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Í е требует доказательств положение о том, 

что система жанров русской реалистиче-

ской живописи сформировалась в пределах 

сверхсистемы русской живописи Нового времени.

Русское искусство Нового времени в свою очередь 

укоренено в той благодатной почве, которую создала 

для него культура русского Средневековья с ее возвы-

шенным устремлением в Горний мир, с ее теоцентриз-

мом, тонким и сложным символизмом и способностью 

уподобляющего воздействия на человека. Икона и сте-

нопись занимали в этой культуре важнейшее место — 

как органические части литургического действа, как 

зримые подобия незримого, способные привести душу 

в состояние умиления и тем обратить ее к Первообразу.

В атеистическую советскую эпоху средневековое ис-

кусство было отринуто как часть православной идео-

логии, место которой должна была занять идеология 

материалистическая и атеистическая, и потому все-

мерно и безжалостно уничтожалось. Лишь благодаря 

самоотверженной деятельности сотен прославленных 

и малоизвестных сотрудников музеев и нередко людей, 

казалось бы, не причастных культуре, были сохране-

ны — на правах художественного наследия многие ше-

девры иконописания. Уже во второй половине ХХ века 

русский храм и русская икона были признаны нацио-

нальными ценностями мирового уровня и дозволены 

к широкому изучению и экспонированию, хотя распро-

странение и популяризация икон были ограничены.

В то же время признанная как произведение искус-

ства и часть культуры, икона в научных искусствовед-

ческих исследованиях советских ученых по сути ли-

шалась души. В ней был купирован сакральный смысл 

и абсолютизированы эстетические и художествен-
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ные — секулярные, светские, мирские — качества и со-

ставляющие образа. Художественный образ, в реаль-

ности являющийся частью, и притом обусловленной, 

образа благодатного1, получал статус определяющего, 

единственного.

Может быть, поэтому искусствоведение мало за-

думывалось над теми таинственными особенностями 

русской иконы, которые собственно и обеспечивали ее 

феноменально действенный характер. Но зато именно 

благодаря этой установке были внимательно изучены 

имеющие непосредственное отношение к данному ис-

следованию аспекты и элементы реального мира, про-

никавшие в ткань образа мира Горнего.

С позиций вынужденно компромиссного секулярно-

го подхода решал проблему жанров древнерусской жи-

вописи замечательный историк и глубокий теоретик 

средневекового русского искусства Г. К. Вагнер в книге 

«Проблема жанров в древнерусском искусстве», выде-

ливший в ткани символико-догматического иконопис-

ного образа мира генетические основы системы жанров 

русской живописи Нового времени и протообразы ее 

основных родовых образов, прежде всего портрета2.

Проблема жанра русской средневековой живописи 

ждет продолжателей исследований, но уже сегодня 

1 Яковлева Н. А. Русское иконописание. Благодатный образ на 
Руси и в России. М.: Белый город, 2010. 480 с.; Она же. Православ-
ная икона: благодать и феномен. К вопросу о возрождении иконопи-
сания в современной России / Реставрация и исследование памят-
ников культуры русского Севера: Сб. ст. Вологда: Арктика, 2011; 
Она же. Благодатный образ: к определению понятия / Современ-
ная культурология: научная школа профессора Л. М. Мосоловой: 
Учебное пособие для магистрантов и аспирантов. СПб.: Изд. РГПУ 
им. А. И. Герцена. 2013. С. 437–448.

2 Он же сформулировал некоторые весьма значимые для жанро-
вого анализа положения (об универсальности жанрового подхода 
к искусству, об асинхронности развития жанров, о специфичности 
и дифференцированности пространственно-временных представ-
лений и их исторической динамике и др.) и ввел в научный оборот 
несколько важных понятий (жанровый образ-тип, жанровая ассо-
циация и др.). Вагнер Г. К. Проблема жанров в древнерусском ис-
кусстве. М.: Искусство, 1974.
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можно констатировать, что это была развитая система 

высокого уровня. Вагнер справедливо определил в ее 

исторической динамике несколько фаз и исследовал 

особенности каждой из них. Если бы речь шла о жан-

ровой типологии русской живописи в целом, невоз-

можно было бы обойти вопрос о системе иконописных 

жанров. 

Можно соглашаться или не соглашаться с разрабо-

танной исследователем жанровой типологией средне-

вековой русской живописи, очевидно одно: опираясь 

на сочинения отцов церкви о первообразах и образах, 

в частности «Диалектику» Иоанна Дамаскина, Вагнер, 

вопреки им, исходит в определении жанров все-таки 

из тех критериев, которые выработаны на материале 

принципиально иной системы художественного мыш-

ления — предметной живописи Нового времени1. 

Иконописание не есть, как искусство, воплощение 

художественного образа мира. У иконы иной предмет 

изображения — Духовная реальность. Иные определя-

ющие функции — богопознание и обожение человека. 

Иная пространственно-временная парадигма. Иконо-

писец осознает себя соработником Духа Святого. Ху-

дожественное для него — не основа целеполагания, но 

средство достижения цели. Потому художественный 

образ не может быть хронотипом для иконописания. 

Игнорирование этого важнейшего положения было 

естественно для ученого, работавшего в области науки, 

основанной на атеизме как официальной доктрине. 

Можно предположить, что современные и будущие 

специалисты подойдут к проблеме жанров (типов) ико-

нописания с принципиально иных позиций, приложат 

к ним адекватные природе средневекового образа ка-

тегории. Однако труд Г. К. Вагнера и после этого от-

нюдь не утратит своей значимости как исследование 

1 Вагнер Г. К. Проблема жанров в древнерусском искусстве. М.: 
Искусство, 1974. С. 27.



того художественного контекста, в котором дано было 

сформироваться русской живописи Нового времени, 

тех протожанровых форм-завязей, из которых сфор-

мировались образы новых типов художественного об-

раза — жанров.

