей по чину Мельхиседе-
кову», «Предста царица одесную тебе» 9. 

Таким образом, главная тема иконы — прославление Христа, символически упо
добленного царю-жениху псалма 44, и Богоматери (вернее: Церкви, персонифици
руемой Богоматерью) как царицы-невесты. Предтеча присутствует в композиции не 
как традиционный заступник за человечество, а как предсказавший славу Христову 
пророк. 

Традиционный «Деисус» представляет главных персонажей Нового завета или 
указывает на главное событие священной истории — Страшный суд (второе 
пришествие). Описываемая икона отражает собственно неизобразимое (и до позднего 
средневековья действительно не изображаемое) вечную «небесную действитель-

9 ГРМ, Држ, 2060. Воспроизведена в статье: Г. В. П о п о в . Три памятника южнославян
ской живописи XIV века и их русские копии середины XVI века.— «Византия. Южные славяне и 
древняя Русь. Западная Европа». М., 1973, стр. 355. 178 



ность», осознанную на основании сопряжения и взаимного проникновения 
образов двух текстов — Псалма и Евангелия 1 0 . Тип мышления, отразив
шийся в нашей иконе, является характерным для поздневизантийской куль
туры и, особенно в ее периферийных областях, главным образом на Балканах. На
ряду с описываемой композицией в это время возникли и другие иллюстрации «не-
изобразимых» литургических комментариев и литургических гимнов: «Поклонение 
жертве», «Литургия св. отцов», «Небесная литургия», «Акафист Богоматери», «Пре
мудрость созда себе дом», «Христос — ангел Великого совета». 

Идея Церкви как невесты или супруги Христа есть общее достояние патристики 
и более поздней теологии средних веков 1 2 . Точкой отсчета для мистико-спекулятив-
ного выявления этой мысли послужили послания апостола Павла (Эфес. 5, 22—32; 
2-е Кор. 11,2), некоторые места Евангелий от Матфея (9,15); от Марка (2,19); от Луки 
(5,34); от Иоанна (3,29). Толкования текстов Апокалипсиса (19, 7; 21,2; 21,9; 22,7), 
Песни Песней и псалма 44 (45) зависели от высказанных апостолом Павлом идей. 
На протяжении веков указанные тексты давали возможность для различных поворо
тов богословской мысли 1 3 , но чаще всего царь-жених, агнец Апокалипсиса, иден
тифицировался с Христом, а царица-невеста, возлюбленная царя, невеста агнца — 
обозначалась как Церковь, или в духе идивидуальной мистики как отдельная душа. 
Почти неизвестно в раннехристианский период толкование невесты как Марии. Па
раллель между Церковью и Марией впервые была проведена Августином. У многих 
раннехристианских писателей мы находим толкование названных текстов, прежде 
всего у Оригена, которого называют «отцом» подобной мистики, Юстина, Мефодия 
Олимпийского, Киприана, Феодорита Кирского, Григория Нисского и др. Зато 
совершенно чуждым оказалось обозначение Церкви как невесты Христа, как и «аф
фективная» мистика вообще, интсллектуалистскому богословию Псевдо-Дионисия 
Ареопагита, целиком находившемуся под влиянием неоплатонизма и. 

Известно, что в XII веке в западно христианском мире толкованиями «Песни 
Песней» занимаются многочисленные писатели. При этом изображение Церкви как 
невесты Христа выдвигается на передний план 1 5 , а к концу XII века сопоставление 
невесты-церкви и Марии становится одной из центральных идей своего времени, на 
что, в частности, указывают комментарии Гонория Отенского на «Песнь Песней» 1 б . 
Церковная литература XII и XIII веков дает многочисленные примеры, указываю
щие на согласие ведущих теологов в этом вопросе. Об этом пишут Иво Шартский, 
Гуго Сан-Викторский, Ансельм Кептерберийский, Альберт Великий и Фома Аквин-
ский. Бернарду Клервосскому принадлежат 86 проповедей на «Песнь Песней». Эти 
же образы мы встречаем в мистической поэзии XII—XIII веков (Хильдегарда Бин-
гепская, 1098—1179 годы; Мехтильда Магдебургская, 1210—1282 годы) 1 7 . 

Вся церковная история у мистиков этого времени способна разворачиваться в ал
легорических «брачных отношениях» Христа и Церкви, союз которых в их интерпре
тации осуществляется от воплощения Логоса, через взятие Богоматери на небо, 
и окончательно завершается в момент второго пришествия. 

10 Само по себе соединение текста Евангелия от Иоанна с толкованием псалма мы встречаем уже 
у Иоанна Златоуста (см. «Творения Иоанна Златоуста, архиепископа константинопольского», т. 5, 
кн. 1. СПб., 1899, стр. 38). 

1 1 П. A u r e n h a m m e r . Lexikon der christlichen Ikonographie. Bd. I, Lfg. 6. Wien, 1967, 
Sp. 467-468 . 

12 Ios. S с h m i d. Heilige Brautschaft.— «Reallexikon fur Antike und Christentum», ed. T. Kla-
user, Bd. 2. Stuttgart, 1953, Sp. 528—564. 

1 3 Ibid., Sp. 548. 
1 4 Ibid., Sp. 548—550. 
1 5 0. G i 1 1 e n. Braut-Brautigam.— «Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte», Bd. I I . 

Stuttgart, 1948, Sp. 1110—1124. 
1 6 Ibid., Sp. 1111. 
1 7 Ibid., Sp. 1113 (см. также: «Памятники средневековой латинской литературы X—XII ве

ков». М., 1971, стр. 304—312, 320, 328—329). 179 



Этот круг идей имел свое отражение в 
изобразительном искусстве, где ему соответ
ствует собственный изобразительный тип. 
О. Гиллен указывает как самый ранний при
мер такого рода изображений инициал «О» 
рукописи X века в Гос. библиотеке в Бам-
берге (cod. А147), иллюстрирующий коммен
тарий к «Песни Песней»18. Внутри инициала 
изображен Христос на троне, а невеста, как 
коронованная Екклесия, стоит рядом. Им же 
указаны более поздние примеры инициалов 
в рукописях XII века, где Христос-жених 
обнимает Церковь-невесту. На миниатюре 
Сакраментария первой половины X века 
в Гейдельбергской библиотеке (cod. Sal. 
IX в.) на смежных страницах изображены 
Христос на тропе (в обычном иконографиче
ском типе) и Мария на троне в узорном 
подвенечном одеянии и в короне, олицетво
ряя «вернувшуюся к небесному брачному 
союзу» Церковь 1 9 . Среди примеров, приводи
мых О. Гилленом, мы встречаем много компо
зиций типа мозаики алтарной абсиды церви 
Санта Мария ин Трастевере 1140 года, иллю
страции Hortus dileciarum Гонория Отенско-
го конца XII века (стр. 180) или скульп
турной группы Магдебургского собора 1240 
года (стр. 181), где изображаются сидящие 
рядом на троне коронованные Христос и Ма
рия 2 0 , а также сцены «Коронования Марии». 
Появление последней сцены в иллюстра

циях к «Песне Песней» тем поразительнее, что сам источник не дает для этого осно
вания 2 1 . Видимо, здесь мы имеем важный для нас прецедент смешения изобразитель
ных типов: сцена коронования Марии, выделившаяся из композиции «Успения» 
и «Вознесения Марии», включилась в иллюстрации «Песни Песней» как готовое ком
позиционное звено. Хотя, возможно, могло существовать и прямое смыкание экзе
гетических толкований и представлений об известной причастности Марии небесной 
славе, о взятии Марии на небо во плоти, которые разрабатывались западными бого
словами и которые не были вовсе чужды восточному богословию 2 2 . Однако сама 

Иллюстрация к «Комментариям» Гонория 
Отенского на «Песнь Песней». XII век. 

Мюнхенская Гос. библиотека 

180 



изобразительная тема «Коронования 
Марии» появляется в памятниках 
с сильным западным влиянием 2 3 . 

Для нас важно здесь отметить, 
что как бы ни варьировались подоб
ные сцены, в них сохраняется глав
ное: конечный пункт человеческой 
истории представляется в них рас
крытием грядущего «царства небес
ного», запечатленного в образе союза 
царственных жениха и невесты. 
(Следует напомнить, что близкий 
этой теме сюжет «Коронования Ма
рии» часто использовался художни
ками кватроченто). 

Хотя ни один из приведенных 
О. Гилленом памятников не имеет 
композиционного сходства с интере
сующим нас иконографическим ти
пом, благодаря им мы можем пред
ставить, что в пределах христиан
ского мира издавна существовала 
изобразительная традиция, соответ
ствующая литературной традиции 
толкований на «Песню Песней» и на 
псалом 44. Внутри этой изобразитель
ной традиции могли располагаться 
различные варианты композиций, но 
всякий раз, когда мы видим сопостав
ление коронованных и облаченных 
в царский орнат двух главных лиц 
Нового завета, мы имеем дело имен
но с ней. 

Подобный же вывод о смысле интересующей нас иконографии можно сделать и из 
разбора системы росписи Дмитровской церкви Маркова монастыря 1380 года, пред
ложенного С. Радойчичем. Он берет за исходный пункт программы росписи «Житие 
Василия Нового» (XI век), где описывается происходящая в Небесном Иерусалиме 
после Страшного суда, когда «замкнутая врата града», церемония награждения свя
тых мучеников, праведников, из которых первой получает царскую порфиру Бого
матерь. Святые, получившие в Небесном Иерусалиме «честь и звание», облачены 
на фреске в одежды придворных чинов 2 4 . Между этим рассказом и мистическими 
откровениями западных поэтов XII—XIII веков разница лишь в интонации, но не 
в предмете (если можно так выразиться) изображения. Между тем композиция фрески 
Маркова монастыря мало соответствует этому вновь найденному и, бесспорно, вол
нующему содержанию. Типологически она имеет сходство с «Деисусом», где сохра
няются традиционные положения фигур и их жесты. То же сочетание царского 
«Деисуса» с процессией святых-придворных мы встречаем в церкви Афанасия в Кас-
тории (стр. 182), около 1385 года. Его повторяют с небольшими изменениями рос-

2 3 См., например, «Синайский триптих» (К . W e i t z m a n п . Th i r t een th Century Crusader 
Icons on Mount S ina i .— «The Ar t Bullet in*, 1963, September, fig. 9). 

2 1 С. P а д о j ч и h. Текстови и фреске, стр. 8 0 — 8 1 . Воспроизведены в статье: В. Н. Л а з а -
р о в . Ковалевская роспись и проблема южнославянских связей в русской Ж И В О П И С И X I V века, 
стр. 269. 

Христос и Богоматерь. Скульптурная группа 
Магдебургского собора. 1240 год 
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можно трактовать и как пережиток изобразительного типа Богоматери-диакониссы). 
Подруги невесты представлены ангельской процессией, сыновья царицы — святыми 
мучениками, воинами и т. д. 

Этот же тип царской свадебной песни, появление которого П. Мийович объясняет 
усилением культа владара в XIV веке, представлен и в Марковом монастыре. Но 
даже мало сопоставимый с росписью Трескавца упрощенный трехфигурный «Деисус» 
в монастыре Заум 27 (ок. 1360 года) несет в себе частицу того же содержания. Это пов
торяется в сопоставлении чисто царского облачения Христа и крестчатых риз Бого
матери церкви-царицы. Правда, сопряжение этого нового иконографического типа 
с композиционной схемой «Деисуса» обладает собственной выразительностью, под
черкнутой молитвенным обращением Богоматери к Христу, текстом свитка, молит
венными жестами фигур, а в более поздних памятниках и надписями возле изобра
жения Христа—«Судия праведный», «Грозный судия», свидетельствующими и о смыс
ловом смыкании с «деисусным» типом. 

Таким образом, интересующая нас композиция может иметь несколько аспектов 
рассмотрения. Из истории бытования изобразительного типа можно извлечь ее соб
ственное смысловое зерно, с теми поправками, которые придает конкретная художест
венная, и даже шире—культурная среда.27-1 Мотив «Деисуса» в византийском мире 
был наиболее распространенным и представлял собой, видимо, наиболее емкую фор
мулу восточнохристианского мировоззрения. При этом не исключается возможность 
взаимовлияний икопографического типа «Деисуса» и иллюстраций придворного цере
мониала, что, например, показывает так называемый «Эпиталамий» Андроника II 
Палеолога 2 8 . Но связь эта имеет характер заимствований готовых композиционных 
формул и не обуславливает появление нового иконографического типа. 

Возвращаясь к иконе «Предста царица» Успенского собора, отметим в ее иконо
графической традиции, ранее всего представленной на византийской почве фреской 
Трескавца, и некоторые отличия в литературной программе. Нам известны только 
два памятника XIV века — икона Успенского собора и роспись ковалевского храма 
в Новгороде (1380 год), где Богоматерь изображена в царских одеждах, а Христос 
совмещает в себе царские и святительские черты, что подкрепляется надписью: 
«Ты оси иерей по чину Мельхиседекову» (стр. 184). Какое конкретное толкование, 
возможно возникшее почти синхронно с созданием иконы, послужило источником 
описываемой композиции, мы не можем пока сказать. О царственности Христа и его 
иерействе говорят многие ветхозаветные и новозаветные тексты, и прежде всего пос
лания апостола Павла (I Евр.), где выражение из псалма неоднократно варьируется. 
Но нам кажется, что здесь нет замены одного иконографического типа другим, а тем 
более их смешение, на что указывают предшествующие авторы. Против этого преж 
де всего говорит интеллектуальная ясность композиции и текстов иконы. 

Икона Успенского собора, как показал В. Н. Лазарев, написанная сербским мас
тером, по-видимому, находившаяся сперва в Новгороде 2 9 , не получила в русском 
искусстве почти никакого отклика. Единственный памятник, сопоставляемый 
с ней,— икона 1562 года в Гос. Русском музее, которой архиепископ новгородский 
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«Предста царица». Икона. Конец XV века. ГТГ 



Леонид благословил царевича Ивана Ивановича (стр. 185). Это точная копия с боль
шой иконы, повторяющая тот же текст па свитке Предтечи, что ранее не отмечалось. 
Остальные дошедшие до нас памятники этого иконографического типа восходят 
не к нашей иконе, а скорее к фреске Ковалева, дающей более традиционный и более 
понятный иконографический вариант композиции «Предста царица». Это икона из 
собрания Гос. Третьяковской галереи 3 0 , где мы находнм адоративные жесты, рас
крытое Евангелие с текстом: «Не на лица судите сынов человеческие, но праведен» 3 1 , 
текст на свитке Предтечи: «Покайтеся приближе бо царство небесное» (стр. 186). 
Даже царское облачение Богоматери повторяет здесь не почти археологически точ
ный вариант иконы Успенского собора, а вошедший, видимо, в иконописные подлин
ники тип обозначения XI—XIII веков: свисающая на плечи из-под зубчатой короны 
фата, форакий — тип одеяния, представленный также на ковалевской фреске. Теми 
же чертами обладает изображение «Предста царица» на пластине киликиевского 
креста 3 2 , датируемого Т. В. Николаевой началом XVI века. Даже в тех случаях, 
когда художник, несомненно, пользовался прорисью иконы Успенского собора, как 
в иконе из Смоленского собора Новодевичьего монастыря, написанной в 1676 году 
Никитой Павловцем «с товарищи» 3 3 , он видоизменяет ее, согласно с теми же тради
ционными представлениями «Деисуса». 

Таким образом, непонятность иконографической темы нашей иконы в дальнейшей 
русской иконописи аналогична непониманию ее и в поздневизантийских памятни
ках. Тот особый смысловой оттенок, который мы усматриваем в иконографическом 
типе «Предста царица», утрачивается очень быстро, его собственное смысловое на
полнение маскируется априорной идеей «Деисуса», что неминуемо вызывает пред
ставление о схоластической усложненности позднесредневекового мышления. 

Прослеженная нами незакрепленность за иконографическим пзводом какого-либо 
одного изобразительного типа, а также точная локализация подобных памятников 
в кругу македонской живописи второй половины XIV века, их одиночность, может 
иметь одно объяснение: перед нами редкостный для византийской живописи пример 
того, как оформляется в зрительном образе некое новое, предшествующее ему лите
ратурное содержание, какие смысловые нюансы возникают при соединении апроби
рованных композиционных схем и заданной идейной направленности. Появление 
рассматриваемого нами иконографического типа на византийско-славянской почве 
не было случайным и не исходило из заимствованных у западноевропейского искусст
ва живописных образцов. Это отражает ту стадию поздневизантийской философии, 
которая связана с именем Паламы, его сторонников и противников. Помимо приве
денных Г. Милле слов из трактата Паламы, как бы описывающих пашу компози
цию 3 4 , важным для нас является указание на то, что где-то после 1354 и до 1358 года 
Матфей Кантакузин, старший сын Иоанна Кантакузина, видимо относящийся к па-
ламитскому направлению по семейной традиции, составил на Афоне комментарий 
к «Песне Песней», которую трактовал аллегорически, видя в женихе — Христа, 
а в невесте — Церковь, Богоматерь 3 5 . Аллегоризирующая (а не морализирующая 
как в более раннее время) экзегетика XIV века согласуется с одним из направлений 
позднего византийского искусства, отразившемся позднее в монументальной 
живописи. К этому направлению принадлежит и икона Успенского собора. 

3 0 ГТГ, инв. № 2. В. Н. А н т о н о в а , I I . Е. М а о в а. Каталог . . . , т. I , № 80. 
3 1 О надписях на Евангелиях: В. А. П л у г и н. Мировоззрение Андрея Рублева . М., 1974. 

3 2 Вологодский музеи, инв . № 1313; Т . В . Н и к о л а е в а . Произведения мелкой пластики 
X I I I — X V I I вв . в собрании Загорского музея. Загорск , 1960, стр. 71—85. 

3 3 ГТГ, инв . № 14969. В. Н. А н т о н о в а , Н. Е. М н е в а. У к а з . соч., т . I , № 896. 
3 4 Перевод приведен в статье: В . Н . Л а з а р е в . Ковалевская роспись. . . , стр. 252, прим. 50 

(«Мария сделалась царицей всех тварей земных и небесных благодаря своему непорочному зача
тию. Ее дворцом является теперь небо, она предстала справа от Вседержителя, облаченная в золо
тое одеяние, которое вышито, согласно словам псалмопевца.. .»). 

3 5 Н . G . В е с k . Op. c i t . , S . 790—791. Матфею Кантакузину принадлежит также толкование 
на книгу Премудрости Соломона. 



Д Е И С У С Н Ы Е ИКОНЫ 
ИЗ СЕЛА ОБОДОВО 

А . А . С А Л Т Ы К О В 

ваны И. В. Ватагиной в 1971—1973 годах. В процессе реставрации на каждой из 
икон было снято до четырех слоев записей. Оба произведения имеют утраты в нижней 
части, а икона «Богоматерь» была несколько стесана по стыку средней и правой 
досок; живопись, особенно в изображении Богоматери, оказалась несколько смытой. 
Иконы имели набивные шпонки (стр. 189,191). 

В с. Ободово (до 20-х годов нашего века — Обудово) иконы попали, по всей види
мости, из новоторжского Рождественского монастыря, к которому село было припи
сано до конца XVII века. По ряду документов, в Рождественском монастыре, где 
братии почти не было, хозяйничали «ведомые воры и мятежники, села Обудова... 
крестьяне...»2. При этом, поскольку, по описанию 1625 года, в Рождественском мо
настыре упоминаются иконы «на золоте» и «на празелени» 3 и не упоминается вид икон 
«на красках», к которым относятся ободовские иконы, можно думать, что они были 
перенесены в село уже в более раннее время. 

Рождественский монастырь был основан не позднее начала XVI века, как то сле
дует из перечисления вкладов великих князей в монастырь в одном из документов4. 

Иконы, однако, значительно древнее. 

1 В экспедиции участвовали: К. Г. Тихомирова, В. В. Кириченко и А. А. Салтыков. 
2 М. Р у б ц о в. К материалам д л я церковной и бытовой истории Тверского к р а я в X V I I в. 

Тверь, 1900, стр. 24. См. также упоминание X V I I века о с. Обудове в кн . : «Архив Ново-Торжского 
Воскресенского женского монастыря». Старица, 1910, Кг 97, стр. 141; И л и о д о р, иеромонах. 
Историко-статистическое описание новоторжского Борисо-Глебского монастыря. Тверь, 1861, стр. 
135; Е. А. В е р и г и н. Грамоты новоторжского мужского Борисоглебского монастыря. Тверь, 
1903, стр. 5 1 . 

3 «Памятная книжка Тверской губернии на 1865 г.» Тверь , 1865, отд. 4, стр. 24 и след. 
4 «Архив Ново-Торжского Воскресенского женского монастыря», № 114, стр. 179—186. Упо

минается вклад великого к н я з я Василия Ивановича. Перед ним упоминается некий великий князь 
Вячеслав , но кто подразумевается под ним — неизвестно. По данным В. В. Зверинского, Р о ж 
дественский монастырь упоминается в 1615 году.— В . В . З в е р и н с к и й . Материалы для ис-
торико-топографического исследования о православных монастырях Российской империи, ч. П. 

188 СПб., 1895, № 1118, стр. 293. 

УБЛИКУЕМЫЕ две поясные деисусные иконы «Богоматерь» и «Иоанн 
Предтеча» обнаружены в 1966 году экспедицией Музея имени Андрея 
Рублева в с. Ободово Калининской обл. 1 Иконы были реставриро-



«Богоматерь». Икона из с. Ободово. XV век. МиАР 



Весьма архаичным для деисусных икон иконографическим признаком является 
направление взглядов на зрителя, восходящее к традициям XII века и более раннего 
времени. 

Основная иконографическая особенность «Богоматери» из с. Ободово — изобра
жение поднятой руки — почти не имеет аналогий среди дошедших древнерусских 
«Деисусов». Нам известны лишь три близких изображения: рельефное изображение 
Богоматери в рост — Георгиевского собора в Юрьево-Польском (XII век), Богома
терь из деисусного чина на иконе Ильи Пророка из с. Выбуты (XIII век) и изобра
жение из деисусного чина на окладе «Богоматери Одигитрии» XIV века из Гос. Рус
ского музея (оклад XV века). Однако сам этот иконографический тип восходит 
к VIII—IX векам (мозаика в церкви Дмитрия Солунского в Никее и изображение 
в церкви св. Пракседы в Риме 5 ) . Использование этой особенности в «Богоматери» 
из с. Ободово связано, по-видимому, со смысловыми оттенками данного типа, отли
чающими его от обычного извода, который представляет Богоматерь молящейся 
за весь мир. Это значение подкрепляется тем, что через тип Агиосоритиссы обычный 
деисусный тип восходит к Оранте 6. Иконпый тип из с. Ободово связан, по-видимому, 
с Халкопратиссой, черты прообраза которой находят в мозаике Дмитрия Солунского 
и отличной от Агиосоритиссы обращением к зрителю и положением более раздвину
тых рук 7; такой образ выражает более частное заступничество8. Н. П. Лихачев 
отметил две разновидности изображений Халкопратиссы: с ниспадающим с одной 
руки плащом и с двумя воздетыми на равную высоту руками 9. «Богоматерь» из 
с. Ободово принадлежит к первой разновидности. 

Мнение Н. П. Кондакова о том, что восходящий к Халкопратиссе тип является 
обетным, подтверждает С. Дер Нерсесян. Для нас представляет интерес ее исследо
вание о рельефном изображении Богоматери в рост того же иконографического типа, 
что и наша икона 1 0 . Осповное иконографическое различие двух произведений лишь 
в том, что взгляд Марии на рельефе, опубликованном Дер Нерсесян, направлен 
вверх, а не на зрителя. Привлекая значительный иконографический материал, автор 
приходит к следующим выводам: 1) рассматриваемый ею образ корреспондировал 
с несохранившейся фигурой Христа; 2) традиция подобных изображений восходит 
к периоду, предшествующему развитию иконостаса; 3) этот тип родствен многочис
ленным изображениям Богоматери со свитком; 4) он привлекался в обетных изобра
жениях; 5) в нем выявляется идея заступничества. 

Приведенные выводы исследователей заставляют нас предположить, что особен
ности иконы «Богоматери» из с. Ободово также связаны с идеей частного заступни
чества. Деисусный чин, к которому она принадлежала, был, возможпо, выполнен 
с учетом прошений заказчика о своем личном спасении. 

К своеобразным иконографическим особенностям ободовских икон относится 
и то, что имена изображенных помещены не в углах наверху, как это обычно бывает, 
а на уровне середины нимба. Обычно такое расположение встречается, когда на ико
нах Богоматери написание ее имени дополняется наименованием иконы,— скажем, 
Одигитрии, или когда место вверху занято изображениями святых или ангелов, что 
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нередко встречается в сербских иконах или в византийских иконах, с полукруглыми 
завершениями и, наконец, в византийских мозаиках. В Византии такое же располо
жение имени видим и на обычных иконах, например на мраморной иконе «Мария 
Оранта» в Равенне; то же самое на мраморной иконе «Богоматерь Кариотисса» 
в берлинском Кайзер-Фридрих музеуме. Из русской живописи можно назвать ани-
симовского «Спаса» (XIII век) в Гос. Третьяковской галерее; но там инициалы выде
лены медальонами. В деисусных чинах подобное размещение надписи нам не извест
но. Художественный смысл этого и обычного способов расположения надписи раз
личен постольку, поскольку надпись вблизи лика является более активным элемен
том, чем надпись вверху. 

Складки мафория Богоматери лежат свободно и лишь слегка распахнуты. Такая 
форма складок в XIV—XV веках встречается в целом значительно реже, чем плотно 
закрытый мафорий. Кайма мафория и рукава на иконе из с. Ободово украшены бе
лыми точками — жемчугом. Н. П. Кондаков и Г. К. Вагнер отмечают жемчужные 
украшения каймы на иконе «Богоматерь» из Юрьева-Польского 1 1 . Примерно то же 
самое на грузинских иконах из Хоби и Вардзии, близких по иконографии к нашей 
иконе. По-видимому, этот тип украшения восходит к неизвестному византийскому 
почитаемому протооригиналу. 

Сохранившиеся иконы из Торжка конца XV — начала XVI века являются го
раздо более грубыми, чем ободовские. Таковы иконы в Гос. Третьяковской галерее: 
«Никола», поясной, с 14 клеймами; «Никола», с 16 клеймами, конца XV — начала 
XVI века; «Флор и Лавр» XVI века. 

Все особенности трактовки цвета и формы ободовских икон свидетельствуют, 
что их мастер исходил из каких-то очень высоких образцов, художественную сущ
ность которых он глубоко усвоил и переработал. Он дает изысканный светло-розо
вый цвет полям, располагая его как бы в две ступени: более плотную опушь и светло-
розовое поле 1 2 . Подобный розовый цвет полей можно видеть на памятниках констан
тинопольского происхождения, как, например, на иконах высоцкого чина конца 
XIV века, а также на памятниках более ранних эпох. В русских иконах розовые поля 
встречаются, но крайне редко и на иконах, выполненных под византийским влия
нием, например на иконе «Спаса» на обороте «Грузинской Богоматери» середины 
XIV века; однако тон у цвета здесь совсем иной. Красная опушь на более поздних 
иконах уже XVI века не имеет ничего общего с тоном полей ободовских икон. 

Розовый топ как бы пронизывает собою все изображение, являясь, по-видимому, 
основой цветов приглушенной красной гаммы в ободовской иконе Богоматери. 
Кажется, он входит в состав цвета мафория—сложного и насыщенного, который мож
но определить, как коричнево-розовый (определение И. В. Ватагиной). Красно-
оранжевая кайма мафория и рукавов очень чистого и довольно яркого, но мягкого 
цвета написана, возможно, той же краской и, должно быть, с добавлением охры, при
дающей оранжевость. Тот же розовый тон в подрумянке на лике. Такую подрумянку 
встречаем на некоторых иконах начала XV века — например, «Богоматерь» из Му
рома (ГТГ). 

«Личное» написано прозрачными плавями. Несмотря на большие утраты, видно, 
что глаза очерчены свободной линией, характерной для начала XV века. Рот имеет 
очень четкую форму: нижняя губа изображена «скобкой», что также характерно для 
некоторых икон начала XV века, например для «Богоматери» из Мурома. Санкирь 
«Богоматери» не просто зеленоватый, а с голубыми приплесками, что делает его 
очень своеобразным. У «Предтечи» санкирь другого тона — зеленоватый с желтиз-

1 1 Н. П. К о н д а к о в . Указ. соч., т. I I . Пг., 1915, стр. 302; Г. К. В а г н е р . Мастера 
древнерусской скульптуры. Рельефы Юрьева-Польского. М., 1966, стр. 49. 

12 По сообщению В. Н. Сергеева, это цвет природной киновари, месторождение ко-
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иой. Такая разница в тоне санкиря для женского и мужского изображений, харак
терная для лучшей поры иконописания, восходит к античной живописи и уже утра
чивается в памятниках второй половины XV века. 

В образе Предтечи такой же архаической особенностью является различный тон 
волос и бороды. Это различие наблюдается на византийских памятниках, оно сгла
живается уже к середине XV века, например в образе Предтечи из «облачного» чина 
цвет волос уже всюду одинаков. 

Цвет «доличного» у Предтечи — светлый, зеленовато-серый. 
Важной особенностью является розовое вохрение пальцев, особенно выявленное 

и лучше сохранившееся у Предтечи и присутствующее на памятниках начала XV ве
ка. Из тверских памятников назовем, например, «Богоматерь Одигитрию» из с. Ва
сильевское рубежа XIV—XV веков (МиАР). 

Своеобразие стиля ободовских икон характеризуется также большим значением 
линии. Необычно тщательная проработка лика Предтечи связана, видимо, не только 
со стремлением быть близким византийскому образцу, но также и с большой культу
рой линии, которой художник владеет в совершенстве. Эти элементы линейности 
в первый момент вызывают ассоциацию с более поздней живописью уже XVI века, 
когда искусство становится все более графичным. Однако для живописи Твери это 
не так: линейность свойственна Твери и в более раннее время 1 3. 

Интересен ритм пробелов в иконе Богоматери, определяемый самим их количест
вом: девять на чепце, три на правом рукаве и на левом — двенадцать. Разбитые на 
две части по три и девять, соответственно чепцу и правому рукаву, они направлены 
к центру, где расположен крупный пробел на груди, и образуют определенную ком
позицию. Однообразно повторяя пробел, художник монотонный ряд подчиняет 
кривым различной напряженности, что способствует впечатлению значительности 
образа. 

Эти пробела имеют редко наблюдаемое поперечное расположение. Единственный 
исследователь, специально занимавшийся пробелами, Ю. А. Олсуфьев, не упоми
нает о подобном приеме, который иногда встречается, тем не менее, начиная с XI ве
ка на византийских и на сербских памятниках, а также не некоторых архаичных 
псковских и новгородских иконах (см. например, иконы «Дмитрий Солунский», 
конец XIV века, ГРМ; «Георгий в житии», XIV век, ГРМ; «Рождество Богоматери», 
XIV век, ГТГ). Нигде, однако, нам не приходилось видеть в них столь ясно выражен
ной организованности, как в ободовской иконе. Это их качество становится особен
но наглядным на иконе «Иоанна», где часть пробелов написана совершенно свободно, 
живописно (пробела на правом плече и на груди). По происхождению пробела в ико
не «Богоматери» восходят, очевидно, к изображению складок на рукаве, как бы соб
ранном в «гармошку». 

Пробела на иконе «Богоматери» в соотношении с цветом рукава создают впечат
ление объемности, так как синий цвет имеет здесь две градации: светло-синий, лежа
щий вплотную к пробелам, и темно-синий, следующий за светлым. Равномерность 
перехода от светлого к темному, близость контуров руки к правильной кривой по
казывают стремление к идеальной сферической форме, насколько художник мог к ней 
приблизиться в изображении руки. 

Ощущение объемности присутствует и в изображении мафория. Два поперечных 
штриха четко отграничивают правое предплечье на пространстве от подъема мафо
рия вдоль шеи к голове до спуска по плечу. Нижняя линия более широка, чем верх
няя, т. е. соотношение линий дает как бы элемент перспективного сокращения. Но 
намек на действительную пространственность погашается диагональными линиями-
складками, исходящими почти от внешних концов этих границ плеча. Создается 

13 Л. М. Е в с е е в а, И. А. К о ч е т к о в, В . И . С е р г е е в . Живопись древней Твери. 
М., 1974, стр. 20—21. 
13 Древнерусское искусство 
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впечатление «бесплотной плоти». Все эти складки обусловлены каноном, однако 
далеко не всегда можно видеть столь ясную конструктивность. Границы левого пле
ча, уходящего вглубь, также определены парами диагональных линий, пересекаю
щихся с силуэтом в местах перелома формы и слегка изогнутых в соответствии с дви
жением плеча. Левое плечо имеет подчеркнутую выпуклость, необычную для фигур 
Богоматери деисусного типа, но оправдываемую в данном случае стремлением кон
структивно соотнести движение плеча, его приподнятость с жестом поднятой руки. 
Эта выпуклость плеча встречается в иконах рассматриваемого варианта. Вероятно, 
художник, чувствуя получившуюся при этом некоторую угловатость, пытался по
гасить ее сильным закруглением контура локтя левой руки и, таким образом, свести 
впешиие контуры фигуры к идеальной форме окружности. 

Стремление к объемности характерно для Твери и вообще произведений рубежа 
XIV—XV веков и навеяно византийскими памятниками. Можно сравнить со склад
ками на плече «Богоматери Донской», где они, мягко ложась по форме, уходят 
вглубь и очень деликатно показывают объем. Та же пространственность — в «Бого
матери Любятовской» конца XIV — начала XV века, хотя совсем другой по стилю, 
и в других памятниках этой эпохи. 

Темные складки на груди и у левой руки Предтечи представляют собой как бы 
«приведение в порядок» свободных и хаотических теней византийской живописи, 
как мы их видим, например, на византийской поясной иконе «Иоанна Предтечи» 
XIII века из галереи Темпл (Англия). Расположение их в виде как бы горизонталь
ных «фестонов» на груди Предтечи не является чем-то необычным: оно продиктовано 
вертикальной линией запаха одежды на груди, как, например, па псковской иконе 
«Бориса и Глеба» 1340 года. 

Формы «доличного» и расположения пробелов у Предтечи странным образом идут 
поперек формы, сочетаясь с такими же тенями, выходящими из складок гиматия. 
Несколько непривычен сам контур правого плеча — сильно выпуклый. Возникает 
соблазн увидеть здесь неумелость «русского примитива», если бы этому не проти
воречило изображение лика, выполненное тонко и искусно. Мастер знал, по всей 
вероятности, какие-то византийские памятники и пытался передать, вслед за ними, 
объемность. Оперируя, однако, традиционными представлениями, он в построении 
объема правого плеча на плоскости придал форме некоторую «надутость». В обычном 
случае контур правого плеча мог бы идти примерно от конца «глубинной» линии 
рукава вверх к шее; тогда форма приобрела бы более привычные пропорции и, веро
ятно, изменилось бы направление пробелов. Крупный пробел, который находится 
почти в центре, должен был бы, очевидно, оказаться ближе к оконечности правого 
плеча, соответственно такому же пробелу на левом плече и примерно так, как мы 
это видим на Предтече из чина выбутовской иконы «Пророка Ильи». Но в целом его 
положение канонично, как показывает изображение Предтечи в поясном «Деисусе» 
Софии Киевской, где высветление также сдвинуто к груди. 

Меняя контур правого плеча, мастер внес, соответственно, другие изменения, 
чтобы не нарушить цельность образа, и придал такой же изгиб линии складки на 
груди. Достигнутый этим ритм линий соответствует линиям одежд Богоматери. 

Пробелами в изображении Предтечи художник пользуется умеренно и в конст
руктивных целях. Так, на левой руке эллиптический пробел указывает выпуклость 
плеча, затем продолговатый пробел в виде откоса резко отделяет руку от тени под 
мышкой, и пробел на локте имеет аналогичное значение. Форма эллиптического про
бела является таким же переосмысливанием византийских пробелов, как и форма 
теней, и происходит из того приема, который можно видеть, например, в иконе 
«Двенадцать апостолов» XIV века из Музея изобразительных искусств в Москве. 
Ту же византийскую форму пробела использует Феофан Грек, например в иконе 
«Преображение». Они встречаются в праздничных иконах Новгородской Софии 
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Продолговатый пробел с внутренней стороны левого рукава также является 
обычным для XIV века. Его можно видеть в том же «Преображении» Феофана Грека 
на одеждах Моисея, а также во многих других памятниках. Более свободные и живо
писные пробела с правой стороны говорят о преемственности традиций XIV века. 

• 
В средневековом искусстве, естественно, не было психологизма в том смысле, 

в каком он присутствует в новоевропейском искусстве, поскольку изображались 
не вообще чувства, страсти и эмоции сами по себе, но сублимированные в добродете
ли, в соответствии с нормами византийской этики и с требованиями аскетики. В этом 
смысле говорит, например, Исаак Ниневийский, что «житие духовное есть деятель
ность без участия чувств» 1 4 . Преобладание ума над чувствами осуществляется путем 
«добродетели» и дает необычайную, по словам аскетических писателей, власть чело
веку путем самопознания. «Кто познал себя, тому дается ведение всего, потому что 
познать себя есть полнота ведения о всем и в подчинении души твоей подчинится 
тебе все»,— утверждает тот же автор1 5. Созерцательность, которую мы усматриваем 
в образах Богоматери и Иоанна Предтечи, из с. Ободово должна, видимо, интерпре
тироваться как попытка адекватного изображения именно такого всеведения и все
властия. 

Остановимся на цветовой гамме как важной характеристике образа. Символика 
цвета в нашей средневековой живописи еще мало изучена, но очевидна тенденция 
современных исследователей характеризовать образ через цвет 1 6 . Хотя цветовой 
канон основан на реалистическом понимании цвета, но это тот же условный реализм, 
какой свойствен восточнохристианскому искусству в целом. Поэтому символическая 
заданность цветов обусловливается с самого начала: они являются как бы «достой
ными» божества 17 и на этом уровне становятся символами совершенства. 

О природе цвета один из виднейших византийских авторитетов Григорий Нисский 
говорит: «Цветность производится как бы неким истечением образа на поверхность» 1 8 . 
Отсюда явствует, что цвет может характеризовать внутреннюю природу образа. 
По словам того же писателя, «доброцветность» человеческого образа есть символ доб
родетелей 1 9 . 

В своей исторической основе цвета Богоматери являются, как известно, царскими 
цветами. Ф. Хэберлайн пишет, что в средневековом искусстве «становятся... автори
тетными обычные локальные цвета светской одежды..., при этом каждая красочность 
отодвигается к красочному представлению» 2 0 . Тот же автор показывает, как «краски, 
заимствованные от определенного исторического стиля, от придворного церемониала, 
становятся культовыми цветовыми представлениями» 2 1 . Таким образом, царские цве
та одежд Богоматери должны выражать ее существеннейшие черты. Закономерно 
рассматривать цвета Богоматери как символы, раскрывающие ее образ как образ 
совершенства, в понятиях средневековья. 

13* 
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Богоматерь считается, конечно, средоточием всевозможных совершенств; ее имя 
в гимнографии сопровождается бесчисленным множеством эпитетов. Мы должны 
выбрать какие-то основные. Бесспорно, основным в ее образе является соче ание 
девства и материнства: одно из ее имен — Присно дева, но вместе с тем она — Матерь 
бога. Соответственно с этими двумя законченными в своей полноте характеристиками 
мы можем рассмотреть цвета ее одежд в нашей иконе. 

Синий цвет обладает замечательной насыщенностью и глубиной, он обладает 
несомненной значительностью. Это цвет хитона и чепца — одеяний, которые, собст
венно говоря, даже почти и не видны, они скрыты верхней одеждой. Синий цвет 
своим чистым и холодным тоном драгоценного сапфира выражает идею абсолютного 
целомудрия и бесстрастия, т. е. «приснодевства». Эта идея прочувствована художни
ком в звучной насыщенности чистого тона, усиленной мерным ритмом одинаковых 
поперечных пробелов. Белый цвет пробелов в сочетании с глубоким синим доводит 
до совершенства ощущение целомудренной чистоты, а их редко встречающееся по
перечное расположение ритмически способствует впечатлению ненарушимой успо
коенной ясности. 

Цвет мафория, определяемый как коричнево-розовый, находится в контрастном 
соотношении с цветом хитона. Эта контрастность распространяется и на их тональ
ное и светлотное соотношения. Цвет мафория столь же теплый, сколько цвет хитона — 
холодный; оп столь же приглушен, сколько синий цвет звучен и открыт. Как и пола
гается по канону, на мафорий отсутствуют пробела, усвоенные лишь хитону; наобо
рот, мафорий покрыт сетью, хотя и не густой, черных линий-складок и точек. Инди
видуальным качеством цвета мафория Богоматери из с. Ободово является скрытый 
в общем тоне розовый оттенок, придающий цвету тонкость, благородство и мягкость. 
В своем качестве этического символа средневековья цвет мафория выражает материн
скую любовь Богоматери ко всему человечеству, что косвенно подтверждается также 
в идее и иконографии «Покрова», где мафорий простирается над верными. Значение 
предмета переносится на цвет 2 2 . 

Розовый оттенок кажется очень существенным нюансом. В сочетании с другими 
розовыми оттенками колорита он создает то, что обычно воспринимается как выраже
ние «праздничности» иконы и что в нашем контексте может рассматриваться как тор
жественность общего состояния, а также как надежда и торжество Марии, в ее пред-
стоянии Христу. 

Один элемент, однако, вносит беспокойство и взволнованность в общую гармонию. 
Это красно-оранжевая кайма мафория. Красный цвет здесь более открыт и как тако
вой контрастирует с мафорием. Кроме того складки каймы вокруг лика так напря
женно-беспокойны, что составляют достаточно резкий контраст с мерным располо
жением пробелов на чепце и плавной неспешностью общих контуров. 

Цвет в иконописи имеет пространственное значение. В основе цветовой прострап-
ственности лежит семантический принцип и стремление достигнуть силы символиче
ского значения. Красный цвет каймы — более «близкий», чем темный вишневый 
цвет мафория, но особенно резко он контрастирует с синевой чепца. Холодная си
нева чепца уходит вглубь, как бы «проваливается», и таким способом линия каймы 
очень эффектно выделяет лик, подавая его на зрителя, выдвигая его вперед. 

Контрастные между собой цвета «доличного» имеют одинаковую довольно насы
щенную плотность и, объединенные на этом уровне, противостоят тонам «личного»— 
мягким и прозрачным плавям. Это последнее противопоставление содержит намек 
на различие фактуры между тем и другим и вместе с тем указывает на разницу в зна
чении «личного» и «доличного». Сложные тона живописи лика и рук вплавлены друг 
в друга и как бы переливаются от голубовато-зеленого сапкиря к желто-розовому 

2 2 П. А. Флоренский рассматривает синий и пурпурово-красный цвета соответственно как 
символы приснодевства и богоматеринства Марии.— П. А. Ф л о р е н с к и й. Столп и утвержде
ние истины. М., 1914, стр. 573—576. 196 



охрепию. Вместе с тем темные и светлые плоскости лика обладают четкой определен
ностью границ. Сочетание в лике холодных и теплых тонов, столь нежных по сравне
нию с плотными синей и коричнево-розовой красками «доличного», создает впечат
ление как бы твердой прозрачной поверхности, сквозь которую просвечивает внут
ренний свет, придающий форме строгую организованность. 

Противопоставленность лика и мафория выявляет в лике особенность, характер
ную для древнерусской иконописи — сходство с маской 2 3 . Для икон «Богоматери» 
оно особенно типично, так как в ее изображениях линия шеи обычно переходит в 
в форму уха, вместо того, чтобы уходить назад, и не драпируется волосами, как это 
бывает в изображениях ангелов и святых. Этот «масковый» характер изображения 
имеет непосредственную связь с концепцией соотношения человека, образа и перво
образа и выявляет особенно остро идею о посредничестве. Таким образом, ободовская 
«Богоматерь» выражает глубокое понимание художником идеи и сущности иконы. 

Строгая форма лика производит сложное впечатление, которое достигается прие
мом копраста между общей формой лика и контуром мафория, не совпадающими друг 
с другом. Начнем с шеи: она поставлена совершенно прямо и расширяется кверху. 
Такая форма шеи встречается па многих русских памятниках XIV века и позже; 
например, у «Богоматери» петровской, XIV век, у Богоматери из «Распятия», пер
вая половина XV века, (МиАР) и других. 

По контрасту форма мафория на уровне шен очень широко раздвинута, сужается 
снизу вверх и имеет явный наклон вправо. Склоненность лика соответствует наклону 
мафория, но шея не участвует в этом движении; она похожа, можно сказать, на поста
мент, что усиливается ее расширением вверху. Таким приемом не только достигается 
впечатление стройности и изящества. Этот прием позволяет изобразить голову Бого
матери без малейшего напряжения, несмотря на ее массивность п наклонность. «Тя
жесть» склоненного лика соответствует расширению шеи таким образом, что нижняя 
часть овала лица находится в середине расширения, и в конструктивном отношении 
соединение форм идеально уравновешено и как бы осуществляет принцип шарнира: 
лик склоняется вправо па ширину глазницы, и именно на эту величину, во-первых, 
левый контур шеи превосходит правый, и, во-вторых, примерно этой величине равна 
ширина тени слева. 

Мафорий на голове имеет традиционную купольную форму, мало соответствую
щую форме лика и создающую впечатление неподвижной весомости. Общая зна
чительность головной части усиливается контрастом с изящными и миниатюрными 
руками. Более декоративным сочетанием является соединение двух плавно расходя
щихся концов каймы и прямых линий шеи. Расширяющаяся форма шеи — также как 
бы промежуточное звено между расходящимися полосами каймы на груди и расширя
ющейся вверх, к чепцу, формой головы. Создается впечатление непрерывного рас
ширения форм кверху, что уподобляет изображение орнаменту растительного 
узора. Декоративные эффекты возникают благодаря смещенности форм, каждая из 
которых рассматривается как бы в законченной обособленности. 

В образе Иоанна Предтечи основное значение имеют преувеличенно большие гла
за. Опущенные нижние веки соответствуют аскетическому образу и придают ему не
которую экспрессивность. Особенное выражение и силу воздействия лик получает, 
в частности, благодаря форме глаз и их необычному положению, что становится осо
бенно заметным по изображению правого глаза. Глаза написаны в прямой проекции, 
в то время как весь лик дан в трехчетвертном повороте, т. е. использован прием 
совмещения разных точек зрения. Очень крупные расширившиеся зрачки способст
вуют силе выражения. Глаза как будто «выходят из орбит», что бывает при очень 
сильных переживаниях, но вместе с тем лик абсолютно спокоен. Этот психологический 
контраст передает особенное видение, свойственное Предтече, характеризует образ 

См. П. А. Ф л о р е н с к и й . Иконостас. 197 



пророка. В иконах «Предтечи» часто передается взволнованность и драматизм при 
помощи приподнятых расходящихся бровей; в данном случае, наоборот, брови лежат 
совершенно спокойно. Необычайно тщательно проработан контур лика.— по-види
мому, под влиянием византийского образца. Успокоенность подчеркивается выпук
лыми контурами, придающими Иоанну некоторую полноту. 

Все сказанное позволяет датировать ободовские иконы не позже первой трети 
XV века 2 4 . Создавший их мастер принадлежал к тем художникам-«философам», 
которые посредством «умозрения в красках» выражали сущность явлений. Он ис
пользует ряд глубоко архаических элементов, которые становятся у него очень изыс
канными приемами в соответствии с высоким духом культуры начала XV века. Это 
сочетание изысканности и консерватизма придает ободовским иконам со стороны 
формы несколько аристократический — для Твери — характер; а со стороны содер
жания оно обнаруживает глубокое понимание природы созерцаемых образов. 

24 Л. М. Евсеева, И. А. Кочетков и В. Н. Сергеев датируют ободовские иконы рубежом 
XIV — XV веков (указ. соч., стр. 21). Г. В. Попов отметил, что они относятся к XV веку. 
См. Г. В. П о п о в . Пути развития тверского искусства в XIV — начале XVI века (живопись, 
миниатюра).— «Древнерусское искусство. Художественная культура Москвы и прилежащих 
к ней княжеств. XIV—XVI века». М., 1970, стр. 318, прим. 29. 



М А Л О И З В Е С Т Н Ы Й ПАМЯТНИК 
Т В Е Р С К О Г О И С К У С С Т В А XV ВЕКА 

Д . В . Р Ы Н Д И Н А 

с личностью этого епископа и предание. В житии Арсения фигурирует эпизод с нече
стивым монахом, который хотел похитить ее, но был наказан, ударившись до бес
чувствия о церковный помост 2. Т. В. Николаева, не подвергая сомнению принад
лежность панагии Арсению, считает временем создания памятника либо 1390 год 
(время посвящения Арсения в епископы), либо 1399 год, когда производилась ре
ставрация Спасо-Преображенского собора в Твери (в связи с надписью на пред
мете — «понагия святого Спаса») 3. 

Прежде чем уточнить дату изготовления панагии, остановимся на ее истории. 
Ряд соображений заставляет сомневаться в ее принадлежности Арсению, но все же 
подтверждает собственно тверское происхождение памятника — как известно, епи
скоп не был тверичем. 

Среди предметов, названных в описи микулинской церкви Михаила Архангела, 
составленной в 1602 году, упомянута «панагия круглая, серебряная, на той же па-
нагеи Преображение Господне литое; золочено, цка серебряная, белая», а сбоку 
приписка: «взята владыкою Варсонофисм в Желтиков» 4. Кратковременное пребыва
ние Варсонофия на тверской кафедре относится к 1.681 году 5. Мощи Арсения, содер
жавшиеся с 1655 года в деревянной раке митрополита Филиппа (они были перело
жены туда из древней каменной гробницы по настоянию патриарха Никона, посе
тившего Тверь в 1654 году), в 1734 году переносятся в специально заказанную 

1 И. В и н о г р а д о в . Св. Арсений, епископ тверской. Тверь, 1909, стр. 28—29; Т. В. Н и-
к о л а е в а. Произведения русского прикладного искусства с надписями XV — первой четверти 
XVI в. М., 1971, стр. 14—15, 35—36. Местонахождение панагии неизвестно. Основная литература 
с упоминанием рассматриваемой панагии приведена Т. В. Николаевой на стр. 36. 

2 И. В и н о г р а д о в . Указ. соч., стр. 28. 
3 Т. В. Н и к о л а е в а . Указ. соч., стр. 36. 
4 «Микулинская летопись, составленная по древним актам от 1354 года до 1678 года». М., 1854, 

стр. 49 (панагия была привешена к иконе «Владимирской Богоматери»). 
5 П. С т р о е в . Списки иерархов и настоятелей монастырей Российской церкви. СПб., 

1877, стр. 443. 199 

1903 году во время археологического съезда в Твери в Желтиковом 
монастыре сфотографировали панагию (стр.200, 201), лежащую на мо
щах тверского епископа Арсения Какую-то панагию связывает 



Панагия церкви Архангела Михаила в Микулине (так называемая «арсениевская»). 
Наружный вид створок. Серебро, позолота, чеканка, литье, гравировка. Тверь. Первая 

четверть XV века (местонахождение неизвестно) 

серебряную раку 6 . Надо полагать, что после 1681 года микулинская панагия была воз
ложена на мощи Арсения, затем она оказалась в новой серебряной гробнице. 

Интерес Варсонофия к микулинским древностям можно, на первый взгляд, ис
толковать двояко. 

Если принять на веру сообщение летописи об освящении Арсением именно мику-
линского храма Архангела Михаила в 1398 году 7, то допустимо предположить, что 
епископ передал в дар церкви какие-то ценности (утварь и т. п.). Заметим, однако, 
что в летописях упомянут под этим годом не микулинский, а старицкий собор. 
Сведения же, которыми воспользовались в свое время А. Н. Вершинский, В. С. Бор-
заковский, а за ними и некоторые современные исследователи, почерпнуты из над
писи на паперти микулинского храма, появившейся там лишь после реставрацион
ных работ 1850 года, что было отмечено еще в работе Л. Погожевой о с. Микулино 
Городище 8. Но фундаментальные доказательства освящения микулинской церкви 
Арсением отсутствуют, что делает более чем проблематичной самую возможность хра
нения там епископской панагии. Следовательно, предложенная причина интереса 
Варсонофия к микулинской панагии проблематична. 

0 И. В и н о г р а д о в . Указ. соч., стр. 23. 
7 «Микулинская летопись...», стр. 12; на стене паперти собора была высечена надпись: «В лето 

6906 построен собор сей Архистратига Михаила Великым князем Тферскым Михаилом Олександ-
ровичем при Владыке Орсенье». 

8 Л. П о г о ж е в а . Село Микулино Городище и его древний собор.— «Светильник», 1914, 
№ 4, апрель, стр. 10, 11, 21 (здесь же разбор мнений названных авторов). 200 



Панагия церкви Архангела Михаила в Микулине. Внутренний вид створок. Серебро, 
гравировка, чернь. Тверь. Первая четверть XV века 

Далее. Несмотря на имеющиеся сведения о хранении реликвий, связанных с Ар
сением, в Желтиковом монастыре (омофор, крест, посох, каменная гробница, по пре
данию сделанная самим Арсением, которые затем были частью перенесены в Преоб
раженский собор 9),— ничто не может подтвердить их подлинность, учитывая страш
ные пожары в Твери 60-х годов XVII века и факт опустошения монастырей в 
начале XVII столетия 1 0. Можно думать, что Варсоиофий руководствовался 
намерением заменить ранее существовавшую, но, очевидно, исчезнувшую на
грудную панагию Арсения предметом, близким к ней по своему внешнему облику. 
Это было вполне осуществимо, учитывая своеобразную «серийность» подобных изде
лий в русском среброделии XIV—XVI веков. 

Микулинская опись 1602 года не только уточняет историю редчайшего образца 
тверского искусства. Она также проливает свет на технические и художественные 
свойства утраченного памятника. Опись позволяет, например, установить факт зо
лочения литых фигур «Преображения» и наличие под ними фона «белого серебра», 
подготовленного под эмаль путем своеобразной насечки. Последняя весьма близка 
по своему рисунку и технике нанесения к обработке серебряного фона новгородского 
евфимиевского панагиара 1435 года (НГМ; стр. 202). Показательно, что на обоих 
экземплярах цветная эмаль, положенная на серебряный фон, не сохранилась. 
На микулинской панагии, судя по описи 1602 года, эмаль отсутствовала уже в начале 

9 Н . Н . О в с я н н и к о в . Указатель тверской старины. Тверь, 1903, стр. 40, 26. 
1 0 Н . Н . О в с я н н и к о в . Тверь в X V I I веке. Тверь, 1889, стр. 68—70. 201 



«Вознесение». Тарель панагиара мастера Ивана. Серебро, позолота, литье, скань. 
Новгород. 1435 год. НГМ 

XVII века. Данный факт дополняет наши представления об этом утраченном памят
нике, заставляя пересмотреть традиционную датировку панагии XIV столетием 
(даже на вещах второй половины этого века эмаль, хоть и фрагментарно, но все же 
сохранилась до наших дней). Перечень параллелей с новгородским панагиаром можпо 
расширить. Так, романские элементы, свойственные несущим частям панагиара, 
благодаря которым Н. В. Покровский видел в одном из его мастеров выходца из 
Литвы прослеживаются и в некоторых деталях тверской панагии. 

1 1 Н. 11 о к р о в с к и й. Д р е в н я я Софийская ризница в Новгороде. — «Труды XV (новгород
ского, 1911 года) археологического съезда», I. М., 1914, стр. 73—74; В. Н. Л а з а р е в. Искусство 202 



Можно предполагать, например, что тип «Преображения», где Христос изобра
жен в позе Оранта, а фигуры Моисея и Ильи поставлены строго вертикально, навеян 
действительно латинскими образами. Среди них можно назвать, например, миниа
тюру рейхенауской школы середины XI века (Берлин—Далем, Национальный 
музей; стр. 204)12, миниатюру Библии 1155 года (Floreffe?), или костяную пластину 
с резным «Преображением», украшающую оклад Евангелия бельгийской работы 
около 1175 г. (Париж, Библиотека Арсенала) 1 3 . 

Поскольку перед нами образец серебряного дела, вряд ли резонно предполагать, 
что его иконографические «романизмы» пришли не с Запада, а из византийского ис
кусства XIII века, которое впитало некоторые латинские черты после эпохи кресто
вых походов. Уж очень редки в греческой живописи XIII—XIV столетий иконы, 
где Христос в «Преображении» был бы представлен в такой необычной позе 1 4 . При
кладное искусство вообще всегда более податливо, в отличие от живописи, к бук
вальному усвоению внешних импульсов. Нетрудно допустить поэтому, что в новго
родскую и тверскую торевтику в эпоху усиленных контактов с миром Запада (Гер
мания, Польша, Литва и пр.) могли проникать мотивы латинского среброделия, 
развивавшегося на стыке романики и готики. 

В упомянутых тверской панагии и новгородском панагиаре романским памят
никам созвучна не только иконография, но и характер обработки одежд, в особен
ности прихотливо изогнутые, почти спирально закрученные складки гиматиев, 
измельченные и дробные. Они напоминают драпировки фигурок, декорирующих 
неумеренно изукрашенные потиры и реликварии северогерманских мастеров XIII— 
XIV веков 1 5 . Эти качества, в свою очередь, сближают два интересующих нас изде
лия с литыми персонажами «Вознесения» на панагиях Симонова и Спасо-Каменного 
монастырей (ГРМ, Вологодский краеведческий музей; стр. 205), заставляя вспомнить 
весьма убедительное предположение Б. А. Рыбакова об изготовлении последних 
именно в Новгороде 1 6 . 

К любопытным выводам, подтверждающим правомерность подобной группи
ровки материала, приводит сопоставление четырех перечисленных памятников с па
нагией, предположительно заказанной троицким игуменом Никоном в первой чет
верти XV века (ЗИХМ; стр. 20В)11. «Вознесение» последней вплотную сопоставимо 
с ковчегом суздальской княгини Марии 1410 года (ГОП) 1 8 . Налицо как бы два по
лярных уклада пластической культуры. Один из них — архаизирующий, ориенти
рованный на позднероманские образцы., экспрессивный по формам, динамичный 
в разработке силуэтов. Фон здесь «нейтрален» в соотношении с фигурами, и каждая 
из них существует на нем со всей весомостью своей обособленной статуарности. 
Другой (панагия Никона и ковчег Марии) свидетельствует о новациях эпохи. Рель-

средневековой Руси и Запад ( X I — X V вв.) («XIII Международный конгресс исторических наук». 
Москва, 16—23 августа 1970 г . ) . М-, 1970,стр. 35—36. 

1 2 P . Е . S c h r a m m , F . M u t t e r i c h . Denkmale de rdeu t schen Konige und Kaiser . Mun-
chen, 1962, K a t . № 157. 

1 3 H . S w a r z e n s k i . Monuments o f Romanesque Art . Chicago, 1953, p i . 176, № 389, 
390. 

1 4 Из русских памятников такого редкого типа следует указать композицию западных врат 
суздальского Рождественского собора X I I I века. Среди византийских, не менее исключительных по 
этому признаку — «Преображение» портативной мозаичной иконы X I V века из церкви Санта Ма
р и я дель Фиоре во Флоренции. См. P. М u г a t о f f. La pe in ture byzan t ine . Pa r i s , 1928, p i . 
CCXLI . 

Ц E. M a y e r . Spat romanische Abendmahlke l iche in Norddeutsch land . — «Jahrbuch der 
preuszischen Kunstsammlungen», Bd . 53 , II und I I I Heft . Ber l in , 1932, Abb . 1, 5, 6, 7, 10. 

1 6 Б . А . Р ы б а к о в . Ремесло древней Руси . М., 1948, стр. 658. 
1 7 Т . В . Н и к о л а е в а . Собрание древнерусского искусства в Загорском музее. Л . , [1969], 

№ 97. 
1 8 Т . В . Н и к о л а е в а . Древнерусская мелкая пластика XI — XVI вв. М., 1968, табл. 44. 203 



«Преображение». Миниатюра. Рейхенауская школа. Середина XI века. Берлин — Далем. 
Национальный музей 

ефные персонажи сливаются с фоном в единую живописную среду, формы, лишь 
приблизительно расчлененные, подчинены «целому», образуя иконный по своему 
художественному существу организм. Первый привлекает более деталями, с их 
художественной самоценностью, второй — гармоничностью композиционно-пласти
ческого единства, абстрагированной идеальностью обобщения. 

В торевтике второй половины XIV века известный «романизирующий тон» свой
ствен еще и Москве, и Новгороду; вспомним, например, оклад Евангелия Федора 
Кошки (ГБЛ). Однако московская пластика уже с первой четверти XV века резко 
меняет направление поисков, ориентируясь отныне на местную иконописную систе
му, приобретшую к этому времени законченный национальный характер. Это 
со всей очевидностью демонстрируют памятники типа ковчега радонежских кня
зей 19 и подобные ему вещи, предшественником которых закономерно считать ков
чег 1410 года и панагию игумена Никона. 

1 0 В датировке ковчега мы опираемся иа выводы в работе: Г . В. П о п о в . Художественная 
204 жизнь Дмитрова в X V — X V I вв . М., 1973, стр . 5 6 - 5 7 . 



«Вознесение». Панагия Спасо-Каменного монастыря. Серебро, позолота, литье, 
гравировка, чернь. Новгород (?). Конец XIV —начало XV века. ВОКМ 

Как показывает исследуемая группа панагий, включающая образцы второй по
ловины XIV века и развитого XV столетия, в новгородско-тверском серебре романи
зирующие тенденции ощутимы на всем протяжении указанного периода. Непосред
ственные контакты с Германией и Литвой, как уже замечено исследователями 
новгородского искусства, наложили отпечаток и на художественную культуру, выя
вившись в типологии, орнаментике, иконографии изделий мастеров-серебряников. 
Думается, что аналогичный процесс проходил и в Твери. 205 



Внутренний вид створок панагии Никона. Серебро, гравировка, чернь. Москва. 
Первая четверть XV века. ЗИХМ 

Никулинская панагия — столь же исключительное явление, как и панагиар 
мастера Ивана. В ней можно уловить созвучное новгородскому памятнику соединение 
романских и готических признаков, которые делают вполне убедительными «литов
ские» гипотезы Н. В. Покровского в отношении авторов панагиара. В искусстве 
провинций западноевропейского средневекового мира XV века (включая Литву, 
тесно и постоянно контактировавшую с Тверью, а также с Новгородом при Евфи-
мии II) художественные элементы современной культуры синтезировались с глубо
кой романской архаикой, что отразилось и в двух упомянутых памятниках 2 0 . 

В качестве редкостного образчика преломления готических импульсов на русской 
почве чрезвычайно показательна резная «Троица» исследуемого памятника. Среди 
многочисленных русских серебряных панагий, где непременным изображением на 
одной из створок являлся этот сюжет, данная «Троица» стоит особняком. Компо
зиция решена здесь по принципу «изокефалии», т. е. абсолютного равенства всех 
лиц «Троицы», что достигается не только крестчатыми нимбами всех ангелов и со
блюдением равноголовия персонажей, но и тем, что все они обозримы лишь по пояс, 
т. е. сидят за трапезой, а не по сторонам стола и в центре, как то в целом ха
рактерно для различных изводов «Троицы» в произведениях византийского искус
ства. Такая композиция (типичная, в частности, для итальянских памятников ран
него средневековья) была классифицирована исследователями как западная 2 1 , 
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на Руси получила особое распространение на псковской почве, очевидно, в силу 
активных контактов Пскова с Западной Европой. 

Ориентация на готические памятники в микулинской панагии выражена весьма 
последовательно, о чем говорит не только общий композиционный принцип, но и де
тали, например поза центрального ангела, левая рука которого лежит на престоле, 
а правая поднята к груди. Если в «Троице» тверских врат 1.344 или 1357 года (ныне 
в Александрове) отдельные заимствования из латинского искусства как бы прое
цируются на прочную основу византийского искусства XIII столетия, то в нашем 
случае налицо скорее результат непосредственного воздействия готического ремесла. 
Об этом свидетельствует прежде всего особая манера гравировки по серебру. Изобра
жения ангелов, выполненные неровными, прерывистыми штрихами, ассоциируются 
с образцами западноевропейской гравировки по металлу XIV века, где фигуры, 
почти нарочито небрежные, не имеющие четкой контурной прорисовки деталей, 
порой сливаются с фоном, образуя с ним единую пространственную среду (стр. 208) 22. 
Те же черты отличают и многочисленные перовые рисунки готических рукописей 
того же столетия, впоследствии нашедшие отражение па тверской почве (?) в стиле 
миниатюр второго мастера Радзивиловской летописи. 

Не случайным представляется и совпадение иконографического извода «Троицы» 
в псковских 23 и тверских памятниках: политические и культурные результаты 
псковско-тверских контактов 24 со всей безусловностью сказались в прикладном ис
кусстве в эпоху Александра Михайловича. Отражением их явился оклад иконы 
«Богоматери Умиление» из Гос. Оружейной палаты, чеканный орнамент которого 
созвучеп древнейшим псковским серебряным изделиям типа серебряного венчика 
иконы «Николы» «от Кож» (ГТГ) и рельефных венцов «Деисуса» XIV века из ГРМ. 
В XV столетии аналогичным образом тверские серебряники оформили рамы окладов 
икон кашинского чина (ГТГ, ГРМ). 

Своеобразие «Троицы» микулинской панагии выявляется при сопоставлении 
с одноименной композицией упомянутой панагии Никона. В последней иконографи
ческие новации в трактовке этого сюжета представлены предельно схематично. 
Формы лапидарны до примитивности, пластически «адаптированы», обрублены. 
Силуэты фигур, данные сочной, напористой линией, четки, компактны, но одно
сложны. Если в мелких чертах округлых ликов и явном типологическом сходстве 
младенца из «Знамения» на противоположных внутренних створках обеих панагий 
ощущается единое время создания вещей, то природа стиля их различна. Очевидна 
полярность художественных традиций, на которые опирались мастера Москвы и 
Твери в пределах первой четверти XV века. Внутрисилуэтное заполнение форм на 
«Знамении» тверской панагии, трепетное и как бы импрессионистичное, состоит 
из массы мелких, коротких штришков,- которые делают фигуру подвижной и воз
душной по сравнению с тяжеловатой Богоматерью панагии Никона. Такая не свой-

2 2 Ср. например, с гравированными на серебре фигурками музицирующих ангелов на готиче
ском потире X I V в е к а . — J . Н. К о 1 b а , А. Т. N e m e t h . Otvosmuvek . Budapes t , 1973, 
kep . 12. Мы не располагаем пока точными польско-литовскими аналогиями из области художест
венного серебра. Однако, учитывая общеевропейский характер готического стиля и непосредствен
ность политических связей Твери именно с польско-литовскими землями, следует, естественно, 
искать источники латинских импульсов именно там. 

2 3 Мы можем назвать лишь относительно поздние псковские иконы и миниатюры с аналогич
ной композицией (например, икону ГТГ рубежа X V — X V I веков). Между тем, помня о консерва
тивности псковского искусства, справедливо предположить бытование данного извода много ранее, 
тем более, что существуют показательные в этом плане псковские печати. Они обнаруживают, 
помимо общераспространенных типов «Троицы», и тип, близкий к интересующей нас композиции. 
См. В . Л . Я н и н . Вислые печати Пскова.— «СА», 1960, № 3, стр. 237—261, рис. 7 (№ 66, 67) — 
псковские посадничьи печати второй половины XIV—XV вв. 

2 4 О них: В . С . Б о р з а к о в с к и й . У к а з . соч., стр. 253—261. П р и Михаиле Александро
виче тверском псковско-новгородские связи активно поддерживались: князь был крещен Васи-
лием Каликой во Пскове (там ж е , стр. 174). 207 



Музицирующие ангелы. Деталь поддона готического потира XIV века. 
Серебро, гравировка. Будапешт 

ственная русским образцам гравировки манера резьбы, очевидно, и заставила неко
торых исследователей истолковать ее особенности как следствие поправок мастером 
неудавшегося первоначального рисунка (имеется в виду двойной контур рук и плеч 
Богоматери на тверском экземпляре) 2 5 . 

Исключительна и форма обрамления гравированных композиций тверской па
нагии — геометрически безупречная восьмиконечная звезда. Аналогичная рамка 
оформляет гравированную «Троицу» панагии Спасо-Каменного монастыря 2 6. 
Но там она расчленена, сложена из двух совмещенных ромбов с заштрихованными 
треугольниками по краям. Выбор подобного обрамления на тверской панагии мог 
быть связап с популярностью «персидской» восьмиконечной звезды на тверских 
монетах XV столетия и вообще с изобилием восточных мотивов в общевизантийской 
орнаментике этого времени 2 7 . Созвучность редких орнаментальных деталей двух 
упомянутых панагий подтверждает правомерность вычленения их в особую группу 
предположительно новгородско-тверского происхождения (не исключен, конечно, 
и Псков в качестве возможного центра производства аналогичных изделий). 

Все сказанное не исчерпывает сложности иконографических и стилевых истоков 
памятника. Изображение «Знамения» в свою очередь обладает еще одной особен
ностью сравнительно с большинством аналогичных типов в древнерусском приклад-

2 5 Т . В . Н и к о л а е в а . Произведения русского прикладного искусства с надписями. . . , 
стр. 36 . 

2 6 Там же, стр . 119. табл. 19 (2). 
2 7 М. В . Р у б ц о в . Деньги великого княжества Тверского.—«Труды Второго областного 

тверского археологического съезда 1903 года 10—20 августа». Тверь, 1906, стр. 115. Это лишь 
один из многочисленных мотивов, украшавших тверские монеты, типология которых восходит 
к весьма различным источникам (персидским, домонгольским северо-восточным, западноевропей
ским и пр . ) . Что касается византийских параллелен, то следует вспомнить по этому случаю восьми-
конечные серебряные накладки с чернью и гравировкой на окладе реликвария деспота Фомы П р е -

208 любовича, выполненном в 1380-е годы. 



ном искусстве XIV—XV веков. Это овальный медальон, охватывающий фигурку 
младенца. Единственным памятником среди русских серебряных панагий XIV— 
XVI веков, имеющим эту редкую деталь, является опять-таки панагия Спасо-Ка-
мспного монастыря (с той разницей, что Богоматерь в ней представлена поколенно, 
а сам медальон имеет форму правильного круга) 2 8 . Данная деталь восходит к древ
нейшим византийским и русским домонгольским памятникам 2 Э . Она сугубо клас-
сична, и на этот раз ее истоки — чисто греческие. 

Сложный синтез западных и византийских традиций можно проследить в других 
элементах гравированных композиций тверской папагии. Оформление трапезы 
в «Троице» ножичками, хлебцами, узкими стаканчиками и сама ее вытянутая по 
горизонтали форма навеяны, несомненно, поздпепалеологовскими иконами типа 
«Троицы» конца XIV века из Эрмитажа : ! 0, или иконы с тем же сюжетом рубежа 
XIV—XV веков из Музея Бенаки в Афинах 3 1 . Это окончательно утверждает нас 
в датировке памятника первой четвертью XV века, т. е. временем правления вели
кого князя Ивана Михайловича Шверского (1399—1425 годы). 

Что касается отмеченных романо-готических черт папагии из Микулина Горо
дища, то именно при Иване Михайловиче, женатом па Марии Кейстутовне из рода 
Гедемиповичей, немецко-литовское влияние было весьма ощутимым, о чем красно
речиво свидетельствуют сюжеты местных монет, а также факт обращения Едигея 
в Тверь с просьбой выслать ему артиллерию для осады Москвы. Между тем разрыв 
с Москвой и литовский союз был для Твери лишь одним из политических маневров 
для сохранения самостоятельности. С равным успехом князь искал «родственной 
опоры при дворе московского князя среди его боярства» 3 3 . Трудно предполагать 
поэтому, что усиление литовских контактов могло нанести серьезный урон устой
чивым культурно-художественным связям Твери с Константинополем и Балканами. 

Связь памятника с эпохой Ивана Михайловича дополнительно подтверждается 
изображением полуфигуры Иоанна Предтечи со скрещенными на груди руками 
в центральном медальоне внешней стороны задней створки панагии (надпись дана 
без пояснений — HBAN) 3 3 . Патроном Ивана Михайловича являлся, по всей ве
роятности, Иоанн Предтеча. В 1903 году при раскопках Никольской церкви в Ста
рице (1406—1407 годы) 34 найден круглый медный позолоченный диск с гравиро
ванным изображением этого святого. В связи с тем, что Иван Михайлович около 
1405 года находился не в Твери, а в Старице 3 5 , Н. Н. Воронин предполагает, что 
диск этот был заказан самим Иваном Михайловичем и принадлежал к первона
чальной храмовой утвари 3 6 . 

2 8 Следует подчеркнуть, что тип композиции «Троицы» на панагии Спасо-Каменного монасты
ря весьма близок к гравированной «Троице» тверских врат, а узор треугольников и ромбов с точ
ками посредине точно повторяет украшения лоратных одежд архангела Михаила на ковчеге-
мощевике Гос. Оружейной палаты первой четверти X I V века, несомненно тверского происхожде
ния . 

2 9 Н . П. К о н д а к о в . Иконография Богоматери, т . I I . Пг. , 1916, рис. 35, 37, 39, 41 и п р . 
Вспомним и русские иконы X I I — X I I I веков типа «Знамения» пз Зверина монастыря в Новгороде 
из собрания П. Д. Корина. 

3 0 См. Л . В . Б а н к . Византийское искусство в собраниях Советского Союза. Л . — М., 
[1967], табл. 276—277. 

3 1 Г. И. В з д о р н о в. Новооткрытая икона «Троицы»... , плл . на стр. 131. 
3 2 См. В. С. Б о р з а к о в с к и й. Указ . соч., стр. 190. 
3 3 Центральный медальон крестообразно окружен медальонами с Василием Великим, Гри

горием Богословом, Николой и Иоанном Златоустом (?) в святительских ризах . Длинная раздвоен
н а я борода центрального персонажа и скрещенные на груди руки не оставляют сомнений в том, что 
это изображение Иоанна Предтечи. 

3 4 А. П. Ш е б я к и н, И. П. К р ы л о в. Раскопки в Старице 1903 г.— «Труды Второго 
областного тверского археологического съезда 1903 года 10—20 августа». Тверь, 1906, стр . 457 
(№ 5); Н . Н. В о р о н и н . Зодчество Северо-Восточной Руси X I I — X V вв. , т . I I . М., 1962, 
стр . 389. 

3 5 Никоновская летопись.— «ПСРЛ», т . X I , стр . 191— под 1405 годом. 
3 6 Н . Н . В о р о н и н . У к а з . соч., стр . 389. 209 
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Исполненные в низком рельефе прочеканенные фигуры святых в медальонах па
нагии выполнены намного примитивнее литых фигур «Преображения». Они сопоста
вимы более всего с произведениями тверской мелкой каменной пластики. Причиной 
подобной разностильности в пределах одного памятника явилось, очевидно, участие 
нескольких мастеров в его создании и возможная отливка «Преображения» с более 
древнего образца. 

Третьим типологическим и стилевым компонентом панагии являются ажурные 
орнаменты, украшающие ее внешнее кольцевое поле. По сравнению с русскими и 
молдавскими серебряными панагиями XV—XVI веков тверская — самый ранний 
пример совмещения в одном памятнике переплетенных кругов-спиралей с отхо
дящими от них мелкими усиками (орнамент кольца наружной стороны) и со сложным 
стилизованным узором цветов-«раструбов», вырастающих один из другого. По
следний мотив имеет явно восточный оттенок (орнамент кольца тыльной стенки). 
Его точное воспроизведение мы обнаруживаем несколько позднее на панагии Ново
девичьего монастыря также тверского происхождения 3 7 . 

Среди памятников русского серебряного дела первой трети XV века лишь в одном 
(помимо микулинской панагии) мы находим аналогичное сочетание. Это чеканный 
оклад иконы «Богоматери Владимирской», вложенной Михаилом Васильевичем 
Образцовым в Троице-Сергиев монастырь (см. орнамент фона и рамы; стр. 211) 38. 
Икона является очевидной репликой так называемой запасной «Владимирской» 
кремлевского Успенского собора и по стилю восходит к позднепалеологовским 
иконам (ср., например, с византийской «Перивлептой», ЗИХМ). Она, по всей веро
ятности, написана московским мастером первой половины XV века. Оклад же ее 
уникален. Пока мы не можем с должной уверенностью настаивать на его тверском 
происхождении, но позволим себе все же высказать ряд соображений в пользу этой 
гипотезы. Ни в Москве, ни в Новгороде нам не известны оклады подобного типа 
в пределах конца XIV — первой половины XV века. В нем редкостное соединение 
традиций византийского серебряного дела XIV—XV веков 39 с восточным (турецко-
персидского типа) орнаментом, своеобразно решены строго прямолинейные фигуры 
святителей и воинов. Последние исполнены в особой манере каменных рельефов, 
представленных на Руси массовым материалом миниатюрных резных икон XIII— 

3 7 Т . В . Н и к о л а е в а . Древнерусская мелкая пластика X I — X V I веков. М., 1968, 
табл. 46; о н а ж е . Произведения русского прикладного искусства с надписями. . . , стр . 37, 108, 
табл. 8 (1). Известным исключением является панагия Кирилло-Белозерского монастыря, 
по кольцевому полю задней наружной стенки которой проходит близкий «раструбообразпый» 
орнамент, но иначе технически обработанный. Однако, последняя датируется концом XV столетия 
или рубежом X V — X V I веков. 

3 8 Ю. А. О л с у ф ь е в . Опись икон. . . Сергиев, 1920, стр . 83 , 84, 232, 233, № 12/217; 
о н ж е. Искусство X I V и XV веков. Каталог наиболее выдающихся произведений этой эпохи 
в музее б. Троице-Сергиевской лавры. Сергиев, 1924, стр. 6, № 12; Т. В. Н и к о л а е в а. Соб
рание древнерусского искусства в Загорском музее, № 4 (ЗИХМ, пнв . № 4959). Автор да
тирует икону и оклад концом X I V — началом XV века. Сочетание аналогичных орнаментов ха
рактерно для группы молдавских серебряных папагий позднего XV и XVI столетий, многие из 
которых К. Николеску связывает с авторством серебряников из Далмации. Среди них панагия 
из Снагова 1491 года — образец, наиболее близкий русским памятникам по орнаментальному 
декору (см. С. N i с о 1 е s с u. Arg ia ta r i a . . . Bucure?ti , 1968, p. 192, 193, t ab l . 140, 141, ka t . № 214). 

3 9 См., например, цветочный мотив сканных венчиков на серебряном окладе X I V века иконы 
«Богоматери» в Дохиаре , плоские плетеные щитки между праздничными клеймами оклада иконы 
«Иоанн Златоуст» в Хиландаре , X I V век. Сходство с окладом ЗИХМ обнаруживают бессменный 
орнамент фона иконы «Димитрий Солунский» в Дионисиате, X I V век, рисунок басмы и принцип 
ее деления на полосы на фоне иконы «Спаса» из Ватопеда, X I V — X V веков, а также форма и пле
теное заполнение ромбовидных «репьев» на том же окладе (см. Н. П. К о н д а к о в . Памятники 
христианского искусства на Афоне. СПб., 1902, рис. 74, 75—76, табл . X X X V I ; А. В . Б а н к . 
Новые черты в византийском прикладном искусстве X I V — X V вв.— «Моравска школа и шено 
доба». Београд, 1972, стр . 58, табл. 14). А. В. Банк датирует ватопедский оклад XV веком в силу 
перегруженности деталями, суховатости в исполнении орнаментов и пр. В этом смысле — оклад 
иконы «Спаса» в известной степени родствен окладу иконы Михаила Образцова. 210 



Оклад иконы «Богоматерь Владимирская». Серебро, позолота, басма, чеканка. Тверь (?). 
Первая треть XV века. З И Х М 
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XV веков. Из всех лицевых изображений оклада только «Деисус» с Петром и Павлом, 
а также подчеркнуто ракурсные полуфигуры Давида и Соломона ассоциируются 
с палеологовскими иконными и пластическими образцами 4 0 . Несмотря на указанную 
многослойность традиций, оклад принципиально отличается от упомянутых визан
тийских и балканских своих аналогов. Отдельные элементы его композиции не имеют 
замкнутого обрамления (что неизменно свойственно греческим и балканским вещам) 
и как бы «навешены» на плоский серебряный фон. Такой прием изображения по зри
тельному ощущению делает их сходными с литыми фигурами, закрепленными на 
гладком фоне (вспомним, в частности, оклад Евангелия Федора Кошки). Здесь 
отсутствует архитектопичность, четкость системы пластического организма, свой
ственная византийским окладам, которая достигается в значительной степени именно 
«обрамлепностыо», построенностью деталей. Зато очевидна обостренно декоративная 
целостность композиции, где рельефные фигуры осмысляются как равноправная 
часть орнаментальпого узора. Перед нами безусловная работа русского мастера. 

Совмещение в одном памятнике сложных плетеных мотивов с цветочными орна
ментами турецко-персидского типа закономерно для времени. Эта черта характери
зует многочисленные памятники прикладного и рукописного искусства Сербии и 
Молдавии XV—XVII веков. Однако процесс восприятия исламских декоративных 
форм начинается сразу же после турецкого завоевания Сербии и проявляет себя 
уже в ряде памятников позднего XIV века. Можно назвать среди них серебряный 
оклад релпквария Фомы Прелюбовича или епитрахиль из Тисмана (Румыния), 
выполненные в 1380-е годы 4 1 . 

В отличие от русских образцов деревянной резьбы и серебряного дела конца XV 
и XVI века, где бытование восточных орнаментальных мотивов еще можпо было бы 
с некоторой натяжкой поставить в прямую связь с контактами Руси и Закавказья 4 а , 
для первой половины XV столетия исторически и художественно наиболее реальными 
оставались контакты с балканским миром. После турецкого завоевания он стал 
видным поставщиком ювелиров и художников для таких районов, как Русь и Мол
давия. 

Наличие аналогичных ориентализирующих орнаментов на тверской папаши 
и упомянутом окладе позволяет рассматривать эти памятники в качестве образцов 
целого ряда серебряных изделий первой четверти XV века. Учитывая значение 
афонско-балканской ориентации для тверской живописи конца XIV — первой 
половины XV века, можно предположить (правда, весьма осторожно) и тверское про
исхождение оклада. Тем более, что Василий Федорович — отец Михаила Образ
цова — после захвата Иваном III Твери в 1485 году стал там наместником великого 
князя и в том же году заложил у себя на дворе в Москве «полаты кирпичны» 4 3 . Это 
свидетельствует о значительном обогащении Образцовых после новгородского и 
тверского походов, в которых Василий Образцов весьма ярко себя проявил 4 4 . Вла
делец интересующей нас иконы, Михаил Васильевич Образцов, видный военачаль-
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ник, погиб в 1507 году под Кричевым в литовском походе Ивана III 4 5 . Следова
тельно, икона была вложена в монастырь скорее всего где-то в пределах первого 
десятилетия XVI века. Тогда Образцовы, попавшие в опалу, уже утратили боярские 
привилегии и вряд ли могли иметь свежие источники для пополнения своих бо
гатств 4 6 . 

