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более светлой гамме, с преобладанием золотисто-охристых от­
тенков. Различие цветовой гаммы в ликах Иисуса и Марии 

вполне соответствует различию духовных движений, озаряю­

щих эти лики. Образ Богоматери полон сосредоточенной уг­
лубленности. Цветовая гамма его темнее. На лице отражены 
сложные переживания. При первом взгляде на Богородичен 

лик кажется, что он полон безысходной скорби. Это впечат­

ление и уносят многие, бессильные заглянуть пристальнее и 
глубже. ltв самом деле, чем больше всматриваешься в лик 
Богоматери, тем более замечаешь, как скорбное выражение ее 
глаз смягчается и постепенно слабеет. Этому способствует 
выражение губ. Едва тронутые «багором~, они производят 
впечатление едва улыбающихся. И при одновременном вос­
приятии глаз и губ наблюдаешь уже сложное «контрапункти­

ческое~ звучание душевных «мелодий~. Скорбь умеряется 
сдержанной улыбкой, а улыбка одухотворяется скорбной гам­
мой, озаряя Лик проникновенной глубиной мудрости. Лик 
Богоматери - умный лик, лик, исполненный молитвы ума, 
где отдельные чувства и переживания в их обособленности 

«сняты~ и преображены мудростью. Лик Младенца более от­
крытый и радостный. Христос обнимает рукой шею Матери 

и, прижимаясь Своим лицом к Ее щеке, заглядывает ясными 
глазами в Ее грустные и бездонные очи, перед которыми про­

рочесюr проходят картины страстной судьбы Ее Божественно­

го Сына. «И Тебе Самой оружие пройдет душу~, 
вспоминает Мария слова Симеона Богоприимца190 . Христос же 
хочет отвлечь Мать от Ее скорбных созерцаний, говоря своим 
взором, что за Голгофой неизбежно следует воскресение и сла­
ва Сына, воссевшего одесную Отца. И кто «умиляется~ -
Мать Сыном, или Сын Матерью, - сказать трудно. Оба 

лика настолько слиты между собою, общее содержание их на­
столько взаимообусловлено, что рассматривать их в дискрет­

ности - значит разрушать идею единства и цельности 

запечатленного в иконе содержания. Русская иконопись знает 

многочисленные варианты типа Умиления в виде икон Федо­

ровской, Толгской, Донской Богоматери и прочих. Различны 

по содержанию образы Умиления, повторяющие тип самой 
Владимирской иконы, сходствуя с ней лишь во внешней схе­

ме изобразительной формы. Ни в одном из этих многочислен­
ных повторений нет глубины, мудрости и собранности ума, 
запечатленных во Владимирском образе. Икона Донской Бо-
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rоматери, приписываемая знамеlj:итЬму Феофану Греку, при 
всем живописном богатстве ее прекрасно сохранившегося пись­
ма, обнаруживает совсем иное содержание. Мария изображе­

на полнолицей девой, в облике которой отсутствует та 

аристократическая утонченность, которая так выделяет Вла­

димирскую Богоматерь не только из иконописных, но и жи­

вописных ликов мирового искусства. Преобладающее 
выражение Донской - это радостное умиление, преисполнен­
ное материнских чувств Девы над своим возлюбленным Мла­
денцем. Младенец разделяет эту радость, сливаясь воедино с 

чувством Матери. Содержание образа звучит унисонно, тогда 
как композиция Владимирской - контрапунктична. Мысль 

Матери не повторяется, а восполняется мыслью Сына. Содер­
жание Донского образа - психолоrично, и в известной мере 
сентиментально. Содержание Владимирской иконы представ­

ляет собою изобразительно выраженное умное делание. Смысл 
его - мудрость. Логический строй его - диалектичен. В нем 

синтезированы противоречивые моменты духа. Он двухпла­
нен. Тогда как образ Донской однопланен. Этим он доступ­
нее и прельстительней. Он очаровывает сразу. Он душевен. 

Образ Владимирской Богоматери духовен. Он раскрывается 
медленно и далеко не каждому. Она на первый взr ляд недо­
ступна, сурова, строга. Она требует не только созерцания, но 
и действования. Она требует от созерцающего молитвы и в 

молитве раскрывается молящемуся. Ибо Владимирский образ 
не картина, не произведение искусства, а икона, то есть изоб­
разительно выраженный обряд, доступный только религиоз­
но-настроенному человеку. И в этом раскрытии лика, в 

процессе молитвенного к нему обращения, совершается каж­

додневное чудо иконы Владимирской Божией Матери. Я на­
блюдал за разными людьми в момент соприкосновения с 
Владимирским образом. Он раскрывается в разных степенях 
различным людям. Для его полноценного восприятия недоста­

точно одного художественного чутья. Нужен и духовный 

опыт. Людям нерелиrиозным образ представляется суровым, 
замкнутым, недоступным. Он оставался совершенно не рас­
крытым для неверующих, хотя и достаточно интеллигентных, 

чтобы по достоинству оценить его художественно-живописные 

качества. Не раскрывался он и глубоко религиозным людям, 
подходившим к нему без молитвенного состояния. Они пред­

почитали образ Донской Богоматери - открытый и дос-
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тупный. Икона Владимирской Божией Матери преисполнена 

религиозной тайны, обнаруживающей свой сокровенный 
смысл и действенное начало в процессе молитвы притекаю­

щих с верою к иконе, которая для них становится источни­

ком чудодейственного влияния. 

Я передам свой слабый опыт духовного воздействия иконы. 
Когда впервые подходишь к образу и зришь его равнодушным, 

мирским ~зором, то ощущаешь, как взгляд Богоматери, печаль­
ный и скорбно-суровый, скользит немного выше твоей головы, 

как бы не касаясь тебя. Но вот слова молитвы, обращенные к 
Взыскательнице погибших, к Источнику утоления печали и Всех 

скорбящих радости, смягчают Ее взор, и после этого начинаешь 

ощущать, что Богоматерь смотрит уже прямо на тебя с какой-то 
глубокой укоризной. И вдруг становится стьщно, что перед взо­
ром Царицы Небесной разложил весь своей жизненный скарб и 
просишь о житейском, человеческом, каждодневном. Наскоро на­
чинаешь собирать свои маленькие мыслишки, и молитва проси­
тельная постепенно переходит к славословию, сменяясь чистым и 

умным созерцанием величия и святости Той, Которая есть Шир­

шая Небес, Неопалимая Купина, Нерушимая Стена, Церкви Не­

поколебимой Столпе, Луч умного Солнца, Лестница Небесная, 
ею же сниде Бог, звезды незаходимыя Мати, Заре таинственна­

го дня191 • Взор Владычицы и Госпожи начинает проникать глуб­
же и глубже в душу, согревая ее, возвышая ум над житейским 

плаванием, возводя дух к горним высотам чистого созерцания и 

умного восхищения. Взор Богоматери становится взыскательней, 

проникновенней, теплей. Скорбная складка, ощущавшаяся меж 
бровей, сама собой исчезает, печаль сменяется радостью. И как 
Мать умиляется, созерцая своего Божественного Сына, так уми­

ление свое Она переносит и на молящегося. Она смотрит на мир 
полньщи печали глазами. В мире - Голгофа. Но Голгофа лишь 

путь, а не цель. Голгофа каждого из смертных есть горнило, 
очищающее дух и возводящее его в горние высоты. Страдание 

- путь к радости. Едва заметная улыбка, как утренняя заря, 
брезжит на Ее устах, просветляя скорбь. Провидя грядущее вос­
кресение Сына, Богоизбранница предвидит преображение всяко­
го, кто ~возьмет крест своей и последует за Мной~ 192 • 
Необычайное изменение замечаешь в Лике. Душу наполняет теп­
лота, а дух - умное делание. В эти минуты зришь все неземное 

совершенство этого Лика, равного по духовной красоте которо­

му не было и нет во всем мировом искусстве. Это преображение 
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иконного лика и души молящегося и есть то чудо, которое со­

вершается со всяким, кто сумеет в молитвенном созерцании 

приблизиться к первоначально строгому и скорбному лику 
Богоматери, впоследствии изливающему духовную теплоту на 

душу каждого, «с верою к нему притекающего~. Это есть 

чу до преображения, просветления и восхищения души над 
утлой ладьей «житейских попечений~ и погружения ее в мир 

умного делания. 

Красота лика Владимирской Богоматери ни с чем не сравни­

ма из всего знаемого нами в мировом искусстве. При сопо­

ставлении с ним прославленные Мадонны Высокого Ренессанса 

кажутся просто светскими портретами, списанными с женщин 

третьего сословия. Перед аристократической утонченностью Вла­

димирского образа, прославленная леонардовская Манна Лиза 
кажется грубой, дебелой Альдонсой, которую лишь донкихот­
ствующие эстеты вообразили прекрасной Дульцинеей живописи. 

А «заласканная славой~ рафаэлевская Madonna della Sedia, -
приятная красотка, лишенная всякой одухотворенности, - пред­

ставляется ... (произнесем, наконец, это слово) попросту femme 
de chambre. 

Создав столь необычайный по красоте облик Богоматери, ху­

дожник следовал указаниям предания. Апокрифические сказания 
о жизни Девы Марии описывают Ее лик как преисполненный 

красоты внешней и значительности духовной. Уже с детства «Ма­

рия была предметом удивления для всего народа, ибо когда Ей 
было три года, Она ходила степенно и так всецело отдавалась 

восхвалению Господа, что все были охвачены изумлением и вос­
хищением. Она не походила на младенца, но казалась уже взрос­
лой и исполненной лет. Лицо Ее блистало, как снег~. «Ангел 
Господень являлся к Ней, и Она получала пищу из рук его~ 193 • 
В одном апокрифическом письме при описании лика Марии он 

наделен признаками исключительной красоты. Появление Бого­
матери сопровождалось, согласно описаниям, явно ощущаемыми 

благоуханиями, исходившими от Нее. 
Мне рассказывала одна верующая, что созерцая во сне явив­

шуюся перед ней Богоматерь в образе неземной красоты, она 
слышала и исходящее от Нее благоухание. «Иконописные под­
линники~ при описании лика Богоматери указывают на оваль­

ность продолговатого лица, на тонкость несколько горбатого 
носа, на целомудренную прелесть губ, на миндалевидность глаз 
и изысканную заостренность пальцев рук. 
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Необычайно поэтичны и красивы и те символические образы, 

которыми Ветхий Завет пророчески олицетворил судьбу Девы 
Марии: Неопалимая Купина, горящая и несгораемая, три отро­

ка в пещи огненной, оставшиеся неврежденными, руно гедеоно­

во и другие. 

Владимирский образ аристократичен не только внешней, но 

и духовщ>й утонченностью. Красив и мудр он. Ибо подлинная 
красота возможна только при наличии духовного богатства. 
Необычайная глубина и широта разлита во взоре. Подобный 
образ мог создать только гениальный ум в минуты экстаза, 

просветленного религиозным опытом. Гениальное сознание 

есть религиозное сознание, ибо только ему присуща вся пол­

нота глубины и широты мировосприятия. Неведомый нам по 
имени византийский мастер обладал этим гениальным созна­
нием, сочетавшимся в нем с высоким техническим мастерством 

и изысканнейшим художественным вкусом. Вложенное в икону 

при ее создании молитвенное чувство до сих пор согревает чер­

ствые души грешных просителей. Божья воля избрала икону 

орудием своего Промысла. Бесчисленные чудеса прославляли ее 

повсеместно, и нет на Руси православного человека, который, 
хотя бы мысленно, не возносил к ней молитвы. Церковь дваж­
ды194 в год празднует икону 4:Яко зарю солнечную восприем­
ши~, как гласит тропарь в честь Владимирского образа, 
воспевает Промысл Божий, выраженный в бесчисленных чуде­

сах иконы, и чтит через нее Небесную Владычицу, как Оранту 
перед престолом Всевышнего, Одигитрию на путях человеческих, 

умиление Матери, Девство и Рождество сочетавшей. 

159 





РИТМ И КОМПОЗИЦИЯ 

В ДРЕВНЕРУССКОЙ ЖИВОПИСИ 





ПОЛОЖЕНИЕ ВО ГРОБ 

(Русская икона XV столетия) 

Мы проанализировали композиционную структуру египет­
ского рельефа с изображением плакальщиков. Мы наблюдали, 
как близко к тем же приемам развернута эта тема во фреске 
Джотто. Посмотрим, как разрешил подобную задачу русский 
иконописец XV столетия, икона которого ныне представляет 
собою один из интереснейших экспонатов Третьяковской га­
лереи. 

Русский мастер, видимо, из Поволжья, искусство которого 
сложилось под влиянием Новгорода, разумеется, ничего не 

знал ни об египетском искусстве, ни о Джотто. Но основные 
принципы строения изобразительной формы, особенно в том 

случае, когда она является выражением близких между собою 
сюжетов~ повторяются в разные времена и у разных народов, 

подтверждая тем самым законосообразность определенного ро­
да композиций. 

Во всех трех указанных случаях событие показано протека­
ющим в действии. Этим эпическо-драматический характер от­

личается от лирической трактовки данной темы, например, в 

надгробиях Мартоса, где вместо процесса, развернутого на 

ряде фигур, запечатлен момент глубокой внутренней скорби 
осиротевшего человека. Толпа заменена здесь отдельной лич­

ностью. Временной момент, коим определяется ход действия в 

первых композициях, продиктовал художнику совершенно осо­

бый строй композиции, отличный от того, когда действие от­
сутствует и где время длится, не проявляясь вовне. 

На фоне очень структурного пейзажа из гор со сланцевы­

ми лещадками изображены в два ряда семь фигур, стоящих и 
склоняющихся около гроба над телом умершего Христа. Гроб, 
поставленный фронтально и построенный в ~обратной перс-
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пективе~, представляет собою как бы цоколь этой, очен:ь ар­
хитектоничной по форме, композиции. Компактная масса из 

семи фигур составляет центр композиции, выделенный ярки­
ми, cлOBI:IO пламенеющими красками, где киноварь, празе­

лень, охра и сиена составляют простую, но мужественную 

гамму локальных цветов. Верхняя часть иконы выдержана в 

светло-охристом тоне и, как по изобразительным формам, так 
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и по цвету, представляется наиболее легкой и воздушной. Так 

чисто архитектоническими приемами художник расчленил 

поверхность иконы на три последовательных яруса. В ниж­
ней части (гроб) изобразительная форма статична, во второй 
(фигуры) преисполнена сдержанного движения, в третьей 
(уступы гор) образует два бурно-скользящих вниз потока 
сланцевых лещадок. 

Развитие действия в пределах этой структурной формы идет 

слева направо, охватывая сначала четыре стоящих фигуры, а 
затем, делая поворот, продолжается справа налево, включая 

три согбенные фигуры. Действие начинается с крайней левой 
фигуры - это одна из праведных жен, присутствующих при 

погребении Христа. Она вошла и, увидев лежавшего в погре­
бальных пеленах Иисуса, жестом рук выражает недоумение, 
словно спрашивает: ~как это могло случиться?~ Небольшая 

фигурка этой женщины указывает, что момент, здесь запечат­
ленный, является лишь вступлением (увертюрой) к далее раз­
вивающемуся действию. 

Следующая фигура праведницы показана с воздетыми вверх 

руками. Ярко-красный тон её гиматия составляет центральное 
цветовое пятно композиции. По размерам это самая крупная 

фигура, а по жесту - самая экспрессивная. Горе достигло 
здесь кульминационного выражения. Вся природа вторит жес­

ту воздетых рук: как многократное эхо всплеск ладоней по­
вторен в ритме сланцевых лещадок, которым наполнен весь 

ландшафт. 
В следующий момент возбуждение сменяется депрессией. 

Чувства уходят в глубину души. Эксцентрический (разверну­
тый) жест сменяется концентрическим (свернутым). Во всем 
облике третьей женской фигуры выражено бессилие, надлом, 
тихое душевное страдание. 