В своем интересном и глубоком заключении, со-

держащем общетеоретические выводы, Вагнер вы-

страивает систему «жанровых форм древнерусского 

искусства», в которой легко вычленяются протожанры 

живописи как русского искусства Нового времени1. 

Будем поэтому исходить из представления о том, 

что сверхсистема искусства средневекового уступила 

место сверхсистеме искусства Нового времени, образ 

мира которой основан на принципах совершенно иного 

рода.

Однако нас интересуют не столько общие особен-

ности русской живописи дореалистического периода, 

сколько ранние проявления тенденций к реализму. 

И не как случайные спорадические вкрапления, а как 

симптоматические признаки жанрового процесса, сви-

детельствующие о скрытом формировании новой жан-

ровой сверхсистемы.

1 Вагнер Г. К. Указ. соч. С. 253–257.



� 21 �

Г Л А В А  1

ИСТОРИЧЕСКАЯ ДИНАМИКА 
ХУДОЖЕСТВЕННОГО ОБРАЗА МИРА 

В ОТЕЧЕСТВЕННОМ ИСКУССТВЕ 
С ДРЕВНЕЙШИХ ВРЕМЕН

Â отличие от искусства Италии, в котором 

средневековый символизм пришел на смену 

античному и эллинистическому искусству 

с его культом «тварного» мира — пластики человече-

ского тела, красоты рукотворной вещи и нерукотвор-

ной природы, — на Руси византийская икона, мозаи-

ка, фреска были привиты на ветвь пантеистического 

искусства с его образом-символом, образом-знаком, по 

своему характеру полисемантическим: в эпоху всеоду-

хотворения — языческого пантеизма в его славянском 

варианте — образ, даже аскетичный до предела, был 

наполнен символическим смыслом.

Достаточно вспомнить Збручского идола с его доста-

точно сложной структурой, до конца не разгаданной 

исследователями, но явно являющейся моделью мира, 

или символику русской избы — такой же моделью 

мира в его бытовом, практическом воплощении. Орна-

менты на одежде, ювелирные изделия были знаками 

добрых сил и играли роль оберегов. Во всех этих слу-

чаях функции познания мира или оберега обеспечивал 

изображенный предмет, а не качество изображения — 

достаточно было его узнаваемости. Конь или петушок, 

которым заканчивается охлупень крыши избы, и сами 

скаты ее символизировали небесный мир, дорогу солн-

ца вне зависимости от того, насколько этот конь был 

красив и скаты крылообразны.



� 22 �

В то же время, сколь странным это ни покажется, не 

только орнамент на одежде или серьги в ушах девушки, 

но и простая изба, не говоря уж о храме — даже самой 

маленькой обетной церковке, создавались — в меру 

возможностей — по законам гармонии, неосознанно 

воспринятой человеком от окружающего мира. Иссле-

дователи не случайно отмечают ритмическое, пропор-

циональное, колористическое совершенство предметов 

славянского быта и их близость особенностям окружа-

ющей природы.

Так сливались в одной вещи символика и красота, 

соотносимая с красотой мира в восприятии человека. 

Так воспитывались в человеке славянской языческой 

древности важнейшие качества, позволяющие понять 

и принять византийское христианское символико-

догматическое искусство.

Легендарная история выбора веры князем Влади-

миром — Крестителем Руси свидетельствует в пользу 

высокой способности человека русского Средневековья 

к восприятию тех таинственных воздействий развито-

го образа восточно-христианского искусства, которое 

всей своей мощью и обрушилось на новообращенного. 

Не только разумом, но прежде всего сердцем восприни-

мал окрещенный житель Руси христианские истины, 

заложенные в формах храма, в мерцании фресок и дра-

гоценном сиянии мозаики, в строгих и милостивых ли-

ках икон.

Владимирская икона Богоматери (первая треть 

XII века, ГТГ) — греческая Елеуса (Милующая) при-

шла на Русь как Умиление, преобразующее — обожи-

вающее душу молящегося, накладывающее на нее не-

изгладимую печать добра и света.

Икона была не только посредником между челове-

ком и Богом, но и окном в Горний мир, носительницей 

высших Божественных истин.

На протяжении тысячелетия единоличного и со-

борного молитвенного общения с иконой рождалось 
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и укреплялось представление о высшей цели, ради ко-

торой создается зримый образ.

Для изографа писание икон было актом служе-

ния Высшей цели. Именно оно, это качество, выйдя 

за границы сакрального и получив всеобщий харак-

тер, обусловило особенности самовосприятия русских 

«служителей муз» вплоть до XIX века (вспомним сти-

хотворение «Пророк» А. С. Пушкина, дидактические 

мечтания А. А. Иванова и П. А. Федотова), взывало 

к гражданской совести и чуткому сердцу русских ху-

дожников. Формула Николая Некрасова «Поэтом мо-

жешь ты не быть, но гражданином быть обязан» будет 

повторена в середине ХХ века Евгением Евтушенко: 

«Поэт в России — больше, чем поэт». 

Представление о высшем предназначении художе-

ства усваивалось поколениями и стало одной из основ 

русской ментальности, формируя то качество души, 

которое позже не раз оценивалось как излишнее, отя-

гощающее светское искусство избыточной для него 

дидактичностью. И легло в основу живописи русского 

реализма XIX века, предопределив его лучшие гумани-

стические качества.