Микулинская панагия дает возможность выдвинуть еще одну гипотезу, которая 
касается атрибуции креста-мощевика Семена Золотилова, хранящегося в Загорском 
музее (стр. 214—215)47. Если сопоставить резные с чернью изображения серебряной 
части этого ковчега (особенно медальоны оборота, с их композицией, стилем грави
ровки, разделкой круговых обрамлений и формой орнаментальных элементов в виде 
стилизованных цветков) с гравированными и чеканными частями микулинской па
нагии, нетрудно уловить их поразительное типологическое и техническое сходство. 

Фигурка воина со щитом в левом медальоне ковчега родственна ангелам «Трои
цы»; черневое заполнение рамок медальонов мощевика — восьмиконечным звездам 
панагии; а цветочки малых медальонов креста-мощевика — сдвоенным чеканным 
цветам, заполняющим промежутки между медальонами тверской панагии. Компо
зиция оборота креста созвучна построению правой створки панагии. Совпадает даже 
форма крестов на облачениях и книгах святителей. Тверское происхождение памят
ников дополнительно подкрепляется идентичностью резного орнамента рамки ли
цевой стороны ковчега Золотилова орнаментальным украшениям рогатины Бориса 
Александровича Тверского (ГОП) 4 8 . 

Фигура нижней перекладины креста па обороте мощевика, с более поздней над
писью «Иван», несомненно, является изображением Иоанна Предтечи — патрона 
Ивана Михайловича Тверского. Фигуры Козьмы и Дамиана в рост на лицевой сто
роне мощевика, как бы включенные автором серебряного креста в композицию ка
менного «Распятия», отражают древнейший тверской культ этих целителей (тверской 

4 5 Л. А. З и м и н . Россия на пороге нового времени. М., 1972, стр. 85. 
46 А. А. 3 и м и н. Состав боярской думы..., стр. 47. В. Ф. Образец еще до 1489 года попадает 

в зависимость от митрополичьего дома. 
4 7 П. А. Ф л о р е н с к и й . Опись панагии Троице-Сергисвой лавры XII—XIX вв. Сергиев, 

1923, стр. 11—17 (№ 6/97); Т. В. Н и к о л а е в а . Произведения мелкой пластики XIII— 
XVII веков в собрании Загорского музея. Каталог. Загорск, 1960, стр. 109—112 (№ 12); о н а ж е . 
Древнерусская мелкая пластика XI—XVI веков, табл. 20, 21. В последней работе Т. В. Ни
колаева приняла истолкование надписи как имени мастера, предложенное Б. Л. Рыбаковым. 
В докладе на Секторе славяно-русской археологии Института археологии АН СССР 14/1 1973 года 
Т. В. Николаева датировала мощевик серединой XIV века. По ее предположению, он был исполнен 
для Дмитрия Донского и вложен им в монастырь. 

В троицкой описи 1641 года в среднике креста Золотилова названо костяное «Распятие». 
По этой причине Т. В. Николаева считает каменную двустороннюю иконку первоначально не свя
занной с мощевиком. Действительно, она древнее, чем серебряный крест. Однако автор описи, оче
видно, спутал коричневый камень с костью. Это вполне закономерно, если учесть, что именно 
дерево и кость были основными материалами резьбы в XVI—XVII веках. Обтесанность краев 
каменной иконки следует объяснить использованием ее в среднике мощевика в качестве древней и 
почитаемой реликвии по требованию заказчика креста. Княжеское происхождение креста безу
словно. Тверское исполнение креста-мощевика подтверждается и тем, что Золотиловы ранее всего 
известны именно в Западной Руси, а именно в Смоленске (см. С. Б. В с с е л о в с к п й. Онома
стикой. М., 1974, стр. 124). С полоцко-смоленскими землями Тверь была связана с XIII века. 

4 8 Аналогичный гравированный узор украшает наружную кромку серебряной лжпцы, вложен
ной Анной Глинской во второй половине XVI века в Троицкий монастырь. Поразительное сходство 
с рогатиной обнаруживает здесь не только орнаментальный мотив, но также техника и манера ис
полнения трех рыбок в центральной части лжицы — легкая, свободная, мелкоштриховая. Как 
известно, Глинские (особенно Михаил Глинский) имели активные сношения с Западной Европой 
(Италией, Саксонией), а также с Литвой. Став противником Сигизмунда, принявший католичество 
Михаил вернулся в Литву в 90-х годах XV века, и лишь в мае 1508 года принес присягу Василию III 
(см. А. А. 3 и м и п. Россия на пороге нового времени, стр. 85, 87). Таким образом, перед 1508 годом 
Михаил Глинский был тесно связан с теми землями, где скрывался после завоевания Твери Ива-
ном III последний тверской князь Михаил Борисович. 213 



Крест-мощевик Семена Золотилова. Лицевая сторона. Камень, 
резьба. X I V век. Серебро, гравировка, чернь. Тверь. Первая четверть 

XV века. З И Х М 

Спасский собор построен на месте Козьмодемьянского кафедрального храма; о связи 
целителей с образом Христа говорят и свитки, весьма редкие в изображениях 
Козьмы и Дамиапа). 

Упоминание в позднейшей надписи креста риз чудотворца Петра не может быть 
абсолютным свидетельством московского происхождения вещи, как полагают не
которые исследователи49. Изображение Иоанна Предтечи на обороте мощевика, 
фигуры Козьмы и Дамиана в рост, особенно специфические «исламские» цветки 
в малых медальонах подтверждают нашу датировку креста — не ранее конца XIV — 
первой четверти XV века,— хотя композиция его переплетенных медальонов со
храняет немало архаических черт. Таким образом, и по времени этот мощевик бли-

4 9 Т. В. Н и к о л а е в а . Произведения мелкой пластики XIII—XVII веков... Каталог, 
стр. 112. 214 



Оборотная сторона креста-мощевика Семена Золотилова. 
Серебро, гравировка, чернь. Тверь. Первая четверть XV века. З И Х М 

зок панагии из Микулина. Надпись на нем, гласящая о «забытых» мощах, вложен
ных в крест, должна была быть, следовательно, создана позднее, не ранее середины— 
второй половины столетия, когда мощевик находился уже в Троицком монастыре, 
взятый из Твери во время похода Ивана III или попавший туда как частный вклад. 

Атрибуция креста-ковчега Семена Золотилова позволяет с основанием предпола
гать тверское происхождение серебряного крестика-квадрифолия из Гос. Оружей
ной палаты (Бл. № 203). В центре его лицевой стороны — миниатюрное рельефное 
золотое «Распятие». На обороте гравирована фигура мученика Александра Солун-
ского в рост. Это святой патрон Александра Ивановича, отца Бориса Александро
вича Тверского 5 0 . 

60 Сходство техники (гравировка с чернью) и стиля изображения квадрифолия ГОП с крестом 
Золотилова впервые заметила Т. В. Николаева (см. упомянутый выше доклад). Она пыталась 215 



Панагия Новодевичьего монастыря. Оборотная сторона створки. Серебро, 
позолота, литье, чеканка, гравировка, эмаль. Тверь. Вторая четверть — 

середина XV века 

Конструирование форм с помощью мягкой, широкой линии, нанесенной свободно, 
даже с оттенком кажущейся небрежности, как бы кистью, т. е. именно техника гра
вировки, сближает фигуру Александра с Козьмой и Дамианом загорского креста. 
идентифицировать квадрфолий с иконой Александра, упомянутой в духовной грамоте Ивана 
Ивановича Красного в 1358 году, считая се работой мастера Парамши. Однако в обоих экземплярах 
духовной грамоты Ивана Красного икона «святын Олексапдръ» никак не связана пи с золотым 
крестом на цепи, пи с золотой кованной иконой Парамшина дела (ср. «Духовные и договорные гра
моты великих и удельных князей XIV—XVI вв.» М . — Л., 1950, стр. 16, 18). Кроме того, икона 
Александра названа только в документах Ивана Красного. Крест же фигурирует в духовных 
вплоть до 1504 года — духовная грамота Ивана III (см. там же, стр. 362). Не соответствует описа
нию роскошной иконы-креста Парамши и внешний вид квадрифолия ГОП — это скромный сереб
ряный крестик с миниатюрным золотым «Распятием» в среднике лицевой стороны. Очевидно, 

_ в духовной Ивана Ивановича фигурирует семейная живописная икона св. покровителя князя. 
2 1 6 Монастырю св. Александра он отписывает с. Павловское. 



«Богоматерь Знамение». Внутренний вид створки панагии Новодевичьего 
монастыря. Серебро, гравировка, чернь. Тверь. Вторая четверть — середина 

XV века 

По кромке лицевой стороны мощевика из Гос. Оружейной палаты наведен прозрач
ный орнамент, идентичный растительному узору креста Золотилова, рогатины 
и упомянутой лжицы Глинских. Дата княжения Александра Ивановича (1425 год51) 
идеально согласуется с предложенной ранее датировкой ковчега из Загорского 
музея и панагии микулинского собора. 

51 В. С. Б о р з а к о в с к и и. История Тверского княжества, стр. 189, 191. Имя Алек
сандр вообще было широко распространено среди тверских князей — Александр Михайлович 
(1301—1339 годы), Александр Михайлович (умер в 1357 году), Александр Ордынец (ум. в 1389 году). 
Александр Иванович (ум. в 1425 году), Александр Федорович — сын Федора Микулннского и пр. 
(см. В. С. Б о р з а к о в с к и и. Указ. соч., Родословная № 1, таблица). Несмотря иа кратко
временное княжение, Александр Иванович, еще будучи удельных! князем Городенскнм, чеканил 
своп монеты (см. А. А. И л ь и н . Две монеты князя Апдрся.—«Известия РАИМК», т. I. Пг.,1921, 
стр. 375). Фигура св. Александра в виде воина с копьем и мечом встречается на псковских печатях 
времени Александра Михайловича Тверского (см. В. Л. Я н и п. Указ. соч., стр. 241). На моще- 217 



Итак, панагия, оказавшаяся во второй половине XVII столетия в Желтиковом 
монастыре, является одним из опорных памятников при атрибуции редчайших и 
малоизвестных образцов тверского прикладного искусства XV века, которые до сих 
пор ставились исследователями в иной временной и художественный ряд, в основ
ном — как московские изделия рубежа XIV—XV веков. 

Если панагия не принадлежала лично Арсению, епископу тверскому, чем объяс
нить се типологическое совпадение с панагией XV столетия из Новодевичьего мона
стыря, где в нижнем медальоне правой створки изображен Арсений Великий, со
именный епископу Арсению (стр. 216,217)? Видимо, тверские панагии XV века имели 
единую систему композиции и идентичный по составу набор изображенных сюжетов 
(с некоторыми вариациями, конечно). Надпись на микулинском экземпляре «понагия 
святого Спаса» позволяет предполагать, что центром их производства были скорее 
всего мастерские при Спасо-Преображенском соборе в Твери, как, например, в Нов
городе — при Софийском доме. Крупные работы по украшению Спасского собора, 
предпринятые епископом Федором Добрым в середине XIV века 52 и затем в 1399 году 
при Михаиле Александровиче тверском и епископе Арсении 5 3 , косвенно подтвер
ждают эту гипотезу. Учитывая неблагоприятную политическую и экономическую 
ситуацию в Твери, невозможно предполагать в первой четверти XV века существо
вание разветвленной сети мастерских по изготовлению драгоценных предметов, хотя 
меднолитейные мастерские имели здесь широчайшее распространение. Очевидно, 
центром среброделия являлась в это время епископская мастерская при кафедраль
ном храме. 

Стилистическая, иконографическая и техническая многослойность микулинской 
панагии первой четверти XV века отражает, можно думать, неустойчивость худо
жественных приемов в мастерской, где она была создана. Очевидно, состав мастеров 
не был постоянным, здесь работали и пришлые серебряники. Среди них, возможно, 
были выходцы из Пскова, а также мастера, связанные как с западным миром, так и 
с балканской ремесленной средой. Изобилие ориентальных мотивов па фоне тесных 
связей Твери с Востоком 54 допускает вероятность привлечения и золотоордынских 
серебряников. Предельная техническая отработанность и единая система формаль
ных приемов, характеризующая экземпляр из Новодевичьего монастыря, напротив 
свидетельствуют об относительной культурно-художественной (и, очевидно, полити
ческой) стабилизации в Твери второй четверти — середины XV века, т. е. лучших 
десятилетий княжения Бориса Александровича. Художественная ориентация ис
полнителей этого великолепного и совершенно уникального памятника была 
иной. 

Он считается образцом серебряного дела 80-х годов XV столетия (в связи с датой 
канонизации Арсения Тверского) 5 5 . Между тем, св. Арсений панагии из Новоде
вичьего монастыря — Арсений Великий, а не епископ тверской. Это позволяет по
ставить под сомнение упомянутую дату. Сомневаться в ней заставляет и стиль изо
бражений. Пластическая законченность форм «Вознесения», их материальная на
полненность, тонко сгармонированная динамика масс, классически палеологовские 
типы персонажей (особенно ангелов, окружающих Богоматерь), смелые, порой не

вике ГОП святой изображен в виде мученика с крестом. Редчайшее в русской живописи изобра
жение Александра Солунского сохранилось в составе так называемого анисимовского чина 
XV века (ГТГ), происходящего из тверских земель. Типологически оно идентично мученику крем
левского квадрифолия. 

52 См. В. С. Б о р з а к о в с к и й. Указ. соч., стр. 207. 
63 Рогожский летописец.— «ПСРЛ», т. XV, вып. 1, стр. 166. 
5 4 См. М. Н. Т и х о м и р о в . Средневековая Россия па международных путях. М., 1966, 

стр. 30. 
55 См. Т. В. Н и к о л а е в а. Произведения русского прикладного искусства с надписями..., 

стр. 37, 108, табл. 8 (№ 8). 218 



ожиданные ракурсы ликов, по-античному полные обнаженные руки ангелов, совер
шенство гладко отшлифованной поверхности деталей, великолепного теплого топа позо
лота, — все говорит о византийской ориентации мастеров, причем не на поздне-
палеологовское наследие, а на образцы первой половины XIV века. Не случайно 
в ряде частных деталей (например, в обработке фигуры Спаса) ощущается родство 
с московскими памятниками типа оклада Евангелия Федора Кошки (тронный Спас 
на среднике), складня Лукиаиа 1411—1412 годов (также тронный Спас) и креста-
мощевика Загорского музея с литой фигуркой Христа, которые тяготеют еще к тра
дициям XIII — раннего XIV столетий. Между тем в сравнении с ними панагия 
из Новодевичьего монастыря — памятник последовательно византинизирующий. 
Он свободен от тех архаизирующих деталей иконографии и стиля, которые выдают 
прозападные оттенки техники и орнамента, свойственные перечисленным московским 
изделиям. 

Все сказанное выше о литом «Вознесении» на панагии Новодевичьего мона
стыря с успехом распространяю и на ее гравированные композиции, традиционно 
представляющие «Знамение» и «Троицу». «Троица» — художественный феномен, 
созвучный по свободе и пластическому совершенству линий лучшим иконам кашин
ского чина, этим совершеннейшим созданиям тверской культуры XV века. Подобно 
резной «Троице» тверских врат, композиция панагии отмечена резко индивидуаль
ным подходом к иконографии — это повернутый в профиль левый ангел с типично 
палеологовским абрисом черт лика, провисающая, как свободно наброшенный 
велум, трапеза 5 6 . Так создается оригинальнейший изобразительный вариант в рам
ках сугубо канонического сюжета. 

Несколько иное впечатление оставляют поначалу эмалевые медальоны с погруд-
ными фигурами святых. Однако их специфика определяется лишь большей иконной 
условностью, подчеркнутой плоскостностью форм, большей как бы «привычностью» 
персонажей, хорошо знакомых по образам русских икон послерублевской эпохи. 
В целом они также не дают оснований для датировки памятника более 
поздним временем. По манере гравировки лики святителей и Арсения Великого ана
логичны Петру и Павлу ковчега Вассиана Рыло 1463 год (ЗИХМ) — наиболее 
классическим фигурам среди резных изображений этого складня, а также наиболее 
«иконным» в истолковании форм. Богоматерь «Знамение» на панагии из Ново
девичьего монастыря, с ее законченными, строгими, но в то же время мягкими фор
мами, далека от несколько «стандартизированных» по типу и холодноватых бого
родичных икон последних десятилетий XV века. Она близко соотносится с такими 
памятниками первой половины — середины века, как «Одигитрия» Анны Микулин-
ской (ЗИХМ), «Одигитрия» в серебряном окладе с изображением Константина Акро-
полита (ГТГ), троицкая «Одигитрия» с палеосными святыми середины XV столетия 
(ГТГ) и т. д. Лики же Богоматери и младенца на панагии характерны более выра
женным греческим типом сравнительно с перечисленными иконами, московскими 
по преимуществу. 

Панагия Новодевичьего монастыря с «Вознесением» как будто бы ближе к мос
ковским памятникам XV века 5 7 , чем к микулинской панагии. С другой стороны, 
она обнаруживает более последовательную и откровенную, чем в московских ико
нах, ориентацию на палеологовские произведения. Эта тенденция четко прослежи
вается и в тверской иконописи XV века. 

56 Близкая по абрису трапеза в композиции «Гостеприимства Авраама» известна но росписи около 
1380 года церкви св. Архангелов в Хиландаре. См. В. J. Б, у р и Ь. Внзанти]ске фреске у Jyro-
славирь Београд, 1974, сл. 118. 

57 Несмотря на то, что «Преображение» сменяется здесь общепринятым «Вознесением», вряд ли 
можпо говорить о подчинении собственно московской традиции. Подобную композицию имеют 
на одной из створок панагии Симонова и Спасо-Каменного монастырей, а также евфимиевский 
панагиар 1435 года. 219 



Рассмотренные здесь образцы серебряного дела Твери XV столетия не дают 
оснований говорить о художественной цельности декоративной культуры данного 
центра. Этой цельности невозможно и ожидать при учете особенностей социально-
политической истории княжества. Отразившиеся в искусстве псковско-тверские связи 
и контакты с западным миром на фоне программной ориентации великокняжеской 
культуры Твери на безупречную (с точки зрения духовных идеалов) византийско-
афонскую традицию, придают тверской культуре неоднородную окраску. Отсюда та 
стилистическая пестрота местных памятников, так отличающая искусство Твери от 
московского или новогородского, имевших уже со второй половины XIV столетия 
определенную стилистико-технологическую стабильность. 

Обобщая некоторые закономерности художественной структуры двух панагий — 
микулинской и из Новодевичьего монастыря, можно сделать некоторые конкретные 
выводы. Импульсы Запада сказались в Твери главным образом в искусстве грави
ровки по металлу и в нумизматике. Они по-своему закономерны как результат 
тяготения местного быта к рыцарской культуре польско-литовских земель. Они 
коснулись в основном предметов бытового, светского назначения (вспомним рога
тину Бориса Александровича), но сказались также и в сфере обработки церковной 
утвари, представленной в данном случае панагией из Микулина. Однако в ней ро-
мано-готические черты иконографии и техники искусственно вклиниваются в ста
бильно сложившуюся на балкано-русской почве типологию нагрудных и литургиче
ских панагий. Это сообщает предмету безусловную художественную и типологиче
скую эклектичность. Тем не менее значение рассмотренного памятника для атрибуции 
тверских серебряных изделий XV века трудно переоценить, несмотря па его явную 
внутреннюю пестроту и «провинциальность» по сравнению с экземпляром из Ново
девичьего монастыря. 

Что касается византийско-балканской традиции, так ярко проявившейся в твер
ской иконописи, то ее столь последовательное и цельное выражение в панагии Ново
девичьего монастыря позволяет рассматривать памятник как результат личного за
каза одного из тверских епископов, занимавших местную кафедру после Арсения 
в пределах второй четверти — середины XV века. Владельцами и заказчиками ее 
могли быть либо епископ Илья (упомянут по случаю освящения каменной церкви 
Бориса и Глеба в 1438 году и др.), либо Моисей из архимандритов Отроча монасты
ря, поставленный в 1453 году и сведенный с кафедры между 1459 и 1461 годами 5 8 . 
Трудно выяснить, каким образом панагия оказалась в московском женском мона
стыре, основанном Василием III. Неизвестно также, принадлежала ли она к перво
начальной монастырской казне или попала туда с богатыми пожертвованиями дра
гоценной утвари и икон, сделанными Борисом Годуновым. Но сам факт основания 
монастыря после грандиозных походов Ивана III и Василия делает вполне реальной 
возможность обогащения обители драгоценными предметами новгородской, тверской 
или псковской работы. 

Не будем гадать, что представляла собой панагия Арсения тверского, описанная 
в житии. Однако совпадение композиционного типа панагий из микулинской церкви 
и из Новодевичьего монастыря позволяет предполагать, что она принадлежала 
к аналогичной разновидности, достаточно оригинальной сравнительно с образцами 
московской работы. По этой причине Варсонофий и мог избрать для возложения 
на мощи именно микулинский экземпляр. 

В чем можно уловить специфически тверские особенности типологии данных пред
метов? Поиски ответа на этот вопрос приводят к любопытным выводам. На тверской 
почве возник синтез двух основных композиционных традиций, сложившихся на 
Руси XV столетия в оформлении серебряных двустворчатых панагий. В молдавских 

58 См. В. С. Б о р з а к о в с к и й. Указ. соч., стр. 209; ср. П. С т р о е в. Указ. соч., стлб. 442. 
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Пантократор и евангелисты. Наружный вид створки панагии. Серебро, 
позолота, чеканка, гравировка. Новгород (?). Первая треть XV века. ГОП 

панагиях XV—XVI веков значительно более разнообразен композиционный состав 
наружных створок. Наряду с «Вознесением» там встречаются сцены «Воскресения», 
«Успения», изображения «Деисуса», Христа Эммануила с ангелами, святителями 
и пр. 5 9 На Руси, за исключением отдельных образцов вроде панагии новгородского 
Антониева монастыря XIV века, папагии серпуховского Владычного монастыря се
редины XV века и панагии троицкого игумена Серапиопа 6 0 , заметен более строгий 
отбор сюжетов, результаты которого, в принципе, свелись к двум основным типам 
панагий (и третьему как производному от них). 

Панагии Спасо-Каменного, Симонова монастырей и евфимиевский панагиар 
имеют на наружной стороне лицевой створки литое «Вознесение», обороты у них 
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гладкие 6 1 . С этим типом близко соотносится компоновка памятников московского 
круга XV века, в частности панагии игумена Никона, а также и более поздняя 
панагия Кирилло-Белозерского монастыря. С первыми она разнится типологически 
лишь тем, что оборот их украшен орнаментом в медальонах. Лицевые изображения 
на оборотах также отсутствуют. 

Ко второму типу следует отнести две панагии Гос. Оружейной палаты, одна 
из которых происходит из того же Кирилло-Белозерского монастыря, другая из 
Благовещенского собора Московского Кремля (стр. 221). Третий идентичный экзем
пляр хранится в Гос. Историческом музее в Москве 6 2 . На наружной лицевой створке 
панагий этой группы помещены пять переплетающихся между собой кругов, средний 
из них заполнен чеканной полуфигурой Вседержителя, остальные — погрудными 
изображениями евангелистов, обращенных к Христу. Способ переплетения медальо
нов аналогичен принципу их соединения па панагии Новодевичьего монастыря, но 
расположение четырех медальонов вокруг центрального не крестообразно, а диаго
нально. Этот прием напоминает принцип размещения евангелистов па сланцевом 
образке второй половины XIV века из Гос. Исторического музея с композицией 
«Недреманное око» в центральном круге 63 и на обороте новгородской каменной 
иконки из Загорского музея с композицией «Успения Богоматери» на лицевой 
стороне 64. Оборотная сторона панагий данного типа также украшена орнаментом 
в овальном обрамлении. 

Эти экземпляры по характерным типам персонажей отдаленно напоминают 
образы евангелистов па миниатюрах греческих и сербских мастеров первой трети 
XV века 6 5 . По пространственному эффекту в обработке слегка поднятых над фоном 
фигур, отличающихся максимумом пластичности, редко достижимой при обработке 
низкого рельефа (см. руки Христа, складки гиматиев, лики), упомянутые панагии, 
убедительнее всего датировать первой третью XV столетия. Заметим, что технические 
особенности гравировки, а также свойственная палеологовскому искусству услож
ненность силуэтов фигур и разработки драпировок сближают их с четырьмя празд
ничными сценами ковчега Дионисия Суздальского, которые Т. В. Николаева считает 
новгородской работой последней четверти XIV столетия (доклад на древнерусской 
конференции Института истории искусств 1973 года). 

Рассмотренные тверские панагии демонстрируют как бы соединение названных 
основных типов оформления русских серебряных панагий. Одну из их наружных 
створок занимает состоящий из литых фигур праздник («Преображение», «Возне
сение»), другую, редко несущую лицевые изображения вообще,— крестообразная 
композиция из четырех медальонов с погрудными фигурами святых. Здесь очевиден 
конкретный сплав северо-восточной и новгородской традиций, который делает столь 
сложной атрибуцию тверских памятников независимо от их материала. Упомяну
тый синтез усложнен, как правило, и другими напластованиями, что в конечном 
итоге не могло способствовать прочному становлению оригинального местного стиля. 



К А Ш И Н С К И Й Ч И Н 
И К У Л Ь Т У Р А Т В Е Р И 
С Е Р Е Д И Н Ы X V В Е К А 

сенском соборе города Кашина, он уже тогда, после пробных расчисток получил 
яркую и восторженную оценку в письмах И. Э. Грабаря 1 . В следующем году часть 
раскрытых от записей икон экспонировалась на II Реставрационной выставке 2, 
а позднее — на зарубежной выставке-турне 1929—1932 годов 3. Художественную 
значительность комплекса отмечал и первый его исследователь Н. Д. Протасов 4. 
Последующие реставрационные работы подтвердили правильность первоначальных 
оценок. Однако с 1919 г. по сей день атрибуция чина вызывает разногласия. 

В 1919 году И. Э. Грабарь писал: «...«Знамение» — несомненный Рублев, пе усту
пающий по красоте самой «Троице». Возможно, что и другие или по крайней мере 
часть других 17 икон этого чина тоже рублевские». И несколько позже: «...Весь 
сохранившийся деисуспый чип — 9 икон — и пророческий — тоже 9 — это Андрей 
Рублев, не уступающий «Троице». ...Голубец на расчищенном уже «Знамении» 
совершенно троицкий, совершенство неменьшее и даже просто большее, чем в чипе 
Благовещенского собора» 5. К 1926 году отношение исследователя существенно 

АШИНСКИЙ чин, точнее иконостас из одиннадцатифигурного «Де-
исуса», остатков праздничного ряда (семь икон) и пророческого (девять 
икон), широко известен в науке. Обнаруженный в 1919 году в Воскре-
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меняется: «Стиль трех раскрытых икон 6 очень близок к рублевскому.., но в то же 
время в них есть черты, выдающие несколько более позднее время... Из этих трех 
памятников «Знамение» займет отныне особенно почетное место в истории русского 
искусства.., но это произведение, как и остальные два, безусловно, моложе даже 
последних работ Рублева в Троице-Сергиевом монастыре. Они написаны не рапее 
1430—1450 годов, к которым надо отнести и известные житийные иконы московского 
Успенского собора — митрополитов Петра и Алексея. Впредь до раскрытия всего 
наличного цикла этих замечательных памятников, пока все еще одиноких в истории 
древнерусской живописи, мы должны воздержаться от каких-либо определенных 
заключений. Вопрос о выделении кашинских икон в особую тверскую школу XV века, 
поднятый Н. Д. Протасовым, нуждается еще в проработке, тем более, что предание 
видит в них остатки иконостаса старого дофиоравантиевского Успенского собора, 
переданные некогда в Кашин» 7. 

Работа Н. Д. Протасова вышла за два года до цитируемой статьи. Ее основная 
мысль сводилась к утверждению независимости открытых икон от московской жи
вописи XIV—XV веков и рублевского творчества. Для Н. Д. Протасова комплекс 
памятников из входившего в состав Тверского княжества Кашина — след «опреде
ленной» школы. Говорить о ней в те годы как о конкретной «исторической величине» 
автор считал затруднительным из-за отсутствия материала, однако был убежден, 
что кашинские памятники отражают «долгий процесс работы, который и привел 
к такому успеху в XV в. именно в Тверской области» 8. Вывод автора обусловлен 
не просто высокими достоинствами памятников. Фиксируя отличия кашинских 
икон от московских, Н. Д. Протасов отмечал соизмеримость их стиля с современным 
московским, их столичный уровень. Знаменательно, что как раз эта черта предопре
делила недоверие И. Э. Грабаря к версии их тверского происхождения, поскольку 
известные в предреволюционный период и первой половине 20-х годов памятники 
XIV—XVI веков из района Твери (в частности, из-под Кашина: деисусный чип со
брания А. И. Анисимова и др.) 9 не давали повода для объединения их в одну группу 
и для аналогичной оценки. Догадка II. Д. Протасова, не подкрепленная материалами 
о культурном развитии Твери за XIV—XV столетия, выглядела бездоказательной 
и внеисторичной, в то время как И. Э. Грабарь опирался па новейшие данные о мос
ковской живописи XIV — начала XV века, на свои наблюдения, а также, кроме того 
на работы М. В. Алпатова и Г. В. 'Жидкова (см. его более позднюю книгу «Москов
ская живопись средины XIV века») и др. Кардинальным для тех лет был вывод 
о передовом положении московской художественной культуры XIV—XV веков 

фрагментарной сохранности. Из пророческого яруса: «Богоматерь Знамение» (ГТГ), «Давид», 
«Соломон», «Даниил», «Иаков», «Иезекиил», «Иеремия», «Исайя», «Моисей» (все в ГРМ); раскрыты 
первые шесть икон. 

6 Помимо «Знамения» имеются в виду, вероятно, «Спас в силах» и «Архангел Гавриил», хотя 
к этому времени были раскрыты «Царь Давид» из пророческого яруса , а из праздников «Сретение», 
«Воскрешение Лазаря» и «Крещение» (частично). 

7 Игорь Г р а б а р ь . У к а з . соч., стр. 200, а также стр. 208. 
8 I I . Д. П р о т а с о в . У к а з . соч., стр. 33, 39—40. Датировка икон в статье неопределенна; 

от рубежа X I V — X V веков по XV столетие. Существенным является предположение о зависимости 
манеры одного из авторов чина от фрески и его обучении в Новгороде. Создается впечатление, что 
автор допускал его преемственную связь с новгородскими росписями второй половины XIV века, 
т. е. известными к этому времени феофановскими и церквей Болотова, Феодора Стратилата и К о 
валева. 

9 См. В. Т. Г е о р г и е в с к и й . Обзор выставки древнерусской ИКОНОПИСИ И художествен
ной старины.—«Труды Всероссийского съезда художников в Петрограде. Декабрь 1911 — январь 
1912», т. I I I . Пг . , [б. г . ] , стр . 164, 165—166, 170 (№№ 79—87, 96—98), табл . X X X V I I I — X L , 
L X X I I — L X X V ; «Выставка древнерусского искусства». М., 1913, стр. 9 (№ 21), илл . на стр. 12; 
«Masterpieces of Russian Paint ing*, p i . X X I V , X L I ; В. И. А н т о н о в а , H. E. M н e в a. 
Каталог древнерусской живописи [ГТГ], т. I . М., 1963, №№ 197—199, 203, 208, 244, 245. Из-под 
Кашина происходит раскрытая в 20-е годы П. И. Юкиным икона XVI в. Гос. Эрмитажа с двухъ-

224 ярусным изображением «Нерукотворного Спаса» п «Христа во гробе». 



(сменивший тезис о новгородском «приоритете») и ее причастности к ведущему стилю 
греко-славянского мира указанных столетий — палеологовскому. Такая позиция 
прослеживается даже в цитированной статье И. Э. Грабаря, несмотря на явное 
увлечение исследователя «суздальскими истоками» рублевского творчества. Указа
ния на «голубец» Благовещенского иконостаса и «Троицы» Рублева в этом смысле 
были принципиальными. К тому же единственно известная тогда версия о проис
хождении икон связывала их с московским Успенским собором. Н. Д. Протасов 
считал легенду недостоверной 1 0 . Для И. Э. Грабаря она служила удовлетворитель
ному разъяснению стилевых особенностей кашинских памятников. 

Существование двух точек зрения предопределило и двойственность атрибуции: 
часть памятников приписывалась «тверской школе», другая — «московской», 
XV века; нередко проблема художественной атрибуции икон вообще оставлялась 
открытой, а им самим отводилась роль универсального сравнительного эталона 
русской живописи этого столетия 1 1 . 

Коррективы И. Э. Грабаря 1926 года в свете тщательного изучения памятников 
рублевской эпохи ставили иконы Кашина в круг малоисследованных явлений после-
рублевского-преддионисиевского периода. А одна из заключительных фраз статьи 
(«Почти рублевское «Знамение» из Кашина, через послерублевские житийные клейма 
«Петра» и «Алексея» в московском Успенском соборе ведет к последнему великому 
мастеру древней Руси — Дионисию» 1 2 ) , противореча изложенному в его работе 
мнению о их обособленном положении в московской живописи XV столетия, сохра
няла за ними положение центральных, узловых. Как увидим, и датировка икон 
серединой столетия имеет под собой веские основания 1 3 . 

Интерес к судьбе выдающегося комплекса предопределил последующее внимание 
к истории Кашина и Воскресенского собора. Анализ сохранившихся о них докумен
тов принадлежит 10. Н. Дмитриеву 1 4 . На основании записи дозорной книги Кашина 
1621 года, где сказано: «В Кашине, в остроге Соборная церковь Воскресения..., 
а...церковь и колокола и царские двери и образы местные и деисус и праздники и 
пророки строение великого Князя Юрия Ивановича Удельного»,— Ю. Н. Дмитриев 
отождествил строителя собора и заказчика икон с Юрием дмитровским (1504— 
1533 годы). Исходя из грамоты того же князя Никольскому Клобукову монастырю 
от 1512 года с упоминанием кирпича на «болшую соборную церковь», в которой 
исследователь видел Воскресенский собор (последнее не безусловно, поскольку 
«соборную церковь» в равной мере можно отождествить с монастырским собором), 
ои относил возникновение икон к началу XVI века, т. е. к 1504—1512 годам. Свое 
мнение автор попытался подкрепить палеографическим анализом. 

Наибольшего внимания в работе Ю. Н. Дмитриева заслуживает развитие идеи 
Н. Д. Протасова о возможной зависимости манеры создателей кашинских памятни
ков от новгородской стенописи XIV века. У Ю. Н. Дмитриева версия преемственно
сти комплекса по отношению к росписям типа Болотова, Феодора Стратилата и 
Преображения на Ильине улице не ставится в связь с личными контактами жи-
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вописцсв с носителями этой традиции, что естественно при новой датировке чина. Речь 
идет об использовании «греческих образцов» второй половины XIV века. Иконо
графическое сходство исследуемых произведений с иконостасами Благовещенского, 
Успенского во Владимире и Троицкого соборов и волотовскими праздниками (в пер
вых трех случаях имеются в виду также праздники) определяется общностью их 
источников. Стилистический анализ автора подтвердил ранее высказанные мнения 
об исключительном положепии кашинских памятников в русской живописи. В связи 
с этим Ю. Н. Дмитриев возвращается к проблеме существования особой тверской 
школы 1 5 . Вопрос о причинах консервативной («классицизирующей») программы 
этой «школы» на рубеже XV—XVI столетий затронут им не был. 

Вслед за Н. Д. Протасовым автор отрицательно отнесся к легенде о московском 
происхождении икон, указав (без ссылки на источник), что предание связывает 
с Успенским собором Кремля соборный иконостас Духова монастыря, а не Воскре
сенского храма. Однако передача каких бы то ни было икон в Духов монастырь 
сомнительна, поскольку он был небольшим и существовал в XVI—XVII веках 
с перерывами 1 6 . К тому же местным краеведам предание о Духовом монастыре не
известно. И. Завьялов, дважды обращавшийся к судьбе кашинского чина, не упоми
нает о нем, но приводит наряду с версиями, получившими освещение в науке, третью, 
оставленную без внимания 10. И. Дмитриевым. По ней иконы Воскресенского собора 
есть копии кремлевских 17. Уже одно это показывает, что никаких реальных сведе
ний о судьбе памятников, кроме данных дозорной книги 1621 года, к началу нашего 
столетия не было. Из вариаций «кремлевской легенды» следует лишь предположи
тельный вывод о присылке в Кашин какой-то церковной утвари, в том числе икон, 
из Москвы, царской или патриаршей казны (скорее всего после польско-литовской 
интервенции и повсеместной описи размеров «разорения» в начале 20-х годов 
XVII века; подобные факты известны в отношении других сильно пострадавших 
городов и монастырей). Тем самым, на первый взгляд, мы получаем аргумент в пользу 
гипотезы Ю. Н. Дмитриева о создании икон в XVI веке 1 8 . 

В. Н. Лазарев атрибуирует кашинские иконы как тверские, датируя их сходно 
с И. Э. Грабарем второй половиной XV века и противопоставляя их современной 
московской живописи. В объяснении их стиля исследователь исходит из тенденций 
политической жизни Тверского княжества и отмечает ориентацию местных худо
жественных сил на Новгород; одновременно он указывает на отдельные иконогра
фические мотивы, находящиеся в зависимости от рублевских образов («Спас в си
лах»), возводя некоторые колористические особенности икон к местной традиции 1 9 . 

В «Каталоге древнерусской живописи [ГТГ]» (автор раздела II. Е. Мнева) 20 

иконы Кашина отнесены к Твери предположительно. Датировка икон концом XV — 
началом XVI века здесь как бы совместила обе версии: о происхождепии икон из 
Успенского собора Московского Кремля и сведения дозорной книги 1621 года 2 1 . 
Иными словами — она очевидно компромиссна, ее исходные посылки ставят под 
сомнение самую возможность связи комплекса с Тверью. Но именно она оказалась 
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популярной как в изданиях общего характера, так и посвященных специально твер
ской живописи 2 2 . 

Выставка тверской живописи, организованная Ми АР в 1970 году и давшая важ
ный материал для изучения художественного развития Твери XIV—XVI веков, 
не повлекла за собой пересмотра существующих датировок или появления дополни
тельной аргументации в пользу одной из пих 2 3 . Соображения в поддержку даты 
И. Э. Грабаря и В. Н. Лазарева, которые были высказаны за последнее время, 
слишком общи и кратки 2 4 , хотя мнение о возможном ремонте кашинских икон 
именно при Юрии Ивановиче 25 получило недавно подтверждение в исследовании 
Э. К. Гусевой, попытавшейся разграничить в «Знамении» Гос. Третьяковской гале
реи первоначальный живописный слой и ремонтные работы 2 6 . Последние — а они 
из всего чипа, кажется, лучше сохранились именно на центральной иконе пророче
ского яруса и реставрируемом в настоящее время в ГРМ «Успении» из местного ряда 
собора — связываются ею с постдионисиевской эпохой, т. е. именно с периодом 
княжения Юрия. Уже сам по себе вывод Э. К. Гусевой предполагает создание ка
шинских памятников задолго до 1504—1533 годов. 

Попробуем уточнить датировку икон из Воскресенского собора, исходя из их 
особенностей и соотношения с произведениями иконописи XV — начала XVI века 
(принимая крайние границы существующих оценок). Попытаемся связать эти 
иконы с явлениями современной им культурной жизни, соотнести исключительность 
художественного результата с теми условиями, в которых он был достигнут. 

Следует лишь предварительно дать развернутую стилистическую оценку су
ществующим вариантам атрибуции комплекса, дмитровскому и московскому. 

Гипотеза о принадлежности икон творчеству мастеров Юрия Ивановича, в на
стоящий момент серьезно поколебленная, окончательно утрачивает правомерность 
при сопоставлении чипа со всеми доступными для исследования памятниками дми
тровского происхождения первой трети XVI века. Известно, что художники Юрия 
работали не только в Дмитрове, но и крупных центрах удела, какими были Кашин и 
Калязин монастырь, а также в их окрестностях. С деятельностью его артели воз
можно связать сохранившиеся иконы деисусного ряда и находящуюся под записью 
«Ветхозаветную Троицу» из Троицкого собора Макарьева-Калязина монастыря, 
«Одигитрию» из Николо-Жабнинского монастыря (все в МиАР), лицевые заставки 
в Апостоле начала XVI века калязинского игумена Иоасафа из библиотеки Волоко
ламского мопастыря (ГБЛ, ф. 113, № 79). Стиль названных памятников отражает 
расстановку сил внутри княжеской артели, известную по иконам дмитровского про
исхождения,— в тех и других четко прослеживаются постдионисиевские и отстоя
щие от них традиции. Этим мастерам правомерно приписать фундаментальную чинку 

2 2 «Древнерусское искусство. Новые открытия». Автор-составитель С. Ямщиков. Изд. 2 . Л . , 
1969, табл. 31 («Вход в Иерусалим» из ГТГ); «Живопись древней Твери». Каталог выставки. Музей 
древнерусского искусства имени Андрея Рублева . М., 1970, № 24, 25; «Русский музей. Иконы из 
собрания Русского музея». Автор-составитель С. Ямщиков. М., 1970, не нум. ; М. В. А л п а 
т о в . Сокровища русского искусства X I — X V I веков (живопись). Л . , 1971, табл. 162, 163, прим. 
к таблицам стр. 282 (детали праздников с датой — XV век); о и ж е. Краски древнерусской 
живописи. М., 1974, стр . 15, табл. 63 («Знамение» с датой «около 1500 года» и предположительной 
атрибуцией тверской школой); Л. М. Е в с е е в а, И. А. К о ч е т к о в, В. Н. С е р г е е в. 
Живопись древней Твери. М., 1974, стр. 42—45, табл . 56—69. 

2 3 Л. М. Е в с е е в а , И. А. К о ч е т к о в, В. Н. С е р г е е в. У к а з . соч. 
2 4 Г. В. п о п о в. Позднетверская рукописная орнаментика.— «Археографический еже

годник за 1970 год». М., 1971, стр . 106—107; он ж е . Художественная жизнь Дмитрова в XV— 
XVI вв . М., 1973, стр. 127—128. 

2 5 Г . В . П о п о в . Художественная жизнь Дмитрова . . . , стр. 128. 
2 6 См. статью Э. К. Гусевой в наст, томе, стр . 263—272. 227 



упомянутого «Успения» из местного ряда Воскресенского собора в Кашине, недавно 
частично раскрытого из-под записей 2 7 . С ними — конкретно с постдионисиевским 
кругом — связывается и чинка «Знамения» (ГТГ). Заметим, что перед нами — остат
ки чинок, неудаленные при расчистке 1919 года; это главным образом часть кар-
наций (в наибольшей степени у младенца — вплоть до описей носа и губ, у Марии 
в основном нижняя часть лика и шея), фрагменты одеяний (включая мафорий на 
вставках грунта) в сочетании с позднейшими дополнениями. Таким образом, нынеш
нее состояние иконы неадекватно ни изначальному, ни тому, которое она получила 
в первой трети XVI века. Многогранный стилевой анализ ее чинок в строгом смысле 
исключен. Вместе с тем наименее «выбранные» при реставрации фрагменты (частично 
лик Марии, младенец) 28 вполне отчетливо соотносятся с постдионисиевскими па
мятниками типа житийного «Георгия» начала XVI века из Успенского собора в Дми
трове (МиАР) 29 или заставок с полуфигурами упомянутого волоколамского Апо
стола 3 0 . Они выделяются приближенностью к традициям XV века, в том числе не
посредственно к дионисиевским, и это отличает их от подавляющего большинства 
работ постдионисиевского времени. Фрагменты ремонтного слоя заставляют вспом
нить тот результат, который достигнут при копировании рублевской «Троицы» 
в первой трети XVI века для Воскресенского собора в Коломне 3 1 . Здесь смещение 
цветовых акцентов, иное понимание формы указывают на позднейшее время интер
претации оригинала. В «Знамении», где чинка была осуществлена по старым чертам, 
привнесенные художниками Юрия Ивановича нюансы создали то противоречивое 
впечатление, которое долгое время затрудняло оценку иконы. Разобраться в нем 
стало возможным после расчистки большинства дмитровских памятников и значи
тельного числа московских икон первой трети XVI века. В итоге исчезает повод для 
сближения кашинских икон с измельченными, лишенными монументальности фор
мами московской живописи времени Юрия. То же можно заметить об эпиграфике 
чипа. Сохранилось значительное число точно датированных произведений иконо
писи, монументальной живописи, шитья и прикладного искусства первых десяти
летий XVI века с развернутыми надписями, неизмеримо более усложненными рядом 
с подписями и текстами на свитках икон Воскресенского собора; первые насыщены 
лигатурными сочетаниями, в них четко просматриваются элементы вязи 3 2 . 

Обратимся к версии кремлевского происхождения чина (оставляя в стороне во
прос реальности предания о перемещении икон из Москвы в Духов монастырь). 
По ней иконы Воскресенского собора отождествляются с заказанными Вассианом 
Рыло в 1480 или в начале 1481 года Дионисию и другим художникам «деисусом, 
праздниками и пророками». В этом случае в кашинских иконах следует видеть работу 
Дионисия и его мастерской 3 3 . Если принять в расчет, что с тем же заказом Вассиана 
справедливо связывают полуфигуры алтарной преграды Успенского собора, входив-

2 7 ГРМ Д р / ж 1819; размеры 157 X 135 см. Запись ближе к позднейшей группе дмитровских 
икон княжеской мастерской, например, «О тебе радуется» в Г Т Г . Возможность связать икону 
с основным комплексом кашинских памятников открылась в процессе реставрации 1974—1975 года. 
В работе «Художественная жизнь Дмитрова. . .» (стр. 128) в соответствии с данными предшествую
щих пробных расчисток икона датирована по записи первой третью XVI века. 

2 8 Ср. его с младенцем упомянутой «Одигитрии» из Николо-Жабнииского монастыря (МиАР). 
2 9 Воспроизв. в цвете: В . Н . Л а з а р е в . Московская школа живописи. М., 1971, 

табл . 83—85. 
3 0 Г. В. П о п о в. Художественная жизнь Дмитрова. . . , табл. 26. 
3 1 В. И. А н т о н о в а, Н. Е. М п с в а. У к а з . соч., т. I, № 283 (с датой начало века, 

атрибутирована к а к «школа Дионисия»). 
3 2 С р . , например: Т . В . Н и к о л а е в а . Произведения русского прикладного искусства 

с надписями XV — первой четверти XVI в. М., 1971, №№ 6 1 , 65, 68, 71 , 74, 76, рис. 3, 7, 
табл. 74—75. 

3 3 Оговорим: поп Тимофей, Ярец и Коня могли возглавлять особые артели пли входить в состав 
другой группы, объединившейся с артелью Дионисия для исполнения крупного заказа , это в дан
ном случае не принципиально. 228 



шей в единый ансамбль с иконостасом, а также вспомнить несколько центральных 
памятников московской живописи 80-х годов — росписи алтаря того же Успенского 
собора, «Одигитрию» 1482 года (ГТГ), дмитровское «Успение», «Положение ризы и 
пояса» 1485 года из Бородавы (обе в МиАР), часть миниатюр Книги пророков 
1489 года (ГБЛ),— то художественная несоизмеримость чина и перечисленных сто
личных памятников резонно порождает сомнение в правомерности гипотезы. За ис
ключением сложного и неясного по генезису стиля похвальского цикла Успенского 
собора и нескольких миниатюр рукописи 1489 года «акварельной» группы, в назван
ных произведениях отчетливы традиции московской живописи второй половины и 
конца XV века, преимущественно те, которые получили в науке определение «дио-
нисиевских». Часть этих произведений имеет прямое отношение к творчеству Дио
нисия. Как ни парадоксально, сложнее решается в этом плане вопрос с единственным 
документированным монументальным комплексом — росписью преграды. К дио-
нисиевскому направлению в широком смысле относится лишь одна полуфигура 
преграды, Алексея Человека божьего. В целом роспись следует традициям живописи 
первой половины и середины XV столетия, воспроизводя их несколько засушенно и 
омертвленно. Акцентированная линия здесь не имеет ритмической свободы и выра
зительности, которую мы находим в работе Дионисия следующего года — «Одиги-
трии» (ГТГ) — или богатства «Успения» и миниатюр Книги пророков (см. особо 
лист с Захарией). Но и тот и другой варианты московской живописи 80-х годов 
одинаково далеки от манеры и техники кашинских икон. Наконец, кашинский чин 
и кремлевский иконостас 1480—1481 года не идентичны по составу. Как видно из 
описи Успенского собора начала XVII в., в последнем, например, не было иконы 
«Знамения» 3 4 . 

Постараемся теперь конкретизировать степень несходства между памятниками 
из Кашина и Москвы 3 5 . 

Линейный стиль московской живописи, как осознанное, культивируемое течение 
формирующийся в 1420-е годы («Причащение вином», «Распятие», «Явление ангела 
жопам» из иконостаса Троицкого собора Троице-Сергиева монастыря) и нашедший 
завершение в творчестве Дионисия 1500-х годов, можно назвать противоположным 
стилю кашинских икон. Смысл линии в чине иной. 

Во-вторых: как известно, искусство мастеров дионисиевского круга, в первую 
очередь самого Дионисия, не только развивало местные столичные традиции, а опи
ралось в значительной мере и па традиции «мировые», т. е. палеологовские, поздне-
палеологовские и отчасти даже постпалсологовские («Одигитрия» 1482 года, «Рас
пятие» 1500 года (ГТГ), некоторые фрески ферапонтовского цикла 1502—1503 годов 
или «Апокалипсис» конца XV века неизвестного мастера в кремлевском Успенском 
соборе). Однако и в этом аспекте — принимая некоторые выводы Н. Д. Протасова 
и Ю. Н. Дмитриева — кашинские и московские памятники различны. Сказанное 
касается не только работ 1480-х — начала 1500-х годов, но произведений, предше
ствующих им, как бы открывающих собой процесс переоценки византийского на
следия в Москве (миниатюры Евангелия 70-х годов в Научной библиотеке МГУ, 
2Ag 78 3 6 ) . Работы художников дионисиевского окружения всегда опосредованы 

3 4 «Русская историческая библиотека», т . I I I . СПб., 1876, стлб. 308. Икона появляется поздпее, 
но до 1627 года (ср. там же, стлб. 413), видимо, при ремонтах собора после польско-литовской 
пнтерверщш, возможно, взамен какой-то утраченной иконы, поскольку их общее число в 1627 году 
было тем ж е . 

3 5 И не только с центральными — «периферийная» группа московских произведений, связанная 
с творчеством явно приезжих мастеров, имеет едва ли не меньше точек соприкосновения с ними; 
ср . «Успение» в Успенском соборе Кремля около 1479 года, «Страшный суд» конца века там же , 
миниатюру в Сборнике Ивана Черного 80-х — 90-х годов ( Г Б Л , ф. 310, № 1), упомянутую 
«акварельную» группу миниатюр Книги пророков 1489 года и т. д. 

3 0 Воспр. в цвете: Г. В. П о п о в . Живопись и миниатюра Москвы середины XV — начала 
XVI века. М., 1975, табл. 109—111. Сложнее оценить роль внзантинизирующих памятников се-
редины века, типа софийской плащаницы 1456 года (НГМ). По ним середина XV века представ- 229 



от своих источников, решение авторов чина приближено к ним, иными словами, 
ведущее московское творчество дионисиевской эпохи 37 и творчество мастеров икопо-
стаса Воскресенского собора принадлежат к принципиально разным этапам. 

К сожалению, исследование кашинского комплекса затруднено его неполной 
рестраврацией и неоднородной сохранностью 3 8 . Особенно сильно пострадали от 
последующих чинок деисусный и пророческий ярусы. 

Важным и исключительным признаком большинства икон кашинского чина как 
в иконографии, так и системе исполнения служит ориентация па живопись палео-
логовского периода. В меньшей степени это прослеживается в деисусном и проро
ческом ярусах, существеннее и последовательнее в праздниках. Причем отличия яру
сов определяются не столько индивидуальностью авторов (группа кашинских мас
теров достаточно цельна), не только разницей в стиле источников, но и степенью 
их конкретности (был ли источник прямым или опосредованным). 

Иконография раскрытых икон деисусного ряда следует той системе, которая 
известна по русским памятникам, начиная с иконостаса Благовещенского собора 
(1405 год) з э . «Спас в силах» примыкает иконографически — по колориту в том чис
ле — к позднейшей из икон названного типа, троицкой (1425—1427 годы). Рисунок 
центральной фигуры сохраняет сходную степень проработки форм, что отличает ее 
от позднейших вариантов, например, «Спаса» Дионисия из Павло-Обнорского монас
тыря 1500 года или аналогичной по сюжету иконы рубежа XV—XVI веков из-под 
Ростова (обе в ГТГ). Сближающийся с ними однотонный золотисто-охристый цвет 
одеяний кашинского Христа (он имеет раннюю параллель в центральной деисусной 
иконе 1408 года из владимирского Успенского собора) лишь акцентирует разницу 
в подходе к единому иконографическому варианту: вполне традиционная линейная 
система здесь стремительно и мощно конструирует форму. 

Архангелы ближе к исходному решению, под которым следует подразумевать 
если не самый благовещенский иконостас, то памятники аналогичных художествен
ных достоинств и времени (стр. 232, 233)40. В фигурах архангелов нет измельчен-
ности соименных персонажей троицкого иконостаса, в проработке одеяний — изощ
ренной дробности. Их формы обобщены. В равной мере в пропорциях кашинских 
икон отсутствует удлиненность троицких. Решение здесь противоположно и рас-
средоточенности фигур благовещенского иконостаса, где пространственный эф)фект, 
акцентированный размахом крыльев, достигает предельной выявленности. Вариант 
кашинских архангелов можно было бы назвать провинциализированным — он 
предполагает тенденцию к максимальной заполненности иконной плоскости, при
ближению персонажей к зрителю, т. с. приемам, заведомо упрощенным худол;ествен-
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но. И все же зависимость икон от раннего, более классического источника, его твор
ческое осознание очевидны: постановка фигур сохраняет пластическую строгость, 
движение, ритмику размеренного шествия, характерную для благовещенского цик
ла, в отличие от предстояния в позднейших памятниках (включая троицкие); укруп
ненные локоны пышных причесок воспроизводят вариант, популярный скорее для 
рублевской эпохи. В отношении к последней детали, тонко обыгрываемой в произ
ведениях Андрея Рублева и его окружения (ангелы владимирской росписи 1408 
года, звенигородский архангел ГТГ), наблюдается определенный автоматизм, равно 
отделяющий иконы из Кашина от феофановского и рублевских «Деисусов», несмот
ря на то, что идея равноценности форм имеет в основе традиции за пределами XV 
века. 

Остальные иконы находятся под записью или имеют незначительные пробные 
расчистки. И даже в этом состоянии заметны укрупненность их фигур, массив
ность драпировок, в наибольшей степени созвучные дорублевскому искусству. 
G той же традицией связывается иконография «Иоанна Предтечи», как и в благо
вещенской иконе укутанного в хитон и гиматий (мотив, ие привившийся в окруже
нии Рублева). 

Создается впечатление (дополняемое общей оценкой иконографии как художест
венно-стилистического явления), что творчество кашинских авторов отлично от 
творчества московских живописцев и вместе с тем родственно ому по некоторым ис
ходным импульсам. За деятельностью исполнителей деисусных икон Воскресенского 
собора стоит иной путь развития. Такой вывод правомерен по отношению к «Спасу 
в силах» и «Архангелу Михаилу», с их скорописной лаконичностью в передаче 
иконографии, ее нюансов. Здесь очевиден не только уровень освоения бытующих 
в первой трети XV века решений, но мера возможностей ее интерпретации, в данном 
случае — монументализации. Вторая икона архангела кажется тоньше, разрабо-
танней по формам. «Гавриилу» присуща соразмерность, также обнаруживающая 
высокую степень художественного постижения оригинала. Но одновременно есть в 
нем нарушающее конструктивную логику невнимание к деталям, в конечном счете — 
к пластике. Эта выделяющая памятник черта помогает уточнить особенности 
всех икон деисусного ряда (расчищенных): примыкая к иконографической традиции 
XV века непосредственно, их решение вместе с тем опирается па более отдаленные 
прототипы, в которых декоративное восприятие формы, ее повышенно эффектная 
трансформация не стали ведущими; более того — их пластическая убедительность, 
внутренняя цельность противостоят элементам внешней экспрессии (чего не лишены 
даже отдельные троицкие иконы). 

Относительная слитность различных по природе источников затрудняет уточ
нение отправных стилистических ориентиров. Как увидим, это возможно на базе 
знакомства со всем комплексом кашинских икон. 

Выводы из анализа иконографии пророческого яруса сходны с предыдущими. 
Вариант поясного решения популярен. Несмотря на существование ростовых изоб
ражений пророков в стенописях, шитье и миниатюре XIV—XV веков русского 
происхождения, в привозных или созданных на Руси приезжими мастерами памят
никах, поясной тип преобладает до XVII столетия. Размещение же полуфигур на 
отдельных иконах — признак достаточно исключительный. Как правило, даже 
центральные циклы в пределах интересующей нас эпохи — до начала XVI века, 
например, кирилловские (около 1497 года; ГТГ, ГРМ, Кирилловский музей-запо-
ведник) и ферапонтовские (1502—1503 годы? Кирилловский музей-заповедник), 
нророки,— объединены на доске попарно и по трое. Единственная параллель реше
нию кашинского иконостаса — пророки Успенского собора во Владимире (ГРМ; 
из них раскрыт «Софония»). Ранние пророческие ярусы, включая благовещенский, 
не сохранились. По письменным источникам известно, что пророческий ряд не был 
обязательным элементом иконостаса не только в XV, но и в XVI веке. В иконографии 231 



«Архангел Михаил». Около середины XV века. 
Икона из Воскресенского собора в Кашине. ГРМ 



«Архангел Гавриил». Около середины XV века. 
Икона из Воскресенского собора в Кашине. ГРМ 



и композиции верхнего ряда отсутствовали те четкие традиции, линия развития, 
которые присущи двум нижним ярусам. Прием многофигурного (или многочастно-
го, если речь идет о праздничном ряде) заполнения икопы-эпистилия в составе ико-
ностаса-темплона, безусловно, архаичен. Но распространить такую оценку на цикл 
пророков трудно: большинство сохранившихся пророческих икон — а их основная 
часть возникла позже кашинского чина — имеет по несколько полуфигур. Столь же 
неопределенны заключения о строении самих иконных досок. Подобно кашинскому 
чипу, подавляющая масса пророческих икон XV—XVI веков не имеет углубления, 
ковчега. Этот в принципе важный атрибуционный признак для данного случая те
ряет силу. 

Кардинальна для суждений о пророческом ярусе Кашина относительно строгая 
подчиненность полуфигур средней иконе, центрированность ряда. В нем преобла
дает интонация поклонения, а не пророческого видения. Отсюда — и единство, 
взаимосвязанность ритмики, и общность эмоциональной окраски (в рамках иконо
графии). Тема поклонения уже сама по себе противопоставлена теме откровения, до
минирующей в образах пророков предшествующего периода, в стенописи, иконах и 
миниатюре византийского и славяно-балканского круга как XIII, так XIV и от
части XV столетий. На русской почве такие образы известны по стенописям Бо
лотова; в меньшей степени указанная трактовка присуща пророкам Феодора Стра-
тилата и феофановской росписи в церкви Спаса Преображения на Ильине улице. 
Из памятников XV века экспрессивное начало преобладает в пророках фотиевского 
оклада так называемого Морозовского Евангелия (ГОП) и на «малом» и «большом» 
саккосах того же митрополита Фотия, особенно первом (там же). Подобная характе
ристика, равно следующая традиции изобразительной и литературной, богослов
ской, сохраняется до конца столетия главным образом в памятниках новгородского 
круга и ориентации: «акварельной» группе миниатюр Книги пророков 1489 года, 
пророках в «Похвале Богоматери» на новгородской таблетке рубежа XV — XVI 
веков из ГТГ и в ярусе кирилловского иконостаса 1497 года (ГРМ, Кирилловский 
музей-заповедник). Благодаря этому уточняется центр, где сохранял значение иду
щий вразрез со стилем времени «экстатический» вариант трактовки образов. Ви
димо, предпалеологовский и палеологовский идеал пророческой миссии обладал 
для новгородцев особой притягательностью. Для нас важна не специфика новгород
ской жизни, одним из выражений которой явилась стилевая стабильность живописи 
в XV столетии, а противоположность художественного результата: разъединение на 
ячейки-иконы пророческого чина Кириллова монастыря и композиционная соб
ранность, согласованность ярусов Рождественского собора Ферапонтова и Троиц
кого собора Троице-Сергиева монастырей. Судя по раскрытой иконе «Софонии», 
последнее присуще и пророческому чипу владимирского Успенского собора. 

К подобным вариантам и примыкает кашинский ряд. Говоря условно, он входит 
в число памятников московской ориентации, хотя правильнее было бы считать его 
решение промежуточным: некоторые из полуфигур даны здесь в сильном ракурс
ном развороте. Внимание к смягченности ритмов делает их соизмеримыми с памят
никами Москвы (объясняя отчасти устойчивость версии о московском происхожде
нии чина). Сближение с московской живописью возможно и по более частным аспек
там. Так, иконография «Знамения» без сферы у Эммануила популярна в XV— на
чале XVI столетия в Москве или соприкасающихся с ней центрах 4 1 . А пророки 
(особенно Давид) типологически сходны с образами владимирской росписи 1408 го
да 4 2 . Для них характерна та же степень успокоенности, сосредоточенности и цель
ности, что и у рублевских персонажей. 

41 Отмечено Э. К. Гусевой; см. ее статью в паст. томе. 
42 Ср. названную икону с полуфигурой царя Давида в медальоне на западной арке централь

ного нефа Успенского собора. 2 3 4 



«Пророк Иезекиил». Около середины XV века. Икона из Воскресенского собора в Кашине. ГРМ 



Но настаивать на идентичности художественной традиции Москвы и среды, в 
которой создавался чин, исходя из этого вряд ли правомерно. Линия в кашинских 
пророках, как и в «Деисусе», экспрессивней, стремительней и едва ли не лаконич
нее. Ее качества наглядны в «Знамении», с подчеркнуто симметричным абрисом и 
округлостью силуэта Марии, заостряющими энергию графики, динамизирующими 
целое. Обобщенный рисунок разграничивает подробно и последовательно просле
женные формы. Пластическое начало в них не преобладает, но и не сглажено; оно 
скорее нейтрализовано, за ним сохраняется художественная цепность, весомость. 
Это иной вариант истолкования традиций, по сравнению с Москвой. 

Следует учесть дополнительно и такой иконографический нюанс, как частичный 
отказ от поясной системы. Богоматерь и некоторые пророки даны в более удлинен
ном варианте, выглядят как бы случайно обрезанными ростовыми изображениями. 
Поэтому версия следования московскому комплексу (типа троицких пророков) пред
стает несостоятельной. Здесь, аналогично центральному ряду, прослеживается 
обращение к иным источникам. Распространенность полнофигурных изображений 
пророков в греко-балканской живописи (в противовес живописи русской) не поз
воляет с уверенностью видеть именно в них конкретные образцы — тенденция к 
«вырастанию» полуфигур, судя по раскрытым иконам, не является главенствующей, 
ее можно оценивать и как результат стремлений к повышенной масштабности, пред
ставительности образов. Оценка их в данном аспекте как промежуточного варианта 
также допустима. 

Наметить некоторые ориентиры в творчестве исполнителей кашинского ансамбля 
помогает анализ икон «Иезекиила» и «Иакова», выделяющихся обликом среди дру
гих, доступных изучению персонажей ряда (стр. 235, 237). 

Тип головы Иезекиила — округлой, обрамленной прядями слегка вьющихся и 
как бы растрепанных волос, обобщенные черты полного лица с крупным, нависшим 
крючковатым носом — встречается в работах рублевского круга 4 3 . Кашинского 
пророка от них отличает повышенная полнокровность. Именно эта черта заставляет 
вспомнить некоторые памятники XIII столетия 4 4 , затем образцы в той или иной 
мере столичного варианта палеологовской живописи, от Кахрие Джами до феофа-
новской росписи 1378 года 4 5 . Существенно и соприкосновение кашинского образа 
в иконографическом аспекте с решениями поздновизантийского академизирующего 
искусства, например, с вариантами пророков в росписях Пантанассы в Мистре (вто
рая четверть XV века) 4 6 . В более огрубленном и стилизованном виде этот популяр
ный в балканском мире тип старца представлен в росписях церкви Димитрия в Мар
ковой монастыре 1370-х годов, входящих в тот же круг фресках Николы Шишев-
ского около 1380 года и церкви Введения Богоматери в Липляне в Македонии послед
ней четверти XIV века 4 7 . Иезекиил из Кашина рядом с ними выглядит уже иначе: 
смягченным, как бы успокоенным. Он — несомненно русский вариант трактовки 
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значительной, самоуглубленной личности в соответствии с традициями XV века. Но 
его источник более конкретен в сравнении с Исайей из росписи 1408 года: оп — сво
его рода связующее звено между этим образом и образами балканского искусства. 

Сходной оценки заслуживает «Пророк Иаков» (стр. 237), несмотря па возмож
ность его сравнительно прямого соотнесения с памятниками южнославянскими: 
силуэт полуфигуры (посадка головы), заостренное и вместе с тем успокоенно-благо-
желательное выражение как бы улыбающегося лица напоминают образы моравской 
школы живописи первой трети XV столетия, причем лучшие из них — росписи Ре-
савы, Каленича, миниатюр Евангелия Радослава (или, как его называют в послед
нее время, Евангелия духовника Виссариона) 1429 года в ГИБ 4 8 . 

Вопрос о непосредственном обращении автора рассматриваемых икон к подоб
ным работам благоразумнее оставить открытым, ограничившись указанием па общ
ность, идентичность отправных импульсов. Не потому, что обосновать знакомство 
Москвы и Твери с моравской живописью (как и общую осведомленность о стиле позд-



непалеологовской живописи) затруднительно; наоборот — для этого есть все пря
мые и косвенные данные. А потому, что сопоставление вне рамок иконографии и ти
пологии — в области системы письма — намечает четкий барьер между кашинской 
иконой и многосложной палитрой моравских художников. Сдержанная гамма «Иако
ва» в глубоких и несколько глухих коричневых и зеленовато-голубых тонах сродни 
по этим поздним и рафинированным образцам, а византийским иконам середины — 
второй половины XIV века, более скромным по колористическим задачам и, за ред
ким исключением, имеющим неконстантинопольское происхождение. 

Как видим, уточнить детально художественные прообразы чина на примере про
роческих икон аналогично «Деисусу» не удается. С безусловностью выясняется одно: 
ими были греческие или ближайшие к ним по стилю южнославянские произведения 
палеологовской эпохи. Хронологические границы «прототипов» также колеблются, от 
XIV—до начала и первой половины XV столетия, хотя в целом опи производят впе
чатление более ранних по сравнению с деисусным ярусом. Благородство облика 
персонажей, созвучное работам «классицизирующего» направления, вышедшим из 
ведущих центров русской живописи XV столетия, в первую очередь Москвы, чуж
до утрированности форм многих сербских или болгарских памятников, исключая 
произведения моравской школы. 

Вероятность использования греческих и близких к ним источников подтвержда
ется характерным, стоящим на грани иконографии и собственно художественного 
творчества приемом, популярным именно в столичных памятниках византийского 
мира палеологовской эпохи — подцвеченностью нимбов. Прием этот, можно ду
мать, родился в поисках подчеркнутой одухотворенности среды, что в какой-то мере 
созвучно исихастскому движению. В деисусных и пророческих иконах Воскресен
ского собора достигнут эффект светоносности окружения, создавая атмосферу идеаль
ной внутренней просветленности. 

Миру кашинских икон (особенно пророкам) свойствен гармонический интеллек
туализм, родственный греческим иконам и далекий от экспрессивной статики свя
зываемых с Тверью памятников второй половины XV века («Спас» и «Апостол Павел» 
из-под Весьегонска в Калининской картинной галерее и МиАР). Цельность, напол
ненность внутреннего содержания отделяет иконы и от московского творчества эпо
хи Дионисия. В этом опи родственны рублевской традиции. А неидентичны ей опи — 
по степени приближения к прототипам, более опосредованным, преображенным в 
творчестве Рублева. 

Наконец, прямолинейному сближению кашинских памятников с московской 
живописью препятствует система их письма. Колорит раскрытых или имеющих проб
ные расчистки деисусных и пророческих икон строится на сравнительно контрастных 
сочетаниях глубоких синих, голубых, коричневых, алых и зеленых. Контраст не 
резок, как бы рассредоточен. В пределах локально окрашенных плоскостей просле
живается вкус к нюансировке цвета. Красочная проработка сохраняет взаимосвязь 
с пластической конструкцией, подобно тому как линия моделирует ее грани. Допол
нительная подцветка ограничивается пределами основного топа, сочетающегося 
с соседним, но не образующего с ним тональной общности, какую мы находим, на
пример, в работах Феофана Грека или в некоторых московских памятниках конца 
XIV — первой четверти XV века. Основной живописный эффект дает изначальная 
согласованность тонов, а не их нюансирование. Такое решение напоминает после-
рублевские иконы Москвы, созданные до оформления «дионисиевского» стиля, т. е. 
около середины XV века. Сходно с ними в кашинских иконах выявлено столкнове
ние красных и зеленых. Здесь, правда, нет жесткой определенности, их сочетание 
смягчено, ослаблено сине-голубыми и охристо-коричневыми, общим цветовым рав
новесием. Нет в иконах и сухости, измельченности форм, в их образах отсутствует 
повышенная статика московских памятников указанной группы, обусловленная свое
го рода консервацией рублевского наследия, попыткой удержаться в его рамках и 238 



утрировкой тех пли иных элементов предшествующего стиля — как результата на
званных тенденций. 

Деисусные и пророческие иконы Кашина свободны в своем отношении к художе
ственному наследию. Они вис застылости упомянутых послерублевских икон (с 
долей условности их можно назвать провинциальным вариантом столичной живо
писи середины века) — с одной стороны, и вне утонченного аристократизма совре
менных им придворных памятников типа группы троицких богородичных икон 
(ГТГ) — с другой. В сопоставлении с теми и другими в них выявляется принципи
альная родственность рублевской эпохе. 

Тонированные светлой зеленой темперой, как бы размытые фоны создают окру
жение, в котором фигуры приобретают целостность, четко отделяющую иконы от 
декоративных устремлений живописи середины XV столетия, с ее изолированным 
восприятием смысловых и колористических деталей. Противопоставление среды и 
материальных форм — одни из важных стилевых признаков. Но они и едины, вза
имосвязаны, находятся в подвижном равновесии, постоянном движении, восприни
маемом в двух планах, собственно эстетическом и духовном — как выражение не
стабильности внутренней жизни. Разграниченность и цельность, соподчиненность 
элементов отделяют кашинские памятники и от их равнозначности в московской 
иконописи середины века, и от строго очерченного, хотя предельно отвлеченного 
мира дионисиевских икон. По отношению к тем и другим они занимают стадиально 
предшествующее положение, в большей степени перекликаясь с традициями первых 
десятилетий XV века. В них доминирует эффект монументальности, сказавшийся 
и в цвете, и в линии, которая, обладая, как говорилось, динамикой, не несет в себе 
признаков графической стилизации, но есть условие существования художественной 
ткани грандиозного ансамбля. 

Особенность ЖИВОПИСНОЙ системы кашинских икон — в быстром, как бы мгновен
ном беге кисти. Жидко взятая темпера то растекается по поверхности, то сгу
щается несколькими отрывочными мазками, всегда прозрачна. Первые слои, с цве
товыми «пустотами», перекрываются более равномерно. При этом активность цвета 
сохраняет подвижность, краска уплотняется едва заметно, преобладает энергичный 
мазок. Все вместе образует сложную, неоднородную по тональной насыщенности, 
как бы расплывающуюся, размытую и одновременно органично кристальную, сплав
ленную живописно-пластическую форму. Ее ткань несоизмерима в своей одухо
творенной трепетности с московской живописью развитого XV века, хотя общее 
цветовое и тональное решение кашинских произведений созвучно живописи рублев
ского периода. Свобода сочетается в них со строгим отбором цвета, что придает ему 
драгоценное звучание. С особой чуткостью, как бы взволнованностью в иконах упот
реблен «голубец», от интенсивно-синих и темных голубых до мягкого или разбелен
ного полутона. Он дается в сложных сочетаниях (как в центральной иконе деисус-
ного ряда) или в сопоставлении с каким-то одним цветом, красным («Царь Давид»), 
зеленым («Пророк Иезекиил»). Он изменчив, соразмерен решению каждой отдельно 
взятой части ансамбля и одновременно постоянен. «Небесное сияние» пронизывает 
оба цикла, соединяя в себе глубокую символику и признаки раннего стиля. Доста
точно вспомнить отход от этой колористической системы в московской живописи 
около середины века, с характерной заменой голубых зелеными, или ее обновление 
в эпоху Дионисия (начиная приблизительно с миниатюр Евангелия Научной биб
лиотеки МГУ 2 Ag 78 1470-х годов), когда символическая природа цвета достигает 
предельной откровенности — прокрытая им поверхность почти утрачивает пласти
ческую моделировку, превращаясь окончательно в эквивалент божественного сия
ния, озарения (отчетливее всего это в ферапонтовской росписи),— чтобы признать 
точность оценки И. Э. Грабаря. В дополнение к названным им благовещенским 
деисусным иконам и «Троице» Андрея Рублева следует вспомнить несколько москов
ских иллюстраций первой четверти XV века, миниатюры Евангелия Хитрово (ГБЛ) 239 



в первую очередь. Те и другие фактически завершают эту восходящую к палеоло
говской классике традицию. «Увлечение» голубыми в кашинских иконах, несомнен
но, следует ей, как бы воскрешает ее. Их колорит опирается и на опыт московской 
живописи первой четверти столетия в его лучших образцах, включая наследие Фео
фана Грека, далеких от несколько наивного местного истолкования цвета (шести-
частная иконка с праздниками конца XIV века, ГТГ) или даже его нарочитой ак
центировки в позднепалеологовском искусстве (миниатюра с «Преображением» из 
Сочинений Иоанна Кантакузина 1371—1375 годов, Paris, gr. 1242). Цветовая гамма 
икои из Кашина соединяет исходные качества стиля с его трансформированным 
в Москве рублевского времени вариантом. 

Полноценность живописного начала органично увязана со стремительно бегу
щей, прерывистой линией, заставляющей вновь вспомнить традиции XIV века, в 
частности памятники так называемого «экспрессивного» стиля палеологовской жи
вописи его второй трети и второй половины. Прочерченная широкой кистью линия 
в кашинских памятниках легко, без нажима и без обостренной стилизации органи
зует пластическую конструкцию, сообщая ей движение ритмически согласованное, 
скорее внутреннее, чем внешнее, осуществимое, но не разрешаемое зрительно. 
Преобладание возможностей, незавершенность действия создают ту идеальную сис
тему равновесия, какую можно найти в памятниках рублевского круга и которая в 
первой половине века сохраняется у единичных художников Москвы (поясной 
«Иоанн Предтеча» из Николо-Песношского монастыря в Ми АР). В этом смысле ка
шинские иконы примыкают к московскому искусству первой четверти XV века в 
наибольшей степени рядом с основной массой произведений послерублевского-пред-
диописиевского этапа. Их авторы производят впечатление «творцов» стиля. Отно
шение исполнителей деисусного и пророческого ярусов к предшествующим тради
циям определяется степенью динамизации линий и форм, принципиально отличаю
щей их от копийной осторожности московской живописи второй трети (середины) 
столетия. 

Дополняющая сказанное особенность — разработанность светотеневых градаций 
в ликах. Последние неодинаковы для каждого яруса. Разграниченность холодных 
и тепловых полутонов заметнее в иконах архангелов. Пророческий ряд более сгла
жен. Здесь в карнации преобладают теплые, золотистые оттенки, что вместе с огово
ренными выше типологическими особенностями его некоторых персонажей наводит 
на мысль об участии в создании чина московских живописцев. Характер карнации 
не обладает выраженными хронологическими признаками, но в соединении с мягко
стью и свободой лепки также блинке к традиции конца XIV — первой четверти 
XV века, а не его последних десятилетий. 

Из других ранних признаков необходимо отметить крупный энергичный ассист 
(«Спас», архангелы, его остатки просматриваются на одеяниях пророков-царей), 
уводящий нас уже непосредственно в XIV столетие, к памятникам скорее местной, 
а не палеологовской ориентации, либо к тем из них, где палеологовский стиль пре
ломлен с отчетливо локальных позиций (например, новгородские «Покров» из Зве
рина монастыря или «Борис и Глеб» на конях позднего XIV века в НГМ). Золотой 
ассист популярен в византийской малоформатной иконописи и миниатюре палео
логовской эпохи. Но там оп имеет вид тончайших нитей, пронизывающих, окутыва
ющих камерные формы. Вариант укрупненного ассиста более характерен для живо
писи XIII столетия и встречается лишь в отдельных греческих памятниках первых 
десятилетий следующего века. 

Как видим, при всей цельности структура кашинских памятников неоднородна. 
Если одни ее элементы ведут к сопоставлениям с живописью эпохи Рублева, непос
редственно с кругом его творчества, то другие говорят об интересе к традициям пред
шествующего столетия. Отдельные иконы, в первую очередь «Архангел Михаил», 
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напряженностью образа, статической экспрессией заставляют вспомнить о тверской 
художественной культуре XIV—XV веков. Названная икона аналогична местным 
традициям не в полной мере, она ближе центральным памятникам Твери первой по
ловины XV столетия, также воспринявшим палеологовский — в широком смысле — 
стиль (выносные иконы из Васильевского с «Одигитрией» и «Николой» на обороте и 
«Рождеством Богоматери» в МиАР). Рядом с ними «Архангел Михаил», безусловно, 
более «столичен», хотя структура его лика вызывает в памяти такие сугубо локаль
ные произведения, как «Анисимовский» чин ГТГ 4 Э . Наконец, третий вариант пред
ставлен иконой «Архангел Гавриил», сгущенной палитрой синих, зеленых и корич
нево-охряных тонов, розовыми отсветами сферы в руке, созвучной греческим памят
никам. Сходная палитра имеет место в иконах второй половины и конца XIV века, 
в частности Высоцком чине, в соименной иконе (ГТГ). При сравнении этих памят
ников очевидна пластическая и пропорциональная соразмерность поздней иконы. 
Автор кашинского архангела не менее тонко реагирует на классический стиль эпо
хи, несмотря на то, что для него этот стиль — до известной степени «рестравриру-
емый». Он исходит из более значительного в художественном отношении образца, 
чем автор написанного в Константинополе комплекса 5 0 . Хотя различия в подходе 
к колориту — локальность цветовых плоскостей кашинской иконы и цветовое раз
нообразие серпуховской — ставят четкую грань между их творчеством. 

Итак, особенность деисусного и пророческого циклов составляют три момента: 
преемственность по отношению к московской живописи первой четверти XV века, 
притом настолько многогранная (но отнюдь не механическая), что позволяет поста
вить вопрос о преимущественной связи чина с московскими художниками; во-вто
рых, обращение к искусству византийского круга палеологовской эпохи, предполо
жительно «классицизирующего» направления последних десятилетий XIV века 51 

или, что наименее вероятно для данных произведений,— «первого» периода, т. е. 
расцвета константинопольской живописи 1300-х — 1330-х годов; наконец, в-третьих, 
взаимосвязь — пусть опосредованная — со стилем тверской иконописи первой (но 
не второй) половины XV столетия. Соединение названных признаков органично и 
вместе с тем вполне отчетливо. 

Праздничный ряд стилистически обособлен от деисусных и пророческих икон, 
но имеет с ними много общего в манере, цветовой палитре, тот же зеленовато-охри
стый, полупрозрачный фон; идентична обработка липовых досок. Наконец, басма 
всех трех ярусов одинакова и видимо первоначальна 5 2 . Это снимает подозрение 
в разновременности праздничных икон с остальными иконами. Праздники — не 
только современны деисусному и пророческому циклу, но живописно соподчинены 
с ними. Более того, как увидим, в них отчетливее выявляются те самые исключитель
ные для времени тенденции, которые прослежены — но лишь параллельно с други
ми — при анализе остальных ярусов чина. 

2 4 2 
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Анализ праздников может быть построен на сопоставлении с соответствующими 
иконами благовещенского, троицкого и волотовского иконостасов, которые уже при
влекались для изучения рассматриваемого комплекса Ю. Н. Дмитриевым и 
В. Н. Лазаревым. Даже ограниченный иконографической сферой, такой анализ при
водит к важным выводам, однако несколько иным, по сравнению с существующими. 

Начнем с волотовских икон (НГМ), позднейших среди названных циклов (они 
получили в науке убедительную датировку третьей четвертью XV века) 5 3 . Выбор 
определяется сходством иконографии кашинского и волотовского «Сретения» (стр. 
241, 243), редкой для русской живописи и встречающейся только в иконе Благове
щенского собора. 

Ее признак — полукруглая стена с колоннадой, отделяющая пространство перед 
базиликальным храмом. Смысл этого варианта — во встрече спускающегося по сту
пеням Симеона и приближающейся к нему группы с пророчицей Анной в центре. 
На архитектуру здесь возложены четкие функции, в своем роде, строго пейзажные. 
В более популярном вариапте (владимирском 1408 года в ГТГ, троицком 1425—1427 
годов, иконе из собрания П. Д. Корина второй четверти — середины XV века 54 

и т. д.) действие развертывается перед киворием-престолом, архитектурный фон 
становится строго центрированным, а пафос сцены существенно меняется: принятие 
младенца Симеоном теряет временные границы — это и принятие, и поклонение; 
последнее соответствует месту сцены. Таким образом, интересующий нас вариант 
сюжетно активнее, его действие предстает в развитии, обладает конечной кульми
нацией. Конкретное сопоставление кашинской и волотовской икон приводит к вы
воду о ранней дате первой. Временная ограниченность сцены в этом изводе могла 
предопределить распространенность рублевской редакции из владимирского Успен
ского собора на протяжении всего XV века, когда в живописи предстояние-покло-
нение предпочиталось действию. 