Очень интересно отметить, что две центральные фигуры 
изображены стоящими вплотную друг к другу. Здесь одно и 

то же переживание выражено в двух разных, но психологи­

чески смежных и логически-последовательных формах: воз­

буждения и депрессии. Эти две центральные слитые фигуры 
отделены интервалом от крайних (слева направо). Получается 
ритмическая структура из трех аккордов, имеющих три раз­

личных ~наполнения~. Крайние фигуры (левая и правая), 
благодаря повороту их к центру, являются, одновременно, 11 

замыкающими композицию симметричными звеньями. 
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Никодим (правая фигура), выставив ладони рук вперед и 
склонив немного плечи и голову, готовится припасть на колени 

перед гробом. Его жест, замыкая композицию из четырех сто­
ящих фигур, в то же время начинает собою новую, намечаю­
щую линию движения, выраженную в трех согбенных около 
гроба лицах: Иосифа Аримафейского, Иоанна и Марии. 
Намерение отдать посл~дний поклон и лобзание, намеченное 

жестом Никодима, про;hолжено и осуществлено в трех после­
довательных этапах: Иосиф наклонился к гробу и сделал шаг 
вперед; Иоанн припал на колени и закрыл голову ладонью, 

застыл на мгновенье в созерцательно-задумчивой позе; Мария, 

продолжая намеченное движение, целует умершего Сына. По­

ток движения здесь идет без интервалов, образуя непрерывную 
линию склона. Завершающей кодой этого движения служит 
голова Христа. Она образует как бы преграду, благодаря чему 

композиция и в этой второй линии приобретает замкнутость и 
слева и справа. 

Так в пределах семи фигур художник развернул сюжет, 

начиная от первого впечатления при взгляде на уиершего, 

кончая последним лобзанием. В жестах олицетворена текучая 
стихия времени, вплетенная в архитектонический остов компо­

зиционной структуры. Эти два момента составляют единое це­
лое. Без первого композиция была бы мертва, без второго -
движение было бы лишено конструктивной опоры. Первое есть 
ритмическое начало, второе - структурное. 

ВХОД ГОСПОДЕНЬ В ИЕРУСАЛИМ 

( Русская икона XV столетия) 

При дальнейшем анализе трехl 1 J древнерусских икон мной 
будет обращено особое внимание на ритмическую сторону 
изобразительной формы. В этом смысле иконопись представля­
ет богатый по содержанию материал. Ритм есть фактор, коим, 

по преимуществу, характеризуется искусство в его своеобра­
зии и отличии от нехудожественных вещей. Стоит потерять 
движению тела, звука, слова ритмическую соподчиненность, и 

танец перейдет в прозаическую походку, звук потеряет музы­

кальность, а слово - поэтичность. 

Ритм есть форма свободного движения, развертывающегося 
в пределах и на основе композиционного строения произведе-
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ния. Ритм и композиция взаимно обусловлены и находятся в 
функциональной зависимости друг от друга. Ритм - это ри­

сунок, композиция - его канва и в то же время организу­

ющая сила. Ритм в произведении - это тот пульс, чье биение 

преобразует материальные элементы произведения в живые 
факторы художественной энергии и придает композиции певу­

честь. 
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Ритм в искусствах временнь1х развертывается во временной 

последовательности. В искусствах пространственных ритм 
воссоздается благодаря упорядоченному членению пространствен­
но-изобразительной формы. Художественная ценность произве­
дения помимо иных свойств измеряется богатством ритма. И едва 

ли будет преувеличением сказать, что ритмические и композици­
онные факторы достигщr выразительнейшей силы именно в рус­

ской иконописи в пору'ее расцвета. Этим оправдывается выбор 
материала для нашего анализа, который выполнен на трех про­

изведениях XV века, представляющих собой классические образ­
цы иконописи. Каждое из взятых произведений является 

целостным организмом, певучим, как стих, гармоничным, как 

музыка, проникнутым пластичностью движения, как танец. Эта 

стройность формы является результатом ритмика-композицион­
ной согласованности всех элементов произведения. 

Задача, стоящая перед исследователем, трудна в том смысле, 
что о поэзии он должен говорить прозой, художественный об­
раз формулировать в понятии, живое заключить в схему. Оправ­

данием такой аналитической работы ученого служит только то, 
что, когда зритель после холодного анализа вновь обратится к 
непосредственному восприятию произведения, то оно будет обо­
гащено помимо эстетического чувства и ясностью сознания. 

Икона ~вход Господень в Иерусалим~, являющаяся экс­
понатом Третьяковской галереи, принадлежит к произведени­

ям XV столетия поволжских писем, сложившихся под 

влиянием новгородской школы. Ее композиция представляет 

кольцо. Кольцо - динамичный принцип композиционного 
строения, но в то же время и наиболее законченная, разре­
шенная в своих собственных пределах форма движения. Круг 
- символ подвижного покоя. Круг выразительнее всего воп­
лощает идею единства художественного целого и его органич­

ность. Композиционное кольцо ~входа Господня в 
Иерусалим~ расположено горизонтально. Оно охватывает: 1) 
толпу, провожающую Христа, 2) фигуру Христа на осляти и 
3) толпу, встречающую Христа. Это видимые пределы коль­
ца. Но оно простирается за картинную раму. На это указы­

вает образ крайних фигур в толпе в левой и правой части 
иконы. Благодаря этому приему представление о размерах 

толпы увеличивается, что вполне оправдано сюжетом: худож­

ник хотел показать, что здесь присутствуют большие _массы 

народа. Мастерство художника сказалось в том, что расши-
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рение в воображении зрителя размеров толпы не нарушает 

единства и цельности произведения. 

Полукруг объединяет в единое ритмическое и сюжетное 
целое три части композиции. Каждая часть разрабатывает в 

особом ритме и темпе движения свою изобразительную тему. 
Первая часть занимает левую сторону иконы. Ее изобрази­
тельная тема - толпа провожающая. Разработана она по 

вертикали (ряд вертикально стоящих фигур). По темпу она 
представляет сдержанное движение (andante), протекающее 
слева направо и обозначающееся разнообразной постановкой 
ног, легким наклоном вперед фигур и протянутыми в направ­

лении движения руками. Композиционно эта тема замкнута в 

эллипсис, скрепляющий всю толпу (абрис голов). 
Вторая тема занимает центральную часть композиции. В нее 

включены: фигура Христа на осляти, дерево (смоковница) и 
несколько маленьких фигурок первого плана. Здесь движение 

ускоряется (allegro121) и принимает направление по спирали. 
Спиральность подчеркнута изгибом фигуры Христа, всем кор­
пусом обращенной к толпе встречающей (правой части компо­
зиции), в то время как голова Иисуса повернута назад - к 
толпе провожающей. Разворот по спирали фигуры Христа яв­

ляется удачно найденным изобразительным звеном (оправдан­
ным и сюжетом), объединяющим первую часть композиции 
( толпа провожающая) с третьей ( толпа встречающая). 

Между двумя темами правой и левой части, развернутыми 

по вертикали, и связывающей их спиралеобразной темой цен­
тральной части дан горизонтальный мотив движения - в 

фигуре осляти, - отмеченный белым цветом. Этот горизон­
тальный мотив доминирует в композиции именно благодаря 

интенсивности цвета, который приковывает внимание к цент­

ру иконы, а изобразительный рисунок указывает на движение 
в горизонтальном направлении слева направо, как того требу­
ет развитие сюжета. 

Третья (правая) часть композиции вносит новую тему. Она 
разработана как вертикаль, но вертикаль внешне неподвижная: 

толпа встречающая ждет приближающегося Христа. Но внутрен­

не толпа насыщена напряженностью ожидания. Изобразитель­
но эта напряженность получила, хотя и сдержанное, выражение 

в постановке голов, лишенных исокефалии131, и протянутых 
вперед руках с пальмовыми ветвями. Третья тема, подобно пер­
вой, имеет скреп в виде эллипсиса, связывающего в неразрыв-
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ное целое толпу. Благодаря этому приему и здесь художник безбо­

язненно срезал крайние фигуры, как0в левой части. 
Итак, первая тема (вертикаль) повторяется в третьей части 

композиции, но со значительным вариантом (в отношении дви­
жения). Вторая же часть представляет разработку особой 
темы, служащей связующим звеном между первой и третьей 

темами. Этому композиционному строю имеется аналогия в 
музыке в форме трехчастной сонаты1 4 1. 

Аналогия с музыкальными композициями усугубляется, 
если обратить внимание, что трем изобразительным темам пер­

вого плана имеется параллель в трех частях второго плана, 

разрабатывающих те же ритмы, но иными изобразительными 
средствами. Волнообразное движение левой толпы, идущей 
слева направо и несколько сверху вниз, повторено в форме 

ниспадающих уступов горы. В центре изображения склонен­
ная шея осляти подчеркнута параллельной ей линией склона 

подошвы горы и изгибом ствола дерева. 
Толпа и фигура осляти первого плана, ниспадающий хре­

бет горы и изгиб дерева второго плана определяют ритм и 
направление движения первой и второй части композиции в 

обоих ее планах по диагонали из верхнего левого угла - к 
нижнему правому. Этот поток движения встречает сопротив­
ление в вертикальном строении статичных по форме обоих 
планов правой части композиции (архитектура и толпа). Дви­
жение останавливается. 

Диагональ, охватывающая две части композиции, нарушает 

симметрию произведения. Композиция иконы архитектонична, 

но не симметрична, ибо равновесие достигнуто неадекватными 
в иконографическом отношении элементами. 

Спиралеобразная форма фигуры Христа выразительно по­
вторена в параллельном ей изгибе дерева. Изгиб смоковницы 
усиливает ритм спирального движения в обоих планах ком­
позиции. Параллелизм имеет место и в правой части иконы. 

Внешняя неподвижность толпы встречающей подчеркнута ста­

тичными формами архитектуры Иерусалима. Волнообразная 
гора с ниспадающими сланцевыми лещадками, изогнутая 

смоковница и неподвижная архитектура второго плана соот­

ветствуют по ритму, темпу и направлению движения изоб­
разительным формам первого плана ( толпа провожающая, 
Христос на осляти, толпа встречающая). Такой строй говорит 
об исключительном ритмическом даровании живописца. 
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Наличие параллельных тем составляет особенность му­
зыкальных композиций имитационного стиля. В этих про­

извед~ниях к ведущему голосу через некоторый временной 

промежуток присоединяется второй голос, начинающий ту же 

мелодию, к двум первым несколько спустя присоединяется тре­

тий и т.п. В композиции .«Входа» наблюдается, как мы толь­
ко что видели, подобный параллелизм, с той разницею, что 
временной интервал, имеющий место в музыкальном произве­

дении, здесь выражен пространственным промежутком. В му­
зыке подобным образом строится фуга5• 

Причисляя строй <<Входа» к произведениям, которые в 
музыкальной терминологии носят название .«канона», мы изоб­
разительные формы переднего плана относим к ведущему .«го­
лосу» (cantus firmus), а изобразительные формы второго плана 
считаем сопроводительным мотивом. В музыкальных произве­

дениях XIV - XV веков сопровождающий голос, образующий 
с первым различные интервалы, при каденциях звучит в уни­

сон. Если обратить внимание на каденции параллельных изоб­
разительных .«мелодий» .«Входа», то нетрудно заметить, что 

они сливаются: склон горы, шея осляти, нижняя часть отвода 

смоковницы - параллельны (унисон). 
Итак, композиционный строй рассматриваемой иконы я оп­

ределяю как имитационный и считаю ритмическую структуру 
построенной по принципам музыкальной гармонии. Подобно 
тому, к~к в XIV веке полифонический стиль, гармония и кон­
трапункт приобрели свое выражение в музыкальных сочине­
ниях и теоретических трактатах6 , так и в живописи понятия, 
соответствующие этим музыкальным формам, нашли первое 
воплощение в то же время. Цвет теряет локальность, которая 

была присуща ему в ранних средневековых фресках и со­
ответствовала чистому мелодизму средневековой музыки (гри­
горианские напевы). Цвет в живописи Ренессанса (как и 
отдельный голос в музыкальной гармонии) приобретает зна­
чение только в связи с другими цветами ( тональное сочета­
ние). Гармоническое строение колорита воспринимается как 
одновременное воздействие (.«звучание») цветового аккорда. 
Закрашивание больших плоскостей одним цветом, применяв­

шееся в раннее средневековье, сменяется в это время модели­

ровкой изобразительной формы путем тональных переходов в 
пределах одного цвета или связью многих цветов в один ак­

корд. Согласно этим принципам разрешена цветовая структу-
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ра горы. Светлый тон (белила)" верхнего пласта уступа горы 
гармонически связан в цветовом отношении с темным тоном 

(охра) нижнего пласта (или впадин). Цветовые пятна вос­
принимаются как одновременные звучания нескольких нот ак­

корда. Художник дает не иллюзорно-реалистическое 

изображение горы, а цве,том и линией «музыкально» строит 
пространство. Изобразительными средствами живописец, так 
сказать, раскрывает «музыкальную мелодию», тема которой: 

<<гора». 

Цветовые мелодии в композ'иции «Входа» имеют контра­

пунктическую связь. Обозначив через «А» светлые тона (бе­
лила, охра) и через «В» условно названные темными (синий, 
коричневый, красный и другие), будем иметь следующие ко­
лористические фигуры по вертикалям: АВ - в первой части 

композиции (светлая гора, темная толпа); БАБА - во вто­
рой части (смоковница, фон, фигуры Христа, осляти), АВ -
в третьей (Иерусалим, толпа). Левая и правая части иконы в 
вертикальном разрезе имеют аналогичные фигуры колорита 
(АВ, АВ). Средняя же часть построена как их скреп путем 
двойного повторения тех же цветов, но сопоставленных в об­
ратной последовательности (БА, БА). Колористическая ком­
позиция приобретает редкую стройность и крепость. 

Горизонтально течение цветового ритма направляется по от­

меченному уже основному руслу движения композиции - по 

полукругу: ВАВ ( толпа, ослять, толпа). 
Далее ритмическая фигура складывается из двух треуголь­

ников: 1) вершиной вниз АЛА (гора, ослять, Иерусалим), 
2) вершиной вверх ВВВ (левая толпа, смоковница, правая тол­
па). Оба треугольника образуют шестиконечную звезду. Пер­
вый острием вверх составлен из темных пятен, второй острием 

вниз - из светлых. 

Но в эту схему живописец постоянно вносит ритмические 

перебои7 . Темная смоковница «разбита» тремя светлыми пят­
нами (сидящие на дереве фигуры). Белая стена Иерусалима 
прорезана темными пятнами перекрытий и впадиной ворот. 
Большое охристое поле ниже фигуры осляти раздроблено пят­

нами разбросанных одежд и пальмовых ветвей. Как в музыке 
на фоне основной мелодии появляется вводный мотив, иногда 
повторяющийся в качестве аналога, так здесь недвижимость 

правой толпы прорезает динамический мотив в виде малень­

кой, полной порыва женской фигуры у ворот Иерусалима. 
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Шествию Христа, развернутому по горизонтали, противо­

поставлено контрастирующее с ним обратное движение в виде 
небольших фигур, разбрасывающих пальмовые ветви и рас­

стилающих одежды. Это вводные мотивы. Их второстепенное 

значение в сюжете отмечено уменьшенными пропорциями. 

Этот прием встречается в арахаической живописи. Несмотря 

на то, что фигуры нижнего плана являются по отношению к 
зрителю близстоящими и должны бы быть изображены боль­

ших размеров по сравнению с фигурами отдаленных планов, 

живописец отступил здесь от ~правдоподобия~, ибо он созда­
вал не натуралистическую транскрипцию реальных соотноше­

ний, наблюдаемых в действительности, а исходил из логики 

семантики композиционной структуры. Размеры тех или иных 

изобразительных форм обусловлены для него их идейной зна­
чимостью (ер. Египет8 ). 

СНЯТИЕ СО КРЕСТА 

(Русская икона XV века) 

Композиция планиметрически представляет сочетание кр у г а 

с двумя прямыми, образующими при пересечении крест . Эти 
две простые формы с выразительной символикой воплощают 

идею сюжета. 