Воспитанное на пантеистическом символизме вос-

приятие мира русским этносом было подготовлено если 

не к пониманию, то к ощущению первосмысла линии, 

силуэта, пятна, цвета, света1. Потому русский мастер-

иконописец именно их в первую очередь перенимал 

у приезжих мастеров, дабы вложить в них символиче-

ский смысл нового учения. «Ярославская Оранта», при-

писанная традицией иноку XI века Алипию, исполнена 

1 «Однако для русского искусства резкое обострение интереса 
к проблемам формы означало и решительный поворот к уходу от 
традиции, — пишет известный исследователь русской живописи 
конца XIX — начала ХХ века. — Русская живопись, откажись она 
полностью от социальной и этической содержательности, вступила 
бы в конфликт с собственной природой, стала бы в оппозицию к ли-
тературе» Герман М. Фантомы и реалии русского импрессиониз-
ма // Искусствознание. 1999. № 2. С. 327.
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в совершенном стиле символико-догматической систе-

мы, вершиной которого станут «Ветхозаветная Троица» 

Андрея Рублева и «Распятие» 1500 года Дионисия.

Эти иконы, как сотни тысяч сгоревших в пламени 

пожаров, потоптанных вражескими конниками, ист-

левших в пустоте заброшенных храмов, были «умозре-

нием в красках» и окнами в Горний мир, радостный, 

совершенный, сотканный из Света и Добра. И если 

стенопись рассказывала о Священной истории как 

о библейском всечеловеческом прошлом, к которому 

приобщалась окрещенная Русь, о днях Первого прише-

ствия Богочеловека на землю, то икона была тем «све-

том в конце туннеля», тем сияющим будущим, которое 

ожидало по успении каждого истинно верующего. Об-

раз Горнего мира в иконе построен по законам внемате-

риального и, в сущности, надпредметного Бытия.

В иконе властвует свет как субстанция, из которой — 

не из земной материи! — и соткано всё, что имеет форму 

предметов. Образ светоносен, он излучает свет, а не по-

глощает и отражает его. И то, что воспринимается как 

светотеневая моделировка — по аналогии с приемами 

предметной живописи, — на деле есть излучение света. 

Чтобы понять это, а главное, почувствовать, нужно не-

предвзято, дав волю непосредственному восприятию, 

посмотреть на иконы Феофана Грека или мастеров его 

круга. Известны особые приемы, с помощью которых 

изографы повышали светоносность изображения, до-

бавляя, к примеру, в темперу крупные зерна цветных 

минералов, отражающих свет.

В иконе цвет символичен, потому что являет собою 

по-разному окрашенный свет — не обжигающий и бес-

теневой. Как только в изображении появляется тень, 

это симптом того, что образ Горнего мира подменен 

образом мира дольнего, освещенного физическим све-

том.

В иконе изображение дематериализовано, ибо являет 

собою живописное подобие несотворенной бесплотной 
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Сущности, а не материального — тварного, воплощен-

ного — ее подобия. 

Иконописец не озабочивается знанием того, сколько 

костей в пятке у человека, поскольку изображает его 

бесплотную сущность — душу. Как только изображе-

ние обретает плоть, а художника начинают занимать 

проблемы создания убедительных образов Христа и Бо-

гоматери, апостолов, святых в их земной жизни, это 

означает, что в икону приходят образы земного мира. 

Древо жизни обретает дубовые листочки, престол, на 

котором восседает Христос, оказывается сотворенным 

из дерева, а не из материи иного порядка — светозар-

ной и светоносной.

В иконе пространство строится по законам инобы-

тия: от творящего его Бога, Зримого в образе Сына или 

Незримого, всегда изнутри иконы вовне — чем и объ-

ясняется обратная перспектива, и никакие игры разу-

ма для объяснения этого феномена не потребны. Более 

того, это пространство в иконе, имеющее внешнюю — 

выходящую за поле доски — точку свода нередко стро-

ится так, что в этой точке располагается или должен 

расположиться молящийся, тем самым вводимый 

в сакральное пространство. Построение пространства 

в прямой перспективе — от художника и зрителя — 

свидетельствует о перемещении вектора образного вос-

приятия на мир земной, материальную реальность.

Горний мир предвечен, в нем нет времени в обыч-

ном, сомасштабном человеческому восприятию, в нем 

всё существует всегда. Но в этом всегда иконописец, 

изображая событие, избирает некое мгновение, окра-

шивающее Образ особым светом, преобразующее фор-

му так, чтобы человек воспринимал образ как опреде-

ленную фазу события со своим особым смыслом. 

Так, «Сретение» тверской школы (середина XV века, 

ГРМ) с его мотивом восхождения по лестнице храма 

и крайнего напряжения ожидания в фигуре Симеона-

Богоприимца, парящей над ступенями, отлично по 
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своему строю от «Сретения» кисти Андрея Рублева 

(1405, ГРМ) прежде всего потому, что избраны различ-

ные фазы события: приближение чуда и его сверше-

ние.

Еще ярче эта особенность проявляется в трех вариан-

тах «Сошествия во ад»: момент свершения, когда Хри-

стос с усилием выводит Адама и Еву из ада (Псковская 

школа, конец XIV — XV века, ГРМ), момент обретения 

миром гармонии (Дионисий, XV — начало XVI века, 

ГРМ) и торжества после свершившегося события (Нов-

город, конец XIV — XV века, ГРМ).

Изображенные в пространстве одной доски различ-

ные фазы единого события самоценны, а время в иконе 

дискретно — событийно. Развернутое внутри зримого 

образа, течение времени станет симптомом иной систе-

мы мировосприятия, связанной с перемещением век-

тора искусства с Мира Небесного на мир земной, с Бога 

на человека.

Созданная с целью уподобляющего воздействия, рус-

ская икона до XVI века чуждается изображения крови, 

мучений, пыток, до чего так изначально падко европей-

ское искусство. Что же должен был пережить русский 

мастер-иконописец, чтобы так правдиво изобразить 

способ, которым связывали руки пленникам, то разно-

образие пыток и мук, которое мы видим в новгородской 

иконе «Чудо Георгия о змие» XIV века (ГРМ)!