Вытянутые пропорции «Сретения» из волотовской церкви подчинены эстетиче
ским нормам второй половины XV века. Пространство в иконе максимально камер
но, самый эффект шествия теряет значение. «Сокращенное» пространство однако не 
приобретает идеальной отвлеченности, бесконечности — подобно «Распятию» Дио
нисия 1500 года, и не получает кристальной отточенности членений, как в москов
ской иконе «Уверения Фомы» рубежа XV—XVI веков (точнее, из того же празднич
ного ряда Павло-Обнорского монастыря) в ГРМ. В волотовском празднике оно выг
лядит скорее орнаментально нюансированным. В кашинском «Сретении», напротив, 
пространство активно, обладает протяя^енностью- И дело здесь не только в горизон
тальном построении композиции сравнительно с волотовской, говоря условно, про
странственной конкретности. Указанное впечатление — результат более точного 
пропорционального соотнесения персонажей и архитектуры, повышенного внима
ния к конструкции форм, замененного декоративно-плоскостным их восприятием у 
новгородского мастера. Простота архитектурного фона кашинской иконы акценти
рована последовательным чередованием освещенных и затененных плоскостей. 
Отсюда — четкая динамичность сочленений и, до некоторой степени, ощущение 

5 3 В. Н. Л а з а р е в . Новгородская иконопись. М., 1969. стр. 35, табл. 46, 47 (в тексте 
праздники отнесены «примерно» к 60-м годам). Предложенная па выставке ГРМ («Живопись древ
него Новгорода и его земель XII—XVII столетий». Каталог выставки. Вступ. ст. и научн. ред. 
В. К. Лаурипон. Авторы-составители В. К. Лаурина, Г. Д. Петрова, Э. С. Смирнова. Л., 1974, 
стр. 15—16, № 59) датировка праздников последней четвертью представляется чрезмерно поздней; 
они отстоят от творчества конца XV столетия, представленного софийскими таблетками (НГМ) 
и другими иконами центральной новгородской мастерской, из которой, по всей вероятности, выш
ли, и обнаруживают определенные параллели с московской ЖИВОПИСЬЮ около середины века (ср. 
с «Преображением» из церкви Спаса на Бору в Музеях Московского Кремля или «Рождеством 
Христовым» из Рождественской слободы Звенигорода в ГТГ). 

54 Из этого праздничного ряда сохранились еще две иконы «Вход в Иерусалим» и «Вознесе
ние», в собрании МиАР. 2 4 4 



«Вход в Иерусалим», фрагмент. Около середины XV века. Икона из Воскресенского собора 
в Кашине. ГТГ 

фрагментарности сцены (ее фоновых деталей). Такое решение противоположно веду
щей для XV столетия тенденции к строгой ритмической целостности композиции. 
Можно думать, именно стремление к зрительной завершенности обусловило появ
ление в волотовском «Сретении» неожиданного и неопределенного с точки зрения 
логики компонента, «палатки»-кивория на стене, что позволило уравновесить сцену, 
но нейтрализовало остроту рассматриваемого иконографического варианта. 

Высокая творческая осмысленность кашинского памятника предопределила вы
разительность общего и деталей: укутанные в величественно ниспадающие одеяния 
женские фигуры и благоговейно склоненный Симеон, суровость облика Анны и 
смягченность Марии, младенческая подвижность Христа рядом со сдержанностью 
остальных действующих лиц. Убедительности, поэтической одухотворенности ху
дожник достигает и в трактовке места действия. Выделенная цветом колонна позади 
Иосифа с птицами в руках есть как бы начало отсчета. Она символизирует врата, 
через которые Мария и Иосиф входят на отгороженную от «мира» храмовую терри
торию. Намек на среду — два дерева за стеной,— в иконографическом плане вполне 
стереотипный прием (для русской живописи XV века наиболее употребителен в 
сценах «Уверения Фомы»), здесь тонко прочувствован; нанесенные жидкой кистью, 
как бы тающие, вершины деревьев — поэтический образ природы, но природы уда- 245 



леиной. Внутри колоннады иной мир. Здание храма просто и величественно. Его 
замкнутость подчеркнута почти полным отсутствием проемов, а размеры — рядом 
окон центрального нефа. Переброшенный от крыши к архитраву вел ум — деталь, 
казалось бы, лишь эффективно декоративная (а в волотовской иконе нейтрально 
декоративная) — в кашинском «Сретении» приобретает символический оттенок: это 
как бы отброшенная для явления сцены завеса Б 5 . 

Безусловно, некоторые элементы композиции не были автору кашинской иконы 
вполне понятны. К таким относятся открытая колоннада, частично «забранная» 
стеной, частично делающая видимым свисающий край велума. Однако намек на про
странство за ней уже совершенно отсутствует в волотовском «Сретении»; нет его, 
как и самой колоннады, в соответствующей иконе Благовещенского собора. Не по
нятым в кашинском памятнике оказывается размещение Симеона на ступенях. Бо
лее точно решение в новгородском произведении и ближе к реальности, хотя приб
лизительное,— в благовещенской иконе. Просчет кашинского автора можно объяс
нить усложненностью движения фигуры, разрывом между творческими принципами 
оригинала и его повторения. И все же оригинал-прототип в данном случае передан 
и классичнее (по отношению к благовещенской и волотовской иконам), и тщатель
нее, многограннее. Сопоставление с камерным (в духе оформляющейся традиции 
XV века) «Сретением» из Кремля и рассмотренной новгородской иконой не остав
ляет сомнений: образец праздника из Воскресенского собора Кашина не просто вос
ходил к XIV столетию, но являлся произведением этого столетия 5 6 . Он тонко прет
ворен, эстетически пережит автором, что привело к известной двойственности 
результата. 

Уровень «переживания» древнейшей традиции дает себя знать и в таких, каза
лось бы, бесспорно устойчивых для живописи XV века мотивах, как изображение 
города во «Входе в Иерусалим» (стр. 245). По сравнению с известными его воспроиз
ведениями на других иконах здесь он и точно, осмысленно прорисован, в соответст
вии с представлениями об идеальном городе, и поэтически возвышен. Это действи
тельно «велий протяженный град», с разнообразными белоснежными зданиями, об
несенный белой же стеной сложной конструкции. Его смысловой и художественный 
центр — храм; но это не храм в окружении лишь дополняющих его зданий и стен, 
подобно благовещенскому и позднейшим вариантам сходной иконографии 5 7 . Поэ
тическую характеристику Иерусалима в памятнике из Кашина довершают топко 
намеченные деревья внутри стен и за их пределами. 



«Воскрешение Лазаря». Около середины XV века. Икона из Воскресенского собора в Кашине. 
ГРМ 



Возможности сопоставления кашинских праздников с волотовскими ограничены 
неравноценной сохранностью этих циклов. Из других волотовских икон в качестве 
параллели исследуемому циклу может быть привлечено только «Воскрешение Ла
заря» (НГМ) 5 8 . Его сравнением с кашинским «Воскрешением Лазаря» (стр. 247) 
также подтверждается вывод об относительно ранней дате чина Воскресенского 
собора. Новгородская икона зависима от иконографической традиции, представлен
ной в кашинском цикле, но ее воплощение подчинено эстетическим нормам второй 
половины XV века, в то время как в иконе из Кашина учитывается и художествен
ный смысл раннего образца. Любопытно при этом, что благовещенское «Воскреше
ние Лазаря» и другие московские иконы XV века на ту же тему следуют иному из
воду (его учет волотовским автором проявляется в заполнении стеной просвета 
между горками) 5 9 . Тем самым намечающаяся для деисусного и пророческого ярусов 
преемственность от благовещенского иконостаса к троицкому (в отдельных случаях 
с учетом решений владимирского иконостаса, что объясняется резонансом творчест
ва Рублева и мастеров его круга уже па раннем этапе), здесь отсутствует. Остальные 
праздники, «Рождество Христово» (ГТГ), «Крещение» (ГРМ), «Вознесение» и «Со
шествие св. духа» (оба в ГТГ), при обычной для искусства XIV—XV веков типоло
гической общности, также не тождественны иконам Благовещенского, Успенского 
во Владимире и Троицкого в Троице-Сергиевой лавре соборов. Существенно, что 
даже по отношению к благовещенским праздникам каждая из икон кашинского цик
ла, а не только «Сретение», воспроизводит предшествующие художественно-иконо
графические решения (некоторые из них, правда, живут в греческой иконописи до 
XVI столетия) б 0 . 

Специфика кашинских праздников как основанных на ранней традиции — в 
преобладании пластического начала. Их пространственность есть также итог пла
стической системы. Впечатление пространства создается конструкцией объемов, и 
она же является выразителем, мерилом объемно-пластической интерпретации форм. 
Кажущаяся аритмичность икон рядом с лучшими образцами древнерусской, прежде 
всего, московской живописи XV века, особенно его второй половины, рождается, 
собственно, из иной природы ритма. Ритм кашинских праздников — ритм объема, 
за которым в свою очередь стоит особая художественная ориентация, особая жи
вописная культура, тонко и точно увиденные русскими авторами. Непривычность 
ритмической организации, во-вторых, создает разнообразное по выражению, актив
ное движение, точнее — ощущаемая возможность его развития, острее проявленная 
рядом с деисусным и пророческим ярусами. Все это прямо противоположно стро
гому графическому построению отечественной живописи, так же, как их «живая», 
пластически конкретизированная пространственность далека от условно-идеального 
пространства русских икон XV века, включая панорамный охват композиции у 
Дионисия и мастеров его окружения. 

Постижение инородного, чтобы не сказать противоположного XV веку художе
ственного мира в праздниках настолько многогранно, что предполагает вполне кон
кретные источники. Понятие источника-образца, в отличие от сделанных рапсе 
заключений по поводу деисусного и пророческого циклов, в данном случае не нужда
ется в оговорках. Соответствующие иконы византийского происхождения, как прави
ло, были небольшими и легко перевозились. Произведения XIV столетия с сюже
тами, входившими в праздничный цикл, известны не только на территории Греции, 
но и в большинстве славянских стран. Труднее решить вопрос о времени копируе
мых икон и уточнить место их создания. Тем более, что авторы кашинских праздников 



«Рождество Христово». Около середины XV века. Икона из Воскресенского собора в Кашине. ГТГ 



по-разному интерпретируют их. Для одного — его можно считать исполни
телем «Рождества» (стр. 249), «Сретения», «Входа в Иерусалим» и «Воскрешения Ла
заря» — притягательной силой обладает динамика, повышенная свобода и вырази
тельность, но всегда соразмерная с темой, что видно на примере «Сретения». Второй 
мастер, автор «Вознесения» (стр. 251) и, возможно, «Сошествия св. духа», склонен к 
большей сдержанности, его привлекает пластичность благородных по облику фигур 
и ликов, тонкие градации непривычных для XV века сопоставлений голубых и ли
ловых, оживляемых красными, розовыми и желто-коричневыми тонами. Он осто
рожнее, в работах его заметно желание соединить конструктивность ушедшего сти
ля и линеарную согласованность стиля настоящего, что приводит к определенной 
двойственности («Вознесение»), в то время как исполнитель «Воскрешения Лазаря» 
достигает мужественной энергии образов, сложной цветовой и фактурной органи
зации иконы. Однако и второму мастеру 61 удается создать органичное, кристальное 
по своей композиционной и колористической структуре произведение — «Сошествие 
св. духа», с ясно ощутимыми классическими реминисценциями. Именно этот худож
ник с определенностью позволяет решить вопрос о прототипах цикла: ими были 
произведения первой половины XIV века, притом скорее всего константинопольского 
происхождения или памятники ведущего направления тех лет. Сказанное подкреп
ляется и характером иконографии, еще достаточно лаконичной, не осложненной 
экспрессивными элементами или детализацией последующего времени, и хотя та
кой вывод расходится с выводами о прототипе двух других ярусов, он представляет
ся вполне вероятным. Достаточно сравнить кашинские праздники с южнославян
скими росписями середины и второй половины XIV века (нарративного стиля, по 
С. Радойчичу) или более поздними праздничными циклами греческих росписей Пе-
ривлепты и Пантанассы в Мистре, иконографически безусловно сходными, но до 
крайности перегруженными, с обилием побочных повествовательных линий и сим
волических нюансов 6 2 , чтобы признать правомерность выдвинутой гипотезы. 
Иконопись XV века (см., например, кипрское «Вознесение» из церкви св. Касьяна 
в Никозии) 63 по стилю соприкасается с кашинскими праздниками в еще меньшей 
степени. 

Вместе с тем мастера кашинских праздников остаются представителями своей 
эпохи. Их произведениям присущи та же смягченность образов и форм, та особая 
просветленность колорита и настроения, которая отличает русскую живопись. 
Несмотря на отсутствие прямого сходства с московским искусством, они опираются 
на его достижения, знакомы с живописью рублевской и послерублевской эпохи. 
Во всяком случае их работы созвучны творчеству московских современников. Уча
стие московских мастеров в создании кашинских икон реально. В совокупности с 
наблюдениями над деисусным и пророческими циклами этот вывод можно считать 
безусловным. Подчеркнем лишь, что иконы из Кашина не несут в себе стилистиче
ских признаков московской иконописи второй половины XV века. Поэтому правиль
нее и осторожнее датировать их временем около второй четверти — середины столе
тия. 

При попытке более детальной датировки памятников и определения места их 
создания нужно принять в расчет следующее: органическое слияние национального, 
русского в самом широком смысле и одновременно среднерусского по своему кон
кретному проявлению, стиля и стиля греческой живописи XIV века заставляет пред
полагать, что иконы из Кашина не были случайным явлением, они — след опреде
ленной тенденции, своего рода культивирования византийской художественной 
традиции. Столь последовательная грекофильская ориентация не известна ни 



«Вознесение». О к о л о середины XV века. Икона из Воскресенского собора в Кашине. ГТГ 



в одном центре этого времени, включая Москву, с ее явно придворными, рафинирован
ными памятниками второй четверти и середины века. Напомним: грекофильские 
настроения более раннего периода, круга митрополита Фотия, находящие нередко 
блестящее, по разнохарактерное и противоречивое в художественном плане выра
жение, почти не получают развития. В свою очередь, ведущее направление москов
ской живописи начала столетия резоннее рассматривать (в принципиальном смысле) 
как органическое продолжение классицизирующей линии греко-славянского искус
ства, вне заданной программы; в Москве второй четверти и середины века взлет ви-
зантинизирующих тенденций затрагивает в наибольшей степени прикладное искус
ство, а не живопись и шитье 6 4 . 

Резонно поэтому пересмотреть отношение кашинских икон к Твери. В пользу 
создания комплекса именно на тверской почве говорит их серебряная чеканная басма 
с крупным растительным орнаментом, находящим параллели в псковских изде
лиях и далеким от работ московских ювелиров 6 5 . Есть еще один аргумент, исклю
чающий возникновение чина в Москве или работу над ними московских ремеслен
ников (но не собственно художников). Доски икон изготовлены довольно непрофес
сионально, изобилуют мелкими надставками и врезками. Очевидно, ремесленник 
не имел навыка в работе над крупноразмерными иконами, располагал ограниченным 
количеством заготовленных досок. Подобное обстоятельство можно признать скорее 
характерным для Твери, где, судя по историческим документам, большие ансамбли 
были редкостью и где могли отсутствовать запасы выдержанного материала. Москов
ские художественные изделия XV века, даже наиболее неблагоприятного периода 
(вторая четверть), отличаются исключительной профессиональностью и высоким 
качеством ремесленно-технических признаков. 

Какой может быть датировка чина, если принять версию его происхождения из 
Воскресенского собора в Кашине (и даже позднейшей передачи его туда из Твери)? 
Каковы возможные его связи с тверской, если не живописной традицией, то культу
рой блестящей для Тверского княжества эпохи Бориса Александровича, временем 
княжения которого (1426—1461 годы) чин локализуется стилистически? 

Обратимся к истории Кашина. Кашинский удел Тверского княжества выделился 
в начале XIV века (1319 год) 6 6 . Его положение подобно Дмитровскому уделу, пос
кольку особой кашинской ветви князей не существовало. Но взаимоотношения уде
ла с Тверью не были столь же четкими, как отношения между Дмитровой и Москов
ским великим княжеством. Потенциальная оппозиционность кашинских князей 
имела более острую форму выражения. Так было в 70-е годы XIV века. Так было и 
в первой четверти XV столетия. Последний этап борьбы за объединение Тверского 
великого княжества начинается примерно с 1400 года. Столкновения с уделом пе
риодически то ослабляются, то усиливаются; в них принимают активное участие 
московские великие князья 6 7 . В 1426 году Борис Александрович Тверской в слож-

6 4 Г. В. П о п о в . Живопись и миниатюра Москвы середииы XV — начала XVI века, 
стр. 15—23, 37—39, табл. 4—5, 8—11, 13—18, 31, 35—37. 

65 Наблюдение А. В. Рындинои. Вспомним устойчивые связи Твери с Псковом в XIV веке 
и позднее (псковская рукопись Евангельских чтений 1463 года Бориса «диака шестника Тфери-
тина» — ГПБ, Погод., 18). 

Басма чинилась неоднократно; самая ранняя чинка относятся к XVI веку, что до некоторой 
степени подтверждает гипотезу о ремонте кашинских икон при Юрии Ивановиче дмитровском, 
тем более, что ее тип передок в памятниках первой половины столетия. 

6 6 А. В. Э к з е м п л я р с к и й . Великие н удельные князья Северной Руси в татарский пе
риод, т. 2. СПб., 1891, стр. 524. 

_ 87 Л. В. Ч е р е п н и н. Образование Русского централизованного государства в XIV— 
252 XV веках. М., 1960, стр. 705—706, 735—736. 



ной обстановке присоединяет удел к Твери. Этот шаг был подготовлен успехами его 
предшественника, Ивана Михайловича. 

При последнем удельном князе жизнь Кашина заметно активизировалась, здесь 
чеканились собственные деньги, велась летописная и литературная работа. В науке 
известен, например, летописный свод Василия Михайловича, с подготовкой которого 
связывается особая редакция летописной Повести, или статьи, о Михаиле Алексан
дровиче Тверском 6 8 . Поэтому ликвидация удела рассматривалась как успех и, дей
ствительно, явилась одним из условий последнего блестящего подъема Твери при 
Борисе Александровиче. 

Положение Кашина в составе княжества как второго после Твери города, в не
давнем прошлом оппозиционного и находящегося в широких контактах с Москвой, 
должно было определить внимание к нему со стороны местной великокняжеской вла
сти. Тем более, что некоторые сведения позволяют думать о попытках укрепиться 
в нем князей, враждебных союзу Москвы и Твери в период междоусобиц московского 
княжеского дома. Таково известие под 1435 годом о бегстве Василия Косого в Ка
шин, где он «собрався» и уже после этого пошел «изгоном» к Вологде б 9 . Выражение 
«собрався» возможно толковать как собирание сил и рассматривать Кашин как 
пусть временный, но опорный пункт политических противников Василия II и Тве
ри, поскольку Тверское княжество, сохраняя нейтралитет в этот период, тем самым 
демонстрировало симпатии к «законному» великому князю Василию II. Позже, в 
сентябре 1452 года, второй противник Василия московского Дмитрий Шемяка по
пытался укрепиться в Кашине: «Пришел на Кашин город изгоном, города не взял, а 
посади пожегль». Сведение это читается только в Тверской летописи (под 6961 го
дом) 7 0 . 

Именно с данным событием, как представляется, правомерно поставить в связь 
последующее крупное строительство в Кашине и, соответственно, возможное соз
дание кашинских икон. 

«Слово похвальное о благоверном великом князе Борисе Александровиче» инока 
Фомы в своей летописной части под тем же 6961 годом дает более развернутое опи
сание интересующих нас событий. Шемяка приходит в «нощи» и зажигает посады. 
Автор «Слова» приводит «монолог» кашинских наместников великого тверского кня
зя (их было трое, а это свидетельствует о стремлении к укреплению великокня
жеской юрисдикции в бывшем удельном центре): «...И ныне господи сам видиши кня
зя Дмитрея церкви божий огневи предающаи..., и аще ли бы ны враг пришел рекъше то-
тарин, но претерпели бы быхом от него, но се иж единова крещениа христианства с 
нами, а дела тотарьская творит, но еж образов божиих не пощадил...» 71 Неясно, 
идет ли здесь речь о конкретных церквах, т. е. церквах кашинских. Если да, то 
каких: посадских только или в их числе «городских» («город»-крепость и посад-
«предградие» четко разделены в летописной записи и в «Слове похвальном»). В таком 
случае у нас имелись бы веские основания говорить о разорении Воскресенского со
бора в Кашине и о 1452 годе, как возможной дате отсчета его последующей перестрой
ки и создания происходящего из него иконного комплекса. 

Последнее предположение подтверждается фразой в предшествующем разделе 
того же «Слова похвального», который содержит описание строительной деятельности 
Бориса Александровича: «Но създа великий град запоустевшии именем Кашин» 7 2 . 

0 8 А. Н. Н а с о н о в . Летописные памятники Тверского княжества.— «Известия АН 
СССР». Отделение гуманитарных наук, 1930, № 10, стр. 752—757; Б. И. Д у б е н ц о в. Из исто
рии тверской литературы первой половины XV в. (Повесть о Михаиле Александровиче Тверском). 
Автореферат дисс. Л., 1955. 

6 9 «ПСРЛ», т. XII , стр. 21; т. XVIII, стр. 175. 
7 0 «ПСРЛ», т. XV, стлб. 495. 
7 1 Н. П. Л и х а ч е в. Икона Фомы Слово похвальное о благоверном великом князе Борисе 

Александровиче. СПб., 1908, стр. 53. 
7 2 Там же, стр. 26. 253 



Далее следует обычная для сочинения гиперболизация: «...и толико бо лет запоу-
стев, яко не оудобь памяти человеческой достигноутъ». «Запустение» Кашина, к тому 
же многолетнее —факт более, чем сомнительный. Скорее, в общем контексте «Слова» 
его нужно понимать символически, как «запустение» до присоединения к Твери, 
т. е. до 1426 года. 

Панегирический стиль «Слова похвального» сочетается с точностью изложения 
исторических событий, что единодушно отмечали издавший его Н. П. Лихачев, 
А. А. Шахматов и Я. С. Лурье. Точность перечисленных им строительных работ 
при Борисе Александровиче отчасти подтверждается летописями. Но «Слово» дает 
более подробные сведения о них. Оно — своеобразный гимн великокняжескому 
строительству. Строительная деятельность для него есть мерило государственной 
деятельности вообще 7 3 . Исходя из данных «Слова» и летописных данных, можно 
заключить о сравнительно широком строительстве в пределах Тверского княжества 
начиная с 40-х годов XV века 7 4 . Строительство в Кашине поэтому выглядит зако
номерным с разных точек зрения, включая политическую ситуацию. И то, что о 
нем упоминает «Слово», вполне понятно. 

Вместе с тем точная датировка строительства затруднительна по следующим при
чинам. Исследователи единодушно датировали «Слово похвальное» 1453 годом, вы
деляя два основных идейных стержня — Флорентийский собор 1439 года и падение 
Царьграда 1453 года. Причем Н. П. Лихачев датировал появление «Слова» (рассмат
ривая его как цельный организм, состоящий из нескольких разделов — «своего 
рода частей») между получением в Твери известия о захвате Константинополя и 
известия о смерти Дмитрия Шемяки (17 июня 1453 года), борьбе с которым в «Слове» 
уделено заметное внимание 7 5. А. А. Шахматов доказал, что «Слово похвальное» — 
цикл слов, приуроченных к центральному событию в православном мире — падению 
Византийской империи 7 6 . Вывод Я. С. Лурье несколько иной: «Слово» — цикл, соз
данный на протяжении 40-х — начала 50-х годов и получивший окончательную ре-
дактуриую обработку «около 1453 года» ". Позднее В. Филипп дополнил наблюде
ния, заметив, что имя Фомы стоит только в заголовке первого слова, и поставив под 
сомнение его авторство по отношению к «Слову похвальному» в целом 7 8 . Важное 
само по себе, уточнение немецкого специалиста не влияет на датировку памятника. 
Отсутствие известий о смерти Шемяки сохраняет в науке роль незыблемого аргу
мента, подтверждаемого обычно тем, что в собственно «летописных» частях «Слова» 
записи действительно обрываются на 1453 году — помимо взятия Константинопо
ля, это запись о женитьбе тверского великого князя 7 9 . 

Между тем в Тверской летописи, в разделе, с заглавием «Предисловие летописеца 
княжения Тферскаго благоверных великих князей Тферьских», составленном по заказу 
Бориса Александровича (о чем говорит предисловие),— т. е. современном «Слову 
похвальному»,— статьи 6961 — 1452/1453 года следуют в ином порядке: сначала за
пись о женитьбе, затем — о смерти Шемяки и, наконец,— взятии Царьграда от 
«царя Турского» 8 0 . Мимо этого факта прошли все исследователи. Однако он суще-



ствен, хотя не может служить аргументом для позднейшей датировки всего «Слова», 
но лишь его отдельных составных частей или оформления памятника в ныне сущест
вующем виде. По крайней мере, вывод о серьезной редактуре летописных известий 
для конечного раздела памятника не подлежит сомнению. 

«Неупоминание» факта смерти Шемяки закономерно: история сдавшего позиции 
и поверженного противника, торжество над ним (особенно в связи со сведениями о 
его отравлении дьяком московского князя) 81 мало что прибавляли к славе Твери и 
ее князя. Смерть Шемяки терялась в развернутой перед читателями «Слова похваль
ного» перспективе: Тверь и «мир», что до некоторой степени равносильно — Тверь 
и Царьград. Таким образом, «верхняя» хронологическая привязка памятника от
сутствует. 

Из сказанного очевидно, что строительные работы в Кашине при Борисе Алек
сандровиче (полную перестройку или крупный ремонт собора) можно датировать 
1452—1461 годами. Это единственно реальная дата создания кашинских икон, по
скольку о строительстве и художественных работах в соборе после 1392 года 8 2, когда 
он был отстроен после пожара, и до 1504—1533 годов других данных нет. Датировать 
же кашинский комплекс 90-ми годами XIV века (даже первой четвертью XV века) 
или временем княжения Юрия Ивановича дмитровского, как мы видели, не позволяет 
его стиль. Период после 1461 и, тем более, 1485 года — года падения Твери — мало 
подходил для каких бы то ни было работ не только в «провинции», но и столице кня
жества (затем — бывшего княжества). Поэтому дата 1452 год сохраняет для нас 
определенное значение, но как скорее начальная для «отсчета» датировка икон. 

Следует оговориться: размер чина должен был соответствовать грандиозному 
размеру храма, в котором трудно предполагать не «столичный», не тверской собор. 
Естественно допустить позднейший перенос иконостаса в Кашин из Твери. Тем бо
лее, что, на первый взгляд, косвенные данные для этого имеются: часть его празд
ничных икон в позднейшее время находилась в колокольне городского собора. 
Однако колокольня в свое время была отведена под помещение для фондов Тверского 
древлехранилища, коллекцию которого составляли не только соборные и пе
реданные из городских церквей древние иконы, но и памятники из других городов 
и населенных пунктов губернии. Не исключено появление здесь кашинских икон 8 3 . 
В Твери времени Бориса Александровича возникает несколько зданий 8 4 , размеры 
ни одного из них неизвестны. Если принять версию тверского происхождения ка
шинского комплекса, то резонно связать его с церковью Бориса и Глеба на княже
ском дворе, оконченной в 1438 году, строившейся три года и, видимо, значительной; 
судя по «Слову похвальному», украшению ее интерьера было уделено исключитель
ное внимание 8 5 . Тем не менее указанные побудительные мотивы и реальные причи
ны великокняжеского строительства в Кашине остаются единственным правомерным 
аргументом в пользу создания икон для Воскресенского собора в 50-е годы XV сто
летия. 

За «Словом похвальным» с момента его публикации утвердилась оценка как па
мятника не только ярко панегирического, но исключительного по программе, 
отразившего идеи государственной централизации и объединения. Свой анализ памят
ника Я. С. Лурье заключает словами: «Спеша сыграть роль, предназначенную впос-

81 В Тверской летописи отмечено лишь его «преставление», причем назван он «князь Дмитрей 
Шемяка Юриевич Московьскнй» («ПСРЛ», т. XV, стлб. 495). 

8 2 Там же, стлб. 446; Н. Д. П р о т а с о в . Указ. соч., стр. 34. 
83 С XVIII века иконы чипа не входили в состав основного иконостаса они могли попасть 

в Тверь уже иа раннем этапе собирания древностей. К моменту поступления в ЦГРМ на реста
врацию (1926 год) все праздники принадлежали Тверскому Гос. музею. 

8 4 Подборку сведений о нпх см.: Н. П. Л и х а ч е в . Указ. соч., стр. XXVI—XXX, LI; 
Н. Н. В о р о н и н . Указ. соч., стр. 396, 400—401, 408. 

8 5 «ПСРЛ», т. XV, стлб. 490—491; II. П. Л и х а ч е в . Указ. соч., стр. 22. 255 



ледствии Москве, Тверь, раньше обнаружившая «стремление к национальной неза
висимости», первая выдвинула национально-объединительные лозунги» 8 б . Посколь
ку ретроспектива Царьград (второй Рим) — Тверь (НОВЫЙ РИМ) есть центральный 
стержень сочинения, общественно-политическая платформа программы не вызывала 
и не вызывает сомнений. Тверской князь, «второй Константин»,— единственный дос
тойный наследник Византийской империи, ее роли в мировой истории 8 7 . Эти идеи 
сочетаются с особым, отличным от московской реакции на события 1453 года отно
шением к Царьграду как оплоту православия. В цитированной выше статье 1453 го
да летописца княжения Тферскаго указывается по поводу действий «царя Турского»: 
«А веры Рускыа не проставил, а патриарха не свел, но один в граде звон отнял; у 
Софии премудрости Божия и по всем церквам служат литургию..., а Русь к церкви 
ходят, а пениа слушают, а крещение Руское есть» 8 8 . За фразой, по замечанию 
А. Н. Насонова, скрыт политический смысл: нежелание признавать независимое от 
патриарха положение московского митрополита и тем самым отрицание прямой за
висимости Твери от Москвы в церковном отношении 8 9 . Выступая защитниками хри
стианства, в предисловии летописца, тверские князья выступают именно за неру
шимость подчинения константинопольской кафедре, т. е. за сохранение контактов с 
Константинополем. 

Такова одна сторона тверской «программы» середины XV века. 
Возникает вопрос: какая культурная почва питала идею тверского международ

ного «престижа»? Ответив на него мы сможем правильно оценить ту идеализацию, то 
«переживание» палеологовского стиля, которые выявляются в кашинских иконах. 
Ответ определенен: «наследие» империи воспринято многообразно, его составной час
тью являлось наследие культурно-художественное. 

Как известно, Тверь с самого начала своего подъема тяготеет к «мировой» или, 
что было равнозначно по крайней мере для раннего XIV века, к греческой культуре; 
существенную роль при этом приобретают контакты с малоазийским монашеским ми
ром, благодаря чему в Твери укрепляется аскетическая идеология; местные аскети
ческие традиции имели определенный резонанс (Моисей, Федор Добрый и борьба 
с ними Василия Калики). В период оживления культурной жизни в Твери на ру
беже XIV—XV веков ориентация корректируется: источником новейших духовных 
и культурных движений становится Афон. Культурный и художественный контакт 
Твери тех лет с византийским миром (т. е. Константинополем) имел место, но, ви
димо, не играл главенствующей роли. 

Но уже с начала XV века заметно если не оживление, то идеализация связей с 
константинопольским патриархатом и императорским двором. Греческое посольство 
1399 года и присланная с ним икона «Страшного суда» обрисовываются в местной 
агиографии как события исключительные 9 0 . При этом они рассматриваются в плане 
особых, как бы сепаратных взаимоотношений Твери и Константинополя, местной 
кафедры и патриарха. В «распространенной» и последующих редакциях Повести 
(статьи) о Михаиле Александровиче Тверском, датируемых 20-ми — 50-ми годами 
XV века, этот эпизод занимает центральное место. Причем каждая последующая ре
дакция расставляет дополнительные акценты так, что пафос «Слова похвального» 
выглядит как бы естественным развитием заложенных в ней идей, лишь обостренных 
в своем выявлении в связи с падением Царьграда в 1453 году. В последней по вре
мени: редакции Повести, включенной в состав летописного свода Бориса Александро
вича и — что крайне важно — предельно сокращенной, имеется знаменательное 
дополнение: наставником Михаила становится уже не Василий, как то было на 

8 6 Я. С. Л у р ь е . Роль Твери..., стр. 101. 
87 Н. П. Л и х а ч е в. Указ. соч., стр. LVII — LIX. 
8 8 «ПСРЛ», т. XV, стлб. 495. 
89 А. Н. Н а с о н о в. Указ. соч., стр. 749—750. 

256 so «ПСРЛ», т. XV, вып. 1, стлб. 168—172; а также: т. XV, стлб. 459—460. 
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самом деле, а грек митрополит Феогност 9 1 . Греческая «наука» выступает едва ли не 
как наиболее достойная. 

Укажем попутно, что в развитии тверского «грекофильства» как существенный 
этап вырисовывается период пребывания Исидора на митрополичьем престоле. Из
вестна благоприятная оценка в Твери замыслов Исидора и его связи с местным дво
ром. В составе вывезенной из России греческой библиотеки митрополита-кардинала, 
попавшей затем в библиотеку Ватикана, имелся написанный в тверском Феодоров-
ском монастыре Устав 1316/1317 годов (Vat., gr. 784) 9 2 . Тем любопытнее представ
ляется реакция в Твери на Флорентийскую унию и неудачу политики Исидора, от
разившиеся в летописании, Рогожском сборнике и «Слове похвальном». Она заслу
живает специального исследования 9 3 . 

Своего рода переориентация Твери на протяжении первой и, особенно, второй 
четверти XV века определяется общественно-политическим развитием. Отказ от 
монастырско-аскетической традиции как одной из ведущих в культуре выглядит 
особо существенным и кардинальным в свете художественной истории Твери. К се
редине XV века, в период междоусобиц князей московского дома, совпавших с рас
цветом Тверского княжества при Борисе Александровиче (отчасти ими обусловлен-
ном), в 40-е — 50-е годы возрождается идея главенства Твери, якобы призванной 
стать центром объединения Руси, формулируется положение об освященности велико
княжеской (царской — применительно к Борису) власти и т. д. Аскетические идеалы 
перестают удовлетворять. Блеск Византии, константинопольского двора становится 
единственно достойным ориентиром. Сочинением, отразившем указанные перемены, 
как отмечалось, было «Слово похвальное». Его политические идеи хорошо изучены. 
Укажем на детали. Панегирик Борису Александровичу сопровождается отсылками 
на разнообразную литературу. Обильно цитируется Ветхий Завет, причем личность 
Бориса Александровича выступает чуть ли не как предреченная пророками. Доволь
но любопытны отсылки на святоотеческую литературу: помимо вообще часто цити
руемых в русских сочинениях Василия Великого и Григория Богослова, использо
ваны Иоанн Дамаскин и Псевдо Дионисий Ареопагит. Наконец, в «Слове» приведены 
сравнительные характеристики князя и различных «царей», начиная от ветхозавет
ных; из языческих и византийских императоров названы Тиберий, Август, Птоломей, 
Константин, Лев Философ, Юстиниан, Феодосии. Причем отмечается исключи
тельно их роль покровителей культуры, меценатов. И естественно сравнение прово
дится в пользу Бориса. Панегирик князю дополнен похвалой ему участников Фло
рентийского собора, от экс-императора Иоанна и патриарха до митрополитов. В по
следнем случае акцептируется уже не культурная преемственность, а «мировой резо
нанс» культурного и политического подъема Твери. 

Как видим, стиль кашинских икон (праздников, в первую очередь) соответствует 
тенденциям в общественной жизни Твери. Более того, их связь с тверской культурой 
на общем фоне художественного развития Руси за XV век представляется без
условной. Последовательная грекофильская программа 40-х и 50-х годов XV столе
тия в Твери хорошо документирована. Но самые художественные особенности кашин
ских икон нельзя расценивать как собственно тверские. В их создании, по всей ве
роятности, принимали участие преимущественно московские и лишь отчасти местные 
иконописцы. Специфика и конкретность поставленных перед мастерами задач опре
делили своеобразие результата. В кашинских иконах органично слиты палеологов-
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ские, греческие, и национальные черты. Высвобождение от десятилетиями вынаши 
ваемой аскетической программы придало искусству Твери середины XV века как бы 
большую ординарность (речь идет о выборе отправных эстетических импульсов), 
но одновременно и рафинированность. Кашинские иконы — памятники искусства 
культивированного, «оазисного», однако чрезвычайно цельного. Их в значительной 
мере придворный характер перекликается с явлениями середины XV века в москов
ском искусстве. Десятилетия после окончания междоусобиц и уже последние их го
ды (т. е. 40-е XV века) характерны для Москвы взлетом камерных, придворных тен
денций. Они отражают процесс перед переходом в новое качество, для Москвы — в 
столичное. Нечто подобное, видимо, наблюдалось в Твери времени Бориса Алексан
дровича. Но если наследие Твери в сфере культурно-политической было и учтено, 
и развито на московской почве, то местное культурно-художественное движение было 
прервано. Об этом свидетельствует сопоставление кашинского комплекса с позд
нейшими памятниками тверского круга — такими, как поясной деисусный чин из-под 
Весьегонска (сохранились «Спас» и «Апостол Павел», соответственно в Калининской 
галерее и МиАР) или так называемое «Голубое Успение» (ГТГ) 9 4 . Отчасти они сход
ны по ориентации с кашинским циклом, но опираются на источники иного художест
венного этапа, поствизантийского. И уже совершенно не соизмеримы с ними произ
ведения локально местной традиции — створка врат из Отроча монастыря (МиАР) 
или клеймо царских врат с евангелистом Матфеем и Премудростью (ГРМ), а также 
памятники промосковского направления, к каким относится, например, большин
ство миниатюр Четвероевангелия 1478 года в Краеведческом музее Татарской АССР 
(№ 8772). Рядом с рассмотренным комплексом и те и другие обнаруживают черты спа
да, застоя. 

Кашинские иконы, в первую очередь праздничного ряда, до некоторой степени 
выглядят одинокими. Но их художественная органичность указывает на чрезвычай
но благоприятные условия, в которых они создавались, которые уже никогда не пов
торялись для Твери и которые не наблюдаются на протяжении XV века в других 
русских центрах. Исключение составляют, как отмечалось, московские придворные 
мастерские второй четверти— середины столетия, работы которых сочетают утончен
ный аристократизм с вниманием к формам палеологовского искусства (особенно в 
шитье). Принимая тезис об участии в создании икон из Кашина московских живопис
цев, следует заметить, что в Твери их в той или иной степени абстрактные интересы 
к византийскому искусству обострились и конкретизировались соответственно с об
щим духом местной культуры. Более того, их творчество на тверской почве приобре
ло черты, противоположные камерности современного московского искусства. 

С другой стороны, при всей своей индивидуальности, кашинские иконы имеют 
конкретные параллели. Здесь следует назвать прежде всего две чиновые иконы 
«Богоматерь» и «Иоанн Предтеча» в собрании ГТГ {стр. 257)95. Они происходят 
из Углича, по устному преданию — из старообрядческих кругов, что практически 
исключает возможность когда-либо выяснить их судьбу. Существующая датировка 
икон опирается скорее на внешние признаки, нежели на конкретный стилистический 
анализ. Манера их письма во многом идентична кашинским памятникам. Сказанное 
правомерно для обеих икон, хотя неоклассические, палеологовские увлечения отчет
ливее в иконе «Предтечи». По сравнению с кашинским чином драматизированный об
раз пророка более созвучен византийской живописи середины и второй половины 
XIV века. Одновременно чиновые иконы ГТГ выглядят более тесно связанными с сов
ременной традицией, развитыми, приближенными к решениям позднего XV столе
тия. Все это делает вероятным их создание во второй половине века. Стилистическая 

91 Судьбу последнего, обнаруженного в Минске, резонно связать с бежавшим в Литву твер
ским князем Михаилом Борисовичем. 

95 В. И. А н т о н о в а, Н. Е. М н е в а. Указ. соч., N° 270 (отнесены к московской школе 
260 живописи с датировкой последней четвертью XV в.). 
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зависимость памятников от икон кашинского комплекса позволяет думать, что они 
написаны в Твери или, по крайней мере, при участии работавших там мастеров, ско
рее всего — вскоре после 50-х годов. 

Подобно основной части кашинских памятников, стиль икон ГТГ утрачивает 
конкретную связь с какой-либо определенной «школой», являясь выразителем веду
щих творческих устремлений русской (добавим — в среднерусском варианте) жи
вописи своего времени вообще. Техническая ив первую очередь пластическая куль
тура, обусловленная частично вниманием к палеологовской живописи, не только 
выделяет их среди аналогичных памятников (ср. плоскостно аморфный рядом с 
«Иоанном Предтечей» рисунок икон из Владимира и Ферапонтова; стр. 259), 
но делает возможным и уточнение на их основе последующего развития, главным 
образом в сфере московской традиции. 

С данной точки зрения любопытна третья икона, обнаруживающая следы воздей
ствия тех индивидуальных приемов, которыми пользовались авторы кашинских 
икон. Это «Ветхозаветная Троица» из Иосифо-Волоколамского монастыря (МиАР; 
стр. 261). Монастырская опись 1545 года приписывает ее кисти сотрудничавшего с 
Дионисием старца Паисия, датируется она по времени художественных работ в Ус
пенском соборе монастыря 1484—1485 годами 9 6. Творчество Паисия, насколько поз
воляет судить его единственная более или менее документированная работа, видо
изменяется на московской почве, но не утрачивает некоторых специфических нюан
сов. Все это допускает считать его выходцем из тверских художественных кругов или, 
что точнее, но не бесспорно — одним из мастеров кашинских икон. Возможно, Паи-
сий был монахом Иосифо-Волоколамской обители 9 7 . В монастыре же после 1485 года 
работали многие тверские мастера, волоцкие иноки поддерживали тесные кон
такты с переписчиками книг Твери и тверских монастырей. Упомянутая опись 
1545 года называет более десятка тверских, кашинских и т. п. кодексов в составе мо
настырской библиотеки. 

Для автора «Троицы» предшествующий творческий опыт, видимо, осознается уже 
как устаревший. Лишь во второстепенных элементах — пейзаже и фоне — он воз
вращается к системе мелких, накладываемых один на другой растекающихся мазков, 
придающих живописной поверхности мерцание, воздушность, которые отчетливо 
напоминают кашинские праздники. Общее колористическое решение Паисия явно 
компромиссно, но также пересекается с кашинским комплексом. 

Названные памятники указывают на значение культурно-художественных дви
жений Твери эпохи расцвета для позднейших десятилетий. Влияние кашинских ав
торов возможно рассматривать не только в плане личных взаимоотношений мастеров 
сравнительно узкого круга (кашинские иконы — угличский «Деисус», «Троица» 
Паисия), но и шире — как принципиально важное достижение русского искусства. 
Вспомним: в раннем своем творчестве Дионисий отказывается от золотых фонов, 
порывая с московской традицией середины XV века. Вспомним и систему письма 
некоторых связанных с его мастерской, также ранних икон. Она построена на вибрации 
жидких мазков («Успение» из Дмитрова в МиАР) и в дальнейшем подменяется пастоз
ной разбельностью. Уже одно это заставляет признать определенную преемственность 
творчества художника по отношению к кашинским памятникам. Наконец, без всего 
этого опыта многогранного и обобщенного претворения византийского наследия 
трудно объяснимы и более существенные стороны искусства Дионисия и его совре
менников. 

9 6 В. Т. Г е о р г и е в с к и й . Фрески Ферапонтова монастыря. СПб., 1911, приложение 
стр. 1. 

97 Судя по документам, оп работал с Дионисием только в его стенах; см. Г . В . П о п о в . Жи
вопись и миниатюра Москвы середины XV — начала XVI века, стр. 74—77, 93; о вероятности 
перемещения москвичей в Тверь первой половины — середины века см. также: о н ж е. Пути раз
вития тверского искусства в XIV — начале XVI века.— «Древнерусское искусство. Художест
венная культура Москвы и прилежащих к ней княжеств. XIV—XVI вв.» М., 1970, стр. 335 и сл. 



ОБ ИКОНЕ «ЗНАМЕНИЕ» 
ИЗ К А Ш И Н С К О Г О ЧИНА 

Э. К. Г У С Е В А 

реставрацию икона «Знамение», являвшаяся центром пророческого ряда, которую 
расчистили от записей в течение августа — декабря 1919 года (стр. 265). 

Как указывает первый исследователь кашинского иконостаса Н. Д. Протасов, 
«время и ряд реставраций наложили на этот памятник свой тяжелый отпечаток, в ре
зультате чего исчезли многие из тех нежных, едва уловимых элементов, которые сооб
щали формам особую выразительность» 2. Однако, несмотря на утраты, раскрывае
мая икона уже в процессе реставрации была отмечена как произведение высоких 
художественных достоинств. Руководитель предпринятых работ по реставрации 
кашинских памятников И. Э. Грабарь писал в ноябре 1919 года из Кашина: «Рас
крытые здесь иконы действительно оправдали все наши ожидания» 3. Об иконе «Зна
мение» он говорит как о памятнике, «не уступающем по красоте самой «Троице» 4,— 
имеется в виду «Троица» Рублева. «Голубец на расчищенном уже «Знамении» со
вершенно троицкий, совершенство не меньшее и даже просто большее/чем в чине Бла
говещенского собора» 5. 

В дальнейшем «Знамение», как и остальные в разное время раскрываемые иконы 
из кашинского иконостаса, расценивалось исследователями в качестве выдающегося 
произведения древнерусской живописи. Однако именно икона «Знамение», вызы
вавшая разноречивые мнения специалистов, не получила ни четкой датировки, ни 
убедительного стилистического определения, которое позволило бы выяснить при
надлежность этого произведения к какой-либо живописной школе. 

Н. Д. Протасов в 1921 году, основываясь на впечатлении от первой раскрытой 
группы памятников («Знамение», «Архангел Гавриил», «Пророк Давид» и «Спас в 

1 Экспедицию возглавлял И. Э. Грабарь. Подробное см.: Игорь Г р а б а рь. О древнерусском 
искусстве. М., 1966, стр. 233, 234, 242, 243, 245. 

2 Н. Д. П р о т а с о в. Кашинские памятники.— «Известия РАИМК», т. 1. [Пб.], 1921, стр. 
3 3 - 4 0 . 

3 Игорь Г р а б а р ь . Указ. соч., стр. 242. 
4 Там же. 
5 Там же, стр. 245. 
6 Н. Д. П р о т а с о в. Указ. соч., стр. 40. 

ЕТОМ 1919 года специальная экспедиция Музейного отдела Народного 
комиссариата просвещения 1 обследовала древний иконостас в Вос
кресенском соборе города Кашина. В первую очередь была взята в 
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силах»), датировал их концом XIV — началом XV века. Тщательный анализ жи
вописной системы памятников, тонкое понимание и выявление авторского замысла 
позволили Н. Д. Протасову прийти к выводу, отличному от первоначального мне
ния И. Э. Грабаря, видевшего в кашинском «Знамении» рублевские черты. «Мы не 
можем еще говорить об определенной школе, ...пока не открыты самые корни этого 
мастерства, пока в распоряжении науки имеется еще небольшой материал. Но это — 
не Рублев, не его школа, это даже и не ранняя Москва, как она известна нам теперь 
по работам XIV—XV веков» 6. 

Датировка кашинских памятников была пересмотрена Ю. Н. Дмитриевым: 
«Все иконы, написанные одновременно, должны принадлежать одному времени: 
II половине XV или даже началу XVI века» 7. Относительно интересующей пас ико
ны «Знамение» автор утверждает, что она датируется многими исследователями вре
менем Дионисия, и добавляет при этом, что стилистически она ничем не отличается 
от деисусных икон или праздников. Свое мнение 10. Н. Дмитриев подтверждал све
дениями Дозорной книги города Кашина 1621 года, связывая кашинские праздники 
с временем княжения Юрия Ивановича Удельного (1504—1533 годы), которому в это 
время принадлежал Кашин, входивший в Дмитровский удел. По сведениям этого 
источника «иконостас каменного Воскресенского собора был исполнен по заказу 
Юрия Ивановича» 8. 

Существует также мнение, поддержанное рядом исследователей, о принадлеж
ности нашей иконы «Знамение» (и всех кашинских памятников) раннему, мало изу
ченному этапу тверской школы живописи, поскольку Кашин входил в состав Твер
ского княжества до его присоединения к Москве при Иване III. Большой знаток 
древнерусской живописи, Н. Е. Мнева отнесла «Знамение» (и четыре праздника: 
«Вознесение», «Вход в Иерусалим», «Рождество Христово», «Сошествие св. духа»9) 
к «тверской школе» со знаком вопроса, датируя памятники концом XV — началом 
XVI века 1 0 . 

В. Н. Лазарев отнес кашинские памятники ко второй половине XV века, считая 
их произведениями тверской живописи. Однако икона «Знамение» была исследова
телем выделена как памятник особого стиля, принадлежащий незаурядному мастеру 
с индивидуальной манерой письма п. Таким образом, по поводу атрибуции 
«Знамения» в искусствоведении существует несколько противоречивых точек 
зрения. 

Икона «Знамение» изначально входила как средник в пророческий ряд иконоста
са Воскресенского собора в Кашине. Она написана на липовой доске, как и все ико
ны чина. С лицевой стороны также ряд признаков объединяет ее с иконами проро
ческого ряда: особая тонировка желтоватого фона; нимб вокруг головы Богоматери 
тонирован по фону и оконтурен белым с одной стороны и зеленоватым — с другой; 
палеография монограммы Богоматери аналогична надписям на пророческих иконах 
по сторонам нимбов и определяется временем второй половины XV века. 

Особого внимания заслуживает одно обстоятельство, не отмечавшееся ранее ни 
одним исследователем. Икона «Знамение» — единственная, имеющая чинку не толь
ко левкаса, но и самой доски. В верхней части иконы, как это хорошо видно с обо
рота, вставлен горизонтальный по форме кусок дерева взамен поврежденного. С ли
цевой стороны вставка нового левкаса по площади значительно превосходит эту 

7 Ю. Н. Д м и т р и е в. Кашинские памятники.— «Сообщения ГРМ», выи. II , 1947. Л., 
1948, стр. 43. 

8 По замечанию О. И. Подобедовой, «с мнением Ю. Н. Дмитриева трудно согласиться». См. 
И г о р ь Г р а б а р ь . Указ. соч., стр. 242, прим. 1 . 

9 Указанные пять икон находятся в собрании ГТГ, остальные поступили в собрание ГРМ. 
10 В. И. А н т о н о в а, Н. Е. М н е в а. Каталог древнерусской живописи [ГТГ], т. I. М., 

1963, стр. 240, 241, 242. 
1 1 «История русского искусства», т. I I I . М., 1955, стр. 32—36. 264 



«Богоматерь Знамение». Икона из Воскресенского собора в Кашине. XV век. ГТГ 



Голова Эммануила. Деталь иконы «Богоматерь Знамение» 
из Кашина 

«заплату». Вставка левкаса приходится не только на фон иконы, но заходит и па 
изображения: на верхний край головы Богоматери и на крылья серафимов. 

Эта довольно старая, мастерски сделанная вставка хорошо ужилась с перво
начальным левкасом памятника. 

Живопись на мафории Богоматери в верхней части головы представляет собой 
единый живописный слой, в котором не различаются участки первоначальные и более 
поздние, которые можно было бы предположить, в соответствии с чинкой. Граница 
левкасной вставки просматривается в пределах изображения мафория в верхней час
ти, но границы разновременной живописи на обнаруживаются вовсе. 

Нам представляется вероятным, что чинка доски и левкаса в древнее время за
вершилась живописной реставрацией памятника, придавшей этой иконе черты, рез
ко выделяющие ее из состава всего иконостаса, те черты, в которых усматривался 
дионисиевский стиль. Эта реставрация произошла, по-видимому, в первой трети 
XVI века, когда в Кашине велось строительство нового Воскресенского собора (по 

266 данным Межевой грамоты, расположенного по соседству с Кашиным Клобукова мо-



Голова Эммануила. Деталь иконы «Одигитрия». 1482 год. 
ГТГ 

настыря — в 1512 году 1 2 ) . В это время удельный князь Юрий Иванович, получив 
по духовной отца Ивана III, Дмитров и вместе с ним Кашин, предпринимает большие 
работы по строительству соборов, монастырей, интерьеры которых украшаются ико
нами и утварью. Именно «строением» Юрия Ивановича «удельного» называются памят
ники живописи Воскресенского собора в Дозорной книге Кашина 1621 года 1 3 . 

В этом документе перечисляются «царские двери, образы местные, и деисус, 
и праздники, и пророки». По-видимому, в новый Воскресенский собор был перенесен 
иконостас из прежнего храма (которому и соответствует дата — вторая половина 
XV века). Но ряд икон нуждался в реставрации, что и было сделано мастерами 
Юрия Ивановича уже в начале XVI века. Наше предположение представится более 
вероятным, если мы вспомним, что обновление или реставрация древних памятников 
во времена Юрия Ивановича в его уделе — обстоятельство, не раз отмечавшееся 
в научной литературе. 

12 И. Н. Т и х о м и р о в. Россия в XVI столетии. М., 1962, стр. 196. 
13 Ю. Н. Д м и т р и е в. Указ. соч., стр. 44. 267 



Рука Богоматери. Деталь иконы «Бого
матерь Знамение» из Кашина 

Рука Богоматери. Деталь иконы «Оди-
гитрия». 1482 год. ГТГ 

В. И. Антонова в своем исследовании о древней иконе рубежа XII—XIII веков 
с изображением Димитрия Солунского на троне (из Дмитрова) отнесла чинки на лев
касе и живописи ко времени Юрия Ивановича 1 4 . Известно также о переделке кадила 
1469 года из Николо-Песношского монастыря и о копировании иконы «Одигитрии» 
для Успенского дмитровского собора 1 5. 

Как стало ясно из обстоятельного исследования Г. В. Попова 1 6 , при дворе 
Юрия Ивановича были столичные художники и мастера. Тесные связи Юрия Ивано
вича с Иосифо-Волоколамским монастырем и с самим Иосифом Волоцким подтвер
ждает мысль о причастности художников круга Дионисия к памятникам живописи 
времени деятельности дмитровского князя 1 7 . Этот ряд высоких по своим художест
венным достоинствам икон, таких, как «Успение» из Дмитровского собора, «Сергий 
Радонежский в житии», «Одигитрия» из Николо-Песношского монастыря (все в 
Ми АР), отмеченных дионисиевским стилем, естественно дополняет и наша икона 
«Знамение» из кашинского чина. 

Как мы покажем далее, ее стилистическая обособленность среди кашинских па
мятников объясняется обновлением пострадавшей иконы второй половины XV века, 
предпринятым мастером уже другого времени, видимо, одним из представителей дио-
нисиевского круга. 

14 В. И. А и т о и о в а. Историческое значение изображения Дмитрия Солунского XII в. 
из г. Дмитрова.— «КСИИМК», XII , 1951, стр. 86. 

1 6 Г. В. П о л о в. Из истории древнейшего памятника города Дмитрова.— «Древнерусское 
искусство. Художественная культура домонгольской Руси». М., 1972, стр. 213, прим. 75. 

16 Г. В. П о и о в. Художественная жизнь Дмитрова в XV—XVI веках. М., 1973. Автор 
пользуется случаем выразить большую признательность Г. В. Попову за помощь и советы в этой 
работе. 

17 Г. В. П о п о в. Указ. соч., стр. 102—104. 268 



Как уже было отмечено, в верхней части иконы на большую вставку левкаса 
приходится живопись, одновременная с нею. Обследование живописной поверхности 
иконы показывает, что и в местах других вставок имеется живопись, также органич
но связанная с соседствующими участками красочного слоя. Это вставка на правом 
(от зрителя) плече младенца и на вертикали межу средней и правой досками иконы, 
которая проходит через плечо Богоматери и через изображение благословляющей ру
ки младенца. Особенно показательны эти две вставки, касающиеся изображения мла
денца. Здесь прослеживается живопись, аналогичная живописи памятника в целом, 
и просматривается даже рисунок и графья. Так, на правой (от зрителя) руке младен
ца как по старому левкасу, так и по соседствующей вставке виден единый первона
чальный серый рисунок, просвечивающий через проложенный жидко санкирь и мо
делирующие пятна вохрения. 

На вставке, приходящейся на плечо младенца, хорошо заметна графья, харак
терная для всей полуфигуры, с помощью которой она первоначально фиксировалась 
по левкасу. На этом участке вставки обнаруживается также первоначальный рису
нок, затем — тон одежды и верхний, завершающий рисунок, более теплого тона. 

Все это показывает, сколь основательной была реставрация иконы «Знамение» 
в начале XVI века: вставка куска дерева, нового левкаса в нескольких местах и 
заново переписанные участки живописи, иногда по новой графье и рисунку (послед
нее относится к полуфигуре младенца на лоне Богоматери). Пожалуй, это было соз
дание нового живописного образа, но в ту же меру и по старому рисунку. Фон, со
хранившийся за пределами контура полуфигуры Богоматери, как мы указывали вы
ше, аналогичен фонам на иконах пророков из этого чина, так же, как и разделка 
нимбов, и надписи по сторонам их. По-видимому, реставрация живописи коснулась 
только самого изображения в пределах прежнего контура. В некотором смысле эта 
реставрация древнего образа напоминает обновление после пожара иконы «Оди-
гитрии» в 1482 году из Вознесенского монастыря, сделанное Дионисием по старым 
чертам 1 8 . Как и в иконе «Одигитрии» 1482 года, в «Знамении» ощущается несоответ
ствие укрупненных пропорций и силуэта с характером письма личного. Но в случае 
с «Одигитрией» это обстоятельство разъяснялось свидетельством Софийской второй 
летописи («в той же образ»), а здесь вызывало недоумение исследователей. Черты дио-
нисиевского стиля в нашей иконе отмечались в ряде работ 1 9 . 

Рассматривая наш памятник в ряду единоличных икон Дионисия и мастеров 
его круга, можно увидеть большую и принципиальную их общность. Наиболее по
казательно сравнение нашей иконы с «Одигитрией» 1482 года (стр. 266—268) и с 
«Богоматерью Седьмиезерской» из местного ряда иконостаса Рождественского собора 
Ферапонтова монастыря. Во всех трех случаях налицо дионисиевский принцип си
луэтного решения, когда мастер, не отклоняясь от заданных более ранним временем 
пропорций («Одигитрия» и «Знамение»), обыгрывает их своей неповторимой, упруго 
струящейся линией контура. На всех трех иконах присутствует традиционный, дио
нисиевский тон мафория, притененный по контуру. 

Цвет бирюзового хитона на полуфигуре Богоматери в центре, видный из-под 
спускающегося полукругом мафория и в рукавах, также отличает памятники этого 
круга, с особенной фактурой, когда предварительный тон кладется очень свободно, 
живописно, с сохранением мазка, а последующие топа мастер, учитывая эту особен
ность первого слоя, прокладывает прозрачно и жидко. 

Подобная живопись наблюдается и в более темном по тону чепце, характерной 
формы и высоко поднятого над шеей. В живописи ликов, несмотря на их разрушенное 
состояние, также усматриваются черты стиля, роднящие наш памятник с произведе
ниями Дионисия и его окружения: мягкая плавь сочетает жидкий зеленый санкирь, 

18 «ПСРЛ», т. VI. СПб., 1853, под 6990 (1482) годом. 
19 10. Н. Д м и т р и е в . Указ. соч.,; Е. Ф. К а м е н с к а я. Шедевры древнерусской 

живописи. М., 1971, № 16, таблица и текст. 269 



«Знамение». Деталь шитой пелены XV века из Загорска 

обильно оставленный обнаженным в тенях, и мастерски проложенное в несколько 
слоев вохрение с очень легкой подрумянкой. 

Темный, уверенный рисунок глаз и бровей строг и лаконичен. Примечательна 
черта: к верхнему веку поднято изображение радужной, с одной стороны окружен
ной упругим белым движком,— точно, как в иконе «Одигитрии» 1482 года. 

Показательно также сравнение живописи рук Богоматери и младенца в этих трех 
иконах. Здесь обнаруживается большое сходство даже в деталях: отведенный ука
зательный палец и подушечка большого пальца рук Богоматери, характерно напи
санные сложенные в благословляющем жесте пальцы младенца. 

Типологическое сходство ликов особенно заметно при сравнении ликов младен
цев. Такой тип появляется начиная с иконы 1482 года в живописи Дионисия и его 
круга: высокий лоб, асимметрично лежащие по сторонам волосы с раздельными пря
дями надо лбом. Для такого типа устойчиво пристрастие к изображению золотой 
ассистной одежды без белого хитона. 270 



«Богоматерь Знамение». Фреска Ферапонтова монастыря. 1502—1503 годы 



О московской ориентации иконы говорит также и иконографический извод на
шего памятника, который восходит не к древнему новгородскому типу «Знамения» 
(когда младенец изображается со свернутым свитком и благословляющей правой ру
кой) 2 0, а к иному, утвердившемуся среди московских по своему происхождению па
мятников. В этом изводе «Знамения» младенец изображался благословляющим 
обеими руками, как на известной иконе «Богоматери Великая Панагия» из Ярослав
ля XIII века (ГТГ). Иконы «Знамения» этой редакции встречаются реже. В более 
позднее время такой тип «Знамения» называли, как отметил Н. П. Лихачев, «Шир-
шая небес» 2 1 . Младенец, благословляющий обеими руками, изображался в двух 
вариантах: заключенный в круг или ромб (иногда двойной) или на лоне Богоматери, 
как в нашей иконе, — такой тип называли «Воплощение». 

Среди памятников живописи «Знамение» такой иконографической редакции встре
чается реже. На Руси шире распространился новгородский иконографический ва
риант, с предпочтительным изображением «Знамения» в центре пророческого ряда, 
даже в иконостасах московских мастеров 2 2 . Однако именно среди московских па
мятников мы встречаем «Знамение» типа «Ширшая небес». 

Памятников этого иконографического извода очень немного, но все же они есть. 
Из наиболее ранних назовем два произведения шитья: пелена XV века из Троице-
Сергиевой лавры с изображением «Богоматери Знамение» в центре и четырьмя сера
фимами по углам (ЗИХМ, стр. 270) 23 и пелена, происходящая из Кирилло-Белозер-
ского монастыря, также XV века, с изображением избранных святых и «Богоматерью 
Знамение» московского извода в виде «Неопалимой Купины» (ГРМ) 2 4. В москов
ском изводе представлено крупное изображение «Знамения» в росписи Рождест
венского собора Ферапонтова монастыря работы Дионисия и сыновей. Опо помещено 
над триумфальной аркой (стр. 271). 

Из всех приведенных иконографических аналогий наиболее близко нашей иконе 
изображение во фресковой росписи. Эта близость двух изображений в плане компо
зиционном, типологическом, колористическом может толковаться шире иконографи
ческой преемственности и еще раз подтверждает принадлежность кашинской иконы 
искусству начала XVI века и, точнее, ее близость мастерам дионисиевского круга. 

2 0 Древние новгородские иконы X I I века этого извода: «Знамение» с Петром и Наталией на 
обороте (Новгородский музей) и «Знамение» с Ульяной на обороте (собр. П. Д. Корина) . 

2 1 1 Н. П. Л и х а ч е в. Материалы для истории русского иконописания. Атлас, ч. I. Clio. , 
1906. 

2 2 Например, «Знамение» в ферапонтовском чине Дионисия и сыновей 1502—1503 годов. 
2 3 См. Т. В. Н и к о л а е в а. Собрание древнерусского искусства в Загорском музее. Л . , 

1969, № 6 1 , стр. 126. 
2 4 См. Н. А. М а я с о в а. Древнерусское шитье. М., 1971, № 14. 



М А С Т Е Р И К О Н XV ВЕКА 
ИЗ СЕЛ В А Н И В К А И ЗДВЫЖЕНЬ 

украинских этнографических групп «лемков» и «бойков», издревле осевших по обе 
стороны Карпат между реками Попрад, южной притокой Дунайца—Вислы и Лом-
ницей, южной притокой Днестра, и, соответственно по ту сторону Карпат, восточ
нее реки Торец и до реки Уж. Большинство памятников, относимых к XV веку, 
своим происхождением связано именно с Лемковщиной, расположенной на запад 
от реки Сан. 

Отсутствие памятников не дает возмояшости определить своеобразие живописи 
Киева и Центральной Украины. Известно только, что в разные районы Украины 
и за ее пределы приглашались киевские мастера для росписей храмов 3. Поскольку 
в данный период Киев, несмотря на систематические опустошения, продолжал быть 
выдающимся политическим, экономическим и культурным центром Украины с ши
рокими международными торговыми связями со странами Азии и Западной Европы, 
с Москвой, Новгородом, Псковом и Балканским полуостровом, то надо полагать, 
что именно здесь сосредоточивалась художественная жизнь, вероятно — напряженная 
и многогранная, отражающая разные течения и направления. 

Целый ряд существенных вопросов остается открытым. Например: в каком отно
шении находилась живопись Киева XIV—XV и даже XVI веков к традициям живо
писи Киевской Руси, Византии и вообще балканских народов, к живописи русских 
школ? Также — где, кроме Киева, в Центральной и Восточной Украине сосредото
чивалась художественная жизнь и какими локальными особенностями она отлича
лась? В какой степени и каким образом поддерживались художественные связи Кие
ва с другими художественными центрами Украины, а также России, Белоруссии 

А УКРАИНЕ сохранилось весьма незначительное число памятников 
станковой живописи XIV—XV веков 1, обнаруженных главным образом 
в Галичине, в частности в западной карпатской зоне 2, на территории 



и других народов? Имеющиеся письменные сведения и материалы относятся к киев
ской школе живописи только первой половины XVIII века 4. 

Немного больше нам известно и о живописи Львова того же времени. Среди па
мятников живописи в самом городе пока не обнаружено старше XVII века 5. 

На основании записей в актовых книгах, впервые опубликованных В. Лозин
ским и Ф. Бостелем в конце прошлого века, можно указать несколько имен украин
ских художников XV—XVI веков 6. Только небольшое число памятников, обнаружен
ных в ближайших ко Львову районах, таких, как «Богоматерь» из Красова, «Похвала 
Богородицы» из Бэлза, ансамбль икон из Радружа и несколько других,— дают не
которое представление о живописи XV века Львовского круга. 

Живопись икон из Лемковщины, а также и Бойковщины, свидетельствует о су
ществовании какого-то ведущего художественного центра и наличии целого ряда мас
теров, обладающих определенной индивидуальностью, и отдельных мастерских, свя
занных с тем или иным мастером и обслуживающих определенные районы. 

Есть все основания полагать, что таким ведущим художественным центром в те
чение XV века в западных областях Украины был Перемышль — древний княжеский 
город 7. В Перемышле еще в домонгольский период была учреждена епархия, а пос
ле упразднения поляками галицкой митрополии в 1368 году, перемышльский бело
каменный кафедральный Иоанно-Предтеченский собор на замковой горе считался 
митрополичьим 8. Это отчасти подтверждает предположение о том, что после собы
тий XIV века именно в Перемышле сосредоточилась и общественная и художествен
ная жизнь 9. Известны даже имена перемышльских художников XV века 1 0 . 

Не имея возможности восстановить полную картину развития украинской жи
вописи XIV—XVI веков, исследователи вынуждены ограничиться исключительно 
памятниками западно украинской, точнее галицкой живописи. К сожалению, не дош
ли до нашего времени памятники живописи Галицко-Волынского княжества, ни 
монументальной, ни станковой. Об уровне живописи этой эпохи дает некоторое пред
ставление миниатюра и художественное оформление рукописных книг, среди которых 
следует назвать такие уникальные памятники, как, например, Добрилово Еванге
лие, 1164 год (ГБЛ), Галицкое Евангелие, XIII век (ГТГ) и др. 11 

В произведениях западноукраинской живописи сохраняются традиции византий
ской и древнерусской живописи и в содержании, и в иконографии, и в стиле формаль
ного решения, но в довольно свободной интерпретации, характерной для многих 
украинских мастеров, работавших в духе народного творчества, в них проступает 



заметная тенденция к значительному упрощению художественного языка. Эти черты 
придают своеобразные акценты содержанию памятников и составляют особое очаро
вание древней украинской живописи. Некоторые общие черты и приемы дают воз
можность объединить отдельные произведения из разных, порой даже значительно 
отдаленных местностей, в группы, без сомнения связанные с одним мастером и его мас
терской. Иногда удается проследить довольно широкий круг произведений и убе
диться, как под воздействием одного талантливого, ведущего в свое время мастера — 
работала целая плеяда художников из народа. 

Черты индивидуального и народного истолкования и решения образа являются 
ярким свидетельством децентрализации и демократизации художественных процес
сов, приближения искусства и художественного творчества к народу. Это народное 
начало сказывается в многих случаях и в языковых (с диалектными оттенками) 
особенностях пояснительных надписей 1 2 . 

Другой момент, который не следовало бы упускать из виду — это наличие раз
ных направлений среди украинских мастеров XV века. Одни из них работают в стро
гой манере, стремясь создать монументальные величественные художественные об
разы, с широкими цветовыми плоскостями, причем обычно напряженной цветовой 
гаммы, с активно выраженным линейным началом (Талыч, Далева — Лемковщина). 
Иные мастера, как мастер икон из с. Ванивка (Лемковщина), наоборот, стремятся 
к поэтизации художественного образа, решая его в более камерном плане и в мажор
ной гамме светлых, радостных цветов, порой переливающихся разными оттенками. 
Роль линии здесь особенно не подчеркивается. Цвет, собственно живописное начало, 
несомненно играют в них ведущую роль. 

Ансамбли икон XV века из сел Ванивка и Здвыжень, без сомнения, принадле
жащие одному мастеру и его мастерской, являются гордостью собрания Львовского 
музея украинского искусства. Среди них «Деисус» с чином на одной доске, «Рождест
во Богородицы» — храмовая икона из местного ряда, «Нерукотворный Спас» и 
большая икона «Страшный суд» из церкви Рождества Богородицы с. Ванивка на 
Лемковщине, вблизи Коросна (ПНР) 1 3 , а также иконы «Воздвижение честного 
креста», по-видимому, храмовая икона, и «Страсти Христовы» из церкви Воздвижение 
честного креста с. Здвыжень в районе г. Лиско, на Лемковщине 1 4 . Кроме того, 
с искусством мастера этих икон, на наш взгляд, связан ряд произведений других мас
теров XV и даже начала XVI века, порой весьма ему близких, порой же исполнен
ных в несколько ином плане, с ярко выраженными чертами народной интерпретации 
художественного образа. 

Группе икон из с. Ванивка присуще особое изящество исполнения, выражающее
ся и в простоте, и в сложности композиционного решения. Весь композиционный 
строй словно пронизан музыкальными ритмами линий, силуэтов и цветовых пятен, 
порой вибрирующих оттенками благодаря просвечиванию белого грунта сквозь тонко 
положенный красочный слой. Эти цветовые пятна даны в наиболее изысканных 

18* 



сочетаниях и сопоставлениях киновари и лазури, зеленоватого фисташкового от
тенка, сочной зелени и золотистой охры, фиолетового, белого и глубокого_,барха-
тисто-коричневого, а в палатном письме — бледно-зеленого, холодного оттенками свет
лого коричнево-охряного. 

В произведениях этого мастера словно улавливаются отголоски искусства Па-
леологов. Поэтичностью образа и нарядной сверкающей палитрой, этот художник, 
стоящий несколько обособленно от других мастеров, кажется нам особенно близким 
к традициям живописи миниатюр Киевской Псалтыри Спиридония, 1397 год 1 5 . 
Не исключена возможность, что художник так или иначе был знаком с художествен
ной культурой Киева конца XIV и начала XV века. 

Иконы из с. Ванивка 1 6 , образующие неполный иконостасный ансамбль, прив
лекают внимание необычайной легкостью, размахом и красотой рисунка, четко, 
лаконично и компактно определяющего форму, изысканностью композиции и цвето
вых соотношений, глубокой сосредоточенностью образа (стр. 277, 279—281). 

«Деисус» с чином на одной доске, относительно небольших размеров, включает, 
кроме традиционного пентаморфона в центре изображения, апостолов Петра с клю
чами и Павла с книгой, а также святителей Иоанна Златоуста и Николу в белых крест
чатых ризах. Наряду с «Деисусом» из Талыча 17 более мощных размеров (Лемков-
щина), также на одной доске, «Деисус» из Ванивки представляет один из древней
ших образцов иконостасного тябла в украинской живописи. Дробление на отдель
ные изображения, в ванивской иконе только наметившееся в расчленяющих их ко
ричневых полосках разгранок, состоялось еще в XV веке. Украинский иконостас, 
судя по имеющимся в наличии памятникам, тогда не имел колоссальных размеров 
русских иконостасов времени Андрея Рублева. Это прежде всего объясняется скром
ными возможностями сельских и городских общин, строивших, как правило, только 
небольшие деревянные храмы. Разделение «Деисуса» па единичные или парные изо
бражения 18 содействовало некоторому увеличению размеров этой композиции в вы
соту, не превышавших, однако, 100—150 см. 

Мастер из Ванивки не стремится к монументализации образа. Однако и в камер
ных размерах он умеет придать изображению торжественную величественность и 
возвышенность. Это ему удается достичь благодаря найденному соотношению фигур 
и чистого поля. Художник старается не столько выделить их крупным планом, сколько 
вкомпоновать в бесконечное пространство абстрактного фона, обычно светлого, 
нежно охряного, разбеленного оттенка, либо красного цвета, оттенка полыхающей 
помпеянской терракоты. Это особенно заметно именно в «Деисусе». Мастер «Деисуса» 
конца XV века из Яворы 1 9 , с изображением каждого персонажа на отдельной доске, 
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при всех различиях индивидуальной манеры, является одним из последователей мас
тера из Ванивки. 

Храмовая и единственная из местного ряда икона «Рождество Богородицы» от
личается классической продуманностью композиционного и цветового решения. 
Слева Анна сидит на ложе, опираясь на служанку, справа внизу купель новорож
денной. Выше, отделенные от первого плана низкой стеной — три грациозные де
вушки со звездой-опахалом. Справа в подзорнике на вышке здания — Иоаким. 

Композиция развернута на плоскости иконы в нескольких неглубоких планах, 
на фоне стройных зданий с портиками, расставленных под углом, чем словно под
черкивается пространственная среда действия. Расстановка фигур несколько удли
ненных пропорций, распределение цветовых пятен, в частности алой киновари на 
одеяниях и велуме, связывают эту многофигурную композицию в единое монолит
ное целое, хотя и выделены отдельные эпизоды. По этому же изводу работают многие 
западноукраинские художники до конца XVI века па Лемковщине — свидетель
ство тому, например, икона «Рождество Богородицы» из с. Жогатын, Лисковате, вто
рой половины XVI века, «Рождество Богородицы» первой половины XVI века из 
с. Терло, в Национальном музее в Кракове, и др. 20 

Однако построение композиционной ткани в позднейших иконах осуществляется 
уже иначе, соответственно духу времени. Условно-церемониальный этикет sancta 
conversatione возвышенного стиля, сменяется преобладанием декоративных элемен
тов и обыденных бытовых деталей. Иконографическая схема ванивской иконы по
лучает дальнейшее развитие и в иконах XVII века, но уже в реалистическом, сугу
бо жанровом плане, с локализацией действия в интерьере и с множеством эпизодов, 
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приобретших характер обыденности и передающих обстановку семейного быта горо
жан эпохи Ренессанса. Такова, например, большая икона Федора Сеньковича в 
иконостасе Успенской церкви во Львове 1630-х годов (теперь в с. Грибовичи Вели
кие) 2 1 , причем здесь некоторые моменты напоминают также и миниатюрную гравюру 
на этот сюжет в молитвослове, изданном Виченцо Вуковичем в Венеции в 1547 году. 

В композиционной схеме иконы из Ванивки имеется очевидное сходство с иконой 
«Рождество Богородицы» с клеймами начала XVI века в собрании Гос. Русского 
музея и с одноименной иконой праздничного ряда XV—XVI веков ростово-суздаль-
ской школы 2 2 . Однако ванивская икона отличается большей легкостью в рисунке 
и в цветовом строе. В ее исполнении больше утонченного изящества, стройного, 
даже музыкального ритма, пронизывающего всю композиционную структуру иконы. 

«Нерукотворный Спас» из с. Ванивка, бесспорно, один из древнейших в украин
ской иконописи, типичный для украинской иконографии, но исполнен он по иному 
изводу, чем аналогичные русские иконы. Это горизонтальная композиция на узкой 
доске с изображением лика Христа на белом плате, с красными и черными поясками; 
архангелы Уриил и Рафаил, вместо обычно изображаемых Михаила и Гавриила, дер
жат плат за углы. Поясные изображения архангелов несколько схематичны. В этой 
ванивской иконе привлекает внимание крупным планом изображенный строгий лик 
Христа, широкий в скулах и заостренный книзу, с тонкой, удлиненной формы носом, 
книзу слегка расширяющимся. Выразительны графически подчеркнутые, косо рас
ставленные глаза с устремленными прямо на зрителя зрачками овальной формы. 
Верхние веки, выходящие далеко за виски, описаны тонкой двойной коричневой ли
нией. Остро зарисованы дуги бровей. Опущенные усы и заостренная, слегка на кон
це раздвоенная борода — коричневого оттенка. Возле глазниц исполненные бели
лами встречные движки в виде острых тонких параллельных линий, то прямых, то 
положенных по форме, на челе также белилами — надбровные дуги. Вохрение 
светлое, бледноватое с незначительной подрумянкой по темно-охристой санкири 
оливкового оттенка. Волосы разделаны прядями. Крестчатый нимб украшен стилизо
ванным орнаментальным мотивом, исполненным графьей, напоминающим венец, гир
лянду с накалыванием по контуру — черта, имеющаяся и в других иконах, связан
ных с мастером из с. Ванивка и его мастерской. 

Икона с подобным изображением Нерукотворного Спаса, по с более узким, про
долговатым овалом лица, более темного охрения, с значительно мягче выраженным 
графическим началом, несомненно исполненная в той же мастерской, может быть и 
тем же мастером, хранится в Национальном музее в Кракове 2 3 ; по-видимому, она 
также происходит из территории Лемковщины. И здесь выступают поясные ангелы 
Уриил и Рафаил. Крестчатый золоченый нимб и в этой иконе украшен орнаментом 
в виде стилизованной ветки с узкими листочками заостренной формы, с накалыва
нием по контуру. Графика начертания букв почти идентична. Только икона из 
с. Ванивка написана более монументально, величественно, более экспрессивно, топ
ко и мастерски. Остается решить вопрос о месте иконы в иконостасе. В украинских 
иконостасах XVII века подобные иконы стоят обычно в центре праздничного ряда. 
В иконостасах XV—XVI веков, вероятно, ее место было над царскими вратами. 
Об этом свидетельствует, менаду прочим, и вырез в некоторых из них для заострен
ного навершия царских врат 2 4 . 
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Аналогичные приемы решения лика наблюдаются и в иконе «Взыграние младен
ца» с похвалой из с. Новосельци на Лемковщине, вернее из с. Довге, теперь в 
Историческом музее в Саноке (ПНР) 2 5 . Пророки (все изображения почти поко
лении) в овалах с цветным фоном фисташкового оттенка, как обычно в украинской 
иконе, расположены с трех сторон средника с красно-охряным фоном. Интересно, 
что и в этой иконе имеются также изображения архангелов Уриил а и Рафаила, нигде 
более не встречаемые. 

Икона «Страшный суд» из с. Ванивка также наиболее раннее известное на Украине 
изображение этой сложной, в несколько регистров композиции, весьма распростра
ненной в украинской, а также и русской иконописи. В основе ванивской компози
ции положен принятый в новгородской живописи извод с изображением по центру 
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извивающегося змея с «мытарствами» в виде нанизанных на его туловище объемных 
красно-зеленых кругов. Однако в деталях имеются расхождения 2 6 . 

Интересно отметить, что по изводу ванивской иконы исполнен ряд икон на эту те
му, как, например, «Страшный суд» конца XV века из с. Поляна в Краковском На
циональном музее 2 7 , прекрасно сохранившаяся икона в с. Луков-Венеция в Восточ
ной Словакии 2 8 , исполненные, однако, в плане ярко выраженного народного прими
тива. Самым интересным памятником на эту тему является композиция «Страшного 
суда» из с. Мшанец в Музее украинского искусства во Львове 2 9 . Это яркое и блестя
щее произведение исполнено иным мастером, но под несомненным влиянием мастера 
икон из Ванивки, подтверждением чему служит прежде всего тот же иконографи
ческий извод и богатство цветового решения. Притом художник, видимо, обладал 
живой фантазией и умением наблюдать натуру. 

Это особенно заметно в изображении множества черных чертей, в самых разно
образных позах словно озорные ребятишки суетящихся и кувыркающихся возле 
мерила и возле каждого из мытарств. В украинских «Страшных судах» того времени 
появляется, по-видимому, нигде более не встречаемое, изображение «шинкарки» — 
продавщицы браги. Позднее этот мотив в XVI веке перерастает в бытовую сцену с 
пьющими, играющими на различных музыкальных инструментах и танцующими па
рами 3 0 . Бросаются в глаза и другие детали бытового характера, главным образом 
в изображении одежды шествующих на суд народов. 

В украинских иконах на эту тему отсутствуют столь характерные для русских 
произведений различного рода богословские, символические и аллегорические изоб
ражения, образно иллюстрирующие высказывания по поводу Страшного суда раз
ных авторов. 

Иконы из церкви Воздвижения честного креста — «Обретение и Воздвижение 
честного креста» (стр. 283) и «Страсти Христовы» имеют изображения праздников и 
девятнадцать сцен из страстного цикла в клеймах, как обычно в украинских иконах, 
расположенных с трех сторон и вокруг средника. Это монументальные произведения, 
их сюжеты дополняют друг друга 8 1 . В противоположность ванивским иконам с 
светлым охряным фоном, в средниках здвыженских икон видим цветные фоны. 

В иконе «Страсти Христовы», весьма популярной композиции в Западной Украи
не начиная с XV века, в среднике изображено «Распятие» с разбойниками, группой 
предстоящих слева, подобно некоторым византийским иконам XIV века на эту те
му 3 2 , и с группой метающих жребий справа. Глубокий синевато-зеленый фон словно 
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подчеркивает трагизм происходящего, только приглушенный бледно-розовый цвет 
стены вносит до некоторой степени разрядку в напряженную гамму. Многолюдные 
клейма, иллюстрирующие эпизоды страстного цикла, исполнены в светлой гамме. 
Они образуют контраст к несколько приглушенному цветовому строю и размерен
ному ритму стройных фигур средника. Композиционное и цветовое решение этого 
сюжета — единственное в своем роде. Перечень клейм и композиция каждой сцены 
говорят о повествовательной основе этого сложного произведения. В двух верхних 
рядах расположены следующие сцены: «Вход в Иерусалим» (почти совсем разруше
на), «Преображение», «Тайная вечеря», «Омовение ног», «Молитва в Гефсиманском 
саду», «Иуда получает 30 Серебрянников», «Целование Иуды», «Отречение Петра», 
«Христос перед первосвященниками», «Христос перед Пилатом». По бокам и внизу 
слева направо: «Бичевание», «Испрошение тела Христова», «Поругание», «Снятие 
со креста». Внизу: «Водружение креста», «Шествие на Голгофу», «Сошествие во ад», 
«Явление Христа женам мироносицам», «Воскресение». 