Основная форма композиционного строения - кольцо. 
Фигур.i Христа - центральная сюжетно и композиционно, -
образуя полукруг, отмечает темп (moderato), ритм и направ­
ление кругового движения. Фигура Христа имеет то же значе­

ние, что в музыке cantus firmus. Движение развертывается по 
полукругу. Фигура над Христом Иосифа Аримафейского рит­
мичес~и почти повторяет ту же дугу, что и фигура Христа, 
подчеркивая и усиливая тем самым линию основного д1шже­

ния. Женская фигура справа от Христа - Мария Магдали­

на, - хотя и менее интенсивна (adagio), но повторяет склон 
первых двух фигур и, тем самым, постепенно разряжает кру­

говое движение, слабеющее по мере приближения к периферии 
круга. Последняя справа фигура находится уже вне отмечен­

ного круга и своим сдержанным движением (andantino), 
выраженным только в склоне головы, представляет удачно 

найденный ритмический мотив перехода от резкого полукру­

говогп движения центральной фигуры к статичной и верти-
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кальной форме архитектурной башни второго плана. Две край­

ние правые фигуры в башне образуют три· такта ритмического 
движения, постепенно слабеющего по мере удаления в глубину. 
Симметрию этим трем тактам представляет ритм левой части ико­

ны (две крайние фигуры и башня). 
Движение в правой части круга весьма напряженно, ибо оно 

повторяет самую экспрессивную и динамичную линию цент-

174 



ральной фигуры Христа. Левая часть круга, после про­

странственной цезуры между вертикальным древком креста и 
фигурой Богоматери, образует движение в противоположном на­

правлении. Именно эта цезура дает возможность уравновесить 

правую и левую части круга. Движение в левой части круга 

отмечено лишь склонением головы Богоматери и протекает весь­

ма в сдержанном темпе (adagio). Почти полная неподвижность 
фигуры Богоматери объясняется тем, что Мария принимает на 
себя падающее тело Христа и вследствие этого представляет со­
бою как бы опору силе, идущей сверху справа налево. Два ряда 
фигур - принимающие тело и отдающие его - образуют два 
рода кривых, взаимно противоположных по направлению дви­

жения и вместе составляющих круг А. Две нижние фигуры в 

согнутых позах (Никодим и Иоанн Богослов) образуют малый 
круг а, тесно сплетенный в одНо композиционное целое с кругом 
А. Оба эти круга А и а составляют общий круг В. Органичес­

кая связь всех трех кругов настолько прочна, что цепь, состав­

ленная из них, распадается как целое, если изъять какой-либо 
из кругов. Выключая из композиции малый круг а, мы лишаем 

замкнутости круг большой В, держащийся скрепом малого кру­
га, как его составной части. 

Нижний а и средний А круги находятся в двух простран­
ственно различных плоскостях. Две согбенные у подножия 
креста фигуры составляют первый к зрителю план иконы. Три 
фигуры, стоящие у креста, образуют второй план, несколько 

отодвинутый в глубину. Связывает эти оба плана фигура 
Христа, представляющая как бы мост, перекинутый через 
пространство, разделяющее оба плана. Это обстоятельство с 

очевидностью указывает, что пространственная глубина здесь 
налицо. Но решена эта задача не перспективно, а своеобраз­

ным композиционным приемом. Две крайние фигуры, стоящие 
по обеим сторонам круга А, находятся в третьем по счету про­
странственном плане. Он понадобился живописцу для того, 
чтобы создать постепенное ритмическое разрешение экспрес­

сивного движения, обозначенного фигурой Христа. Это дви­
жение постепенно убывает, становясь едва у ловимым в двух 
крайних фигурах, чтобы окончательно застыть в формах ар­

хитектурных башен. Именно благодаря этим двум фигурам 
третьего плана переход от полукругового движения второго 

плана к неподвижной архитектуре четвертого плана постепе­

нен и лишен скачка. 
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В западноевропейской живописи в XV столетии композиция 
чаще всего развертывается фронтально, при наличии глубинно­
построенного перспективного пространства. Композиция «Снятие 
со креста~> оформлена кулисно путем ряда планов, расположен­

ных в глубину, и в этом отношении может быть сравниваема с 

самыми передовыми для XV века '>достижениями в изобразитель­
ном искусстве, разрушая в то же'Время представление об иконо­
писи, как исключительно плоскостной форме. 

Ритмическая экспрессия двух кругов А и а разработана по 

принципу контрапункта. Если в круге А быстрый темп движе­

ния и сложный ритм дан в правой части, то в малом круге а в 
экспрессивном темпе построена левая часть. Левая фигура ма­

лого круга более напряжена по своей кривой, образующей по­
лукруг, чем правая фигура того же круга, образующая угол 
из двух прямых вертикаль спины и горизонталь ноги). Дви­
жение в круге А идет справа налево, в круге а - в обратном 
порядке. 

Пропорциональное соотношение всех трех кругов подчине­

но принципу «золотого деления~>. Общий круг В так относит­
ся к большему кругу А, как большой круг А относится к 
малому а. Соотношения частей композиции составляют про­

порцию В: А= А: а. 
Композиционный строй данноУ-.о произведения можно обо­

значить как рондо. Отличительной чертой рондо является воз­

вращение темы и кольцеобразная связь между отдельными 
частями целого, что и имеется в соотношении между тремя 

кругами. Черты имитационного стиля присущи также рондо. 

В повторах полукругов, образуемых телом Христа и фигура­
ми Иосифа и Магдалины, можно видеть типичный для сти­
хотворного рондо рефрен. 

Колорит построен на насыщенных цветах. Гамма его звуч­

на и интенсивна. Она дает аккорды киновари с зеленью, охры 
с белилами, синего с темно-коричневым, поражая смелостью и 

звучностью этих цветовых сопоставлений. Цветовая мелодия 
мажорна, что характерно для новгородской школы, образчи­

ком которой служит эта икона. 
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~1РОИЦА» АНДРЕЯ PYБЛEBAl<JJ 

Это один из замечательных образцов всей древнерусской ико­
нописи. Время написания 1408 годf!ОJ_ Икона венчает собой вер­
шину русской живописи, которой она достигла под кистью 

знаменитого Андрея Рублева, освободясь от византийских 
влияний и выработав самобытный стиль. 

Композиция построена по кругу и кольцу. Круг здесь так­
же, как и в иконе ~снятие со креста», символизирует идею 

иконы11 . Кольцо охватывает трех сидящих ангелов в горизон­
тальной проекции (в глубину). Круг огибает левого и правого 
ангела, смыкая композицию в вертикальном разрезе. Компо­

зиция имеет трехчастное членение. Тема первой (левой) части 
почти та же, что и третьей (правой) части. Если композицию 
«Входа» мы обозначили как трехчастную (АБС), где каждая 
часть своеобычна, то композиция «Троицы» представляет трех­
частное членение, в котором первая часть повторяется в тре­

тьей части, лишь незначительно варьируясь (АВА1 ). 
Левая часть композиционного кольца по темпу представля­

ет сдержанное движение (andantino), едва намеченное в пово­
роте фигуры левого ангела по направлению к центру. Почти 
полная неподвижность этой фигуры подчеркнута статически­

ми формами архитектуры второго плана и вертикально сто­
ящим жезлом, который держит в своей руке этот ангел. Третья 

(правая) часть, зеркально отражая мотив первой темы, разра­
батывает ее с некоторым вариантом. Фигура правого ангела 
более динамична (moderato). Это сказалось в интенсивном по­
вороте его фигуры и в беспокойно разбросанных по диагона­
лям складках одежды. Движение правой фигуры повторено в 

крутом, к центру изогнутом склоне горы и в наклонно постав­

ленном жезле. Тема центральной части (средний ангел) разра­
ботана спиралеобразно. Поворот ангела подчеркнут изгибом 
дерева ( ~дуб Мамврийский»), подобно однородному мотиву 
во ~входе в Иерусалим» («смоковница»). 

Что имитационный строй, коим обусловлена связь двух па­
раллельных планов в рассматриваемых иконах (как и в целом 
ряде иных подобных им), не случаен и не представляет лишь 
внешнюю аналогию с фугированным строем в музыке, может 

быть доказано сравнением центральных частей композиции в 
«Троице» и во «Входе». Резко склоненная, почти под углом в 
45°, голова центрального ангела в рублевской ~Троице» под-
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черкнута склоненной под тем же углом кроной дерева." Ствол же 
дерева, имитируя вертикаль фигуры ангела, представляет пря­

мую. Голова Христа в иконе ~входа» изображена в резком по­

вороте влево, при отсутствии склона. Художник, имитируя этот 

мотив во втором плане композиции, изображает вершину дерева 
без наклона. Ствол же дерева получает не вертикальное направ­

ление по прямой, а изгибается вправо, ибо изгиб ствола дерева в 
его нижней части повторяет линию ног Христа, согнутых в коле­

нах, и линию шеи осла, усиливая, тем самым, горизонтальный 

мотив движения. Закон имитационного строя в иконописи выве-
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ден индуктивно на основании анализа не только приведенных 

здесь примеров, но и на основании значительного числа других 

образцов древнего письма и рассматривается как органический 
прием ритмической струюуры произведений древнерусского ис­

кусства. 

Ритмический параллелизм легко усмотреть, с одной сторо­

ны, в двух взаимно расходящихся кривых, образуемых лини­
ями сгиба колен обоих ангелов, а с другой - в рисунке чаши, 

стоящей на престоле, абрис которой повторяет форму изгиба 
ног ангелов. 

Общая структура композиции «Троицы~ построена по 

закону органической симметрии. Изображение правой части 
композиции повторяется в левой части, как отпечаток, полу­

чающийся в результате поворота вокруг центральной оси пра­

вой и левой сторон на 90° по направлению друг к другу. 
Обращение левого ангела вправо имеет зеркальное отражение 
в повороте правого ангела влево. При смыкании левой и пра­
вой частей композиции изображения ангелов почти совпадают 

в основных контурах. 

Надо отметить архитектоничность построения иконы. 

Нижней части композиции присуща строгая симметрия. С точ­
ностью воспроизводится левая часть в правой. Таково распо­

ложение подножий, самих ног и сидений. Уже положение рук 

ангелов несколько нарушает симметрию. Еще более относи­

тельной о,на становится в расположении крыльев и склона го­
лов и, наконец, исчезает совершенно в верхнем плане иконы 

(архитектура* горе). Как видно, наиболее строгая симметрия 
присуща нижним частям композиции. В этом сказалось изуми­

тельное архитектоническое чутье Рублева. Симметрия всегда 
тяжелит форму, поэтому она здесь введена как устойчивая база 
в «фундаментальную~ часть композиции. Чем выше, тем даль­
ше изобразительные формы отступают от симметрии, «облег­
чая~ композиционную структуру, придавая ей все большую 
свободу. Тот же прием наблюдается в архитектуре12 • 

Подобно композиции «Входа~, и в «Троице~ нетрудно об­
наружить наличие нескольких тем, параллельно развиваемых. 

Главную тему, развернутую по кольцу и кругу (три ангела, 
сидящих за престолом), мы уже анализировали. Параллелизм 
двух пространственный планов - переднего и дальнего - мы 

также отметили (фугированный строй). Нам остается указать, 
что в главную тему вплетены две вводные темы волнообразно-
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го движения. Абрис первой из них идет по нимбам и верхним 
округлениям крыльев. Вторая проходит по округлениям ниже 

стоящих крыльев и по вырезам воротов одежд. Эти две волны 

образуют ритмический ряд падений и подъемов, построенный 
так, что подъему первой волны, (нимбу) соответствует падение 
второй волны (вырезка вороfа). 

Ритмическая характеристика дается каждому ангелу, сим­

волизирующему одно из лиц Троицы. Ниспадающие по вер­

тикалям складки одежды левого ангела ритмом своих линий 

рисуют спокойный, женственный, лирический облик этого ан­

гела (Сын). Складки перекинутого через плечо гиматия на 
фигуре центрального ангела образуют четкий, крепкий рису­
нок, в котором преобладают формы треугольника, характе­
ризуя эпически-спокойный, мужественный и властный образ 

(Отец). Наконец, складки на одежде правой фигуры, распо­
ложенные по диагоналям и сталкивающиеся в острые стыки 

линий, подчеркивают мелодией линий порывность и драматизм 

ангела, символизирующего третье лицо Троицы (Дух). 
Световые «пробела~ на одеждах ангелов указывают на 

объемную трактовку изобразительной формы, а «обратная~ 
перспектива - на пространственные решения. Смотря на эту 

«лепку~, удивляешься, каким образом могло сложиться убеж­
дение в будто бы плоскостной форме в иконописи. 

Колорит рублевской иконы изумителен по своей гармонич­

ности. Он несхож ни с цветовой структурой «Входа~, ни с 
колоритом «Снятия со креста~. В «Троице~ нет насыщенных 

цветов. Живописец в своей тональной гамме избегал звонких 
цветов. Цветовой покров искрится сложными нюансами. Тонко 

построенный цветовой контрапункт по своей тональной гамме 

ставит это произведение древнерусского искусства в ряд луч­

ших колористических образцов мировой живописи. Гамма осно­

вана на цвете, а не на световых эффектах. Свет отсутствует в 
иконописи, ибо, олицетворяя изменчивое и неуловимое, свет 

воплощает преходящее. Между тем события, изображаемые в 
иконах, рассматриваются sub specie aeternitatis. 

Пока глаз был нечувствителен к восприятию ритма, в ико­

нописи видели искусство плоскостное и статическое. Когда на 

древнюю икону взглянули как на ритмическую композицию, 

она предстала как особый род искусства, соотносимый скорей 
с музыкальными и поэтическими произведениями, нежели с 
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иллюзионистической живописью. Структура иконописи поэтич­

на, в противовес прозаической форме натуралистической живо­

писи. 

Иконописец воспринимал мир в ритме и мелодии и ощущал 

в мире певучую гармонию. Ритм являлся формирующим факто­
ром композиции. Из ритмического зерна вырастал ху­

дожественный организм, преисполненный необычайной 

стройности. Проблемы пространства, объема, движения, которые 

стояли перед западноевропейской живописью Ренессанса, ре­

шались в то же самое время, а в некоторых случаях опережая 

Запад, и русской живописью. Но на Западе эти проблемы по­

лучили реалистическую трактовку в перспективных и иллюзи­

онистических построениях пространства и объема. Иконописец 
же их решал в ритмическом строе композиции. Реализм иконо­
писи того же порядка, как реализм метрика-ритмической речи 

в стихе и мелодика-гармонических звуков в музыке. Объем 
иконописец создает не иллюзионистической лепкой формы 
«под скульптуру~, а выражает его «музыкально~ ритмом ли­

ний. Пространство решает иконописец не линейной перспекти­

вой и светотенью, а ритмически, воплощая его в структуре 

имитационного строя. Движение в живописи доступно лишь 

как иллюзия. Ритмом создается подлинное видение движения. 

Через ритм проблема пространства и времени получает еди­
ное выражение как отношение частей изобразительной фор­
мы. Отдельная изобразительная деталь композиции становится 
лишь некой «переменной~, функционально зависимой от иных 

частей композиции. Именно таково понятие интервалов в му­

зыке, как отношений между высотой звуков. 

Что касается вопроса, сознательно ли создавалась подобная 

композиция, то, имея в виду традицию, существовавшую века­

ми, и передачу художественных приемов из поколения в поко­

ление, надо ответить на поставленный вопрос утвердительно. 