Русская икона отнюдь не оторвана от земной жизни, 

она всегда сопряжена с состоянием духа тех, к кому об-

ращена. Сквозь идеальную отвлеченность образа Гор-

него мира — Царствия Небесного — в русской иконе 

просвечивает боль и радость, страдание и вдохновение 

земного человеческого бытия. Образы русских святых 

сохраняют черты их живого облика.

Из дольнего мира пришел в русскую культуру в са-

мый трудный для страны и ее народа период монголо-

татар ского ига культ воинской доблести с его почи-

танием Михаила Архангела, Георгия Победоносца, 
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Дмитрия Солунского, первых русских святых — кня-

зей Бориса и Глеба.

К единению и согласию призывала русичей и слави-

ла светлую жертву павших на поле Куликовом «Трои-

ца» Рублева.

Восприятие, особенно художественное, а тем более 

восприятие иконы — материя тончайшая. Однако дол-

гий опыт практической работы свидетельствует о том, 

что всякая избыточная визуальная информация, акти-

визирующая «глаз физический», снижает способность 

«ока духовного» проникать в Божественную Сущность 

образа: на пути духовного видения возникает своего 

рода преграда, которую специалисты называют по-

вествовательностью и которая есть не что иное, как 

проявление интереса к реальному миру. В Западной 

Европе этот внутренний поворот не случайно был по-

именован Возрождением: он знаменовал обращение 

к истокам, к античной системе видения мира. Средне-

вековый символизм одухотворил гуманистическое ев-

ропейское искусство, но лишь на время пригасил ин-

терес к реальному миру. На Руси он логично встроился 

в художественный процесс. 

Показательна судьба русской житийной иконы. 

Уже изографу XIV века понадобились поля — это был 

едва ли не первый симптом приближающегося пово-

рота вектора художественно-образного мышления 

в сторону реального мира. В ранних житийных иконах 

средник отводился изображению вневременного ино-

бытия — прославленного святого или чуда, в клеймах 

же разворачивались эпизоды земной жизни. Совсем не 

случайно именно клейма оказываются окнами в реаль-

ный мир, приоткрывают завесу идеального и позволя-

ют понять человеческие чувства и переживания.

В житийных иконах любимейшего на Руси свято-

го — Николы-Угодника, Мир Ликийских чудотвор-

ца — эпизоды его земной жизни и сотворенные им чуде-

са изображаются неизменно убедительно и узнаваемо. 
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В поздних житийных иконах эта граница сглажи-

вается, а затем и растворяется. Земное бытие занимает 

все поле доски.

Поворот к иной системе художественного мышления 

осуществляется как смена предметно-функционально-

го детерминанта художественного образа мира и спо-

соба преобразования предмета. Происходит поворот 

к реальному миру в его материальной предметности 

и простран ственно-временном бытии. В иконе все бо-

лее заметное место занимают реалии, изображаемые со 

все большим интересом и тщанием.

Внутренняя логика художественного процесса оче-

видно неостановима. Новый художественный образ 

мира развивается скрыто, внутри старого, тщательно 

отрабатывая каждую из образных составляющих. 

В русской иконе XVI века реалии зримого мира про-

растают в ткани образа мира Горнего, сохраняя свой 

символический смысл, но наращивая предметную кон-

кретность. Человек и окружающая его среда включа-

ются в картину мира на ее периферии, казалось бы, 

ничему не мешая. Таков план Новгорода с достоверно 

изображенными храмами в иконе «Видение пономаря 

Тарасия» (XVI в., Новгородский музей-заповедник).

Со временем реалии располагаются в поле доски все 

более свободно и радостно, и молящиеся не сразу осозна-

ют их разрушительную для сакрального образа силу.

Нарастающий интерес к изображению предметов 

земного мира не только выдает наивное любование 

самими этими предметами, но и знаменует рождение 

художника-личности, для которой наслаждение ис-

кусством есть определяющее качество. Рождается жи-

вописец, своей кистью осознанно служащий не только 

Богу, но и художеству. Сам он еще не осознает этого, но 

его перемещающийся на земное бытие глаз постепенно 

начинает формировать в нем самом и в воспринимаю-

щей личности чувство и сознание самоценности зримо-

го мира, неизбежно приводящие к утрате способности 
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видеть в художественном образе буквы священного 

текста, раскрывающего Высшие истины. Образ твар-

ного мира набирается прелести и тешит глаз физиче-

ский, веселит душу.

В XVI, а особенно в XVII веке эта радость становится 

все более явной. Образ дольнего мира с полей иконы, 

где еще в XIV веке он занимал свое законное место, пе-

реходит в пространство средника, прорастает цветами 

и травами — уже не условными, а пышными розами 

и весенними тюльпанами, густолиственными дубами. 

В нем появляются селения и города, окруженные сте-

нами, застроенные храмами и палатами. Корабли под 

надутыми ветром парусами пускаются в плавание по 

синим волнам земных морей. Белокаменные дуги мо-

стов изгибаются над синими реками («Уар воин и Ар-

темий Веркольский», XVII в., ГТГ).

Зритель видит землю с высоты птичьего полета и не 

в обратной, а в условно-прямой перспективе, когда 

дальнее изображение уменьшается и располагается 

в поле доски над ближним. Всё более редким становит-

ся использование обратной перспективы, всё более оче-

видными — поиски приемов создания убедительного 

для глаза изображения. Впрочем, сама система изобра-

жения при этом нередко сохраняется, иконы-притчи 

(например, «Притча о хромце и слепце», XVI в., ГРМ) 

создаются по тем же каноническим правилам, по ка-

ким издревле писались иконы праздничного ряда.

Уже при Иване Грозном церковно-земские Соборы, 

Стоглавый (1551) и состоявшийся в 1553–1554 годах, 

дали позволение изображать на иконах реальных лю-

дей, прежде всего царей и князей, а также притчи — 

поучительно-аллегорические сюжеты. 