Икона «Воздвижение честного креста» написана в нарядной радостной цветовой 
гамме. Центральная композиция средника состоит из двух частей. В нижнем регист
ре, занимающем больше половины композиционной плоскости, на фоне сочно-зеле
ной узорчатой стены представлено обретение «животворящего креста» Константином 
и Еленой с группами по обеим сторонам. Однако доминирующей является верхняя 
меньшая часть, где на гладком пламенеющем фоне терракотового оттенка изобра
жен акт воздвижения и прославления креста, совершаемый архиереем в центре, дву
мя иереями в белых крестчатых ризах и двумя дьяконами в белых одеяниях. Их строй
ные фигуры четко выделяются. 

В этой иконе особый интерес представляют клейма со сценами из праздничного 
цикла и эпизодами страстей, обрамляющие с трех сторон средник. Поскольку в ук
раинской иконописи XV века произведений на эту тему сохранилось мало, набор 
сцен дает некоторое представление, по каким изводам работали украинские худож
ники в то время. Сцены расположены не по хронологическому принципу; вернее 
всего, художник добивался смысловых и композиционных акцентов. Расположение 
сцен слева направо: «Вход во Иерусалим», «Троица» с гостеприимством Авраама, 
«Преображение», «Сошествие св. духа», «Распятие», «Богоявление» (с персонифика
циями рек в виде фигур). Нижний ряд: «Снятие со креста», «Оплакивание», «Со
шествие в ад», «Вознесение», «Рождество Христово». Клейма этой иконы написаны 
действительно великолепно. Легкий, смелый, изящный рисунок, четкое распределе
ние масс, изысканное сочетание цветов богатой радужной палитры, как в иконах 
из Ванивки, до деталей отточенная композиция — все это делает каждое клеймо как 
бы самостоятельной иконой. Художник, избегая чрезмерного дробления, укрупняет 
клейма, делая их продолговатыми. Клейма в иконе «Страстей», наоборот, исполнены 
в повествовательном плане, и художник не боится небольшое поле отдельных клейм 
заполнять скоплением групп людей в экспрессивных позах и движениях, чтобы на
глядно показать эпизоды драматического действия. 

Как и в ванивских иконах, так и в здвыженских, особенно в иконе «Воздвижение 
креста», наблюдается тот же тип ликов, только их формы здесь более пластически 
промоделированы, выступает та же цветовая палитра, сходны мотивы слегка вдав
ленных графьей орнаментальных украшений на нимбах. Травы на поземе написаны 
такими же черными линиями в виде высоких стеблей с листочками, те же орнамен
тальные мотивы на разгранках. Типична для этой группы икон и разделка палат с 
венчающим фризом круглых либо квадратных окон на зданиях, и перекрытия хра
мов в виде куполов с заломами, наблюдаемые позднее в украинской деревянной архи
тектуре. Также весьма характерна для этой группы графика в надписях на средни
ках — буквы декоративной формы, высокие, исполнены киноварью на охряных фо
нах, либо белилом на цветовых. Некоторые буквы имеют свои ярко выраженные 
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«ц» и «щ» (с высоко расположенной горизонтальной перекладиной и длинным хвости
ком). 

Относительно иконографии иконы «Воздвижения» следует сказать, что подобное 
решение сюжета нам неизвестно. Некоторые аналогии имеются в иконе «Воздвижения 
честного креста» начала XVI века в церкви Воздвижения честного креста в Драго-
быче, однако по своему художественному исполнению эта последняя значительно 
уступает здвыженской иконе, причем здесь в клеймах изображено повествование об 
обретении креста Константином и Еленой. 

Ряд общих стилистических черт и художественных приемов в иконах из Ванивки 
и Здвыженя позволяет связать их с одним мастером и мастерской. Знаменательно, 
что еще в 1920-х годах реставратор В. Пещанский обратил внимание на некоторые 
аналогии в группе ванивских икон с русскими иконами XV века, в частности с нов
городской школой, главным образом в иконографии «Страшного суда» 3 3 . Однако эти 
аналогии наблюдаются и в иконографии других сюжетов в иконе «Страсти господни» 
из с. Здвыжень, например, в иконографии «Преображения» 3 4 , «Рождества Богоро
дицы»3 5 и в других сценах, в страстном цикле, в частности в «Тайной вечери» 3 6 , 
в композициях «Христос перед первосвященниками Анной и Каиафой», «Христос 
перед Пилатом», «Испрошение тела Христова у Пилата» 37 и др. 

Кроме того, наблюдаются общие черты с живописью балканского юга (асиммет
ричная композиция сцены «Распятия» 3 8 , свойственная византийским памятникам 
XIV века на эту тему). Имеются и незначительные влияния западной иконографии, 
например в сцене «Восстание из гроба Христа», типа «Не рыдай мене мати», но не 
одинокого скорбящего, как в сербской живописи, а с ангелами и со стражей возле 
гроба. Но все же, несмотря на некоторые заимствования и соприкосновения, упомя
нутые произведения органически связаны с развитием украинской национальной 
живописи XV века. 

Наконец, несколько слов о влиянии мастера икон из Ванивки и Здвыженя на 
современных ему художников и художников позднейшего времени. Несомненно, что 
непосредственно с этой мастерской связаны и упомянутые выше произведения, та
кие, как «Богородица» из с. Новосильцы, или «Косма и Демьян в житии» из Ябло-
ницы Русской, обе иконы в музеях Санока, а также иконы «Нерукотворный Спас» 
в Национальном музее в Кракове и икона «Пятница в житии» в Национальном музее 
в Варшаве. Иконы «Страшного суда», написанные по образцу ванивской, находятся 
в Словакии, в селе Луков-Венеция, а также в Национальном музее в Кракове — 
икона из с. Поляна. Объединяет эти иконы и стиль, манера письма, и цветовой строй 



«Рождество Богородицы». X V — X V I века. Икона из с. Нова Весь. Львовский музей 



с доминантой светлых, звонких и радостных цветов, и даже графика букв в надписях. 
Сходны лики крупного плана и мелкие, несколько иначе решенные, определенного 
овала, выразительные, с оттенками индивидуализации, с графически подчеркнуты
ми очертаниями носа, характерной удлиненной формы, с горбинкой, слегка расши
ряющегося книзу, сходны и разрезы глаз, несколько скошенных. Фигуры в этих 
иконах стройные, стройные также и формы палат, с членением стен у верхней части 
фризами оконных проемов — квадратных и арочных, а также форма горок динами
ческих начертаний и деревьев с разветвленной кроной и слегка намеченной листвой. 
Очевидно, что народные мастера по-своему парафразируют приемы и манеру письма 
этого, бесспорно, незаурядного мастера. 

Воздействие художника икон из Ванивки наблюдается и в иконографии отдель
ных сюжетов. Особенно это заметно в композициях «Рождества Богородицы», о чем 
уже была речь выше, и в иконах «Преображения» со Спасителем в белых одеяниях 
на фоне круглой голубой мандорлы с звездой из наложенных накрест двух ромбов 
и падающим стремглав со скалистых оливково-зеленых горок апостолом Иоанном. 
Решение композиции по одному изводу и словно одной рукой, вплоть до цветовой 
гаммы и расстановки цветовых пятен, можно наблюдать в иконе «Преображения» из 
Жогатына 39 и в клеймах икон «Страсти Христовы» и «Воздвижение креста» из 
Здвыженя. По этому же изводу пишут с некоторыми изменениями в деталях до кон
ца XVI века. Наглядным примером этого является известная икона из Яблонова кон
ца XVI века 40 с попыткой реалистически изобразить карпатский пейзаж вместо тра
диционных горок с определенной системой лещадок и пяточек. 

В традициях мастера икон из с. Ванивка работает и мастер краснофонных икон 
Николы Зарайского, как обычно в украинских иконах, с открытым Евангелием в 
житии, XV—XVI века, из Горлиц (стр. 285)41 и из неизвестного места происхождения 
(Национальный музей в Кракове). Особенно это заметно в решении лика святого и в 
цветовом строе. Лики этих икон — продолговатые, темного охрения — напоминают 
лики иконы «Нерукотворный Спас» XV века в Национальном музее в Кракове. 
В большеголовых, приземистых фигурах житийных сцен, решенных крупными широ
кими плоскостями, несмотря на более упрощенное исполнение, есть что-то близкое 
к манере письма мастера деисусного чина из с. Явора. 

Икона Николы из Горлиц привлекает крупным планом, монументальной мажор
ной, звенящей цветовой гаммой, сочетающей киноварь, лазурь, светлую теплую 
зелень, немного охры и белизны. Краковская икона написана не с таким смелым раз
махом, в более тусклой тональности. Однако фигура святителя стройных пропорций 
в крестчатой ковроподобной фелони и епитрахили, украшенной жемчужной обнизью, 
цветы крина на поземе, как и в иконе Космы и Демьяна из с. Яблоницы Руссая (Са
нок, Музей народного зодчества), придают иконе декоративную нарядность. Компо
зиции житийных сцен почти аналогичны иконе из Горлиц, только несколько иначе 
расположены. Близка и икона Николы из с. Довге конца XV века в Историческом 
музее в Саноке, очевидно, из той же мастерской 4 2 . 



«Федор и Димитрий». X V — X V I века. Икона из с. Богуща. Львовский музей 

Судя по некоторым приемам решения ликов и архитектурных фонов, а также по 
иконографическим схемам, к традициям мастера икон из Ванивки и Здвыженя, а так
же мастера упомянутых икон Николы, примыкает и круг народных художников XV— 
XVI веков, где выделяется мастер иконы «Рождество Богородицы» (стр. 287) из с. Нова 
Весь 43 в районе Нового Санча, хотя последняя икона написана в совершенно ином 
плане и цветовом строе с сопоставлением густой зелени и яркой киновари, как доми-



нирующих цветов. С этой иконой по характеру исполнения сближается и икона Ни
колы на терракотовом фоне с житийными клеймами с двух сторон средника (из района 
Самбора). Обе иконы отличаются подчеркнутой графической разделкой ликов; им 
присущи ярко выраженные черты народного творчества. Близок к этой группе икон 
и мастер икон «Федор и Димитрий» (стр. 289) и «Нерукотворного Спаса» из с. Богу-
ша. Здесь графический элемент белильных движек из конструктивного, моделирую
щего форму, возведенный в орнаментально-декоративную систему,— получил боль
шое развитие. 

Однако пока это только отдельные наблюдения. Следует продолжить изучение 
этих памятников, ставших звеньями определенного процесса, и найти в них отраже
ние взаимосвязей отдельных мастеров между собой, определить их отношение к на
следию Киевской Руси, пути и характер их связей с творчеством современных им мас
теров славянских народов Балканского юга, России, а также Запада. 

Украинским художникам приходилось создавать свои произведения в весьма 
сложных исторических условиях. Однако, так или иначе, они, соприкасаясь с ис
кусством иной художественной среды и разных национальных школ, создавали яр
кое, своеобразное и самобытное искусство. 



ОБ О Д Н О Й ГРУППЕ 
Н О В Г О Р О Д С К И Х ИЗДЕЛИЙ 
К О Н Ц А XV И XVI ВЕКА 

Г. Н. Б О Ч А Р О В, Н. П. Г О Р И Н А 

вещей со сходной орнаментикой и техникой исполнения, выделяющихся особой 
декоративностью. 

Наличие среди них датированных памятников, созданных по заказу архиеписко
пов для крупнейших новгородских церквей или монастырей, позволяет полагать, что 
в большинстве своем эти произведения были сделаны в новгородской владычной мас
терской серебряного дела. Задача данной статьи — рассмотреть два периода деятель
ности этой мастерской, а также попытаться выяснить взаимоотношения новгородских 
н московских ювелиров, имея в виду конкретные памятники XV—XVI веков. 

В 1533 году по заказу новгородского архиепископа Макария было написано и об
ложено драгоценным окладом Евангелие (стр. 293), специально предназначенное для 
вклада в Пафнутиев-Боровский монастырь где некогда сам Макарий принял мона
шеский постриг 2. Оклад Евангелия был исполнен с необычным для Новгорода вели-

19* 

РЕДИ многочисленных серебряных изделий XVI века, хранящих
ся в новгородском и московских собраниях, имеется довольно 
большая группа по преимуществу сканных, украшенных эмалью 



колепием и пышностью. Техника и все приемы мастерства, известные ювелирам, бы
ли широко применены ими при его создании: скань, эмаль, литье, чеканка, гравиров
ка, драгоценные камни, жемчужная обнизь. В углах оклада, под небольшими киле-
видными многолопастными арками и витыми колонками также имеются накладные 
литые рельефные фигурки евангелистов, восседающих на креслах-табуретах доволь
но сложной конструкции. Все дробницы, как и все закраины оклада, обнизаны жем
чугом, украшены синей, темно-синей, почти черной, зеленой эмалью и драгоценными 
камнями в гладких и простых кастах. Причем два наиболее крупных камня также об
низаны жемчугом. Все это служит декоративному единству оклада. Правда, еванге
листы в правой части несколько сдвинуты к центру, что сразу же вносит асимметрию 
в систему размещения дробниц, и переплет книги кажется более распластанным. 
Оклад приобретает определенную индивидуальность и еще большую декоративность. 
Однако этот же прием нарушает гармонию и пропорции произведения, как 



Оклад Евангелия Пафнутиева-Боровского монастыря. 1533 год. Серебро, золочение, 
скань, эмаль, литье. ГИМ 



и смещение от края внутрь двух декоративных пластин-застежек книги, жемчужная 
обнизь которых начинает путаться с обнизью дробниц с евангелистами. 

Цвет эмалей на застежках книги (на темно-синем эмалевом фоне застежек отчет
ливо читаются слова: «Архиеписп Мокарие»), находящий аналогии в эмалевых фонах 
других дробниц, несколько смягчает этот эффект распластанности, сдвинутости, жи
вой асимметричности верхней доски переплета Евангелия. 

Главная, ведущая роль в системе объединения всех элементов этого произведе
ния принадлежит скани. Сканный орнамент в виде крупных, равномерно чередую
щихся «сердец» на затканном мелкими кружочками фоне покрывает всю поверхность 
оклада. На кружеве скани особенно эффектно смотрятся несколько массивные нау
гольные дробницы с четырьмя евангелистами, литой средник с «Распятием» и фигу
рами предстоящих в рост и дробницы с херувимами и архангелами. 

В целом мастера сумели создать глубоко индивидуальное, торжественно декора
тивное, пышное, яркое драгоценное изделие, рассчитанное на специальный вклад 
и по общей схеме узорочья отличающееся от других известных нам произведений 
XVI века 3 . 

Ближайшей аналогией окладу 1533 года является оклад Евангелия из Юрьева 
монастыря (ныне в Новгородском музее, стр. 295) 4. Правда, драгоценный переплет 
Юрьевского Евангелия имеет более совершенные пропорции, он уже и выше 5. При 
той же схеме оформления верхней крышки книги (евангелисты по углам, архангелы 
и херувимы по бокам средника) его дробницы компонуются более четко и ясно. Все 
они сдвинуты к краям оклада, что вносит большую упорядоченность в систему его 
декора, а сама скань, густая и насыщенная, в виде тех же сердцевидных узоров, го
раздо четче и ярче оттеняет дробницы. Все закраины оклада обрамлены тонкой скан-
ной веревочкой, а не пышной жемчужной обнизью, как в произведении 1533 года. 
Отсутствие драгоценных камней упрощает и проясняет композицию этого переплета, 
геометрическую четкость его построения. 

Сочетая столь различные техники, как литье с последующей прочеканкой (пла
стины с херувимами и архангелами, средник и наугольники), желто-зеленую масти
ку 6, скань и эмаль 7, мастера сумели создать изящное гармоничное произведение, 
построенное на контрастах, с четкой и ясной композицией. Густо насыщенное круже
во скани контрастно выявляет на фоне белого листового серебра позолоченные 

3 Московские оклады XIV—XV веков позволяют увидеть как бы две тенденции оформления 
книжных многоукрашенных переплетов: с большим количеством накладных литых и чеканных 
рельефных фигур на всей поверхности лицевой доски (оклад Евангелия Федора Кошки 1392 года 
и близкие ему оклады Евангелий из Николо-Песношского монастыря конца XV века и Ивана 
Грозного середины XVI века и др.); с ярко выраженным средником и наугольными пластинами 
с евангелистами (оклад Евангелия Симеона Гордого 1344 года или оклад Евангелия из Троице-
Сергиевой лавры начала XV века). Новгородские оклады первой половины XVI века занимают 
как бы промежуточное положение. Литые рельефные накладные фигуры, кроме средника и науго
льных дробниц, занимают в них весьма скромное место, а ко второй половине XVI века исчезают 
вообще. Драгоценные книжные переплеты второй половины XVI века обретают классическую для 
Новгорода схему декорации: в центре — массивный литой средник со сценой «Распятия», а по 
углам — дробницы с евангелистами, фон же, как правило, оформляется сканным орнаментом 
(см. А. В. Р ы н д и н а . Оклад Евангелия Симеона Ивановича Гордого.— «Древнерусское ис
кусство. Рукописная книга». М., 1972; В. П у ц к о. Оклад Евангелия Федора Кошки.— «Mysej 
применене уметности», зб. 16—17. Београд, 1970—1973). 

4 НГМ, инв. № 1181. В Новгородский музей поступило из Новгородского губернского музея, 
в последний попало из новгородского Юрьева монастыря. 

5 Размер 34 х 21,5 см. Задняя крышка оклада и корешок украшены серебряными позолочен
ными накладками. В центре помещается средник с изображением «Благовещения» и наугольники с 
растительным орнаментом. По стилю изображений и орнаментики задняя крышка и корешок мо
гут быть датированы концом XVIII века. 

6 Остатки светлой, желто-зеленой мастики местами отчетливо видны на фоне средника. Ею 
украшены ромбовидные ячейки, декорирующие так называемую иерусалимскую стену. 

7 Эмаль, частично сохранившаяся на кресте средника (белая), а также украшающая резьбу 
по фону дробниц с евангелистами (светло-зеленая), возможно, относится к более позднему времени. 294 



Оклад Евангелия Юрьевского монастыря. 30-е годы XVI века. Серебро, 
золочение, скань, литье. НГМ 



фигурки херувимов и архангелов и несколько массивные дробницы с многолопастными 
килевидными арками, под которыми разместились сидящие евангелисты. 

Внимательное рассмотрение средников двух окладов, а также архангелов, херу
вимов и евангелистов, особенно тех, что расположены сверху и снизу в левой части 
юрьевского оклада, позволяет заметить их удивительное сходство. Очевидно, что 
мастер для тех и других изображений распятого Христа, предстоящих, херувимов, 
архангелов и евангелистов пользовался одними и теми же литейными формами. 
В пользу идентичности фигурок свидетельствуют и их размеры 8. В работе над ними 
принимали участие, несомненно, одни и те же мастера. Они создали роскошное, деко
ративно насыщепное изделие, специально рассчитанное на вклад в Пафнутиев-Боров-
ский монастырь, и более скромное, предназначенное для собственных нужд. 

Те же литые накладные серебряные, позолоченные фигурки Христа, предстоя
щих, евангелистов украшают оклад и такого известного памятника, как Евангелие 
митрополита Симона 1499 г . 9 В отличие от двух рассмотренных произведений в нем 
килевидная многолопастная арка средника с витыми колоннами, под которой разме
щена сцена «Распятия», значительно уже, а фигурки поставлены «теснее» друг к другу. 
Такая сближенность накладных изображений объясняется не только иными про
порциями и размером переплета, но и особой ролью здесь сканного орнамента. Скан-
ное узорочье Симоновского Евангелия — не фон для литых фигурок и не главен
ствующий элемент, объединяющий различные части декора в общую систему. Выры
вающиеся из колечка, словно из устья вазы буйные, густые переплетения сканных, 
слегка геометризованных трав 10 заполняют свободное пространство верхней доски 
книги между «средником» и «наугольниками» с евангелистами. Играя самостоятель
ную роль, скань как бы обрамляет «средник», превращаясь в своеобразную его 
оправу. 

Выявляя таким образом средник, словно драгоценный камень, не менее драго
ценной оправой, мастера подчеркивают смысловой центр всей композиции —«Распя
тие». Оно также выделено своего рода рамой, углы которой четко обозначены «на
кладками» с изображениями евангелистов. Все фигурки, составляющие композицию 
«Распятия», к тому же хорошо читаются на зеленом фоне эмали. На кресте, залитом 
синей эмалью, помещено чуть вытянутое, изогнутое тело Христа, как бы повисшее 
на руках, с фронтально расположенными, пробитыми гвоздями ладонями, чуть сог
нутыми в коленях прямыми ногами с широко расходящимися ступнями. Голова с раз
делёнными на прямой пробор волосами и как бы уходящей за плечи своеобразной 
прядью-косичкой бессильно склоняется на правую сторону груди. Эта деталь, как и оп
ределенная схема гравировки, условно изображающей мускулатуру груди и живота, 
и характер складок набедренной повязки, придают своеобразие этой фигурке. 

Иоанн Предтеча изображен в профиль, в движении; он делает шаг по направлению 
к кресту, простирая к нему руки в молитвенном и горестном жесте. Фигурка его изящ
но вытянутых пропорций дополнительно прочеканена и проработана резцом. Склад
ки одеяний, особенно конец плаща, переброшенный через руки и свисающий перед 
грудью, «клубится» экспрессивными складками. 

8 Фигура Христа 9 см (от кончика ног до верхней точки головы), 8 см (размах рук). Фигурка 
Богоматери — 8 см (от кончика ног до верха нимба), Иоанна — 8 см (от кончика ног до верха 
нимба), херувимы 5,2 х 5 см, евангелисты — 4,7 см. 

9 М. М. П о с т н и к о в а-Л о с е в а. Прикладное искусство XVI—XVII вв.—«История рус
ского искусства», т. IV. М., 1959, стр. 516; Н. Е. М н е в а. Искусство Московской Руси. Втор, 
полов. XV—XVII вв. М., 1965, стр. 81; Т. Г о л ь д б е р г, Ф. М и ш у к о в, Н. П л а т о н о в а, 
М. П о с т н и к о в а-Л о с е в а. Русское золотое и серебряное дело. М., 1967, стр. 38; М. П о-
с т н и к о в а-Л о с е в а. Русское ювелирное искусство, его центры и мастера. М., 1974, стр. 
116, Л . П и с а р с к а я , Н . П л а т о н о в а , Б . У л ь я н о в а . Русские эмали XI—XIX 
вв. М., 1974, стр. 22. 

10 Основной мотив сканного узора выложен из гладкой сплющенной-проволоки, а различные 
побеги, петельки и завитки из скрученной в веревочку. 296 



Богоматерь представлена в трехчетвертном повороте, в статичной позе, зрительно 
замыкающей движение, намеченное шагом Предтечи и изгибом тела распятого Хри
ста. Лишь жест ее руки, обращенной к Христу, переводит взгляд зрителя к смыслово
му центру композиции. 

Орнаментированные спиралевидным, геометрически-растительным узором, мно
голопастные килевидные арки средника и наугольников, поддерживаемые сканно-
витыми колоннами, обрамляют каждую из композиций, придают им замкнуто само
стоятельный характер. Резная надпись вязью, сообщающая о времени изготовлении 
оклада, расположена на узких серебряных пластинах, проходящих под и между дроб
ницами с евангелистами вверху и под средником и между наугольниками внизу. 

Говоря о сходстве литых накладных фигур, особенно в сцене «Распятие» на всех 
трех окладах (несмотря на последующую, довольно тщательную прочеканку, разгра-
вировку и даже подрезку самих фигур, размеры Христа, Предтечи и некоторых еван
гелистов почти совпадают) стоит отметить несколько особый, индивидуализирован
ный характер их пластики. Пластика этих фигур отличается повышенной силуэтно-
стью, красотою формы, наметившимся движением, рельефом, довольно высоким, 
хотя и не отделяющимся от плоскости. Здесь нельзя не заметить определенного воз
действия позднероманского и готического искусства. Следы такого воздействия ска
зываются в изгибе тела распятого Христа, склонившего голову вправо, в позах пред
стоящих, в характере складок одеяний 1 1 и в контрасте обработки их лиц и 
волос. 

Лицо, как правило, моделируется очень тщательно — четко выявляются нос, рот, 
брови, уши, открытые поверхности — щеки, лоб — обрабатываются почти до зер
кального блеска, резко контрастируя с живой фактурой волос и одеяний. Волосы 
обычно передаются либо пучками-прядями, либо завитками, приближаясь к «естест
венно натуральному» виду 1 2 . 

Эта особая характерность литых накладных фигур и безусловная принадлежность 
окладов Евангелий из Пафнутиев-Боровского и Юрьева монастырей культуре Нов
города позволяет отнести к работе новгородских мастеров и все литые накладные 
изображения, украшающие переплёт Евангелия 1499 года митрополита Симона. 
Однако, как уже отмечалось, в узорочье переплета этой КНИГИ важная роль отводится 
орнаменту. Помимо сканных, оклад украшают и чеканные спиралевидные узоры 
на арках средника и наугольников. Мотив растительно-геометризованных спиралей, 
зародившись на Востоке, получил затем, в средневековье широкое распространение 
в сопредельных странах — России, на Балканах, Кавказе и др. 1 3 В XV — XVI ве-

11 Довольно сильный, и даже чуть нарочитый изгиб тело Христа обретает в тосканских «Рас
пятиях» XIII века (см., например, «Распятие» Джунта Пизано.— О. S i г е п. Toskanische Maler 
im XIII Jarhundert. Berlin, 1922 г., табл. 44). О. Сирен находит в этом «Распятии» черты воздей
ствия готического искусства. В. Н. Лазарев усматривает в итальянском искусстве XIII века силь
ное византинизирующее влияние, которое наслоилось и перекрыло романские основы этого искус
ства. (В. Н. Л а з а р е в. Происхождение итальянского Возрождения, т. I. М., 1956, стр. 102— 
103). В европейских готических «Распятиях» северо-германского круга XIV—XV веков изогну
тость тела Христа является почти постоянным приемом художественной выразительности (см. «Ces-
ke umeni Goticke 1350^-1420 гг.» Praha, 1970, табл. 81, 94, 102, «Распятия» 1380, около 1350, около 
1355 годов. На двух последних предстоящие восходят к тому же типу, что и литые фигурки Бого
матери и Иоанна Предтечи. Особенно характерен мотив перекинутого через руки конца плаща, 
свисающего перед грудью). 

1 2 См. Е. G r i m m e . Aachener Goldschmiedekunst im Miltelalter. Koln, 1957, Taf. 24, 31, 
37, 38, 41, 43. Многочисленные реликварии, дарохранительницы и алтари, украшенные различ
ными скульптурными изображениями, отмечены теми же чертами перехода от статики к легкому 
движению, а принципы контрастов моделировки прослеживаются особенно наглядно. 

13 А. А. Якобсон, относя этот орнамент к восточному, посвящает его эволюции на московской 
почве значительную часть своей статьи. См. А. Л. Я к о б с о н . Художественные связи Московской 
Руси с Закавказьем и Ближним Востоком в X V I в . — -('Древности Московского Кремля»/ М., 
1971, стр. 235 и далее. 297 



ках он хорошо известен в Москве 1 4 . Встречается также и в Новгороде, в частности 
в декоре окладов софийских праздничных икон 1 5 . 

Скань в виде «двух легких, длинных, изогнутых растительных завитков, подни
мающихся из охватывающего их колечка, как из устья вазы» 1 6 , встречается на неко
торых памятниках XV века, которые в той или иной степени могут быть связаны с Нов
городом 1 7 . Однако наибольшее развитие и распространение этот мотив получил 
в Москве. Тем не менее рисунок скани на окладе Симоновского Евангелия ближе к 
сканному узору новгородских произведений (в нем встречаются характерные серд
цевидные завитки), что позволяет предполагать здесь работу не только новгородско
го ювелира, но и новгородского сканщика 1 8 . К тому же вся скань представляется 
довольно единой как по характеру выражения, так и по технике. И если целиком 
приписать оклад работе новгородских серебряников может быть и нельзя, то их ве
дущая роль в создании этого интересного художественного произведения несомненна. 
Вероятно, это были те мастера, что попали в Москву после так называемого «мирного 
завоевания» Новгорода Иваном III в 1471—1478 годах 1 9 . 

Украшая различные произведения ювелирного искусства накладными серебря
ными фигурками, они либо специально отливали их в имеющихся формах, либо, что 
более вероятно, использовали заранее изготовленные образцы. Малочисленность 
подобных изделий на московской почве свидетельствует в пользу второго предполо
жения. Идентичность же многих накладных фигурок («Распятия» и евангелистов) 
на всех трех окладах говорит о том, что отливались они в одних и тех же формах, из
готовленных в Новгороде где-то в 30-х —60-х годах XV столетия. Этот период как 
раз и был отмечен наибольшим воздействием готического искусства, что и объясняет 
некоторый «готицизм» накладок 2 0 . 

Можно проследить определенную эволюцию в самой схеме развития декора всех 
трех памятников от более простого к более сложному, путем использования дополни
тельных дробниц с литыми фигурками. При таком рассмотрении оклад Евангелия 
из Юрьева монастыря явно предшествует окладу Евангелия из Пафнутиев-Боровско-
го монастыря. Последний есть лишь более усложненный вариант предыдущего. Поэ
тому дата оклада Юрьевского Евангелия не должна выходить за пределы 1530— 
1532 годов. 

К работе мастеров, создавших эти два оклада, можно отнести и напрестольный 
крест 1533 года (стр. 299) 2 1 , обнизанный жемчугом и украшенный драгоценными 
камнями в системе, близкой к системе расположения камней на окладе Пафнутиев-
Боровского монастыря. 

Камни-кабошоны в довольно высоких кастах-гнездах, легко очерчивающих их 
контур, разбросаны по всей поверхности креста в свободной асимметрии. Их назна
чение — расставить цветовые акценты, усилить яркость и блеск позолоты, в контраст
ном сопоставлении подчеркнуть красоту ажурной паутины скани. Сканный орнамент 
на лицевой стороне креста состоит из тех же сердцевидных завитков гладкой про-

1 4 А. А. Я к о б с о н . Указ. соч. 
1 5 В . В . Ф и л а т о в . Иконостас новгородского Софийского собора.— «Древнерусское ис

кусство. Художественная культура Новгорода». М., 1968, стр. 81—82. 
1 6 М. М. П о с т н и к о в а-Л о с е в а , Т. Н. П р о т а с ь е в а . Лицевое Евангелие Успен

ского собора как памятник древнерусского искусства первой трети XV в. — «Древнерусское ис
кусство. XV — начало XVI века». М., 1963, стр. 161 и сноска 43. 

1 7 Там же. 
18 Весьма характерным является тот факт, что новгородский мастер принимал участие и в 

украшении собственно рукописи. См. Г. В. П о и о в. Орнаментация рукописи 1499 года из Мос
ковского Успенского собора.— «Древнерусское искусство. Рукописная книга». М., 1972, стр. 239— 
243. 

19 «Новгородские летописи». СПб., 1879, стр. 53—57. 
2 0 В. Н. Л а з а р е в . Искусство средневековой Руси и Запад (XI—XV вв.). М., 1970; 

Г. Н. Б о ч а р о в. Прикладное искусство Новгорода Великого. М., 1969, стр. 49—51. 
21 НГМ, № 1237; размер 46 х 19. 298 



Крест. 1533 год. Фрагмент. Серебро, золочение, скань. НГМ 

волоки на фоне кружочков-колец крученой. В нижней части его сканное узорочье нес
колько меняется, а сердцевидные завитки значительно усложняются. Нередко один 
сердцевидный завиток обрамляется двумя усиками, либо вписывается в другой ус
ложненный сердцевидный завиток. Сюда же включается весьма своеобразная розет
та, рисунок которой как бы образует крест, составленный из четырех сердцеобразных 
завитков. Литая накладная, обильно позолоченная фигура распятого Христа (средо-
крестие) идентична аналогичным фигурам рассмотренных окладов, т. е. имеет те же 
формы и тот же размер ( 9 x 8 см). Но, в отличие от прочеканенных и разгравирован-
ных «Распятий» описанных переплетов, эта фигурка после извлечения из литейной 
формы подверглась лишь обработке резцом и потому выглядит более «обобщенной» 
и «стертой», чему в немалой степени способствует и обильная позолота. 299 



Помимо фигуры распятого Христа в концах перекрестия помещены две пластины 
с обычными хризмами IС, ХС на фоне темно-синей эмали в обрамлении зеленой. 
В нижнем поперечнике изделия на таких же пластинах, украшенных темно-синей и 
и зеленой эмалью, расположена надпись N1 КА, а в верхней «царь славы». Помимо-
жемчужной обнизи закраины креста украшены ложносканной веревочкой. 

Оборотная сторона изделия обложена басмой, имитирующей сканный орнамент 
из тех же сердцевидных завитков на фоне мелких витых колечек. На всех перекрести
ях, на пластинах с темно-синей в обрамлении зеленой эмали размещены надписи 
о мощах святых. А на нижней части креста на такой же пластине запись о его созда
нии: «Лета 7042 [1533] содеян бысть сей животворящий крест в дом спасов и великого-
чудотворца Варлаама. При благоверном и христолюбивом великом князе Василии 
Ивановиче всея Руси и при детях благоверных князях и при святейшем архиеписко
пе великого Новогорада и Пскова владыце Макарии и при игумене Феодосии греш
ном и... хутыню» 2 2 . 

Помимо юрьевского и боровского окладов, а также хутынского креста, трех памят
ников новгородского искусства 30-х годов XVI века, в эту группу входят еще два 
произведения — серебряный напрестольный крест, украшенный сканью, драгоцен
ными камнями и литой фигуркой распятого Христа, размещенной в средокрестии, 
и серебряно-позолоченная сканная оправа испанского образка Иакова Компостель-
ского 2 3 . 

Восьмиугольная оправа с жемчужинами на углах украшена своеобразными серд
цевидными завитками гладкой проволоки, размещенными на фоне мелких кружоч
ков крученой. На квадратном оглавии со скошенными углами выгравировано изобра
жение «Спаса Нерукотворного». 

Крест 2 4 , вероятно, того же времени, также обнизан по краю жемчугом и усыпан 
драгоценными камнями. Рисунок скани обнаруживает большое сходство со сканью-
упомянутых окладов и со сканным узором предыдущего креста — это те же сердце
видные, порою усложненные и S-образные завитки гладкой проволоки на фоне мел
ких сканных колечек крученой проволоки. Как и в первом кресте, сканный орна
мент нижней части и боковых сторон изделия насыщен узорами различных розетт: 
одиннадцати- и четырнадцатилепестковых, помещенных в двойной круг. Причем, 
пространство между двумя кругами заполняется теми же мелкими витыми колечка
ми. Встречаются розетты, рисунок которых составляет крест, либо простой, либо 
составленный из четырех сердцевидных завитков, точно такой же, как на кресте Вар
лаама Хутынского. Наконец, здесь же, на лицевой части креста, внизу, помещены 
усложненные сердцевидные завитки, словно бы вписанные один в другой, близкие 
к узорочью нижней части предыдущего изделия. 

Но самое разительное сходство эти розетты и усложненные сердцевидные завитки 
обнаруживают с узорочьем скани Мстиславова Евангелия, оклад которого полно
стью обновлен в Новгороде в 1551 году. Здесь прежде всего следует отметить один-
надцатилепестковые розетты, вписанные в двойной круг, пространство между кото
рыми заполнено мельчайшими колечками. На обоих памятниках они совершенно оди
наковые. Розетка с вписанным крестом, украшающая хутынский крест, также близка 
аналогичному узору оклада Мстиславова Евангелия. Сходство с узорочьем этого 

22 Поскольку в надписи креста упомянут Василии Иванович, умерший в декабре 1533 года, 
то, следовательно, крест был сделан несколько ранее, в период с сентября по декабрь 1533 года. 

2 3 НГМ, инв. № 632; размер 8,5 х 8,5. См. В . П . Д а р к е в и ч . Произведения западного 
художественного ремесла в Восточной Европе. М., 1966, стр. 49. Мы ранее относили оправу об
разка к концу XV века (см. Г . Н . Б о ч а р о в . Торевтика Великого Новгорода XII — XV вв.— 
«Древнерусское искусство. Художественная культура Новгорода». М., 1968, стр. 300—301). 
Т. В. Николаева датировала эту оправу первой половиной XVI века (см. В . П . Д а р к е в и ч . 
Указ. соч., стр. 49). Сходство оправы с крестом Варлаама Хутынского позволяет ввести ее в круг 
изделий, выполненных в 30-е годы XVI века. 

24 НГМ, инв. № 810; размер 35 х 17,5. 300 



оклада обнаруживает и система распо
ложения камней. Как и на окладе ка
мни-кабошоны в кастах, обрамленные 
характерной для Новгорода XVI века 
змейкообразной сканной веревочкой, 
располагаются в системе своеобразного 
ромба — четыре по углам и один в цент
ре (верхнее перекрестие), либо неполно
го ромба (нижнее перекрестие). Несом
ненное стилистическое единство этих 
памятников, чистота и тонкость самой 
работы позволяют предполагать и един
ство их исполнения в одной мастерской. 
Правда, в отличие от ритма скани 
оклада Мстиславова Евангелия, беспо
койного и усложненного за счет введе
ния побочных мотивов, сканный узор 
крестов скромнее, суше, но ведь и на
значение и ценность этих предметов 
разные. 

Оклад Мстиславова Евангелия — 
выдающийся памятник новгородского 
прикладного искусства. В нем как бы 
достигнут предел драгоценного, необы
чайно насыщенного узорочья на рос
кошном переплете книги. Развивая схе
му украшения окладов с выделенным 
средником и наугольниками, мастера 
эмальерными дробницами, жемчужной 
обнизью и драгоценными камнями вы
являют не только средник и науголь
ники, но и подчеркивают все его гео
метрические центры и оси. 

В этом окладе бережно использованы 
древние дробницы с перегородчатой 
эмалью XII века. Насыщенные цветом 
(трезвучие красного, зеленого, синего), 
они, как и драгоценные камни, не толь
ко вносят яркие акценты в узорочье ок
лада, но и, объединясь с самоцветами 
по колориту, образуют своего рода 
двойную цветовую «гирлянду», окру
жающую средник. Дабы не нарушить 
эту гармоничную по цвету гамму, мастера XVI века, создавшие несколько вычурной 
формы средник, украсили резные фигуры херувима, серафима, двух архангелов 
в рост и полуфигуры апостолов в медальонах эмалью сине-зеленого и темно-синего 
цветов, дабы «поддержать» общий «колорит» оклада. Во всем этом чувствуется же
лание хотя бы частично передать сходство с древней перегородчатой эмалью. 

Сканный орнамент служит не только фоном, он объединяет также все элементы 
декора в общую систему. Геометризованные сердцевидные завитки, как и на всех 
предыдущих изделиях, сочетаются здесь с растительно-геометрическими формами 
тех же узоров. Сами сердцевидные клейма, помещенные один в другом, обрамляются 
поднимающимися из кольца вытянутыми спиральными побегами, как бы образующи-

Крест напрестольный. 30-е годы XVI века. Сереб
ро, золочение, скань, литье. НГМ 
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ми удлиненное по форме третье клеймо. Мелкие отростки растительного характера, 
вьющиеся с внутренней стороны, смягчая геометризм, придают всей скани несколько 
необычный, сложный вид геометрически-растительного узорочья. Скань становится 
тоньше, местами ложится в три нити, в отличие от некоторой монотонности сердце
видных клейм скани оклада из Пафнутиев-Боровского монастыря или второго крес
та, приобретает движение, повышенную игру светотени, сложную ритмику, объеди
няя довольно статичные и разновременные эмалевые дробницы. Чтобы еще лучше 
увязать их со сканным фоном, новгородские серебряники вводят в орнаментику ок
лада так называемую холодную эмаль — цветную мастику, расцвечивая ею четыре 
сканных розетты, окаймляющие средник. Цвет мастики тот же, что и цвет эмалей, 
а диаметр розетт приближается к диаметру кругов средника с полуфигурами апо
столов. 

Благодаря всем этим приемам мастерам удалось создать сложное, но весьма гар
моничное по своему характеру, торжественно-репрезентативное произведение, один 
из наиболее выдающихся памятников декоративно-прикладного искусства. 

Рассмотренные произведения по своим стилистическим художественным признакам 
легко компонуются в одну группу. Их отличает повышенная декоративность, техни
ческое совершенство, разнообразие техники, стремление к максимальной заполнен
ности поверхности, широкое применение драгоценных камней, определенное сход
ство сканного узора. Все они, очевидно, вышли из одной мастерской, в которой тру
дился небольшой круг мастеров, что и определяет их стилистическое единство. 

Судя по Евангелию из Юрьева монастыря, начало работы над ними относится 
к 30-м годам XVI столетия, оклад Мстиславова Евангелия 1551 года — видимо, пос
ледний в этой группе изделий. Следовательно, большинство из них было сделано во 
времена архиепископства Макария, занимавшего владычный стол в Новгороде с 1526 
года и покинувшего его в 1542 году в связи с поставлением в митрополиты всея Руси. 
Известно, что с именем Макария связываются не только большие художественные 
работы, как в Новгороде, так и в Москве, но и определенный период политической 
истории Руси — венчание на царство Ивана IV и деятельность «Избранной рады», 
ближайшего окружения юного царя. Сам Макарий, будучи убежденным идеологом 
самодержавной власти, всячески поддерживал начинания царя Ивана, привлекая все 
средства для возвеличивания «богоизбранной власти» московского самодержца. Он 
был одним из ярких проповедников идеи преемственности власти московского госу
даря от князей владимирских, якобы получивших символ власти от византийских 
императоров через князей киевских. Эти идеи, по замыслу Макария, должны были 
фиксироваться в письменных источниках — летописях, Четьих Минеях, рассчитан
ных на годовое чтение, и в памятниках изобразительного искусства 2 5 . С этой целью 
еще в Новгороде, под его непосредственным наблюдением и руководством начинают 
составляться Четьи Минеи и первая редакция их завершается, судя по софийскому 
списку Миней, имеющими выходные между 1525—1542 годами 2 6 , перед самым отъез
дом архиепископа в Москву, где эта работа была продолжена, но уже в московском 
скриптории. Не меньшее значение придавал Макарий и памятникам изобразительного 
искусства, в частности пышному убранству храмов и палат. Памятники искусства, 
украшающие интерьеры этих зданий, должны были, по его мысли, соответствовать ве
личию, блеску и пышности власти. Именно этим объясняется повышенная декоратив
ность рассмотренных произведений. 

С другой стороны, определенный кризис изобразительного искусства, наметивший
ся в монументальной и станковой живописи в это время, компенсировался памятни
ками декоративного прикладного искусства. К тому же многочисленные, вновь воз
водимые церкви в Новгороде (а их было возведено в период его архиепископства. 



девять: шесть каменных и три деревянных) 2 7 , а также старые или обгоревшие в пожа
рах (в пожаре 1541 года обгорело 22 церкви 2 8) нуждались в убранстве и, следователь
но, Макарий должен был располагать большими артелями мастеров-художников, 
в том числе и мастерами серебряных дел. Такие большие работы выполнить силами 
владычных мастеров было невозможно, поэтому Макарий начинает активно привле
кать посадских мастеров, именно с этого времени о них встречаются упоминания в до
мовых книгах св. Софии. Им чаще всего поручали создавать обычные питьевые ков
ши, кресты, оклады некоторых книг и оклады икон, т. е. изделия, не требующие 
виртуозного мастерства и особой выучки. Так, упоминаемый в 40-х годах XVI века 
посадский мастер Ефим в одном только 1548 году сделал оклад на образ Спаса, 
11 крестов, 15 окладов на образа к псковскому поезду и еще 29 окладов к различным 
образам 2 Э . 

Работы посадских мастеров не отличаются стилистической цельностью, поэтому 
выделение их, особенно произведений времени архиепископства Макария, представ
ляет определенные трудности и требует особого изучения 3 0 . 

Вероятно, посадскими мастерами созданы весьма любопытные оклады на книги, 
предназначенные для годового чтения. Одна из них, из собрания Гос. Публичной биб
лиотеки 21, украшена басменным серебряным тисненым окладом, фон которого обра
ботан своеобразными чешуйками, а средник воспроизводит уже привычный тип 
«Распятия» под килевидной аркой с двумя предстоящими. По-видимому, мастер от
тиснул центральную бляшку с уже готового образца из литых накладных фигур Хри
ста, Богоматери и Иоанна и арки на колоннах. В пользу такого предположения сви
детельствует расплывчатость контуров фигур, так как их довольно высокий размер 
не позволил получить четкий абрис, а также плохая проработка фона, надписей и дру
гих деталей, хорошо читающихся на окладах Евангелия из Пафнутиев-Боровского 
и Юрьева монастырей. Наугольные же бляшки с изображениями евангелистов (сохра
нилось три) воспроизводят весьма редкие иконографические типы этих сюжетов. 

Если Иоанн, диктующий Прохору (верхняя левая бляшка), весьма обычен, то 
изображения евангелистов, как бы прислушивающихся к божественным словам, до
вольно редки, хотя они известны по греческой рукописи XIII — XIV веков и неко
торым русским иконам XVI века 3 2 . Промежутки между средником и бляшками с еван
гелистами заняты пластинами с изображениями шестикрылых херувимов. Таким 
образом, этот оклад по типу своему восходит к окладам Евангелий Пафнутиев-Боров
ского и Юрьева монастырей. В какой-то степени он даже повторяет их весьма слож
ную композиционную схему, но остается лишь подражанием роскошным оригиналам. 

Другая книга — Евангелие апракос середины XVI века из Новгородского му
зея 33— имеет обтянутый красным бархатом переплет, украшенный накладными 
литыми серебряными позолоченными наугольниками с евангелистами и большим мно
гоугольным, почти круглым средником, с расширенной композицией «Распятия», 
в которой представлены четыре ростовые фигуры предстоящих и два летящих ангела. 
Все фигуры и в наугольниках и среднике дополнительно прочеканены и разгравиро-
ваны. Особый интерес представляют наугольники с фигурами пишущих евангелистов. 

2 7 «Новгородские летописи». СПб., 1879, стр. 321—328. 
2 8 Там же, стр. 327. 
29 Б. Д. Г р е к о в. Очерки по истории хозяйства Новгородского Софийского дома XVI— 

XVII вв.— Б. Д. Г р е к о в. Избранные труды, т. I I I . М., 1960, стр. 62. 
30 Заметим также, что иконы Софийского иконостаса и их серебряные оклады в настоящее 

время практически не доступны для изучения. Предварительные замечания об окладах этих икон 
см: В. В. Ф и л а т о в. Иконостас новгородского Софийского собора.— «Древнерусское искус
ство. Художественная культура Новгорода», стр. 81—92. 

31 ГПБ, Соф. № 17; 40-е годы XVI века; размер 28,4 х 19,4. 
32 Подробнее см.: Г. И. В з д о р н о в. Миниатюра из Евангелия попа Домки и черты вос-

точнохристианского искусства в новгородской живописи XI—XII веков.— «Древнерусское ис
кусство. Художественная культура Новгорода», стр. 204—210. 

33 НГМ, № 1182; размер 46 Х 30. 303 



В целом они идентичны фигурам с окладов Евангелий Симоновского, из Пафнутиев-
Боровского и Юрьева монастырей и с некоторыми изменениями повторяют схему их 
размещения, хотя в окладах указанных Евангелий есть различия 3 4 . В описываемом 
же окладе XVI века повторена схема размещения наугольников оклада из Пафнутиев-
Боровского монастыря. 

Для новгородских мастеров, отливавших фигуры евангелистов для «экономии 
времени» «по возможности в одной форме» 3 5 , важным был следующий принцип: фи
гуры должны смотреть по направлению к центру. Исключение делалось для Иоанна. 
Согласно традиции он должен изображаться слегка обернувшимся, как бы прислу
шивающимся к божественному гласу. Именно такая фигурка располагается в левом 
верхнем углу на всех четырех Евангелиях. Однако, рассматривая наклон, ракурс-
ность, форму кресел и их деталировку, особого рисунка пюпитры и т. д., все же мож
но заметить, что три из них соответствуют одному набору форм, а одна — другому. 
При этом мы, конечно, не учитываем ту естественную разницу, которая определяется 
дополнительной расчеканкой, гравировкой, уменьшением или увеличением одного 
звена сложной формы табурета (при подгонке одно звено многоступенчатого табурета 
могло просто изыматься), а имеем в виду лишь принципиальное различие. Можно ду
мать, что новгородские мастера пользовались двумя наборами литых фигур, получен
ными из двух различных, но близких между собой комплектов литейных форм, укра
шая ими не только уникальные, заказные произведения, но и выпускаемые в боль
шом количестве. 

Итак, владычная мастерская серебряного дела достигла при архиепископе Мака
рий определенного расцвета 3 6 . Софийские и посадские мастера в большом количест
ве изготовляли самые различные изделия, крупные и мелкие. 

Существует мнение, что при переезде в Москву Макарий захватил с собой и целый 
ряд различных мастеров, переписчиков книг, златокузнецов, серебряников, резчи
ков, живописцев и т. д. Но что они делали в Москве, остается загадкой. Неясно, на
пример, что конкретно делали новгородские серебряники и как складывались их вза
имоотношения с московскими мастерами. Чтобы в какой-то мере разрешить эти 
вопросы, следует рассмотреть второй период деятельности новгородской владычной 
мастерской серебряного дела. 

Как уже отмечалось, оклад Мстиславова Евангелия не только отразил весь опыт 
новгородской софийской мастерской, но и, вероятно, еще многие годы являлся своего 
рода образцом для новгородских серебряников, ибо в более поздних произведениях 
XVI века неоднократно варьировались мотивы, едва ли не впервые прозвучавшие 
в сканной орнаментике этого драгоценного памятника. В его узорочье воплотились 
не только наиболее характерные черты новгородской сканной орнаментики первой 
половины XVI века, но и появились качественно новые элементы декора. Впослед
ствии, несколько трансформировавшись, они положили начало иным орнаменталь
ным схемам украшения крестов, окладов книг, образков, посохов и т. д. И если в из
делиях, по времени близких окладу Мстиславова Евангелия, еще воспроизводятся 
без особых изменений основные его узоры, то позднее орнаментальные мотивы лишь 
слегка напоминают исходные. Особенно наглядно подобные изменения прослежива-

34 Не указываем евангелистов, ибо их размещение по большей части не соответствует порядку 
последовательности Евангелий в тексте и не соответствует западноевропейской схеме: Матфей— 
Иоанн (вверху), Марк—Лука (внизу), редко совпадает с принятой схемой московских окладов XV— 
XVI веков: Иоанн—Матфей (вверху), Лука и Марк (внизу) (см. А. В. Р ы н д и н а. Оклад Еван
гелия Симеона Ивановича Гордого.— «Древнерусское искусство. Рукописная книга». М., 1972, 
стр. 180). ' 

3 5 Б. А. Р ы б а к о в . Ремесло древней Руси. М., 1948, стр. 628—629. 
36 Это положение распространяется и на столярную мастерскую, существование которой в 

XVI веке отмечал еще Б. Д. Греков (указ. соч., стр. 41). С именем Макария связан сделанный в 
1533 году резной деревянный софийский амвон и ряд деревянных резных скульптур. Хранятся в 
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ются на примере сердцевидных узоров. 
Уже в окладе Мстиславова Евангелия 
встречаются сердцевидные завитки раз
ных типов, такие, как в сканных пере
плетах книг из Пафнутиев-Боровского 
и Юрьева монастырей, и такие, как на 
кресте из Новгородского музея 3 7 , и на
конец более сложного типа, с процвет
шими концами. Вариации этих орнамен
тов, от усложненных сердцевидных до 
своеобразных клейм, процветших внут
ри «сердец» стеблями, бутонами и цве
тами, украшают многие изделия второй 
половины XVI века, но истоки их — 
группа новгородских памятников 30-х — 
40-х годов XVI века и оклад Мстисла
вова Евангелия. 

Так, орнаментика массивного напре
стольного серебряного позолоченного 
креста 1553 года из Гос. Оружейной 
палаты 38 (стр. 305, 306) восходит к узо
рочью изделий, созданных в Новгород
ской владычной мастерской при архие
пископе Макарий. Лицевая сторона его 
украшена тем же сканным орнаментом 
сердцевидных завитков, выложенных на 
фоне мелких сканных колечек, и литы
ми накладными фигурами ангелов, рас
пятого Христа и полуфигур предстоя
щих. Фигурка Христа отлита в той же 
литейной форме, что и аналогичные ей 
произведения на памятниках 30—40-х 
годов XVI века. Она также слегка про
чеканена и разгравирована резцом, 
а сам крест, как и близкие ему предме
ты (крест Варлаама Хутынского 1533 
года и упомянутый крест 30-х годов 
XVI века из Новгородского музея), об
ложен по краю жемчугом и унизан по
лудрагоценными камнями в высоких, 
гладких кастах, украшенных змейко-
образной сканной веревочкой. 

В нижней части креста из тех же сканных сердцевидных завитков выложены вось-
милепестковая и крестообразная розетты, повторяющие соответствующие узоры ху
тынского креста 1533 года. Все изображения снабжены надписями, размещенными 
на квадратных пластинах с темно-синей, почти черной эмалью. На оборотной сторо
не изделия по гладкому фону серебряной позолоченной пластины выложены различ
ные узоры из гладкой и толстой проволоки: розетты с четырьмя сердцевидными завит
ками, усложненные сердцевидные клейма и другие, полностью аналогичные орна
ментике нижней части креста 30-х годов из Новгородского музея, а также ряду 

Крест напрестольный. 1553 год. Серебро, золоче
ние, скань, литье. ГОП 

3 7 НГМ, инв. № 810. 
38 ГОП, инв. № 302/Бл., размер 47 х 20,5. 
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сканных узоров оклада Мстиславова 
Евангелия. Здесь же, на пластине с тем
но-синей, почти черной эмалью помеще
на надпись: «Лета 7061 [1553] зделан 
бысть сей крест в дом святого Николы 
на Вяжице при благочестивом царе 
и великом князе Иване Васильевиче 
всея Роуси и при архиепископе Пимене 
Великого Новгорода и Пскова повеле
нием игумена Никифора о Христе с бра
тнею». 

К группе памятников, созданных во 
второй половине XVI века, но повто
ряющих в своем узорочье орнаменталь
ные мотивы более ранних произведений, 
можно отнести еще два напрестольных 
креста, хранящихся в Гос. Оружейной 
палате 39 и Гос. Историческом музее 4 0 , 
венец к иконе Федора Стратилата и цату 
из Новгородского музея (стр. 308) 41. 

Первый серебряный, напрестольный, 
позолоченный крест украшен полудра
гоценными камнями в кастах, сканным 
орнаментом и литыми накладными изо
бражениями распятого Христа, а также 
полуфигурами Спаса, Николы и пред
стоящих в довольно высоких круглых 
кастах, залитых темно-синей эмалью. 
Все «накладки» обнаруживают опреде
ленное сходство с аналогичными медно-
литыми изображениями новгородских 
изделий XVI века 4 2 . Сканное узорочье 
креста воспроизводит сканные мотивы 
простейшего характера: сильно вытя
нутые сердцевидные завитки гладкой 

проволоки на фоне мелких витых колечек 4 3 . Сходная скань украшает не только из
вестные нам вещи типа оправы образка с Яковом Компостельским и кресты из Нов
городского музея (хутынский 1533 года и 30-х годов), но и целый ряд других изде
лий первой половины XVI века 4 4 , а также упомянутые венец с иконы Федора Стра
тилата, цату и напрестольный крест из Гос. Исторического музея. Напрестольный 
крест, в отличие от остальных предметов, лишен позолоты и его узорочье восприни
мается в единой, чуть тускловатой серебристой гамме. В основе его орнаментики те 
же сильно вытянутые сердцевидные узоры, но усложненные (один сердцевидный 
завиток вписывается в другой). Фон — мелкие крученые колечки и сердцевидные 
узоры почти сливаются в одной плоскости, что усиливает монохромность, однотон
ность изделия. Средокрестие занимает небольшая литая накладная фигурка распято-

39 ГОП, инв. № 13794; размер 37,5 х 18,5. 
40 ГИМ, инв. № 2401; размер 29 х 15,3 
41 НГМ, инв. № 945; размер 16 х 9. 
42 «Каталог собрания древностей графа Алексея Сергеевича Уварова». М., 1908, отд. 8—11, рис. 57. 

№ 165 и др. 
43 Оборотная сторона креста обита остатками более поздней басмы. 
4 4 Несколько разрозненных фрагментов, хранящихся в ГИМе. 

Крест напрестольный. 1553 год. Серебро, золоче
ние. Оборотная сторона. Фрагмент 



го Христа довольно примитивного типа, более характерная для массовых ремеслен
ных изделий, скажем, тех же меднолитых иконок XVI—XVII веков. В верхнем 
средокрестии помещены литые накладки с изображением солнца и луны, также весь
ма типичные для изделий новгородских ремесленников. Боковые стороны креста и 
оборотная украшены теми же узорами, что и лицевая. Судя по орнаменту, отчасти 
воспроизводящему узоры Мстиславова Евангелия и креста 1553 года, а также по ли
тым фигуркам, находящим аналогии в новгородском медном литье XVI—XVII ве
ков, дата описываемого изделия — вторая половина XVI века. 

Цата также украшена сканными узорами, восходящими к орнаментике креста 
30-х годов новгородского музея и оклада Мстиславова Евангелия. Основу ее декора 
образуют все те же сердцевидные завитки из гладкой проволоки, выложенные на фо
не мелких крученых колечек. Центр ее некогда занимал большой самоцвет в касте 
(вероятно, был хищнически выломан; сейчас зияет дыра) в обрамлении сканной ве
ревочки. По бокам его располагались два перламутра в гнездах и две сканные девяти-
лепестковые розетки в двойных кругах, пространство между которыми заполнено мел
кими колечками. По характеру своему эти розетты аналогичны розеттам указанного 
креста и оклада Мстиславова Евангелия. На концах цаты помещены два полудраго
ценных камня в высоких кастах, украшенных все той же змейкообразной сканной 
веревочкой. В отличие от более ранних произведений, скань которых выложена 
с большим мастерством, имеет четкий рисунок и даже легкий рельеф, вызывающий 
повышенную игру светотени, скань крестов, цаты и отчасти венца, производит впе
чатление «зализанной» и «затертой». Сердцевидные завитки и фон практически нахо
дятся в одной плоскости, чему в немалой степени способствует обильная, но неискус
но нанесенная позолота, в результате чего скань начинает восприниматься как басма. 

Все четыре вещи по своим художественным качествам не выходят за пределы ре
месленных изделий новгородских ювелиров. Скорее всего их исполнили посадские 
мастера, ориентировавшиеся на работы владычной мастерской. Посадские мастера 
повторяли те орнаментальные схемы и узоры, которые, уже пройдя определенную 
апробацию, приобрели значение «образцовых». Владычные же мастера не только 
имели большую творческую свободу, но и создавали комбинации новых узоров, от
талкиваясь от «образца», и по-своему варьируя и компонуя их в различных сочета
ниях. 

Памятниками подобного типа могут служить два произведения, созданные по зака
зу новгородского архиепископа Пимена — нагрудная панагия и посох, а также оправа 
иконы-складня. Панагия представляет собой довольно сложный памятник (стр. 309), 
состоящий из двух разновременных и разнохарактерных произведений — визан
тийской резной сапфировой камеи XI века и костяной резной, почти круглой иконки 
XVI века, объединенных с помощью сканной серебряной позолоченной оправы 4 5 . 
Мастер, работавший над этой вещью, остроумно поместил византийскую камею с изо
бражением Христа в оглавие панагии, а резную костяную иконку обрамил широкой 
оправой, превратив ее тем самым в композиционный центр изделия. Сама иконка 
украшена резными изображениями сидящей на троне Софии Премудрости божией, 
стоящими по бокам от нее Богоматерью, Иоанном Предтечей и Иисусом Христом 
над ними. Вокруг этой основной композиции, заключенной в своего рода круг, раз
мещено одиннадцать избранных святых и «Троица». Резьба мелкая, дробная, не ли
шенная изящества хорошо гармонирует с изящной сканной оправой, мерцающей мел
ким рисунком. Оправа украшена также жемчугом, изумрудами, выступающими из 
прихотливо извивающихся кружевных сканных завитков. Эмаль, подобно мастике 
в Мстиславовом Евангелии, вводится осторожно и понемногу, лишь мелкими вкрап
лениями синего, зеленого, бирюзового цветов, оживляя рисунок скани, которой отве
дено здесь первенствующее место. Весь художественный эффект строится на сочета-

45 НГМ, инв. № 772; размер 17,2 х 11,6. 307 
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Цата. 50-е годы XVI века. Серебро, золочение, скань. НГМ 

нии мелкокруглящихся завитков тонкого рисунка, выложенных из высоко постав
ленных на ребро кручено-плющеной проволоки и необработанной глади фона. Это 
сочетание создает беспокойную светотеневую игру, отблеск которой оживляет чуть 
суховатую резьбу иконки. Формы орнамента новгородские, в основе его все те же 
усложненные и чуть трансформированные сердцевидные завитки, которые столь яв
ственно читаются в узорочье нижней части креста 30-х годов из Новгородского му
зея, левой части оклада Мстиславова Евангелия и креста 1533 года из Гос. Оружейной 
палаты. Однако в стиле узорочья панагии, в общем беспокойном ритме и утонченном 
характере скани, как и в форме панагии, улавливается связь с московским искус
ством. Незначительное введение эмали, как и мотивы орнамента, говорят о том, что 
панагия Пимена была сделана вскоре после его восшествия на владычный стол Нов
города, в 50-е годы XVI века 4 6 . 

Ко второй половине XVI века, а вернее к 60-м годам, и ко времени архиепископ
ства Пимена, можно отнести еще одно произведение, в сканном уборе которого пре
обладает рисунок «сердец» и также сказывается воздействие московского искусства. 
Это икона-складень с изображением Христа Вседержителя в центре и Богоматери 
с Иоанном Предтечей в рост на створах (стр. 310)41. Они обложены драгоценным, се
ребряным позолоченным сканным окладом. Основной узор скани — все те же рель
ефно выступающие простые сердцевидные клейма на фоне ажурных витых колечек 
скани. На створах оклады имеют отличный рисунок. Вверху и внизу — своего 
рода спиралеобразные узоры, а по бокам сильно геометризованные, слегка закру
ченные в спираль завитки S-видного типа. Орнамент фона икон — простые сердце-
46 Архиепископ Пимен занимал владычный стол с 1553 по 1570 годы «Новгородские летописи». 

СПб., 1879, стр. 86 и 404. 
47 ГИМ, инв. № 54627; размер 21,5 х 16,5, створы 22 х 9,6 и 22,3 х 9,6. 308 



видные узоры на фоне колечек — тра-
диционен для Новгорода. Спирали в та
ком соединении Новгород ранее не знал, 
зато она хорошо известна в московских 
древностях XV—XVI веков 4 8 , правда, 
там они выступают в несколько услож
ненном усиками и завитками виде. Влия
ние московского искусства на новгород
ское начало активно сказываться лишь 
со второй половины XVI столетия, 
и данный складень, пожалуй, одно из 
первых произведений, в котором мо
сковские черты прослеживаются столь 
явно и отчетливо. 

Несколько особое место среди этих 
изделий занимает посох Пимена (стр. 
311) 4 9 . Он состоит из разновременных 
звеньев, соединенных между собой 
семью круглыми, также разновременны
ми, яблоками в один длинный стержень. 
Венчает посох типичное для XVIII века 
епископское навершие — перекладина 
с опущенными вниз концами. Сверху 
в нее вкомпонована более древняя над
пись: «Лета (7062) сружен быс посо сиа 
повеление архископа Пимена (велико)го 
новогра и Пскова а поновил сей посо 
Макарий митрополита». Судя по надпи
си, посох первый раз поновлялся в 50-х 
или начале 60-х годов XVII века 5 0 . На
вершие же свидетельствует еще об одном 
ремонте изделия, происходившем в XVIII веке. Можно отметить, что первые два яблока 
относятся к изначальному сооружению, поскольку они имеют сканные узоры, близ
кие к орнаментам Мстиславова Евангелия. Первое, самое верхнее яблоко украшено 
камнями в высоких и гладких кастах и своеобразными сильно геометризованными 
розеттами, расположенными на ажурном фоне, выстланном мелкими витыми колеч
ками. Каждая из розетт помещена в двойной круг, между которыми те же мелкие 
витые колечки. Фон вокруг розетт заполнен темно-синей и зеленой мастикой. Вто
рое яблоко, несколько меньшее по размерам, оформлено почти так же, за исключе
нием того, что само яблоко-шар в поперечнике как бы делится пополам двумя рядами 
сканной веревочки из трех нитей каждая. Промежуток между двумя веревочками 
заполнен мелкими S-видными завитками. На каждом полушарии, на фоне мелких 
витых колечек помещены те же своеобразно геометризованные четырехлепестковые 
розетки в двойных кругах. По характеру трактовки и по наличию мастики розетты 
яблок представляют своего рода упрощенную вариацию орнаментальных розетт Мсти
славова Евангелия, что подтверждает нашу мысль об изначальности этих вещей. 
Переход от первых трех яблок к самому посоху оформляется через полоску басмы, 

Панагия архиепископа Пимена. Кость, резьба, 
серебро, золочение, скань. НГМ 

См. ковчег-мощевик Амвросия 1463 года, оклад Евангелия Николо-Песношского монастыря 
конца XV века, икону-складень с резьбой по кости в о праве XVI века и др. См. «Троице-Сер-
гиева лавра». М., 1967, фот. Ж 179, 196, 188. 

4 9

о НГМ, инв. № 1614; длина 148 см. 
?° Архиепископ Макарий II занимал владычный новгородский стол с 1652 по 1663 год («Новгород

ские летописи», стр. 375—376). 309 



Икона-складень трехстворчатый в окладе. 1560-е годы. Серебро, золочение, скань. ГИМ 

украшенной литыми готическими трилистниками, аналогичными литым готическим 
подзорам новгородских паникадил XV века и панагиара 1435 года 5 1 . 

Трудно сказать, когда попали на посох остатки старой басмы (а она может дати
роваться XV или началом XVI века), однако появление ее здесь может объясняться 
не только тем, что серебряники тщательно использовали фрагменты старых изделий, 
но и определенным интересом к традициям романского и готического искусства, бы
товавшим в Новгороде широко и на протяжении довольно длительного времени. 

Остальные яблоки, сделанные из гладкого серебра и украшенные резными изоб
ражениями мелких четырехлепестковых розетт и двухрядной плетенки, принадле
жат XVII столетию и относятся ко времени первого ремонта посоха. 

Не менее интересны звенья посоха. Любопытен орнамент первых двух звеньев: 
на фоне, сплошь затканном мелкими ажурными колечками отчетливо проступает 
сложный узор вьющегося стебля, выложенного из тройной веревочки (витая между 
двумя гладкими). Стебель извивается довольно прихотливо, его сложные петлеобраз
ные узоры целиком охватывают удлиненные, круглые в сечении звенья посоха. Гео-
метризм орнамента смягчается кринообразными трехлепестковыми цветами, увенчи
вающими каждый свободный завиток стебля. Подобный орнамент находит аналогию 
в сканном уборе боковой части креста 1561 года, исполненного соловецкими старцами 
И. Шаховым и Д. Даньским 5 2 . Следовательно, звенья эти также могут быть отнесены 
к изделию, созданному по указу архиепископа Пимеиа (стр. 311). 
51 Г. Н. Б о ч а р о в. Прикладное искусство Новгорода Великого, стр. 49—51. 
5 2 ГОП. См. также: М. М. П о с т н и к о в а -Л о с е в а. Серебряное дело в Новгороде XVI и 

XVII веков.-—«Древнерусское искусство. Художественная культура Новгорода», стр. 333. 310 



Звено посоха архиепископа Пимена. 1554 год. 
Серебро, золочение, скань, эмаль. НГМ 

Крест напрестольный. 1591 год. Фраг
мент. Серебро, золочение, скань. ГИМ 

Третье звено по своему узорочью несколько отличается от предыдущих: стебель 
вьется не петлеобразными узорами, а одной непрерывной линией, и в каждый извив 
его включаются растительные пальметты, цветы и т. д. 5 3 

53 Узор цветов находит аналогии в довольно широком круге новгородских ювелирных 
изделий XVI—XVII веков. 311 



Третье звено с одинаковым успехом 
может быть причислено как к первона
чальным деталям посоха, так и к более 
позднему времени. Оно могло появиться 
в результате ремонта при Макарии II. 
Мастера также могли использовать дета
ли какого-то неизвестного нам изделия 
второй половины XVI века и вкомпоно-
вать их во вновь устраиваемый посох. 

Четвертое и шестое звенья повторя
ют два первых, пятое и седьмое — явно 
работа ювелиров, осуществлявших ре
монт изделия при Макарии II, они рез
ко отличаются от всех остальных. 
Верхняя часть посоха обложена басмой, 
относящейся, как и навершие посоха, 
к XVIII столетию. 

Рассмотренные вещи, исполненные по 
заказу архиепископа Пимена, говорят 
о творческих возможностях мастеров, 
трудившихся в 60-х годах XVI века 
в софийской мастерской. В самом деле, 
и панагия, и посох дают образцы нового 
подхода к традиционным изделиям и ор
наментам. Пименовские мастера, обра
щаясь к широкому кругу изделий и мо
сковских, и своих, традиционных, соз
дают вещи, отмеченные новаторством 
и непредвзятостью. Так с момента появ
ления оклада Мстиславова Евангелия 
постепенно разрабатывались новые, 
хотя и рожденные на базе традицион
ных, системы декора. 

К работе софийской мастерской кон
ца 60-х годов XVI века можно отнести 
еще один памятник, также отмеченный 
чертами новаторского подхода,— напре
стольный, позолоченный со сканью 
крест. На лицевой стороне его, укра
шенной сканью и драгоценными камня
ми, имеется накладная литая фигура 
распятого Христа, общий абрис которой 
близок к характерным новгородским 

Крест напрестольный. 60-е — 70-е годы XVI века. 
Серебро , золочение, скань. НГМ 

«Распятиям» рассмотренных нами памятников (стр. 312) 54. 
По краю крест, как и многие другие новгородские произведения 30-х — 60-х го

дов XVI века обнизан жемчугом, а в нижней части — сканной веревочкой. Харак
терная черта этого произведения — рисунок скани. Отталкиваясь от узоров оклада 
Мстиславова Евангелия, особенно тех, что помещены в левой нижней части сканного 
переплета, пименовские мастера создали новый тип узора: усложненное сердцевид
ное клеймо, расширившись и распластавшись, приобрело вид омегообразного узора. 
54 К сожалению, этот крест несколько лет назад похитили из Гос. Новгородского музея. В нашем 

распоряжении была весьма некачественная фотография изделия, поэтому об особенностях 
креста судить нельзя. Ясна лишь схема самого узора. 312 



Оклад Евангелия Соловецкого монастыря. 70-е — 80-е годы XVI века. Серебро, 
золочение, скань, эмаль, литье. ГОП 



Причем внутри «омеги» концы завитков процветают небольшими листочками, в ре
зультате чего сканное узорочье креста воспринимается как растительно-геометриче
ское, что в конечном счете подчеркивает все ту же тенденцию 50-х годов XVI века 
к красочности и декоративности, но с большей смягченностью и изяществом. 

Разорение Новгорода войсками Ивана Грозного в 1570 году, очевидно, на какой-
то период прервало деятельность владычной мастерской. Новгородская третья лето
пись в «Повести о приходе царя Иоанна IV в Новгород» рисует трагическую карти
ну бедствий 5 5 . Надо полагать, что деятельность владычных мастерских, в том числе 
и мастерской серебряного дела была прервана. Во всяком случае мы не знаем дати
рованных 70-ми годами XVI века произведений новгородских серебряников, кото
рые можно было бы отнести к продукции мастерской Софийского дома. К тому же 
многие мастера были переселены Иваном Грозным в Александровскую слободу 
(часть из них, возможно, принимала участие в монтировке, реставрации и установке 
Васильевских дверей в портале Троицкого собора Александровой слободы), а затем 
в Москву, иные искали спасения в далеких и труднодоступных городах Севера — 
Великом Устюге, Сольвычегодске и других. Третьи нашли убежище за стенами Со
ловецкого монастыря. Новгородский Софийский дом был и раньше связан с Солов
ками 5 6 , и новгородские ювелиры, судя по напрестольному серебряному позолочен
ному сканному кресту 1561 года, принимали непосредственное участие в создании дра
гоценной церковной утвари для Соловецкого монастыря. 

Вырезанная на кресте надпись гласит, что крест сей сделан в пречестную и вели
кую обитель на Соловки «трудами соловецких старцев Исаака Шахова и Даниила 
Даньского». Вещь остается сугубо новгородской, за исключением резных изображе
ний Зосимы и Савватия соловецких, в кресте нет ни одной детали, указывавшей бы 
на его неновгородское происхождение. Наиболее близкая ему аналогия — посох 
архиепископа Пимена 1554 года. Вероятно, что Шахов и Даньской приняли постриг 
в соловецкой обители 5 7 , либо, будучи людьми духовного звания, перешли в состав 
братии Соловецкого монастыря. 

К памятникам, созданным новгородскими ремесленниками в Соловках, можно, 
безусловно, отнести два больших драгоценных оклада для Евангелий со сканью и 
литыми накладными фигурами 5 8 . Схема украшений этих окладов традиционно для 
новгородских памятников. Центр ее занимает сцена «Распятия», составленная из ли
тых накладных фигур распятого Христа, Богоматери и Иоанна, размещенных под 
многолопастной килевидной аркой, опирающейся на витые колонки. (Такие же фи
гуры на окладах Евангелий из Юрьева и Пафнутиев-Боровского монастырей и др.) 
По углам под обычными многолопастными килевидными арками — евангелисты, си
дящие на столах-табуретах. Они несколько отличаются от описанных нами класси
ческих памятников (хотя некоторые и совпадают) и происходят из второго набора 
литейных форм. Большие и мелкие полудрагоценные камни в промежутках между 
наугольниками и средником, наложены без всякого согласования на сканный убор 
и придают окладу легкую окраску архаизма (стр. 313). 

Сама скань — уже знакомые нам омегообразные узоры, выложенные из трех ни
тей (крученая между двумя гладкими) с тонкими кружевными розеттами и лепестка
ми, расцветающими внутри «омег»,— изящна и выразительна. Омегообразные клей
ма благодаря многочисленным растительным завиткам и розеттам застилают оклад 
мягким кружевом, а мелкие колечки фона усиливают нежное мерцание и переливы 
5 5 «Новгородские летописи», стр. 399—400. См. также: Р. Г. С к р ы н н и к о в . Иван Грозный-

М., 1975, стр. 157—158. 
5 6 М. М. П о с т н и к о в а - Л о с е в а . Серебряное дело в Новгороде XVI и XVII веков, стр. 332— 

334; М. В. Ф е х н е р. Торговля русского государства со странами Востока в XVI в. М., 1956, 
стр. 48. 

5 7 М. М. П о с т н и к о в а - Л о с е в а . Указ. соч., стр. 353, сноска 87. 
58 ГОП, инв. № 298/сол.; размер 36 х 23; другое хранится в Новодевичьем монастыре, 

инв. № 1335 (?). 



Оклад Евангелия. 70-е—80-е годы XVI века. Переделки XVII и XIX веков. 
Серебро, золочение, скань, эмаль, литье. ГИМ 



светотеневой игры. Характерно, что мастера ввели в декор оклада этого Евангелия не 
эмаль, а мастику бирюзового, синего и красного цветов. Заполняя ею розетты, ли
сточки, они значительно оживили фон переплета и несколько приглушили 
сияние самоцветов. Применение мастики для памятника 70-х—80-х годов есть некий 
архаизм, но при этом надо учитывать как относительную неразвитость собственного 
серебряного дела в Соловках., так и гораздо меньшие возможности обители в добыче 
серебра и другого материала. Известно, что в «1584 г. серебряник Казарин сделал 
серебряных «евангелистов» на оклад Евангелия из лома старого серебра с добавле
нием колечек и нескольких монет денег» 5 9 . 

На втором окладе повторена схема украшения предыдущего, хотя и в несколько 
иной трактовке сканного орнамента. Узоры стали крупнее, растительные мотивы 
мощнее, спирали, слегка отойдя от омегообразных клейм, приблизились к сердцевид
ным. Основной рисунок, как и на предшествующем окладе, также выложен из трех 
проволочек — витых и гладких. В ряде мест, и в особенности по краям оклада, сте
бель образует различные петли, как на первых двух звеньях посоха Пимена. Еванге
листы, хотя и перепутаны местами, в точности воспроизводят фигуры евангелистов 
предшествующего памятника (стр. 315). 

Из Соловецкого монастыря происходит еще одно Евангелие с окладом, также вы
полненным новгородским мастером в XVI веке, но затем подвергшимся переделке 
в XVII (стр. 317) 6 0 . В убор оклада входят тот же средник со сценой «Распятия» под 
многолопастной килевидной аркой и те же наугольники с евангелистами, целиком 
воспроизводящие аналогичные накладки таких памятников, как оклады Симоновско
го, Пафнутиев-Боровского и Юрьева монастырей. 

Владычная мастерская, по-видимому, не скоро оправилась от ударов, нанесен
ных ей в 1570 году. Поступательное развитие новгородского ювелирного искусства, 
которое явно наметилось в последние годы архиепископства Пимена, прервалось. 
Деятельность мастерской, судя по сохранившимся датированным памятникам, на
чалась лишь в 80-х годах, достигнув относительного расцвета к 90-м годам XVI века. 
Первоначально мастера преимущественно занимались ремонтом и реставрацией 
поврежденных памятников 6 1 , для создания же новых произведений они охотно ис
пользовали и старые литейные формы, и старые образцы, и прежние мотивы декора. 
Это хорошо заметно на примере даже таких произведений, как крест 1591 года из 
Гос. Исторического музея и три венца из Новгородского музея. 

Как и большинство ранних новгородских крестов, крест 1591 года обнизан жем
чугом и украшен сканью, с полудрагоценными камнями в кастах. Средокрестие его 
занимает небольшая литая, серебряно-позолоченная накладная фигурка распятого 
Христа, с двумя полуфигурами предстоящих и двумя своеобразными ангелами на 
небесах (верхнее перекрестие). Скань — все те же мелкие витые колечки, на фоне 
которых прекрасно читаются процветшие завитки. На обороте надпись о мощах 
и о создании креста: «3делан бисть крест сей на Двину в Антониев монастырь сий-
скаго лета 7099 (1591) Александром митрополитом Наугородцким». Возможность 
создания вещей не только для своих нужд, но и для далеких монастырей говорит об 
определенной устойчивости мастерской и довольно широком размахе работ. Несколь
ко отличный орнамент имеют три венца, представляющие целостный ансамбль для 
какой-то иконы «Троицы» 6 2 . Узорочье их одинаково — сильно и упруго вьющийся 
стебель, украшенный цветами, розеттами, листьями, проступающими на ажурном 

5 9 М. М. П о с т н и к о в а - Л о с е в а . Указ. соч., стр. 334. 
60 ГОП, инв. № 296/сол.; размер 35,5 х 23. Доска оклада — гладкая, серебряная, позолоченная, 

украшенная резным орнаментом в виде крупных геральдических стеблей и завитков, относится 
к первой половине XVII века. 

61 Новгородские мастера продолжали довольно долго использовать разрозненные и, по-видимому, 
многочисленные фрагменты и детали поврежденных произведений XVI века. Об этом, в част
ности, свидетельствуют дробницы XVI века в уборе ряда вещей XVII века. 

62 НГМ, инв. № 1259, 954; размеры 16 х 15; 22 х 15. 316 



Оклад Евангелия Соловецкого монастыря. 70-е — 80-е годы XVI века. Переделка 
XVII века. Серебро, золочение, скань, эмаль, литье. ГОП 



фоне мелких витых колечек. Основной узор повторяет орнамент нижней части креста 
1591 года, отличаясь от него большей сочностью и меньшей геометричностью. 

Итак, мы рассмотрели большую группу дошедших до нас, по преимуществу скан-
ных изделий, исполненных новгородскими мастерами на протяжении целого столе
тия. Они отличаются характерным орнаментом из сердцевидных завитков от простых 
до самых усложненных, в них сходны накладные литые фигуры, входящие в «Распя
тие» — Христос, Богоматерь, Иоанн Предтеча, и фигуры евангелистов (два 
набора). 

Своеобразные сердцевидные узоры, а также различные многолепестковые розет
ты весьма часто встречаются в окладах византийских икон палеологовского времени6 3. 
Так, усложненные сердцевидные клейма и розетты, близкие к узорам оклада Мсти
славова Евангелия, украшают сканные оклады икон Иоанна Богослова и «Троицы», 
хранящихся в ризницах афонских церквей, а также ряд других сканных окладов 
XIV века 6 4 . Новгородские ювелиры еще в XIV—XV веках довольно усердно приме
няли этот узор, причем сердцевидные завитки из гладкой проволоки укладывались 
на усыпанный сканными кружочками фон 6 б . С конца XV века этот орнамент стано
вится едва ли не основным элементом при украшении сканью различных, порой зна
чительных по размерам предметов с плоской поверхностью. В XVI веке сердцевид
ные узоры трансформируются, из более сухих, геометрических становятся более 
живыми и подвижными, обретая растительный характер, простые, легко читаемые 
становятся сложными где порою с большим трудом угадывается первооснова. 

Стиль рассмотренных нами литых серебряных накладных фигур («Распятие» и 
евангелисты) предстает очень цельным и нерасчлененным явлением в ювелирном искус
стве Новгорода, не менявшемся па протяжении длительного времени. Своеобразие 
их пластики объясняется тем, что сложение ее не обошлось без воздействия поздне-
романского и готического искусства. Вместе с тем в них явственны и такие черты 
новгородского художественного ремесла, как сила и лаконизм, декоративность и 
четкость приемов, игра различных фактур и т. д. Большое количество одинаковых 
литых фигурок, украшающих самые различные произведения новгородской торев
тики, свидетельствует об их широком и массовом изготовлении в каком-то едином 
центре. Таким центром, вероятно, была владычная мастерская Софийского дома, 
а мастера-ювелиры получали от литейщиков готовую продукцию, которую они под
вергали дальнейшей обработке — прочеканке, резьбе, шлифовке и т. д. Это обстоя
тельство и обусловило относительную малочисленность этих изделий в Москве, они 
появляются в московском искусстве тогда, когда из Новгорода в Москву в конце 
70-х годов прибыли мастера-серебряники. 