Качество отдельных произведений вьщающихся мастеров, как 

Феофан Грек, Андрей Рублев, Дионисий, можно объяснить 
исключительным дарованием и наличием у них тонкой твор­

ческой интуиции. Но самые композиционные приемы воспри­

нимались и воссоздавались вполне сознательно. 06 этом говорят 
тексты «иконописных подлинников~. Если бы весь творческий 
процесс бьш плодом интуиции, то не могли бы появиться столь 
подробные описания, как надо компоновать икону, которые име­
ются в «иконописных подлинниках~. 
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ПРИМЕЧАНИЯ 





ФИЛОСОФИЯ ИКОНЫ 

ВРЕМЯ СОЗДАНИЯ ~ФИЛОСОФИИ ИКОНЫ» 

За исключением главы ~икона Владимирской Богоматери» (где 
дата пе указана), все разделы ~Философии иконы» датированы в 
авторизованной машинописи (Отдел рукописей Российской государ­
ствешюй библиотеки. Фонд 627, картон 2, единица хранения 1) 
1916 годом (в отличие от Н.К. Гаврюшипа, мы не считаем эту дату 
~мистификацией», а само название книги принимаем как безуслов­
но авторское, хотя оно и сохранилось лишь на отдельном клочке 

картонаа). В предуведомлении к ~письмам» автор пишет, что эта 
глава была нанисана ~летом во время отдыха в деревенской г лу­
ши», ноэтому все ссылки ~сделаны, за малым исключением, по па­

мяти». Однако анализ текста показывает, что ~точных» цитат не 

а Поскольку сомнения Н.К. Гаврюшина были высказаны относитель­
но недавно (в предисловии к составленной им ~Антологии», выходные 
данные у~азаны ниже, примеч.ж), десять лет назад мне пс пришло в 
голову устанавливать, кем именно написано название па картоне, посколь­

ку оно фигурировало и в описи работ Тарабукина, составленной его же­
ной Л.И. Рыбаковой. В настоящий момент, когда публикатор пишет эти 
строки (29 ноября 1997 г.), Отдел рукописей Российской государствешюй 
библиотеки закрыт, однако, как я хорошо помню, почерк записи па карто­

не нс может принадлежать никому, кроме самого Н.М. Тарабукипа либо 
Л.И. Рыбаковой (во всяком случае, это пе почерк Г.С. Дунаева, который 
помог вдове искусствоведа передать архив в библиотеку и составил отзыв 
о трудах Тарабукина, а никто другой не имел в то время доступа к архи­
ву). Что вдова ученого самостоятельно дала название статьям, я полнос­
тью исключаю [ер. хотя бы с названием последней книги Тарабукипа -
~Философия культуры» (вариапт: ~история культуры»), - рукопись ко­
торой хранится у меня]. В авторском перечне работ (1947 г.) упомянуто 
пе сохранившееся в архиве ученого исследование ~о древнерусской ико­

нописи и церковном зодчестве» 1933 г. (ОР РГБ, ф.627, к.1, ед.хр.21, л.32, 
№25). По ряду косвенных признаков этот титул нельзя оnюсить ко всей 
книге, по оп мог бы быть первоначальным назваиием ~писем». Выраже­

ние ~философия иконы» встречается в исследовании Н.М. Тарабукипа 
(с.93 настоящего издания). 
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так уж и мало и что книга должна была быть существенно перерабо­
тана нри переписке. Мы выделяем два этапа, относящиеся к проме­

жутку 1916-1935 годов, - на'-!альный и заключительный - и 
возможный •промежуточный~ этап. 

Начало (именно так мы интерпретируем авторскую датировку 
- по возникновению замысла и первым наброскам6 , а отнюдь не 
по завершению труда) работы над книгой указано автором - 1916 
год (тогда же была написана и книга ~опыт теории живописи~). 
Ничего невозможного в этом нет: в пользу такой датировки свиде­

тельствуют не только газетные статьи 1918 года, но и лекции по 
древнерусской иконописи, читанные Тарабукиным в 1920-м году 
(см. об этом в следующем разделе). 

В 1923 году было издано исследование •Опыт теории живопи­
си~ в переработанном виде. Этот факт, а также многочисленные 
ссылки на работы о.Павла Флоренского, опубликованные в 1922 
году, позволяют предноложителыю (никаких сведений об этом нет) 
отнести доработку •Философии иконы~ к 1922-1923 годам (напи­
сание последней главы вряд ли следует относить к периоду ранее 

1928 г., см. примеч.185). 
Наконец, в 1934 году Н.М. Тарабукин пишет две статьи, посвя­

щенные древнерусскому искусству, - •Искусство Севера~ (издана 
Г.И. Вздорновым: Ферапоптовский сборник, вып.3. М., Советский 
художник, 1991, с.319-356) и •Описание отдела иконописи в Тре­
тьяковской галерее~, 0 (обе рукописи хранятся у меня в составе 
архива Н.М. Тарабукина). К этому же годуr относится поездка Та­
рабукина в Ферапонтов и Кириллов (именно с пей связана статья 
•Искусство Севера~). Общая тематика позволяет соотнести •Фило­
софию иконы~ как с упомянутыми работами, написанными в 1934 
годуд, так и с фрагментами доклада •Ритм и композиция в древне­
русской живописи~, хранящимися в ОР РГБ и у меня (об этом см. 
в примечаниях к следующему разделу; работа, в которую была 

6 К 1918 г. относится ряд газешых статей Тарабукипа, посвященных 
частным собраниям древнерусских икон - см. ниже, с.204, сноска а. 

• Название последней статьи указано в авторском списке работ (ОР 
РГБ, ф.627, к.1, ед.хр.21, л.32, №31) с датой 1934 г. Оба машинописных 
экземпляра пе датированы, однако указанная дата подmерждается как вре­

менем окопчателыюго формирования коллекции икон ГТГ (значительная 
часть поступила в галерею лишв в 1929-1930 годах), так и поездкой уче-
1юго в Ферапонтов (см. следующее примечание). 

г Дата устанавливается па оспова~ши архивных и документальных дан­

ных (см. об этом в публикации Г.И. Вздорпова в третьем выпуске ~Фера­
поптовского сборника~,, с.320). 

д Прямые текстуальные переклички имеются между ~Философией ико­
ны~, (последняя глава), ~Анализом ритма и композиции в древнерусской 
живописи~, и ~описанием икон ГТГ1>. См. также следующее примечание. 

186 



включена машинописная перепечатка докладов, датируется приблизи­
телыю этим же временем - 1933-1934 годами). Рукописная встав­
ка в < Письмах» с упоминанием одной из ереванских церквей 
доказывает, что к моменту первого посещения Еревана Тарабуки­
пым в 1935 году книга была закопчена и перепечатана (terminus 
post quem non - 1938-1939-е годы, см. примеч.101). С этой датой 
согласуется и упоминание о книге о Нижинском, изданной в 1933 
году, как о <Недавно вышедшей». 

Таким образом, предпочтительно датировать <Философию ико­
пы» 1916-1935 годами (либо только по крайней дате - 1935 го­
доме). 

КРАТКОЕ СОДЕРЖАНИЕ И КОМПОЗИЦИЯ 

ПРОИЗВЕДЕНИЯ 

Книга делится па три части. Первая посвящена общему фи­
лософскому анализу самого понятия <Искусство»: чт6 следует по­
нимать под искусством и в чем отличие религиозного восприятия 

искусства от иного восприятия (атеистического, интеллигентского, 
эстетского и прочих). Эта часть состоит из трех глав - «Об ис­
кусстве», <Философия пейзажа» и «Диалог», - образующих 
кольцевую композицию (две главы об искусстве обрамляют главу о 
пейзаже, то есть о восприятии мира через природу). 

Следующий раздел - «Письма» - характеризует своеобразие 
и богословско-философский смысл православного христианского 

е Старая орфография машинописи «Философии иконы», хотя и не­

обычна для дошедших рукописей Тарабукина, пе только не служит пре­
пятствием для этой датировки, по напротив - помогает ей. Насколько 

помним, из всех машинописных экземпляров, хранящихся в ОР РГБ и у 

пас, «старорежимная» орфография выдержана (помимо «Философии ико­
ны») лишь в <Искусстве Севера». Последняя статья датируется концом 
лста-оссныо 1934 года (ер. примсч.г). Название статьи было вписано 
(позднее?) ручкой, в то время как в <Анализе икон ПГ» заглавие выма­
рано, а в «Философии икопы» написано па отдельной бумажке. Наконец, 
вес три работы, о которых здесь идет речь, не датированы (за исключени­
ем первых четырех разделов <Философии иконы», где проставлена дата 

1916 г.). Такой ряд совпадений наводит нас па мысль, что, возможно, раз­
гадку этих «страшюстсЙ>> следовало бы искать в мерах предосторожности, 
предпринятых Тарабукиным на случай обыска: в 1936 году имя Тарабу:ки­
на было упомяпуто в передовой статье коммунистической газеты «Правда» 
(№65 от 6 марта, с.4) против «формалистических кривляний в живопи­
си», а каких последствий можно было ожидать после такого рода обвине­
ний - вполне ясно. Заметим, что эти соображения пе дают оснований 

принципиалы-ю брать под сомнение авторскую датировку «Философии ико­
пы», поскольку в главе об иконе Владимирской Богоматери и в обеих ста­

тьях автор предпочел вообще пс ставить даты, нежели указывать ложпыс. 
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искусства, здесь философски обосновывается религиозный взгляд на 
мир в целом. 

Будучи уже подготовлешrым}rредшествовавшими главами, в по­

следней части <1Философии иконы~ читатель получает возможность 
сонрикоснуться с миром иконописи через раскрытие автором свое­

го, непосредственно-личного, религиозного восприятия иконы Вла­

димирской Божией Матери. 

ПРИНЦИПЫ ПУБЛИКАЦИИ 

При подготовке рукописи к нечати орфография (в том числе 
имен собственных) и пунктуация нриведены в соответствие с совре­
мешrыми нормами (хотя и с небольшими отступлениями от них в 
самых необходимых случаях) при максимальном сохранении осо­
бешюстей авторского стиля. Перевод ююязычных выражений, вы­
rюлешшый публикатором, читатель найдет в специальном словарике в 
конце книги. 

По условиям времени, в которое писалась <1Философия иконы~, 

рукопись не могла нредназначаться для печати, поэтому сохранил­

ся (в ОР РГБ) лишь один, указанный выше, экземпляр авторизо­
ванной машинописи (если не считать более поздних перепечаток), 
в котором довольно много опечаток и описок. Все они, по воз­

можности, исправлены; большинство - без каких-либо оговорок. 
Мелкая стилистическая правка текста и обусловленные ею крайне 
незначительные вставки и сокращения не оговариваются, равно как 

не оговаривается восстановление частей слов. Самые существенные 

конъектуры в авторском тексте заключены в квадратные скобки; 

некоторые из них разъяснены в примечаниях. Все цитаты сверены 

с источниками (удалось найти почти все издания, по которым цити­
руются - в т.ч. косвенно - те или иные произведения): пропуски 
восстановлены, ошибки иснравлены (кроме отдельных цитат по па­
мяти из Священного Писания). Эти принципы публикации, несколь­
ко отличающиеся от нринятых нами в прежних изданиях, вызваны 

прежде всего ориентированностью настоящего издания на широкие 

читательские круги, а также тем, что <1Философия иконы~ не со­

здавалась как сугубо научное и тщательно выверенное исследова­

ние. 

Почти все примечания принадлежат публикатору, так как автор­
ские примечания сохранились только к одной главе - <1Философия 

пейзажа~. (Здесь примечания и добавления публикатора выделены 
квадратными скобками). При составлении примечаний учтен сам 
характер ( более <1лиричный~, нежели <1научный~) <1 Философии 
иконы~, не предполагавшей, по-видимому, развернутых сносок. По 

этой причине - несмотря на то, что настоящая книга предназнача­

ется, как было только что сказано, для самой широкой аудитории, 
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- были сделаны лишь самые необходимые, на взгляд публикатора, 
ссылки, которые требовали больших разысканий, нежели обращение 
к доступной справочной литературе. 

Авторство цитат, указанное непосредственно в тексте, в приме­

чаниях не оговаривается. 

Идея публикации ~Философии иконы~ принадлежит Герольду 
Ивановичу Вздорнову, который и подвиг нас в свое время па изда­

ние этого и других трудов Н.М. Тарабукина. Первоначально пред­
полагалось издать лишь последние две главы в составе избранных 
сочинений Тарабукина в издательстве ~Искусство~, затем (когда 
уже можно было не бояться цензуры) - всю книгу целиком, кото­
рая вылежала, однако, без движения почти три издательских срока 
(1989-1997). За это время па рукопись в ОР РГБ обратили вни­
мание отдельные ученые (помимо Г.И. Вздорнова, ссылки и цитаты 
из нее имеются в антологии, нодготовлеш-юй Н.К. Гаврюши11ымж, а 

также в статье В.Сусак3), отметившие бесспорный интерес и значе­
ние произведения Н.М. Тарабукипа не только самого по себе, но и 
для понимания истории открытия русской иконы, и сожалевшие, 

что труд оставался неизданным. 

Возвращаясь, благодаря возможности публикации рукописи в 
другом издательстве, к давно подготовленному труду, мы пе стали 

почти ничего менять в нем. Были добавлены лишь ссылки па не­
давно вышедшие книги, учесть которые казалось небесполезным. 
Кроме того, поскольку проект выпуска двухтомника избранных тру­
дов Н.М. Тарабукипа в ~искусстве~ остался неосуществленным, мы 
црисоединили к ~Философии иконы>► несколько глав из другого 
труда, ~Анализ композиции в живописи~, посвященных отдельным 

иконам (взяв для заглавия название одного из ранних докладов Та­
рабукина - ~Ритм и композиция в древнерусской живописи~). Тем 
самым, читатель имеет все наиболее ценное (и даже почти все вооб­
ще), что было написано искусствоведом о русской иконе в те годы, 
когда даже держать ~в столе~ рукописи на любую ~религиозную 
тему~ требовало определенного мужества. 

Окончательная редакция книги осуществлена Б.Н. Дудочкиным, 

который проверил и уточнил сведения искусствоведческого харак­

тера и составил специальные примечания (мы отметили их буквами 
Б.Д.). Примечания, написанные совместно, выделены инициалами 
А.Д., Б.Д. Общее заглавие сборника принадлежит его издателям. 

ж Философия русского религиозного искусства XVI - ХХ веков. Анто­
логия (Сокровищница русской религиозно-философской мысли, вып.О. 
Сост. Н.К. Гаврюшин. М., 1994, с.22-23. 

з Русская икона в художествсппом сознании начала ХХ века. - ~во­

просы искусствознания~ Х (1/1997), с.305-316, ссылка па с.312, ер. при­
меч.37 па с.316. 
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Публикатор надеется, что труд Н.М. Тарабукина, единственный в 
своем роде, послужит духовной цользе читателей и побудит их к са­

мостоятельным, мпогосторошщм и глубоко прочувствованным раз­
мышлениям над непростыми темами и проблемами, поднятыми в 
книге, многие из которых остаются животрепещущими и по сей 

день. 

ОБ ИСКУССТВЕ 

1 «Государство~,, 392d. См.: Платон. Соч. в 3-х т. Т.3, ч.1. М., 19711, 
с.174 и примеч.41 на с.623. - 32. 

2 «Поэтика►, 1448а20 ел. См.: Аристотель. Соч. в 4-х т. Т.4. М., 1984, 
с.648. - 33. 

3 См. 24 правило (и толкования к нему канопистов) Трулльского собо­
ра (Правила Православной Церкви с толкованиями Никодима, еп. Далма­
типско-Истрийского. Т.1. СПб., 1911 [репринт 1994], с.506); 54 правило 
помсспюго Лаодикийского собора (там же, т.2. СПб., 1912 [и репринты], 
с.113). Другие правила (51 Трулльского собора - там же, т.1, с.536; 15 
[по другому счету 18] правило поместного Карфагенского собора - там 
же, т.2, с.157) воспрещают посещение зрелищных представлений детям 
священнослужителей и вообще всем мирянам под страхом отлучения от 
церковного общения. Кроме того, даже сама организация зрелищ воспре­
щалась в дни воскресные и в Светлую педелю (см. 66 правило Трулльско­
го собора - там же, т.1. с.555; 61 [72] правило поместного Карфагенского 
собора - там же, т.2, с.215), а само звание христианина считалось пе 
совместимым с лицедейством. Этим объясняются правила о непринужде­
пии актеров, принявших Святое Крещение, испол1rnть далее их профес­

сию (63 [74] правило поместного Карфагенского собора - там же, т.2, 
с.217); о принятии в общение актеров-христиан как отступников от веры 
только после покаяния (45 [55] правило помесшого Карфагенского собора 
- там же, т.2, с.193); о запрещении рукополагать лиц, женатых на «позо­
рищных~, (т.с. актрисах) (18 апостольское правило - там же, т.1, с.80). 
Обзор канонического материала см. еще в главе «О зрелищах и различ­
ных театральных играх~, в «Алфавитной синтагме~, Матфея Властаря (М., 
1996 [с изд. 1900 г.], с.266-268). 