Напомним, что образ человека в его земном бытии до 

ХVI века не был легитимирован в канонической иконе, 

что не исключало обыденных изображений и персо-

нальных конкретно-исторических образов на страни-

цах книг и стенах храмов. Предметом изображения 
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была персона как носительница той или иной функ-

ции, а не живая личность, потому и задача портретного 

сходства образа не стояла.

И изображение Святослава Ярославича с семьей 

в Изборнике Святослава, исполненном в 1073 году, 

и семья Ярослава Мудрого на стенах Киевского Софий-

ского собора, и образ князя Ярослава Всеволодовича 

в донаторской фреске церкви Спаса на Нередице в Нов-

городе (около 1246, была в сохранности почти до Вели-

кой Отечественной войны). 

И позднее, вплоть до XVII века, «воображены по-

добия» русских исторических деятелей в московских 

соборах и разнообразных царских родословиях дают 

возможность узнать об изображенных очень немногое 

сверх их сословной роли и некоторых внешних примет 

идентификационного характера.

И всё же это были протоформы образа индивидуума, 

и созданы они были, да и воспринимались как таковые: 

в одних случаях надписи, в других — место на стене 

и ситуация, в которую включена персона, и всегда — 

одеяние играли роль идентификаторов — признаков, 

способствующих опознанию изображенного.

Формированию «портретного видения человека» 

способствовало растущее осознание ценности лично-

сти, но прежде всего личности духовной. И Сергий Ра-

донежский на прославленной шитой пелене XV века 

из Загорска и на иконах XV–XVI веков, и митрополи-

ты Петр и Алексий на иконах Дионисия изображены 

в идеальной духовной — бесплотной — сущности, как 

канонические персональные образы.

Иное дело изображения сцен их земной жизни 

в клеймах. В этих сценах можно увидеть ростки буду-

щей исторической живописи, пусть пока лаконичные 

и условные. Герой в них узнаваем, потому что в основу 

взят образ средника.

Русская протопортретная персональная икона — 

явление особого порядка: это образ реального русского 
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человека, причисляемого к лику святых, начиная с Бо-

риса и Глеба. Постепенно в этом жанре накапливались 

средства передачи индивидуальности. Примечателен 

редкий по своему характеру образ Кирилла Белозер-

ского (XV в., ГТГ, авторство приписывается Дионисию 

Глушицкому).

Образ ярко и трогательно индивидуален, есть пред-

положения, что перед нами редчайший подготовитель-

ный материал, в котором художник при жизни святого 

зафиксировал не только его внешние черты, но и вну-

тренние качества. Возможно, эта дощечка — самое 

раннее портретного характера изображение в русском 

искусстве, даже не портретная икона, но иконописный 

портрет — притом иконописный исключительно по 

технике исполнения. Эта маленькая икона — огром-

ный шаг на пути формирования портрета.

Древний русский иконописный портрет1 дошел до 

нашего времени в редчайших образцах, которые могли 

развиться в особый жанр, но остались в виде весьма хруп-

кой и недолговечной переходной формы, связующим 

звеном не только между иконой и парсуной, но шире — 

между средневековым и новым русским искусством. 

Портретная икона продолжала развиваться своим 

путем, и в Новое время под влиянием живописи обрела 

черты жанра, входящего в состав церковной жи вописи, 

но обладающего и некоторыми качествами портрета, 

в частности, сходством с оригиналом, особенно в тех 

случаях, когда дело касалось канонизации современ-

ников. В таком виде этот иконописный жанр пере-

шел в век двадцатый. Иконописные образы Серафима 

1 Уже в XIX — начале ХХ века канонизированные современники 
не могли быть изображены даже на иконе непортретно — непохоже, 
внеличностно. Яркий пример — многочисленные образы Серафима 
Саровского. Портретная икона получила особое развитие в наши 
дни возрождения православия в России. Сегодня новоканонизиро-
ванные члены царской фамилии и многие иные русские деятели, 
особенно новомученики, изображаются узнаваемо, но преображен-
ными согласно церковным установлениям.
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Саровского, Иоанна Кронштадтского, святителя Луки, 

страстотерпцев императора Николая II с семейством 

и многих других новомучеников сохранили портретное 

сходство и получили самое широкое распространение 

в современном русском иконописании.

Иначе дело обстоит с персонифицированными изо-

бражениями обычных людей — не праведников. Они 

появляются в иконах и стенописи достаточно рано. При 

этом следует иметь в виду, что знаменитые «семейные 

портреты» купцов Кузьминых («Деисус и молящиеся 

новгородцы», XV в., Новгородский музей-заповедник) 

или Никитниковых на стене в приделе церкви Св. Тро-

ицы в Никитниках в Москве едва ли представляют со-

бой изображения живых: скорее всего, художники соз-

дали образы ушедших в мир иной и молящихся о своих 

потомках пращуров.

В XVII веке получает распространение портретный 

образ как особая инкрустация в икону — иконный пор-

третный образ. Если иконописный портрет был мо-

ноструктурным предшественником портретного рода, 

иконный портретный образ — это образный элемент, 

включенный в ткань иконы. Памятники такого рода 

достаточно редки, и открытие каждого из них стано-

вится событием для историков искусства.

Таковы прижизненные портреты царя Алексея 

Михайловича с семейством в иконе «Похвала Влади-

мирской Богоматери (Насаждение древа Московско-

го государства)»1 кисти Симона Ушакова (1668, ГТГ), 

1 Такова же, например, известная в нескольких вариантах ико-
на «Положение ризы». Е. С. Овчинникова датирует первый вариант 
временем около 1630 года. Если учесть, что это событие произошло 
в 1624 году, когда вывезенная из Грузии риза Христа была препод-
несена московскому патриарху Филарету послами шаха, что изо-
бражение создано современниками, возможно, даже свидетелями 
произошедшего, можно сказать, что в иконе этой мы видим протожан-
ровые образы будущих картин. Даже не исторических, как полагала 
Е. С. Овчинникова, а портретных и отображающих важные события 
современной жизни (Овчинникова Е. С. Портрет в русском искусстве 
XVII века. Материалы и исследования. М.: Искусство, 1955. С. 16).
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близко знавшего царское семейство. Царские изобра-

жения выполнены явно как портретные, что особенно 

заметно при их сравнении с медальонами на ветвях 

древа — «воображенными подобиями».