Один из таких мастеров, в то время еще молодой, возможно, из духовного сосло
вия,— Иван Попов 6 6 впоследствии, в 1527 году, сделал известный оклад к Евангелию 
Троице-Сергиевой лавры, украшенный крупными спиралевидными завитками, сред
ником с «Распятием» и наугольниками 6 7 . Такое предположение можно выдвинуть 
в связи с тем, что оклад, хотя и имеющий датированную надпись и «подпись» мастера, 
где он называет себя новгородцем, не несет в своем декоре черт, обнаруживающих 
сходство с новгородским искусством первой половины XVI века. Крупные спирале
видные завитки скани на верхней доске Евангелия характерны для московского 

63 A. G г a b а г. Les Revetements on or et en ardent des icones byzantines du moyen age. Venise, 
1975, pi. C,D, pi . L. pi. XLVI. 

6 4 A. G г a b a r. Op. cit., pi. XLII, pi. XLIII, p. 67. 68, pi. XLVII, XLVIII, XLIX, p. 68, pi. L. 
6 5 Такой узор покрывает оправу шиферной иконки св. Георгия XIII—XIV веков новгород

ской работы (см. Т. В. Н и к о л а е в а. Произведения мелкой пластики XIII—XIV вв. в соб
рании Загорского музея. Каталог. Загорск, 1960, стр. 144—145). 

66 Надпись на окладе позволяет видеть в авторе оклада духовное лицо, поскольку имя его читается 
двояко и как Иван Попов новгородец и как Иван поп новгородец. 

67 См. «Троице-Сергиева лавра. Художественные памятники». М., 1968, ил. 193. 318 



искусства той поры 6 8 . Средник и отчасти евангелисты словно повторяют в уменьшен
ном виде центральную часть и наугольники оклада Евангелия первой половины 
XV века, также происходящего из Троице-Сергиевой лавры (ГБЛ). Вероятно, Иван 
Попов, подвизавшийся в Троицкой обители, целиком освоил приемы и методы рабо
ты московских ювелиров 6 9 . 

Мастера же, переселенные в Москву новгородским архиепископом, ставшим затем 
митрополитом Руси, Макарием также трудились в различных московских мастерских. 
Какая-то часть их, в частности резчики, вошла в состав мастерской, снабжавшей це
лый ряд московских, подмосковных, ростовских, новгородских и северных монасты
рей и церквей деревянными резными царскими вратами, амвонами и другими изделия
ми 7 0 . Об этом свидетельствует сходство орнаментики некоторых новгородских про
изведений XV — начала XVI века с украшенными тем же орнаментом деталями 
московских памятников (сердцевидные узоры, украшающие многие врата, резные 
пояски новгородского амвона 1533 года и царское место Ивана Грозного и т. д.) 7 1 . 

Новгородские серебряники пополнили, видимо, штат мастеров-ювелиров, состояв-
ших при Оружейной палате Московского Кремля. Первоначально они, очевидно, 
приводили в «порядок» изделия, обветшавшие и требовавшие ремонта. Так, при явном 
участии новгородских серебряников был сделан оклад Симоновского Евангелия и 
произошло окончательное оформление оклада Евангелия Кошки, сделанного еще 
в 1392 году. Хорошо видно, что литые накладные фигурки евангелистов в этом окла
де вместе с обрамляющими их килевидными арками на колоннах появились позднее, 
поскольку, особенно в нижней части переплета, они закрывают первоначальные изоб
ражения и отчасти надписи. Многие накладные фигурки евангелистов воспроизводят 
хорошо знакомые нам изображения, находящие ближайшие аналогии в соответствую
щих наугольниках окладов Евангелий Юрьева и Пафнутиев-Боровского монастырей, 
другими словами — все евангелисты оклада Евангелия Федора Кошки вышли из 
первого набора литейных форм и появились на этом прославленном произведении, 
вероятно, где-то в 40-х годах XVI века 7 2 . 

Возможно, работе тех же новгородских мастеров можно приписать свисающие 
серебряные пластины оклада Евангелия Кошки, закрывающие обрез книги. Изобра
женные на них в гравировке святые — Никола, Григорий, Иоанн Златоуст, Василий, 
Ефрем, Савва, Ефим, Сергий, Леонтий и Петр Митрополит — в XVI веке весьма ши
роко почитались в Новгороде, особенно Ефрем, Савва и Ефим. 

Макарьевские мастера принимали участие в изготовлении тех произведений, в ко
торых новгородские и московские черты столь плотно спаяны и слиты, что их прак
тически невозможно с определенной достоверностью отнести ни к Новгороду, ни 
к Москве. Чаще всего это оправы небольших икон-складней, в которых скань нов
городского типа сочетается с эмалью, характерной по своим цветовым сочетаниям и 
изяществу для московского искусства 7 3 . Во всяком случае, это особая группа вещей, 
68 Аналогичными узорами украшены иконные серебряные оклады XV—XVI веков, причем боль

шинство из них было сделано в стенах Троице-Сергиевой обители, что говорит об особой привя
занности сергиевских ювелиров к этому типу узорочья. Вместе с тем это лишний раз подтверж
дает предположение о вхождении Ивана-новгородца в число троицких мастеров. См. Т. В. Н и-
к о л а с в а. Собрание древнерусского искусства в Загорском музее. Л., 1968, илл. 2, 5, 6, 30, 
причем орнаментика последних трех окладов особенно близка декору оклада Евангелия 1527 года. 

69 В противном случае навыки, выработанные в процессе длительного обучения у новгородских 
мастеров, так или иначе должны были сказаться в его произведениях. В окладе же 1527 г. 
дань новгородской традиции можно усмотреть лишь в чуть большей, но сравнению с троицкими 
вещами, геометризации сканных узоров. 

70 А. Л. Я к о б с о н. Указ. соч., стр. 238. 
7 1 Там же, стр. 239. 
72 Появление новых наугольников на окладе Евангелия Федора Кошки в XVI веке объясняет и 

факт появления надписи «Лука» над обоими евангелистами внизу оклада. При этом замечания 
А. В. Рындиной о двух мастерах остаются в силе. См. А. В. Р ы н д и п а. Указ. соч., стр. 180 
и сноска 40. 

73 Такова довольно многочисленная группа вещей, хранящаяся в Гос. Оружейной палате. 319 



составляющих круг новгородско-московских произведений второй половины 
XVI века. 

Для преимущественно сканных новгородских и отчасти московских изделий XVI ве
ка можно выделить два основных этапа. Первый — конец XV — середина XVI века. 
Этот период характеризуется отработкой и выбором определенных форм и узоров, 
как традиционных, так и мотивов позднероманского и готического искусства. В ре
зультате новгородские серебряники создают своеобразные наборы накладных литых 
фигур, широко используемые для различных памятников. Второй период — от 
середины до конца XVI столетия, когда утверждаются и получают развитие в каче
стве основных наборы сердцевидных узоров, многолепестковые розетты, приемы оформ
ления с использованием накладных литых фигур. Правда, в этом периоде 80-е — 
90-е годы XVI века отмечены некоторым застоем в развитии серебряного дела Нов
города и заметной ориентацией на изделия предшествующего времени. 

В данной статье мы учли далеко не все памятники, а остановились лишь на круге 
изделий, имевших особые отличия, что позволяло их компоновать в определенные 
стилистические и хронологические группы. Мы надеемся, что на этой основе станет 
возможным более точно локализовать другие произведения серебряного дела 
XVI века. 



Н Е К О Т О Р Ы Е З А М Е Ч А Н И Я 

О Т В О Р Ч Е С Т В Е Д И О Н И С И Я 

М. А . О Р Л О В А 

Дионисия Надпись, обнаруженная на обороте «Спаса в силах» из того же иконоста
са, позволяет теперь при изучении художественного наследия Дионисия рассматри
вать ее среди тех немногих датированных произведений4, принадлежность кото
рых руке художника документально засвидетельствована. Однако лишь высо
кий уровень исполнения может служить подтверждением того, что слова «Денись-
ева письмени» означают безусловное авторство самого Дионисия, а не кого-либо из 
его «братии»,— так же, как в иконостасе или в росписях Ферапонтова монастыря, 
где, впрочем, участие в работе помощников оговорено в надписи. История этой ико
ны наглядно показывает, насколько до сих пор шатки наши представления о произ
ведениях, принадлежащих собственно руке Дионисия, даже притом, что зыбкость и 
приблизительность атрибуции — удел многих памятников древнерусского искусства. 

Попытки сопоставлений с фресками Ферапонтова монастыря для уточнения автор
ства и времени создания более или менее близких по манере исполнения икон конца 
XV — начала XVI века довольно рискованны, прежде всего потому, что выделение 
конкретных мастеров, работавших в Рождественском соборе, — проблема сложная, и 
критерий качества здесь, пожалуй, недостаточен. Единственно, о чем можно говорить 
более или менее уверенно,— это портальная фреска (ее принадлежность Дионисию 

1 М. А 1 р a t о v. L ' i n t e rp re t a t ion des icones russes. A propos de la Crucifixion de Dionysos.—«In-
formation d 'His to i re de l 'art», 19G8, № 4; I . I . D a n i l o w a . Dionissi . Dresden, 1970, p . 97—101; 
В . Н . Л а з а р е в , Московская школа иконописи. М., 1971, стр. 47; Г. В. П о п о в. Живопись 
и миниатюра Москвы середины XV — начала X V I века. М., 1975, стр. 97—98 и др . 

2 В. И. А н т о н о в а. Новооткрытые произведения Дионисия в Государственной Третьяковской 
галерее. М., 1952; стр. 11—13. 

3 Из работ, вышедших до 1952 года, в которых упоминается икона «Распятие» из Павлова-Обнор
ского монастыря, лишь В. Т. Георгиевский и В. Богусевпч относили ее к Дионисию. 

4 Н а р я д у с «Одигитрией» (1482 год) и фресками и иконами Рождественского собора Ферапонтова 
монастыря (1502—1503 годы). 

21 Древнерусское искусство 

« Р А С П Я Т И И » из иконостаса Троицкого собора Павлова-
Обнорского монастыря (в ГТГ) (стр. 322) довольно много 
написано 1. До появления книги В. И. Антоновой 2 редко кто 
из исследователей относил эту икону — одну из наиболее со
вершенных в древнерусской живописи — к творчеству 

I . К И З У Ч Е Н И Ю И К О Н Ы « Р А С П Я Т И Е » 

И З П А В Л О В А - О Б Н О Р С К О Г О М О Н А С Т Ы Р Я 

(1500 год) 
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«Распятие из Павлова-Обнорского монастыря. 1500 год. 



«Распятие» из Троицкого собора Троице-Сергиевой лавры. 1425—1427 годы 



ни у кого из исследователей сомнений не вызывает), стилистически несколько обособ
ленная от внутренних росписей. Кроме того, сближение стиля икон с фресками не 
совсем правомерно не только из-за разности масштабов, но и в силу других причин: 
иному подходу к плоскости, технике письма, учитыванию в росписях явлений ракур
са и пр. и, наконец, большей творческой свободе и вследствие этого определенному 
стилистическому своеобразию монументальной живописи (достаточно сравнить фрески 
и иконы Рублева). 

Для нас важно, что пусть даже условно определяемая как произведение самого 
Дионисия, икона «Распятие» все же позволяет характеризовать стиль станковых ра
бот Дионисия рубежа XV—XVI веков, его отношение к художественному наследию, 
осведомленность в иконографическом материале. Появляется возможность и для вы
явления стилистически близких произведений. 

Скудость дошедших до нас памятников часто приводит к вполне естественному же
ланию так или иначе соотнести их друг с другом и предположить если не прямую пре
емственность между ними, то по крайней мере творческую взаимосвязь. «Распятие» из 
Павлова-Обнорского монастыря нередко служит доказательством зависимости произ
ведений Дионисия от иконографических решений круга Феофана Грека — Рублева, 
из чего делаются далеко идущие выводы. В подтверждение этого положения приво
дится икона на аналогичный сюжет из иконостаса Троицкого собора Троице-Сергие-
вой лавры (1425—1427 годы), сама по себе, несмотря на значительные утраты, до
стойная детального исследования (стр. 323). В какой-то степени это обедняет представ
ления о творчестве Дионисия и всей художественной жизни рубежа XV—XVI веков. 

Определенный круг тем, связанность иконографическими канонами, обусловлен
ность догматическими текстами и сама массовость продукции многочисленных 
иконописных мастерских неизбежно вели к тому, что из десятилетия в десятилетие 
воспроизводились одни и те же иконографические варианты, время от времени допол
нявшиеся теми или иными новшествами. Так, скажем, «Распятие» из кириллов
ского иконостаса (1497 год) и аналогичная икона из Благовещенского собора Москов
ского Кремля (1405 год) повторяют (за немногими исключениями) один и тот же весь
ма распространенный иконографический тип. Однако стилистическое своеобразие 
тех или иных направлений в живописи связано с творческой индивидуальностью 
крупных художников, чья одаренность сказывалась и в поисках и разработке новых 
решений, в которых иногда безотчетно, но чаще вполне осознанно отражались идей
ные веяния времени. 

Иконографический вариант «Распятия» в иконах из Павлова-Обнорского мона
стыря и из Троице-Сергиевой лавры в целом достаточно традиционен. В центре ком
позиции на фоне иерусалимской стены изображен распятый на кресте Христос. Крест 
водружен на Голгофе, представленной в виде небольшой горки с пещерой, внутри ко
торой виднеется череп Адама. Слева от креста — окруженная тремя женщинами Бо
гоматерь. Справа — Иоанн Богослов и Лонгин сотник. Над средней перекладиной 
креста изображены плачущие ангелы, под ней в иконе из Павлова-Обнорского мо
настыря — персонификации Церкви и Синагоги в виде небольших женских полу-
фигур, сопровождаемых ангелами. 

Не сохранившееся и дописанное в XVIII веке изображение Христа в «Распятии» 
из Троице-Сергиевой лавры и состояние этого памятника в целом переводит многое 
в область догадок, однако у нас нет достаточных оснований предполагать переработ
ку Дионисием схемы именно этой иконы. В некоторых памятниках поствизантийского 
круга XVI века (стр. 325), безусловно, воспроизводящих более ранние, встречается 
почти аналогичная композиция, с несколько необычной позой Иоанна 5. Циркуляция 

5 Слегка отклоненную книзу кисть согнутой правой руки он держит на уровне груди, а опущен
ной левой придерживает складки одежды. Аналогичное положение рук Иоанна встречается еще 
в раннехристианских «Распятиях» (L. Н. G г о n d i j s. L ' iconographie byzant ine du crucil'ie 
mor t sur la croix. Ut rech t , 1948, p i . I l l ) , однако там этот жест был оправдан тем, что левой рукой 324 



разнообразнейших иконографических 
вариантов, в частности вариантов «Рас
пятия», в странах византийского ареала, 
широкая иконографическая осведом
ленность Дионисия, проявившаяся в его 
произведениях, весьма затрудняют ука
зание прямых источников его компози
ций. На Руси, без сомнения, существо
вало много вариантов темы «Распятия», 
ни одному из которых Дионисий, веро
ятно, в точности не следовал. Он исполь
зовал накопленный к тому времени ар
сенал иконографических мотивов, со
здавая на этой основе произведения, 
отличающиеся прежде всего цельностью 
и завершенностью структуры. Речь мо
жет идти об ассимиляции и переосмыс
лении всего предшествующего художе
ственного опыта, при этом не только 
собственно русского. 

Особенностью иконы из Павлова-Об
норского монастыря и новацией для 
Руси того времени являются персони
фикации Церкви и Синагоги. В дальней
шем эти аллегорические персонажи 
становятся сравнительно обычными. 

Начало традиции персонификации «Распятие». Икона из музея Ловердо. Конец 

новозаветной и ветхозаветной церкви бы- XV I века 

ло положено в письменности древнехри
стианского периода 6. В византийских 
«Распятиях» олицетворения Церкви и Синагоги встречаются сравнительно редко, пре
имущественно в ранних памятниках 7, зато очень популярны на Западе во времена 
Каролингов и затем получают широкое распространение в памятниках западного 

Иоанн поддерживал книгу, а правой благословлял ее. Подобная поза Иоанна, позднее сравни
тельно редко встречаясь в произведениях византийского к р у г а ( D . T a l b o t R i c e . Cypriot 
Icones wi th P las te r Relief Backgrounds.— «Jahrbuch desOsterreichisehen Byzant in is t ik», 21 . Wien, 
1972, p i . 2; G. et M. S о t i r i о u. Icones du Mont Sinai . Athenes , 1956, t. 1, p i . 211 и некоторые 
другие) , типична скорее д л я памятников готики (A. L i n d b l o m . La pe in ture go th ique en 
Suede et en Norvege. S tockholm, 1916, p i . 11 , 13, 12; E. P a n о f s k y. Ear ly Nether landish 
P a i n t i n g . Cambridge , 1953, p i . 24 и др . Следует оговориться, впрочем, что в некоторых изоб
ражениях Иоанн поддерживает книгу) . Это не означает, разумеется, что появлением своим в 
рассматриваемых памятниках этот мотив обязан Западу, но многовариантность его и довольно 
широкое применение, безусловно, прерогатива искусства западного, последовательно п неуклон
но отбиравшего из обширного византийского иконографического арсенала близкие ему по духу 
образцы, порой единичные в самом византийском искусстве и нередко, к а к , возможно, в данном 
случае, уже в отработанном виде возвращавшего их Византии. 

6 Н . В . П о к р о в с к и й , Евангелие в памятниках иконографии преимущественно византийских 
и русских. СПб., стр. 363. В Типологии Мелитона Сардийского женщина означает церковь . 
Климент Александрийский сравнивает церковь с благородной и многоплодной женой, а ветхо
заветную синагогу с еврейской женой, прежде богатою детьми, но ставшей бездетной по причине 
своего неверия. 

7 Одни из наиболее ранних примеров встречаются в эмалевой пластике из собрания А. В. Звени
городского (Н. П. К о н д а к о в . История и памятники византийской эмали. СПб., 1892; в грече
ском лицевом Евангелии XI века из Национальной библиотеки в Париже , № 74 (L. I I . G г о п-
d i j s. Op. c i t . , p i . 1X6). Первоначально, как правило, Церковь и Синагога изображались 
в виде двух женских фигур, чаще всего в рост, тех же размеров, что и помещенные рядом Бого
матерь и Иоанн. 325 



круга. Церковь, как правило, изображалась с чашей в руках, в которую она прини
мала кровь из раны Христа как залог получаемой власти 8. Сравнительно редко 
в ранних памятниках 9 и гораздо чаще в более позднее время Церковь была представ
лена с короной на голове. Синагога изображалась, чаще всего, в виде женской фи
гуры, удаляющейся от креста, иногда повернувшей назад голову 1 0 . В руках она 
держит либо стяг, либо пальмовую ветвь — олицетворение древней Иудеи 11, 
еще в античности — символ Сирии и Палестины. Как правило, древко стяга — знак 
власти — в руках Синагоги сломано (в особенности начиная с XIII века, когда ее 
нередко изображают с завязанными глазами или ослепленной). Синагога часто была 
представлена с падающей с ее поникшей головы короной 1 2 . 

Трудно с уверенностью говорить, были ли позднее, в особенности в западных «Рас
пятиях», олицетворения Церкви и Синагоги в целом ряде памятников заменены изо
бражениями маленьких парящих ангелов, как считает О. М. Дальтон 1 3 , или же не
большие крылатые фигурки играли скорее декоративно-орнаментальную нежели сим
волическую роль 1 4 . Возможно, эта традиция имела в основе образцы, подобные одно
му из изображений «Распятия» в лицевом Евангелии XI века Национальной библиоте
ки в Париже, gr. № 74, где Церковь и Синагога воплощены в виде небольших женских 
фигур, однако изображенных в рост, сопутствуемых ангелами 1 5 . 

В ряде южнославянских памятников также встречаются рассматриваемые алле
горические фигуры, видимо, обязанные своим появлением (как и целый ряд иных ико
нографических деталей) Западу. «Распятие» с персонификациями Церкви и Синагоги 
в образе небольших женских полуфигур, сопровождаемых ангелами, встречается 
в росписях Богородичной церкви в Студенице 1 6 , аналогичные персонажи (Церковь 
с нимбом и в короне, Синагога — полуобернувшись назад) есть и во фресках Грачани-
цы 1 7 . Очень близкий к последнему вариант изображений Церкви и Синагоги пред
ставлен в «Распятии» па окладе Евангелия из ризницы церкви св. Климента в Охри-
де (вторая половина—конец XIV века)1 8 (стр. 327), где олицетворения новозаветной и 
ветхозаветной церкви в виде женских полуфигур держат в руках значительно пре
вышающие их по размерам ангелы. 

Здесь можно еще упомянуть опубликованное Н. В. Покровским славянское (Ели-
заветградское) Евангелие XV века 1 9 , которое автор считает почти тождественным по 
иконографическому содержанию и стилю уже упомипавшемуся Евангелию, gr., 

8 Обычно она была представлена в том же ракурсе , что и стоящая рядом Богоматерь. Очень часто, 
в особенности в каролингских памятниках , женщина, олицетворяющая церковь, держит в одной 
руке древко трехконечного стяга («Rhe inundMaas . K u n s t u n d K u l t u r 800—1400». Koln, 1972, p . 222) 
или креста, к которому прикреплен стяг ( J . S c h w a r t z . Quelques sources an t iques d ' ivoi res 
carolingiens.—«Cahiers archeologiques», X I , 1960, fig. 1; «Rein u n d Maas», p. 220, 206; С. С a-
h i e r , A . M a r t i n . Melanges d 'archeologie, d 'h i s to i re e t d e l i t t e r a tu r e . . . , v . I I , Pa r i s , 1851, 
p i . IV, V I ) . 

9 O. D e m u s. Byzant ine Ar t and the W e s t (The W r i g h t s m a n Lectures , 3). New York — London , 
1970, fig. 47 . 

1 0 R . H a m a n n - M a c L e a n . Fruhe K u n s t i m westfrankischen Reich . Leipzig, 1939, Taf. 52. 
Очень редко она изображалась в том же ракурсе , что и Иоанн («Rein und Maas. . .» , p. 207, 220). 

1 1 «Rein und Maas. . .», p . 206, 220, 222. 
1 2 O. D e m u s. Op. c i t . , fig. 47 . 
1 3 О. M. D a 11 о n. Byzan t ine Ar t and Archaeology. Oxford, 1911, p. 658. 
1 4 Об этом свидетельствует, во-первых, их количество, а , во-вторых, то, что кровь льющуюся из 

ран Христа , собирают в чаши и левый и правый ангелы, вследствие чего исчезает символический 
смысл собирания именно Церковью крови Спасителя. 

1 5 L . Н . G г о n d i j s. Op . c i t . , p i . I X b . 
1 6 Св. P а д о j ч и I. Старо српско сликарство. Београд, 1966, сл . 3. 
1 7 G. М i 11 е t . Recherches sur l ' i conographie de l 'Evangi le aux XIV-е , XV-e, et XVI-e siecles. Pa 

r i s , 1916, p . 420. 
1 8 Н . П . К о н д а к о в . Македония. Археологическое путешествие. СПб., 1909, табл. X I I I . 
1 9 Н . В . П о к р о в с к и й . Очерки памятников христианского искусства и иконографии. СПб., 

1910, рис . 103. 326 



«Распятие». Оклад Евангелия из церкви Климента в Охриде. 
Вторая половина — конец XIV века 

№ 74, с почти аналогичными изображениями Церкви и Синагоги. Обе эти рукописи, 
видимо были копиями с одного и того же древневизантийского образца 2 0 . 

Нетрадиционные для более ранних русских памятников, аллегорические фигуры 
новозаветной и ветхозаветной церкви в «Распятии» Дионисия не кажутся автоном
ными, произвольно включенными в композицию элементами, ничего не меняющими 
в общем строе иконы. Во всяком случае, пожалуй, нет достаточных оснований свя
зывать их появление лишь со стремлением художника «дать ответ» еретикам 2 1 , дви
жения которых действительно приобрели широкий размах во второй половине XV века. 
Изображение в рассматриваемой иконе персонификаций Церкви и Синагоги вызва-
2 0 Существует мнение о возможности восточного происхождения рукописи, послужившей прото

типом д л я Елизаветградского Евангелия , так же как и для Парижского , № 74. См. S. D е г 
N e r s e s s i a n . Two Slavonic Para l le l s o f the Greek Tet raevangel ia . Par i s , gr . 74. New York. 
1927, p . 5 1 . 

2 1 I . J . D a n i 1 о w a. Op. c i t . , p . 101. 327 



но скорее своеобразием трактовки темы «Распятия» в целом, попыткой раскрыть ее 
новый смысловой слой. Возможно, это было отражением начавшегося процесса лите
ратурно-символического усложнения старых и философско-догматического преподне
сения новых сюжетов, обострения интереса к теме преемственности Старого и Нового 
Завета, к типологическим параллелям между событиями, которые предшествовали 
воплощению, и евангельскими событиями,— словом, проявлением вкуса к теологиче
скому философствованию, который отличал искусство ортодоксальной церкви в XVI ве
ке. В этой связи довольно характерна тематика молдавских стенописей, в особенности 
наружных и, в частности, тот факт, что в сцене «Распятия» из Молдовицы и Сучеви-
цы представлены персонификации Церкви и Синагоги 2 2 . 

Однако, если в XVI веке аллегоричность и символичность композиций знаменова
ли стремление к всестороннему исчерпыванию сюжета, в иконе из Павлова-Обнорско
го монастыря доминирует лишь один аспект темы (при безусловной подразумеваемости 
множества других), которому подчинены все средства художественного выражения. 
В «Распятии» Дионисия представлено не столько само драматическое событие, 
сколько итог искупительной жертвы Христа — торжество новозаветной Церкви. 

В XVI веке на Руси чрезвычайно актуальной оставалась острая для конца XV ве
ка тема преемственности власти, связанная с выработкой идеологических основ 
складывавшегося самодержавного государства. Прежде всего это относится к идее 
перенесения на Русь центра мирового православия. Уже в конце XV века были сфор
мулированы основы комплекса идей, связанных с теорией «Москва — третий Рим», 
разрабатывающихся в XVI веке. Интенсивно проводилась в период княжения Ивана 
III мысль о преемственности власти московских князей от князей киевских, а че
рез них от византийских и римских императоров. Вся эта проблематика отразилась 
в живописи XVI века начиная с темы «преемственности власти» в фресках Благове
щенского собора и кончая росписями Золотой палаты в Кремле. Может статься, что 
в иконе из Павлова-Обнорского монастыря воплощение преемственности Старого и 
Нового завета как-то смыкалось с этой столь актуальной для Руси того времени те
мой, нашедшей опосредованное отражение в искусстве, таким образом, уже в конце 
XV века 2 3 . 

Особенности художественного языка иконы Дионисия всецело подчинены доми
нирующему в ней аспекту темы «Распятия», вернее они взаимообусловлены. Вытя-
нутость композиции «Распятия» 24 и оправдывает, и предопределяет наличие сопро
вождаемых ангелами олицетворений Церкви и Синагоги, необходимых чисто декора
тивно для заполнения значительного свободного пространства между простертыми 
руками Христа и головами стоящих у креста персонажей. Вертикальность компози
ции иконы из Павлова-Обнорского монастыря лишь подчеркивается вытянутыми про
порциями персонажей и креста, но не определяется ими. 

Весь средник иконы членит тонкий темный крест. Средняя перекладина его почти 
достигает полей иконы, оставаясь, однако, короче вертикального бруса. Изящество 
пропорций, тонкость и легкость креста усиливаются треугольным заострением его 
основы, аналогичным завершению пещеры, величина провала которой усугубляет ощу
щение невесомости креста. 

Организующая роль креста в композиции рассматриваемой иконы еще более 
выявляется органичностью слияния, почти отождествлением с ним очень стройного 
и вытянутого тела Христа. Фигура Христа в «Распятии» Дионисия максимально сти-

2 2 G. N a n d r i s. Christ ia i Human i sm in the Neo-Byzant ine Mural P a i n t i n g of the Eas te rn Europe . 
Wiesbaden, 1970, p. 205. 

2 3 Г . В. Попов, по-видимому, прав , предполагая, что рассматриваемый вариант «Распятия» еще 
ранее должен был найти отражение в творчестве Дионисия (Г. В. П о п о в. У к а з . соч., стр. 98). 

2 4 Размеры доски «Распятия» из Павлова-Обнорского монастыря — 85 х 52; аналогичной иконы 
из Троице-Сергиевой лавры — 88 х 64; из Благовещенского собора Московского Кремля — 
80 х 60. 328 



лизована, находится почти на грани абстракции, однако именно последовательность 
стилизации приводит к известной естественности и гармоничности ее, к законченности 
и совершенству, свойственным природным формам. Телу Христа придан очень пла
стичный, «растительный» изгиб — так обвивается стебель растения вокруг поддер
живающей его опоры. Ощущаемая в фигуре Христа бескостная гибкость растения 
подчеркивается пластичностью его тонких, напоминающих ростки рук. Тело Христа 
в иконе из Павлова-Обнорского монастыря, изгибаясь, словно вырастает, постепенно 
расширяясь от бедер к плечам. В отличие от большинства примеров подобной позы 
Христа сильный дугообразный изгиб его тела в «Распятии» Дионисия состоит не из 
нескольких кривых (сначала вогнутой на протяжении торса, если брать по правой 
стороне, а затем выгнутой в бедрах), а из одной плавной линии. 

Несмотря на предельную условность, изображение Христа имеет в известном 
смысле «атлетический» характер благодаря мощности торса, узким бедрам и отсутст
вию типичного для подобных изображений излома в левом бедре (иногда почти сим
метричного правому). В Христе из «Распятия» Дионисия нет и следа вялости и бесси
лия порой слишком натуралистически трактованных мощных, но аморфных фигур, 
характерных для многих памятников византийского круга, нет и следа той мучитель
ной, страдальческой позы напряженного мускулистого тела, которую мы видим в 
«Распятии» из фресок волотовской церкви (стпр. 330). Ставший традиционным для ви
зантийских памятников уже с X века 2 5 , изгиб тела Христа передается в иконе из 
Павлова-Обнорского монастыря певучей, изысканной линией. Голова его мягко 
склонена на плечо, при этом шея несколько сдвинута, и поэтому, несмотря на наклон, 
подбородок Христа находится точно в центре. Перед нами не момент после мучитель
ной смерти, но как бы прообраз грядущего воскрешения. Трагизм жертвы претворен 
в гармонию, смерть — в освобождение. Тело Христа — средоточие психологической 
тяжести в памятниках готики, где оно изображалось изможденным, иссушенным, 
бессильно свисающим на руках,— в «Распятии» Дионисия находится уже в иной 
сфере. 

Предельный анатурализм трактовки формы 2 6 , одухотворенность плоти отчасти 
созвучны «невещественному и неосязаемому» Христу из писаний Иосифа Волоцкого 2 7 . 
Возможно, в какой-то степени художником руководило стремление приблизиться 
к образу «обожествленного человечества», к Христу «плотию бо на кресте висяще, 
плотию пострада, плотию умре... божество неразлучно бе от плоти» 2 8 . 

Христос высоко вознесен на крест. И по массе и по высоте он доминирует над поме
щенными по сторонам креста персонажами, стоящими именно внизу, так как у зрите
ля невольно возникает представление верха и низа — двух миров, что подчеркивает
ся как бы обрамляющими торс Христа фигурами ангелов и олицетворений Церкви и 
Синагоги. Христос изображен со смеженными веками, но появляется ощущение, что 
мы видим стоящие внизу персонажи как бы его глазами, т. е. так, как это возможно 
с повышенной точки зрения, что усиливает впечатление верха и низа и вместе с тем 
невидимой связи персонажей. 

Этот прием увеличивает необычную для русских памятников пространственность 
или «простор», по определению И. Е.Даниловой 2 9, иконы. В данном случае речь идет 
не о пространственности, создаваемой несколькими уходящими вглубь планами (об 
этом ниже), а об ощущении простора, определенной воздушной среды, вызываемом 
значительным свободным пространством над и под средней перекладиной креста. 

2 5 По замечанию О. Демуса (О. D е m u s. Op. ci t . , p. 88), а не в конце XI века, к а к полагает в 
своей монографии Л. Грондис. 

2 6 Почти не видимые сейчас тонкие струйки крови, исходившие из торса и ступней Христа, ничего 
не меняли в общем характере изображения. 

2 7 Н. А. К а з а к о в а, Я. С. Л у р ь е. Антифеодальные еретические движения на Руси X I V — 
XVI вв. М . — Л . , 1955, стр. 337. 

2 8 Там же, стр. 334, 348. 
2 9 I . J . D а n i 1 о w a. Op. c i t . , р . 98. 329 



«Распятие». Деталь росписи церкви Успения на Волотовом 
поле в Новгороде. Вторая половина XIV века 

Впечатлению просторности, возникающему при рассмотрепии данной иконы, спо
собствует и расположение основных групп персонажей, вернее группы женщин и 
Лонгина сотника, как бы отклоняющихся от центра в противоположные стороны. 

Легкость, физическая раскрепощенность формы п вместе с тем энергия пластиче
ского движения, как бы исходящая от фигуры Христа, пронизывает и подчиняет себе 
всю композицию. При определенной эмоциональной подавленности ощущение духов
ной силы и потенциальной энергии оставляет и Иоанн. Яркость и отчетливость об
щей характеристики, весь эмоциональный строй «Распятия» Дионисия существенным 
образом отличается от иконы Троице-Сергиевой лавры, с присущим ей оттенком ка
мерности. Особенно это ощутимо в образе Иоанна (из-за невозможности провести со
поставление с утраченным изображением Христа). Текучая плавность линий, 
завершенность изгиба его тела, замкнутость, измельченность жеста создают впечатле
ние отрешенности, замкнутости переживания, замкнутости внутренней жизни. Изы
сканность несколько бессильной позы, утрированная грациозность, заученная, но 330 



анатомически не осмысленная гибкость линий отличают эту фигуру, выделяющуюся 
не только среди персонажей данной иконы, но и вообще стоящую несколько особня
ком во всей древнерусской живописи. 

Фигура Лонгина — композиционный противовес Иоанна в подобных сценах, 
в иконе из Троице-Сергиевой лавры наполовину скрытая Иоанном, почти полностью 
подчинена ему. Трудно судить, что послужило источником вдохновения для созда
теля образа Иоанна из иконы Троице-Сергиевой лавры, однако приемы моделировки 
его одежд основаны на несколько иных принципах, чем в других русских памятниках 
того времени, в частности рублевских, и значительно отличаются от дионисиевской 
трактовки одежды этого персонажа. Сложному геометризму линий, продуманной 
«красноречивости» складок, скорее превращающихся (что характерно для средневе
кового искусства) в средство психологической характеристики, но отнюдь не пытаю
щихся передать реальную пластику одежды, противостоит в иконе из Троице-Сер
гиевой лавры естественная мягкость драпировки легкой ткани, ткани облекающей 
линейную структуру тела, но не формирующей ее. В «Распятии» Дионисия отношение 
«тело — одежда» решено иначе, оно читается там как единая структура, монолитность 
которой не нарушается даже слегка отлетающими концами ткани. 

Плоскостность формы и вместе стеммягко обволакивающие, будто обтекающие фигу
ру Иоанна в иконе Троице-Сергиевой лавры линии оставляют ощущение будто ва-
куумности ее существования. Иоанну из «Распятия» Дионисия приходится как бы 
преодолевать сопротивление воздушной среды, он находится в пространстве, пусть 
условном. 

Пространственность иконы из Павлова-Обнорского монастыря еще более подчер
кивается легкостью, почти воздушностью тона золота, служащего фоном иконы, даю
щего иллюзорную возможность для пространственного расположения фигур. Ощу
щение как бы дышащего пространства усиливается контрастом между воздушностью 
холодного серо-зеленого тона стены заднего плана и необычными по декоративности и 
насыщенности цветовыми созвучиями одежд стоящих по сторонам креста персо
нажей. 

Белый цвет, играющий большую роль в колористических решениях икон круга 
Дионисия, здесь гамму не определяет, он выступает как равноценный. Плотность 
и насыщенность тонов нижних одежд группы женщин, отчетливо противопоставлен
ных друг другу, в отличие от более спокойных сочетаний их верхних одежд (в осо
бенности желтовато-оливкового гиматия правой женщины, по цвету сближающегося 
с фоном иконы), приземляет и утяжеляет их фигуры, отчасти нивелируя вытянутость 
пропорций, компенсируя хрупкость форм. 

Равноценные по цветосиле и сопоставлениям, желтовато-оливковый и густо-розо
вый тона одежды правой женщины, темный теплого оттенка зеленый и интенсивный, 
ясный темно-янтарный или медовый, как бы подсвечивающий фигуру Богоматери тон 
одежды левой женщины подчеркивают цветовую отрешенность холодных тонов одеж
ды Марии — резкий, отчетливый синевато-зеленый хитон и густо-вишневый с при
месью коричневого мафорий. В общем эти же топа повторяются в одежде эмоцио
нально близкого Богоматери Иоанна (цвет его верхней одежды — сильно разбавлеп-
ный оттенок мафория Марии чуть с примесью лилового, оттенки нижних одежд 
идентичны). 

Тона одежд ангелов и аллегорических персонажей в верхней части иконы колори
стически сопоставимы с фигурами нижней ее половины. Так, гиматий левой жен
щины и одежда правого ангела над крестом, хитон правой женщины и одежда анге
ла, сопровождающего Синагогу, верхняя одежда Иоанна и одеяние левого ангела над 
крестом, плащ Лонгина и одежда Церкви по цвету очень близки. Упорядоченность 
цветовых пятен, соблюдение известной закономерности в их распределении колори
стически объединяют верхнюю и нижнюю половины иконы. 3 3 1 



Алый цвет плаща Лонгина как нельзя более отвечает его роли в композиционной 
схеме — удерживает всю композицию. Он единственный соответствует ракурсом фи
гуре Христа. Все остальные персонажи изображены в трехчетвертном развороте, соз
дающем ощущение определенного пластического объема, вполне осознанного и 
осмысленного в пространственной структуре сцены. Плоскостностью трактовки Лон-
гин, щит и плащ которого кажутся вплотную наложенными друг на друга, также 
сближается с Христом, особенно по контрасту с некоторой пластической выявленио-
стью фигуры Иоанна и объемной, благодаря композиционной структуре и цвету, 
группой женщин. Определенный пластический объем фигур весьма далек от навяз
чивой материальности форм, тем более, что большой черный провал пещеры под 
крестом кажется лишь частью той прикрытой хрупкой оболочкой почвы невидимой 
пустоты, держащей на себе персонажи иконы. 

Пространственность, отличающая икону «Распятие» из Павлова-Обнорского мо
настыря, имеет некоторые особенности. Создается ощущение не только определен
ной глубины пространственного слоя, но как бы развернутости его под некоторым 
углом к плоскости иконы. 

Первый, ближайший к зрителю план (или, вернее, особый пространственный слой) 
занимает фигура распятого Христа, слегка выдвигающаяся вперед главным образом 
благодаря теплой охристой окраске тела, на котором ярким пятном выступает бело
снежная повязка. В ином плане находится Иоанн, в следующем пространственном 
слое — Лонгин и затем группа женщин. Последний план занимает традиционная для 
подобных изображений стена Иерусалима. 

Впечатление некоторой развернутости пространственного слоя иконы создается 
более крупными по сравнению с группой женщин фигурами Иоанна и Лонгина. 
Прием изображения как бы с повышенной точки зрения, о котором говорилось выше, 
особенно заметен в левой части композиции, что подчеркивается ровной плоской 
почвой под группой женщин. В правой части сцены это ощущение не так сильно, и 
почва под Иоанном и Лонгином кажется выгнутой из-за того, что дальняя часть ее 
слегка затенена. Иоанн стоит как бы на изогнутой поверхности. (В целом, сдвину-
тость к краю Иоанна и Лонгина и выгнутость почвы под ними увеличивает простран-
ственность иконы.) Интенсивность тонов нижних одежд женщин и вообще яркость и 
плотность левого угла композиции и прозрачность правого опять-таки способствуют 
тому, что эта часть с Иоанном и Лонгином кажется будто слегка развернутой на зри
теля, а левая с группой женщин как бы вдвинутой. 

Динамичность построения сказалась не только на организации пространства, но 
и на некоторых особенностях построения композиционной схемы. Организующий 
композицию иконы крест несколько смещен влево; сдвиг еще более усиливается из
гибом тела Христа, силуэтом группы как бы слегка откачнувшихся от него женщин, 
поддерживающих Марию, и позой Иоанна, наклон головы которого почти идентичен 
наклону головы Христа. Однако зрительное равновесие восстанавливается движе
нием в противоположном направлении летящих ангелов, сопровождающих олицет
ворения Церкви и Синагоги, и порывистым движением Лонгина. Причем ангелы 
справа изображены на большем расстоянии от изогнутого тела Христа и помещены 
более горизонтально. Выявленность (в противовес первому) этого движения подчер
кивается красным цветом одежд Церкви, одного из ангелов (правого) и алым плащом 
Лонгина. Эту же тенденцию усиливает и заостренная форма черного провала пещеры 
с черепом Адама под основанием креста, направление которого также содействует 
гармоничности композиции, основанной не на согласованности, а на противопостав
лении. 

Плавному изгибу тела Христа и столь же плавному и слитному движению группы 
женщин отчетливо несоответствуют позы и жесты Иоанна и Лонгина. Сдержанное 
движение Иоанна и динамичное, порывистое Лонгина резко контрастируют. Именно 
эта несогласованность заставляет взгляд задерживаться на них и ведет к иллюзор-3 3 2 



ному выравниванию композиционного центра. Размещение плачущих ангелов над 
средней перекладиной креста подчинено этой же задаче. Правый ангел расположен 
па несколько большем расстоянии от креста, чем левый, тем самым благоприятствуя 
общему чувству равновесия. Белоснежная повязка на голове Лонгина соотносится 
с тканью на бедрах Христа, тем самым способствуя зрительному «оттягиванию» ком
позиционной оси вправо. Эту же роль выполняют и пробела на одежде Иоанна Бого
слова, как бы отблески белоснежной повязки Христа. 

Икона «Распятие» из Павлова-Обнорского монастыря по самому принципу подхо
да к композиции в известной степени сопоставима с росписями Ферапонтова монасты
ря, в частности с построением портальной фрески, где сдвиг портала относительно 
среднего прясла нивелировался соответствующим размещением наружной живопи
си. «Распятие» Дионисия отличает та же ритмическая согласованность жес
тов, которая характерна для ферапонтовских росписей, особенно для порталь
ной фрески (жесты Иоанна и положение рук женщины, поддерживающей Бого
матерь). 

Изображение стены Иерусалима на заднем плане иконы опять-таки напоминает 
приемы изображения архитектурных кулис во входной фреске Рождественского 
собора. В соответствии с пространственным характером композиции степа, в отличие 
от многих подобных изображений (например, от иконы из Благовещенского собора), 
значительно понижена относительно размеров персонажей, тем самым создается ощу
щение удаленности. Кроме того, верхние части фигур, выступающие над стеной, 
лучше читаются па золотом фоне. 

Вытянутые пропорции фигур в этом произведении Дионисия заставили М. В. Ал
патова 30 и К. Онаша 31 вспомнить вслед за Б. В. Михайловским и Б. И. Пуришевым32 

памятники готического искусства. Однако сами по себе пропорции мало что опреде
ляют, и фигура Богоматери, например, сопоставима с некоторыми памятниками клас
сической поры византийского искусства (небольшими фигурками из резной кости 
XI—XII веков). Между тем композиционный строй иконы, ее подчеркнутый вер-
тикализм, пространственность в сочетании с приемом повышенной точки зрения дей
ствительно могут вызвать в памяти произведения западного круга. Изящество кре
ста и его пропорции напоминают скорее как готические памятники Центральной и 
Северной Европы, так и памятники итальянского дученто и треченто, нежели мощные, 
основательные, приземистые кресты «Распятий», иконографическая и художествен
ная системы которых связаны с византийским искусством. 

Видимо, в данном случае не следует говорить о какой-то прямой зависимости или 
влияниях, которые можно проследить, например, в ряде произведений русской мел
кой пластики на аналогичный сюжет. Речь может идти не более чем о заимствовании 
отдельных изобразительных приемов, но никак не о привнесении общей трактовки 
темы. 

Необычность или, вернее, новации пространственного решения «Распятия» Дио
нисия в какой-то степени могут быть вызваны иным мироощущением, нежели, ска
жем, у автора иконы из Троице-Сергиевской лавры. Стремление осмыслить и вклю
чить в структуру изображения мир внешний, в данном случае как иную сферу бытия, 
в которой находится Христос, осознание космичности события (отчасти связанные 
с трактовкой темы, превалирующей в иконе) на определенной стадии созвучны пои
скам художников Запада, в основном, разумеется, иначе решавших эти задачи. Не
смотря на известную спекулятивность подобных предположений, в какой-то степени 
возможно, что эта масштабность изображения явилась отражением той атмосферы ду-

30 М. А 1 р a t о v. Altrussische Ikonenmalerei. Dresden, 1958. S. 21. 
3 1 К. O n a s c h . Ikonen. Berlin, 1961, S. 391. 
32 Б. В. M и x а й л о в с к и й, Б. И. П у р и ш е в. Очерки истории древнерусской монументаль

ной живописи. М.— Л., 1941, стр. 42. 3 33 



ховного подъема, идейных исканий и борьбы, расширения международных горизон
тов, которая сопутствовала завершающей стадии объединения Руси. Именно на 
этот сравнительно недолгий период приходится последний взлет древнерусского 
искусства, связанный с именем Дионисия. 

II. Р О С П И С Ь З А П А Д Н О Г О Ф А С А Д А 
Р О Ж Д Е С Т В Е Н С К О Г О С О Б О Р А 
Ф Е Р А П О Н Т О В А М О Н А С Т Ы Р Я 

Трудно сейчас представить себе собор Рождества Богоматери Ферапонтова монас
тыря в первозданном виде, освобожденном от искажающих его позднейших пристро
ек, которые впрочем сохранили до наших дней уникальный образец наружной фрес
ковой живописи. Однако они не дают возможности видеть роспись западного фаса
да храма в тех условиях, на которые она была рассчитана, во многом определивших 
ее композиционную структуру в целом, своеобразие отдельных сцен и, в известной 
степени, колористические особенности. В отличие от живописи интерьера наруж
ная роспись должна была восприниматься прежде всего со значительного расстояния 
и притом по мере приближения сравнительно долгое время; восприниматься в комп
лексе со всем объемом храма, а не с тем отрезком стены, который входит в поле зрения 
при рассмотрении внутренних росписей чаще всего небольших по размерам древ
нерусских церквей. 

Все это не могло не сказаться на некоторых особенностях наружной росписи и 
центрального прясла западного фасада Рождественского собора. Она, как известно, 
представляет собой трехъярусную горизонтальную композицию (четвертый нижний 
ярус составляют отрезки пелены, украшенной двумя орнаментированными круга
ми). В верхнем регистре помещен восьмифигурный «Деисус» со Спасом в круглой 
нише стены. В среднем ярусе, разделенном надвое килевидным завершением пор
тала, слева изображено «Рождество Богоматери», справа — две служанки у кроватки 
с младенцем и «Ласкание Марии Иоакимом и Анной». В нижнем ярусе по обе 
стороны портала помещены фигуры архангелов Михаила (слева), и Гавриила (спра
ва). В тимпане дверной арки расположена композиция «Знамение» — поясное изо
бражение Богоматери с благословляющим младенцем (в круге), а по бокам — колено
преклоненные Иоанн Дамаскин и Косьма Маюмский. Сам портал украшен росписью 
орнаментального характера (стр. 335). Живопись главного фасада Рождественско
го собора, очень существенная в идейном и декоративном отношении и наиболее зна
чительная по художественным достоинствам среди стенописей Рождественского хра
ма, хотя и привлекала внимание исследователей наряду с росписями интерьера, но 
не была предметом специального изучения *. 

Правомерны несколько аспектов рассмотрения входной фрески, созданной как и 
весь живописный цикл в 1502—1503 годах артелью художников, первым среди кото
рых в сохранившейся надписи стоит имя Дионисия. В частности, следует попытаться 
определить не только место ферапонтовской росписи среди памятников с анало
гичными приемами украшения фасадов, но и в эволюции традиции древнерусской 
наружной живописи в целом. 

1 Среди основных работ можно назвать: В .Т . Г е о р г и е в с к и й . Фрески Ферапонтова монастыря. 
СПб., 1911, стр. 58—60; И. Е. Д а н и л о в а. Иконографический состав фресок Рождествен
ской церкви Ферапонтова монастыря.—«Из истории русского и западноевропейского искус
ства». М., 1960, стр. 125—127; о н а ж е . Фрески Ферапонтова монастыря. М., 1970, стр. 6—7; 
М. В. А л п а т о в . Всеобщая история искусства, т. I I I . М., 1965, стр. 243—244 и др.; см. также: 
Л . Р у д н и ц к а я . Фрески портала собора Рождества Богородицы Ферапонтова монастыря.— 

3 3 4 «Зборник за ликовне уметности», 10. Нови Сад, 1974. 
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Приемы украшения экстерьеров церквей фресками, появление которых у нас, 
видимо, связано с воздействием византийской культуры 2, существовали на Руси 
с XI—XII веков в Киеве, Владимире, Смоленске и, очевидно, в Новгороде. Если же 
учитывать орнаментального характера росписи фасадных ниш, внешних частей окон
ных и дверных проемов в ряде памятников, то перечень центров уже в этот ранний 
период может значительно увеличиться. Однако о широком распространении наруж
ного фрескового декора известно главным образом по письменным свидетельствам, 
результатам реставрационных работ и случайно уцелевшим небольшим фрагмен
там. Приемы объединения живописи с архитектурой в фасадной декорации, развивав
шиеся в течение веков, мы имеем возможность проследить по существу лишь на при
мере ферапонтовской входной фрески, и поэтому судить о развитии традиции в це
лом можно лишь предположительно. 

Первоначально, по-видимому, размещение наружной живописи было определенным 
образом связано с архитектоникой здания в целом. Фрески заполняли, скажем, ар-
катурный пояс, украшали откосы оконных и дверных проемов, окружающие храмы 
галереи и т. п. Такая продуманная система фасадного декора характерна, в частнос
ти, для Софии Киевской или Успенского собора во Владимире. 

Довольно рано, очевидно, появился и другой тип внешнего декора, примеры ко
торого дают нам памятники новгородского круга. Это отдельные, изолированные 
фресковые фрагменты, не имеющие определенного места в архитектурной системе. 
Широко применяемая в Новгороде, практика эта получила распространение и в сред
нерусских землях. Для Новгорода же, как, впрочем, и для Пскова, характерны сю
жетные изображения в нишах, при этом последние часто были расположены не в де
коративно-орнаментальном порядке, а довольно произвольно. 

Трудно сказать, было ли сравнительно широкое использование наружной фрес
ковой декорации в новгородских и псковских памятниках следствием дальнейшего 
развития бытовавшей на Руси традиции, или же здесь сказалось воздействие прие
мов, использовавшихся на Балканах, так как в средневековой Сербии, и, по-види
мому, в Болгарии этот обычай был довольно распространен. Вероятнее всего, радиус 
действия этой традиции предполагал и взаимопроникновение приемов. 

Сплошная трехъярусная композиция входной фрески Рождественского собора 
представляет собой иной, развитый тип фасадной декорации, стадиально соответ
ствующий наружной живописи таких южнославянских памятников, как, напри
мер, церковь Петра в Преспе (XIV век) 3, внешние поверхности стен которых были 
украшены целостными системами композиций, не сливавшихся, однако, в сплошной 
фресковый ковер, как в румынских церквях XVI века. 

Не исключено, что изменение принципов наружного декора находилось в опреде
ленной связи с эволюцией системы живописи интерьеров храмов. Во всяком случае, 
с нарастанием тенденции ко все большей уравновешенности, сбалансированности 
композиционных рядов фресок, к большей архитектоничности росписей трансформи
ровался и характер фасадного декора. Об этом можно судить опять же по входной 
фреске собора Ферапонтова монастыря. Пропорции фигур и размещение этого редкого 
образца живописи экстерьера находятся в тесной связи с архитектурой собора. Не
сколько иной характер, правда, имеет значительно утраченная фреска с изображе
нием «Деисуса» на южной стене храма. 

Разумеется, в отношении развития декоративных принципов зависимость живо
писи экстерьера и внутренних росписей может и не быть столь непосредственной, 
тематическая же взаимосвязь их — безусловна. Несмотря на некоторые исключения, 

2 Подробнее см.: М. А. О р л о в а. О традиции наружных росписей древнерусских храмов XI — 
рубежа XV—XVI вв.—«Средневековое искусство на территории СССР» (в печати). 

, 3 Б. К н е ж е в и li. Црква светог Петра у Пресни.— «Зборник за ликовне уметности», 2. Нови 
336 Сад, 1966, стр. 252. 



видимо, не существовало специфической тематики живописи экстерьера. В отдель
ных, как правило, не сливавшихся друг с другом фрагментах фасадного декора мог
ли отражаться узловые моменты внутренних росписей. Внимание зрителя как бы 
фокусировалось на наиболее существенном. 

На основном, западном, фасаде храма, как правило, размещались изолирован
ные композиции, связанные с его посвящением. И в то же время роспись западного 
фасада нередко служила отображением декора алтаря и, в частности, алтарной пре
грады 4, концентрируя внимание зрителя на идеях заступничества и спасения. 

Роспись западного фасада Рождественского собора Ферапонтова монастыря в 
этом смысле не была исключением. В сцене «Рождества Богоматери» в среднем яру
се фрески раскрывается смысл посвящения храма, а в верхнем регистре росписи 
изображен «Деисус». Этот верхний ярус имеет в высоту приблизительно 135 см; 
второй ярус — 158 и третий — 173 см (по правому архангелу). Но фигуры верхнего 
яруса несколько крупнее фигур второго благодаря нимбам, увеличивающим их вну
шительность в целом. Кроме того, фигуры деисусного чина почти полностью за
нимают весь третий ярус, а в среднем ярусе только две фигуры даны в рост (при
чем цвета их одежды не контрастируют резко с фоном), а остальные сидя или поко-
ленно. Поэтому деисусная композиция (сейчас очень сильпо утраченная), несущая 
в себе центр вообще всего среднего прясла — «Спаса на престоле» в углублении, 
выглядела не менее значительно, чем сцены второго яруса. 

Существует определенная связь между этими композициями в том смысле, что 
«Рождество Марии» празднуется собственно как предвестие свершения ветхозавет
ных пророчеств о пришествии Мессии, как рождение девы, давшей физическое суще
ствование спасителю и в то же время как рождество будущей «защитницы», которая 
в верхнем ярусе предстает молящейся за весь «род христианский» перед Христом. 
Сочетание этой сцены с композицией «Деисуса» подчеркивает «заступнический» ас
пект культа Богоматери 5. 

Еще одна сторона богородичного культа — на этот раз его в известном смысле 
общегосударственное значение — предстает в композиции «Покров Богоматери» в 
люнете триумфальной арки собора, открывающейся взору одновременно с наруж
ной росписью еще со ступеней лестницы, которая вела на открытую паперть. Опре
деленное значение имело и помещение в тимпане портала «Знамения» 6. 

Идейный замысел входной фрески, по-видимому, был связан именно со стрем
лением с первых шагов выявить, подчеркнуть основные стороны культа Богомате
ри, которой был посвящен храм и почитание которой приобрело в XV веке, в силу 
причин главным образом политического характера, очень широкий размах. Развитие 
темы прославления Богоматери, «заступницы» и «покровительницы», происходит 
уже внутри храма в композициях акафистного цикла, «Соборе Богоматери» и пр. 

Местоположение архангелов отвечало их традиционному назначению хранителей 
человека от злых сил. Помещение их в нижнем ярусе росписи было соотнесено и с об
щим замыслом фрески. Архангел Гавриил, присутствуя, как и Михаил в компози-

4 См., например, Л. В. Б е т и и. Об архитектурной композиции древнерусских высоких иконо
стасов.—«Древнерусское искусство. Художественная культура Москвы и прилежащих к ней 
княжеств. XIV—XVI века». М., 1970, стр. 44. 

5 Подобное соединение этих двух композиций встречается в одной из псковских икон XV века 
(см. В . И . А н т о н о в а . Древнерусское искусство в собрании П. Корина. М., 1966, табл. 24), 
где над сценой «Рождества Богоматери» изображен «Деисус» (правда, несколько необычного сос
тава). Вообще же композиция «Деисуса» была довольно характерна для фасадной декорации, как 
пластической (достаточно вспомнить резьбу Георгиевского собора в Юрьеве-Польском), так и 
живописной (в частности, для наружных росписей Верхней Сванетии). 

6 См. И. Е. Д а н и л о в а. Иконографический состав фресок Рождественской церкви Ферапонто
ва монастыря..., стр. 125—127; Г. В. П о п о в. Живопись и миниатюра Москвы середины XV— 
начала XVI в. М., 1975, стр. 101. 
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ции «Деисуса» в верхнем регистре фрески, выступает в то же время как провозвест
ник тайн божьих, принесший благую весть Марии. 

Построение трех ярусов входной фрески отвечает и чисто декоративным требова
ниям. Отношение величины фигур к расстоянию их от зрителя, так же, как соотно
шение размеров фигур и пропорций храма, найдены очень точно. Трехъярусная ком
позиция центрального прясла согласовывалась и с аналогичным членением внутрен
них росписей, близость к которым подчеркивалась орнаментированными полотен
цами, завершающими понизу портальную фреску (аналогичным образом декори
ровал ась и цокольная часть интерьера), и фигурами архангелов (в особенности 
Михаила), определенным образом связанными с изображениями воинов на столбах 
собора. 

Такая схема как нельзя более способствовала декоративной уравновешенности, 
сбалансированности и тем самым монументальности наружной росписи. Симметрич
ное изображение архангелов по сторонам портала еще более упорядочивало распо
ложение входной фрески. Композиция «Деисуса» отчетливо ритмична и даже, в из
вестной степени, орнаментальна по своей структуре. Слегка склоненные, стремя
щиеся с двух сторон к центру фигуры «Деисуса», вторили изгибу закомары, и этот 
верхний ярус служил как бы продолжением, развитием каменного декора. 

Случайны ли или специально рассчитаны вообще на будущую роспись были те 
или иные особенности западного фасада, судить трудно, но можно отметить, что, ес
ли бы каменный узор не разряжал его закомары, они выглядели бы слишком плот
ными, «нависали» бы над записанной фреской частью стены, сквозь которую, благо
даря глубине синего цвета фона как будто просвечивало небо. 

Подобным в сущности пассивным соответствием не ограничивалось взаимодей
ствие наружной живописи с архитектурой Рождественского собора. Можно по-раз
ному объяснять причины, которыми вызваны некоторые изменения на западном фа
саде, в частности то, что западный портал относительно центра прясла сдвинут впра
во 7. В данном случае гораздо существеннее другое — как этот сдвиг на близком 
расстоянии от входной фрески выправлялся чисто живописными средствами. Так, 
например, в расположенной во втором ярусе справа от портала сцене «Ласкания» 
Иоаким и Анна сидят на крупных, горизонтальных ступенях, и линии этих ступе
ней как бы протягивают, продлевают эту часть. Представленная рядом сцена у кро
ватки почти вся расположена па фоне розовой стены, не затрагивая позем, что то
же создает впечатление протяженности. Если в левой части композиции второго 
яруса как бы основным мотивом является вертикаль, то в правой — горизонталь. 

Что же касается нижнего яруса, то архангел Михаил стоит почти прямо, с не
большим разворотом вправо. Гавриил же очень сильно развернут влево, почти в про
филь, и своим движением как бы теснит портал, высвобождая себе место. Его движе
ние, изгиб спины повторен во втором ярусе росписи у женщины подносящей чашу 
Анне, т. е. этот ритм акцентирован. Линии орнамента в круге на пелене под архан
гелом Гавриилом еще более выявляют его движение, что отвечает общей для роспи
сей собора тенденции зависимости орнаментального заполнения кругов от изоб-
ражений, помещенных над ними. 

Движение фигур к центру в правой части деисусной композиции более ярко вы
ражено, чем в левой. Несколько необычным кажется расположение в правой части 
деисусного ряда трех фигур, а в левой — четырех. Однако это опять-таки связано 
видимо с особенностями местоположения композиции. Центром верхнего яруса 
является фигура «Спаса на престоле» в круглом углублении (медальоне), которое, 
с одной стороны, выделяло, подчеркивало эту фигуру (в охристых одеждах, поме
щенную на синем фоне), а с другой стороны, представляло собой так называемую 
«славу», круг, в котором изображался Спас в подобных композициях. Медальон со 

На эти особенности впервые мое внимание обратил Н. В. Гусев. 3 3 8 



Спасом, так же, как и весь портал, как и его килевидное завершение, несколько сдви
нут вправо. Подобное смещение было оправдано и потому, что собственно престол 
Спаса был развернут влево. Если при этом медальон был бы помещен в центре ком
позиции «Деисуса», то фигура Спаса казалась бы смещенной влево. Сдвигом медаль
она в противоположную сторону как бы предварялись возможные зрительные сме
щения и высвобождалось место еще для одной фигуры деисусного чина. 

Отметим также стремление выделить жест правой благословляющей руки Спаса. 
Обычно, в подобных композициях и в изображениях «Спаса в силах» правая его ру
ка, согнутая в локте, представлена на уровне груди. В данной же композиции Спас 
простирает руку вперед и чуть в сторону таким образом, что ее кисть с двумя паль
цами, сложенными в благословляющем жесте, изображается на синем фоне. Здесь, 
безусловно, сыграло роль желание сделать этот жест «читаемым» издалека. 

Специфика росписи предопределяла существенную роль колористической гаммы 
и ее особенности. Только лишь модуляцией цветов мог создаваться переход от одного 
сюжетного слоя к другому. Цветовая гамма фрески в целом светлая, легкая, как бы 
растворяющаяся. Вся фреска виднелась издали на синем фоне (гораздо более интен
сивном, чем в соборе, где он выглядел бы почти черным), кажущимся далеким, как 
небо. Вблизи было видно все богатство и разнообразие оттенков 8. 

Верхний ярус росписи с деисусным чином наиболее беден в этом отношении. Там 
преобладали синий, голубой, зеленый, охристый и вишневый тона. Слабый конт
раст с фоном, особенно в левой части, колористический аскетизм был возможен для 
композиции, сюжетно ясной на расстоянии, и необходим, чтобы не только ритми
чески, но и цветом выделить этот «горний мир», отграничить его от упорядоченной 
во фреске суетности и многоцветности мира земного, предстающего во втором ярусе 
композиции. 

В этом среднем регистре на ярко-синем фоне выступают главным образом не от
дельные фигуры, как в верхнем, а архитектура, плоскости светло-розовые, темно-
розовые, цвета чистой светлой охры, коричневые, серые. Фигуры представлены уже 
на их фоне. Играющая важнейшую роль в идейном замысле фасадной росписи, сце
на «Рождества Богоматери» наиболее красива по цвету. Синие, светло- и темно-ох
ристые, теплые зеленые, серо-зеленые, кремовато-серые и серые тона сочетаются в 
ней с тончайшими оттенками розового и сиреневого цветов. 

Цветовая схема росписи имела существенное значение для уравновешивания ее 
линейно-графической композиции. Неравномерное распределение фигур в деисусном 
чине компенсировалось более теплой и насыщенной гаммой правой .его части, с пре
обладанием охристых тонов, особенно выигрышных на синем фоне. С другой сторо
ны, интенсивность гаммы правой части «Деисуса» была, в известной степени, необ
ходима как некий противовес значительно более разнообразной и теплой по цвету 
композиции «Рождества Богоматери» в левой части второго яруса. 

Правая часть композиции среднего яруса колористически довольно значительно 
отличается от левой. Ни одного оттенка нежно-розового, сиреневого, теплого зеле
ного, серого мы уже не встретим в ней. Но розовый цвет, гораздо более интенсивный, 
чем в левой части, играет здесь большую роль, правда, уже не в одежде, а в архи
тектурном фоне. Оттенок зеленого цвета становится холодным и чуть резким. Тона 
одежды женщины с накинутым на голову покрывалом из «Рождества Богоматери» 
служат как бы связующим звеном между правой и левой частями композиции второго 
яруса. Эта женщина в одежде таких же цветов, что и служанка у кроватки и Анна 
в «Ласкании». 

8 Всего по всей фреске можно насчитать около 30 различных оттенков. Причем все цвета применены 
чистыми, несмешанными. Известно, что для росписей использовались местные минеральные кра
ски, которые и поныне можно найти по берегам озер среди обычных камней, только лазурит и 
медная зелень были привозными. 
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Архангелы по бокам портала в первом ярусе входной фрески колористически соот
носятся со сценами, находящимися над ними. Архангел Михаил в бледно-розовом 
плаще (почти того же тона, что у служанки с кувшином), светло-синей с охристой 
отделкой рубашке и в светло-серой, серебряной перевязи гармонирует по цвету с 
«Рождеством Богоматери», помещенным над ним. Синевато-зеленый хитон и ох
ристая верхняя одежда архангела Гавриила согласуются с коричневато-желтой одеж
дой служанки с опахалом из сцены у кроватки. 

Портал расписан гораздо более темными красками (вишневой, темно-зеленой, 
темно-синей), чем наружная фреска. По сравнению с порталами южного и север
ного фасадов западный имеет на один выступ больше. Он как бы слегка расплю
щен. Возможно, не будь этого, ступенчатые сглубления портала выделялись бы 
гораздо резче и стена многое теряла бы в своей цельности. Растянутость портала, 
самый факт его росписи и ее характер смягчают резкость профилировки ступеней 
его сглубления, тем самым способствуя целостности восприятия стены. 

Первый, непосредственно прилегающий к стене архивольт портала белый, види
мо, чтобы выделить его архитектурную форму и связать с боковыми белыми пряс
лами и закомарами. Второй — синий, как и фон тимпана портала, что сближает эти 
две плоскости, через нейтральные вишневый и зеленоватый архивольты. Такой свое
го рода «цветовой мостик» способствовал зрительной нейтрализации сглублений 
портала. Тимпан и синий (второй) архивольт казались расположенными почти на од
ной плоскости. А поскольку этот последний благодаря смягченности пластической 
формы белого архивольта и идентичности цвета выглядел на одной плоскости с си
ним фоном всей портальной фрески, то и тимпан портала также смотрелся как бы 
в одной плоскости с фреской. Теплая охристая одежды Косьмы Маюмского, изобра
женного в тимпане, в свою очередь, способствовала зрительному приближению этой 
плоскости. А все вместе приводило к тому, что на некотором расстоянии сглублен-
ность архивольтов сглаживалась максимально. Аналогичная цель преследовалась 
и при росписи выступов портала 9. 

Линейно-графическая и колористическая взаимосвязанность и согласованность 
с архитектурой лежат в основе монументальности входной фрески. Ненавязчивая 
продуманность мельчайших деталей выдает руку крупного мастера, не впервые 
столкнувшегося с подобными задачами. Роспись западного фасада, требовавшая 
от художника максимальной ответственности, дает возможность с наибольшей пол
нотой наблюдать его изобразительные приемы, судить об иконографической осве
домленности и пр. Подробнее целый ряд особенностей композиций входной фрески 
целесообразно проследить на примере лучше всего сохранившихся сцен второго 
яруса, в первую очередь «Рождества Богоматери». 

Анна на диагонально изображенном ложе и стоящая за ней служанка представ
лены в левой части композиции. В нижней правой ее части — сцена купания, где 
по обе стороны чаши с водой сидят повивальная бабка с маленькой Марией на коле
нях и служанка, поддерживающая стоящий на земле кувшин. В средней части ком
позиции за невысокой перегородкой, отделяющей их от сцены купания, изобра
жены женщины, две из них держат «дары» — чашу и кувшин, у средней же в руках 
ничего нет. 

Формирование иконографии рассматриваемой сцены имеет длинную историю. 
Здесь можно коснуться лишь основных моментов ее становления и развития. По-
видимому, почти единственным литературным источником, к которому могли обра-

9 Эти последние были расписаны в духе полилитии — на вишневый фон нанесены беспорядочные 
белые и желтые штрихи. Аналогичным же образом расписаны и капители портала — но белому 
фону синие штришки—и дыньки на колонках портала. Последние, насколько позволяют судить 
сохранившиеся фрагменты, были синими с охристыми штришками. 3 4 0 



титься при создании иконографической схемы этой композиции, было Протоеван-
гелие Иакова (гл. V), где описанию этого события уделено всего несколько слов 
(«На девятый месяц родила Анна и сказала повитухе: что родила? Она сказала: 
«женское»»). Наиболее древние композиции «Рождества Богоматери» в качестве обя
зательных элементов включали: Анну на ложе, повивальную бабку с младенцем 
у чаши с водой и изображение двух или трех женщин с дарами. Постепенно пер
воначальная схема обрастала подробностями: у ложа Анны возникает служанка, 
вторая служанка изображается у чаши с водой, появляется кроватка с младенцем, 
число женщин с дарами увеличивается и пр. 

Во многом исходя из скудности литературных источников и той минимальной 
информации, которую можно было из них извлечь, Ж. Лафонтэн-Дозонь, автор 
фундаментального исследования об иконографии детства Марии 1 0 , полагает, что 
из всех тем богородичного цикла «Рождество Богоматери» наиболее глубоко связа
но с античным искусством п. Так как для ряда иконографических деталей текст 
Протоеваигелия не давал никаких оснований, эта композиция явилась, по ее мне
нию, переработкой античного варианта сходных по сюжету изображений 1 2 . Одна
ко традиции античности не были для Византии лишь отдаленным прошлым, к кото
рому обращались в случае необходимости. Мотивы античного искусства входили 
в состав христианской иконографии потому, что они были органичны в самом ви
зантийском искусстве и так же, как многие бытовые традиции эпохи античности, 
естественно включались, например, в жизнь константинопольского двора. При фор
мировании иконографии сцены «Рождества Богоматери» в Византии не было необ
ходимости обращаться к рельефам саркофагов и пр., так как многие восходящие к 
античности мотивы могли быть непосредственно заимствованы из окружающей 
жизни. 

Кроме того, не следует недооценивать влияние иконографии композиции «Рож
дества Христова». Не исключено, что именно в этой сцене происходила первоначаль
ная трансформация античных мотивов. Особенно это очевидно при сравнении поз 
женщин с дарами из композиции «Рождества Богоматери» с позами волхвов из сцены 
«Поклонения волхвов», иногда совмещаемой со сценой «Рождества». Можно пред
полагать, что позаимствованные из эллинистического искусства позы, впервые были 
использованы в композициях «Рождества» и «Поклонения волхвов» и впоследствии пе
решли в сцену «Рождества Богоматери». 

1 0 J . L a f o n t a i n e - D o s o g n c . Iconographie de l'enfance de la Viorge dans Г Empire Byzan-
tin et en Occident, t. I—II. Bruxelles, 1964—1965. 

11 Собственно, Ж. Лафонтэн-Дозонь развивает мысль, высказанную ранее Горданой Бабич в не
большой статье, посвященной иконографии «Рождества Богоматери» в византийской живописи: 
G. В a b i с. Sur l'inconographie de la composition «Nativite do la Vierge» dans la pcinture byzan-
tihe.—«Зборпик радова Византолошког института», кн.. 7. Београд, 1961, стр. 169—175. 

12 Действительно, на многочисленных саркофагах, в частности из Музея Терм в Риме (J. L a f о п-
t a i n e - D o s o g n e . Op. cit., t. I, fig. 54), в изображениях сцены рождения ребенка мы встре
чаем некоторые элементы, позднее присутствующие в композициях «Рождества Богоматери». 
В самом деле, и жест опробования воды в сцене купания, и обнаженные руки, и плечо повивальной 
бабки — детали, восходящие к античности. 

1 3 Ж. Лафонтэн-Дозонь фактически склоняется к этому, указывая на целый ряд восходящих к 
античной древности деталей в церемониале византийского императорского двора, которые, как 
она считает, могли оказать влияние на иконографию сцен «Рождества Богоматери». Например, 
в подобной сцене в Дафни так называемые «женщины с дарами» подносят Анне блюда с яйцами 
и фруктами. По ее мнению, следует приписать эти изображения церемониалу рождения импера
тора, как его описывает Константин Порфирогенет, который в частности, пишет, что на восьмой 
день жены «сановников» проходят перед императрицей, чтобы оказать ей почести и как дань 
уважения приподнести ей дары. В аналогичной сцене на фреске из Нсрези (J. L a f о n t a i п е-
D o s o g n e . Op. cit., t. I, fig. 61) женщины в руках держат вазы, очень широко использовавшие
ся в более поздних изображениях. Подношение роженице ваз и других подарков, в частности 
блюд с яйцами, как символа плодородия, было широко распространено в античности, и Ж. Ла-
фонтэн Дозонь сама отмечает, что этот обычай, вероятно, сохранился в Византии. 341 



«Рождество Богоматери». Деталь фрески западного фасада Рождественского собора 
Ферапонтова монастыря 

Ориентируясь главным образом на позы женщин с дарами, Ж. Лафонтэн-Дозонь 
вычленяет «константинопольский вариант» иконографии «Рождества Богоматери» 1 4 , 
где эти персонажи располагаются довольно свободно, и вариант — с одинаковым, 
трехчетвертным или почти профильным положением женщин с дарами. 

Итак, «Рождество Богоматери» во втором ярусе ферапонтовской портальной фрес
ки содержит три обычных элемента: Анну на ложе, женщин с дарами и сцену ку
пания. Однако сама- структура композиции в рамках традиционной иконографиче
ской схемы так называемого «константинопольского варианта» несколько переос
мыслена. 

Обычно, в более ранних изображениях этой сцены как в живописи Византии, 
так и в сербском и македонском искусстве — все женщины с дарами были обращены 
к Анне. В одних случаях это чувствуется в большей, в других — в меньшей сте
пени, но тенденция ощущается всегда. В Ферапонтове единая по смыслу композиция 
«Рождества Богоматери» по существу разделена художником на две половины. 
В левой части — вписывающаяся в круг сцена с Анной на ложе, служанкой позади 
нее и женщиной, держащей в руках чашу, в правой — купание и как бы включенные 
в эту сцену фигуры второй и третьей женщин с дарами. 

Изображение ближайшей к Анне женщины с дарами сравнительно традицион
но. Представленная в сложном трехчетвертом развороте, она слегка согнутыми в 

_ 14 Наиболее древним вариантом этой схемы как она существует с X века является миниатюра из 
342 Менология Василия II (G. В a b i с. Op. cit., fig. 2). 



локтях руками подносит Анне чашу 1 5 . Позы второй и третьей женщин с дарами в 
Ферапонтове, хотя и сохраняют определенную связь с обычной иконографией, но 
все же едва уловимо трансформированы. Они находятся в несколько иной плос
кости, чем первая, немного позади нее в глубине сцены, и фигура первой женщины 
с дарами частично заходит на изображение второй, которая, как правило, начиная 
с Менология Василия II 16 (здесь имеются в виду византийские и южнославянские 
памятники, в общих чертах дублирующие эту раннюю схему) изображалась поч
ти в фас или чуть обращенной к Анне, но повернув голову к третьей женщине с да
рами. В ферапонтовской композиции вторая женщина обращена к третьей всем те
лом, а эта последняя изображена в фас, тогда как обычно она в большей или мень
шей степени повторяет позу первой. По сути дела в сцене портальной фрески вторая 
и третья дароносицы поменялись местами. 

Возможно, художник намеревался обратить часть женщин с дарами уже не к Ан
не, а собственно к Марии, сидящей на коленях у повивальной бабки 1 7 , но нель
зя не учитывать и стремления соотнести эту сцену с соседствующими и в первую 
очередь с деисусным чином в третьем верхнем ярусе портальной фрески. Ярко вы
раженная ритмическая определенность композиции третьего яруса, ее динамическая 
направленность исключали возможность противоположной тенденции в находя
щейся под ней сцене (притом, что верхний регистр уравновешивал сам себя двух
сторонним членением). В противном Случае ритм композиции деисусного чина пе
ребивался бы и фактически сводился на нет. Поэтому динамика дароносиц нивели
рована: фигуры двух женщин с дарами изображены почти спиной друг к другу, что 
сообщает композиции очень устойчивое равновесие. Тяготение к гармонически выве
ренной, целостной композиции вообще более всего проступает в сцене «Рождества 
Богоматери», все персонажи которой вписываются в овал, а помимо этого, как уже 
упоминалось, фигуры группирующиеся вокруг ложа Анны,— в круг. 

Можно отметить еще ряд особенностей в изображении женщин с дарами в пор
тальной фреске. Обращает внимание головной убор второй из них. По всей вероят
ности, такая деталь была наиболее характерна для памятников Сербии, Афона и 
Мистры, но при этом обычно завязанная на голове длинная вуаль опускалась на пле
чи и за спину. В Ферапонтове женщина закутывается в вуаль, придерживая ее рас
ходящиеся края левой рукой, а правой делает движение, обращенное к третьей жен
щине с дарами, скорее всего «жест беседы». Его трудно, пожалуй, истолковать как 
жест, адресованный сидящей на коленях у повивальной бабки Марии, поскольку 
средневековые художники избегали передавать движения, направленные перпен
дикулярно к плоскости изображения. 

Итак, в руках этой женщины нет даров — случай в этом варианте беспреце
дентный, но, учитывая ее позу, логически вполне оправданный. Характерно почти 
буквальное сходство ее жестов с положением рук третьей женщины с дарами, слегка 
придерживающей небольшой сосуд, причем, несмотря на некоторую разницу в рос
те, их руки изображены на одном уровне, чем еще больше подчеркивается иден
тичность движений. 

Лаконизм и тактичная, не бросающаяся в глаза дублированность, вернее рит
мическая согласованность жестикуляции вообще характерны для произведений 

15 Близкие к рассматриваемой позу и жест можно видеть в «Рождестве Богоматери» из церкви 
Дмитрия в Пече (V. Р е t к о v i с. La peinture serbe du nioyen age, I I . Beograd, 1934, pi. XCVI); 
в миниатюре из Мюнхенской Псалтири ( J . L a f o n t a i n e - D o s o g n e . Op. cit., fig. 42); 
у одной из женщин с дарами в мозаике Кахрие Джами (P. U n d e r w o o d . The Kariye Djami, 
v. II . New York, 1966, pi. 87), восходящих в этом случае к древним византийским образцам, 
а именно к миниатюре Менология Василия II с аналогичным изображением первой женщипы 
с дарами (G. В a b i с. Op. cit., fig. 2). 

1 6 G . B a b i c . Op. cit., fig. 2 . 
1 7 И . Е . Д а н и л о в а . Иконографический состав фресок Рождественской церкви Ферапонтова 

монастыря, стр. 126. 343 



Дионисвя и его мастерской. Однако именно в наружной росписи, где моменты гар
монической взаимосвязанности и уравновешенности, лежащие в основе монумен
тальности, играли особенно существенную роль, эти черты были применены столь 
последовательно, что стали системой. Как бы мягкие переливы плавно охватываю
щих фигуры линий отличают входную фреску. 

Движения правой руки служанки за ложем Анны и служанки у чаши с водой 
идентичны. Положение рук повивальной бабки почти аналогично положению рук 
изображенной напротив нее Анны на ложе. При этом жест последней (обе руки ее 
спокойно положены вдоль тела), не будучи совершенно оригинальным 1 8 , не является 
все же традиционным. Чаще всего в подобных сценах Анна либо протягивает руку 
к женщинам с дарами, либо, как, например, в охридской композиции 1 э , подпирает 
одной рукой голову. Воспроизведение в Ферапонтове такого довольно редкого в 
иконографическом отношении жеста может свидетельствовать о знакомстве автора 
с широким кругом памятников. Вместе с тем здесь сказывается и стремление созда
теля фрески к определенному ритму жестов. 

Подобная стилевая интерпретация иконографии была доступна лишь крупным 
художникам, ведущим мастерам того или иного направления и не сводилась, разу
меется, лишь к подбиранию в иконографическом арсенале подходящих к определен
ному случаю моделей. Создатель входной фрески владел этим «языком» достаточ
но свободно, чтобы складывать фразы, не задумываясь над выбором слов и выра
жений. Основной момент для него заключался, главным образом, в интонации, с ко
торой они должны были быть произнесены. 

Довольно необычна поза служанки, сидящей у чаши с водой в сцене купания. 
Она вполне оправдана, но в других памятниках буквального сходства не нахо
дит 2 0 . Как правило, в аналогичных композициях в южнославянских и византий
ских памятниках эта служанка изображалась в рост, в той или иной степени скло
нившись к чаше и льющей в нее из кувшина воду 2 1 . 

Служанка у чаши в рассматриваемой нами сцене в Ферапонтове лишь слегка 
придерживает одной рукой стоящий рядом с ней кувшин, а другую, согнутую в лок-
18 Сходный, но не совсем аналогичный жест встречался в миниатюре греческой рукописи XI века 

( J . L a f o n t a i n e - D o s o g n e . Op. cit., t. I, fig. 56) и в мозаике Кахрие Джами (P. U п-
d e r w o o d . Op. cit., v. II, pi. 87), а на русской почве во фреске Мирожского монастыря, но в 
совершенно иной иконографической схеме (М. Н . С о б о л е в а . Стенопись Спасо-Преображен-
ского собора Мирожского монастыря в Пскове.—«Древнерусское искусство. Художественная 
культура Пскова». М., 1968, илл. на стр. 22). 

1 9 J . L a f o n t a i n e - D o s o g n e . Op. cit., t . I , fig. 20. 
80 Она представлена сидящей (и что характерно для композиции входной фрески, создается впечат

ление, что только такая поза была возможна в отведенном для служанки месте), поджав под себя 
одну ногу, согнув другую в колене, таким образом, что нижняя часть ее фигуры изображена 
почти в фас, а верхняя — в трехчетвертном развороте. В близкой к ней позе, правда, менее ло
гичной анатомически, изображена повивальная бабка в аналогичной композиции в церкви Иоа-
кима и Анны в Студенице (1314 год) (Св. Р а д о j ч и Ь. Старо српско сликарство. Београд, 1966, 
сл. 55). Возможно, именно последняя или производные от нее мотивы (выше уже упоминалось о 
воспроизведениях в подобных композициях сходных поз в различных пространственных поло
жениях) послужили прототипом для изображения служанки у чаши в Ферапонтове. В данном 
случае можно вспомнить также композицию с изображением «Рождества Богоматери» в рос
писях пармского Баптистерия (1260 год) (P. М и г a t о f f. La peinture byzantine. Paris, 1928, 
taf. CCVI), где повивальная бабка также изображена с поджатой ногой, однако так, что мы видим 
не колено, а ступню. Следует отметить, что подобная свобода в варьировании поз скорее была 
свойственна западному искусству, мотивы которого могли оказать определенное влияние па по
явление рассматриваемой нами позы в южнославянском и русском искусстве. 