Все авторские рассуждения в этом абзаце о театре как «самом сата­

нинском из искусств~, можно в полной мере оценить лишь учитывая, что 

Н.М. Тарабукин, по словам официальной характеристики 1939 года, был 
«единственным из московских искусствоведов, всецело посвятившим свою 

педагогическую работу подготовке работников искусств театра и кино~>. 

Добавим, что преподавал Тарабукип в ВУЗах искусств более 25 лет (с 1927 
года, если пе рапсе, см. Летопись в конце настоящей книги) с полной 
самоотдачей: студенты очень любили его; что же касается студенток, то 
вокруг Тарабукипа всегда можно было заметить свиту восторженных 
поклmшиц. О культе Тарабукипа в ГИТИСе вспоминают И.Велехова 
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(Театр, 1990, No1, с.101-102) и Б.И. Зинrсрман в предисловии к сборни­
ку статей Тарабукина о Б.Э. Мейерхольде (готовится к печати в 1998 году 
Институтом искусствознания). 

По-видимому, s1Философию икопы» с се несколько падрывпым пафо­
сом (Тарабукип, пс принимая с религиозной точки зрения искусства Воз­
рождения, был вес же псрвокласспым з1-~атш<ом и цепитслем его) можно в 
чем-то сопоставить с <1Авторской исповедью» Гоголя или статьями об ис­
кусстве Льва Толстого, о которых Тарабукин упоминает в этой же главе 

псмпого пижс. Напомним также, что начиная с 1930-го года заниматься 

открыто анализом иконописи у Тарабукина - уже обвиненного в идеа­
лизме, аптимарксизмс, <1правом» (а в 1936 году еще и в s1формалыюм») 
уклоне, официально пс утверждаемого ВАКом в давно присвоенных ему 
ученых степенях и званиях, па чьи публикации был наложен негласный 
запрет, - не было никакой возможности. - 33. 

4 Одно из наиболее ярких и извссn1ых святоотеческих и учительных 
творений, направленных против зрелищ, - знаменитый трактат Тертул­

лиапа <10 зрелищах», в котором автор, среди прочего, специально пишет о 
языческом происхождении игр и театральных представлений, доказывает, 

что по сути запрет па посещение их содержится в Писании, что они -
творение дьявола и служителей его, от которых христиане отрекаются при 

Крещении, напоминает, что имснпо там предают па растерзание христиан 
(петочпый рус. пер. см. в кп.: Квинт Септимий Флорент Тертуллиан. Из­
бранные сочинспия. М., 1994, с.277-293). - 33. 

5 Собствсшю 'tpaytкol xopoi и означает буквально <1козлиные пляски», 
поскольку <1трагедией,> ( 'tpay(!)бia) являлась первоначально песнь (фо11) при 
жертвоприношении козла ( 'tpcxy~) в честь Диониса. - 34. 

6 s1Государство», 387Ь. Здесь и далее Тарабукин использует перевод 
Карпова (Сочипения Платона. 2-е изд., испр. и доп. Ч.3. СП6., 1863). - 35. 

7 Там же, 389а. - 35. 
8 Там же, 392Ь. - 35. 
9 Там же, 393с. - 36. 
10 Там же. - 36. 
11 Там же, 397d. - 36. 
12 Там же, 398аЬ. - 36. 
13 Там же, 399с. - 36. 
14 Там же, 404е. - 36. 
15 Nijinsky R. Nijinsky. London, 1933. Фра~щ. перевод: Paris, (1933] 

(traduit par P.Dutray). - 37. 
16 1829 года. - 37. 
17 06 этом же пишет Тарабукип в брошюре s1От мольберта к машине» 

(М., 1922, с.42) и в статье s1По поводу выставки немецкого искусства». -
s1Псчать и революция», 1924, №6, с.115. - 38. 

18 Как следует из авторского примечания 42, Тарабукин пользовался 
изданием: Творепия святых отцев в русском переводе, издаваемые при им­

ператорской Московской Духовной академии (далее - ТСО). Т.69. Тво­
рения св. отца нашего Максима Исповедника. Ч.1. Житие Преп. Максима 

и служба ему. Пер., изд. и примеч. проф. М.Д. Мурстова. Серrиев Посад, 
1915 (па обложке - 1916), с.Х, XIII (предисловие). Сжатое изложение 
богословия преп. Максима можно пайти в кп.: Епифанович С.Л. Препо-
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добный Максим Исповедп:цк и византийское богословие. 2М., 1996 ( 1 Киев, 
1915). - 39. 

18а Ср.: Тарабукин Н.М. Материалы для биографии художника Миха­
ила Соколова. - В кп.: Ярославский архив: Историко-краеведческий сб. 
М.; СПб., 1996, с.369. - 41. 

19 Из стихотворения А.С. Пушкина 4Поэт и толпа» (в старых издани­
ях опо озаглавлено 4Чернь~>). - 41. 

20 Этот рассказ имеется пс у Павсапия, а у Плипия Старшего, о кото­
ром автор упо:&шнает в начале главы (Hist. nat. XXXV, 65, рус. пер. 
Г.А. Таропяна в кп.: Плиний Старший. Естествознание. Об искусстве. М., 

1994, с.91). Ср., однако, Seneca, Controv. Х, 34, 27 (краткое изложение 
свидетельства Сенеки мо>юю найти в указ. изд. Плиния Старшего, с.510, 
примеч.1 к §66). - 42. 

21 4Поэтика~>, 1450а25. - 42. 
22 Пробел в оригинале. - 43. 
23 Здесь и ниже автор цитирует отцов церкви по статье Бачалдина (да­

лее - Бачалдин), упоминаемой ниже: Бачалдин И.С. Изобразительные 
искусства и святые отцы церкви IV века. - «:Вера и Церковь», 1902, кн.9, 
10 (том 2). См. юr.10, с.677. См. также: ТСО, т.38, 1861, с.13 (40 надпи­
сании псалмов~>, 1, 3). - 46. 

24 Бачалдин, с.677. См. также: ТСО, т.43, 1868, с.336-337 (4Qпро­
вержение Евномия~>, кн.12, ч.2). - 46. 

25 Иов, гл.38. Тарабукин использует здесь: Бачалдин, с.677. См. так­
же: ТСО, т.43, с.337. - 46. 

26 Бачалдuн, с.675. См. также: Творения иже во св. отец наших Васи­
лия Великого, архиепископа Кесарии Каппадокийской. Новый испр. пер. 

Моск. Дух. академии. Т.1. СПб., 1911, с.8-9 (4Беседы на Шестоднев», 
беседа 1). - 47. 

27 Бачалдин, с.529, 530, 534-535 и др. См. также: Полное собрание 
творений св. Иоанна Златоуста в 12-ти т. СПб., 1895 ел. (имеется указа­
тель в последнем томе). - 47. 

28 Бачалдин, с.689. См. также: Астерий Амассийский. Беседа на прит­
чу о богаче и Лазаре. - 4Богословский вестник», 1893, октябрь (= т.4), 
с.6- 7 (имеется также в виде отдельного оттиска с теми же страницами, с 
указанием места издания: Сергиев Посад). - 47. 

29 Ср.: Писарев Д.С. Соч. в 4-х т., т.3. М., 1956, с.93, 373. - 47. 
30 Соловьев В.С. Первый шаг к положительной эстетике. - В кн.: 

Соловьев В.С. Литературная критика. М., 1990, с.64-66. - 47. 
31 Бачалдин, с.680. См. также: ТСО, т.45, 1871, с.523 (4К Адсльфию 

схоластику~,). - 47. 
32 См. выше, примеч.20. - 48. 
33 Подробно об этом см.: Бычков В.В. Эстетика поздней античности. 

М., 1981, с.167-179 [или переизд. под общим заголовком: Эстетика От­
цов Церкви (Aesthetica Patrum 1). Апологеты. Блаж. Августин. М., Ладо­
мир, 1995]. - 48. 

34 Полное собрание творений св. Иоанна Дамаскина. Т.1. СПб., 1913, 
с.354 ( 4Первое защитительное слово~>, 16). - 48. 

35 Указанное в примеч.18 издание Муретова, c.VII. - 48. 
36 Платон, 4Софист~>, 266с; 4fосударство~>, 510е, 532с и др. - 49. 
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37 Слова в квадра111ых скобках добавлены нами по контексту для син­
таксической согласовашюсти фразы. - 50. 

38 Афиней (13, 591е) и Плутарх («Жизнеописания десяти ораторов~>, 
849с) (рус. переводов пет, по некоторые подробности читатель может из­
влечь из книги: Плиний Старший. Естествознание. Об искусстве. М., 

1994, примсч.6 па с.352-353). Достоверность анекдота вызывает сомне­
ния. - 50. 

39 Источник цитаты пс установлен. Похожие рассуждения см.: Леонар­
до да Винчи. Книга о живописи. М., 1934, с.77. - 51. 

ФИЛОСОФИЯ ПЕЙЗАЖА 

(В этой главе примечания публикатора или дополнения к 
авторским пояснениям выделены квадратными скобками 

при номере сноски или в ее тексте) 

40 Schelling. Philosophische Untersuchungen iiber das Wesen der mensch­
lichcn Freiheit. [Перевод сделан Н.М. Тарабукиным. Он отличается от рус­
ского дореволюционного перевода 1908 года. Новый пер. см.: Шеллинг 

Ф.В.Й. Философские исследования о сущности человеческой свободы и 
связанных с пей предметах. - В его кп.: Соч. в 2-х т. Т.2. М., 1989, 
с.158]. - 54. 

[ 41 ] См. примсч.35. Ср.: Рим. 1, 20. - 54. 
12 Творения св. отца нашего Максима Исповедника. Ссргиев Посад, 

1916. [См. примсч.18]. - 54. 
43 Творения иже во святых отца нашего Григория Богослова, архиепис­

копа Константинопольского. Изд. 3-е. Ч.1. М., 1889, с.187-188 (Слово 
6). - 54. 

44 Послание к коринфянам апостола Павла, XV, 40 [цитировано у Гри­
гория Богослова: Творения ... Григория Богослова, ч.3. М., 1889, с.115] . 

. 54. 
45 Творения ... Григория Богослова, ч.3, с.115-116 [Слово 32, с.116]. 

55. 
46 Там же, ч.1, с.187 [у Тарабукина ошибочно указана страница - 186; 

цитата не дословная]. - 55. 
47 Пророчество Исайи [3 Цар. 19, 12]. - 55. 
[ 48 ] Эта мысль развита Н.М. Тарабукипым в статье «Пейзаж как про­

блема стиля~>. См. прижизненную публикацию в журнале «Печать и рево­
люция~>, 1927, №5, с.37-64 (под названием «Проблема пейзажа~>) или 
соответствующий раздел (с текстологическими вариантами) изданной мно­
го позже смерти автора монографии «Проблема пространства в живописи~> 
(«Вопросы искусствознания» 1994, №1, с.319-336). - 55. 

[ 49 ] Откр. 1, 8. - 56. 
[5°] Ср.: Шеллинг Ф.В.Й. Указ. соч., с.94. - 56. 
[ 51 ] «Стансы~> («Брожу ли я вдоль улиц шумных ... ~>). - 57. 
[52] «Нс то, что мните вы, природа ... ~> - 57. 
[53] «О чем ты воешь, ветр ночной? .. ~> (синтаксически измененная ци­

тата). - 57. 
[ 54] «Ночное небо так угрюмо ... ~> - 57. 
[ 55 ] «О чем ты воешь, встр ночной? .. ~> - 57. 
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[ 56] «Песок сыпучий по колени.,.~> - 57. 
[ 57 ] «Сумерки~>. - 57. J ,; 

[ 58] «О чем ты воешь, ветр ночной? .. ~, - 58. 
[ 59] «День и НОЧЬ!>. - 58. 
[ 60] «Волна и дума~,. - 58. 
[ 61 ] «Сумерки~>. - 58. 
[ 62 ] «Видение~>. - 58. 
[ 63] «Когда па то нет Божества согласья ... ~> - 58. 
[ 64 ] «Восход солнца~>. - 58. 
[ 65] «Эти бедные селенья ... ~> - 58. 
[ 66] «Певучесть есть в морских волнах ... >> - 58. 
[ 67 ] <<Выхожу один я на дорогу ... ~, - 58. 
[ 68] Там же. - 58. 
[ 69] «Когда волнуется желтеющая нива ... ~> - 58. 
70 Тютчев. [У Тютчева: 

Беспамятство, как Атлас, видит сушу 

Лишь Музы девственную душу 

В пророческих тревожат боги снах. 

(«Видение~,)]. - 59 . 
71 Эйнштейн. - 59. 
72 Творения ... Григория Богослова, ч.3, с.197 [Слово 38]. 59. 
73 Псал. 148, 6. - 61. 
[ 74 ] Парафраз Пс. 103, 18. - 61. 
75 Псал. 147, 5, 7. - 61. 
76 Псал. 148, 3, 7 -10. - 61. 
77 Псал. 150, 3, 4, 6. - 61. 

ДИАЛОГ 

78 Неточная цитата из Исх. 20, 3. - 62. 
79 Не совсем точная цитата из Исх. 20, 4-5. - 62. 
80 См.: Мк. 5, 9; Лк. 8, 30. - 68. 
81 Быт. 1, 31. - 72. 
82 1 Ин. 5, 19. - 72. 
83 Мф. 26, 28; Мк. 14, 24. Слова приведены согласно чину Божествен-

ной литургии. - 72. 
84 Парафраз Мф. 10, 39. - 73. 
85 Цитата не дословная. - 73. 
86 Неточная цитата из Мф. 26, 52. Ср. Откр. 13, 10. - 73. 
87 Мф. 5, 39. - 73. 
88 Ин. 18, 36. - 73. 
89 Ломоносов М.В. «Вечернее размышление о Божием величестве при 

случае великого северного сияния~>. - 74. 
90 Откр. 21: 1, 23. - 74. 

ПИСЬМА 

91 См., например, «Первое защитительное слово~, св. Иоанна Дамаски­
на, глава «Свидетельства древних и славных св. отцов об иконах~, - из 

главы 18 «О Св. Духе к Амфилохию~, св. Василия Великого. - В ю1.: 
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Полное собрание творений св. Иоанна Дамаскипа. Т.1. СПб., 1913, с.362 
(либо: Св. Иоанн Дамаскин. Три защитительных слова против порицаю­
щих святые иконы или изображения. Перев. с греч. А.Бронзова. СПб., 
1893 [реприпт: Св.-Троицкая Сергиева Лавра, 1993], с.25). - 79. 

92 Сочинения Иннокентия, арх. Херсонского и Таврического в 11-и т. 
Т.2. СПб., М., 1872, с.142. Спикулатор (лат.) - палач. - 80. 

93 От лат. religare - связывать, соединять (одна из двух наиболее рас­
пространенных этимологий слова «религия~>). - 82. 

94 См., например: Переписка Иисуса Христа с Авгарем и сказание о 
Нерукотворешюм образе. - Б кн.: Порфирьев И.Я. Апокрифические 
сказания о новозаветных лицах и событиях по рукописям Соловецкой 
библиотеки. СПб., 1890, с.239-270 (с.61-74, предисловие). Сирийская, 
греческая (по Евсевию Кесарийскому) и древнерусская ~срсии легенды со­
браны вместе и переведены с языков оригиналов Е.Н. Мещерской в её 
кн.: Апокрифические деяния апостолов. М., 1997, с.76-152 (см. также 
предисловие па с.30-31, 63-69). - 83. 