Яркий образец посмертного иконного портрета 

представляет собой образ Василия III в иконе «Васи-

лий Великий и Василий III»1 из Архангельского собо-

ра, недавно раскрытой московскими реставраторами. 

Усопший государь изображен «в соглаголании» со свя-

тым Василием Великим перед образом «Богоматерь 

Воплощение». Современные исследователи отыскива-

ют в иконе сложный символический смысл, так что она 

становится средством утверждения актуальной для 

эпохи идеи святости государя и государева рода.

Еще один пример идеологического включения икон-

ного портретного образа — «Спас на престоле с припадаю-

щими митрополитом Филиппом и патриархом Никоном» 

(Московский областной краеведческий музей в г. Истре). 

Исследовательница памятника Л. Н. Савина2 убедитель-

но датирует его временем между 1652–1657 годами, ког-

да Никон вступил в борьбу за возвышение священства 

над царством, за что и был осужден и удален из Москвы.

Иконный портретный образ отличается избыточным 

для иконы тяготением к жизненной убедительности. 

Светские функции, привнесенные в икону, превраща-

ют ее в переходное — порубежное явление.

Как это нередко бывает, воинские бедствия Смут-

ного времени имели неоднозначные последствия 

и, в частности, способствовали укреплению связей Рос-

сии с Европой. Связи эти в основном осуществлялись 

1 Подробно об иконе «Василий Великий и Василий III» см.: Са-
мойлова T. «Новооткрытый» портрет Василия III и идеи святости 
государя и государева рода // Искусствознание 1/99. C. 39–57.

2 Савина Л. Н. Икона «Спас на престоле с припадающими митро-
политом Филиппом и патриархом Никоном» из собрания Москов-
ского областного художественного музея // Памятники культуры. 
Новые открытия. Письменность. Искусство. Археологический еже-
годник. 1988. М.: Наука, 1989. С. 240.
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опосредованно, через европейскую провинцию — Поль-

шу и Украину, что на десятилетия задержало процесс 

становления отечественной живописи, но одновремен-

но позволило ей развиваться более спокойно и орга-

нично. С середины века в Оружейной палате работали 

иностранные мастера, но чаще всего «ограниченных 

художественных дарований», да и те старались скуд-

ные свои профессиональные секреты таить от русских 

учеников, боясь конкуренции.

Ни художник неизвестного происхождения Г. Детерс 

(голландец?), ни голландец Д. Вухтерс, ни поляк С. Ло-

пуцкий шедевров портретного искусства не оставили да, 

судя по документам и образцам, и не способны были их 

создать: гениальным европейским живописцам не было 

ни малейшей надобности ехать в «дикую Московию». 

Так что русская живопись до Петра развивалась прак-

тически «самоучкой», но зато и без шоковых впечатле-

ний, способных поразить отечественных умельцев.

Ко второй половине XVII века глубокие трансфор-

мации захватывают и церковное искусство в целом, 

и самое икону1. 

В ней появляются пейзаж, натюрморт, интерьер, 

изображения людей и животных настолько полнокров-

ные и переполненные жанровыми потенциями, что эти 

образы дольнего мира начинают теснить сакральную 

сущность2. Напомним еще раз знаменитую икону Уша-

кова, название которой бесконечно варьируется: ее 

именуют «Владимирская Богоматерь, или Насаждение 

древа Московского государства», «Древо государства 

Московского (Похвала Владимирской Богоматери»), 

а то и просто «Древо государства Московского»3. 

1 Овчинникова Е. С. Указ. соч. С. 25.
2 Там же. С. 47–48.
3 В связи с этой работой Овчинникова предложила гипотезу 

о «бригадной», традиционно артельной работе над ней художников 
портретной мастерской Оружейной палаты во главе с Безминым. 
(Овчинникова Е. С. Указ. соч. С. 97–99).
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По своей функции и благодаря наличию канони-

ческих элементов образа — иконы Богоматери Уми-

ление и Христа с ангелами на небесах, обрамленных 

пенообразными «облаками», сложным трансформа-

циям пространства, условности «древа» — лозы, усы-

панной пышными цветами, более всего похожими 

на розы, и виноградными гроздьями, произведение 

остается иконой. Но узнаваемый образ Московского 

Кремля и портреты царской семьи занимают в ней 

если не приоритетное, то, во всяком случае, очень 

важное место. А ведь датируется эта икона 1668 го-

дом.

Так в иконе всё более убедительными становятся на-

зываемые «реалиями» завязи родовых, потенциально 

жанрообразующих образов формирующейся сверхси-

стемы живописи Нового времени. Среди них первой 

выходит из пространства иконной доски парсуна. Она 

проходит недолгий по времени, но исполненный зна-

чимости путь образной трансформации и локализуется 

как полноценный жанр со своими содержательными 

и стилевыми характеристиками.

К концу ХVII века живописцы в Оружейной палате, 

бывшей ведущим художественным центром государ-

ства, достаточно обособлены. Появление мастеров пор-

третной живописи, таких как И. Безмин и Д. Ермола-

ев, означало решительное и уже осознанное отделение 

светской живописи от церковной. По документам из-

вестно, что обычай писать портреты с натуры («с жив-

ства») был достаточно прочно укоренен в отечествен-

ном искусстве. Широкое распространение получают 

и родословия: на стенах дворцов и храмов появляются 

целые «портретные галереи».