11 Лишь в некоторых памятниках, например, в иконе «Рождества Богоматери» из ГРМ, XV века 
(Н. В . Р о з а н о в а . Ростово-суздальская живопись XII—XIII вв. Альбом, М., 1970, илл. 48), 
в иконе «Рождества Богоматери» из ГТГ, атрибуируемой как произведение новгородской школы 
или новгородской провинции XIV века (В. Н. Л а з а р е в. Новгородская иконопись. Альбом. 
М., 1969, илл. 19), служанка изображена на коленях, но опять-таки льющей воду. По мнению 
Ж. Лафонтэн-Дозонь, мотив коленопреклоненной служанки свидетельствует об итальянском 
влиянии. 344 



те, чуть отводит в сторону в своеобразном жесте предстояния, также сравнительно 
нетрадиционном 2 2 . Однако при этом опять-таки нельзя не учитывать характерную 
для композиции в целом дублированность поз, связь силуэта верхней части фигу
ры этой служанки с позой Анны и в известной степени с изображением второй женщи
ны с дарами, исключающую разворот плеча, который оправдал бы в данном слу
чае уместный жест опробования воды в чаше. 

Можно указать еще па одну особенность жестикуляции персонажей в компо
зиции портальной фрески — не скованность или замедленность, но как бы недого
воренность жеста. Это касается, скажем, служанки за ложем Анны. В ряде компо
зиций (Нерези, Арилье, церковь св. Дмитрия в Пече и др.) Анна одной рукой 
опирается на плечи этой служанки, изогнувшейся в усилии поддержать ее, в других 
случаях (Студеница, церковь Богородицы Одигитрии в Пече и пр.) служанка за 
ложем поддерживает Анну сзади, чаще всего за локти. В Ферапонтове же эта служанка 
(вместе с первой женщиной с дарами, составляя как бы арку, замыкающую фигуру 
Анны на ложей в какой-то степени обособляющую эту часть композиции), стоя за 
Анной лишь слегка касается покрывала на ее ложе. 

Потенциальная возможность жеста ощущается и в изображении повивальной 
бабки с Марией на коленях. Обычно в подобных композициях повивальная бабка 
рукой пробует воду в чаше, приготовленной для купания ребенка. Иногда это дви
жение переходит к слул^анке, однако в рассматриваемой сцене ни та, ни другая 
воду не пробуют. Повивальная бабка лишь протягивает руку по направлению 
к чаше. 

Особенности жестикуляции, свойственные персонажам «Рождества Богомате
ри», вообще характерны для передачи движения в этой фреске. Это относится преж
де всего к фигуре Анны, полусидящей на ложе. Изображение чаши в руках первой 
женщины с дарами не в центре этой части композиции, а чуть правее, как бы оття
гивает на нее фигуру Анны. Поза служанки, стоящей позади Анны, и положение 
верхней части фигуры служанки у чаши с водой, повторяющие наклон Анны, еще бо
лее усиливают это невыраженное движение. Действие приобретает характер не свер
шившегося, а совершающегося. Отсутствие конечной выявленности жеста и движе
ния, отличающее композиции входной фрески, сообщает им внутреннюю значитель
ность, способствует приданию изображенным событиям вневременного, вечного смы
сла. И вместе с тем эти особенности как нельзя более отвечали тем требованиям, ко
торые предъявлялись к наружной росписи. 

Художник не засоряет композиции фрески незначительными подробностями. 
В частности, следует отметить малочисленность и чисто символический характер 
подносимых Анне даров, что свойственно скорее древним миниатюрам, но отнюдь 
не памятникам византийского круга XIV—XV веков, отличающихся их обилием 
и конкретизацией. Лаконизм стиля сказался и в изображении стола у ложа Ан
ны, сравнительной иконографической новации для композиции «Рождества Бого
матери» 2 3 . Предназначенный для даров и обычно используемый в подобных сценах 
в соответствии с назначением, в Ферапонтове стол остается пустым. 

Все сказанное в равной степени относится и к другой части композиции второго 
яруса входной фрески, состоящей из двух сцен; сцены у кроватки с Марией и «Лас
кания Марии Иоакимом и Анной». В левой ее части изображена кроватка с младен
цем и сидящая на низкой скамейке служанка, чуть склонившаяся к ней и одной 

22 Аналогичный жест встречается в упоминавшейся иконе «Рождества Богоматери» из ГРМ 
(Н. В. Р о з а н о в а . Указ. соч., илл. 48). 

23 Одним из самых ранних примеров появления этого малораспространенного :)лемента компози
ция служит мозаика Кахрне Джами (P. Underwood. Op. cit., v. II, pi. 87). Встречается 
он затем в Дечанах (V. Petkovic. Op. cit., t. II, pi. CXXX1V), Хпландаре (V. P e t к о -
v i с. Op. cit., t. I, p. 21, fig. 22). 345 



рукой как бы придерживающая ее 2 4 . За ней с опахалом в руке стоит другая слу
жанка 2 5 . 

Рассматриваемая сцена, отделенная щипцом архивольта от «Рождества Богомате
ри», по существу составляет часть ее композиции. Как правило, в ранних памят
никах сцена купания и колыбель сменяли друг друга, одновременно не встречаясь. 
Процесс насыщения «Рождества Богоматери» иконографическими подробностями 
приходится на XIV—XV века. Отражением его явилось и совмещение купания и 
колыбели в одной композиции 2 6 . Создатель входной фрески, отдав должное требо
ваниям времени, разделил эти сцены килевидным завершением портала, сделал 
каждую из них гораздо более значительной, не утратив характерной для наружной 
росписи лаконичности. 

Многие элементы рассматриваемой композиции, хотя и апробированы иконогра
фически, все же достаточно нетрадиционны. Выше уже отмечалась «зеркальная» 
взаимозависимость положений рук приподнявшейся на ложе Анны и повиваль
ной бабки. В данном случае жест сидящей у колыбели служанки, безусловно, соот
несен с положением рук служанки в сцене купания. Роль, отводившаяся средней 
женщине с дарами в ритмической взаимосвязи между вторым и верхним ярусами 
входной фрески (поза этого персонажа близка к находящейся выше фигуре деисус-
ного чина), приходится на долю служанки с опахалом в руках. Ныне утраченное, 
опахало определенным образом было согласовано с выглядывающей из-за стены 
(почти в центре композиции над килевидным завершением портала) кроной дерева, 
плохо просматривающейся сейчас. Они с двух сторон склонялись над кроваткой 
с Марией, образуя нечто вроде арки. Опахало подчеркивало наклон головы дер
жащей его служанки, представляя как бы одну из стадий ее склонения. Жесты рук 
этой служанки очень близки к положению рук Иоакима в сцене «Ласкания», примы
кающей к рассматриваемой композиции, что соответствовало последовательности 
изложения в протоевангельском тексте 2 7 . 

Иоаким и Анна представлены сидящими на трех широких ступенях. Марию дер
жит на руках не Иоаким, как в большинстве аналогичных композиций 2 8 , а Анна 
2* Нетрадиционный жест придерживания кроватки, вероятнее всего, был заимствован из компози

ции, где вместо нее была изображена колыбель (деталь более всего характерная для южносла
вянских памятников), так как он связан именно с движением ее раскачивания или приостановки. 
Жест, аналогичный ферапонтовскому, встречается, например в Студенице (Св. Р а д о j ч и Ь. 
Op. cit., t. I, сл. 55), где сидящая рядом с колыбелью служанка в одной руке держит опахало, 
а другой придерживает край колыбели. 

25 Это решение было довольно необычным. Как правило, у колыбели изображалась лишь одна слу
жанка, либо просто сидящая, либо прядущая, как например в Градаце (V. Р е t к о с i с. Ор. 
cit., t. I, pi. 29a). Возможным прототипом позы второй стоящей служанки и вообще появления 
последней могла послужить фигура Иоакима в аналогичной сцене в Студенице (Св. Р а д о j-
ч и п. Op. cit., t. I, сл. 55). Он изображен за сидящей у колыбели и повернувшей к нему голову 
служанкой, одну руку протягивая к ней, а другой придерживая на груди одежду. Иоаким вооб
ще вводится в композицию «Рождества Богоматери» только в XIV веке, а данная поза аналогий 
себе не находит. Итак, не исключено, что в ферапонтовской сцене позы двух служанок в какой-то 
степени обязаны своим происхождением иконографии студеницкой композиции или производных 
от нее сцен. Однако здесь можно вспомнить и миниатюру с «Рождеством Богоматери» Лишю 
Ванни (1345 год) из рукописи кафедральной библиотеки Сиены (см. R. V a n M a r i e . The 
Development of the Italian Schools of Painting, I I . Hague, 1924, fig. 296). Там у кроватки с мла
денцем изображена группа из трех служанок, позы двух из них довольно близки к ферапон-
товской композиции. 

26 Одна из наиболее развернутых в иконографическом плане сцен встречается в Студенице. В мо
заике Кахрие Джами встречаются оба мотива, однако там изображена пустая колыбелька и слу
жанка, только приготавливающая ее для младенца — элемент очень редкий. 

27 Почти во всех более или менее полных житийных циклах эта композиция изображалась вслед 
за сценой «Рождества Богоматери», например в Студенице, где только особенности архитектур
ной плоскости помешали совмещению сцены «Ласкания» с «Рождеством Богоматери» (Св. Р а-
д о j ч и п. Op. cit., 1.1, сл. 55). В Градаце (V. Р е t к о v i с. Op. cit., pi. 29a), Дечанах (V. P о t-
k o v i c . Op. cit., pi. CXXXIV) обе они идут одна за другой в одном ярусе. 

2 8 P . U n d e r w o o d . Op. cit., v . I I , pi. 87. 346 



(в типе «Умиление»). Однако левая ручка младенца откинута назад к Иоакиму, ко
торый осторожно касается ее,— деталь в достаточной степени жанровая, не встре
чающаяся в других памятниках, но вполне отвечающая характеру сцены. Другую 
руку Иоаким лишь протягивает к Марии. В данном случае собственно изображена 
сцена «Ласкания Марии Анной», в которой очень осторожно пытается принять учас
тие и Иоаким. При этом, что типично вообще для всей фрески, ласкание ребенка 
выражается не бурным движением к нему обоих родителей, как обычно в подобных 
композициях, а опять-таки подспудно: синкретность душевного движения прояв
ляется лишь в одинаково спадающих концах одежд Иоакима и Анны. Точно такое 
же стремление художника передать не внешнее, но внутреннее движение сказалось 
в изображении спокойно стоящей третьей женщины с дарами, чуть отлетающий и из
вивающийся край покрывала которой кажется как бы говорящим. 

Появление ступеней, на которых сидят Иоаким и Анна, а не широкой скамьи 
или сидения, обычно изображаемых в подобных случаях, в известной степени обус
ловлено соседней сценой, помимо их символичности как ступеней духовных. Види
мо, ощущалась потребность противопоставить большой светлой поверхности ложа Ан
ны в «Рождестве Богоматери» уравновешивающие ее плоскости в правой части ком
позиции второго яруса. 

В сценах входной фрески продуманность мельчайших деталей, ритмическая 
согласованность не кажутся раз и навсегда данными, преднамеренными и сковы
вающими, по единственно возможными, естественными и необходимыми. Отточен
ность общей схемы, соотнесенность ее деталей и вместе с тем свобода ритмических и 
колористических движений придает сценам портальной фрески характер впервые 
и прекрасно найденных композиций. 

Во многом связанные со своеобразием местоположения рассматриваемой фрес
ки Рождественского собора иконографические особенности ее композиций сами по 
себе достаточно красноречивы. Ни одна из этих деталей в сущности не была нова
цией, но тем не менее они не соединялись прежде в иконографическом «контексте» 
подобном ферапонтовскому. Сцены портальной фрески представляют собой ор
ганичный и естественный сплав, редкий по четкости, продуманности и вместе с тем 
поэтичности структуры. При этом, если узловые моменты иконографической схемы 
не выходят за рамки южнославянской и византийской традиции, отдельные моти
вы ферапонтовских композиций имеют аналогии в сфере западного искусства или 
находящегося под определенным его влиянием. 

Если поза служанки у купели в сцепе входной фрески лишь опосредованно со
поставима с тем же персонажем в памятниках западного круга и, возможно, обя
зана трансформации его мотивов, например, в композиции Студеницы 2 9 , то две слу
жанки у кроватки с младенцем имеют близкую аналогию 3 0 . Белый плат на голове 
Анпы в сцене «Рождество Богоматери» в Ферапонтове также наиболее характерен 
для произведений искусства Запада. 

В русском искусстве рубежа XV—XVI веков известный интерес к памятникам за
падной культуры пе был случайным. В тот период завязывались непосредственные 
контакты с Германией, Венгрией, Венецианской республикой, Данией и другими 
странами. Приобщение к общеевропейской культуре сказалось, в частности, в по
явлении ряда новых иконографических деталей в московском искусстве, причем 
именно в памятниках, связанных с именем Дионисия. Некоторые особенности ико
ны Дионисия «Распятие» из Павлова-Обнорского монастыря (1500 год), возможно, 
обязаны своим происхождением искусству Запада или трансформации его мотивов 
на Балканах. Персонификации Церкви и Синагоги в этой иконе впервые встречаются 
в русском искусстве, так же, как белые одежды Богоматери в иконе «Успения» из Дми-

2 9 Св. Р а д о j ч и Ь. Op. cit., сл. 55. 
3 0 R. V a n М а г 1 е. Op. cit., II , fig. 296. 347 



трова. Светлые одежды Богоматери в сцене «Успения» опять-таки характерны на 
более раннем этапе для западных памятников. 

Среди сохранившихся произведений русского искусства на аналогичный сю
жет нельзя указать на образец, о котором с уверенностью можно было бы сказать, 
что именно его схеме следовал создатель входной фрески (да и трудно было 
бы предполагать существование точного прототипа), хотя такие, характерные ско
рее для южнославянского искусства детали входной фрески, как головной убор 
второй женщины с дарами, встречались в русском искусстве и несколько ранее 3 1 . 
Отдельные фигуры прекрасной, но лишь фрагментарно сохранившейся иконы, ви
димо, конца XV века из собрания Анисимова 3 2 , атрибуируемой как новгородская, 
однако не имеющей характерных признаков этой школы, вызывают ассоциации с 
персонажами ферапонтовской сцены «Рождества Богоматери». 

Стилевая интерпретация сравнительно традиционной иконографии входной фрес
ки привела к возникновению своеобразной, гармоничной, созданной как бы од
ним дыханием композиции, «немая поэзия», которой вдохновила многих подражате
лей. Последних хватило, однако, на неуклюжие попытки воспроизвести лишь ее 
схему 3 3 . 

Несомненно, что в мастерской Дионисия существовал целый ряд вариантов темы 
«Рождества Богоматери» и в монументальной живописи, и в иконописи. Необязательно 
видеть, например, в некоторых новгородских иконах XVI века 3 4 и в волоколам
ской пелене 1510 года 3 5 , несмотря на их несомненную близость к ферапонтовской 
композиции, прямую связь с ней, тем более, что отдельные детали этих композиций 
свидетельствуют, что за основу был взят несколько иной образец. 

При рассмотрении некоторых особенностей наружной росписи храма в Ферапон
тове, во многом определяемых необходимостью соотнесения их с архитектурной кон
струкцией как здания в целом, так и отдельных его деталей, нельзя не сказать не
сколько слов об архитектурных кулисах самих сцен, играющих в композициях фре
ски существенную роль. А. Стоякович, глубоко и детально анализируя основные 
аспекты сложной для средневекового искусства проблемы архитектурного простран
ства 3 6, справедливо отмечает, что роль архитектуры в структуре живописного изо
бражения может быть двоякой: «содержательной» и «формальной». В «содержательном» 
смысле она непосредственно подчинена выражению основной идеи произведения и за
висит от человеческой фигуры как основного ее носителя. В «формальном» — архи
тектурный фон является тем весьма важным фактором, при помощи которого в струк
туру изображения вводится категория пространства (что является его основным на
значением) . 

Насколько можно судить по воспроизведениям, во многих памятниках византий-

31 Например, в иконе «Рождества Богоматери» из иконостаса Кирилло-Белозерского монастыря. 
Аналогичное покрывало изображено на одной из женщин во фреске «Рождество Иоанна Предтечи» 
па южной стене Похвальского придела Успенского собора, временем создания которой большин
ство авторов считают 1481 г. 

32 В. И. А н т о н о в а, Н. Е. М н е в а. Каталог древнерусской живописи [ГТГ], т. I. М., 1963, 
№ 41 (датирована концом XIV — началом XV века). 

33 См." К. В. К о р н и л о в и ч. Окно в минувшее. Л., 1968, илл. на стр. 98; P. М u г a t о v. 
Les icones russes. Paris, 1927, pi. 24; В. И. А н т о н о в а , H. Е . М н е в а . Указ. соч., т. I, 
№ 14270; «Русская икона», сб. 3. СПб., 1914. 

34 Например, в опубликованной К. В. Корнилович «Окно в минувшее», илл. на стр. 98. 
85 Н. А. М а я с о в а. Древнерусское шитье. М., 1971, табл. 34. 
3 6 А. С т о ] а к о в и Ь . Архитектонски простор у сликарству средвьовековне Cpбиje. Нови Сад, 
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ского круга второй половины XIII—XIV веков 37 архитектурные кулисы хотя и соз
дают ощущение пространства, по пространства уходящего вглубь, а не выступающего 
вперед, в сферу ближайшего к зрителю плана и формирующего его. Архитектурными 
формами, в частности Кахрие Джами, создается впечатление пространственной глу
бины, но от фигур персонажей не зависящей, не включающей их, т. е. в этом смысле нет 
большой разницы в изображении фигур па золотом (трактуемом как бесконечность) 
фоне или же на фоне этой пространственной архитектуры, существующей как бы сама 
по себе. 

В композициях второго яруса портальной фрески в Ферапонтове положение суще
ственно иное. Архитектурный фон здесь играет совершенно особую и весьма значи
тельную роль, мягко обрамляющая сцену «Рождества Богоматери» архитектура не 
создает пространственного плана где-то в глубине сцены за спинами персонажей, а 
вместе с некоторыми атрибутами (ложе, стол у ложа, перегородка), характерными для 
подобных композиций, образует довольно емкое пространство, включающее в себя 
персонажи сцены. Создается впечатление определенной воздушной среды, как бы от
крытой на зрителя. 

Следует отметить также, что боковые поверхности зданий на портальной фреске 
очень невелики (другое скажем, в большинстве композиций Кахрие Джами, где по
этому опять-таки создается впечатление пространственности, главным образом зад
него плана, не включающей фигуры персонажей). 

В отличие от композиций портальной фрески в архитектурных кулисах интерьера 
Рождественского собора, как и во многих произведениях южнославянской живописи, 
ракурсы даны либо в верхней части стены, собственно составляющей архитектурный 
фон («Бурю внутрь имея»), либо в ее толще. Или же угол, под которым развернуто 
здание (как и в ряде композиций Кахрие Джами), слишком острый, что в известной 
степени уплощает пространство. В памятниках моравской школы, в частности в Ма-
насии, целые здания помещены именно за стеной. В Калениче, например, в сцене «По
клонения волхвов» система динамичных контрастов 38 в архитектуре применена таким 
образом, что полностью исключается возможность создания ощущения пространствен
ности, обращенной к переднему плану. 

Такие приемы изображения архитектуры при тех проекционных системах, кото
рые применялись в средневековом искусстве, возможно, объяснялись нежеланием 
изображать нижние части зданий в ракурсе. Обычно это приводило к тому, что их 
старались как-то маскировать, показывая ракурс только верхних частей зданий, либо 
изображать за стеной или за низкой перегородкой. В противном случае возникала 
резко бросающаяся в глаза несообразность, как, например, в ферапонтовской сцене 
«Встреча Марии с Елизаветой», где нижние части зданий изображены параллельно 
плоскости, а верхние — в ракурсе. 

В композициях же портальной фрески здания, собственно формирующие простран
ство, изображены впереди основной стены фона и расположены под тупыми углами, 
соответствующим разворотам фигур. Особенно в сцене «Рождества Богоматери» зда
ния только чуть развернуты, плавно обрамляя сцену, вычленяя пространство. Велум 
над Анной на ложе протянут несколько наискось от здания за ней к выступу стены 

Здесь, как и выше, наиболее правомерным представляется обращение к памятникам монумен
тальной живописи. Л так как количество и степень сохранности русских памятников XIV—XV вв. 
не предоставляют возможности для сопоставлений, неизбежно обращение к искусству Византин 
и Балкан (ограниченное степенью и качеством публикации памятников), о влиянии которого 
на русское искусство немало уже написано. 
Особенности данной системы, как их определяет А. Стояковпч (см. А. С т о j а к о в и Ь. Ор. 
cit., стр. 132) состоят в том, что линии, которыми можпо мысленно продолжить основные очерта
ния архитектурных форм, будут идти в совершенно противоположных направлениях. Появление 
этой проекционной системы связано было, по ее мнению, с необходимостью отграничивать сце-
ны одну от другой в длинном композиционном ряду. 349 



позади первой женщины с дарами, тем самым усиливается впечатление пространствен
ной глубины. Трехчетвертной разворот фигур, пространственный по своей су
ти, только в портальной фреске получает реальную среду для существования, создан
ную определенным положением архитектурного фона. 

Все это, разумеется, относится лишь к среднему ярусу фрески. Помещенные на 
синем фоне фигуры деисусного чина сдвинуты к краю композиции, что еще более под
черкивает их бесплотность, иную сферу бытия, в которой они находятся. Объем фигур 
во многом выявляется объемной средой, пространственностью изображения — здесь 
же это полностью отсутствует. Отсюда воздушность, легкость фигур этой части фре
ски, как и нижнего яруса с архангелами (присущая, но не в такой степени и персо
нажам среднего яруса), что отчетливо выделяет верхний регистр фрески. Соотношение 
фигур и архитектуры в композициях портальной фрески скорее напоминает ранние 
византийские миниатюры по ненавязчивости и простоте архитектурных форм, тактич
ной выдержанности их именно в качестве фона, а не равноценного, если не сказать 
более, элемента композиции. В ферапонтовской фреске найдено такое гармоничное 
соединение фигур и архитектурных кулис, когда последние, не превалируя очень 
значительно по массе и высоте и лишенные реальных соотношений с человеческими 
фигурами, представляют все же достаточно правдоподобное (в пределах допустимой 
условности) и весомое воплощение архитектурных форм. 

Однако следует учитывать и соседство других композиций, стремление художника 
сделать сцену «Рождества Богоматери», в смысловом отношении в данном случае не ме
нее существенную, чем деисусный чин в верхнем ярусе (ясно просматривающийся 
на синем фоне фрески), читаемой на значительном расстоянии. 

Переходя к более детальному разбору пространственной структуры композиции 
«Рождества Богоматери» портальной фрески, можно отметить, что если считать за 
один из планов синий фон фрески очень глубокого насыщенного тона, далекий, как 
небо, то всего в этой сцене можно насчитать шесть планов. На первом помещена слу
жанка за ложем Анны и служанка у чаши с водой, на втором — Aннa, полулежащая 
на ложе, и повивальная бабка с маленькой Марией на коленях. На третьем плане — 
женщина с чашей в руках, на четвертом — вторая и третья женщины с дарами и, 
наконец, на пятом — стена. Две архитектурные формы, окружающие эту компози
цию, служат переходом от пятого плана ко второму, мягко сближая их. При этом пере
ход от третьего плана, в котором помещена фигура первой женщины с дарами, воз
можность для реального пространственного существования которой создается столом 
у ложа Анны, к четвертому, почти незаметен. Фигуры всех женщин с дарами на
ходятся почти на одном пространственном уровне. Некоторая разница в положении 
ощущается лишь благодаря тому, что первая из них изображена в одежде теплого 
зеленоватого цвета и зрительно выступает вперед по сравнению со второй в одеждах 
холодного грязно-розового и синего тонов. Кроме того, фигура этой первой женщины 
с дарами, склонившейся к Анне, помещена на фоне светло-охристой стены, что еще 
больше способствует ее иллюзорному выдвижению вперед, в то время как за двумя 
остальными стена почти совсем не чувствуется, лишь в двух местах просматриваются 
ее крошечные отрезки, так что фигуры второй и третьей женщин с дарами частично 
выступают на синем фоне. Таким образом, многоплановости композиции второго яру
са портальной фрески художник достигает отчасти колористически. 

Ощущение пространственности усугубляется подсознательным следованием взгля
да за идущим по кругу от одного плана к другому изменением оттенков сближаю
щихся тонов в правой части композиции «Рождества Богоматери». Образуются как 
бы два розовато-сиреневых круга: бледно-розовая одежда Анны, розовато-сиреневый 
хитон стоящей рядом служанки, темно-сиреневая одежда этой же служанки и почти 
лиловый низ ложа; белая нижняя одежда повивальной бабки, бледно-розовое покры
вало женщины с небольшим кувшином у купели, и, наконец, чистого сиреневого цве-
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Активную роль в пространственной структуре композиции «Рождества Богома
тери» играют такие более или менее традиционные атрибуты этой сцены, как стена 
заднего плана, ложе Анны, стол для даров и перегородка, отделяющая фигуры жен
щин с дарами от сцены купания. Как правило, архитектурный фон «Рождества 
Богоматери» состоит их двух зданий по углам сцены (соответствующих и акцен
тирующих узловые моменты композиции — Анну на ложе и сцепу купания), 
соединенных стеной (структурная и размерная однородность которой соответствует 
изображению группы женщин с дарами). Неодинаковая по уровням стена на заднем 
плане ферапонтовской композиции «Рождества Богоматери» активно сопоставлена с 
фигурами персонажей. Высота ее колеблется в зависимости от того, в каком плане 
расположены персонажи, за которыми она находится. В самом деле, фигуры второй 
и третьей женщин с дарами, пространственно наиболее удаленные, почти до пояса 
выступают над стеной, наиболее низкой на этом ее промежутке. Собственно, как 
уже упоминалось, стена просматривается между ними лишь в крошечных отрезках, 
ее по сути дела не видно, есть лишь намек на ее существование. Помещенная в более 
близком к переднему плану, фигура первой женщины с дарами изображена на фоне 
более высокого отрезка стены. Причем надо отметить, что разные по уровню отрезки 
стены сочленяются между собой с помощью невысоких выступов. Наконец, служанка 
за ложем Анны на переднем плане представлена на фоне самой высокой части стены, 
находящейся на уровне ее головы. Таким образом, получается, что чем глубже в 
пространственном отношении помещены фигуры, тем ниже отрезок стены за ними, 
тем дальше она отодвигается, как бы пульсируя в зависимости от глубины плана, тем 
самым подчеркивая его. 

Несколько слов о таких деталях сцены «Рождества Богоматери», как низкая стен
ка-перегородка, отделяющая фигуры женщин с дарами от сцены купания и стол для 
даров у ложа Анны. Эти связанные между собой элементы определенным образом за
висят, видимо, от положения ложа Анны и в памятниках византийского круга пре
терпевают значительную эволюцию в ходе развития композиции и ее пространствен
ной структуры. Одним из самых ранних примеров появления перегородки является 
композиция на чеканной иконе из Зарзмы (начало XI века), где сцена кунания по
мещена, как и в большинстве подобных случаев, на ее фоне. В ранних памятниках 
ложе Анны расположено параллельно плоскости изображения и перегородка в боль
шинстве случаев служит как бы продолжением заднего края ложа, не играя суще
ственной пространственной роли. В XIII веке, видимо, в соответствии с общей эво
люцией стиля, в памятниках византийского круга композиция «Рождества Богомате
ри» претерпевает довольно примечательную трансформацию. Ложе Анны начинает 
постепенно разворачиваться таким образом, что часть его остается параллельной пло
скости изображения, а верх под тупым углом сдвигается в глубь композиции, вычле
няя тем самым зрительно ощутимое пространство для сцены купания или кроватки 
с младенцем. В таких композициях перегородка, как и прежде являющаяся продол
жением дальнего края ложа, приобретает действительно пространственное значение, 
формируя второй или третий планы изображения. В более ранних памятниках (Ох-
рид, Градац, Мистра) тупой угол, под которым повернуто ложе, представлен доста
точно наглядно, а в Студенице и особенно в Пече он значительно смягчен, при этом 
само положение Анны на ложе, направление складок ее одежд противоречит изогну
тости ложа и имеет весьма очевидную тенденцию к иному его ракурсу. 

Постепенно происходит дальнейшее изменение композиции. Ложе Анны выпрям
ляется, но на этот раз не путем вытягивания его параллельно плоскости изображения, 
а наоборот, расположением его по одной из сторон тупого угла, т. е. по диагонали 
к плоскости, тем самым еще более способствуя пространственности сцены. В данном 
случае, несмотря на то, что подобное расположение ложа типично для западных па
мятников, вероятнее, что этот прием явился результатом постепенной трансформации 
композиционной схемы, о чем свидетельствует ряд промежуточных вариантов. 3 5 1 



Возможно, однако, что разворот ложа под тупым углом не был лишь переходным 
этапом упомянутой эволюции композиционной схемы, но связан с попыткой сочетать 
в ней уже возникшую к этому времени более пространственную (диагональную) 
постановку ложа Анны со ставшей к тому времени традиционной низкой стенкой-
перегородкой, служащей в данном случае как бы продолжением параллельной пло
скости изображения стороны ложа. Совместить с перегородкой диагональное положе
ние ложа было довольно сложной задачей для средневековых художников. В ряде 
подобных композиций роль перегородки выполняет стол для даров, появившийся 
в схеме «Рождества Богоматери» к XIV веку. Существовали и иные варианты. В фера-
понтовской композиции найден удачный компромиссный прием в изображении пере
городки. Места ее сочленений с ложем Анны, с одной стороны, и с архитектурной фор
мой — с другой, т. е. наиболее уязвимые с точки зрения конструктивной логики, 
замаскированы фигурами служанки и повивальной бабки из сцены купания. Просмат
ривается лишь небольшой фрагмент перегородки непосредственно за чашей. В от
личие от массивных и довольно высоких перегородок, встречающихся обычно в по
добных композициях, в рассматриваемой сцепе она совсем невысока, что позволяет 
дать фигуру женщины за ней почти во весь рост. При этом, кончаясь там, где должны 
быть ступни ее ног, перегородка выглядит вполне логично и оправданно, в то время 
как в большинстве подобных композиций фигуры за ней кажутся поставленными на 
подставки, настолько она не соотносится с их размерами. 

Архитектурный фон правой части второго яруса портальной фрески с изображе
ниями служанок у кроватки и сцены «Ласкания» имеет свои особенности. Но прежде — 
несколько слов о здании рядом с килевидным завершением портала, разделяю
щим композиции этого яруса надвое (оно плохо сохранилось из-за огромной трещи
ны в стене, уродующей фреску). В отличие от остальных, у него довольно значитель
ная боковая поверхность. Светло-охристый оттенок его фасада и более интенсивная 
окраска торцовой стороны имели вполне определенное значение для зрительного 
«собирания» фрески,— теплота и насыщенность тона, притягивая взгляд к центру, 
не давали ей распадаться на две части. 

Изображение стены играет в правой половине второго яруса существенную роль. 
В то время как в сцене «Рождества Богоматери» стена заднего плана фактически мало 
ощущается и основное внимание привлекают фигуры женщин с дарами (почти пол
ностью закрывающие ее и значительно возвышающиеся над ней), в рассматриваемой 
части композиции стена имеет самостоятельное значение. Она гораздо выше, чем в ле
вой половине, и просматривается в сущности полностью. Отчасти это происходит за 
счет того, что силуэт служанки у колыбели почти сливается со стеной: верхняя одеж
да служанки тоже грязно-розового тона, только чуть более насыщенного оттенка, 
чем стена за ней. Кроватка и нижняя одежда служанки с опахалом по цвету слабо 
контрастируют с пей. А оттенок покрывала этой служанки идентичен цвету занаве
сок в нише стены. Очевидная «нечитаемость» сцены у колыбели на некотором расстоя
нии, вероятно, связана с ее «подчиненным» положением в смысловой структуре ком
позиции. 

Башенки, возвышающиеся над стеной, в этой части второго яруса в известной сте
пени компенсируют меньшее число фигур в ней, создавая определенные ритмические 
интервалы и приводя сцену в соответствие с левой частью яруса. 

Подход к решению архитектурного пространства в правой части второго яруса пор
тальной фрески несколько иной, чем в левой. Прежде всего это касается применения 
в них разных проекционных систем, что во многом вызвано композиционными осо
бенностями этих сцен. В связи с различными проекционными системами в правой и 
левой частях второго яруса использованы разные уровни горизонта (зрительного). 
В левой — слегка пониженный, а в правой — повышенный. Однако следует еще учи
тывать и то обстоятельство, что фактический уровень горизонта левой части компо-
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риилом размеров фигуры архангела Михаила) немного выше уровня правой части. 
Изображение архитектуры как бы с разных уровней горизонта зрительно выравни
вает положение. 

Существенное значение в этой части второго яруса имеют ступени, на которых 
сидят Иоаким и Анна, ласкающие Марию. Ранее уже говорилось о необычности этого 
элемента в иконографии подобных сцен. Однако помимо соотнесенности их с лест
ницей, ведущей на открытую галерею собора, помимо чисто декоративного их наз
начения — ступени лестницы играют определенную роль и в пространственной 
структуре композиции. Они расположены не параллельно плоскости изображения, 
а в ракурсе, чуть развернутыми по направлению к центру яруса 3 9 , тем самым спо
собствуя большей пространственности сцены. Ступени с сидящими на них Иоакимом 
и Анной как бы выдвигаются вперед, что еще больше подчеркивается фланкирующей 
эту сцену архитектурой. 

Можно отметить, что правая часть второго яруса портальной фрески имеет несколь
ко меньшую пространственную глубину, чем левая. Однако тут важно следующее. 
Дело в том, что пространственная структура композиций второго яруса портальной 
фрески имеет ряд особенностей, обусловленных их местонахождением. Не исклю
чено, что глубина пространственного слоя композиций среднего яруса находится в 
некоторой зависимости от углубления медальона со Спасом в верхнем деисусном ряду 
и от выноса лопаток. И если в левой части композиции степень пространственности 
в известной мере определяется и корректируется главным образом углублением 
медальона, то в правой — напротив, выступом лопаток. Ступени с Иоакимом и Ан
ной как бы выдвигаются в пространство, определяемое толщиной лопатки, в тот про
странственный слой, который находится между плоскостью фрески и плоскостью 
лопатки. Этим создается самый ближайший к зрителю план, причем определенную 
роль в этом «выдвижении» играет и ритмическая однородность ступеней. На втором 
плане находится служанка с опахалом и, наконец, на третьем — кроватка с сидя
щей около нее служанкой. Причем в сущности этот третий план (со служанкой у кро
ватки) сливается с четвертым планом — со стеной с выступами. 

Многоплановость пространственной среды, отличающая композиции портальной 
фрески от более плоскостных сцен внутренних росписей, отражает не только особен
ности художественной манеры их автора и общие тенденции эпохи. Во многом это 
связано с тем, что при создании входной фрески художником учитывалась дальность 
ее восприятия в комплексе со всем храмом. Наружная роспись должна была соотно
ситься с его объемом, включаться в воздушную среду, его обтекающую, что и обус
ловливало известную пространственность ее структуры. Однако сам характер изо
бражения и, в частности, распределение пятен синего цвета почти такого же оттенка, 
что и общий фон фрески (синее покрывало на ложе Анны, нижняя одежда второй 
женщины с дарами, вода в чаше, одежда сидящей у кроватки служанки, одежда 
Иоакима и Анны), придает росписи легкость, воздушность, прозрачность. 

Почти всем, кто когда-либо занимался ферапонтовскими росписями, высокий ху
дожественный уровень входной фрески позволял отнести ее к руке самого Дионисия, 
имя которого ассоциируется у нас с целым рядом изощренных эпитетов, принадлежа
щих как современникам художника, так и исследователям его творчества. Впрочем 
любой из них вряд ли можно счесть преувеличением. Против этого трудно что-либо 
возразить, при всей условности попыток конкретной атрибуции определенных ма
стеров внутри столь тесно связанной группы, которая работала над росписями храма. 

Входная фреска Рождественского собора Ферапонтова монастыря стала тем 
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эталоном (причем датированным), по которому оцениваются и к которому приравни
ваются все остальные работы Дионисия или приписываемые ему произведения. Од
нако иногда исследователи при анализе творчества художника, обращаясь к стили
стическим особенностям росписей Рождественского собора, не проводят между жи
вописью интерьера и наружной фреской достаточно четкой грани. Между тем раз
личие ощутимо довольно явственно, даже если учитывать не одинаковую степень 
их сохранности. 

Многое из того, что пишется вообще о стиле ферапонтовских фресок, либо отно
сится главным образом к входной фреске, либо по преимуществу — к внутренним 
росписям. Но, если можно говорить о высоком артистизме наружной фрески, то далеко 
не всегда это возможно по отношению к порой значительно менее качественным, 
более типизированным, несколько засушенным росписям интерьера, что, разуме
ется, не относится к общему замыслу, расположению, масштабу и цветовой схеме 
росписей. 

В самом деле, попробуем сопоставить, например «Деисус» портальной фрески с 
«Деисусом» на западной стене внутри собора в композиции «Страшного суда». Компо
зицию наружной фрески отличает плавная текучесть линий, пластичность силуэтов, 
сглаженность их, в известном смысле лапидарность, достигаемая не огрублением 
форм, но их изящной стилизацией, грациозность, придаваемая фигурам вытянутостью 
пропорций (голова составляет V9 от общего размера фигуры), великолепная сбалан
сированность скажем, фигуры Богоматери, устойчивость которой достигается иде
альной согласованностью легкого наклона головы, движения рук, положения ног 
и складок мафория и подола ее одежды. Во втором случае обобщенность силуэта остает
ся, но стилизация его менее оправдана, исчезает пластичность форм, гибкость линий 
сменяется натянутостью, головы непомерно уменьшаются (составляя уже и даже 
менее от общей длины фигуры). Чуть намеченный наклон фигур по направлению к 
центру, переданный едва уловимой тенденцией всего тела в портальной фреске, 
здесь дан решительной, но, несмотря на большую выраженность движения, фигуры 
более скованы. В данном случае мы имеем дело с попыткой воспроизвести изящество 
стиля, но не с подлинным артистизмом. 

Не всегда возможно отождествлять стиль крупного мастера, лежащий в основе 
своеобразия того или иного художественного течения, со стилем его окружения. 

В росписях интерьера мы имеем дело не только с попытками так или иначе вос
произвести стиль ведущего мастера, лишь качественно отличающимися от его манеры, 
но и с композициями, имеющими несколько иной стилистический оттенок. В частно
сти, изобразительные приемы художника, работавшего над рядом сцен на сводах 
храма, представляются менее зависимыми от манеры Дионисия и скорее приближают
ся к традициям первой половины XV века. Вероятно, композиции эти принадлежат 
руке мастера достаточно зрелого, чтобы самому определять круг своих художествен
ных интересов, причем склонность к интерпретации определенных традиций рублев
ского времени сказывается и в росписях Благовещенского собора, выполненных 
Феодосием. 

Общий ход развития русского искусства XV — начала XVI века связан именно 
с этой тенденцией. Творчество Дионисия представляло собой как бы боковое русло, 
резко обмелевшее с его смертью. Наиболее крупная фигура из ближайшего окруже
ния художника — его сын Феодосии в своих работах, пожалуй, больше тяготел 
к традициям раннего XV века. 



К ИЗУЧЕНИЮ ЦЕРКВИ ВОЗНЕСЕНИЯ 
В СЕЛЕ К О Л О М Е Н С К О Е 

М . А . И Л Ь И Н 

ССЛЕДОВАТЕЛИ, обычно, односторонне рассматривали проблему 
возникновения и развития шатрового зодчества XVI века. Их привле
кал, в первую очередь, вопрос о происхождении внешней формы самого 

шатра, столь отличной от купольного храма. Ни внутреннее пространство, ни сама 
идея возникновения и распространения каменного шатрового зодчества, как пра
вило, не затрагивались научно-исследовательской мыслью. 

Славянофильствующие идеи второй половины XIX века направили изучение 
своеобразия русского искусства по пути описания якобы неизменных, традиционных, 
сохранившихся столетиями форм и приемов, лишь менявших сочетание своих эле
ментов. Подобная точка зрения привела к утверждению самобытности русского 
искусства, развивавшегося как бы в самом себе, что не преминуло отразиться и на 
методике его изучения. Благодаря подобным взглядам почти полностью прекрати
лись попытки проследить истинные причины становления и развития русского зод
чества в тесной зависимости от исторических условий жизни страны и идейных пред
ставлений той или иной эпохи и среды. 

Особенно сильно сказался такой подход изучения архитектуры на русском зод
честве конца XV—XVI столетий. В это время было создано большое число весьма 
разнообразных произведений архитектуры, в том числе и в области шатрового зодче
ства. Казалось, что именно тут исследовательская мысль должна была бы особенно 
обостриться, чтобы разобраться в природе многих архитектурных явлений. Но про
изошло обратное. Не только в прошлом столетии, но и в текущем изучение произве
дений как бы законсервировалось, ограничившись описанием внешнего вида зданий. 
Одновременно западная научная мысль проделала большую работу, выясняя связи 
тех или иных художественных идей с жизнью своего времени и возникших на их ос
нове произведений 1. 

Теория самобытности русского искусства, выдвинутая И. Е. Забелиным во вто
рой половине XIX века 2, привела лишь к попытке объяснить каменное шатровое 

1 См. В. И. Г р а щ е н к о в . Книга О. Бенеша и проблемы Северного Возрождения.— О. Б е-
н е ш. Искусство северного Возрождения. М., 1973, стр. 7. 

2 И. Е. 3 а б е л и н. Черты самобытности в древнерусском зодчестве.—«Древняя и новая Рос
сия», 1878, № 3, стр. 185—203; № 4, стр. 292—303. То же, отд. издание. М., 1900. 
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нашего времени, якобы подтверждавшие теорию И. Е. Забелина, остались по суще
ству некомментированными. Однозначность теории происхождения каменных шат
ров от деревянных оставила многие вопросы в этой области не только открытыми, 
но и просто необъяснимыми. Так в чем же смысл каменного или даже деревянного 
шатрового храма? Каким идейно-образным содержанием он наделен? Почему в 
XVI веке в каменном зодчестве обратились якобы к деревянным прототипам, в то 
время как за предшествующие столетия мы не знаем случая, где бы в камне были бы 
воспроизведены деревянные формы? Если деревянные шатровые храмы появились ра
нее каменных, то когда и по какой причине последние возникли, одновременно столь 
решительно отличаясь от прежних каменных форм? Как объяснить противоречия 
сравнительно позднего появления (XVII век) классической композиции деревянного 
храма, состоящего из четверика с восьмериком, крытым шатром, в то время как эта 
композиция была известна в камне уже в XVI столетии? Почему деревянный шатро
вый храм XVI века был восьмигранным с самого низа, а в камне эта форма совершенно 
не встречается (исключение — храм села Городня). Почему в каменном шатровом 
зодчестве, при всем ограниченном количестве этих зданий значительно больше вари
антов, в то время как в дереве их сравнительно мало, хотя именно в этом материале 
можно было бы осуществить большее число разнообразных типов? 

Количество подобных вопросов может быть умножено. Каждый из них требует 
обстоятельного ответа, и добавим, специальных исследований, что, естественно, вле
чет за собой необходимость создания специального труда, значительного по разме
ру и, следовательно, выходящего за рамки настоящего очерка. 

Однозначность теории И. Е. Забелина не удовлетворила некоторых последую
щих исследователей, что видно по ряду выдвигавшихся предположений. Так, Н. Сул
танов считал источником шатров армяно-грузинские конические завершения храмов 4. 
А. Некрасов выдвинул теорию их происхождения от романо-готических форм б . 
Автор настоящей статьи считал, что ведущую роль в их появлении сыграли деревян
ные шатры крепостных башен, в изобилии воздвигавшихся в первой половине 
XVI века. Иными словами все эти суждения все же вращались вокруг лишь одной 
проблемы — проблемы происхождения формы шатра от того или иного прототипа. 
Все остальное почти не привлекло внимания или затрагивалось весьма бегло. 

Развитие каменного шатрового зодчества XVI столетия и первой половины по
следующего века представляется в общих чертах достаточно отчетливым. Не каса
ясь особенностей отдельных произведений, возникших до Смутного времени отметим, 
что основным типом каменного шатрового храма (на подклете или без него) следует 
считать храм, у которого нижняя кубическая часть обычно увенчена восьмериком, 
завершаемым шатром. Он явно превалирует над нижней частью, как бы ни была она 
декоративна, а также заметно вытянута вверх. 

В XVII веке роль шатра заметно возрастает, а под конец, в 40-х — 50-х годах 
вплоть до запрещения постройки шатровых храмов в 1652 году, шатер и восьмерик 
превращаются в декоративную надстройку, теряя связь с внутренним пространством. 

Повторяем, данная работа не ставит задачей рассмотреть все проблемы, касаю
щиеся шатрового каменного и деревянного зодчества. Эта задача особой книги. Одна
ко можно и даже должно сосредоточить внимание на главнейших и первых по време-
3 М . Н . Т и х о м и р о в . Малоизвестные летописные памятники XVI в.—«Исторические записки», 

1941, кн. X, стр. 88; он ж е . Летописные памятники б. Синодального патриаршего собрания.— 
«Исторические записки», кн. XIII , 1942, стр. 268. 

4 Н . С у л т а н о в . Русские шатровые церкви и их соотношение к грузино-армянским пирамидаль
ным покрытиям. —«Труды V археологического съезда в Тифлисе в 1881 г.» М., 1887, стр. 230 
и сл. 

5 А. И. Н е к р а с о в. Проблема происхождения древнерусских столпообразных храмов.—«Труды 
_ Кабинета истории материальной культуры», т. V. М., 1930, стр. 15—50; он ж е . Очерки по 
3 5 6 истории древнерусского зодчества XI—XVII вв. М., 1936, стр. 242 и сл. 
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ни возникновения памятниках шатрового зодчества, поскольку в них присутствуют 
основные архитектурные идеи. Среди них, видимо, первой следует считать церковь 
Вознесения в Коломенском, поскольку летопись отметила, что подобного храма до 
года его завершения на Руси не было. С этим утверждением надо считаться, а потому 
остановимся на некоторых существенных особенностях памятника и попытаемся по
нять эмоциональное воздействие на летописца его невиданных, захватывающих 
форм 6. 

Подклет храма Вознесения должно рассматривать, как высокий подиум, на ко
торый поставлена основная часть здания. Кристалличность построения этой послед
ней части образуется благодаря строгой логике, продуманности и соразмерности 
всей композиции. В плане храм представляет собой квадрат, все стороны которого 
имеют одинаковые выступы, в одном из них — с востока — помещен алтарь. Тем 
самым здесь как бы повторено средокрестие крестовокупольного храма. Благодаря 
этому приему тут достигнута та центричность, давно уже являвшаяся целью многих 
русских зодчих. Оговоримся, что подобная центричность композиции легко осуще
ствима в дереве, что диктуется особенностью материала — бревна. Здесь можно 
вспомнить древнейшие храмы — Панилова, Выи и другие, т. е. восьмигранные с са
мого низа (в камне подобные здания не получили распространения), у которых и 
притворы и алтари настолько незначительны но объему, что выглядят чуть ли не 
позднейшими пристройками, не играющими заметной роли в общей композиции зда
ния. Однако центричность Вознесенской церкви в Коломенском осуществлена иными 
средствами, не имеющими отношения к шатровым деревянным храмам (стр.357, 359). 

Основная часть представляет собой как снаружи, так и внутри единую струк
туру, при которой все угловые части имеют мощные столбы, подымающиеся вверх на 
большую высоту и соединенные друг с другом простенками. Даже в углах сопря
жений наименьших по ширине простенков выступают чуть видные грапи столбов, 
словно «утопленных» в массиве стен. Иными словами — вся эта система должна рас
сматриваться как весьма логично и продуманно построенная группа столбов-опор, 
иначе — как каркас здания. Благодаря подобной структуре — физической и зри
тельной — зажатые между ними стены или, точнее, простенки выглядят не столь 
массивными при их реальной весьма большой толщине. Считают, что последнее свой
ство было продиктовано шатровым перекрытием, потребовавшим, как впервые при
мененным, значительного запаса прочности, чем и можно объяснить эту конструктив
ную особенность. 

Желание отдельных исследователей увидеть в угловых пилястрах-столбах Возне
сенской церкви отражение деревянной рубки «в обло» не соответствует истине, так 
как в деревянных постройках внутренние углы имеют выступающие торцы бревен 
внутри здания, а не снаружи. Следовательно, в коломенском храме зодчие стреми
лись показать его каменную вертикальную, а не деревянную горизонтальную, ле
жащую структуру. Именно «каменный» характер храма был отмечен в литературе, 
и знаменательно, что это было сделано архитектором 7. 

При всей оригинальности замысла коломенского храма в его композиции имеются 
элементы, которые можно найти в более древних храмах. Таковым следует назвать 
собор Спас-Андроникова монастыря, у которого центральная часть с ее необычным 
завершением имеет композиционную основу в виде выделенного подкупольного 
«креста», что подчеркнуто угловыми, сильно пониженными частями композиции со
бора. Они играют важную роль в пирамидальном построении его верха. Именно 
благодаря их пониженным размерам, зрительно значительно выросли средние прясла 
стен, четко обрисовывавшие объемно-крестовидное тело здания. Тут невольно 
вспоминается собор Мирожского монастыря во Пскове середины XII века, где 

6 Художественная сторона памятника здесь рассматривается лишь частично. 
7 Г. Г о л ь ц. Архитектура б. церкви Вознесения в Коломенском.—«Русская архитектура». М., 

1940, стр. 55. 3 5 8 
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первоначально была осуществлена подобная же композиция. Однако этот послед
ний храм, восходящий, видимо, к древним храмам Херсонеса, откуда приехал его 
заказчик — архиепископ Нифонт, не может здесь служить примером. Он вспомина
ется лишь как аналогия подобного построения подкупольного «креста» и только. 
В то же время собор Спас-Андроникова монастыря, восходящий видимо к ранне-
московской архитектуре, сыграл благодаря своей подкупольной пространственно-
объемной крестовидной форме определенную роль в последующем развитии москов
ской архитектуры. 

Понижение угловых частей не только создало возможность скомпоновать сложный 
многоярусный верх этого храма, но и в известной степени как бы выделить послед
ний из общей массы, наделив его самостоятельным характером. Известная обособ
ленность его угловых частей не осталась незамеченной современниками. Столетием 
позднее она в измененной форме не только была повторена в соборе Успенского мо
настыря в Старице в 30-х годах XVI века, но сама эта идея обрела большую отчетли
вость, поскольку угловые пониженные части были увенчаны куполами. Крестово-
купольный храм Старицы стал походить на тесно скомпонованную пятибашенную 
композицию. Некоторые исследователи захотели увидеть в этом храме прообраз 
Дьяковской церкви. Следует иметь в виду, что старицкий монастырский собор поя
вился в те же 30-е годы, когда строилась Вознесенская церковь в Коломенском, т. е. 
здание башенного типа. 

Если от плана коломенского храма перейти к рассмотрению его внешнего объема, 
то выступающие вперед алтарь и притворы перестают казаться отдельными элемента
ми, а органически сливаются с выступающими между ними углами основного квад
рата. Это впечатление создается, как говорилось, благодаря единой композиции стол
бов, выраженных в виде пилястр, достигающих общей высоты как снаружи, так и 
внутри — лопаток. Более того, сам вынос вперед алтаря и притворов воспринимается 
как выдвинутые вперед и увеличенные по ширине средние прясла трехчастных фа
садов обычного храма, в то время как боковые до предела возможного сужены. Обыч
ный монолитный объем кубовидной формы оказался усложненным выступающими 
и отступающими элементами. Помимо этого их наличие потребовало внутренних и 
внешних столбов-опор, укреплявших углы. Иными словами, как бы ни была нова 
«чистая» крестовидная в плане и объеме композиция храма, она все же связана в той 
или иной степени с предыдущими памятниками и в первую очередь — все с тем же 
собором Спас-Андроникова монастыря. Эта связь прослеживается в размещении окон 
по фасадам, образуя форму треугольника, а внутри в сопряжении оконных ОТКОСОР 
угловых окон. Собор Спас-Андроникова монастыря мы вправе считать произведе
нием, сказавшемся на замысле зодчего коломенского храма. 

Однако при всех элементах, связующих оба храма, следует подчеркнуть, что — 
в коломенском было больше нового, нежели традиционного. Зодчий отказался от 
внутренних столбов и создал единое внутреннее пространство. Более того «ломаю
щийся» все время под прямыми углами план и объем требовался не столько для эф
фектного архитектурного облика (хотя последний, конечно, также имелся в виду), 
сколько для сооружения сравнительно небольшого по площади бесстолпного вытя
нутого вверх храма. Поскольку он обслуживал лишь нужды великокняжеского дво
ра, то такая скромная внутренняя площадь церкви была вполне достаточной. Кроме 
того, переход к бесстолпной конструкции заставлял зодчего быть осмотрительпым по 
отношению к размеру здания — увеличение его площади было рисковано, так как 
подобная конструкция не была еще проверена на практике. 

Внутренний пространственный объем храма обнаруживает известное сходство 
с внутренним построением плана и пространством церкви села Каменского. Если 
у последнего лишь в углах столбы, то и в коломенском храме — своего рода уже 
«двойные» угловые столбы. Пространственно-объемное же построение каменской 

360 церкви замкнуто — оно «в себе». В Коломенском же оно как бы стремится вырваться 



наружу через выступы центральных прясел, напоминающие своего рода контрфорсы. 
Это еще раз подтверждает характер мышления каменных дел мастера, а не плотника. 

Сложность композиции основной части Вознесенской церкви, как и ее положение 
на высоком берегу Москвы-реки, не могло не отразиться на ее высоте. Здесь не только 
чрезвычайно высок подклет, но и сильно вытянута вверх основная часть. Система 
тесно поставленных по углам столбов-пилястр, декоративные «стрелы» различной 
формы в простенках, как и высокие узкие окна, зрительно усиливают эту общую для 
всего здания необычайную устремленность вверх, нарочитый вертикализм храма. 

В завершении зодчий, видимо, вновь обратился к тождественным приемам собора 
Спас-Андроникова монастыря. Тимпаны кокошников непосредственно были охвачены 
килевидными архивольтами, переходя ниже в плоскость стен, что было поддержано 
окнами, расположенными вверху каждого среднего прясла. Над пилястрами-столба
ми храма поднялись три яруса также сильно вытянутых вверх кокошников. Все эти 
приемы перекликаются с декоративными деталями московского монастырского со
бора. 

За время, прошедшее с момента окончания собора Спас-Андроникова монастыря 
в Москве, были сооружены храмы, где тамбур под главой развился, получив в неко
торых из них восьмигранную форму, украшенную кокошниками. Она создавала воз
можность легче перейти к цилиндру барабана главы. Этим восьмигранным тамбуром 
и воспользовался автор коломенской церкви без всякого перехода к цилиндрической 
форме барабана. Он просто вытянул вверх грани до необходимой ему по соотношени
ям высоты, украсив их на ребрах относительно плоскими лопатками с ордерными 
капителями и базами, перекликавшимися с пилястрами-лопатками нижней части. 

Обращение к восьмерику как к ведущей форме завершения умерило динамизм ли
ний и формы нижней части. Это «успокоение» архитектурного порыва, вылившееся 
в венчающий массивный и торжественный восьмерик, внесло в архитектурный облик 
церкви определенную монументальность и величественность — качество, лежащее 
в основе всего ее архитектурного замысла. Об этом лучше можно судить внутри хра
ма. Здесь отсутствует большинство декоративных деталей, находящихся вовне, 
благодаря чему пространственный объем, единый, цельный, спокойный и велича
вый, при всей сложности построения нижней части, сразу же захватывает зрителя. 
Эти-то качества, родственные свойствам церкви села Каменского, все же преобра
зуются в нечто совершенно иное. Там, как мы знаем, все было сделано с целью напра
вить сознание человека на самоуглубление, на известную отрешенность от внешнего 
мира и природы, в то время как тут первенствует мысль прославить некое событие, 
а именно рождение наследника, и вместе с тем прославить заказчика-строителя, воз
двигшего необычайный храм как памятник осуществлению заветного желания. На 
этой идее следует остановиться, как на одной из распространенных идей русской ар
хитектуры конца XV — начала XVI века. 

Русская архитектура конца XV — начала XVI веков не раз служила объектом 
достаточно глубоких суждений ряда ученых. Однако ее идейная сторона, сильно из
менившаяся во времени, по сравнению с началом XV же столетия, не вызывала долж
ного интереса. Отдельные замечания, при всей их справедливости, все же были беглы
ми наблюдениями, не раскрывавшими сложной картины становления новых идейно-
образных начал, воплощенных в камне. Здесь достаточно назвать два памятника 
конца XV века, обратив внимание как на их внешнюю форму, так и на внутренний 
пространственный облик, чтобы понять все то, что пришло на смену прошлому: 
новый Успенский собор и Грановитая палата в Москве. При всем отличии их назна
чения и форм от предшествующих, следует указать на огромную воздействующую 
идейно-образную силу обоих произведений, отражавшую так или иначе позднее офор
мившиеся представления о Москве как о третьем Риме. 

Возникшие одновременно на рубеже XV и XVI веков небольшие каменные церков
ки с крестчатым сводом, вызвавшим трехлопастное арочное завершение каждого фа- 361 



сада, вовсе не были безличными произведениями, где были применены лишь новые 
сводчатые перекрытия. На самом деле они отразили в своем архитектурно-простран
ственном замысле сложную символику, получившую особое осмысление в борьбе про
тив ереси Ячидовствующих 8, утверждая одновременно роль и силу православия, осе-
Н8пия молящихся реально зримым сводчатым крестом. В ведущих архитектурных 
памятниках конца XV—XVI веков постепенно берет верх идея прославления свет
ского единого государства, светской великокняжеско-царской власти и светской же 
роли церкви в его становлении и развитии. 

Собор Спас-Андроникова монастыря, как говорилось выше, сыграл вдохновляю
щую роль в создании коломенской церкви, но все же служить полностью примером 
он не мог, так как при всей своей оригинальности он был задуман как крестовоку-
польный храм с четырьмя внутренними столбами, несшими барабан с куполом. Хотя 
отдельные его элементы сыграли известную роль при сооружении коломенского 
храма, но все же следует помнить, что сам замысел последнего был по своей природе 
принципиально иным и новым. 

Отмечая это отличие, необходимо, однако, обратить внимание на то, что централь
ное подкупольное пространство Спас-Апдроникова монастыря несло в себе элементы 
выделения его центра и, видимо, также привлекала к себе внимание автора коломен
ского храма. Однако он распространил этот прием на весь внутренний пространст
венный объем своего здания, чему немалую помощь принесло переосмысление преж
него низкого тамбура в полный большой и высокий восьмерик 9. Он охватил 
пространственным кольцом-гранником храм внутри и торжественно увенчивал храм 
снаружи. 

Итак, огромный многогранник восьмерика был возведен. Его следовало перекрыть 
подобающим завершением, отвечавшим его граненым формам, но каким? В литера
туре указывается на то, что необычная толщина стен — 2,5—3 м — обусловлена пер
воначальной же мыслью закончить здание шатром, высота, вес и распор которого 
якобы требовали большого запаса прочности, поскольку подобный храм возводился 
впервые и любая катастрофа могла бы быть воспринята как предвестие гибели дина
стии. Однако в последующих шатровых храмах, за исключением церкви в Острове, 
мы не найдем этой поражающей толщины стен. Помимо этого, практика строительства 
последующих шатровых храмов показала, что шатровые перекрытия не требовали 
большей толщины стен, чем обычные крестовокупольные храмы. Сила распора шат
рового перекрытия меньше, чем распор купола такого же размера. В этом легко 
убедиться на примере шатровых храмов XVI и начала XVII века, высота шатров 
которых превосходила соответственно высоту шатра в Коломенском (по отношению 
нижней части). Следовательно, можно думать, что толщина стен коломенского храма 
могла возникнуть лишь исходя из самой структуры здания, состоящего из сложно-
скомпонованных групп гигантских столбов, несущих шатер. Поэтому толщина стен 
храма действительно зависит от характера замысла конструктивной структуры зда
ния, столь ярко выраженной в его столбах-пилонах. 

Именно сам замысел обусловил и сложноскомпонованный основной объем и за-
вершэние храма не куполом, а шатром. Последний подхватывал художественную струк
туру нижней части, одновременно объединяя собой все сложное построение организ
ма здания. Но одной «чистой» формы шатра зодчему показалось недостаточно, и он 
покрыл плоскость его граней ромбовидной, также вытянутой вверх, «сеткой» из ог
раненных камней. Наличие этих декоративных деталей перекликалось, в известной 
степени условно, с декорацией низа, придавая шатру определенную художествен
ную законченность. 

8 М. И л ь и н. Заметки об архитектуре посадских храмов Москвы и Подмосковья.—«Византия. 
Южные славяне и древняя Русь. Западная Европа». М., 1973, стр. 365—374. 

9 Следует также иметь в виду и вышеназванные посадские храмы с крестчатым сводом, подгото
вившие переосмысление идеи «осенения» в Коломенском. 362 



Вот таким-то путем, думается, и возник шатровый верх Вознесенского храма, 
вызвавший восторженный отзыв летописца. Его невозможно игнорировать, так как 
в камне он был, по-видимому, действительно выполнен впервые. 

Рассмотрев формирование архитектурной композиции коломенского шатрового 
храма, естественно поставить важнейший вопрос о его происхождении. В свете 
имеющихся и уже изложенных здесь соображений проблема деревянного прототипа 
отпадает. Он ничего не определяет. Подобные шатровые деревянные храмы не нашли 
себе места даже в те годы, когда постройка каменных шатровых храмов стала обыч
ным делом. Башнеобразных восьмигранных снизу каменных шатровых храмов мы 
почти не знаем (типа церкви села Панилова — церковь же в Городке под Коломной, 
хотя и восьмигранная, но композиция ее с полым шатром и световой главой совер
шенно иная). Но остаются слова «вверх на деревянное дело» из летописи второй 
половины XVI века. Их следует перевести на современный русский язык. Они означа
ют, что шатер Вознесенского храма напоминал летописцу завершение, встречаемое 
в деревянной архитектуре и только. Ни о каком прототипе, выстроенном на подобие 
коломенской церкви, речи здесь нет,— дело идет лишь о сходстве с встречавшейся 
в дереве формой. Но что означала сама форма шатра и откуда она могла появиться 
в архитектуре храма? Последнее особенно важно, так как его смысл через сто лет 
с лишним был утерян; он перестал восприниматься таким, каким был задуман; 
уподобился светскому крепостному башенному или крыльцовому шатру, а потому 
как светская форма — запрещен. 

По-видимому, попытку раскрыть его идейное содержание, его образ следует 
делать, исходя из архитектурно-пространственного замысла памятника как мемо
риального, как отмечающего важнейшее событие в жизни Василия III. Недаром 
при его освещении присутствовал весь двор великого князя, освещал храм сам ми
трополит, а празднество длилось целых три дня. Следовательно, не только внешней 
форме (она отмечена летописью), но и внутреннему построению, воплощавшему вместе 
с наружным обликом определенную идею, придавалось особое значение. 

Наиболее верным путем решения данной проблемы мне представляется обраще
ние к идее «осенения» шатром всего внутреннего пространства храма. 

Хорошо известно, что в древнерусском зодчестве, вплоть до XV века включитель
но, внутреннее построение храма рассматривается в своих отдельных элементах 
как символическое, отражавшее представление о мироздании и символически же 
осенявшее молящихся высшей благодатью. Начиная с эпохи раннего христианства 
рассматривали храм как символ божественных сил, а перекрывавший его купол как 
небосвод. Порой последний отожествлялся с шатром, простертым над миром. Так, 
в одном из сочинений, по-видимому, относящемуся к III веку, говорится (со ссылкой 
на пророка Исайю), что небо бог «простер его как шатер для жития» 1 0 . Замена же 
широко известного купольного свода с главой шатром было совершенно новым во
площением прежней идеи. Благодаря единому внутреннему пространству без столбов 
эта идея понималась несравненно шире и, возможно, в данном случае, глубже, так 
как из области церковной переходила в область светскую, утверждавшую роль го
сударства и значение светской власти. 

Указывая на истоки идеи шатрового завершения храма, следует отметить, что 
шатер как осеняющая форма, утверждепная на том или ином количестве столбов, 
появилась в русской архитектуре достаточно давно. В первую очередь мы ее встре
чаем в надпрестольных сенях. В новгородском Софийском соборе основания столбов 
такой сени, относящейся к XI веку, были открыты недавно Г. М. Штендером 1 1 . 

10 «Сочинения древних христианских апологетов». М., 1867, стр. 199—200 (за эти сведения я весьма 
признателен А. И. Комечу). 

11 Г. III т е н д е р. К вопросу об архитектуре малых форм Софии Новгородской.—«Древнерусское 
искусство. Художественная культура Новгорода». М., 1968, стр. 88—89. 363 



Вспомним также киворий над кладезем в Боголюбове XII века и шатры его башен 
у храма. Даже позднее, в XVII веке надпрестольные шатровые сени были распростра-
неннейшим явлением (например, сени в ярославских храмах и соборе Новодевичьего 
монастыря 80-х годов XVII века). 

Помимо этого следует вспомнить изображение многочисленных кивориев на ико
нах различного времени. Здесь и купольные кивории, перекликающиеся с купола
ми, венчающими храмы, здесь и кивории, увенчанные шатрами (мы их находим 
в праздничных иконах, выполненных А. Рублевым,— икона «Сретение» из Троиц
кого собора). Иными словами, мы имеем достаточно обильный материал, подтвер
ждающий наличие шатровых завершений надпрестольных сеней и других зданий. 
Внутри надпрестольные сени отмечали важнейшее место в храме, так как считалось, 
что на престоле восседает невидимо сам Христос. Подобные малые архитектурные 
формы можно найти и в дохристианском искусстве многих народов. Знаменательно, 
что их назначение во всех случаях было одним и тем же. 

По-видимому, некое подобие такого замысла и такое же истолкование храма как 
сени над священным местом появилось еще в начале XV века, о чем свидетельствует 
распространенность храмов типа церкви села Каменского. Эта идея в коломенском 
храме приобретает подчеркнутый, даже обостренный характер, сопрягаясь с идеей 
восхваления божества. В коломенской церкви создается каменная сень-церковь, сень, 
утвержденная на столбах и завершенная шатром, что связано с меморативностью 
храма, возведенного как память-благодарность за дарование наследника. Об этом 
свидетельствует и завершение купольным сводом шатра внутри, отрезавшим главу. 
Вместе с тем здесь кроется и другая идея, идея государственно-светского начала 
в архитектуре здания. Она даже по существу становится ведущей, соответствуя тому, 
что находит себе место в эти же десятилетия в русской живописи (иконы Петра, 
Алексея и «Церковь воинствующая»). 

Идея, воплощенная в храме села Коломенского, порождена эпохой, давшей 
исключительно много нового во всех областях искусства и особенно в архитектуре. 
Возникновение разнообразных идей, находящих себе чуть ли не немедленное во
площение в искусстве, было обусловлено бурно развивавшимися представлениями 
о государстве, его единстве и всеохватывающей силе в жизни народа в целом. Два
дцатью годами позже идеи значения царской власти для страны еще более отчетливо 
проявят себя в наименовании приделов собора Василия Блаженного, подчиняя себе 
даже общегосударственное, и, следовательно, общенародное значение победы над 
татарами 1 2 . Отвлеченно-богословская идея «осенения» уступает место светской идее 
прославления заказчика и его государственного дела. 

Следует иметь в виду, что шатровая сень как архитектурная малая форма была 
свойственна не только церковному зодчеству, но и гражданскому. Можно думать, что 
она перешла в церковное убранство именно из светской архитектуры. Даже крыльцо 
относительно скромного древнерусского дома, как правило, имело над своей площад
кой-рундуком сень на столбах, увенчанную шатром. Рундук считался почетным ме
стом, где встречали и провожали гостей. Поэтому нет ничего удивительного, что 
в претворенном виде сень, увенчанная шатром и украшенная резьбой и другими 
декоративными деталями, оказалась примененной в так называемом «царском месте» 
московского Успенского собора. Это произведение 1551 года можно считать ближай
шим современником коломенского храма и Василия Блаженного, сыграв определен
ную роль в архитектуре последнего (наблюдение Н. И. Брунова). 

Не менее значима пятишатровая подвесная сень XVI века из ныне несуществую
щей «посадской» Гребеиевской церкви на Лубянской площади Москвы. Следователь-

12 М. И л ь и я. О наименовании приделов собора Василия Блаженного.—«Новое в археологии». 
364 М., 1972, стр. 290—293. 



но, подобная форма могла быть и была применена в храме, где идея «осенения»-
величания заказчика и его семьи играла ведущую роль во всем его архитектурно-
пространственном замысле. 

Итак, шатер церкви Вознесения в Коломенском был обусловлен не обращением 
к якобы подобным деревянным прототипам, а основывался на идейном замысле, 
сильнейшим образом пронизанном представлениями и мыслями, связанными с раз
витием единорусского государства с единой же династией во главе, что так отвечало 
политическим устремлениям тех лет. Сама же форма шатра, как осеняющая и венчаю
щая сакральное место, где находился великий князь, его двор и митрополит, т. е. 
вся верховная власть — светская и духовная, исходила из применявшихся тогда 
резных надпрестольных сеней, митрополичьих или великокняжеских мест. Первичная 
форма была лишь усложнена в Коломенском множеством столбов, несущих торжест
венный верх-шатер. Этим-то объясняется летописное сравнение каменного шатра с де
ревянным, венчающим такие «малые» архитектурные формы. Следует подчеркнуть, 
что ведущую роль при постройке каменного шатрового храма играл не строительный 
материал, а содержание замысла — сама идея построения грандиозного храма-
кивория. Храм в Коломенском — это гениальный творческий, художественный акт, 
преодолевший структуру привычного крестовокупольного храма. 

Приведенные выше примеры шатровых перекрытий образуют своего рода цепь, 
уходящую в глубь веков. Однако ее звенья — те или другие примеры различного 
времени — вовсе не означают, что появление коломенского храма следует объяс
нить традиционностью форм, неким консервативным мышлением русского зодчего. 
Ничего подобного не было. Храм по своей форме, по всей своей структуре был со
вершенно новым и оригинальнейшим явлением русской архитектурной мысли. 
Он противостоял византинизирующему крестовокупольному храму, долгие века су
ществовавшему и развивавшемуся в русском зодчестве. 

Рассматривая предшествующую архитектуру, вернее структуру, крестово
купольного храма, легко заметить, что в ней также имела место система, когда основ
ная кубическая часть строилась по принципу гармонической расстановки столбов-
опор, промежутки между которыми — прясла — были заполнены инертными плос
костями стен, завершенными закомарами или иными декоративными деталями (на
пример, треугольными фронтонами). Эта система с особой четкостью проявила себя 
во владимиро-суздальском зодчестве, что не раз отмечалось в литературе. Однако 
постепенно нараставший разрыв между расположением внутренних столбов, несо
мых ими сводов в совокупности с внутренним пространственным объемом и внешней 
формой привел к отмиранию сложившейся структуры. Здесь достаточно сравнить 
хотя бы храм Покрова на Нерли с собором Троице-Сергиева монастыря, где вместо 
наружных выступающих столбов мы имеем каменные пилястры — «доски», словно 
приколоченные к его стенкам. Благодаря этому новому принципу внешняя форма 
стала играть заметно большую роль в построении крестовокупольного храма, 
в то время как внутреннее пространство стало терять свою активность и, если и 
развивалось, то в отрыве от внешней формы. 

В коломенском храме вновь все стало на свое место. Во-первых, была сильнейшим 
образом подчеркнута связь между внутренним пространством и внешней формой, 
а во-вторых, вертикальные членения — угловые столбы — превратились в отчетливо 
видный каркас-структуру всего здания. От предшествующего времени было взято 
лишь преобладающее значение и выразительность внешней архитектурной формы — 
тот принцип, который начал слагаться за несколько столетий до 1532 года и продол
жил свое поступательное развитие в последующие века, вплоть до произведений мос
ковского барокко. 

Оригинальность и значительная трудность осуществления такого здания, как 
Вознесенская церковь в Коломенском, естественно, не могли найти себе повторение 
в обычных постройках. Этому препятствовала грандиозная уникальная идея храма 365 



и сложность самого организма здания, недоступного для менее одаренных зодчих. 
Вместе с тем все же возникает вопрос о возможности хотя бы частичного отражения 
архитектуры Вознесенского храма в других каменных шатровых церквах. Мы можем 
назвать лишь два примера, в какой-то мере близкие к коломенскому храму—это 
Преображенский храм в подмосковном Острове и Петра-митрополита в Переславле-
Залесском. 

Храм в Острове походит на церковь Коломенского своим крестчатым объемом 
и только. Его архитектурные детали — профили цоколя, венчающего карнизы, 
и аркатурного пояса — таковы, что здесь можно предположить работу иностранного 
мастера, но совершенно по-иному воспринимающего архитектурную форму. Все 
остальное сложено из иных блоков камня и должно быть отнесено к иному строитель
ному периоду (недаром его торжественно освещали в присутствии царя в 40-х годах 
XVII века). Наличие мощного карниза, отрезающего нижнюю крестчатую часть 
от верха, существенно отличает храм Острова от структуры его прототипа в Коло
менском. Черты сходства здесь относительны. 

Несколько ближе к коломенскому храму церковь Петра - митрополита в Пе-
реславле-Залесском. Он имеет крестчатый план с алтарем, помещенным в восточной 
ветви креста. Однако шатер «осеняет» лишь центр, а не весь храм с его выступами-
притворами и алтарем. Помимо этого, внешние стены каждого фасада расчленены 
вертикально так, что боковые прясла, завершенные кокошниками, не на много мень
ше средних. От низа каждой части к восьмерику нет зрительного перехода 
в виде декоративных форм. Шатровый верх как бы даже противопоставлен низу, 
по членению своих выступающих фасадов напоминая фасады обычных хра
мов. 

Хотя церковь Петра-митрополита относится к 1585 году, когда вокруг Москвы 
появился уже не один шатровый храм, он все же интересен тем, что дает возможность 
судить о развитии мысли зодчих в области шатрового зодчества, столь образно пе
редававшие мысли и представления русских людей того времени, в особенности 
в связи со взятием Казани. 

Работавшие в этом направлении мастера поставили перед собой цель упростить 
построение нижней части здания, поскольку более сложный план грозил оставить 
храм незавершенным (Остров?) и требовал больших средств и знаний. Естественно, 
что они вновь обратились к обычной для них кубической форме. Однако, отойдя 
от столпообразной структуры церкви Вознесения, мастера не смогли «вписать» 
в нее апсиду, а потому тройной алтарь вновь занял свое привычное место. Размеры 
кубической части храма, правда, стали несколько меньше, чем при крестовокуполь-
ной системе, поскольку отсутствовал опыт единого перекрытия большой внутренней 
площади здания. И все же даже эти несколько уменьшенные по размеру храмы, 
лишенные столбов, стали несравненно просторнее. На рубеже XVI—XVII веков они 
несколько увеличили свою площадь (Медведково). Одновременно зодчие заметили, 
что наличие шатра, даже высокого, не требовало утолщения стен. Толщина стен 
шатровых храмов мало отличалась от стен обычных храмов, что свидетельствовало 
о быстром освоении этой новой конструкции. 

Тут же следует еще раз напомнить, что в деревянных храмах XVI века нет компо
зиции, подобной каменным,— четверик, увенчанный восьмериком и завершенный 
шатром. Они, как правило, отметил И. Грабарь 13 и П. Максимов 14 появляются 
лишь со второй половины XVII века, когда возрастает декоративность общей компо
зиции каменных и деревянных храмов с их приделами, притворами, колокольнями. 
Восьмигранные же с основания деревянные храмы в своем внутреннем пространствен-

И. Г р а б а р ь.. История русского искусства, т. I [б/г], стр. 333—334, 345—346. 
14 С. 3 а б е л о, В. И в а н о в, П. М а к с и м о в. Русское деревянное зодчество. М., 1942, 

366 стр. 115. 



ном построении, с «небом», осеняющим пространство шатра,— ничем не связаны 
с пространственным построением каменных. Именно это отличие имеет смысл при
нимать всегда во внимание при изучении проблемы взаимоотношения камня и дерева 
в русской архитектуре. Среди шатровых каменных церквей, построенных в Москве 
и в Подмосковье, есть ряд уникальных, требующих, как говорилось выше, само
стоятельных и порой обширных исследований. Среди них мы назовем и собор Василия 
Блаженного, и Борисоглебский собор в Старице, и церковь Козьмы и Дамиана 
в Муроме, и ряд других. Поэтому-то автор ограничивает себя здесь изложением 
лишь одного аспекта проблемы — проблемы идейного замысла первого шатрового 
храма — церкви Коломенского как храма-сени с его столбами-опорами. Он положил 
основу развитию подобной завершающей формы, быстро получившей ряд новых 
интерпретаций. 



С Т Е Н О П И С Ь СОБОРА 
ЧУДА А Р Х А Н Г Е Л А МИХАИЛА В Х О Н Е Х 
В М О С К О В С К О М КРЕМЛЕ 
(ОПЫТ РЕКОНСТРУКЦИИ) 

Кремля и подаренной Алексею женой хана Джанибека Тайдулой в благодарность 
за исцеление ее от слепоты. Первоначальный деревянный монастырский храм уже 
в 1365 году был заменен каменной церковью, которая «единаго лета и почата, и кон
чена, и священа бысть» К 

Строительство митрополитом в Кремле храма, посвященного главе небесного 
воинства, очевидно, следует связывать с общим значительным усилением в это время 
культа архангела, вполне объяснимым, если учесть, что именно во второй половине 
XIV века начинает быстро складываться, если так можно выразиться, «освободитель
ная идеология» древней Руси. В факте посвящения митрополитом нового храма 
одному из чудес архангела Михаила, а именно тому чуду, в котором архангел за
щищает христианский храм от пытающихся разрушить его язычников, нетрудно 
усмотреть наряду с отражением идеи чисто религиозного порядка и отражение идеи 
политической. Митрополит Алексей посвящением храма именно Чуду архангела 
в Хонех явно подчеркивал значение защиты от «поганых» язычников самой церкви, 
понимаемой как «столп и утверждение» русской государственности. 

Вообще именно вторую половину XIV — начало XV века можно считать периодом 
наступления более глубокого, более проникновенного понимания символической 
сущности архангельского образа, понимания, тогда же и нашедшего свое (быть мо
жет наиболее идеальное) выражение в столь прославленной иконе архангела крем
левского Архангельского собора. 

Явный интерес к образу архангела Михаила мы встречаем и в литературе этого 
периода. Так в житии Евдокии — Евфросинии, жены Димитрия Донского, автор 
особо останавливается на истории написания для нее иконы виденного ею во сне 
ангела: трижды иконописец пишет для нее архангельские лики, но она принимает 
икону только тогда, когда художник приносит изображение именно архангела 
Михаила. Недаром Димитрий Донской перед битвой с татарами «бьет челом святому 

368 1 «ПСРЛ», XVIII, стр. 103; ср. «ПСРЛ», VI, стр. 47. 

УДОВ МОНАСТЫРЬ в Кремле, к сожалению, ныне уже не суще
ствующий, был основан митрополитом Алексеем после поездки его 
в 1357 году в Орду — на территории, принадлежавшей татарам внутри 
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Собор Чуда архангела Михаила в Хонех. 1501 —1503 годы. Фот. начала XX века 

24 Древнерусское искусство 



образу архангельскому» 2, недаром и в летописной повести «О побоищи на Дону» 
автор отмечает, что во главе помогающего русским полка святых мучеников и ан
гелов стоит «воевода свершенного полка небесных вой архистратиг Михаил» 3. 

Эта традиция особого почитания архангела в еще большей степени была поддер
жана и усилена в период завершения процесса сложения русского государства — 
в XVI веке, веке по преимуществу «воинском» и жестоком, особенно в сравнении 
с более мягким и пластически ясным характером XV века. Традиция эта нашла свое 
дальнейшее выражение в создании больших циклов росписей, посвященных архи
стратигу Михаилу,— прежде всего в кремлевских соборах, в первую очередь в чудов-
ском храме. 

Первоначальное здание чудовского храма 1365 года простояло недолго. В 1501 — 
1502 годах оно было разобрано «по ветхости», а на его месте выстроен новый храм, 
освященный митрополитом Симоном в 1503 году 4. По сообщению летописи, стены 
нового здания были расписаны в 1518—1519 годы 5. К сожалению, эта роспись по
гибла во время известного московского пожара 1547 года 6 и была вскоре заменена 
новой {стр. 369, 371). 

В какой степени система новой росписи следовала системе росписи 1518— 
1519 годов, разумеется, установить невозможно, но предположить здесь определен
ную преемственность следует. Относительно датировки второй росписи можно 
с большой долей вероятности утверждать, что она была создана скорее всего в начале 
50-х годов. Из летописи известно, что уже в 1556 году Иван Грозный строит в Чудо-
вом монастыре «на задних воротах» храм Иоанна Лествичника с приделом во имя 
великомученицы Евдокии — в память рождения царевны Евдокии 7. Вряд ли при
ступили бы к сооружению в монастыре нового здания, если основной храм обители 
оставался в это время все еще в полуразрушенном состоянии. Известно также, что 
в 1557 и 1559 годах Иван Грозный крестил в соборе царевича Феодора и племянника 
Юрия 8. Естественно предположить, что к этому времени уже должно было быть 
полностью восстановлено внутреннее убранство храма. 

Для обоснования датировки росписи именно 50-ми годами следует также привести 
то соображение, что все кремлевские соборы должны были быть приведепы в порядок 
по крайней мере к концу этого десятилетия, поскольку уже с начала 60-х годов 
лучшие московские художники-монументалисты выполняют заказы на стороне: 
в 1561 году ими расписывается собор Успенского монастыря в Свияжске, 
а в 1563 году — Спасо-Преображенский собор в Ярославле. Вряд ли это было бы 
возможно, если бы в самой столице в то же время продолжали стоять закопченные 
стены главных кремлевских храмов — святынь русского государства. 