95 Мф. 5, 34; Лк. 8, 48. - 83. 
96 Неточная цитата из Мф. 17, 20; 21, 21; Мк. 11, 23. - 83. 
97 Мф. 14, 30-31. - 83. 
98 «И подаждь ей силу и крепость чудотворнаго действия~> (Чип благо­

словспия иконы Пресвятыя Богородицы). - 83. 
99 «И всем верою к тому приходящым и кланяющымся, неисчетная ис­

целения и многая благодеяния чудодействуя подаваше• (Чин благослове­
ния иконы Христовы). - 84. 

100 Лк. 23, 42. Ср. с заключительными словами раздела «Об искус­
стве~>. - 84. 

101 Эта и следующая фраза вписана чернилами, что следует связывать 
с поездками Тарабукина по Закавказью в тридцатые годы, собиравшего 
материал для диссертации по армянской и грузинской архитектуре (самые 
ранние рукописи датируются 1938-1939 годами, см.: Дунаев А.Г. Биб­
лиографический указатель трудов Н.М. Тарабукина ... М., 1990, с.32, №: 
152, 155). - 85. 

102 Здесь: расположения, духовного настроения (от греч. ota'ta~t<;). 
86. 

103 1 Фес. 5, 17, по здесь име1.,>тся в виду Лк. 18, 1. - 87. 
104 Мф. 25, 1 ел. Изложение притчи неточное. - 87. 
105 Возможно, подразумевается последование ко Святому Причащению 

(канон, песнь седьмая). - 87. 
106 Архангельский А.С. (далее - Архангельский). Нил Сорский и 

Бассиан Патрикеев. Их литературные труды и идеи в Древней Руси. 

Историко-литературный очерк ... Ч.1. Преп. Нил Сорский. СПб., 1882 
(=«Памятники древней письменности и искусства~>, XXV, вьm.16), с.153. 
Русский перевод сочинений св. Нила Синайского издан в ТСО, т.31-33, 

1858-1859 и во втором томе «Добротолюбия~> (М., 21889, 31913 и много­
числ. переиздания последних лет). Хотя книга Архангельского не сохра­
нилась в личной библиотеке Н.М. Тарабукина, ссылки на нее имеются в 
статье «Искусство Севера~>, написанной почти одновременно с «Филосо­

фией иконы~>, и более позднем труде искусствоведа - «Философия куль­

туры~>. - 87. 
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107 Библиографию па русск6мv языке, в том числе издания упоминае­
мых ниже Сийскоrо и Строгановского иконописных подлинников, см. в 

кн.: Кондаков Н.П. Иконография Богоматери. Т.1. СПб., 1914, с.11-12. 
88. 
108 Неточная цитата из Ин. 7, 16. - 88. 
109 Архангельский, с.163. Новый перевод см.: Творения иже во святых 

оща нашего Василия Великого ... Т.3 (кн.8). СПб., 1911, с.5 (Письмо 2 
к Григорию Богослову). - 88. 

110 Ср. Мф. 10, 39. - 89. 
111 Неточная цитата из Мф. 7, 16. - 89. 
112 Архангельский, с.169 (цитировано по рукописи начала XVI века из 

бывшей Московской Синодальной библиотеки, ныне ОР ГИМ). Ср.: ТСО, 
т.23, 1854, с.75 (Слово 16 <iO чистой молитве~>). Указанная славянская 
рукопись (Синод. №457) издана (частично) впервые в кн.: Вuлuнскuй С.Г. 
Послания Старца Артемия ... Одесса, 1916 (Слово 16 в Приложении 11 на 
с.395-401). - 89. 

113 Архангельский, с.169. Ср.: ТСО, т.23, с.79. - 89. 
114 Там же, с.169. Ср.: ТСО, т.23, с.83-84. Перевод, цитированный 

Архангельским, ближе к церковнославянскому переводу преп. Паисия Ве­

личковскоrо, см.: Св. оща нашего Исаака Сирина, епископа бывшего Ни­
невийскоrо, Слова духовно-подвижнические, переведенные с греческого 
старцем Паисием Величковским. Изд. Козельской Введенской Оптиной 
пустыни, 1854, с.68, 70- 71. - 89. 

115 Тарабукин цитирует русский перевод, сделанный Архангельским 
(с.173) по рукописи XV века из бывшего собрания Московской Синодаль­
ной библиотеки, ныне собрание ГИМа. Некоторые церковнославянские 
слова, оставленные Архангельским, Тарабукин заменил на русские. 

Этот текст Симеона Нового Богослова был издан полностью на цер­
ковнославm1ском по той же самой рукописи, которую использовал Архан­

гельский (Синод. №950, л.101-108об.), в кн.: Вuлuнскuй С.Г. Послания 
старца Артемия. Одесса, 1906, с.401-409 (Приложение XII; интересу­
ющий нас отрывок см. на с.406, л.106; ер. также с.332 с примеч.). Это же 
слово в более позднем переводе Паисия Величковскоrо было издано рань­
ше в составе церковнославянского <~Добротолюбия~, ( СПб., 1796 и пере­
изд.). В имеющемся русском переводе св. Феофана Затворника, сделанного 
с новогреческого перевода, это место из 68-ro слова выпущено (см.: Слова 
преп. Симеона Нового Богослова. В переводе на русский язык ... еп. Фео­
фана. Вып.2. М., 21890, с.188 [и репринт]; ер.: Добротолюбие, т.5, 21900 
[репринт: Св.-Троицкая Серrиева лавра, 1992), с.469). Цитата уст:,,новлена 
нами по первому изданию древнегреческого текста: Hausherr, Irenee. La 
methode d'oraison hcsychaste. <iOrientalia Christianai>, vol.IX-2, 
Num.36, Roma, 1927, р.164-165.) Недавно появился первый полный рус­
ский перевод этого трактата, выполнеш1ый А.И. Сидоровым, в сопровож­

депии обстоятельного предисловия (см.: <~Метод священной молитвы и 
внимания~>. - Символ 34 [декабрь 1995), с.191-216 предисл., 217-224 
сам текст; не совсем точный перевод интересующего нас места на с.222). 
Одпако, насколько нам известно, церковнославянские рукописи <~Тракта­

та о молитве~, не привлекались до сих пор для установления греческого 

текста и его атрибуции, а место трактата в русской духовной культуре не 

196 



изучено в 4спсциально-исихастском~> контексте XIV - начала XV веков 
[имеется лишь исследование о более позднем периоде, принадлежащее 

А.С. Орлову: 4Иисусова молитва на Руси в XVI веке~>. СПб., 1914, и 
несколько заметок о более раннем - см.: Г.Подскальскu. Христианство и 
богословская литература в Киевской Руси ( 988 -1237 гг.). Изд. второе, 
испр. и дополи. для русского перевода. СПБ., Визаптинороссика, 1996 
(Subsidia byzaпtiпorossica 1), с.272, примеч.717; с.275 с примеч.723; с.329 
с примеч.867; с.354 с примеч.973; автор, ученый иезуит, насчитывает всего 

лишь несколько упоминаний о молитве Иисусовой в древнерусских до­

монгольских источниках]. 
Вопрос об авторстве сочинения 4Способ священной молитвы~> имеет 

особое значение для понимания всей истории исихастских споров и их ду­
ховно-исторической перспективы. По наиболее распространенному мне1шю 
(начиная с Haushcrr'a и кончая архисп. Василием Кривошеиным), этот 
текст пе принадлежит Симеону Новому Богослову (см., например: 4Sources 
Chretie1111esi>, t.96. Paris, 1963, р.64-65, 192; указ. предисловие А.И. Си­
дорова, с.211). Однако все приводимые доказательства в пользу того, что 
трактат пс принадлежит св. Симеону, не имеют принудительной силы (см. 
развернутое примечание В.М. Лурье к дисс. Мейендорфа [выходные дан­
ные указаны ниже, примеч.117), с.414-417, в котором редактор оспа­

ривает общепринятое мнение). Более тщательное исследование греческой 
и славянской рукописной традиции и подробное лексика-стилистическое 
сопоставление трактата с произведениями св. Симеона (для которого пока 
пе создана соответствующая база в виде специального словаря-конкордан­
са) позволило бы прийти к более определенным выводам, хотя отличие 
трактата и творений Симеона всегда можно будет объяснять жанровыми 
задачами. - 90. 

116 Архангельскuй, с.176. - 90. 
р 117 Старая русская литература указана, напр.: Флоренский П.А. Столп 
и утверждение истины. М., 1914 [и репринты], примеч.127. Из новейших 
книг упомянем предисловие А.И. Сидорова к переизданию труда архим. 

Киприана Керна об антропологии св. Григория Паламы и только что вы­

шедший в Санкт-Петербурге русский перевод диссертации прот. Иоанна 
Мейендорфа о св. Григории Паламе с обстояте,11ьными дополнениями 
В.М. Лурье [Протопресвитер Иоанн Мейендорф. Жизнь и труды святи­
теля Григория Паламы. Введение в изучение. Изд. второе, исправленное и 

дополненное для русского перевода. СПб., Византинороссика, 1997 (Sub­
sidia byzaпtiпorossica 2)). - 90. 

118Архангельский, с.172. - 90. 
119 Там же, с.171-172; Слова преп. Симеона Нового Богослова ... , 

вып.2. М., 1890, с.439 (Слово 86). Под видом некоего 4юноши~> св. Симе­
он говорит па самом деле о своем собственном духовном опыте. - 90. 

120 Цит. по ю1.: Шевырев С.П. Поездка в Кирилла-Белозерский мона­
стырь ... Ч.2. М., 1850, с.99 (эта книга сохранилась в уцелевшей части биб­
лиотеки Н.М. Тарабукина и передана нами Научной библиотеке Музея 
фресок Дионисия в Ферщюптове). Цитата сверена и исправлена, однако в 
двух случаях оставлены стилистические дополнения, внесенные Тарабуки­
ным (они выделены курсивом). - 90. 

121 Цитаты из Мф. 24, 7-21. - 91. 
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122 Ин. 18, 36. - 91. , 
123 Скорее всего, имеется в виду: Флоренский П.А. Троицс-Сергиева 

Лавра и Россия. - В ю1.: Троице-Ссргиева Лавра. Сергиев Посад, 1919 
[и мпогочисл. псрсизд., последпсе: Священник Павел Флоренский. Соч. в 
4-х т. Т.2. М., 1995, с.357 и далее], - хотя апалогичные высказывания 
сеть и в более ранней работе о.Павла («Столп ... », с.383-384 и особенно 
примеч.694 па с.772-774). - 92. 

124 Т.е. отшельническому, пустьпшожителыюму (от греч. Ёр,~µ~ - пу­
стынный). - 93. 

125 Принадлежность цикла фресок из жизни св. Франциска в верхней 
цср1<ви базилиI<И Сап-Фрапчес1<0 в Ассизи 1<исти Джотто давно уже под­

вергается сомнению, так ка1< они стилистически сильно отличаются от его 

бесспорных падуанс1<их фресоI<, хотя отстоят от них всего па пять- десять 
лет. Большинство итальянс1<их исследователей признают авторство Джот­

то, тогда 1<а1< большинство иностранных специалистов отрицают его. В 
любом случае, эти произведения в художественном отношении неравноцен­
ные. (Б.Д.). - 94. 

126 Речь идет о самом раннем фрес1<овом цикле 1<ладбища Кампосапто в 
Пизе 1350-х годов, включающем в себя четыре эпизода «Страстей Христо­
вых» и четыре многофигурных композиции, которые связаны с темой «Три­
умфа Смерти». Авторство цю<ла остается спорным. В XIX вс1<е некоторые 
ученые отождествляли Мастера Триумфа Смерти с Пьетро Лорепцстти, од­
нако в ХХ веке его имя в атрибуциях уже не появлялось. (Б.Д.). - 95. 

127 Согласно соврсмснпым взглядам, прославленный солунсI<ИЙ живо­
писец Мануил Панселин работал в начале XIV века. (Б.Д.). - 96. 

128 Правильнее было бы сказать - «в самом начале XVI века», так 
как фрески собора Рождества Богородицы в Ферапонтовом монастыре под 
Вологдой были вьшолпсны Дионисисм с сьпювьями в 1502 году, а творче­
ство Дионисия укладывается в рамки искусства второй половины XV века. 
(Б.Д.). - 96. 

129 Все фрески многочисленных церквей и капелл Мистры выполнены 
в палеолоrовский период - от копца XIII до первой половины XV века, 
так что быть «классикой» эпохи Македонской династии, правившей Ви­
зантийской империей в 867-1056 годах, они быть никак не могут. (Никто 
и никогда не датировал фрсс1<и Мистры IX-XI веками!). Можно предпо­
ложить, что Тарабукин перепутал названия памятников - например, вме­
сто «фресок Мистры» могли бы фигурировать «мозаики Дафни» - тогда 

авторская сентенция об «архаиI<е», 1<лассике» и «барокко» (только почему 
не «мапьеризме»?) в визаптийской живописи могла бы иметь хоть какие­
то основания. (Б.Д.). - 98. 

130 Речь идет о работе: Worringer W. Griechentum und Gotik. Vom 
Weltreich des Hellenismus. Miinchen, 1928. (Б.Д.). - 99. 

131 Подлинник иконописный. Изд. С.Т. Большакова под ред. А.И. Ус­
пенского. М., 1904. - 102. 

132 Источпик этого ошибочпого взглЯда Тарабукина не установлен; по­
добные утверждения могли содержаться в паучно-популярной литературе 
начала ХХ века, которые восходят, вероятно, к предположению Н.Иван- . 
чина-Писарева о росписи А1щрсем Рублевым собора в С}Iмоновом монас­

тыре (см.: Иванчин-Писарев Н. Вечер в Симонове. М., 1840, примеч. на 
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с.92). Следует заметить, что пе1<оторые основания для этого предположения 
были: в конце XIV - первой половине XV века в Симоновом монастыре 
процвt.'Тали разные виды художества, а согласно монастырским актам се­

редины XV века в числе соборных старцев фигурирует некий Андрей, «ма­
стер златой►. Еще в 1960-е годы Г.И.Вздорнов предполагал, что Рублев 
мог обучаться в Симоповом монастыре (см.: Вздорнов Г.И. Книгописапие 
и художественное оформление ру1<описей в московских и подмосковных 
монастырях до конца первой трети XV в. - Труды Отдела древнерусской 

литературы Института русской литературы АН СССР. Т.ХП. Взаимодей­
ствие литературы и изобразительного искусства в Древней Руси. М. - Л., 

1966, с.137 -141; Он же. Рукописные книги Северо-Восточной Руси XII 
- начала XV веков как памятники искусства. Автореферат диссертации 
па соискание учен. степ. канд. искусствоведения. М., 1967, с.14). Совре­
менная литература называет в качестве мест послушания Рублева две обите­
ли Спасо-Апдроников монастырь в Москве и Троице-Сергиев 

монастырь под Москвой (внимательный анализ сохранившихся истоЧiш­
ков позволяет исключить из вышеуказашюго перечисления Троице-Сергиев 
монастырь). В любом случае, эта неточность Тарабукипа не имеет суще­
ственного значения для вывода о влиянии Сергия Радонежского и его спод­
вижников на искусство Рублева. (Б.Д.). - 103. 

133 Последнее издание: Российское законодательство Х-ХХ веков. Т.2. 
м., 1985. - 105. 

134 В тексте Тарабукипа указано имя митрополита Макария, что пред­
ставляется явным недоразумением; речь несомненно идет о митрополите 

Платоне (Левшине). (Б.Д.). - 106. 
135 Имеются в виду Митрополичьи покои в Троице-Сергиевой лавре, 

выстроенные в XVI - XVII веках и перестроенные в XVIII веке в период 
архиерейства митрополита Платона. Перестройка затронула в основном 

фасады и внутреннее убранство здания. Помещения покоев были отдела­
ны с большой пышпостыо, по вряд ли можно говорить об их «рокайлевом 
стиле►. (Б.Д.). - 106. 