Парсуна была особым жанром портретного рода. 

Она цепко удерживает свое имя — искаженное слово 

«персона», хотя это далеко не самый удачный, а глав-

ное, поздний термин. Он был необходим, парсуна как 

убедительное изображение конкретного человека стала 
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первым — авангардным жанром отечественной живо-

писи Нового времени. 

Среди наиболее известных произведений переход-

ного характера можно назвать иконописные по форме, 

но портретные по своим функциям и особенностям пер-

сонификации изображения М. В. Скопина-Шуйского 

(ГТГ), царей Федора Иоанновича (ГИМ) и Иоанна IV 

(Датский национальный музей), датируемые первой 

третью XVII века. Эти произведения неизвестного ма-

стера (или мастеров) с очевидностью являют главное 

противоречие, которое пришлось преодолевать ново-

му русскому искусству: интерес к индивидуальности 

человека, к внутреннему складу не поддается реализа-

ции в традиционной иконописной форме, превосходно 

отточенной для воплощения идеального. На примере 

этих произведений можно почувствовать, сколь необ-

ходимым и неизбежным было обращение к опыту, на-

копленному европейской живописью.

Обособившись, парсуна не сразу обрела родовые ка-

чества портретного жанра. Переходный характер име-

ют идеализирующие натуру посмертные изображения 

царя Федора Алексеевича и патриарха Никона с выпол-

ненным аппликацией из тафты «доличным» (1680-е, оба 

в ГИМ). А вот в групповом портрете патриарха Никона 

с клиром (Московский областной краеведческий му-

зей, г. Истра), весьма неумело и странно закомпонован-

ном, необычайно убедительны острохарактерные лица.

Зрелая парсуна воплощает образ реальной истори-

ческой личности, примечательной либо своим проис-

хождением, либо деяниями. У парсуны своя поэти-

ка — стиль жанра, в котором нетрудно отметить черты 

перехода от иконописания к живописи. Это порой до-

статочно наивные, почти детские приемы. Все свои 

возможности парсунный мастер подчиняет главной 

цели: предельно конкретизировать образ, сохранить 

его индивидуальные качества и рассказать о сословном 

положении героя и его заслугах. 
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Старательнее всего изображалось лицо: форма носа, 

глаз, бровей, рта, волос. Ни характер, ни чувства, ни 

мысль модели не то чтобы не интересуют живопис-

ца — они просто не успевают «протиснуться» в зону 

его внимания, всецело поглощенного заботой, сри-

совать как можно более точно наблюдаемые формы. 

Художник словно останавливает внутреннюю жизнь 

своего героя, «накалывая» его живописное подобие, 

как бабочку на булавку, на поверхность своего холста. 

А затем начинает повествование о нем и его достоин-

ствах, так же скрупулезно изображая одежду и ак-

сессуары: любуется узорочьем, разделывает складки, 

старательно размещает предметы, которые должны 

рассказать о сословном положении изображенного. Но 

и этим не удовлетворенный, призывает на помощь сло-

во — в иконописной традиции: выписывает имя моде-

ли и в картуше на лицевой или на оборотной стороне 

изображения расписывает заслуги и подвиги своего 

героя.

Парсуна долго сохраняет кровную связь с иконой — 

прежде всего в технике темперного письма, вплоть до 

приемов высветляющего вохрения по санкирю, но по 

сути своей это уже миметическая живопись: то, что 

в иконе было образом светоносной формы, теперь пре-

вращается в светотеневую пластическую моделировку, 

хотя и не всегда последовательную.

Можно отметить и интерес к анатомически правиль-

ному изображению головы, в частности, постановке 

глазного яблока. Внимательный взгляд живописца 

фиксирует индивидуальный разрез глаз: тщательно 

выписывается слезник, припухлости верхних и ниж-

них век, бликующий белок, радужная оболочка, посте-

пенно набирающий живой выразительности зрачок.

Так написана голова на изображении Алексея Ми-

хайловича из Государственного исторического му-

зея: одутловатость щек и глаз, слегка оттопыренная 

мягкая нижняя губа и острый пристальный взгляд. 
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Голова, а точнее лицо, как живая маска, словно встав-

лено в переливающийся драгоценный фон, в который 

вплавлена облекающая тучное тело парча царского 

одеяния и бармы, в реальности тяжелые, а в изображе-

нии потерявшие вес, разложенные так, чтобы каждый 

драгоценный камень был виден. Объемная держава 

и скипетр пририсованы к неумело написанным рукам. 

Предметные свидетельства царского достоинства под-

крепляются надписью над левым плечом царя:

ОБРАЗ ВЕЛИКАГО

ГДРЯ ЦРЯ ИВЕЛИКАГО

КНЗЯ АЛЕКСЕЯ МИХАЙЛОВИЧА

ВСЕА ВЕЛИКИЯ ИМАЛЫЯ

ИБЕЛЫЯ РОСИИ САМОДЕРЖЦА

Так же пишутся сторонниками новой живописи 

и иконы. То, что признание лучшего изографа получа-

ет Симон Ушаков, создатель прославленных «живопо-

добных» образов «Спас Нерукотворный» и «Великий 

Архиерей», говорит о кризисе иконы громче, нежели 

многие документальные свидетельства.

Парсуна наращивает убедительность изображения 

лица портретируемого — именно оно воспринимается 

как воплощение индивидуальности, постепенно на-

полняясь жизнью.

Раскол между живописью лица и отвлеченностью 

фона доведен до предела в известном портрете прави-

тельницы Софьи Алексеевны (1680-е, ГРМ), на котором 

она изображена в овальном медальоне на фоне двугла-

вого орла.