Чудовские росписи неоднократно поновлялись и в дальнейшем. Так, убранство 
храма восстанавливалось после пожара в 1626 году, когда был устроен и новый 
иконостас 9 (часть икон которого сохранилась и доныне), о каком-то значительном 
«возобновлении» обители упоминают документы под 1679 годом 1 0 , далее росписи 
«поновлялись» после пожаров 1701 и 1737 годов 1 1 . В 1775—1778 годы росписи вновь 
«возобновлены с позолотою»12. В 1848—1849 годы они покрываются новой записью — 

2 «Повести о Куликовской битве». М., 1959, стр. 88 . 
3 Там же , стр. 36. 
4 «ПСРЛ», V I , стр . 49, 243, 244, V I I I , стр. 243. 
5 «ПСРЛ», X X X , стр. 143. 
6 А. Р а т ш и н. Полное собрание исторических сведений о всех бывших в древности и ныне 

существующих монастырях и примечательных церквах в России. М., 1852, стр . 192. 
7 Н. А. С к в о р ц о в . Археология и топография Москвы. М., 1913, стр. 168. 
8 «ПСРЛ», X X I X , стр. 256, 278. 
9 А. Р а т ш и н. У к а з . соч., стр. 192—195. 

1 0 Там ж е . 
1 1 Там же ; И . С н е г и р е в . Памятники московской древности. М., 1842—1845 гг. , стр. 134. 
1 2 И. С н е г и р е в. У к а з . соч., стр. 9. 370 
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под наблюдением архитектора Быковского 1 3 . Последнее «ноновление» росписи было 
осуществлено в 1912 году иконописцем А. А. Глазуновым 1 4 . 

Развернувшиеся в Кремле в 1920-х годах реставрационные и исследовательские 
работы, к сожалению, не коснулись росписи собора Чудова монастыря. Насколько 
известно автору, фотофиксация росписи проведена не была, не осталось и хотя бы 
самого краткого научного описания общей системы росписи. Поэтому после сноса 
(в связи с реконструкцией кремлевских площадей) собора в 1929 году все материалы 
об этом незаурядном памятнике свелись лишь к нескольким (разбросанным по разно
временным изданиям) кратким заметкам как о самом храме, так и о его росписи, 
да к небольшому числу отдельных фрагментов стенной живописи, снятых перед 
гибелью собора реставраторами П. Юкиным и В. Кириковым. Фрагменты эти были 
ими вскоре расчищены в Центральных государственных реставрационных мастер
ских, откуда большая часть их поступила в 1930 году в Гос. Третьяковскую гале
рею 1 б , а остальные — в Гос. Русский музей и Гос. Исторический музей. В Гос. 
Третьяковской галерее находятся следующие фрагменты: два — Христос и 
расслабленный — из сцены «Исцеление расслабленного», еще два — архангел 
Михаил и Иисус Навин — из композиции «Явление архангела Михаила Иисусу 
Навину», далее — голова ангела (по-видимому, тоже архангела Михаила), голова 
юноши 1 6, голова апостола (возможно, Фомы) — фрагмент довольно плохой сохран
ности, полуразрушенный фрагмент с изображением неизвестного святого, еще два 
нерасчищенных фрагмента очень плохой сохранности (часть одежды какой-то фи
гуры) и, наконец, фрагмент с неизвестным святителем (стр. 373, 375, 376, 378, 379, 
381). 

В Гос. Русском музее хранятся три фрагмента из композиции «Бегство в Еги
пет», в Гос. Историческом музее — фрагмент с изображением святителя и диаконов 
из какой-то адоративной сцены и в Музее им. Андрея Рублева — фрагмент с головой 
апостола Петра (стр. 382,383). Из указанных фрагментов опубликованы два — 
с изображением расслабленного 17 и неизвестного святителя 1 8 . 

Возможно, что под слоями многочисленных записей сохранялись отдельные 
участки (более или менее поновленные уже в середине XVI века) первоначальной 
росписи 1518—1519 годов, но среди имеющихся фрагментов их нет. Все фрагменты 
(за исключением одного — с изображением неизвестного святителя) относятся, 
безусловно, к эпохе Грозного, будучи при этом более или менее «правлеными» при 
поновлениях XVII века, которые стремились, однако, выдержать в собственном 
стиле росписи. 

1 3 И . К . К о н д р а т ь е в . Московский Кремль. Святыни и достопримечательности. Историче
ское описание соборов, церквей и монастырей. М., 1906, стр. 94. 

14 Н. А. С к в о р ц о в. Указ. соч., стр. 164. 
16 Переданы в ГТГ из ЦГРМ 13 июня 1930 года, акт № 98 (Архив ГТГ). 
16 Считается, что на этом фрагменте изображена голова юного пастуха (из «Рождества»?). См. 

В. И. А н т о н о в а, Н, Е. М н е в а. Каталог древнерусской живописи [ГТГ], т. II. М., 1963, 
№ 486. Однако можно также предположить, что перед нами голова юного Иакова, «брата господ
ня по плоти», из композиции «Бегство в Египет» (отдельные фрагменты этой композиции имеются 
в ГРМ). Подобной идентификации как будто более соответствует и лежащий на плече у юноши 
посох с висящим на его конце дорожным узелком — обычный атрибут Иакова, спешащего за 
едущей верхом Марией. См., например, любопытную икону «Рождество Христово» (включающую 
в себя п «Бегство в Египет») второй половины XVI века из Холмогор (ГТГ, инв. № 14 550); 
воспр.: А. И. Н е к р а с о в. Древнерусское изобразительное искусство. М., 1937, рис. 206. 
Абсолютным аналогом (в иконографическом отношении) является голова Иакова в композиции 
«Бегство в Египет» из росписи северной стены церкви Иоанна Предтечи в Ярославле (воспр.: 
Б. В. М и х а й л о в с к и й , Б. И. П у р и ш е в . Очерки истории древнерусской монумен
тальной Ж И В О П И С И . М.— Л., 1941, табл. XIV). 

1 7 Н. Е. М н е в а. Московская Ж И В О П И С Ь XVI века.—«История русского искусства», т. I I I . М., 
1955, стр. 556. 

18 А. И. Н е к р а с о в. Указ. соч., рис. 182. 372 
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Наименее прописаны: два фрагмента из «Исцеления расслабленного» (лики Хри
ста и расслабленного чисты от правок), фрагмент с изображением головы юноши 
и фрагмент с ликом архангела. На двух фрагментах «Явления архангела Михаила 
Иисусу Навину» первоначальная живопись сохранилась гораздо хуже: крыло 
архангела и одежды обеих фигур, по-видимому, значительно переписаны в XVII веке; 
точно определить степень этой правки невозможно в силу почти археологического 
состояния фрагментов. В ликах же несколько усилены линии описей и «оживки», 
носящие здесь более резкий и схематичный характер — характер подражания 
первоначальным описям, более прозрачным по цвету. Усилены описи и на фрагменте 
с ликом апостола Петра. В значительной степени прописаны и горки, хотя в целом 
их первоначальная структура сохранилась, будучи весьма сходной со структурой 
горок, имеющихся в росписях Успенского собора в Свияжске и Святых ворот Спасо-
Преображенского монастыря в Ярославле. 

Фрагмент с изображением святителя и диаконов сохранил свою древнюю живо
пись удовлетворительно, несмотря на потертости в некоторых местах верхнего кра
сочного слоя и отдельные вставки позднейшей живописи на также позднем левкасе. 

Фрагмент с изображением неизвестного святителя не был дочищен, и оставшиеся 
участки записей показывают, в какой степени поздние изображения совпадали 
своими очертаниями с очертаниями изображений, выполненных в эпоху Грозного. 
Этот фрагмент (единственный, опубликованный А. И. Некрасовым) по явному недо
разумению был отнесен им к 1520 году как приблизительной дате окончания чудов-
ской росписи. Изображение святителя, безусловно, не имеет никакого отношения 
не только к первой росписи собора, но и вообще к живописи XVI века; все черты 
стиля — грубоватость и вялость рисунка, манера письма глаз, носа, бороды, раз
беленное желтоватое охрение, самый тип лика — указывают на принадлежность 
этого изображения кисти весьма посредственного мастера XVII века, причем создано 
оно, вероятно, в период не ранее 50-х — 60-х годов, об этом говорит определенное 
сходство основных принципов письма лика святителя с некоторыми из наиболее 
посредственных ликов в росписи 1652—1666 годов в Архангельском соборе 
в Кремле — все же гораздо более выразительных и художественно совершенных. 

Чудовские росписи 50-х годов XVI века, естественно, писались большой группой 
художников. Тем не менее сохранившиеся фрагменты достаточно однородны но 
своему стилю: мы видим везде присутствие более или менее единой манеры, что осо
бенно ярко выступает в письме ликов, с их четко выраженными надбровными дугами, 
чуть загнутыми к низу носами с овальной капелькой белил на самом кончике, с оди
наковой системой описи глаз, с параллельными мелкими штришками-«отметками» 
на местах высветлений. Однако даже на столь малом числе фрагментов можно убе
диться в наличии разных мастеров с различными индивидуальными манерами: более 
экспрессивные лики — Христа, расслабленного и архангела — написаны незауряд
ным мастером, вдумчивым и проникновенным художником, связанным с более 
архаизирующей струей в монументальном искусстве середины XVI столетия (в этом 
смысле особенно показателен лик архангела, являющегося, поя?алуй, вообще одним 
из наиболее глубоких и ярких образов в искусстве грозненской эпохи). 

Лики в композиции «Явление архангела Михаила Иисусу Навину» принадлежат 
кисти другого художника, предпочитавшего более округлые, слегка даже одутлова
тые типы лиц, в дальнейшем ставшие столь характерными для живописи третьей чет
верти XVI — первой половины XVII века, особенно для эпохи Годунова. 

Наконец, лики на фрагменте с изображением святителя и диаконов выдают руку 
третьего мастера, ориентировавшегося на более мягкую и достаточно рафинирован
ную манеру живописи последионисиевского периода — манеру, представленную 
такими, например, памятниками, как известные росписи 1508 года в Благовещенском 
соборе в Кремле или же нерасчищенные еще росписи 1547 года в соборе Возмищен-

374 ского монастыря в Волоколамске (о стиле последних можно приблизительно судить 
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Архангел Михаил. Фрагмент фрески «Явление архангела Михаила Иисусу 
Навину» из Чудова монастыря. ГТГ 

по единственному пока раскрытому из-под масляной записи П. Юкипым в 1944 году 
фрагменту с изображением святителя (стр. 385). 

Подобная стилевая разноголосица чудовской росписи лишний раз указывает 
на то, сколь сложным был процесс становления единого художественного стиля 
в этот период, и на то, какой важный с этой точки зрения памятник мы утратили. 
Именно от этого памятника тянутся нити к росписям шатра Покровской церкви 
в Александрове (стиль последней определяется приблизительно теми же эстетиче
скими и формальными принципами, что и фрагменты из Чудова, принадлежащие 
«первому» мастеру), к росписям собора и Святых ворот Ярославского Спасо-Преоб-
раженского монастыря (близким живописи «второго» мастера) и особенно — к рос
писям Свияжска с их подобным же акцентированием объемной формы, с точно такими 
же штришками-«оживками», с такой же передачей складок — голубыми, зелеными 
и розовыми линиями по основному белому цвету одежд. 

Попытаемся теперь, несмотря на всю скудость имеющихся ныне данных, рекон
струировать хотя бы в самых общих чертах систему росписи чудовского храма. 

Кроме самих сохранившихся фрагментов и ряда извлеченных автором из весьма 
кратких описаний монастыря упоминаний о имевшихся в росписи сюжетах, существу-

376 ет еще один источник, на основе которого становится возможной подобная рек он-



струкция — чертеж архитектора Рихтера (второй половины XIX века) с разрезом 
собора по оси запад — восток, с видом на северную стену 1 9 . Этот чертеж особенно 
ценен тем, что на представленном разрезе схематично переданы и изображения, 
размещавшиеся на северной стене храма (стр. 371). 

Учитывая имеющиеся в литературе о монастыре утверждения о сохранности 
к концу XIX века системы росписей в целом (несмотря на все поновления), можно, 
по-видимому, с достаточным доверием отнестись к чертежу Рихтера, изображающему 
роспись, восходящую по своей системе к росписи середины XVI века, тем более, что 
зафиксированные Рихтером сюжеты и их распределение вполне укладываются 
в типовую систему стенописей этого периода. Итак, что же было изображено на сте
нах чудовского храма? В скуфье главы был написан Пантократор с идущей вокруг 
него надписью — тропарем Нерукотворному Образу, на 2-й глас: «Пречистому 
образу твоему покланяемся, благий, просяще прощения прегрешений наших, Христе 
боже» 2 0 . 

Для середины XVI века подобное решение декорации купола представляется 
несколько архаичным (во всяком случае для столичного собора). В это время в куполе 
гораздо чаще встречается изображение «Отечества» (например, в Покровском соборе 
в Александрове, в соборе Новодевичьего монастыря, в Успенском соборе в Свияж-
ске). Далее: между окнами барабана были написаны чрезвычайно монументальные, 
весьма удлиненных пропорций (очевидно, с учетом перспективного сокращения) фи
гуры праотцев, под ними в кругах — пророки со свитками в руках. Подобное раз
мещение изображений в барабане полностью совпадает с такими же решениями и 
в других росписях этого периода, свидетельствуя о всеобщем стремлении художни
ков к большей иерархической регламентации святых (когда пророков, например, 
стремились изображать обязательно ниже праотцев, а не наоборот, как это иногда 
бывало прежде, особенно, когда в скуфье главы изображалось «Вознесение»). 
В парусах, как обычно, были представлены евангелисты; между ними на северной 
стороне — архангел, которому должен был соответствовать архангел и на южной 
стороне. На западе и востоке между евангелистами могли быть написаны две из трех 
наиболее часто помещаемых здесь в это время композиций: «Спас па убрусе», 
«Спас на чрепии» или «Спас Эммануил». Ниже на «щеках» ступенчатых сводов 
располагалось по три круга с изображениями, вероятнее всего, пророков (как мы 
это встречаем в подобном же решении, примененном в Троицком соборе лавры) 2 1 . 

В верхнем регистре росписи и па сводах храма, как обычно, размещались еван
гельские сцены, в частности, па северном скате западного конца главного нефа пред
ставлен (по Рихтеру) «Вход господень в Иерусалим», а в тимпане северпой стены — 
«Положение во гроб». На сводах подпружных арок были написаны фигуры святых 
в рост (голова к голове) — пророков и праотцев или же апостолов. 

Второй (сверху) регистр был заполнен также фигурами (в рост) святых новоза
ветной церкви: преподобных, мучеников, святителей, царей, цариц и князей,— 
решение, нигде как будто более не встречающееся в росписях этого периода. В крат
ком описании собора, составленном И. Снегиревым, среди этих фигур упоминаются: 
апостолы Петр и Павел, три святителя: Василий Великий, Григорий Богослов и 
Иоанн Златоуст, московские святители Петр и Алексей, Николай Чудотворец, пре
подобные Иоанн Лествичник, Михаил Малеин 2 2 . В западной части собора третий 
регистр сверху был посвящен Богоматери. Представленные на чертеже Рихтера 
сцены, к сожалению, трудно определить однозначно: возможно, здесь были изо-

19 В. В. С у с л о в. Памятники древнего русского зодчества, вып. VII. СПб., 1901, табл 1. 
20 А. М а р т ы н о в, И . С н е г и р е в . Русская старина в памятниках церковного й граждан

ского зодчества. Год третий. М., 1852, стр. 94. 
21 С. С. Ч у р а к о в. Отражение рублевского плана росписи в стенописи XVII в. Троицкого 

собора Троице-Сергиевой лавры. — «Андрей Рублев и его эпоха». М., 1971, стр. 202. 
2 2 А . М а р т ы н о в , И . С н е г и р е в . Указ. соч., стр. 95. 377 
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Сражены девы и Богоматерь в Иерусалимском храме в апокрифических сценах 
или «Испытание Богородицы водой обличения», или же «Гадание о пурпуре». 

Этот же третий регистр в средней части собора и весь нижний, четвертый регистр, 
были заполнены изображениями чудес архангела Михаила. В средней части собора 
были представлены (по Рихтеру): «Чудо в Хопех», «Побиение войска» (по-видимому, 
ассирийского), «Три отрока в пещи огненной», в западной же части собора — 
«Даниил во рву львином» и оригинальная композиция «Чудо об отроке в До-
хиаре». 

Эти же библейские и апокрифические сюжеты (в том числе и проложное «Чудо 
в Дохиаре») присутствуют и в Архангельском кремлевском соборе, чью первоначаль
ную роспись Е. С. Сизов относит к 1564—1565 годам и прориси с которой были исполь
зованы при создании повой соборной росписи в середине XVII века 2 3 . Учитывая 
эту явную синхронность возникновения расширенного архангельского цикла в обоих 
памятниках, можно предположить, что и остальные композиции этого чудовского 
цикла примерно соответствовали их подбору в Архангельском соборе, т. е. что и 
в чудовских росписях, очевидно, отразилось то же увлечение проложивши сказания-

23 Е. С. С и з о в. Датировка росписи Архангельского собора Московского Кремля и истори
ческая основа некоторых ее сюжетов.—«Древнерусское искусство. XVII век». М., 1964, стр. 174. 378 
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ми и могли присутствовать сцены вроде «Истории князя», «Исцеления дочери элли
на» и т. д.), имеющиеся в росписи Архангельского собора 2 4 . 

О некоторых других сюжетах чудовской росписи мы узнаем только из снегирев-
ского описания собора, кратко упоминающего о том, что «на стенах, сводах, пятах, 
арках и столпах изображены: блаженство праведных в царствии небесном, господ
ские праздники. Начало нового лета (композиция обычно изображает Христа, про
поведующего в назаретской синагоге.—10. М.), вселенские соборы (встречающиеся 
почти во всех памятниках XVI века, начиная с ферапонтовских росписей.— Ю. М.), 
чудеса архангела Михаила, деяния св. Иоанна Лествичника» 2 5 . 

По-видимому, соборы были изображены в нижней части западной стены, над 
которыми выше располагался обычный в это время «Страшный суд» 2 6 . На присут
ствие в росписи композиции «Страшного суда» явно указывает вышеприведенное 

24 Схемы росписей стен и сводов Архангельского собора в Кремле см.: 10. Н. Д м и т р и е в. 
Стенопись Архангельского собора Московского Кремля (материалы к исследованию).— «Древне
русское искусство. XVII век», стр. 158, 159. 

2 5 А . М а р т ы н о в , И. С н е г и р е в . Указ. соч., стр. 93—94. 
28 Именно с таким совместным размещением «Вселенских соборов» и «Страшного суда» мы встре

чаемся в ферапонтовской росписи. В Спасо-Преображенском соборе в Ярославле лишь несколько 
трансформирован но сути дола тот же принцип размещения этих двух сюжетов: поскольку «Страш
ный суд» занял здесь всю западную стену, «Вселенские соборы» переместились на южную и север
ную стены, но тем не менее начинаются сразу от западных углов храма, таким образом все же при
мыкая к композиции «Страшного суда». 379 



упоминание Снегирева об изображении «блаженства праведных в царствии небес
ном», т. е. рая. 

На столбах посреди собора были написаны святые в рост, среди которых Снеги
рев называет: преподобных Алексея Человека божьего и Иоанна Белоградского и 
мучениц Евдокию и Ирину 27'. Снегирев оставил и краткое описание алтарных рос
писей, в котором говорится: «Алтарь украшен стенописью, представляющей Господа 
Вседержителя, Страсти Христовы, Предтечу в сонме младенцев, лики св. пророков, 
апостол, святителей, преподобных мучеников, св. жен, пустынников, столпников»28. 

Чертеж Рихтера в отношении алтарных композиций показывает следующее: 
па восточной срединной подпружной арке алтаря был изображен Спаситель в круге 
(около круга на чертеже даны мелкие буквы «1С»), поддерживаемом ангелами, 
с «хором» ангелов же, расположенным чуть ниже,— это сокращенная редакция 
«Вознесения» (подобного же рода композиция имеется в Троицком лаврском собо
ре 2 9 ) . Еще ниже изображены пустынники. 

На своде предалтарной подпружной арки представлено изображение Богоматери 
также в круге, по-видимому, в типе поясного «Знамения», с двумя (слева и справа) 
ангелами с рипидами — отзвук композиции «Похвала Богородицы». 

В самой конхе располагалась «Новозаветная Троица». Обычно здесь в это время 
помещалось «Отечество» — вариант той же «Троицы», вызвавший столько споров 
о его дозволенности всего за несколько лет до создания чудовских росписей грознен
ской эпохи 3 0 . Исходя из этого, изображение «Новозаветной Троицы» (т. е. компози
ции, представляющей по своему иконографическому изводу еще большую новизну 
и окончательно укоренившейся в русском искусстве лишь в XVII веке) — представ
ляется несколько сомнительным в смысле принадлежности его к росписи грозненской 
эпохи, хотя возможность этого и не исключается абсолютно. 

Известно, что иконография «Новозаветной Троицы» сложилась по крайней мере 
к 40-м годам XVI века, и подобное изображение имеется, например, на псковской 
четырехчастной иконе 1547—1551 годов в Благовещенском соборе в Кремле 3 1 . 

Далее на чертеже Рихтера под «Троицей» видна длинная цепь святых, в которой 
угадываются женские фигуры (по-видимому, мученицы), фигуры святителей с омо
форами и фигуры со свитками в руках (апостолы или пророки), а также маленькие 
фигурки детей. Можно было бы предположить, что здесь имелось изображение 
какой-то молитвенной процессии из композиции, связанной с обычной для алтаря 
темой «Евхаристии»,— например, в таком весьма распространенном в стенописях 
этого времени варианте, как «Великий вход». Однако имеющееся в снегиревском 
описании алтарной росписи упоминание об изображении Иоаипа Предтечи «в сонме 
младенцев» вынуждает отказаться от такого предположения и определить эту компо
зицию несколько иначе, от чего она, однако, не утрачивает своего литургического 
характера. 

Среди известных автору стенных росписей XVI века подобного рода изображений 
не имеется. Данная композиция существует в одном из более поздних памятников — 
в алтарной росписи церкви Богоявления в Ярославле (1693 год) 3 2 , с тем лишь от
личием, что над центральной фигурой Иоанна (к которому с обеих сторон устремля
ются группы святых) помещена не «Новозаветная Троица» (как это было в храме 

27 Наличие в стенописи изображении Алексея Человека божия, Иоанна Белоградского, Михаи
ла Малеина (см. выше) — святых, чей культ был характерен в основном для XVII века, Л И Ш Н И Й 
раз указывает на неоднородность росписи, в которой, по-видимому, имелся ряд изображений, напи
санных столетием позже основной живописи эпохи Ивана Грозного. 

2 8 А. М а р т ы н о в , И. С н е г и р е в. Указ. соч., стр. 98. 
29 С. С. Ч у р а к о в. Указ. соч., стр. 204, 205. 
30 Л. А. У с п е н с к и й. Роль московских соборов XVI века в церковном искусстве. —«Вест

ник русского западноевропейского патриаршего экзархата», № 64, Париж, 1968. 
31 О. И. П о д о б с д о в а. Московская школа живописи при Иване IV. М., 1972, стр. 97—-98. 
3 2 Воспр.: И. Н . В о е й к о в а , В. П. М и т р о ф а н о в . Ярославль. Л., 1973, стр. 123. 380 
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Чудова монастыря), а Богоматерь, восседающая на престоле, с младенцем на коле
нях. В ярославской росписи Иоанн представлен в виде Апгела пустыни, с крыльями 
и свитком, на котором написано: «Се агнец божий...» Вокруг Иоанна изображены 
дети — «четыре на десят тысящ младенец, от Ирода-царя в Вифлееме избиенных». 
Надпись на свитке, жест правой руки Иоанпа, указывающего вверх на младенца 
Иисуса, группа «избиенных» младенцев подчеркивают жертвенный аспект пришест
вия в мир Христа, аспект, которым определяются и соседствующие алтарные компо
зиции, иллюстрирующие евхаристическую тему «Слова о божественной литургии», 
связываемого обычпо в древнерусской литературной традиции с именем Григория 
Богослова. 

Развитие в XVII веке изображения подобной группы святых во главе с Пред
течей 33 привело в конце копцов к созданию развернутого варианта существовавшей 

3 3 Популярность данного изображения в это время, по-видимому, была весьма велика, на что 
указывает нередкое его использование в различных иконографических композициях. Так , изобра
жение Иоанна с младенцами, к а к правило, вводится с конца X V I — начала X V I I века и в иконо- 381 
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и ранее (но в гораздо более скромном иконографическом «изводе») композиции «Суб
боты всех святых» (или просто «Всех святых»), варианта типа известной иконы «Всех 
святых» Кирилла Уланова (1700 год) из церкви Николы «Большой крест», в Моск
ве 3 4 . На этой иконе представлены и «Новозаветная Троица», и Иоанн Предтеча 
Ангел пустыни, и «лики святых», и вифлеемские младенцы. Из наиболее же ранних 
примеров постепенного усложнения этой композиции можно упомянуть лишь клеймо 
икопы «Седмица» (конец XVI века, ГТГ) 35 и икону из трехстворчатого складня 
строгановских писем (начало XVII века) из собрания П. Корина 3 6 . 

Таким образом, привлекая имеющиеся аналогии конца XVI—XVII века и опи
раясь па описание Снегирева и чертеж Рихтера, можно утверждать, что в верхней 
части алтаря чудовского храма находилась композиция, близкая по своей иконо
графии изображению «Субботы всех святых». Возможно, что композиция эта возникла 
при поновлениях росписи в XVII веке, хотя сравнительно скромная разработанность 

график» издавна известной композиции «О тебе радуется»: укажем, например, такие памятники, как 
одноименная икона начала X V I I века, происходящая из церкви Спаса на Городу в Ярославле 
(Ярославский музей-заповедник), икона в ГТГ «строгановских писем» начала X V I I века (воспр.: 
А . Г р и щ е н к о . Вопросы живописи, вып. 3 . — «Русская икона к а к искусство живописи». М., 
1917, илл. на стр. 106), композиция на стене северной галереи Троицкого собора Ипатьевского мо
настыря в Костроме, 1685 год. 

3 4 Воспр. : И . Г р а б а р ь . История русского искусства, т . V I . М., [1915] стр. 447. 
8 5 В. А. А н т о и о в а, Н. Е . М н е в а . У к а з . соч., т. I I . М., 1963, № 506. 

3 8 В. И. А н т о н о в а. Древнерусское искусство в собрании Павла Корина . М., 1966, № 76. 382 
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ее иконографии дает скорее основание предполагать, что она должна была появиться 
уже в эпоху Грозного. В пользу такого предположения говорит также и наличие 
в ней особого (смыслового и художественного) акцента на изображении Иоанна Пред
течи, по сути являющемся композиционным центром алтарной росписи вообще, что 
можно связать с идеей средневекового патронажа: в храме, украшаемом новой 
стенописью по воле Ивана Грозного, подобный акцент на образе соименного госу
дарю святого, его небесного покровителя,— был, безусловно, весьма желателен 
и даже почти необходим. 

В росписи жертвенника, естественно, также присутствовала евхаристическая 
тема: на чертеже Рихтера мы видим диакона, священника и сослужащего им ангела 
около престола во время начала совершения «литургии верных», в момент пения 
«Херувимской песни». Подобные литургические композиции создавались как на 
основе многочисленных (особенно распространившихся в XVI веке) толкований 383 



литургистов (Софрония Иерусалимского, Феодора Андидского, Симеона Солунского), 
так и на основе апокрифических сказаний типа известной «Беседы трех святителей» 3 7 . 

Такова в целом система росписи чудовского собора, являющаяся достаточно 
ярким примером системы переходного типа: от более скромных, более камерно-
тонких и более соотнесенных с человеком систем росписей второй половины XV — 
начала XVI века — к схоластически-изощренным, нередко подавляюще помпез
ным и, пожалуй, излишне многословным системам второй половины XVI — первой 
половины XVII века, с их постоянным апофеозом власти (равно небесной и земной), 
с культом внешней силы, всеподавляющей воли и, наряду с этим,— с почти полным 
отсутствием интереса к личной человеческой одухотворенности. 

Любопытным представляется теперь поставить вопрос: каковы истоки художест
венного стиля эпохи Грозного, на каких путях переосмысливали художественное 
наследие предшествовавшего времени мастера середины XVI века? Разумеется, воп
рос этот весьма сложен и не может быть решен в узких рамках данной статьи. Бо
лее того, думается, что он, как и любой другой серьезный вопрос из области истории 
человеческой культуры, не поддается окончательному и однозначному решению вооб
ще. Тем не менее кажется необходимым коснуться хотя бы некоторых аспектов, 
непосредственно связанных с проблемой истоков и дальнейшего роста секуляризации 
русского искусства в последующий период. 

Безусловно, ведущие художники середины XVI века хорошо знали творения Руб
лева и Дионисия, но вряд ли в это время они уже достаточно адекватно воспринима
ли этическую подоснову их великого искусства — даже более близкого им Дио
нисия. Искусство последнего, радостное и духовно просветленное не казалось ли им, 
в их явной увлеченности эсхатологией, в их преисполненности чувством «страха и 
трепета», рожденного жестокой эпохой Грозного, не казалось ли им это искусство слиш
ком уж радостным и слишком уж светлым? Мы видим, что буквально через шесть-
восемь лет после создания ферапонтовской росписи возникает благовещенская 
(в Кремле) —еще сравнительно высокого художественного уровня, по настолько 
отличная от первой во всех смыслах, что, не будь точных дат написания, трудно было 
бы поверить в почти одновременность их появления. И все же, несмотря на все их 
различие, в них усматривается немало и сходных черт, причем черт в известной сте
пени отрицательного рода — таких, например, как излишнее увлечение декоратив
ностью в ущерб глубине образов, наличие порой некоторого штампа при письме ли
ков и одежд, общая рафинированность образов, нарочитый иероглифизм. Все это 
присуще пе только росписи Благовещенского храма (что не мешает ей, однако, яв
ляться значительнейшим памятником начала XVI века), но уже и росписи Ферапон
това монастыря, хотя в последней эти своего рода «маньеристические» черты присут
ствуют еще в весьма сдержанной форме. 

И однако кажется, что лишь личная гениальная одаренность Дионисия, его обост
ренное чувство истинно художественного удерживают его еще на эстетических пози
циях великого XV века в то время как мимо него уже несется все более ширящийся 
поток нового русского искусства — прямо к официозной идеографической куль
туре грозненской поры, культуре всегда символов, но гораздо реже — образов. 
Хотя сам Дионисий и живет еще в значительной степени настроениями рублевской 
эпохи, чувствуется, что даже для него Рублев скорее мастер-виртуоз, «пресловущий 
живописец», чем художник-философ, призванный быть в своем искусстве прежде всего 
«свидетелем неба на земле», свидетелем и провозвестником преображения челове
ческого духа. 

Подобная этическая и эстетическая раздвоенность художнической позиции стала 
определяющей чертой для целого ряда мастеров следующего за Дионисием поколе
ния. Именно этой плеядой художников, опиравшихся на творческие достижения 

3 7 Н . В . П о к р о в с к и й . Евангелие в памятниках иконографии. . . СПб., 1892, стр. 287—289. 3 8 4 



Святитель. Роспись собора Рождества Богородицы «на Возмище» 
в Волоколамске. 1547 год 

Дионисия и мастеров его круга, были созданы такие (пусть весьма важные в истори
ко-культурном отношении, но все же вторичные по своему характеру) памятники, 
как стенопись Благовещенского собора, первоначальные росписи Успенского собора 
(в Кремле) и собора Новодевичьего монастыря, роспись собора Рождества Богоро
дицы «на Возмище» в Волоколамске. 

И однако в это же время и из этой же художественной среды начинает постепенно 
выплавляться искусство совершенно иного рода, искусство, которое быть может 
позволительно будет определить как искусство, ассоциирующееся (скорей в чисто 
психологическом плане) с понятием «неоклассицизма» — как чего-то достаточно 
тяжелого, достаточно холодноватого, достаточно умелого — той умелостью, что рож
дается из усиленного, но весьма внешнего подражания классическим образцам ис
кусства прошлого. В архитектуре это несколько тяжеловатые соборы второй поло
вины XVI века, в станковой живописи — строгие, темные лики и такие же строгие 
и темные краски холодноватых и сдержанных по стилю икон, в стенных росписях — 
суховатые регистры протокольно засвидетельствованных библейских событий и со- 385 
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бытии церковной истории. И во всем этом — присутствие почти имперского духа 
третьего Рима. 

Искусство это во весь голос заявляет о себе к середине XVI века, ставшей своего 
рода рубежом двух художественных периодов, той трещиной, по которой расколо
лась русская художественная культура на два достаточно далеких пласта: окончатель
но уходящий мир творческих откровений, мир Феофана Грека, Рублева, Дионисия 
и их последователей — с одной стороны, и нарождающийся мир торжествующего 
секуляризма, мир Ушакова, Владимирова, мастеров Оружейной палаты — с дру
гой. К противоречивой эстетике XVII века путь лежал именно через росписи Свияж-
ска, Сольвычегодска, Калязина. Будет, однако, неисторичным излишне акцентиро
вать противостояние этих двух мироощущений уже в середине XVI века — в это 
время разрыв начинает еще только назревать. Да и в дальнейшем (даже в XVII ве
ке) в основных моментах своей эстетики эти два мира оставались все еще значительно 
связанными друг с другом. Тем не менее нельзя не видеть их постоянных столкно
вений, а порой и жестокой борьбы в области непосредственно творческой практики. 

Начало процесса секуляризации творчества в XVI веке прежде всего сказалось 
именно в искусстве монументальном как способном к наибольшему общественному 
резонансу и обладающем ярко выраженным общественным характером. В эту эпо
ху государство, общество постепенно начинают поглощать все менее значительные 
ячейки культуры — отдельных социальных групп, семьи, личности. Исчезают по
степенно одиночки — средневековые «интеллигенты», некогда «умно» взиравшие на 
иконы в тиши пустынь, эти взыскующие высшей истины «мудроки», душевной яс
ности и отрешенности которых должны были так импонировать углубленно-спири-
туализированные образы икон XIV—XV веков. 

Вскоре и в самих иконах во многом утрачивается эта духовная углубленность; они 
становятся постепенно все более и более лишь неким знаком-иероглифом определен
ного святого или евангельского события, что оказывается уже вполне достаточным 
в условиях все более развивающегося (на почве весьма внешне воспринимаемых идей 
Иосифа Волоцкого) «уставного» благочестия. Редки становятся художественные про
зрения, постепенно теряется провидческий творческий дар. Возможность и даже 
неизбежность диалога между произведением иконописи и зрителем, чувствуемые нами 
и сейчас при взгляде на икону XIV—XVI веков, постепенно исчезают, так что диа
лог, наконец, превращается в монолог: икона, образ почти перестает быть собесед
ником и наставником, становясь скорее объектом благочестивого обращения — об
разом скорее «иапоминательным», чем «учительным». Художественная энергия на
ходит поэтому другие формы для своего выражения — в сфере искусства монумен
тального, становящегося, однако, теперь также по преимуществу искусством репре
зентативно-дидактическим. 

Стенописи этого времени отличает своеобразный нарративный «историзм», стрем
ление к почти протокольному отражению в образах искусства всей суммы проявле
ний в мире «божественной икономии» — будь то на уровне чудес проложных сказаний 
(росписи Кремля) или на уровне библейски-космическом, как в росписи Свияжска. 
Но даже от космологии свияжской росписи веет той же суховатой протокольностью, 
почти математической упорядоченностью, когда система, пожалуй, выигрывает в 
цельности, но проигрывает в художественной непосредственности, так что вся роспись 
превращается в подобие набора таблиц некоего грандиозного каталога-атласа по ис
тории церкви — от Адама до Ивана Грозного включительно. 

Новый характер эстетических основ творчества наглядно проступает уже в рос
писи Чудова монастыря. Стремление к рассказу, тяготение к наглядности, увле
чение проложивши сказаниями весьма ярко выражены в ее системе. Историзм как 
обязательный теперь элемент художественного мирочувствия проявляется даже в 
росписи алтаря, где вместо обычной здесь композиции на тему «Евхаристии» появ-
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небесной Троицы молитвы всей православной ойкумены — изображение, для напи
сания которого художнику неизбежно нужно было быть хорошо знакомым с основ
ными принципами кодификации и регламентации деятелей церкви в полном соот
ветствии со всеми правилами церковной исторической «науки». 

Стремление к исторической ретроспекции бытия, как бы к нанизыванию фактов 
на ось времени выступает и в последовательном изображении чудес архангела Ми
хаила, также понимаемых как определенный исторический, почти циклический про
цесс. Подобной же повествовательностью (почти протоколизмом) отличается и пере
груженный действующими лицами цикл «страстей» в алтаре. 

Разумеется, все эти элементы историзма не являются в XVI веке неожиданно — 
как абсолютное новшество. Историческое знание и интерес к истории, как известно, 
существовали на Руси издавна, но лишь с середины XVI века они находят столь яр
кое и адекватное выражение в церковном искусстве, полностью соответствующем и 
историко-литературным устремлениям эпохи с ее бесконечными Четьи Минеями, 
Прологами, Степенной книгой, громадным Лицевым летописным сводом — этими 
классическими памятниками периода государственной регламентации культуры но
вого третьего Рима. 

Отмеченный выше переходный характер системы чудовской росписи выступает тем 
более рельефно, что присутствующие в ней новшества еще не достигают той степени 
выражения, которая присуща, например, росписям Свияжска или Спасо-Преобра-
женского собора в Ярославле. Отсутствие космологической темы, сравнительное 
немногословие отдельных композиций, сохраняющийся еще общий характер логи
ческой ясности в распределении сюжетов указывают даже на некоторую архаичность 
памятника, обусловленную, быть может, наличием в росписи середины XVI века 
элементов системы первоначальной росписи 1518—1519 годов. 

О переходном характере росписи говорит и самый ее стиль, уже неоднородностью 
своей указывающий на свою переходность — от благородной архаики усиленного 
психологизма и художественной экспрессии (лик архангела) через известную мяг
кость и даже некоторую аморфность стиля (группа со святителем и диаконами, ком
позиция «Явление архангела Михаила Иисусу Навину») к более жесткой и сухо
ватой манере (лик апостола Петра). 

В этих (достаточно отличных друг от друга) направлениях внутри общего стиля 
чудовской росписи как бы отразились основные стилевые устремления эпохи, устрем
ления, постоянпо присутствующие на всем протяжении XVI — первой половины 
XVII века и самим фактом одновременности своего существования показывающие, 
в какую полосу внутренней неустойчивости стиля вступило русское искусство в этот 
период, чтобы вскоре окончательно и бесповоротно раствориться в атмосфере всеоб
щего секуляризма — секуляризма духа, культуры и исторической действительности. 
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«ОБРАЗ МИРА» В ИКОНЕ 
«СОФИЯ ПРЕМУДРОСТЬ БОЖИЯ» 

А. И. Я К О В Л Е В А 

Это произведение принадлежит к тому иконографическому типу софийных икон, 
который принято называть «новгородским» 2, поскольку он восходит к храмовому 
образу новгородского Софийского собора. Софийные иконы «новгородского» типа — 
явление сравнительно позднее 3, но их иконографические черты, соотнесенные с об
щей византийской традицией, раскрывают перед нами древнейший пласт идей о 
«богосотворенности» и пространственной ограниченности вселенной. 

Идеи эти были универсальны для всего дохристианского мира. Образы мирозда
ния мыслились подчас очень «телесно» (например, в египетской мифологии в виде те
ла богини Пут, разукрашенного звездами и приподнятого над землей на собствен
ных руках и ногах), и символически его структура могла быть повторена человеком 

Н А Ш Е Й статье речь пойдет об иконе «София Премудрость божия» 
середины XVI века из Благовещенского собора Московского 
Кремля (стр. 389) 1. 
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(вспомним египетские храмы, где пото
лок выкрашен синей краской и усыпан 
звездами, а колонны словно стебли ло
тоса «растут» из пола — земли). Таким 
образом, если мироздание представля
лось организованным как постройка: 
дом или храм — этот «дом по преиму
ществу», то и дом-храм в свою очередь 
создавался по образу мира. 

Образ «Софии Премудрости божией», 
распространившийся в иконописи на 
Руси в XV—XVI веках, вбирает в себя 
целый комплекс средневековых пред
ставлений, в котором слиты идеи миро
здания, «богохранимой державы», града, 
храма и человека 4, соответственно об
ширной традиции христианского бого
словия — «софиологии». Особое значе
ние в ряду подобий, вторящих строю 
замысленного богом творенья, получает 
образ христианского храма 5 — наиболее 
совершенный, пластичный и вещный 
«образ мира», «икона» вселенной, миро
здания. Так и воспринимались в средне
вековье величайшие архитектурные со
оружения, например храм Софии в Кон
стантинополе 6. Интенсивность религи
озно-эстетических переживаний, харак
терная для Руси периода крещения 
и строительства знаменитых киевских 
святынь, поражает нас, лишь только мы 
открываем страницы летописи, расска
зывающие о выборе веры послами Вла
димира, или вспоминаем повесть Киево-
Печерского Патерика «О создании Пе-
черс'кой церкви Святой Богородицы»7. 
Описанные в Патерике случаи «виде
ния» храма на небесах строителям или 
заказчикам церкви свидетельствуют 
о том, что образ земного строения на
делялся смыслом весьма обобщенным 
и становился идеалом «мирообъемлюще-

4 О «символических сцеплениях» этих по
нятий см.: С. С. А в е р и н ц е в. К уяснению 
смысла надписи над конхой центральной ап
сиды Софии Киевской.—«Древнерусское ис
кусство. Художественная культура домон
гольской Руси». М., 1972, стр. 25—49. 

5 С. С. А в е р и н ц е в. К уяснению. . . , 
стр. 42. 

8 П р о к о п и й К е с а р и й с к и й. 
О постройках.—«Вестник древней истории», 
1939, № 4 , стр . 209—224. 

7 «Художественная проза Киевской Р у 
си X I — X I I I веков». М., 1957, стр . 43 , 170. 

Богоматерь. Деталь иконы 
«София Премудрость божия» 
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Ангелы. Деталь иконы «София Премудрость божия» 

го храма»8, являлся по существу моделью всего мироздания. Об этом же го
ворят изображения храмов, встречающиеся в настенных росписях и мозаиках ви
зантийских и русских церквей, а также в иконах. Подносимые божеству модели 
храмов, — подразумеваются распространенные в средневековом искусстве донаторские 
композиции— «образ мира», дар творцу его же творенья, жертва богу, ответ за свер
шенное 9. Как модель мироздания, должны восприниматься нами и изображения 
архитектуры на иконах. 

Что касается софийных икон, то во всех типах, кроме «новгородского», мы нахо
дим символическое изображение храма 1 0 . 

В соответствии с текстом IX главы Книги Притчей Соломоновых: «Премудрость 
созда себе дом и утверди столпов седмь...», часто воспроизводимом на иконах,— 
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здесь изображается семистолпная сень, или киворий, базилика, или семииефный 
храм. В иконах «София Премудрость божия», в том числе и на кремлевском памят
нике, нет видимого изображения храма; лишь семь столпов, исходящих из-под тро
на Софии, напоминают нам о созидании дома Премудростью. И хотя иконы «новгород
ского» типа не являются буквальной иллюстрацией текста, но в них все же присут
ствует образ храма и, более того, он разрастается до образа вселенной. 

Икона из Московского Кремля — памятник особенно интересный в силу его 
иконографической неординарности и особой «устроенности», завершенности целого. 

Замкнутая симметричная композиция кремлевской иконы легко обозрима, 
центр ее — фигура Софии. Это внушает нам впечатление просторности, свободной 
самозаконности элементов, в размещении которых на плоскости мы угадываем оп
ределенный ритм, пустоты на плоскости воспринимаются как цензуры, как элемент 
архитектоники целого. Следя за элементами композиции, помня постоянно о целом, 
мы находим, что части изображения сорганизованы архитектурно и располагаются 
на плоскости так же, как архитектурные членения крестово-купольного храма, пере
несенные на план. Так, в концентрических кругах с изображением Софии и Христа 
мы угадываем купола; в небесной дуге с этимасией и ангелами — полукружие ал
таря; в фигурах Богородицы и Предтечи — протяженность стен. Но одновременно 
в сочетании небесного свитка со стоящими фигурами мы различаем: и закомару, 
перетекающую в пилястры, т. е. элемент наружного оформления храма, и подпруж-
ную, подкупольную арку, опирающуюся на столбы, и алтарную арку, т. е. элементы 
внутренней конструкции. 

Своеобразная подвижность «внутреннего» храма иконы, способность открывать 
взору то внешнее, то глубинное строение и быть при этом принципом организации 
композиции как нельзя полнее передает основную идею иконы — созидание храма 
Премудростью. 

При этом надо заметить, что семантична не только композиция иконы, наводящая 
на мысль о формах храма, но и конструкция ее (т. е. взаимодействие композицион
ных элементов) тоже содержательна. Наиболее компактная структурная деталь — 
небесная дуга, опирающаяся на фигуры Богородицы и Предтечи, — в проекции на 
плоскости образует вертикально вытянутый прямоугольник, покрытый сводом. 
В этой геометрической фигуре мы угадываем абрис вселенной п, «круговидную чер
ту», проведенную богом «по лицу бездны», как сказано в книге Притчей Соломоновых 
(VIII, 27). 

Итак, композиция иконы «София Премудрость божия» построена как план храма. 
Этот храм, в соответствии с IX главой Книги Притчей Соломона, воспринимается 
как «дом», созданный Премудростью. Конструкция иконы несет в себе абрис вселен
ной, ее геометрическую формулу. В иконе «София Премудрость божия» в единстве 
целого мы наблюдаем совпадение конструкции и композиции. Идея вселенной вби
рает в себя идею храма. Храм стремится совпасть со вселенной. Дом Премудрости — 
это обширный дом мироздания. Обычно для икон «новгородского» образца характерно 
почти фронтальное расположение фигур Богородицы и Предтечи. На кремлевской 
иконе намечен поворот фигур в направлении к центру, который может быть истол
кован как признак деисусной композиции 1 2 . Особенно характерен поворот и жест 
Предтечи. Рассмотрим эту черту в иных памятниках, обычных для «новгородского» 

1 1 Так представляли себе вселенную иллюстраторы византийских и русских рукописей «Хри
стианской топографии» Козьмы Индикоплэва (см. Е . К . Р е д и н . Христианская топография. . . 
по греческим и русским спискам. М., 1916, стр. 111). Т а к а я форма вселенной встречается в распро
страненных в XVI веке на Руси иконах «Троица Ветхозаветная с бытием», а также в иконах «Спас 
Недреманное око». 

1 2 Известна еще одна икона «София Премудрость божия», воспроизводящая данный иконогра
фический элемент: икона XVI века из ГРМ (др/ж 1117, 32,5 X 27,3 см). См. Н. П. К о н д а к о в. 
Русская икона, т. IV, стр. 277; там же опубликована надпись с оборотной стороны: «с келий Агафо
на Стофаиова.. .». 392 



Шитая пелена с изображением «Софии Премудрости». Начало X V I века. ГИМ 

типа, например в шитой пелене того же времени (стр. 393) ГИМ 1 3 . «Деисус» предпо
лагает молитвенное обращение к богу, поклонение ему, прошение за людей. Значе
ние Богородицы и Предтечи в «Деисусе» в их посредничестве между миром горним 
и дольним. В композиции пелены Богородица и Предтеча поставлены фронтально, 

1 3 Эта наиболее ранняя из сохранившихся софнйных икон «новгородского» типа датируется 
началом XVI века (ГИМ, инв. Л° 190-РБ, 40 ,5 X 30,9 см). Вероятно, она служила подвесной пеле
ной иод одноименную икону. В 1891 году гр . А. В. Олсуфьев подарил ее Историческому музею. 
Воспр. : «София». М., 1914, № 1, цветная вклейка . 393 



и в их одинаковой обращенности к зрителю деисусные черты сглажены. В симметрич
ном противостоянии этих персонажей заложена на основе зрительного противопостав
ления идея единства. Богородица и Предтеча — «софийны», премудры, и различие 
женского и мужского в них, выраженное противостоянием, снимается в Софии 1 4 . 

В Софии выступает аспект выравнивания различного, поглощение противополож
ного. Она, разделяя, соединяет. Ее место на иконе — центральное. Являясь верти
кальной осью симметрии, она делит композицию на две равные части. Но в подобных 
иконах существует не только вертикальная координата, но и горизонтальная. Осо
бенно это чувствуется в тех иконах и фресках (например, стенопись Успенского со
бора Кремля), где фон поделен линией позема на две половины: верхнюю — небо, 
украшенное звездами, и нижнюю — землю, на которой стоят Богородица и Предте
ча. «Слава» Софии простирается на небесах и на земле, ее положение промежуточное, 
она соединяет земное с небесным. София, помещенная в центре композиционного крес
та, становится средоточием иконы. 

JI о все вышесказанное может быть применено и к деисусной композиции, мы же 
взялись описать своеобразие кремлевской иконы. Суть — в образе Предтечи. В ши
той пелене Предтеча, как, впрочем, и во многих других софийных иконах, изобра
жается стоящим прямо, правая рука его — у сердца, в левой — свиток. На нем чи
таем: «Се агнец божий вземляй грехи мира» 1 5,— это слова «свидетельства» Предтечи 
о Христе («детельные словеса»), произносимые им в момент крещения Христа («бого
явления»), рожденные любовью к Премудрости. Следовательно, София на олсуфьев
ской пелене может быть истолкована как Премудрость божия в момент ее явления: 
она «агнец божий» — Христос 1 6 . 

Положение Предтечи на кремлевской иконе иное. II он и Богородица находятся 
значительно ниже Софии; этим подчеркнуто превосходство Премудрости и подчинен
ная роль обоих 1 7 . Они служат ей, просят, молят за тех, кто незримо соприсутствует 
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здесь — за молящихся, за предстоящих. Особенно характерен жест Предтечи, ти
пично деисусный,— со времени рублевского иконостаса Троицкого собора в нем без
ошибочно угадывается жест моления. 

В шитой иконе «София», где равновеликими фигурами передается торжественный 
акт свидетельства, «самовидения» и «ведения» «разумных словес», полнее раскрывает
ся литургический аспект образа Софии 1 8: агнец в центре, Богородица и Предтеча по 
сторонам — все вместе «церковь торжествующая и воинствующая», — таким пред
ставляется нам смысл этой композиции 1 Э . 

На литургии во время проскомидии, при выделении из просфоры крестчатой час
ти — «агнца», произносятся слова пророчества Исайи, служащие ветхозаветной 
параллелью к читаемым на иконах Софии словам Предтечи «се агнец...» В проро
честве Исайи: «яко овца на заклание ведется, и яко агнец непорочен, прямо стригу
щего его безгласен, тако не отверзает уст своих» символизировалась искупительная 
жертва Христа. Предтеча свидетельствует об исполнении этого пророчества. Таким 
образом, икона «София», связываемая нами с литургическим действом, может быть 
интерпретирована в плане раскрытия символики искупительной жертвы, где «аг
нец» — Христос 2 0 . 

Этот евхаристический акцент трактовки образа Премудрости показателен и на 
других, более ранних памятниках софийной иконографии. Таким примером является 
известная композиция «Премудрость созда себе дом», появившаяся на Руси в XIV ве
ке, в частности в росписях церкви Успения Богородицы на Волотовом поле близ 
Новгорода. Волотовская фреска, изображающая «Пиршество Премудрости», может 
быть рассмотрена как продолжение иконографической традиции, распространившей
ся в Сербии в XIII—XIV веках 2 1 . В формировании этого типа софийной иконографии 
большая роль отведена собственно тексту Притчей (IX, 1.—И), но тема пиршества 
ветхозаветной Премудрости здесь пронизана представлениями о новой праведности: 
вселенское пиршество становится евхаристией 2 2 , созидание дома Премудростью — де
лом «домостроительства божия», научения неразумных, актом спасения. Премудрость 
подчас изображается в виде ангела с крестчатым нимбом, что заставляет видеть в 
ней Христа и, наряду с образом ангела Софии на русских иконах «новгородского» 
образца, как показал И. Ф. Мейендорф, имеет общий иконографический прототип: 
Христа-ангела в композициях «Гостеприимство Авраама», т. е. центрального ангела 
«Троицы» 2 3 . На общем фоне прочно установившейся к XIV веку традиции, издавна 
рассматривавшей персонажи Ветхого Завета как «прообразы новозаветной реальнос
ти», образ Христа-ангела и. смыкающийся с ним образ Софии-ангела толкуются как 
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«явления Логоса в образе Ангела» 2 4 . Именно на основе византийской традиции, при
дававшей библейским образам смысл христианских символов, следует ориентиро
вать иконографию «Пиршества Премудрости», являвшейся, по сути дела, изображе
нием евхаристии. 

Появление образов Софии в волотовской церкви Успения Богородицы знамена
тельно 2 5 . На общем фойе росписей, внушающих чувство библейской космичности, 
масштабности изображенного, открытости мира людей миру вселенских сил и рит
мов они приобретают особое значение во всем ансамбле. Вселенная и человечество, 
устрояемое Премудростью,— вот самый общий смысл этих росписей. Но в компози
ции «Премудрость созда себе дом» нас интересуют более частные моменты. 

Эта фреска расположена на южной длинной стене сводчатого притвора и пред
ставляет собой ориентированную по горизонтали композицию, читаемую слева на
право: от стены храма к наружной стене притвора, с востока на запад. В такой после
довательности на ней изображены: семистолпный базиликальный храм, над которым 
возвышается Соломон со свитком; у подножия храма престол и фигура Софии в виде 
«царственной женщины» с чашей в руке. Как показала Т. А. Сидорова, в образе 
«царственной женщины» предстает перед нами сама «ветхозаветная Премудрость» — 
женский образ книги Притчей Соломона 26 Далее — слуги Премудрости, закалы
вающие тельцов, над ними стоит святой в темном плаще, держащий длинную, сви
сающую до земли хартию, свободной рукой он указывает вглубь: там толпа «взыс
кующих» мудрости, среди нее — тоже святой старец со свитком; за этой группой, 
завершая композицию, изображена Богородица с младенцем Христом на коленях. 
Ее фигура выполнена в ином масштабе, она много больше всех изображенных на 
фреске персонажей. 

Тема Премудрости, правящей пиршеством, заботящейся о народах, построившей 
храм вселенной, увенчена образом Богородицы с младенцем. Богородичный аспект 
софийной темы выражен здесь достаточно ярко, он восходит к традиции, связываю
щей акт воплощения Христа от Богородицы с проявлением божественной Премудрос
ти 2 7 . Нам хотелось бы показать соотношения, существующие между фреской прит
вора и росписью Успенской церкви в целом. 

Одним из отличительных моментов волотовской фрески являются изображения 
старцев, в которых Т. А. Сидорова узнала Иоанна Дамаскина и Козьму Маюмско-
го— гимнографов VIII века 2 8 . В текстах их свитков, вероятно, прославлялась Бого
родица и воплощение Христа как величайшее дело Премудрости. Самая роспись Ус
пенской церкви была наполнена образами творений Козьмы и Иоанна, подчас сопро
вождавшимися изречениями из их канонов. Так, в шелыге свода, перекинутого меж
ду западной стеной церкви и парой столбов, ограничивающих с запада подкупольное 
пространство, помещалось в медальоне изображение «Знамения» с младенцем в нед
рах. Медальон опоясывала надпись, составленная из стихов Козьмы 2 9 , где прослав
лялась Премудрость-Христос, создавший храм своей плоти от Богородицы. Стихи 

2 4 J . Meycndorff. Op. ci t . , p . 2 6 6 - 2 6 8 . 
2 5 Изображения Премудрости неоднократно встречаются в росписях этой церкви. Кроме ин

тересующей нас фрески притвора София (в виде девы со звездчатым нимбом) сопровождает трех 
евангелистов в парусах, четвертый — Иоанн — представлен вместе с Прохором. 

2 6 Т. А. С и д о р о в а . Волотовская фреска «Премудрость созда себе дом».— «ТОДРЛ», 
т . X X V I Л . , 1971, стр. 214, 223. 

2 7 См. J . M e y e n d o r f f . L ' iconographie , p. 260; Т. А. С и д о р о в а. Волотовская фреска. . . , 
стр. 218—220; С. С. А в е р и н ц е в. К уяснению.. . , стр. 36—41. 

2 8 Т. А. С и д о р о в а. Указ . соч., стр. 223. 
2 9 «Богослужебные каноны на греческом, славянском и русском языках», перевод Е. Ловяги-

на . СПб., 1861, стр. 221 (первая песнь канона «на великий четверток», да и весь канон, представ
ляет собой один из этапов осмысления идеи Премудрости христианской гпмнографней, которая так 
живо, по замечанию И. Ф. Мейендорфа, влияла на выбор сюжетов средневековыми масте-
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сопровождали изображения самого Козьмы, а также Иоанна, помещенных друг 
против друга, вблизи алтаря, в одном ярусе с изображением «Евхаристии» — в ап
сиде. Это были стихи четвертой и девятой песен канона, в которых образы вечерней 
трапезы апостолов со Христом приобретала характер евхаристии 3 0 . На западной 
стене церкви, над выходом в притвор, помещалось изображение Богородицы «Живо-
носный источник» — «живоначальный же источник содела Богородицу»,—тоже 
образ гимнотворчества Козьмы, но относящийся к другому канону, на праздник 
Успения Богородицы 3 1 . 

В этих росписях Успенской церкви иконография следовала традициям гимно-
графии , т. е. выбор и расположение различных сюжетов в волотовской церкви 
были подчинены кроме прочего (общий анализ этой системы здесь опускаем) нуждам 
богослужения и подчас буквально следовали последним 3 2 . В этом плане рассмотрим 
фреску «Премудрость созда себе дом» в притворе церкви 3 3 . 

В притворе церкви, посвященной главнейшему богородичному празднеству — 
Успению, как в песенном зачале выражена главная идея праздника: Богородица — 
«храм», вместивший «невместимого». Эта идея словно присутствует в образах «Бого
родицы Воплощение», размещенных на стенах и в своде притвора. Главенствуя над 
небольшим пространством паперти, она определяет его смысл, стремление к цель
ности и оформлению. 

В контексте (прославление Богородицы и «воплощение») фрески на тему ветхо
заветных событий («Премудрость созда себе дом» и «Сон Иакова») должны рассмат
риваться и как «прообразы новозаветной реальности» и как иллюстрации богородич
ных паремий 3 4 . Вероятно, на противоположной стене, где изображения не сохрани
лись, помещалось, кроме прочих, изображение третьей паремии — «Видение про
рока Иезекииля». Сюжеты на тему паремий поместили в притворе, словно хотели 
зримо явить пример, нужный прежде всего в контексте росписей храма и связанный 
со службой. Слова «паремия», «притча» имеют смысл «нравоучение» (отметим сердеч
ность как бы отеческого наставления, которым проникнута Книга Притчей Соло
мона). В притворе фреска на тему притчей должна была иметь силу «научения не
разумных». Успенская церковь была монастырской, ее притвор был «трапезой». 
Стало быть, изображение «Пиршества Премудрости», являвшегося прообразом ев
харистии, здесь не случайно 3 5 . 

Если фреска притвора изображала идеальную «трапезу», то композиция «Слово 
о некоем игумене», размещенная в юго-западном углу церкви, являла вид попран
ной святыни. Игумен не узнает рядом стоящего Христа, глух к словам, произноси
мым в момент, предшествующий евхаристии: «Христос посреди нас», в то время, 
как «идеальная» трапеза должна быть понята как необходимость духовного единения. 

3 0 Там же , стр. 223, 226. 
3 1 «Богослужебные каноны.. .», стр. 103. 
3 2 Г. И. В з д о р н о в. О первоначальной росписи Волотовской церкви.—«Византия. Южные 

славяне и древняя Русь . Западная Европа». М., 1973, стр. 281; В. Н. Л а з а р е в. Ковалевская 
роспись. . . , стр. 234. 

3 3 Схема расположений композиций притвора такова: в шелыге свода, в медальоне —«Бого
родица Знаменье»; на восточной стене, над входом в храм —«Жены мироносицы у гроба» и «Не 
прикасайся ко мне»; на западной стене, над выходом из притвора - - «Встреча Марии и Елизаветы», 
на южной стене — три композиции, одна под другой: «Премудрость созда себе дом», чин праведни
ков в медальонах, «Лествица Иакова» и «Единоборство Иакова с ангелом», на северной стене боль
шая часть фресок была сбита еще во времена В. В. Суслова, оставшаяся часть из-за плохой сохран
ности не читалась. 

3 4 См. тексты богородичных паремий: Бытие (28, 10—17). Иезекииль (43, 27 и 44, 1—4); Притчи 
(9, 1—11). 

3 5 Другие сюжеты притвора получают осмысление в сопоставлении с текстами евангельских 
чтений, произносимых на службах: «Не прикасайся ко мне» и «Жены мироносицы у гроба» (Иоанн, 
20, 1—18) — к а к изображение пасхальных воскресных чтений; «Встреча Марии с Елизаветой» — 
как утренние чтения в день богородичного праздника. 397 



Композиция «Премудрость созда себе дом», датируемая концом XIV века, в при
творе монастырской церкви Успения Богородицы близ Новгорода — и традиционна, 
и необычна. Наряду с общепринятыми в XIV веке традиционными иконографиче
скими элементами здесь встречается свое, не находящее аналогий с памятниками 
иконографии Сербии и Византии. Это в первую очередь образ ветхозаветной Премуд
рости, затем образы гимнографов. Необыкновенная значительность образа Богоро
дицы сопоставима с величественными образами в этой же церкви: с «Богородицей 
Ангелоктиссой», расположенной в конце апсиды над «Евхаристией», и с Богородицей, 
принимающей в дар от новгородских владык Моисея и Алексия модель волотовской 
церкви в композиции южной стены храма. 

Особый «богородичный» аспект в разработке композиции на тему «Премудрости», 
хотя и восходящий к давней иконографической традиции, проявился с особой яр
костью в Болотове, послужив дальнейшему развитию русской «софиологии» XV, 
XVI и XVII веков. Именно здесь можно усмотреть истоки Геннадиевых преобразо
ваний, результатом которых явилось установление в конце XV века храмового 
праздника в Софии Новгородской в день Успения Богородицы. Отсюда истоки бого
родичного аспекта «толкований» XVI века, сопровождавших новгородские иконы 
«Софии», а также и Службы Софии, составленной в начале XVII века Симеоном Ша
ховским. 

Но возвратимся к иконе «София Премудрость божия» XVI века из Благовещен
ского собора Кремля. Рассмотрим в свете вышесказанного образ Богородицы. Это 
Богородица — «Воплощение» — самый устойчивый элемент софийной иконогра
фии 3 5 . На Руси этот образ был известен издавна: как в иконах «Знаменье», так и в 
«Благовещенье», питаясь византийской традицией, исследованной И. Ф. Мейендор-
фом на материале византийской иконографии X века 3 7 . 

На кремлевской иконе Богородица соотнесена с целым посредством деисусиой 
композиции. Если рассмотреть «Деисус» нижней части иконы, сочетая его не с обра
зом Софии, а с образом Христа, то яснее видна связь между миром горним, символи
зируемым Пантократором, и дольним, который представляют Богородица и Пред
теча. Христос через них посылает благословение в мир. Но жест рук Христа—благо
словение на обе стороны — может быть истолкован по-иному. Еще Л. С. Ретковская 
заметила, что распростертый жест рук Христа или Саваофа означает жест творца-
демиурга 3 8 . Христос на иконе «София Премудрость божия» созидает вселенную, 
соединяя земное с небесным посредством Софии — «божьей силы и божьей премуд
рости». Здесь на иконе выступает космогоническая роль Софии и вместе с ней и Бо
городицы. В образе Премудрости, возвышающейся на фоне небесных кругов, тоже 
изображен акт сотворения вселенной, но как бы изнутри, из глубины, из лона. При 
этом очевидно сопоставление небесного фона Софии с чревом Богородицы. Лоно Бого
родицы, «вместившей невместимое» (Христа) разрастается до образа вселенной, 
а космос оформлен как материнская утроба. Но поскольку образ Богородицы на иконе 
есть символ «Воплощения» (очеловечивания божества)3 9, то, следовательно, речь 
идет о космической значимости этого акта. В древнейшем христианском песнопении 
«О тебе радуется, благодатная» поется, как в момент воплощения «ложесна бо твоя 
престол сотвори и чрево твое пространее небес содела». Подобные мотивы не чужды 

3 6 См. наиболее раннее использование этого элемента в миниатюре рукописи сирийской Библии 
V I I — V I I I веков (Par is , syr . 341, fol. 1 1 8 ) . — J . М е у е n d о г f f. L ' iconographie , p. 262—263, 
fig. 1. 

3 7 См. J . M e y e n d o r f f . Op. c i t . , p . 264. 
3 8 Л . С . Р е т к о в с к а я . Вселенная в искусстве древней Руси. — «Труды Гос. Исторического 

музея», вып. X X X I I I . М., 1961, стр. 8. 
3 9 Интересен факт идентичности одежд Христа и Богородицы на кремлевской иконе . Обычно 

в софийных иконах Христос изображается в золотых одеждах, подчеркивающих его божествен-
398 ность. Здесь же его багряно-зеленые одежды говорят о его человеческой природе. 



и русским «толкованиям» иконы «София». В самом раннем из известных нам говорит
ся: «простерта бо небеса высирь господа. Преклони бо небеса и сниди в деву» (бе
зусловно, «преклони» и «снидо» — не метафоры, в смысле лишь художественного при
ема, но имеют более конкретное содержание). 

Переходим к последним иконографическим элементам кремлевской иконы — к 
этимасии и небесному свитку с ангелами. «Эмблема уготованного престола», получив
шая истолкование у Н. П. Кондакова 4 0 , может, кроме прочих, иметь значение: 
«средоточия церковного чипа». Смыкаясь с образом Софии-«агнцем», этимасия с крес
том и орудиями страстей являлась знамением искупления — конечным этапом «домо
строительства божия на земле». 

В иконографии сочетание этимасии, небесного свода, усыпанного звездами, и 
поклоняющихся ангелов напоминало о втором пришествии Христа, о дне Страшного 
суда. Типологически этот элемент иконы «София» связан с композициями «Страшного 
суда» и «Апокалипсиса», в них он знаменует конец мира: судия воссядет на престол, 
светила упадут с небес, ангелы перестанут их поддерживать, небесный свиток свер
нется. 

На двух знаменитых иконах конца XV века из Успенского собора Кремля — 
«Страшный суд» и «Апокалипсис» — небесный свод одновременно замыкает компо
зицию, является ее пределом, и как знамя или стяг открывает вид вселенной. Взору 
предстает по чину организованная вселенная: наверху — небесное царство, внизу 
земное, справа от Христа — рай, слева — ад. Мир явлен во всей его полноте, его 
порядок безупречен. В известной степени изображение «последнего дня творенья» 
на иконах «Страшного суда» и «Апокалипсиса» есть изображение его «первого дня». 
В этом плане икона «София Премудрость божия» близка вышеназванным иконам Ус
пенского собора. Но в отличие от них в ней нет грешников, нет преисподней, это изоб
ражение идеальной вселенной, наполненной «божественной премудростью». 

Сравнение иконы «София» с иконами «Страшного суда» и «Апокалипсиса» вызвано 
не только совпадением иконографических элементов, но и одновременным распрос
транением этих композиций на Руси примерно со второй половины XV века. Причину 
этому исследователи обычно видят в усилившихся к концу века эсхатологических 
переживаниях 4 1 . С особенным напряжением ждали 1492 год, т. е. 7000'год от сотво
рения мира, после которого предполагался конец света. Но, связывая распростра
нение подобных икон с средневековыми представлениями о сотворенности и конеч
ности мира, мы рассматриваем нашу икону как свидетельство иной эпохи. Если в 
XI—XII веках (в свете нашей темы) «образом мира», сотворенного посредством 
Премудрости, явились монументальные храмы Киева, Новгорода и Владимира, 
а в XIV веке — Волотово, то в последующий период идея «премудрости» разраба
тывается по преимуществу на иконе, которая делается в своем роде «иконой» 
икон 4 2 . 

Икона «София Премудрость божия» из Благовещенского собора Кремля является 
памятником московской школы середины XVI века. Мы рассматриваем ее как одно 
из произведений комплекса икон, созданных в конце 40-х—60-е годы XVI века для 
Благовещенского собора. В живописной структуре этой иконы сведены подчас са
мые разнообразные стилистические черты, что характерно и для иконостасов верх
них пределов Благовещенского собора с их обилием икон, писавшихся целой артелью 
мастеров. Вероятно, это лишний раз показывает, каким пестрым был состав иконо-

4 0 Н. П. К о н д а к о в. Лицевой. . . подлинник, стр. 78. 
4* М. В. А л и а т о в. Памятник древнерусской живописи XV века. М., 1964, стр. 33 . 
4 2 В X V I I веке мы видим икону «София Премудрость божия» на обложке новгородского Сино

дика. Совершая чин «торжества православия», новгородские владыки целовали изображение Софии 
(см. К. Н и к о л ь с к и й. Анафемствование, совершаемое в первую неделю Великого поста. СПб., 
1879, стр. 291). 399 



писиой мастерской митрополита Макария — как по приверженности мастеров к раз
личным стилистическим течениям, так и по выучке и по степени дарования. 

Архитектоника иконы «София Премудрость божия», деисусная композиция ниж
ней части говорят о высоких традициях московской школы XV—XVI веков. Фигура 
Предтечи напоминает нам чиповые образы Рублева и Дионисия, но в сравнении с 
ними контур ее потерял упругость, а энергичное витальное начало образа поглотила 
инерция «перевода». 

Рисунок иконы, несмотря на внешнюю четкость и обозримость, внутренне неодно
роден. Например, в фигурах ангелов, в ритме свисающих рукавов, в свободно вью
щихся складках материи чувствуется мастерство иконописца, не только свободно 
владеющего линией, но и соразмеряющего подчас взаимоотношение контура и внут
реннего заполнения. Так, за мягкими очертаниями ангельских одежд ощутимы ре
альные формы человеческого тела, его строение и объем. Большим совершенством 
отличается рисунок рук ангелов и Богородицы. Но наряду с этим мы отмечаем: 
нечеткость рисунка, его невнятность, примитивность, забвение пластики образа, 
приводящее к плоскостности (например, в складках гиматия Христа, в жестких и 
измельченных пробелах на одеждах, в абрисе ног Предтечи и рук Спаса), или неров
ность штриха ассиста (тонкого и изящного в одеждах ангелов и Эммануила, но ши
рокого и негибкого в одеждах Софии и на ее престоле). Подобная двойственность ха
рактерна и для цветового решения иконы. Ангельские одежды отличаются редким 
цветовым обилием, красочным чередованием киновари, травяной зелени, разбелен
ных фиолетовых крапп-лаков (кажущихся почти сиреневыми), смешением алой и 
золотистых охр, создающих впечатление открытых оранжевых, усиленных на фоне 
сине-зеленых, цветов небесного свода. В то же время эта красочность и празднич
ность цвета граничит с пестротой в сочетаниях розовых и зелено-желтых. Выписан-
ность, фактурность некоторых деталей, например интенсивная цветность личного 
письма, пропадает на больших плоскостях, кажущихся просто ремесленной раскрас
кой. 

Создается впечатление, что неоднородность стиля — результат столкновения двух 
тенденций: сознательной ищущей воли мастера и коллективной инерции артели, 
стремящейся к школьной распорядоченности, к сведению мастерства в прием, прие
ма в штамп, а иконы — к реестру штампов. Некоторые детали нашей иконы — ри
сунок ног Предтечи, толстый штрих ассиста в лучах и звездах, цвет личного санкиря, 
розовые и желто-зеленые цвета — мы встречаем почти без изменения в иконах верх
них приделов Благовещенского собора. Они писались в 60-е годы XVI века и в боль
шинстве являются коллективной продукцией артели, работавшей скоро и по строгой 
программе. По сравнению с ними икона «София Премудрость божия», несомненно, 
личное произведение мастера, тоже, вероятно, связанного с заказом, но более сво
бодного в выборе художественных средств. Личный вкус мастера сказался в первую 
очередь в выбранном им типе лица и рук соответственно психологическому аспекту 
образа. Такое понимание человеческого лица редко встречается в XVI и даже в 
XV веках, а скорее типично для XIV века. Обычным для московской иконописи 
XVI века был такой тип лица и рук, в котором отсутствуют характерные черты, кон
кретизирующие индивидуальность образа; для искусства этой поры важным счита
лось типическое. Р1деалом были образы московского искусства послерублевской по
ры, где похожесть и одинаковость понимались как единодушие, как соборность, т. е. 
идеальная устроенность человеческого общества. Правда, в искусстве времени Ива
на Грозного это стремление привело к полнейшей стертости выражения. 

Мастер кремлевской «Софии» был в стороне от этого течения. Его привлекали ин
дивидуализированные образы XIV века. Выбранный кремлевским мастером психоло
гически очерченный тип лица и необыкновенно характерные руки, с выявленными 
суставами пястья, говорят о творческом темпераменте, почти художественной 

400 чуткости, душевной подвижности и способности к самоорганизации. Эти черты, 



Ангелы. Деталь иконы «Крещение». XIV век. Охрид 
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«Св. Пантелеймон». Икона XIV века. Хилендар 

определившие совершенство «ангельского чина», повлияли и на своеобразие времен
ных отношений, изображенных в иконе. 

Обычным для икон (и для центрального ядра изображения на нашей иконе тоже) 
является такое понимание события, когда становится важным не его течение и из
менение, а, наоборот, его неподвижность, компактность и цельность: т. е. время пред
ставляется не арифметической суммой преходящих моментов (вчера, сегодня, зав
тра), а неделимым целым, некой целокупной данностью, не имеющей границ (веч
ность). Такое время являет бесконечно длящееся состояние вне категорий времени 
вообще. Примером этого в нашей иконе является образ Богородицы, наделенной этой 
вневременной стойкостью, переданной вечным предстоянием. 

Иной представляется временная характеристика, данная в образах ангелов. В свя
зи с характерной заостренностью взглядов некоторых лиц мы можем говорить, что 
здесь изображен такой момент времени и действия, который должен исчезнуть, т. е. 
здесь мы встречаемся с передачей подвижности. Причем создается впечатление, буд
то в поворотах трех апгельских голов передаются как бы грани одной души, пово-

402 рачивающейся перед взором зрителя. Позы и жесты ангелов могут трактоваться как 



ритуальное поведение участников «церемонии сотворения мира» (недаром такой спо
соб изображения ангелов характерен почти для всех софийных икон). Мастер этот мо
тив использует как композиционный прием, при помощи которого он стремится сор
ганизовать отношения персонажей. Так, повороты голов средних ангелов, а также 
жесты рук крайних фигур создают впечатление общения и вносят человеческую ме
ру в надмирный чин. В этом, конечно «священном чине», представленном взору в 
геральдически-лапидарной симметричной композиции, все же существует, как мы 
видим на иконе, дифференциация, приводящая к интонации человечески прочувство
ванного, временного, подвижного. Этому характеру образов отвечает, система лич
ного письма, построенная на контрастах темной умбры санкиря и выбеленных пла-
вей моделировки. Мерцание света на ликах (выполненных в холодной гамме умбр и 
зелени), его изменчивость создает некоторую экспрессию, беспокойство, текучесть, 
вносит ощущение формальной неканоничности. Здесь присутствует содержание, ко
торое С. Радойчич называет «романтическим стилем» 4 3 . Он применил этот термин к 
ряду сербских икон первой половины XIV века: «Крещение» {стр. 401), «Сошествие во 
ад» из Охрида. При очевидной разнице масштабов образов кремлевской «Софии» и 
икон из Охрида они нам представляются сопоставимыми в плане передачи своеобраз
ного «духовного общения» персонажей (ангелов), которое можно назвать собеседо
ванием 4 4 . 

И еще один формальный прием сербской иконописи XIV века может быть сопо
ставлен в качестве аналогии с кремлевской иконой. Это изображение рук на иконе 
«Пантелеймон» из Хилендара (стр.402), близких по типу рукам ангелов и Богородицы. 
В таком типе руки передается артистизм личности, собранность мастера — худож
ника, целителя, чудотворца. Именно такими руками наделяется Богородица, как 
будто в акте воплощения она предстает «художницей». 

Мы уже говорили, что мастер кремлевской «Софии» привлекал, в отличие от 
большинства иконописцев той поры, образы XIV века 4 5 , в которых он, вероятно, 
находил обоснование своему «художественному» взгляду на мир, меру человечности, 
соотнесенную с мировым порядком 4 6. Столь догматически разработанный сюжет 

43 С. Р а д о й ч и ч. Иконы в Югославии.— К. В е й ц ы а н , М. X а д з и д а к и с, К . М и -
я т е в, Св. Р а д о й д и ч. Иконы на Балканах. София — Белград, 1967, стр. 67, табл. 180, 181. 

41 Сравнивая эти образы, мы отдаем себе отчет в их различии. Во-первых, ангелы на кремлев
ской иконе кажутся просто легковесными. Охридские ангелы наделены внутренней энергией и ди
намикой. Тяжеловесность их адекватна внутренней силе. Изображение на кремлевской иконе более 
подчинено законам плоскости, фон контуром отделен от изображения, но органическая связь 
между контуром и заполнением подчас нарушается, как это видно у среднего ангела справа от эти-
масии. Энергия охридских ангелов словно не находит удовлетворения в прямых взаимных взглядах 
персонажей, а ищет особой глубины духовного общения. Их взгляды скрещиваются где-то в небе-
сах, что, конечно, органично связано с сюжетом, с «Крещением Христа», делая ангелов не только 
свидетелями богоявления, но и непосредственными участниками события, ибо их место как бы пред
определено зарапее. Правда, общение кремлевских ангелов тоже передано не прямыми взглядами, 
но их «разговор» ведется не столь отвлеченно. Общение ангелов на кремлевской иконе построено 
с учетом таких временных отношений, которые не исключают завершения, где учтено развитие, в то 
время как охридские ангелы пребывают в вечности и стремятся к чему-то невыразимому. Но общим 
в обеих иконах является то, что ни там, ни здесь общение не закончено, в кремлевской иконе «пос
леднее слово» еще не произнесено, в охридской оно никогда не обретет форму. 

45 Заметим, что даже в плане иконографии «Софии-ангела» мастер, вероятно, придерживался 
какого-нибудь образца XIV века, минуя новгородские иконы XV века, так как лик и персты Софии 
на кремлевской иконе никогда не были красными, а лишь розовато-золотистыми. Факт обращения 
в XVI веке к традициям XIV столетия не единичен. Так, для ретроспективных тенденций времени 
митрополита Макария характерно обращение к богословскому и художественному наследию Визан
тии и Сербии прошлых веков (см. Г. В. П о п о в. Три памятника южно-славянской живописи 
XIV века и их русские копии середины XVI века.—«Византия. Южные славяне и древняя Русь. 
Западная Европа». М., 1973, стр. 352). 

40 Эта «мера человечности» была внесена в кремлевскую икону и деисусной формой композиции. 
Богородица и Предтеча, соединенные в «Деисусе», выражая молитвенные чаяния заказчика, со
общают иконе значение личного вклада. 403 
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позволял пространные аналогии с библейской дидактикой и церковной гимно-
графией 4 7 . Икона «София Премудрость божия» несет в себе один из древнейших ико
нографических символов—«Богородицу Воплощение». А это позволяет сблизить факт 
распространения изображений Софии в Кремле с появлением в кремлевских соборах 
икон «Устюжского Благовещения», содержащих тот же иконографический элемент 4 8 . 
Тема «Софии Премудрости божией», воплощенная в иконах, которые в большинстве 
появляются в Москве с середины XVI века, как бы завершает космогонический круг 
идей и венчает «венцом Премудрости» все мироздание. Именно в это время устремле
ния московских великих князей получают окончательное выражение. В идеалах цар
ствования Ивана Грозного «богохранимая держава» уподобляется «царству Пре
мудрости божией». Интересно, что в этих иконах нашли отражение и ортодоксальные 
идеалы поры митрополита Макария. 

47 О. И. П о д о б е д о в а. Московская школа живописи при Иване IV. М., 1972, стр. 22. 
48 В XVI—XVII веках в Кремле появляются три иконы «Устюжского Благовещения»: одна — 

древнейшая, XII века — в Успенском соборе и две другие, копии с нее — в Архангельском и Бла
говещенском соборах. Автор приносит благодарность Н. А. Деминой, указавшей ему на этот факт. 



Н Е К О Т О Р Ы Е НАДГРОБНЫЕ 
И К О Н О С Т А С Ы 

А Р Х А Н Г Е Л Ь С К О Г О СОБОРА 
М О С К О В С К О Г О КРЕМЛЯ 

В. М. С О Р О К А Т Ы Й 

ОРЕВОЛЮЦИОННЫЕ авторы, писавшие о кремлевском Архан
гельском соборе, оставили подробный перечень икон, составляв
ших довольно большие иконостасы над погребениями царей и ца

ревичей из рода Романовых 1 Эти иконостасы складывались постепенно на протя
жении XVII века из поступавших сюда икон, которые принадлежали лицам цар
ского дома при их жизни. 

В более раннее время, по крайней мере, еще в XVII веке, над великокняжескими 
захоронениями, вероятно, были отдельные иконы. Так, Павел Алеппский писал, что 
в Архангельском соборе «над каждой гробницей стоит икона, осыпанная множеством 
драгоценных каменьев, и перед ней светильник, неугасимо горящий» 

Интересно найти то древнее первоначальное ядро, вокруг которого в XVII столе
тии сложился надгробный иконостас. 

Нижний ряд этих иконостасов составили иконы святых, тезоименитых погребен
ным. Написанные в разное время и для разных лиц, эти иконы, тем не менее, легко 
составили один ряд *. Над гробницами Романовых с правой стороны от входа в храм 
у западной грани юго-восточного столба стояли иконы царевича Дмитрия Углицкого, 
Алексея, Человека божия, Феодора Стратилата, Михаила Малеина («ангелы» ца
ревича Дмитрия Алексеевича и царей Алексея Михайловича, Федора Алексеевича, 
Михаила Федоровича) и икона с изображением царевича Иоанна Михайловичей его 
«тезоименитого ангела» Иоанна Белоградского в молении Спасу с левой стороны, 

1 Н . Д . И з в е к о в . Московский придворпый Архангельский собор. Сергиев Посад. 1916, 
стр. 103—111; А . Л е б е д е в . Московский * кафедральный Архангельский собор. М., 1880,' 
стр. 177—188. Менее подробно: А. Д. Н е д у м о в . Московский придворный Архангельский со
бор. Описание сего собора и находящихся в нем царских и княжеских гробниц. Изд. 4. М., 1910 
стр. 9; Сень над гробницей царя Михаила Федоровича.—«Светильник», 1913, № 3, стр. 28—29. См! 
также о надгробном иконостасе над захоронением царевны Софьи в" Новодевичьем монастыре: 
Т. А. А н а н ь е в а. Икона с виршами"из надгробия царевны Софии.— «ТОДРЛ». т. XXII М — 
Л., 1966, стр. 437, 438. 