136 Описание этой службы см. в кн.: Толковый Типикон. Объяснитель­
ное изложение Типикопа с историческим введением. Сост. профессор Ки­

евской Духовной Академии Михаил Скабалланович. Вьш.2. Киев, 1913, 
с.330-336 (репринт: М., 1995 и др.). - 107. 

137 Сокращенная и неточная цитата из произведения Аввакума «Книга 
бесед► (глава «Об иконном писании), см. в кн.: Пустозерская проза. М., 
1989, с.102. - 109. 

138 То же (глава «О внешней мудрости►). - Там же, с.106. - 109. 
139 В машинописи пробел. - 110. 
140 Беме Я. Аврора, или Утренняя заря в восхождении. Перевод на 

русский язык издан в 1914 году (репринт: М., 1990). - 110. 
141 «Молитва► («Отцы пустынники и жены непорочны ... ►). - 110. 
142 Неточная цитата из Ин. 3, 8. - 113. 
143 См. выше, примеч.132. - 115. 
144 Удерживаем чтение машинописи, поскольку речь идет, конечно же, 

пе об епископском сане преп. Сергия Радонежского (далее святой прямо 
назван игуменом), а о его роли в истории русской Церкви и государства. 
- 115. 
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145 Точнее, архимандрит. - 115. 
146 Этой теме посвящены лекции и доклады Тарабукина, читанные с 

1920 года и впервые публикуемые в настоящем издании вслед за 1'Филосо­
фисй ИКОНЫ►. - 118. 

147 Неточная цитата из Мф. 10, 39; Лк. 17, 33; Ин. 12, 25. - 120. 
148 Точнее, ветхозаветных праведников (праотцев и пророков), см.: Ла­

зарев В.Н. Феофан Грек и его ш1<ола. М., 1961, с.39, ил.12-19; Вздорнов 
Г.И. Фрески Феофана Грека в церкви Спаса Преображения в Новгороде. 

М., 1976, с.34-35, ил.25-41; Он же. Феофан Грек. Творческое насле­
дие. М., 1983, с.63-64, кат.I.9-I.16 с цветп. воспр. (Б.Д.). - 120. 

149 Мастаба (букв. 1'СКамья►) - древнеегипетская гробница в форме 
усеченной пирамиды. - 122. 

150 Ср.: Флоренский П.А. Храмовое действо как синтез искусств. -
1'Маковец►, 1922, №1 (посл. изд.: Соч. в 4-х т. Т.2. М., 1995, с.370-
382). - 123. 

151 См. примеч.136. - 123. 
152 1' ... В храме стояще славы Твоея на небеси стояти мним► (Последо­

вание утрени в Великий Пост, окончание службы по 1'0тче наш ... ►). 
124. 

153 Отсюда и до конца абзаца - рукописная вставка. - 124. 
154 М., 1'llоморье►, 1922 (и репринты). По поводу 1'Математических 

доказательств► о.Павла см. примсч.172. - 125. 
155 Еккл. 1, 2. - 126. 
156 2 Кор. 12, 2. - 126. 
157 Вернее, последпим (девятым) кристальным небом является область 

Псрводвигателя, а эмпирей - это певещественная и непространственная 

сфера, где пребывают Троица и девять ангельских чинов (в соответствии с 
трактатом Пс.-Дионисия Ареопагита 1'0 небесной иерархии►), каждый из 
которых управляет одним из нижних небес. - 126. 

158 Точнее, отрицательными величинами. - 127. 
159 Флоренский П.А. Мнимости в геометрии, с.60. Здесь и далее·выде-

лено Флоренским. - 127. 
160 Там же. - 127. 
161 Там же. - 127. 
162 Там же, с.53. - 128. 
163 Там же. - 128. 
164 Там же. - 128. 
165 Там же, с.52-53. - 128. 
166 Там же, с.32. Выделено Н.М. Тарабукиным. - 128. 
167 Небесные знамепия. (Размышление о символике цветов). - 1'Ма­

ковсц►, 1922, №2, с.14-16 (посл. изд.: Священник Павел Флоренский. 
Соч. в 4-х тт. Т.2. М., 1995, с.414-418). - 129. 

168 Опубликовапо в 1916 году [несколько позднейших переизданий]. 
- 130. 

169 Троицкий Н.И. Христианский православный храм в его идее. Опыт 
изъяснепия символики храма в систематическом изложении ... Тула, 1916 
[отд. оттиск из 1'Тульских епархиальных ведомостей►]. 43 с. - 134. 

170 См. примеч.137. - 134. 
171 Нс совсем точная цитата из Откр. 21, 16. - 135. 
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172 В настоящее время ошибочность математических доказательств Фло­
ренским теории о конечности Вселенной, центральном положении и непод­

вижности Земли общеизвестна. Тем нс менее идеи его «Мнимостей в 
геометрии~ оказали революционизирующее влияние па современную на­

уку, и аналогичную дань труду о. Павла отдал (наряду с Тарабукиным и 
многими другими), например, А.Ф. Лосев - один из немногих близких 
друзей Тарабукипа (см. ~диалектику мифа», 1930 г., посл. изд.: Лосев 
А.Ф. Миф. Число. Сущность. М., 1994, с.207-210). 

В историческом плане заметим вес же специально, что связьшание чисто 

научного вопроса (гелио- или геоцентризма) с философско-богословскими 
взглядами имеет некоторое «оправдание~. Обе системы были известны еще 
в античности, однако сели средневековье считало более совместимым с биб­
лейскими представлениями геоцентризм, то в эпоху Возрождения мнение 
о центральном положение солнца получило перевес в первую очередь бла­

годаря псоязыческому культу этого светила (не только па Западе, но и в 
Византии - например, у Плифопа), стимулировавшему научные изыска­
ния, которые оказались вторичными по отношению к религиозным пред­

ставлениям (подробнее см.: Le Soleil а la Renaissance. Sciences et Mythes. 
Р., 1967; работы F.Yates о Дж.Бруно). Таким образом, «рецидив» геоцен­
тризма в определенном течении русской философии 20 века, считавшем 
себя «новым средневековьем», вполне понятен. (А.Д., Б.Д.). - 137. 

173 Пс. 92, 1 и прокимсн вечерни в субботу, глас 5, стих 2. - 137. 
174 Тютчев Ф.И. «Есть в осени первоначальной ... » - 140. 
175 Неточно из Мф. 11, 25; Лк. 10, 21. - 140. 
176 В машинописи описка «Григорий~ - аналогичная опечатке в сле­

дующей главе (см. примеч.180) и объясняемая, по-видимому, механичес­
кой ассоциацией с Григорием Богословом. - 140. 

177 «Точное изложение православной веры», I, 3. - См. анонимный 
перевод: Полное собрание творений св. Иоанна Дамаскина. Т.1. СПб., 
1913, с.160 (переиздано: М., 1992, с.5-6). Перевод А.Бронзова: СПб., 
1894, с.5-6 (рсприпт: М. - Ростов па-Дону, 1992, с.77-78 нижней паги­
нации). Перевод С.С. Аверинцева: Аптология мировой философии в 4-х т. 
Т.1, ч.2. М., 1969, с.624. Этот способ доказательства, известный уже в 
античности (Платон. Федр, 245 cd. - Соч. в 4-х т. Т. 2. М.,21993, с.154; 
Лисид, 219Ь. - Там же, т.1. М., 1990, с.336; Аристотель. Метафизика 
XII, 8. - Соч. в 4-х т. Т.1. М., 1976, с.311 ел.), был развит, наряду с 
другими, в латинской схоластике и получил название «космологического 
доказательства бытия Божия». Оставляя в стороне новую западноевропей­

скую философию, заметим, что и в русской философии не было единоду­

шия в отношении I< этим доказательствам (ер.: Кудрявцев-Платонов В.Д. 
Соч. Т.2, вьш.3. СПб., 21898, с.215-238; Несмелов В. Наука о человеке. 
Т.1. Казань, 31905, с.344-348 [реприпт: Казань, 1994]). Наиболее ориги­
нальным представляется мнение о.Павла Флоренского: "Из всех философ­
ских доказательств бытия Божия наиболее убедительно звучит именно то, 

о котором даже пе упомипа<,'Тся в учебниках; примерно оно может быть 
построено умозаключением: «Есть Троица Рублева, следовательно, есть 
Бог»" (Флоренский П.А. Иконостас. М., 1994, с.67). - 140. 

178 Несколько неточно из Ин. 14, 6. - 142. 
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ИКОНА ВЛАДИМИРСКОЙ БОГОМАТЕРИ 

179 06 энкаустических иконах из собрания Порфирия (Успенского) 
см.: Кондаков Н.П. Памятники христианского искусства на Афоне. 
СПб., 1902, с.124-128; Айналов Д. Синайские иконы восковой живо­
писи. - ~византийский Времеппию,, т.IХ, вып.3-4. СПб., 1902, 
с.343-377; Петров Н. Альбом достопримсчатслыюстей Церковно-ар­

хеологического музея при Киевской духовной академии. I. Коллекция 
синайских и афонских икон преосвящешюго Порфирия Успенского. 

Киев, 1912; Wulff О., Alpatoff М. Denkmaler der Ikonenmalerei ... 
Hellerau bei Dresdeв, 1925, S.8-32, 257-259; Weitzmann К. The 
Monastery of Saint Catherine at Mouвt Sinai. The Icoвs. Vol.1. From 
the Sixth to the Tenth Century. Priвceton, Ncw Jersey, 1976, В.2, 9, 11, 
15; Искусство Византии в собраниях СССР. Каталог выставки. I. Ран­
нехристианское искусство II - IV веков. Искусство V - VIII веков. 

Искусство христианского Египта IV-VII веков. М., 1977, №109-110. 
В первой публикации коллекции Порфирия Успенского, предприня­
той И.Петровым, икона ~Сергий и Вакх• ошибочно была датирована 

эпохой пе рапсе XVI ве1<а (см.: Петров Н. Коллекции древних вос­
точных икон и образчиков древней юшж1юй живописи, завещанные 
преосвященным Порфирием (Успенским) церковно-археологическому 
обществу при Киевской духовной академии. - ~Труды Киевской ду­
ховной академии•, 1886, сентябрь, с.163-177 и октябрь, с.294-320). 
Эта и другие древние иконы из собрания Успенского были впервые 
правильно оценены и датированы Н.П. Кондаковым и Д.В. Айпало­

вым (см. выше). (А.Д., Б.Д.). - 144. 
180 В машинописи описка автора, аналогичная описке в предыду­

щем разделе (~Григория• вместо ~Симеона•; ер. примеч.176). Что 
Тарабукин имеет в виду, когда пишет о ~неоплатонизме• свв. Исаака 
Сирина или Симеона Нового Богослова, - нам совершенно непонятно 

(из упомянутых им Отцов можно говорить о влиянии неоплатонизма 
па св. Максима Исповедника, по и то лишь с существенными оговор­

ками). В целом автор очерчивает здесь лишь приблизительную схему, 
ибо наряду с трудами свв. Исаака Сирина и Максима Исповедника 
(VII век), Симеона Нового Богослова (конец Х - начало XI веков), 
уже в VIII веке св. Иоанн Дамаскип составил свой труд, используя 
аристотелевские категории. В западном же богословии система Фомы 

сложилась лишь в XIII веке, а в XI столетии неоплатонические влия­
ния были чрезвычайно сильными. Вообще современная наука склонна 
гораздо менее противопоставлять платонизм и аристотелизм, чем это 

было принято раньше. - 146. 
181 Ср. Мф. 19, 21. - 148. 
182 Слова из стихотворения А.С. Пушкина ~Романс• (~Был на свете 

рыцарь бедный ...• ); другая редакция в ~сценах из рьщарских времен•, 
VII. A.M.D. = Ave Mater Dei (Радуйся, Матерь Божия) (лат.). '_ 148. 

183 [Ключевский В.О.] Сказание о чудесах Владммирской иконы Бо­
жией Матери. [СПб.], 1878 (в серии ~Издания Общества любителей древ­
пей письменности•, ХХХ). Недавно был опубликован самый ра~mий из 
извесn1ых ныне списков ~Сказания ... •: Древнейшая редакция сказа11ия об 
иконе Владимирской Богоматери. Вступ. ст. и публ. В.А.Кучкина, 
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Т.А. Сумниковой. - В кн.: Чудотворная икона в Византии и Древней 

Руси. [Сб. ст.] Ред.-сост. А.М.Лидов. М., 1996, с.476-509. Библиогра­
фию публикаций и исследований сказания о чудесах Владимирской ико­

ны Божией Матери см.: Жучкова И.Л. Сказание о чудесах Владимирской 
иконы Богоматери. - В кп.: Словарь юrижпиков и юшжности Древней 

Руси. XI - первая половина XIV в. Л., 1987, с.416-418; Подскальскu Г. 
Христианство и богословская литература в Киевской Руси [выходные дан­

ные см. в примсч.115], с.231 с примсч.619 и дополнспис к примеч. на 
с.533. - 150. 

184 В машинописи описка: Мамай. О нашествии Тимура (Тамерлана) 
в 1395 году и о чуде от образа «Богоматери Владимирской~ см., напри­
мер: ПСРЛ, т.25 (Московский летописный свод конца XV века). М.-Л., 
1949, с.222 ел.; Русская летопись по Никопову спис1<у. Т.4. СПб., 1788, 
с.258 (=ПСРЛ, т.11. СПб., 1897, с.158 ел.). - 151. 

185 Сретенский монастырь был закрыт после декабря 1925 года, а ряд 
его построек (ограда, церковь Марии Египетской, колокольня, пастоятель­
ский I<орпус и служебные строения) снесен начиная с сентября 1928 года. 
Сам храм Владимирской Божией Матери, заложенный в 1395 году как 
деревянный, а в 1482 как каменный, был в советское время закрыт (с 1917 
года; в 1958-1962 годах в нем были проведены реставрационные работы). 
Из сопоставления дат настоящего примечания и примсч.188 можно сде­

лать вывод, что раздел об иконе Владимирской Богоматери писался Тара­
букиным вряд ли многим позднее 1928 г. - 152. 

186 Имеется в виду статья «Троице-Ссргисва Лавра и Россия»-, см. при­
мсч.123. - 152. 

187 См. примеч.107. - 153. 
188 Здесь Н.М. Тарабукин смешивает статью Анисимова (Анисимов А. 

История Владимирской иконы в свете реставрации. - «Труды Секции ис­

кусствознания Ипститута археологии и искусствознания РАНИОН. п.~ 

'М., 1928, с.92-107), посвященную Кшщакову, с его монографией (Ани­
симов А.И. Владимирская икона Божией Матери. Прага, «Scminarium 
Kondakovianum~, 1928) (у~<азапо Г.И. Вздорновым). - 153. 

189 Более точные данные о состоянии сохранности «Богоматери Вла­
димирской~ и се позднейших записях см.: Антонова В.И., Мнева Н.Е. 
Каталог древпсрусской живописи [в Третьяковской галерее]. Опыт исто­

рико-художсствешюй классификации. Т.1. XI - начало XVI века. М., 
1963, №5, с.59-61; Живопись домопгольской Руси. [Каталог выставки.] 
Автор-составитель О.Корина. М., 1974, №7, с.46; Богоматерь Владимир­
ская. К 600-летию Сретения иконы Богоматери Владимирской в Москве 

26 августа (8 сентября) 1395 года. Сборник материалов. Каталог выставки 
[в Гос. Трстьяковской галерее]. М., 1995, с.26-39 (Дневник работ по рас­
крытию иконы Владимирской Богоматери в Большом У спснском соборе 
Московского Кремля, принесенной в Москву из Владимира в 1395 году), 
82-87 (Каталог, №1); Гос. Трстьяковская галерея. Каталог собрания. Т.1. 
Древнерусское искусство Х - начала XV века. М., 1995, кат.1, с.35-40. 
(Б.Д.). - 154. 