Интерес парсунных мастеров к анатомии можно 

назвать «платоническим»: под одеждой неощутимы 

формы тела, живопись рук остается условной и арха-

ичной. Впрочем, рисунок кисти человеческой руки бу-

дет трудностью непреодолимой для рядового русского 

художника вплоть до образования Академии.
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Долгое время новое вино вливалось в старые мехи 

иконной формы, готовое, но пока не имеющее силы 

разорвать ее. У европейской живописи парсуна пере-

нимает композиционные формы парадного портрета: 

конного, в рост, поколенного и поясного. Заимству-

ются фоны — драпировки и столики с атрибутами, 

поскольку отвечают цели создания репрезентативно-

го образа. Проникающие на Русь приемы, в течение 

столетий отшлифованные в Европе, воспринимаются 

простодушно и наивно, в них отпечатывается всё то же 

захватывающе новое аналитическое видение и плени-

тельно свежий интерес к неповторимости личности. 

Маленькие конные изображения Михаила Федоро-

вича и Алексея Михайловича живо напоминают «заго-

товку» к образу Кирилла Белозерского Дионисия Глу-

шицкого: та же диспропорция при увеличении головы 

во имя сохранения черт лица. Можно предположить, 

что эти странно миниатюрные изображения есть нечто 

вроде эскизов к будущим крупноформатным портре-

там. Разве что золотой фон противоречит этому пред-

положению, но ведь еще в XVIII веке эскизы не только 

картин, но и портретов особенно важных заказчиков 

представлялись им на апробацию, а потому выполня-

лись художником со всем тщанием. Зато какие инди-

видуальные, но равно и значительные, полные цар-

ского достоинства лица у этих крохотных всадников, 

гарцующих на игрушечных лошадках!

Парсуны XVII века современному зрителю напо-

минают пляжные или рыночные фотографии «с фо-

ном», нарисованным на фанере с прорезью для лица. 

Порой кажется, что из этих старательно выписанных 

фонов выглядывают лица давно ушедших в небытие 

жителей допетровской и раннепетровской Руси: му-

жественного В. Ф. Люткина (ГИМ), молодцеватого 

Л. К. Нарышкина (ГИМ), созерцательного И. Б. Реп-

нина (ГРМ). Все они подбочениваются одной рукой, 

другой опираясь на трость или шпагу, при этом ни 
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художника, ни заказчиков нисколько не смущает то, 

что все фигуры неустойчивы, ни одна не упирается 

в пол ногами, да и пол как таковой скорее напомина-

ет пологий позем.

Впрочем, когда выполняется семейный заказ, ком-

позиция разнообразится с большей изобретательно-

стью: братья Ивана Борисовича Репнина Афанасий 

и Александр располагаются в пространстве холста оди-

наково вольготно, но в позах, несколько отличных одна 

от другой, индивидуальны только их лица.

Медленно, но неостановимо в парсуне накаплива-

ются новые живописные качества. Художники всё 

еще используют иконописную «разделку складок про-

белами», но абстрактные фоны становятся все более 

редкими. Меняется концепция пространства, ибо изо-

бражения человека и предмета как явлений вполне 

материальных требуют реального места. И простран-

ство в парсуне, пусть уплощенное, позволяет передать 

их объем и фактуру. Всё чаще фигуры располагаются 

в пространстве, «распланованном» при помощи дра-

пировок и предметных вех. Но прямая перспектива 

по-прежнему используется непоследовательно, рус-

ским художникам незнакомы разработанные еще ма-

стерами эпохи Возрождения законы ее построения.

Во всех этих исканиях советские исследователи 

склонны были видеть «реалистические тенденции», и с 

этим трудно не согласиться. Это был наивный реализм, 

родственный простодушию детского рисунка, и в то 

же время — свидетельство перехода русского изобра-

зительного искусства в иную систему художественного 

видения мира.

Парсуна была последним звеном жанровой гене-

тической цепочки образов человека в иконе и стала 

первым звеном генетической цепочки портретных 

жанров, а точнее — корнем пышного и разветвленно-

го портретного рода, состоящего из множества жанров 

русской живописи XVIII–ХХI веков. 
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Со всей очевидностью поворот вектора художе-

ственного процесса в сторону земного мира и человека 

проявляется в стенописи, которая изначально, со вре-

мен Софийского Киевского собора, воплощала сюжеты 

Священной Истории. На стенах московских, ярослав-

ских, вологодских и иных соборов разворачивается 

красочная лента реальной и убедительно изображен-

ной жизни, порой оттесняющей основной — библей-

ский сюжет. В сценах свадебных пиров, путешествий, 

труда и отдыха угадываются образы горожан, сель-

ских жителей, иноземных и русских гостей. 

К концу XVII века в русском искусстве сформиро-

вались основы секулярного, светского мировидения 

и сложились условия для формирования новой систе-

мы жанров. В пространстве иконописного благодатно-

го образа проросли реалии, обладающие живописным 

жанровым потенциалом, проявились симптомы сме-

ны пространственной парадигмы и реального света. 

Более того, определилась основа жанровой структуры 

жи вописи Нового времени, прошедшей в недрах ико-

нописания латентный период формирования: парсуна 

выступила в роли ее жанра-авангарда — опознаватель-

ного знака, предвозвестившего портретоцентризм ху-

дожественного образа мира в отечественном искусстве 

ХVIII — первой трети XIX века.

Уже в XVII веке созревание новой системы художе-

ственного мышления становится настолько очевидным, 

что возникают первые попытки осмысления происходя-

щих изменений. В России появляются первые трактаты, 

в которых сформулированы принципы нового искусства 

и новой типологии художественных образов.

В трактатах Симона Ушакова (так называемое 

«Слово к люботщательному иконного писания»1) и Ио-

1 Мастера искусства об искусстве. Том VI. Искусство народов СССР 
ХIV–ХIХ вв. / под ред. А. А. Федорова-Давыдова. М.: Искусство, 
1969. С. 50–54.