2 П а в е л А л е п п с к и й . Путешествие аптиохийского патриарха Макария в Россию в поло-
вине XVII века, вып. 3. М., 1898, стр. 106; об иконе, стоявшем"! в XVII веке над гробницей Федора 
Иоанновича, см.: II. Д. И з в е к о в. Указ. соч., стр. 15. 

3 См. фотоснимки этих иконостасов в журнале '«Светильник», 1913, № 3. 
4 Н. Д. И з в е к о в. Указ. соч., стр. 103, 104. 405 



у западной грани северо-восточного столба — иконы Иоанна Предтечи и Феодора 
Стратилата 5 («ангелы» царей Ивана Алексеевича и Федора Алексеевича). 

Последнюю икону Феодора Стратилата нетрудно узнать среди сохранившихся 
и отреставрированных икон 6. Она имеет надпись (па поземе): «#ЗРПД го писал Симон 
Ушаков с товарищи». (1676 год венчания на царство Федора Алексеевича). Надпись 
хорошо читается и на фотоснимке иконы до реставрации. Так ее читал видевший эту 
икону в Архангельском соборе Г. Д. Филимонов 7. При осмотре иконы не остается 
сомнений, что именно она описана Г. Д. Филимоновым, а также составителями «Пе
реписной книги» Благовещенского собора 1680 года 8. 

Против описания иконы в «Переписной книге» сделано дополнение: «и во 191-м 
году апреля в 27 день по преставлении блаженныя памяти великого государя... 
Феодора Алексеевича... образ святаго великомученика Феодора Стратилата взят и 
поставлен в соборной церкви Архангела Михаила, в киоте у его государского гроба, 
...а в том месте поставлен новый образ государские ангелы: Иоаппа Крестителя 
Господня и верховнаго Апостола Петра» 9. Последнюю икону и сейчас можно видеть 
в местном ряду иконостаса Благовещенского собора, напротив южного столпа, где 
находилось царское место. Несмотря на значительные переделки этой иконы, удив
ляет ее сходство с иконой, которую она заменила. Очевидно, что ее писали «на мере 
и по подобию» иконы Феодора Стратилата. Святые стоят в пол-оборота справа налево, 
взоры их обращены к облаку в левом верхнем углу, откуда их осеняет «рука благо-
словящая», руки святых представлены в жесте адорации. Первоначальная живопись 
иконы Иоанна Предтечи и апостола Петра сохранилась только «в свету». Фигуры 
святых были тесно вкомпонованы в средник иконы, поэтому, когда понадобилось 
к изображениям патронов царей Петра и Ивана добавить изображение Алексея Че
ловека божия, «заступника» их отца, пришлось стесать верхнее поле иконы, иначе 
лик святого Алексея пересекался бы уступом лузги. Вместе с верхним полем были 
стесаны и боковые и нижнее поля (судя по стилю живописи доделок, они были ис
полнены, можно думать, скорее всего в середине — третьей четверти XVIII века). 

Иконная доска стала плоской, но пропорции первоначальных полей хорошо видны. 
Даже в этих деталях иконы Феодора Стратилата и «ангелов» царей Петра и Ивана 
одинаковы: ширина верхнего и нижнего полей — 18—19 см, ширина боковых полей — 
4—4,5 см. Размеры икон также были одинаковы, но одновременно с дописанием фигу
ры св. Алексея доска иконы апостола Петра и ИоаннаПредтечи была наращена сверху 
и снизу планками 1 0 . Одинаковость размеров подтверждает, что иконы предназнача
лись для одного гнезда в иконостасе. 

6 Н. Д. И з в е к о в . Указ. соч., стр. 108. 
6 Музеи Московского Кремля, инв. № 70 соб. 59 АРХ. Размеры 156 X 53,5. 
7 Г. Д. Ф и л и м о н о в . Симон Ушаков и современная ему эпоха русской иконописи.— 

«Сборник Общества древнерусского искусства на 1873 год». М., 1873, стр. 45. 
8 «Переписная книга московского Благовещенского собора XVII века по спискам архива Ору

жейной палаты и Донского монастыря».—«Сборник Общества древнерусского искусства на 
1873 год». М., 1873, раздел 3, стр. 6. 

9 Этой записью воспользовались, указав на происхождение иконы из церкви Благовещения: 
Н. Д. И з в е к о в. Указ. соч., стр. 109; о н ж е. Московские кремлевские дворцовые церкви и слу
жившие при них лица в XVII в.—«Труды Комиссии по осмотру и изучению памятников церковной 
старины г. Москвы и московской епархии», т. 2. М., 1906, стр. 12; И. С н е г и р е в. Памятники 
московской древности. М., 1842—1845, стр. 89. Запись противоречива. Дату 191 здесь следует чи
тать, конечно, как 1683 год. Но недвусмысленные слова «апреля в 27 день по преставлении госуда
ря» свидетельствуют, что икона Федора Стратилата была перенесена к гробнице царя сразу после 
его смерти, т. е., в 1682 году. Новый образ «государские ангелы» не мог быть сразу написан. После 
смерти Федора Алексеевича разгорелась борьба за власть, долгое время было неизвестно, кто ста
нет царем. Место в иконостасе до 1683 года было пустым. 

10 Между дописанной и первоначальными фигурами нет большой разницы в стиле. Мастер 
406 явно стремился сохранить цельность художественного образа. 



Икона Алексея Человека божия над гробницей Алексея Михайловича имела те 
же качества п, говорящие и о ее принадлежности иконостасу Благовещенского собора 
до переноса в Архангельский собор. 

Икона Михаила Малеина, изображенного аналогично и также осеняемого «бла-
гословящей десницей», сохранилась 12. Ее иконография, размеры, украшающий ее 
оклад соответствуют описанной Н. Д. Извековым иконе, которая была установлена 
над гробницей царя Михаила Федоровича 13 Но если патрональные иконы царей 
Федора Алексеевича, Петра и Ивана точно датируются временем начала их царство
вания, то икона Михаила Малеина не может быть датирована 1613 годом (венчание 
на царство Михаила Федоровича) или ближайшими годами после этой даты. По сти
листическим признакам она может быть отнесена к 30-м — 40-м годам XVII века 
(до 1645 года, когда Михаил Федорович умер). 

Лик и руки написаны сильно разбеленными, почти без охры, высветлениями, на
поминающими систему передачи объема в иконах Назария Истомина (иконостас 
Ризоположенской церкви Кремля). В «личном письме» иконописец следует сложивше
муся и отработанному еще во второй половине XVI века набору приемов, который 
получил законченное выражение, скажем, в группе икон праотцев из Соловецкого 
монастыря 1 4 . Уверенная рука художника четко очерчивает границы выпуклостей 
основным цветом красочной поверхности, взятом в сильном разбеле (одинаково — 
как в «личном», так и в «доличном» письме). Образуются резкие грани форм. Нов
шества сказываются в широком применении притенений. В живописи одежд зритель
но отступающие тени становятся равноактивными с выпуклыми освещенными местами. 
Это разрушает систему изображения объемной формы; как бы нарастающей изнутри 
предмета. Локальная окраска поверхности утрачивается. 

Несмотря на применение значительного числа оттенков от светлого к темному и 
стремление к полихромии, в целом живопись кажется коричневатой, однообразной 
и дробной. Рисунок складок, в котором намечается стремление следовать форме мяг
кой ткани, поиски новой трактовки объема сочетаются в этой иконе с утратой ясно
сти и выразительности силуэта. Фигура святого становится грузной и аморфной. 
В этих чертах иконы сказываются компромиссность и недосказанность стиля москов
ской живописи середины XVII века в целом, ярко выраженная в однофигурпых ико
нах иконостаса церкви Троицы в Никитниках (40-е годы этого века 1 5) и преодоле
ваемая только в лучшем памятнике этого времени — фресках этой же церкви. 

Итак, на протяжении XVII века прослеживается обычай сразу «по преставлении» 
царя переносить его патрональную икону из домашней церкви — Благовещенского 
собора — в Архангельский собор, где эта икона устанавливалась над местом погре
бения, сохраняя функцию личного моленного образа. 

Но появляется этот обычай не в XVII веке. Среди сохранившихся икон Архангель
ского собора отличается родством с описанными выше икона Иоанна Предтечи 1 6 , 
представленного в иконографическом варианте «Иоанн Предтеча в пустыне», с се
кирой, подрубающей древо, и усекновенной главой в чаше, стоящей на поземе. 
Поза, поворот фигуры, взгляд, обращенный к «руке благословящей»,— все находит 

11 Н. Д. И з в с к о в. Указ. соч., стр. 103: «с благословляющею из неба рукою спасителя». 
На фотоснимке едва заметен контур фигуры святого, обрисованный окладом (см. прим. 3). Размер 
иконы, по Н. Д. Извекову: 2 аршина 3 вершка Х12 вершков; иконы Феодора Стратилата и Михаила 
Малеина имеют такие же размеры. 

12 Музеи Московского,Кремля, инв. № 87 соб. 76 арх.; размер 153x51. 
13 И. Д. И з в е к о в. Указ. соч., стр. 104. 
14 В собраниях МиАР и музея «Коломенское», см.: «Древнерусское искусство. Выставка «Итоги 

экспедиций музеев РСФСР по выявлению и собиранию произведений древнерусского искусства»». 
Каталог. Л.— М., 1966, стр. 37, илл. 23. 

15 Е. С. О в ч и н н и к о в а. Церковь Троицы в Никитниках. М., 1970, стр. 134. 
16 Музеи Московского Кремля, ипв. № 71 соб. 60 арх.; размер 152 X 44,5 см. 407 





Несколько отличается ширина — икона XVI века уже. По место в иконостасе могло 
быть расширено в XVII веке за счет перестановки икон местного ряда. 

Удивляет сходство иконы Иоанна Предтечи с описанной Н. Д. Извековым одно
именной иконой, украшавшей надгробие царя Ивана Алексеевича, брата Петра 1<J. 
Разительно совпадение указанных им размеров с нашей иконой 2 0 . Но так как икона 
«ангела» Ивана Алексеевича и сейчас находится в Благовещенском соборе, естествен
но предположить происхождение его патрональной иконы из какой-либо другой двор
цовой церкви. Известен факт, что придел Иоанна Предтечи был закрыт при возоб
новлении храмового иконостаса в XVII веке, причем иконы вынесены, как узнаем 
из описи 1771 года, и поставлены в разных местах в соборе 2 1 . Так моленная икона 
Грозного могла попасть к надгробию Ивана Алексеевича. 

К сожалению, автору неизвестно, сохранилась ли вторая икона Феодора Страти-
лата (не над гробницей Федора Алексеевича, а справа от входа в храм). Н. Д. Из
веков указывает ее размеры 2 2, совпадающие с размерами иконы Предтечи XVI века. 

Если икона будет найдена и ее живопись окажется современной царю Федору Иоан-
новичу, то будет пополнен выявляемый нами ряд произведений, но, что гораздо важ
нее, будет доказано, что все крупные патрональные царские иконы последовательно 
переносились в храм-усыпальницу именно из Благовещенского собора. Но и без 
этой иконы существование такого обычая может считаться доказанным с середины 
XVI века. 

Если обычно местные или поклонные иконы могли быть перемещены в интерье
ре храма, то патрональная великокняжеская икона занимала прочное всегда постоян
ное положение в украшении алтарной преграды. В существующем Благовещенском 
соборе она всегда находилась против царского места 2 3 , у западной грани южного 
алтарного столба. Благодаря такому расположению и устойчивой иконографии икона 
оказывается связанной с храмовым иконостасом. 

Поза и жест великокняжеского «заступника» выражают поклонение. Взор направ
лен влево вверх, через «руку благословящую», обезличенную по отношению к триппо-
стасному божеству — к «Спасу в силах». Княжеская патрональная икона как бы ста
новится частью деисусного чина, его правой стороны. Этому способствует и то, что 
праздники находятся над деисусным чином, не разрывая живой связи местной иконы 
с иконостасом. Перенесенная в Архангельский собор, икона сохраняет значение мест
ной, поклонной. 

При посещении великими князьями кремлевских храмов обычный порядок был 
таков: после службы в Успенском соборе направлялись в Архангельский собор и 
оттуда в Благовещенский, из которого шли во дворец. Такая последовательпость 
сделалась частью русского чипа венчания на царство. В храме-усыпальнице пово-

19 II. Д. И з в е к о в. Указ. соч., стр. 108: (икона Иоанна Предтечи) «в молении, вверху бла
гословляющая из облака рука, внизу усеченная глава на блюде». На верхнем поле иконы была"зо
лотая пластина со сценами «Зачатия», «Рождества» и «Усекновения главы» Предтечи. Наша икона 
имеет на верхнем поле следы повреждений, возможно, от гвоздей. 

20 Н. Д. И з в е к о в. Указ. соч., стр. 108 («2 аршина 2 верш. Х10 V2 верш.»). Икона Иоанна 
Предтечи собрания Музеев Кремля имеет такие же размеры (152 X 44,5 см). 

2 1 Н . Д . И з в е к о в . Указ. соч., стр. 69. Этот автор называет усыпальницу Грозного при
делом Иоанна Лествичника. В путанице наименований придела в XVI веке разобрался Е. С. Сизов. 
См. Е. С. С и з о в. Датировка росписи Архангельского собора Московского Кремля и историческая 
основа некоторых ее сюжетов. —«Древнерусское искусство. XVII век». М., 1964, стр. 167. 

22 Н. Д. И з в е к о в. Указ. соч., стр. 103 («2 аршина 3 верш. XIOV2 верш.»). Кроме того, толь
ко эта икона имела «на верхнем и нижнем поле 6 дробниц с страданием», как и икона Иоанна Пред
течи (см. прим. 19). 

23 «Сиденье» князя и в XIV веке устраивалось в южной части церкви. См. Н. II. В о р о н и н. 
Два памятника архитектуры XIV века в Московском Кремле.—«Из истории русского и западноевро
пейского искусства». М., 1960, стр. 42. Первое упоминание о «царском месте» в Благовещенском 
соборе в «Пискаревском летописце» под 1603 годом, когда «у царского места вырезали кусок отласу 
золотного» («Материалы по истории СССР», т. I I . М., 1955, стр. 107). 409 



венчанный царь поклонялся гробам предков и «знаменовался» у икон ы. Русский 
обычай посещения родительских гробов по совершении обряда венчания в Успенском 
соборе принято связывать с византийским обычаем напоминать нововенчанному 
императору в конце торжества о неизбежном конце земного величия 2 5 . 

Русские цари венчались на царство, как правило, по прошествии довольно дли
тельного промежутка времени после смерти предшественника 2 6 , достаточного для 
того, чтобы написать новую икону и заполнить пустующее место в иконостасе Благо
вещенского собора и над захоронением предшественника установить его патрональ-
ную икону. 

Архангельский собор сделался местом настоящего культа великокняжеских «роди
тельских гробов» задолго до составления первого чипа венчания (1498 год). Такое же 
значение храм сохранял в XVII веке; Романовы, а до них Годуновы, никогда не 
имели стремления возвеличивать угасший род Калиты, но тем не менее в родстве 
с представителями прежней династии усматривали основание законности своего прав-
ления. Этим отчасти объясняется их по-своему бережное отношение к росписям Архан
гельского собора. 

Если Романовы заботились об убранстве гробниц великих князей владимирских27, 
то с еще большим вниманием они относились к храму, который по наследству стано
вился их родовой усыпальницей. Наследуя царствование, они наследовали обычаи 
и обряды, связанные с этим храмом. Только что избранный на царство Михаил Федо
рович сразу по приезде в Москву поклоняется «родительским» гробам в Архангель
ском соборе 2 8 . Такая преемственность обрядов служит косвенным доказательством 
преемственности почитания надгробных патрона л ьных икон. 

Говоря об Архангельском соборе, летописцы постоянно пользуются формулами: 
«иде же благовернии князи лежат, род их» 2^или «иде же есть гроб отца его и деда и 
прадеда» 3 0 . В этот храм идут перед Куликовской битвой Дмитрий Донской с Влади
миром Андреевичем просить помощи у своих родителей: «аще имаете дерзновение ко 
господу, помолитеся о нашем согрешении, яко великое приключение нам и чадом 
нашим, ныне убо подвизаетися с нами» 3 1 . Автор «Повести о житии и преставлении 
великого князя Дмитрия Ивановича» говорит об этом князе как о святом: «тело же его 
честное на земли остася, а святая его душа в небесные кровы вселися» 3 2 . Уверенность 
в том, что его предки имеют «дерзновение к господу» вложена и в слова Ивана III 
перед походом на Новгород: «аще и духом далече отсюду, но молитвою помозите ми 
на отступающих православна державы вашея» 3 3 . 

Предания о самовозжжении свеч у гробов князей (при Василии III у гробов Дмит
рия Донского и его жены Евдокии, похороненной в Вознесенском монастыре) 34 

2 4 Е . В . Б а р с о в . Древнерусские памятники священного венчания царей па царство в связи 
с греческими их оригиналами. М., 1883, стр. 89, 97, 106; Ив. К р ы л о в . Историческое описание 
всех коронаций великих князей и царей российских, вып. I. М., 1856, стр. 50. 

25 Е. В. Б а р с о в. Указ. соч., стр. XXXII, XXXIII , 23 (ссылка: А. В. Г о р с к и й. Творе
ния святых отцов. М., 1882, кн. 1, стр. 147). А. В. Горский считал вручение акакии, мешочка с зем
лей, напоминанием о «конце престающего». См. также: С. Б а р т е н е в. Московский Кремль в ста
рину и теперь, кп. 2. М., 1916, стр. 93. Однако форма акакии и осмысление ее символики в течение 
византийской истории изменялись (см. Д. Ф. Б е л я е в. Byzantina, кн. П. СПб., 1893, стр. 206— 
207; I. К о в а ч е в и h. Средтьовековнанога 1ьа Балканских словена.—«Српска акад. иаука. Посебна 
издан>а», кн>. 215, историски институт, кн>. 4. Београд, 1953, стр. 248—249). 

2 6 От 6 недель («сорокоуст») до 5 месяцев (см. Ив. К р ы л о в . Указ. соч., стр. 15, 20, 21, 33, 
39, 46). 

2 7 А. У с п е н с к и й . Столбцы бывшего архива Оружейной палаты, вып. 2. М., 1913, № 883. 
2 8 Ив. К р ы л о в . Указ. соч., стр. 28. 
2 9 «ПСРЛ», т. 28, стр. 220, 251. 
3 0 «ПСРЛ», т. 26, стр. 161. 
3 1 Там же, стр. 132. 
3 2 Там же, стр. 160. 
3 3 Там же, стр. 235. 
34 И. Е. 3 а б е л и н. История города Москвы, ч. 1. М., 1902, стр. 281 примечание. 410 



тоже в какой-то степени приравнивают великих князей к московским святителям-
чудотворцам, у мощей которых, по летописям, происходят такие же чудеса. В Архан
гельском соборе регулярно происходили поминовения усопших. При их совершении 
определенную роль играли и надгробные иконы. 

Перенесенная в Архангельский собор, личная моленная икона сохраняла те же 
функции, которые она имела при жизни владельца; согласно христианскому веро
учению, перед лицом бога нет разницы между живыми и мертвыми: «несть бог мерт
вых, но бог живых, вси бо тому живи суть» 3 5 . Смысл молитвы за усопших это веро
учение видит в достижимости цели (как если бы умерший молился сам) 36 и во вза
имной пользе для живых и усопших (по Иоанну Златоусту: «он пользуется тобою, ты 
им» 3 7 ) . 

Это делает тему заступничества одной из наиболее важных в погребальном ком
плексе. Отсюда и распространенность деисусной композиции в надгробиях 3 8 . Деисус-
ная композиция в аспекте ее связи с заупокойным культом может иметь разнообраз
ное истолкование. Наравне с эсхатологической темой здесь присутствует тема вопло
щения и искупления (о чем свидетельствуют многочисленные иконы Богоматери 
нал захоронениями) 39 и воинская тема 4 0 . 

Призывания на помощь умерших «сродников» показывает, что в русском средне
вековом миросозерцании общение с предками и их предстояние «престолу господню» 
представлялось как свершившийся факт («аще имаете дерзновение ко господу»). Здесь 
уместно сослаться на замеченные В. Л. Яниным особенности известной иконы «Моля
щиеся новгородцы». Надписи поименно называют всех изображенных бояр, заказчики 
также известны, но среди изображенных в иконе нет ни заказчика, ни даже его отца, а 
семью, представленную «молящимися», невозможно отыскать в источниках, весьма пол
но сохранивших имена новгородских бояр времени написания иконы 4 1. В поисках 
объяснения этим особенностям В. Л. Янин склоняется к выводу, что в иконе изоб
ражены не заказчик и его родственники, а «сонм умерших, которые уже стоят у 
престола божества»4 2. Таким образом, этот редчайший памятник XV века с 

3 5 Евангелие от Луки (20, 38). 
36 «Рассуждение о поминовении усопших».—«Христианское чтение», ч. 16, 1824, стр. 177—179, 

181. 
3 7 Там же, стр. 181. 
38 Об одной из древнейших на Руси композиции «Деисуса», связанных с заупокойным культом, 

см.: В. Г. Б р ю с о в а. К истории стенописи Софийского собора Новгорода.—«Древнерусское 
искусство. Художественная культура Новгорода». М., 1968, стр. 121—123. В более позднее время 
деисусные иконы тоже помещались над погребением: «да в гробнице в старцеве деисус Г/3/ иконы 
на празелени денисиева письма, да деисус три ж иконы на празелени поставил денисеи звенигород
ской» (см. В . Т . Г е о р г и е в с к и й . Фрески Ферапонтова монастыря. СПб., 1911, приложение, 
стр. 5). 

39 В. Т. Г е о р г и е в с к и й. Указ. соч., приложение, стр. 4, 5. 
40 В чин отпевания входит 90-й псалом. Этим акцептируется момент христианского вероучения, 

рассматривающий жизнь верующего как подвиг непрестанного борения с врагами видимыми и неви
димыми, за который по окончании земной жизни он может удостоиться небесного венца («Святого 
отца нашего Иоанна Златоуста утешение оплакивающим умерших».— «Воскресное чтение». Киев, 
1842, стр. 138; там же см. «Исходное последование мирских людей», стр. 394). Г. В. Попов (см. 
Г. В. П о и о в. Некоторые вопросы изучения воинской тематики в русском средневековом искус
стве.—«Византийский временник», т. XXXII . М., 1971, стр. 187—188) показал, как воинская тема
тика этого псалма воплощается в древнерусском искусстве, в частности, в изображениях Христа 
Эммануила. Небезынтересно отметить здесь, что над погребением Ивана IV в Архангельском соборе 
была помещена икона Эммануила: «образ в киоте Спас Еммануил,.. писан у Государя. И у той статьи 
помечено: сказал Никону Государева гробу в Архангиле» (М. А. М а к с и м о в и ч. Опись домаш
нему имуществу царя Ивана Васильевича, но списками книгам 90 и 91 годов. М., 1850, 
стр. 5). 

41 В. Л. Я п и н. Патрональныс сюжеты и атрибуция древнерусских художественных произ
ведений.—«Византия. Южные славяне и древняя Русь. Западная Европа». М., 1973, стр. 268, 
269. 

4 2 Там же, стр. 269. 411 





Дальше опись называет «служебник писмо Лаврентьево Новогородца оученика Ге-
ласеева» 5 2 . Отождествление этих новгородцев не будет большой натяжкой. Возможно, 
о нем же говорится во вкладной книге между записями 1568 и 1571 годов: «Лав
рентий новгородец прислал из Нова города служебник своего письма да псал
тирь совсем» 5 ? , —в таком случае это человек, вернувшийся на склоне лет на родину. 
Но поскольку его произведения нам неизвестны, ограничим наши предположения 
тем, что он был монастырским старцем. 

Вернемся к надгробным иконам князей рузского и волоцкого. Они написаны мо
настырскими художниками, возможно на средства, вложенные самими удельными 
князьями или великим князем 54 «на помин души». Самое назначение икон, как нам 
кажется, не позволяет считать время их исполнения значительно отдаленным от дат 
смерти князей. В пользу такой датировки склоняет ознакомление с политической 
обстановкой того времени: после смерти Федора Борисовича Волоцкий удел факти
чески был ликвидирован, а когда, по предположению А. А. Зимина, он был завещан 
Василием III Андрею Ивановичу Старицкому 5 5 , последнему так и не суждено было 
вступить во владение уделом. В этих условиях неуместно было какое бы то ни было 
увековечение памяти удельных князей, иными словами — неуместно истолкование 
возникновения этих икон политическими мотивами. 

В описи сообщение о княжеских гробах следует после описания иконы «Страш
ный суд», «что за правым столбом» 5 6,— значит, они стояли в правой части собора. 
Святые и князья были изображены в одностороннем повороте (об этом говорят выраже
ния «за стратилатом» и «за богословом»). Очень вероятно, что фигуры были написаны 
в рост (трудно представить икону с двумя поясными предстоятелями в одностороннем 
повороте к Спасу). Наконец, из расположения гробниц в храме следует, что фигуры 
были даны в повороте справа налево, а облако со Спасом было написано в левом верх
нем углу. 

К кругу памятников, изображающих князей вместе с их заступниками, принад
лежит надгробная икона Василия III, находившаяся в Архангельском соборе 5 7 . 
Василий Иванович был написан в образе инока Варлаама, в рост, с правой стороны; 
слева, во встречном повороте — Василий Великий, его «ангел», оба молятся Богома
тери Знамение в облаке. Первоначальная живопись иконы не сохранилась 5 8 . Но, 
если новое изображение повторило древнюю живопись, то икона написана после 
смерти Василия III, который умер, фактически не успев принять постриже
ние. 

Наконец, над погребением царевича Иоанна Михайловича Романова находилась 
икона, изображающая самого царевича (справа) и его «ангела — Иоанна Белоград-
ского» (слева), в рост, в молении «облачном Спасу». Царевич не дожил до G лет 5 9 . 
Очень сомнительно, чтобы при его жизни стали писать его иконный портрет. 

52 Там же, стр. 17. Гслаеии переписал много книг для монастыря.—Там же, стр. 8—10, 
13—15, 17. 

53 А. А. Т н т о в. Указ. соч., стр. 98. 
54 В записных книгах Евфимия Туркова: «дал... великий князь Василий Иванович по благо

верном князе Федоре Борисовиче... в Осифов монастырь... на кормы 300 рублев денег и за те дачи... 
кормы кормитп... первый корм на преставление его мая в 3» (цпт. по ст.: А. А. 3 и м и н. Указ. 
соч., стр. 274). 

55 А. А. 3 и м и н. Указ. соч., стр. 284. 
56 В. Т. Г с о р г и е в с к и й. Указ. соч., приложение, стр. 3. 
5 7 И . С н е г и р е в . Об иконном портрете великого князя Василия Иоанновича.—«Русский 

исторический сборник, издаваемый Обществом истории и древностей российских», т. I, кн. 2. М., 
1837, стр. 67. 

58 Е. С. О в ч и и н и к о в а- Портрет в русском искусстве XVII века. М-, 1955, стр. 13, 
прим. 4. 

59 В. Н. Б е р х. Царствование царя Михаила Федоровича и взгляд на междуцарствие, ч. 2. 
СПб., 1832, стр. 75. 413 



И последний пример — в том же Архангельском соборе находилась написанная 
в аналогичной иконографии небольшая икона с изображением царевича Василия 
Михайловича с его патроном Василием Анкирским с о . Икона могла быть только над
гробной. Всякое иное назначение исключено, так как царевич родился и умер в один 
день 6 1 . 

Итак, выявляется еще один ряд патрональных икон. Все они написаны посмертно, 
для мест погребения, что объясняет меньшую однородность этой группы. Устойчивые 
признаки: фигуры пишутся в рост, князь всегда стоит с правой стороны. Он как бы 
заменяет собой фигуру великокняжеского «заступника» в иконах первой группы. 
Внутри второго ряда произведений намечается развитие: в надгробных иконах Ивана 
и Федора Борисовичей княжеский «ангел» и сам князь стоят в общем повороте, в более 
поздних иконах их фигуры противопоставлены. В иконах с «портретами» иллюстри
руется посмертное предстояние, которое лишь подразумевалось при перенесении 
великокняжеской моленной иконы к его гробнице. 

Литературный эквивалент надгробным портретам — эпитафия, сочиненная Си
меоном Полоцким для царя Федора Алексеевича: «Зде лежит царь Феодор, в небе 
стоит цело, Стоит духом перед Богом, само лежит тело, Аще лежит, своему лежит 
Царь Цареве, Аще стоит, своему стоит Господеве» 6 2 . 

Очевиден производный характер посмертных икон с «портретами» князей, их за
висимость от икон, составляющих первую группу памятников, а их существование 
уже в начале XVI века позволяет сделать вывод, что обычай переноса княжеской 
патрональой иконы из домашней церкви в усыпальницу был известен по крайней 
мере в XV веке. Второй вывод — иконы, подобные украшавшим надгробия князей 
в Иосифо-Волоколамском монастыре, явились иконографическим источником вере
ницы князей в нижнем ярусе стенописей Архангельского собора 6 3 , где князья в об
щем повороте обращены в сторону алтаря, их позы и жесты выражают моление и 
поклонение, каждый в своей молитве пользуется посредничеством своего «ангела». 
Князья изображены не в хронологической последовательности, а в соответствии с 
порядком размещения гробниц. Взятые изолированно, «портреты» погребенных 
в соборе князей имеют одно лишь мемориальное значение. Но почетное место, зани
маемое ими в системе храмовой росписи, органическая связь с «портретами» других 
исторических лиц на столбах храма наполняют их сложным содержанием, идеологи
ческая основа которого вскрыта в исследованиях Е. С. Сизова 6 4 . 

Почитание патрональных изображений было широко распространено на Руси 
с древнейших времен. Достаточно вспомнить, что печати, которыми скреплялись до
кументы, несли изображение патрона великого князя, таким образом они скрепля
лись именем великого князя в самом прямом смысле этого слова. Естественно, князь 
почитал и иконные изображения своего соименника. Поэтому предположение, что 
почитаемая великим князем при жизни икона переносилась после его смерти в Ар
хангельский собор уже в XIV веке, не будет казаться невероятным. 

Такое допущение позволяет по-новому рассмотреть выдвинутую Л. В. Бетиным 
идею, согласно которой «Деисус» Благовещенского собора, исключая семифигурный 



средник, состоит из фигур святых патронов московских великих князей 65. Подобное 
истолкование однако несколько уязвимо. Так, до сих пор неизвестны патроны Симео
на Гордого н Ивана Ивановича Красного. Пересмотр И. Л. Яниным вопроса о патро
нате этих кпязеи 66, предпринятый на основе всех накопленных к настоящему времени 
данных сфрагистики, не позволяет прийти к окончательному решению. В. Л. Янин 
(не настаивая на этом категорически) склоняется к выводу: патрон Симеона Гордо
го — или Симеон Александрийский, или священномученик Симеон, а патрон Ивана 
Ивановича — Иоанн, патриарх иерусалимский 67. Но невыясненности этого вопроса 
не следует придавать определяющего значения, ведь святые для чипа могли быть 
подобраны из числа наиболее почитаемых, по принципу соименничества, и, естеот 
венно, к фигуре Василия Великого надо было подобрать парную из числа святителей, 
как фигуре столпника Даниила — из числа столпников. 

Гораздо более сильное возражение вызывает самое осмысление патрональностн 
как воплощения идеи династического наследования великокняжеской власти. 
Л. В. Бетин допускает, что эта идея уже сложилась к началу XV века в противовес 
старой системе родового наследования великого княжения 6 8 . Передача власти по 
прямой нисходящей линии на рубеже XIV—XV веков не была еще оформлена как 
единственно возможная или предпочтительная. Духовная грамота Дмитрия Донского 
1389 года составлена с учетом конкретной исторической обстановки, без намека на 
какую-либо форму наследования как на осознанную сложившуюся систему. Завещая 
основной Московско-коломенский удел старшему сыну Василию, Дмитрий Донской 
назначил наследником этого удела, в случае смерти Василия, следующего по стар
шинству брата 69. 

Великому князю было известно, что его старший сын — сторонник сближения 
с Литвой, женитьба его па Софье Витовтовне уже предрешена, так что в случае его смер
ти основной удел «мог перейти вдове или сыну от нее (Софьи), т.е. во владение литов
ского великокняжеского дома» 7 0 . СвоихМ завещанием Дмитрий давал большую власть 
над сыновьями Евдокии, своей жене, которая и пользовалась этой властью до своей 
смерти (1407 год). Сомнительно, чтобы в таких условиях была заказана композиция, 
выражающая идею династического наследования власти. Духовной грамотой Дмитрия 
Ивановича пользовался Юрий Дмитриевич, брат Василия, в Орде в 1431—1432 го
дах для обоснования своих притязаний на московское княжение, послу же Василия II 
Васильевича приходилось ссылаться только на волю хана, для которого «мертвая 
грамота» не была доказательством 7 1 . 

Вся первая половина и середина XV века, отмеченные ослаблением великокняже
ской власти, были мало подходящим временем для создания патронального «Деису-
са», воплощающего какие бы то ни было политические идеи. И все-таки остроумная 

6 5 Л. В. Б е т и н . Исторические основы древнерусского высокого иконостаса.—«Древнерус
ское искусство. Художественная культура Москвы и прилежащих к ней княжеств. XIV—XVI вв.». 
М., 1970, стр. 57—72. Предложенное А. И. Зотовым истолкование (см. А. И. З о т о в . Русское 
искусство с древних времен до начала XX века. М., 1971, стр. 43) представляется очень искусствен
ным и необоснованным. Он считает входящих в состав благовещенского чина святых патронами 
великих князей киевских, владимирских и московских. Сомнительно, чтобы даже в более позднее 
время, в XVI веке, когда были актуальны идей «сказания о князьях владимирских» или «Степенной 
книги царского родословия», эта композиция осмыслялась таким образом. 

6 6 В. Л. Я н и н . Актовые печати древней Руси X—XV вв., т. 2. М., 1970, стр. 26, 29. 
6 7 Там же, стр. 26. По наблюдению В. Л. Янина, «натрональное изображение владельца вис

лой печати в зто время теряет каноническую устойчивость», в ряде случаев вместо патрона изоб
ражается соимеиник (там же, стр. 35). 

6 8 Л. В. Б е т и н . Указ. соч., стр. 64—65. 
69 Л. В. Ч е р е п н и и. Договорные и духовные грамоты Дмитрия Донского как источник для 

изучения политической истории княжества Московского.—«Исторические записки», т. 24, М., 1947, 
стр. 263. 

7 0 Там же, стр. 204. . 
7 1 Там же. 415 



мысль о патрональности благовещенского чина сохраняет свою привлекательность. 
Ей может быть дано другое обоснование в свете изучения обычаев, связанных с Ар
хангельским собором. К концу XIV века здесь, у южной стены 72 были погребены 
великие князья Иван Данилович Калита, Симеон Иванович Гордый, Иван Иванович 
Красный и Дмитрий Донской. Рассмотрим, из каких святых, предполагаемых патро
нов великих князей, состоит южная, правая масть «Деисуса» Благовещенского собора. 
Здесь находятся иконы: Иоанна Предтечи (патрон Калиты), правда, в это время рас
положение иконы Предтечи уже не может быть иным; икона Иоанна Златоуста (со
именник Ивана Ивановича Красного), изображается чаще в правой части чина, но 
есть ранние примеры обратного расположения 7 3 ; Дмитрия Солунского (патрон Дмит
рия Донского) — довольно редкий случай 7 4 ; и Даниила Столпника 7 5 , но столпники 
написаны вновь, кроме того, если они и были в первоначальном иконостасе, легко 
могли меняться местами, так как по традиции изображаются фронталью. 

Итак, в правой части чина оказываются «ангелы» великих князей, правивших 
до заказчика иконостаса Василия Дмитриевича. Такой состав чина мог сложиться 
в Архангельском соборе, где «на правой роуце» лежали эти князья, а у их гробниц 
могли находиться их патрональные иконы. Таким образом, патрональность может 
быть объяснена связью композиции с заупокойным культом. В таком случае естест
венно было бы расположение в правой части чина иконы Симеона Столпника, а не Да
ниила. Южная часть Архангельского собора еще до его разборки считалась Симео-
новской, и, видимо, так же по традиции называлась в новопостроенном храме. Вот 
как сообщают летописцы об устройстве некрополя в новом храме в 1508 году: «поло
жила в новой церкви... возле южную стену, от Симеона Святаго, великого князя 
Василия Васильевича...»7 6 и т. д. «Симеон» — или пазвание придела 7 7, или 
какая-то очень почитаемая икона 7 8 , конечно не деисусная, а местная. Как бы то ни 
было, именование южной части храма косвенно указывает на возможность такого же 
расположения одноименной деисусной иконы 7 9 . 

72 У южной стоны — традиционное место погребения. О представлениях, лежащих в основе 
этого обычая, см.: Е. С С и з о в . Еще раз о трех «неизвестных» гробницах Архангельского 
собора.—«Гос. музеи Московского Кремля. Материалы и исследования», вып. I. М., 1973, 
стр. 92. 

73 В правой части чина Василий Великий, в левой Иоанн Златоуст (см. «Древние иконы старооб
рядческого Покровского собора при Рогожском кладбище в Москве». М.. 1956, № 19, 20); так же 
в царских вратах конца XIII века (см. В. И. А н т о н о в а , Н. Е. М н е в а. Указ. соч., т. I, 
Ко 199). 

7 4 Дмитрии Солунский в правой части «Деисуса» Ферапонтова монастыря (см. В. И. А н т о 
н о в а , Н . Е . М н с в а . Указ. соч., т. I, № 278), «Деисуса» Рнзоположенской церкви с. Бородавы 
конца XV века, такое же расположение иконы Дмитрия было в «Деисусе» XVI века, от которого 
сохранилась икона Георгия (см. В. И. А н т о н о в а, Н. Е. М н е в а. Указ. соч., т. II, Щ 550); 
так же — на створках складня (см. там же, № 576). 

75 О таком размещении известно из «Переписной книги Московского Благовещенского собо
ра». — «Сборник Общества древнерусского искусства на 1873 год». М., 1873, раздел 3, стр. 7. 

76 «ПСРЛ», т. 13, стр. 6, 7; т. 20, стр. 379. 
77 Так, возможно, по преемственности, назывался придел, расположенный в дпакоппике, до 

переименования его в Предтеченскнй при Иване IV, см. прим. 21. 
78 Об иконе Симеона Столпника, которая находилась над южной иконостасной дверью, см.: 

А . Л е б е д е в . Указ. соч., стр. 172; 175; Н. Д. II з в е к о в. Указ. соч., стр. 93, 154. 
79 В убранстве храмового интерьера часто можно наблюдать расположение сюжетов по прин

ципу их соответствия друг другу. Например, в Архангельском соборе: в северо-западной главе — 
архангел Михаил, па северной стене — собор архангела Михаила, в иконостасе он всегда с левой, 
северной стороны; в юго-западной главе и на южной степе — архангел Гавриил н его собор, в 
иконостасе икона Гавриила всегда на правой стороне; далее «донаторский портрет» Василия II I — 
в левой стороне, икона Василия Великого в иконостасе Благовещенского собора; Георгий на левом 
от входа в храм столбе, Дмитрий на правом, как в том же иконостасе. 

Здесь уместно обратить внимание на иконостас Софийского придела собора Новодевичьего 
монастыря, состав которого, несомненно, был обусловлен заказом заточенной в монастырь царевны 

416 Софьи. Присутствие в местном ряду фигур патронов царевны определило необычный состав «Депсу-



Если патрональность находит объяснение в почитании «родительских гробов», 
то не связан ли и сам иконостас Благовещенского] собора с Архангельским со
бором? 

В результате архитектурно-археологических исследований Благовещенского со
бора, предпринятых в последние годы, знания о его древнейшей истории значительно 
пополнились 8 0 . 

М. X. Алешковский и Б. Л. Альтшуллер предложили реконструкцию верхнего 
яруса древнейшего каменного Благовещенского собора, по которой иконостас мог 
достигать максимальной ширины 7,8—8 м 81 за счет значительного утоньшения стен 
храма по отношению к стенам подклета. Но в это пространство с трудом укладыва
ются только семь икон деисусного чина. Предположение авторов о том, что «Деисус» 
Благовещенского собора первоначально задумывался как семифигурный и лишь 
после 1416 года приобрел существующий вид 8 2 , недопустимо, ибо, если можно 
сомневаться в первоначальной принадлежности чину икон мучеников и тем более 
столпников, то иконы святителей, без всякого сомнения, написаны главным мастером 
иконостаса — Феофаном8 3. В этот размер не укладываются и праздники, даже 
если не считать иконы XVI века написанными взамен погибших. 

В. И. Федоров и Н. С. Шеляпина, не касаясь вопроса о размещении иконостаса, 
реконструируют храм 1416 года, когда ширина алтарной части достигла 10,65 м 8 4 . 
Здесь уже могли разместиться 9 икон благовещенского чина. Но 1416 год не может 
быть принят как дата написания чина, так как к этому времени Феофан, вероятно, 
уже умер 8 5 . 

Для какой же церкви был написан этот иконостас? Известно, что Феофан рабо
тал еще в двух московских церквах: в 1395 году — в церкви Рождества Богородицы 
с приделом Лазаря, с Семеном Черным, и в 1399 году — Архангельском соборе, 
с учениками 8 6 , имена которых нигде не названы. Церковь Рождества Богородицы 
слишком мала 8 7 . 

О больших размерах Архангельского собора постройки Ивана Калиты говорят 
летописцы в сообщении о росписи великокняжескими мастерами этого храма в 1344 го
ду: «Но ни половины церкви не могли того лета подписати, величества ради церкви 

са», куда вошли иконы преподобных жен. Косвенно это подтверждает, что при дворе в кон
це XVII века «Деисус» домашней церкви • московских царей мог восприниматься как патро-
нальный. 

8 0 В. И. Ф е д о р о в , Н. С. Ш е л я п и н а . Древнейшая история Благовещенского собора 
Московского кремля.— «СА», 1972, № 4, стр. 232—235. В. И. Ф е д о р о в. Новые материалы по 
архитектуре Благовещенского собора Московского Кремля.— «Московский Кремль — древнейшая 
сокровищница памятников истории и искусства». Тезисы научной конференции. М., 1972, стр. 32-34; 
он ж е . Новое о древней топографии и первых каменных постройках Московского Кремля.— «Гос. 
музеи Московского Кремля. Материалы и исследования», вып. 1. М., 1973, стр. 45. 

8 1 М. X. А л е ш к о в с к и й , Б. Л. А л ь т ш у л л е р . Благовещенский собор, а не придел 
Василия Кесарийского.— «СА», 1973, № 2, стр. 97. 

8 2 Там же, стр. 98. 
83 А. Н. Грабар высказывал мнение о несоответствии стиля феофановских фресок стилю икон 

Благовещенского собора, приписываемых Феофану (см. А. Н. Г р а б а р . Несколько заметок об 
искусстве Феофана Грека.— «ТОДРЛ», т. XXII, М.—Л., 1966, стр. 86). Изменения красочных пиг
ментов живописи в результате различных вредных воздействий бывают так велики, что могут быть 
приняты за стилистические изменения (см. В. М. К о в а л е в а . К вопросу об изменении перво
начальной гаммы некоторых памятников монументальной живописи XII—XV столетий.— «Жи
вопись Новгорода и его земель XII—XVII столетий. Тезисы докладов научной конференции». 
М., 1972, стр. 18-20) . 

84 В. И. Ф е д о р о в. Н. С. Ш е л я и и н а. Указ. соч., стр. 233, рис. 10. 
85 В. Н. Л а з а р е в. Феофан Грек и его школа. М., 1961, стр. 13. 
88 М. Д. П р и с е л к о в. Троицкая летопись. Реконструкция текста. М.— Л., 1950, стр. 450-

«ПСРЛ», т. 8, стр. 72; т. 25, стр. 229. 
8 7 Н. Н. В о р о н и н . Зодчество Северо-Восточной Руси, т. 2. М., 1962, стр. 256 — план. 417 



тоя» 8 8 , в то время как Успенский собор «подписывают» за один сезон. О работах 
в Архангельском соборе в следующем году ничего не известно. На третий год роспись 
заканчивают 8 9. Более пространное известие Никоновской летописи является 
исключением, она объясняет медленное исполнение работ не только «величеством» 
церкви, но и мелкостью письма, кроме того, только в этой летописи в числе велико
княжеских иконников назван «Денисей» 9 0 . 

В результате археологических исследований появились сведения, подтверждаю
щие сообщения летописцев о больших размерах Архангельского собора XIV века., 
который был больше Успенского и, возможно, немногим меньше алевизовского 
храма 9 1 . 

Благовещенский собор всегда был хранилищем великокняжеских реликвий, 
здесь находились мощи святых, передававшиеся из поколения в поколение ценности, 
некоторые из которых в XVI веке стали считаться священными инсигниями, полу
ченными из Византии, и стали атрибутами царского венчания 9 2 , древние и очень 
почитаемые иконы, «собранные от прародителей». Назначению храма как велико
княжеской сокровищницы, как места, где свято чтились древние традиции, соответ
ствовала сама его архитектура, архаизирующая по сравнению с импозантным обли
ком двух других главных святынь Кремля, Архангельского и Успенского соборов 9 3 . 
Поэтому, естественно, древний иконостас Архангельского собора при разборке этого 
храма в 1503 году мог быть передан в «казну» великого князя при его домашней цер
кви. В таком случае становится многозначительным совпадение даты окончания 
строительства Архангельского собора, нового княжеского двора и очень больших 
работ по украшению Благовещенского собора 9 4 . Как раз в это время древний и 
высокоценимый иконостас Архангельского собора мог быть установлен в Благо
вещенском соборе, где великий князь «повеле и иконы все церковные украсити и 
обложити и сребром и златом и бисером». 

В известии о пожаре 1547 года летописцы называют иконостас Благовещенского 
собора «деисусом Рублева письма», но Рублев мог быть в числе учеников Феофана в 
1399 году, его произведения в середине XVI века уже очень высоко ценились, на
равне с греческими, о чем свидетельствует известный ответ Стоглава на вопрос, как 
следует писать «Троицу» 9 5 . При таком почитании произведений Рублева достаточ
но было намека на его участие, чтобы весь иконостас вошел в круг «рублевской 
легенды» 9 6 . 

Возможна другая дата установки иконостаса 1399 года в Благовещенском собо
ре: он хранится в «казне» при этом соборе, а после пожара 1547 года, когда «заго-
реся деисус», занимает место последнего. Но правильнее будет, вслед за И. Э. Гра-

8 8 М. Д. П р и с е л к о в . Указ. соч., стр. 336 (скопировано с примеч. 372 в IV томе «Истории 
государства Российского» Н. М. Карамзина); «ПСРЛ», т. 18, стр. 94; с небольшими разночтения
ми, — «ПСРЛ», т. 7, стр. 209; т. 15, стлб. 55; т. 20, ч. 1, стр. 184; т. 25, стр. 175; т. 28, стр. 71. 

89 М. Д. П р и с е л к о в. Указ. соч., стр. 367; «ПСРЛ», т. 7, стр. 210; т. 10, стр. 227; т. 15, 
стбл. 57; т. 18, стр. 95; т. 20, стр. 184; т. 25, стр. 175; т. 28, стр. 71; т. 30, стр. 108. 

9 0 «ПСРЛ», т. 10, стр. 216. 
91 В. И. Ф е д о р о в. Новое о древней топографии и первых каменных постройках Москов

ского Кремля.— «Гос. музеи Московского Кремля. Материалы и исследования», вып. I. М., 1973, 
стр. 47. 

92 К. В. Б а з и л е в и ч. Имущество московских князей в XIV—XVI вв.— «Труды ГИМ», 
вып. 3, М., 1926, стр. 4—20. 

9 3 На такое соотношение указал Г. В. Попов (см. Г. В. П о п о в . Художественная жизнь 
Дмитрова в XV—XVI вв. М., 1973, стр. 108, 109). 

94 «ПСРЛ», т. 6, стр. 53,247; т. 8, стр. 249; т. 13, стр. 8, 9; т. 20, ч. 1, стр. 380; т. 27, стр. 160; 
т. 28, стр. 342; «Иоасафовская летопись». М., 1957, стр. 153. 

9 5 «Стоглав». Казань, 1862, стр. 165. 
96 В данной работе не рассматривается вопрос об атрибуции отдельных икон. Но некоторые авто-

ритетные специалисты считают, что атрибуция икон праздничного ряда может быть пересмотрена 
в сторону выявления большего числа «рук» мастеров. 



барем 9 7 , поверить осведомленности летописца и считать только пророческий ряд 
целиком замененным после 1547 года. 

Очень ценные данные могут быть получены при раскрытии икон столпников: 
если даже они написаны взамен более древних, их слишком узкие доски (25 и 26 см 98 

при высоте 210 см) указывают на то, что в данном иконостасе они нужны были при 
монтировке икон в тябла для заполнения щелей между иконами святителей и сте
нами. Если их живопись можно будет датировать 1508 годом, значит, именно в это 
время иконостас смонтирован вновь; напротив, датировка серединой XVI века не 
будет иметь определяющего значения. 

Иконостас 1405 года мог погибнуть не раз до 1547 года. Кремль очень часто го
рел. Из огромного списка пожаров надо исключить те, которые не могли погубить 
этот иконостас. В ряде случаев описания пожаров очень подробны, ущерб, нанесен
ный культовым зданиям, отмечен особо, иногда известна топография пожара (на
пример, горит подол), в других случаях можно полагаться на добросовестность лето
писца, который обстоятельно перечисляет разрушения, причиненные одним только 
гражданским постройкам. Таковы известия о пожарах 1458 1470 1 0 0 , 1473 1 0 1 , 
1477 102, 1480 1 0 3 , апреля 1493 1 0 4 , июля 1493 1 0 6 годов. Сведения о пожарах 1418 1 0 6 

и 1422 1 0 7 годов очень редки и скупы. Сходство выражений, в которых говорится 
об этих пожарах, позволяет полагать, что под разными годами летописцы поместили 
сведения об одном и том же, вероятно, малозначительном событии. 

Большой пожар 1453 года, когда «выгоре град Москва мало не весь» 1 0 8 , по не
которым соображениям, не мог сжечь иконостас Благовещенского собора,— лето
писи, пространно рассказывающие о торжественных проводах иконы «Смоленской 
Богоматери» в 1456 году 1 0 9 , ничего не говорят об опасностях, которым подверга
лась высокочтимая святыня незадолго до этого события. 

Остаются три даты вероятной гибели иконостаса 1405 года. В 1445 году «заго-
реся град Москва внутри града в нощи и выгорел весь яко не единому древеси во 
граде остатися, но и церкви каменные распадошася, и стены градные каменные 
падоша. ., ...казны же многи выгореша»1 1 0. Благовещенский собор, окруженный со 
всех сторон жилыми и хозяйственными деревянными постройками, подвергался 
особенно большой опасности, в отличие, например, от Архангельского, который 
и в то время стоял «на площади», на краю кремлевского холма. 

Несмотря на все стихийные бедствия, каменные кремлевские храмы сохранили 
много древних икон, поэтому особенное внимание следует уделить сообщениям о 
бедствиях, происходивших в периоды перестройки собора, когда иконостас находился 
где-то вне его. Перестройка храма, законченная в 1416 году, была очень основатель-

27* 



ной m. В 1415 году «погоре град Москва» В 1485 году, после того как было раз
рушено «первое основание»,— «пожар велик бысть в граде Москве, загореся 
от Угрешского двора и изгоре по великого князя двор и по церковь Лазарь 
святыи, мала часть осталась града, весь изгоре... испепелися множество богат
ства» 1 1 3 . 

Последняя часть настоящей работы остается гипотезой до окончания археологи
ческих исследований алтарной части Архангельского собора. Если первоначальная 
принадлежность Благовещенского иконостаса древнему Архангельскому собору 
будет доказана, будет окончательно решен вопрос о патрональности состава его 
деисусного чина 1 1 4. 

1 1 1 В. И. Ф е д о р о в, Н. С. Ш с л я п и н а. Указ. соч., стр. 233, рис. 10 — реконструкция. 
"2 «ПСРЛ», т. 26, стр. 179; т. 27, стр. 98, 267, 341; т. 28, стр. 259. 
"3 «ПСРЛ», т. 20, стр. 351; т. 27, стр. 327; т. 28, стр. 318. 

1 1 4 В то время, как настоящая статья находилась в печати, вышли в свет новые работы, по
священные исследуемому вопросу: В. И. Ф е д о р о в . Благовещенский собор в свете исследований 
1960—1972 гг. — СА, 1974, № 2 и Л. В. Б е т и н а. О происхождении иконостаса Благовещенского 
собора Московского Кремля. — «Реставрация и исследования памятников культуры», вып. 1, М., 
1975, стр. 37—34. Однако автор лишен возможности привести данные этих исследований. 



У и с т о к о в 
ПОЭТИЧЕСКОЙ ОБРАЗНОСТИ 
ВИЗАНТИЙСКОГО ИСКУССТВА 

С . С . А В Е Р И Н Ц Е В 

ОДНОМ из самых ранних памятников греческой христианской поэзии, 
восходящем к II веку 1 мы встречаем слова, к которым стоит присмот
реться повнимательнее. Их контекст несложен: неизвестный автор 

(в традиционном славянском переводе, не передающем, к сожалению, ни упомяну
тых особенностей формы, ни обертонов смысла: 





423 













зостью, как бог псалмопевцев. Все преграды, отделяющие человеческое Я от того, 
что ему внеположно, перед этой близостью обращаются в ничто. 

Яхве! 
Ты испытал меня и знаешь... 
Еще нет слова на языке моем,— 
Ты, Яхве, уже знаешь его совершенно. 
Сзади и спереди ты объсмлешь меня, 
и полагаешь на мне руку твою. 
Дивно для меня ведение твое, 
высоко, не могу постигнуть его! 
Куда пойду от духа твоего, 
и от лица твоего куда убегу? 
Взойду ли на небо — ты там; 
сойду ли в преисподнюю — и там ты. 
Возьму ли крылья зари и переселюсь на край моря,— 
и там рука твоя поведет меня, 
и удержит меня десница твоя. 
Скажу ли: может быть тьма сокроет меня, 
и свет вокруг меня станет ночью,— 
но и тьма не затмит от тебя, 
и ночь светла, как день... 

(Пс. 138, ст. 1 и 4—12). 

Итак, Яхве бесконечно далек, но ближе близкого. Приближение к библейскому 
богу само включает в себя ужас богооставленности, как свою необходимую психо
логическую предпосылку. Приближаясь же к своему Яхве, псалмопевцы переживают 
такие бурные и парадоксальные чувства безграничного страха и бесконечного дове
рия, трепета и ликования, которые должны были бы показаться эллину варварски
ми и непристойными. В конце концов ужас катастрофы и веселье праздника стано
вятся совсем неразличимыми: 

Пусть шумят, вздымаются воды их, 
Трясутся горы от волнения их; 
речные потоки веселят град божий, 
святое жилище всевышнего! 

(Пс. 45, ст. 4—5). 

Но среди этих экстазов тоски, беды, надежды и восторга явственно слышится еще 
одна нота, не известная греческой гимнографии (кроме, может быть, философских 
гимнов). Речь идет об интонации проповеди, связанной с библейской идеей веры. Гре
ческое язычество не знает этой идеи: оно требует от человека почтения к богам, а 
отнюдь не «веры» в том особом смысле, который предполагается словами ветхоза
ветного пророка Аввакума (Хаббакука): «Праведный верою жив будет» (2,4). Соот
ветственно там не может идти речь о возвещении этой веры перед всеми людьми, 
возвещении, которое берут на себя псалмопевцы: 

Научу беззаконных путям твоим, 
и нечестивые к тебе обратятся... 

(Пс. 50, ст. 15). 
Неужели не вразумятся делающие беззаконие, 
снедающие народ мой, как хлеб, 
и не призывающие бога?.. 

(Пс. 52, ст. 5). 429 



Такова религиозная поэзия, которую христиане первых веков и на греческом 
Востоке, и на латинском Западе противопоставляли поэзии языческих авторов: 
«Давид,— замечает Иероним,—это наш Пиндар, наш Симонид, наш Алкей, наш Го
раций, наш Катулл...» Мы увидим, что для византийской церковной поэ
зии псалмы послужат как бы камертоном, по которому она будет настраивать свое 
звучание. 

Греческие гимны и иудейские псалмы — два важнейших ориентира, определив
ших становление грекоязычной христианской гимнографии, перед которой стояла 
задача: выразить содержание той веры, в которой, говоря словами одного из Пав
ловых посланий, «нет ни эллина, ни иудея». 

Самые древние христианские песнопения, которыми мы располагаем, всецело 
примыкают к традиции Давидовых псалмов, как эта традиция была донесена гре
ческим переводом Библии (между прочим, поставившим на место древнееврейской 
метрики вполне прозаический ритм): мы встречаем их в каноне Нового завета. Это 
песнь Богородицы («Величит душа моя господа...»), песнь Захарии («Благословен 
господь бог Израилев...») и песнь Симеона («Ныне отпущаеши...») из Евангелия от 
Луки, «новая песнь» двадцати четырех старцев и «песнь агнца» из Апокалипсиса 
(гл. 5, стр. 9—10; гл. 15, ст. 3—4) и, наконец, отрывок славословия, внедренный в 
текст I послания апостола Павла к Тимофею (гл. 3, стр. 16). Все эти тексты по своей 
жанровой форме совершенно аналогичны таким ветхозаветным текстам, как песнь 
перехода через Чермное море (Исход, гл. 15), молитва Анны (I Книга Царств, гл. 
2), молитва трех отроков из Книги Даниила, апокрифическая молитва Манассии, 
отсутствующая в еврейском подлиннике Библии, но вошедшая в Септуагинту, и 
т. п. 24. В частности, песнь Богородицы из третьего Евангелия, оказавшая столь 
огромное воздействие на византийскую литургическую поэзию, пребывает всецело в 
круге характерно библейских представлений о парадоксе спасения, славя торже
ство слабых и обличая немощь сильных; не приходится удивляться, что она полна 
внятными для чуткого читателя ветхозаветными оборотами и хранит верность свое
му главному образцу — молитве Анны. Вот несколько строк из этого образца: 

Возрадовалось сердце мое в господе, | вознесся рог мой в боге моем... | Лук сильных пре
ломляется, | а немощные препоясываются силою; | сытые работают из хлеба, | а голодные 
отдыхают. 

Мы видим, насколько изменилось содержание, насколько оно утоньшилось и 
одухотворилось, но мы видим также, что интонации речи, определяющие структуру 
прозаических каденций, остались прежними. То же самое можно сказать и об одном 
из самых ранних литургических текстов древней церкви — о Великом Славословии: 
и здесь постоянным интонационным «камертоном» служат явные или скрытые ци
таты из ветхозаветных текстов, особенно частые во второй половине композиции. 
Здесь раннехристианская гимнография выступает как органическое продолжение 
ветхозаветной 2 5 . Однако эта строгая ориентированность на библейские образцы, почти 
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Чтобы читатель мог сам проверить нашу характеристику, мы даем текст гимна 
в переводе М. Е. Грабарь-Пассек: 

Узда коней непугливых, 
Крыло пернатых парящих. 
Кормило нешаткое слабых, 
Пастырь ягнят царевых! 

Твоих немудрых детей собери, 
Чтобы свято хвалить, бесхитростно петь 

Устами незлобными 
Родителя чад, Христа. 

Владыка святых, всех смиряющий разум 
Отца всевышнего, ума начальник, 
Оплот в трудах, вечно прекрасный, 
Смертного рода Спаситель Христос. 
Пастух, землепашец, кормило, узда, 
Крыло небесное паствы святой. 

Рыбарь, спасающий смертных 
Из моря зла; освященных рыб 

От враждебной волны 
Уловляющнй жизнию сладкой! 
Веди нас, пастух духовных овец, 

Святой, веди, 
Владыка детей невинных! 

Стопа Христова, путь к небесам. 
Несякнущий ум, безграничная жизнь, 
Бесконечный, свет, милосердья родник, 

Творец добра, 
Славнейшая жизнь, божьих певцов 
Христос Иисус, о, млеко небес 
От сладких сосцов девы красот, 
Твою источающих мудрость. 
Твоих немудрых детей собери, 
Чтоб свято хвалить, бесхитростно петь 

Устами незлобными 
Водителя чад, Христа. 

Младенцы устами невинными, 
От сосцов духовных питаемы, 
Дыханьем росы насыщаемы, 
Хвалою немудрой:, песней нелживой 
Царю Христу в священную плату 
За жизни ученье все воспоем. 
Воспоем немудро дитя всесильное! 

Мирный хор, Христом порожденные, 
Сонм целомудренный, 

Мы бога мира все вместе поем! 
Все же в картину раннехристианской культуры гимн Климента вписывается дос

таточно органично; он оказывает примерно такое же эстетическое воздействие, как, 
скажем, антикизирующие изображения музицирующего Орфея на стенах и сводах 

442 катакомб. В обоих случаях мы ощущаем старинное изящество и молодую свежесть 



чувства, но одновременно слабую согласованность того и другого, необязательность 
избранного языка форм, неотчетливость художественного идеала и стоящего за ним 
мировосприятия. Такой была, и не могла не быть, культура церкви во времена Кли
мента. Григорий Назианзин, или Богослов (ок. 330 — ок. 390 годы), жил в совершен
но иную эпоху, когда стиль церковной догматики и церковного обихода уже откри-
сталлизовывался на века. Но поэтическое творчество этого виднейшего мыслителя 
и деятеля церкви, иерарха, активно участвовавшего в острых догматических спорах, 
решающим образом определено тем классическим образованием, которое он получил 
в Афинах 7 3 . Пусть в своих содержательных аспектах стихи Григория весьма адек
ватно передают душевное состояние человека новой, христианской эпохи; в своих 
формальных аспектах они неисправимо традиционны. Один из самых замечательных 
гимнов Григория написан столь классическим размером, как гомеровский гексаметр, 
и при этом настолько чужд специально библейских и христианских мотивов, что 
немецкому филологу прошлого столетия могла прийти в голову хотя и необоснован
ная, но все же находящаяся в пределах логически мыслимого гипотеза, согласно 
которой автор гимна — не христианский иерарх Григорий, а языческий философ-
неоплатоник Прокл 7 4 . Действительно, стихотворение от первого до последнего 
слова вращается в сфере таких мистико-философских понятий, которые были общи
ми для языческой и христианской ветвей платонического умозрения. Оно описывает 
бога как онтологический исток и онтологический предел всего сущего, всего явлен
ного, мыслимого и изрекаемого, который в качестве такого истока и предела сам 
оказывается немыслимым и неизрекаемым, явленным лишь через символ и трансценди-
рующим категорию бытия как сверхсущее «ничто». Такое богословствование со вре
мен Псевдо-Ареопагита (V век) принято называть апофатическим, или отрицатель
ным 7 5 : оно встречалось еще у Платона, характеризовавшего благо как «лежащее 
по ту сторону сущности» 7 6 , у герметиков, именовавших бога «несказанным, неизре
ченным, окликаемым через молчание» у Филона Александрийского, Плотина, 
Прокла и т. д. Когда речь идет о чистой мистике, о переживании, лежащем за слова
ми, все догматические различия отпадают, и люди самых разных вероисповеданий 
говорят одним языком. Приведем небольшой гимн Григория целиком: 

О, превышающий все! Что ж еще тебе я промолвлю? 
Как тебя слову восславить? Для слова ты несказуем. 
Как тебя мысли помыслить? Для мысли ты непостижен. 
Неизречен ты один, ибо ты — исток всех речений; 
Неизъясним ты один, ибо ты — исток всех познаний. 
Все и речью своей, и безмолвьем тебя славословит; 
Все и мыслью своей, и безмысльем тебя почитает; 
Все алканья любви, все порывы душ уязвленных 
Вечно стремятся к тебе; и целый мир совокупно, 
Видя твой явленный знак, немое приносит хваленье. 
Все пребывает в тебе, и все ты объемлешь собою, 
Как всеобщий предел, как единый, как все, п, однако, 
Как ничто из всего! Всеимянный, ты безымянен; 
Как же воззвать мне к тебе? Какой из умов занебесных 



В светы проникнет, тебя сокрывшие? Будь благосклонен, 
О превышающий все! Что ж еще тебе я промолвлю? 

(Пер. С. С. Аверинцева). 
Конечно, если бы этот гимн п мог быть сочинен языческим богоискателем из числа 

поздних неоплатоников, он заведомо не мог бы выйти из-под пера грека классической 
эпохи; устремленные к богу .«алканья любви» и «порывы душ уязвленных» несовме
стимы с тем холодноватым пафосом дистанции, который отличает языческую эллин
скую гимнографию. Но в чисто формальном жанровом отношении философское сла
вословие Григория ничем не отличается от таких созданий античной любомудр-
ствующей музы, как, скажем, гимн Зевсу Клеаифа: та же риторическая интонация,, 
та же смысловая структура, исходящая из антитезы божества и универсума, та же 
«гомеровская» лексика, наконец, тот же гексаметр. Оба гимна предназначены для 
чтения в тиши кабинета, отнюдь не для богослужебного обихода. Литургическим пес
нопением гимн Григория не мог бы стать и притом по двум причинам: не только* 
ввиду его малопонятной лексики и особенно его устаревшей просодии, делавшей его> 
непригодным для пения, но и ввиду отсутствия в нем актуальной догматической то
пики. В бурную эпоху споров церкви с арианами, аполлинаристами, евномианами,, 
а столетием позже с несторианами и монофнситами, богослужебный текст небиблей
ского происхождения призван был отделять ортодоксальное вероучение от всех ви
дов гетеродоксии и запечатлевать его в умах верующих (тем более, что за стенами 
церкви пелись еретические гимны). Гимн Григория этому чужд. -Мало сказать, что 
он не содержит в себе точных догматических формул: мы не найдем в нем даже самого 
неопределенного намека на учение о Троице, о вочеловечении Логоса и т. п. Это не 
проповедь перед лицом церковной общности, а кабинетная медитация. Это обстоя
тельство характеризует не только и не столько самого Григория, который не меньше, 
кого бы то ни было из своих современников потрудился над разработкой догмы,, 
сколько жанровую разновидность гимнографии, наблюденную нами на примере 
приведенного гимна. Такой гимн по самой своей установке, по правилам игры, есть 
приватное дело автора, а не всенародное самоопределение церковного коллектива;, 
и говорит такой гимн на языке классической литературы, а этот язык мало пригоден 
для ответственной работы догматизирования. Полугомеровская, полуплатоновская 
речь куда как пригодна для описания бога философов, но бог Авраама, Исаака,. 
Иакова ей чужд. 

Мы только что сказали, что эта установка характеризует не столько автора, 
сколько жанр. В подтверждение сошлемся на примечательный факт: Григорий На-
зианзин сыграл в истории византийской гимнографии важную роль как вдохнови
тель и образец церковных песнопевцев, но сыграл он ее не как поэт, а как проповед
ник, как мастер гомилетической прозы 7 8 . Этому не приходится удивляться. Мало-
того, что общественные установки проповеди совершенно аналогичны общественным 
предпосылкам церковного песнопения, между тем как «камерность» книжной лири
ки с этими предпосылками всемерно контрастирует.— также и в чисто формальном 
отношении изосиллабизм и тоника византийской гимнографии куда ближе к ритму 
позднеантичной риторической прозы (частный пример которой являют собой пропо
веди Григория Назианзина), нежели к метрам античной просодии. Ни единой гек-
саметрической строки из приведенного выше философского гимна нельзя было бы 
вставить в позднейший богослужебный канон; а вот пассажи из прозы Григория 
были вставляемы в каноны, и притом почти без всяких изменений. Оказывалось, что 
они прекрасно подходят к новой оправе. Так, в гомилии Григория на Рождество Хри
стово мы читаем: «Христос рождается; славите! Христос с небес; встречайте его! 



Христос на земли; возноситеся! Пойте господу по всей земле! И, дабы все сочетать 
в одном, говорю: веселитесь, небеса, й ликуй, земля!» 70 Эти слова уже можно петь, 
их ритм прямо-таки требует распевного исполнения; и вот в VIII веке Косма Магом-
ский — не рядовой ремесленник от гимнографии, не убогий компилятор, по один 
из самых прославленных церковных поэтов Византии — не обинуясь, включил 
их в первую песнь своего знаменитого Рождественского канона, дав им место так 
называемого ирмоса. Вот это место: 

Христос рождается — славите! | Христос с небес — встречайте его! | Христос на земле — 
возноситеся! | Пойте господу но всей земле, | и в веселии воспойте, племена, | ибо про
славился! 80 

Итак, Григорий Богослов уже вполне способен говорить таким языком, который 
византийская гимнография последующих веков признает своим; по делает он это 
где угодно,— только не в своих гимнах, не в своих стихотворениях. Тем более далеки 
от реальности богослужебного обихода гимны другого наследника старой эллинское 
культуры, но человека на сей раз несравненно менее церковного — Синесия Кирен-
ского (370 — ок. 413 года). Этот отпрыск древних дорийцев, возводивший свой род 
к Гераклу, составил свои славословия Христу на антикварном дорийском диалекте 
и притом в таком тоне, точно он обращается не к Галилеянину, а к одному из олим
пийцев : 

На дорийский лад на струнах, 
Что скрепляет слоновая кость, 
Запою я звучный напев 
В честь твою, бессмертный, святой, 
Многославнейшей девы сын! 
Ты мне жизнь сохрани мою 
И безбедной сделай, о царь! 
И закрыт будет вход скорбям 
Пусть в нее и ночью, и днем! 
Ты мой дух огнем озари, 
Что течет из ключа ума, 
Членам тела силу даруй... 
И величье отца твоего, 
О блаженный, и силу твою 
Воспою в новом гимне я, 
Тебе новую песнь сложу, 
И опять пусть строй зазвучит 
Непорочной кифары моей! 81 

Христос, как его воспевает Синесий,— скорее сын отца богов, чем бога-отца. 
Картину воскресения и вознесения Христа эллинизирующий стихотворец раскраши
вает всеми красками астральной и солярной мифологии. Вся природа при этом сме
ется, как она смеялась у Феогннда в миг рождения Аполлона: 

Изумился бессмертный хор 
Лучезарных чистейших звезд, 
Засмеялся Эфир — мудрец, 

7 9 G r e g . N a z . O r , 3 8 , с . 1 . — P G , t . 3 6 , c o l . 3 1 2 A . 
8 0 W. С h r i s t , M. P а г а и i k a s. O p . c i t . . p. 1 6 5 — 1 6 6 . П р и п е р е в о д е э т о г о и р м о с а и с п о л ь 

з о в а н т р а д и ц и о н н ы й с т а р о с л а в я н с к и й п е р е в о д ; в н е с е н н ы е в н е г о и з м е н е н и я л и б о у с т р а н я ю т а р х а 
и з м ы , л и б о и с п р а в л я ю т с м ы с л о в ы е н е т о ч н о с т и , л и б о в ы р а в н и в а ю т р и т м и п р и б л и ж а ю т е г о к р и т м у 
п о д л и н н и к а . 

8 1 Г и м н I X , с т . 1—12 и 4 8 — 5 3 , п е р . М . Е . Г р а б а р ь - П а с с е к ( « П а м я т н и к и в и з а н т и й с к о й л и т е 
р а т у р ы I V — I X в е к о в » . М . , 1 9 6 8 , с т р . 1 1 0 — 1 1 1 ) . 445 



Благозвучье родивший в мир: 
Он на лирных семи струнах 
Сотворил из звуков напев 
И победную песнь запел. 
Улыбнулся светоч зари , 
Предвещающий светлый день, 
Улыбнулся Геспер ночной, 
Кифереи златая звезда 
И Луны двурогий лик , 
Наполняясь струей огня. 
Пред тобой, как вестник, пошел, 
Словно пастырь богов ночных. 
II широко лучи кудрей 
Разметал по небу Титан 
По путям несказанным своим 
Он рожденного бога познал, 
Он зиждителя разум постиг, 
Он источник огня узрел. 

Влечение Синесия к исконнейшим основам мифа побуждает его реставрировать 
даже первобытное представление о месяце, как пастухе звезд («богов ночных»). Итак, 
Христос, сопровождаемый Гелиосом («Титаном»), Селен ой и звездой Венерой, на
правляет свой путь к верховным сферам бытия, где его встречает бог Эон, персонифи
кация вечности: 

Ты же, к р ы л ь я свои раскрыв. 
В тсмноснний небесный свод 
Воспарил и, его пройдя, 
Ты достиг тех крайних кругов, 
Где чистейшая мысль царит. 
Где источник всех высших благ, 
Где молчаньем объято все. 
Там глубокий поток времен 
Не терзает детей земли 
Неустанным теченьем своим. 
Там бессилен недобрый рок 
Кер , владеющих веществом. 
Там в веках, не старея, живет 
Одиноко древний Эон. 
Он — и юноша, он — и старик, 
Бытия бесконечного страж 
И хранитель чертога богов f 2 . 

Мы видим, что дело идет ни больше ни меньше, как о том, чтобы ввести Христа 
в эллинский чертог богов и предложить ему место одесную Зевса. Это старая мечта, 
которая владела еще неоплатониками II—III века, когда они сочиняли речения 
оракулов, в которых устами древних божеств восхвалялся Христос, но порицались 
христиане 8 3 ; она будет значима через одиннадцать веков после Синесия для гума-

8 2 Гимн I X , ст. 33—70, пер. М. Е. Грабарь-Пассек (там же, стр. 112—113). 
8 3 Д а ж е такой ненавистник христианства, как Порфпрпй, коллекционирует эти речения в 

своем трактате «О философии, почерпаемой из оракулов»; по его словам, «боги возвещают, что 
Христос был муж благочестивейший п стал бессмертным, и упоминают о нем добрым словом» (это 
замечание цитирует Августин: De c iv i t a te Dei, X I X , 23). Ср. A . H a r n a c k . Op. c i t . , 1902, S . 354, 
A. 1. Вячеслав Иванов был не совсем неправ, когда писал: «Христианству было приготовлено в 
панфеопе языческой Феософпн верховное место; но оно не захотело его принять» («Дноппс и прадно-
ипсппстио». Б а к у , 1923, стр. 181). 4 4 6 



листов вроде Марсилио Фичино и Муциана Руфа, любящих прославлять Христа, 
как Юпитера, и Деву Марию, как Цереру. Если бы то, что произошло в первые века 
нашего летосчисления, было не всеохватывающим духовным переворотом, а откры
тием некоторых новых ценностей и святынь, могущих присоединиться к прежним 
ценностям и святыням без всякого ущерба для последних, если бы «золотая сфера» 
олимпийской красоты могла воспринять в себя образ Христа и не разбиться при этом 
на осколки, как разбиваются в одной византийской легенде кумиры Египта перед 
лицом вифлеемского младенца,— о, тогда, разумеется, талантливым гимнам Синесия 
дано было бы обрести общезначимость и открыть собою исторический цикл христианской 
гимнографии (что на деле обернулось бы лишь повторением замкнувшегося цикла 
эллинской гимнографии). По счастью, путь человечества зависит от вещей более на
сущных, чем мечтания теософски настроенных любителей красоты. Если прибегнуть 
к языку Тертуллиана, за два века до описываемого времени требовавшего выбрать 
между Афинами и Иерусалимом 8 4 , можно сказать, что в гимнах многоученого Сине
сия, желавшего воспеть «Иерусалим», было слишком много от «Афин». Как и все 
подобные ему умы в его время и позднее, он не мог понять ревность библейской веры, 
строжайше воспрещавшей возжигать перед своей святыней «огонь чуждый» (Книга 
Левит, гл. 10, ст. 1.) Новое мировоззрение не могло принять из чужих рук готовую 
красоту. Синесий уклонялся от решающего выбора тогда, когда выбор истории был 
уже сделан. 



принял постриг в монастыре Авасса 8 7 . Начало его писательской и композиторской 
деятельности легенда описывает как неожиданный взрыв, обусловленный чудом: 
«...В одну из ночей ему в сновидении явилась пресвятая Богородица, и дала ему 
лист хартии, и сказала: «Возьми хартию и съешь ее». И вот святой отважился отверз
нуть уста и выпить хартию. Ваал же праздник святого Рождества Христова: 
и немедля, пробудясь от сна. он изумился и восславил бога, взойдя же после того на 
амвон, начал псалмословить: «Дева днесь пресущественного рождает». Сотворив же 
и других праздников кондаки, числом около тысячи, отошел к господу» 8 8 . 

Попробуем продумать все явные или хотя бы возможные смысловые обертоны этой 
легенды. Во-первых, она выражает народную оценку творчества Романа как твор
чества боговдохновенного: песни Сладкопевца были по общему мнению слишком хо
роши, чтобы возможно было приписать их одному только человеческому умению 8 9 . 
Когда-то в языческой Греции слагались легенды о божественных истоках вдохнове
ния Пиндара, теперь объектом легенд становится «христианский Пиндар», как его 
иногда называли в новое время.— Роман Сладкопевец. Во-вторых, фантастический, 
почти гротескный для западного восприятия мотив «пожирания» или, тем паче, 
«выпивания» хартии не имеет ничего общего с Элладой и всецело отмечен восточным, 
библейским колоритом. Он восходит к ветхозаветной Книге Иезикииля: «Тогда я от
крыл уста свои, и он дал мне есть свиток сей, и сказал мне: сын человеческий! накор
ми чрево твое, и наполни внутренность твою этим свитком, который я даю тебе» 
(гл. 3, ст. 2—3). Тот же мотив повторен в том новозаветном сочинении, которое ближе 
всего подходит к ветхозаветной поэтике, а именно в Апокалипсисе: «И взял я книжку 
из руки ангела, и съел ее; и она в устах моих была сладка, как мед; когда же съел 
ее, то горько стало в чреве моем» (гл. 10, ст. 10). Пожрание книги — образ не «кра
сивый» и не «пластичный», но чрезвычайно выразительный и проникновенный, ибо 
имеет дело с непосредственно-телесным ощущением «нутра» человека 9 0 ; а Библия 
всегда предпочитает выразительность и проникновенность изяществу и пластичности. 
Так будет ли натяжкой представить себе, что колорит легенды как-то связан с коло
ритом самого творчества Сладкопевца, с исторической ролью, выпавшей на долю 
этого обновителя византийской гимнографии через возвращение к роднику поэзии 
библейского Востока? В самом деле, когда через два столетия в центре всеобщего 
восхищения оказались гимны Иоанна Дамаскина, об этом ученом поэте, знатоке эл
линских традиций, слагались легенды совсем иного стиля 9 1. Рассказ о пожранной или 
выпитой хартии подходит к определенному типу поэта и не подходит к другому. 
И здесь мы касаемся третьей смысловой возможности легенды: она рисует творчество 
Романа как спонтанный взрыв, не зависящий от рассудочных расчетов. В этом взры
ве народная по духу церковная поэзия после всех попыток и поисков IV—V веков 
внезапно обретает всю полноту зрелости. Естественность и уверенность, с которой 
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и некоторым стиховым приемам этот кондак весьма похож на кондак Романа «О пре
дательстве Иудином»; вопрос о том, подражал ли один из этих поэтов другому, или 
оба они имели перед собой общий образен; остается открытым167 Третье имя, сохра
нившееся нам от золотого века византийской церковной поэзии — Анастасий, автор 
кондака «На усопших» (снова успокоительные трехстопные анапесты!); его поэма 
чрезвычайно близка к сочинению Романа на ту же тему, и только мера цельности, 
присущая последнему, здесь не достигнута. 

Дальнейшее развитие византийского богослужебного обихода вытеснило много-
строфные кондаки из употребления. В составе богослужения остались только куку
лии и начальные икосы наиболее популярных кондаков — убогие остатки монумен
тальных поэм, обильных действием и насыщенных образностью. Например, кондак 
Романа Сладкопевца содержит патетические монологи девы Марии, ее диалоги 
с волхвами, ее заключительную молитву за всех людей: но в течение веков продол
жали петь только кукулий: 

Вот','дева сегодня пресущественного рождает. | Земля же пещеру неприступному предлагает; | 
Ангелы с пастухами хвалы возносят, | Волхвы же со звездою свои путь свершают. | Нас 
ради родилось"| Чадо младое предвечный бог! 

В конце концов, приходится сказать, что потомки отнеслись к поэтическому на
следию Романа Сладкопевца не совсем обычно. Они причислили его к лику святых 
и рассказывали о нем легенды, но они не удержали в живой практике церковного 
обихода ни одной из его больших поэм. По-видимому, это как-то связано с возраста
ющим недоверием к наивной динамике повествовательно-драматического типа гимно
графии. Конечно, Роман придает «священной истории» черты драмы, как бы разы
грываемой по готовому тексту, явленному от начала времен; и все же это, как-никак, 
драма, и она действительно «разыгрывается». Событие приобретает облик мистерии, 
но оно изображается именно как событие. Оно имеет свое настроение, свой колорит, 
свою эмоциональную атмосферу, выраженную в речах действующих лиц или в вос
клицаниях «от автора», оно расцвечивается апокрифическими подробностями. Вкус 
последующих веков не был этим удовлетворен. Там, где Роман Сладкопевец пред
варял рассказ размышлением о его смысле, потомки отсекали рассказ и оставляли 
одно размышление. Время для картинных повествований и драматичных сценок 
прошло; наступило время для размышлений и славословий. Жанровая форма конда
ка вытесняется жанровой формой канона. Классиком последней был Андрей Крит
ский (ок. 660—740 годов). Он написал «Великий канон», где в нескончаемой череде 
проходят образы Ветхого и Нового заветов, сводимые к лапидарным смысловым схе
мам. Например, Ева — это уже не Ева; это женственно-лукавое начало внутри души 
каждого человека: 

Вместо Евы чувственной мысленная со мной Ева — Во плоти моей страстный помысл... 

Так мог бы, собственно, сказать и Роман; но у него это было бы басенной «моралью» 
к повествованию. Андрея Критского не интересует повествование, его интересует 
«мораль». Весь «Великий канон»— как бы свод «моралей» к десяткам отсутствующих 
в нем «басен». Конкретный облик события перестает быть символом и становится ино
сказанием. Андрей устремляется к «последним» истинам, почти не взглянув на «пред
последние». 

1 0 7 К . K r u m b a c h e r . Bomanos und Kyr iakos .— «Sitzungsberichte der philosophisch-
pliilologischen und der historischen Klasse der K. Bayerischen Akademie der Wissenscnaften», Mun- _ 
chen, 1901, S. 693 f. 453 
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