190 Лк. 2, 35. - 155. 
191 Здесь и далее автор использует различные молитвословия, обра­

щенные к Богородице [Акафист Пресвятой Богородице, Боmродичен вое-
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кресный первого гласа,, тропарь в честь чудотворной иконы Пресвятой Бо­
городицы Владимирской (26 августа) и другие]. - 157. 

192 См. Мф. 16, 24; Мк. 8, 34; Лк. 9, 23. - 157. 
193 Цитировано Евапrелие Пс.-Матфея в переводе В.В. Геймана (Бега): 

Апокрифические сказания о Христе. II. Книга Девы Марии. СПб., 1912, 
переизд.: Иисус Христос в документах истории. СПб., 1998, с.236. Ср. 
также: Кирпичникое А. Сказания о житии Девы Марии и их выражение в 

средневековом искусстве. - ~Журнал Министерства народного просве­
щения», 1883, июль-август, ч.CCXXVIII, пагинация вторая, с.31. Все по­
зднейшие литературные переложения генетичесI<И восходят к одному очень 

древнему (конца 1 - начала 2 века по Р.Х.) источнику - т.н. ~Прото­
евангелию Иакова», гл.8 (рус. пер. см. в кн.: Апокрифы древних христи­
ан. М., 1989, с.120). 

Далее под ~апокрифическим письмом» Тарабукин имеет в виду т.н. 

~послание св. Дионисия Ареопагита к Апостолу Павлу» (см., например: 
[Поселянин Е.] Сказания о чудотворных иконах Богоматери ... , т.1. Ко­
ломна 1993 [репринт], пагин. 2-я, с.3; более точный перевод в кн.: Свя­
щенник Павел Флоренский. Столп и утверждение истины. М., 1914 
[и репринты], с.365). - 158. 

194 Современная Русская Православная Церковь празднует Владимир­
скую икону Пресвятой Богородицы 21 мая (в память спасения Москвы от 
нашествия Крымского хана Махмет-Гирея в 1521 году), 23 июня (в па­
мять спасения Москвы от нашествия Ахмата-хана в 1480 году) и 26 авгус­
та (в память спасения Москвы от нашествия Тамерлана в 1395) году (даты 
указаны везде по старому стилю). - 159. 

РИТМ И КОМПОЗИЦИЯ 

В ДРЕВНЕРУССКОЙ ЖИВОПИСИ 

Несколько статей, посвященных анализу отдельных русских 
икон, извлечены нами из первой части (следующей за ~введени­
ем~) монографии Н.М. Тарабукина ~Анализ композиции в живо­
писи~. 

Монография представляет собой плод многолетних исследований 
Тарабукина. 

Первые заметки Тарабукина об иконах, хранившихся в частных 
собраниях, появляются в газетах 1918 годаа. С докладами о рус­
ских иконах оп выступал уже в 1920 году (лекции при МОНО -
Московском отделе народного образовапия)6 , затем они были по-

а Зубаловская колле1<ция. - ~понедельник власти народа», №3 (19/ 
6 марта), с.4; Художественные сокровища Москвы. Собрание И.С. Остро­
ухова. - ~Слово», №7(4 мая/21 апреля), с.4; Собрание А.В. Мороз_ова. 
- Там же, №8 (13 мая/30 апреля), с.2. 

6 06 этом свидетельствует авторское примечание к работе ~Ритм и ком~ 
позиция в древнерусской живописи» (первая страница хранящейся у меня 
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вторены в 1923 г. в Институте истории искусств в Ленинграде0 , в 

192SГ и 1927д годах в Государственной Академии художественных 
наук (ГАХН, Москва). Мы публикуем здесь тезисы одного из этих 
докладов, отражающие содержание трех включенных в настоящую 

книгу статей. 

Тезисы доклада ~Композиция и ритм в живоrmси~. 

1. Применяя к исследованию произведений живописи формальный ана­
лиз, чисто рационалистически расчленяя произведение на составные эле­

менты, я хочу поставить па разрешение вопрос: обогащается ли эстетически 
восприятие того же произведения после подобного анализа? 

2. Ни в какой другой форме живописи ритм и композиция не приобре­
ли такой выразительности, как в русской иконописи периода ее расцвета. 

Этим обусловливается выбор для анализа трех икон XV столетия. 
3. Композиция неотделима от ритма, и наоборот. Ритм есть форма сво­

бодного движения, развертывающаяся в пределах и на основе композици­
ошюго членения материала. Ритм - это рисунок, композиция - его канва 

и в то же время организующая сила. 

4. Анализ произведения XV столетия .«Вход Господень в Иерусалим~,. 
(бывший Музей Остроухова). Трсхчаспюе деление по вертикали. Кольцо 
как связующий принцип композиции. Композиция первого плана повторе­

на в композиции второго плана. Общее строение композиции подчинено 

принципу фуги. 
S. Анализ произведения XV столетия .«Снятие со креста~, (бывший Му­

зей Остроухова). Композиция представляет сочетание круга и креста. Круг 
целый составлен из сочетания круга большого и малого. Темп и ритм 
движения композиции подчинен основному движению, выраженному цент-

машинописи): .«Эта работа была написана в 1920 году. В том же году опа 
читалась в виде краткого цикла лекций на музыкальных курсах при 

моно < ... >!> 

в Сведения об этих выступлениях имеются как в указанном примеча­

нии Тарабукипа, так и в других источниках. См.: Государственный ин-т 
истории искусств. 1912-1927. Л., 1927, с.48 (доклад Н.М. Тарабукина 
22.ХП.1923 .«Ритм и композиция в древнерусской иконописи~,.). 

г .«Ритм и КОМПОЗИЦИЯ в древнерусской ЖИВОПИСИ!>. Доклад 4 (по 
другим истоЧIIИI<ам, 13) декабря в Комиссии по изучению живописи со­
вмеспю с Секцией пространственных искусств. Тезисы: Российский госу­

дарственный архив литературы и искусства (РГАЛИ, Москва). Фонд 941, 
описание 3, единица храпения 53, л.9 с об., машинопись. Протокол засе­
дания: л.5-8. Ср.: ГА.ХН. Бюллетень. №2/3. М., 1925/1926, с.48. Под 
названием этого доклада мы и объединили главы монографии .«Анализ 
КОМПОЗИЦИИ В ЖИВОПИСИ!>. 

д .«Композиция и ритм в живописи~,.. Доклад состоялся 1 декабря, а 
прения - 8-го (Секция пространственных искусств). Тезисы (публикуют­
ся нами ниже): РГАЛИ, ф.941, оп.2, ед.хр.18, л.199 с об. (автограф); 
л.198 (машинопись); ф.941, оп.12, ед.хр.47, л.10 об. (маш.). Ср.: ГА.ХН. 
Бюллетень. №10. М., 1927 /1928, с.10. 
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ральной в сюжепюм отношении фигурой Христа. Членение композиции 
подчинено принципу «золотого деления~. 

6. Анализ произведения Андрея Рублева «Троица~ (в Троице-Серги­
евской Лавре) XV столетия. Круг как связующее звено. Принцип фуrи­
ровашюго строя соблюден и здесь. В вертикальном разрезе композиция 
делится па три части. 

7. Композиция иконописных произведений даl'Т основание заключать, 
что, будучи изумителыю-ритмичпой, опа строилась приблизительно па тех 

же принципах, как и музыкальные произведения классического стиля. 

Николай Тарабукин. 
29 ноября 1927 года. 

В течение 1920-х - 1930-х годов Тарабукиным читались лекции 

по теории композиции в Государственных экспериментальных 

театральных мастерских им. Вс.Мейерхольда (ГОСТИМ), Госу­
дарственном институте театрального искусства (ГИТИС) и других 
учебных заведепияхе. Сохранились даже краткие записи-конспекты 
слушателейж. Специально разрабатывались и анализы отдельных 
картин (например, «Утра стрелецкой казни~), вошедшие затем в 
ряд трудов искусствоведа по проблемам ритма и композиции в жи­

вописи (последняя публикация: Н.Тарабукин. Ритм в искусстве / 
Подготовка текста А.Г.Дунаева. - Новый журнал, №194. Нью­

Йорк, 1994, с.320-350). 
В 1944 году все материалы3 были сведены в монографию, 

сохранившуюся полностью в черновой рукописии. Затем были пе­

репечатаны « Введение~ и первая часть к. В первом машинописном 
экземпляре имеются карандашные исправления - возмо~по, автор­

ские. Эти исправления в основном учтены в настоящем издании, осу-

с РГАЛИ, ф.2385, оп.1, сд.хр.1, л.37-48. 
ж Там же, ф.1476, оп.1, ед.хр.600, л.30-34об. 
3 Фрагменты 1933-1934 годов см. под названием «Теория композиции 

в живописи~: Отдел рукописей Российской государственной библиотеки. 
Фо1щ 627, картон 5, единица храпения 4, 102 л.: авт., маш., рисунки, схе­
мы композиций, примечания. 

и ОР РГБ, ф.627, к.5, ед.хр.8, 245 л. В этом черновом автографе отсут­
ствуют интересующие пас разделы об иконописи (кроме, быть может, пер­
вой и дополнительной по сравнению с ранними докладами главы: в 
момент подготовки настоящей книги к печати Отдел рукописей РГБ зак­

рылся и мы пс имели возможности уточнить отдельные возникшие у нас 

при окончательной сверке вопросы), поскольку они уже были написаны 
ранее и напечатаны на машинке. 

к Там же, ед.хр.7, 101 с. машинописи (второй экз. хранится у нас, 92 
с., и, кроме того, перепечатка пе1<оторых глав из других частей). В этот 
машинописный экземпляр были включены, в отличие от рукописи, все раа­
делы об иконописи, перепечатанные с более ранних машинописей. 
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ществлешюм но второму машинописному экземпляру монографии 
1944 года, имеющемуся в нашем распоряжении и сверенному с 
первым экземпляром. Во внимание были приняты и более ранние 
фрагментыл в О Р РГБ и в архиве Тарабукина, хранящемся у 

А.Г. Дунаева, однако сколь-нибудь существенного влияния на 
текстологию они почти пе оказали как переработанные позже 
самим авторомм. Расхождения меЖду разными редакциями, как и 

незначительная грамматическая правка публикатора, в настоящем 
издании не оговариваются (о принципах подготовки текста см. в 
примечаниях к ~Философии иконы~). 

Перепечатывание и доработка рукописи автором не были про­
должены. Проспект монографии имеется в ОР РГБн. Хронологи­

ческое ядро книги, а точнее, то зерно, из которого выросла 

впоследствии монография, составляют, как это следует из всего 
сказанного, именно доклады о древнерусской иконе. Вся же рабо­
та включает, помимо общего теоретического введения, части, по­
священные древнему и средневековому искусству, художникам 

ВозроЖдения и нового времени, а также двадцатого столетия. Са­

гласно авторскому замыслу, каждый текст должны были сопровож­
дать репродукция памятника и схема (цветная) Н.М. Тарабукина, 
поясняющая композициош1ую структуру. Из этих схем сохранились 

л Как кажется, одна и та же машинопись (по-вИдИмому, 1925 года), 
восходящая к докладам 1920 г., сохранилась частично (раздел о «Троице• 
вместе с общим заключением) в ОР РГБ в составе работы 1933-1934 гг . 

.,Jф.627, к.5, ед.хр.4, л.25-33), частично [страницы 1, 2 (Предисловие), 
9-13 (основные части глав «Снятия со Кр(,'СТа• и "троицы•)] - в архиве 
публикатора. В моем экземпляре отсутствует позднейшая авторская прав­

ка, внесенная в указанную машинопись в ОР РГБ, поэтому предпочтение 

было отдано экземпляру РГБ, с которого, видимо, и были перепечатаны 

разделы об иконах в составе монографии "д.пализ композициии в живопи­
си~. Этот машинописный оригинал 1925 года сохранился, как было сказа­
но, с правкой 1933-1934 годов только для главы «Троица• и в качестве 
авторизованного был положен Г.И. Вздорновым в основу публикации 
(с опущением ссылок па другие разделы и примечаний) в антологии ,."Тро­
ица" Андрея Рублева•. Мы сверили экземпляр 1933-1934 года с поздней­
шей машинописной перепечаткой (ОР РГБ, ф.627, к.S, ед.хр.7) и 
обнаружили, что расхождений в основном тексте между ними нет (за од­
ним исключением, см. примеч.2). Текст примечаний (в поздней машино­
писи проставлены лишь их номера) восстановлен по более ранним 
вариантам. 

м В основном стилиегически. Если говорить о содержательной стороне, 

то все осталось без изменений за исключением сглаживания крайностей 

формального метода. Предисловие было в немного сокращешюм виде пе­
ремещено в начало раздела, посвященного «Входу в Иерусалим•. 

11 Ф.627, к.1, ед.хр.21, л.63. 
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лишь несколько0 • Нами были подготовлены к печати для издатель­
ства ~искусство» Введение и первая часть монографии (с рядом до­
полнений по искусству Возрождения), а В.Иванченко переписал и 
расшифровал рукопись ОР РГБ полностью. Все эти материалы оста­
ются неопубликованными. До сих пор единственным изданием фраг­
мента монографии (раздел о ~Троице») оставалась антология 
Г.И. Вздорнова ~Троица Андрея Рублева»п. Публикуемые в настоя­

щей книге материалы тематически можно было бы дополнить еще 
выдержкой из последней работы Н.М. Тарабукина ~Философия куль­
туры», изданной нами под заглавием ~Преподобный Андрей Рублев» 
в газете ~литературная Россия►Р. 

Авторские примечания к ~Анализу композиции в живописи» со­

хранились лишь частично, но к публикуемым статьям по древ­
нерусским иконам они восстанавливаются полностью. Некоторые 
наши примечания, уточнения и дополнения (цитат и выходных дан­
ных) выделены квадратными скобками (имена приводятся в со­
временной транскрипции без специальных уточнений), пояснения 
публикатора к авторским примечаниям отмечены звездочками *. 

Н.М. Тарабукин анализирует следующие русские иконы: 
1) Положение во гроб. Краткое описание, происхождение иконы 

и библиографию см. в кн.: Антонова В.И., Мнева Н.Е. Каталог 
древнерусской живописи XI - начала XVIII в.в. [в Государствен­
ной Третьяковской галерее]. Опыт историко-художественной клас­
сификации. В двух томах. Т.1. XI - начало XVI века. М., 1963, 
No106, с.155-157, цв.ил.76. 

2) Вход Господень в Иерусалим. Речь идет, несомненное, об ико­
не под №257 каталога ПГ, с.315-316. Репродукции (указаны на 

0 Почти все опубликованы В.Иванченко: Н.М. Тарабукин о компози­
ции в живописи. - В сб.: Советская живопись 78. М., 1980, с.258, 261, 
263, 264; им же составлены па основании описаний Тарабукина остальные 
схемы и защищена диссертация: Проблемы теории композиции ... Автореф. 
канд. искусств. М., 1983. 

п М., 11981, с.74-77 (2-е изд., испр. и доп.: М., 1989, с.72-75). 
Р 1989, №35, 1 сентября, с.21. 
с С атрибуцией этой иконы у нас возникли на первых порах значитель­

ные трудности и сомнения, которые окончательно рассеяло только обра­
щение к книге Грабаря (см. ниже). 

На основании одной из газетных статей Н.М. Тарабукина 1918 года, 
указанных в сноске а па с.204, а также опубликованных выше тезисов 

доклада явствует, что автор анализирует именно новгородскую икону из 
собрания И.С. Остроухова. Однако в каталоге ГГГ Антоновой и Мневой 

указаны лишь две новгородских и1<опы ~входа в Иерусалим► - №86 (по­
ступила в ГГГ в 1930 году из ГИМа) и №115 (поступила в 1934 году из 
Новодевичьего монастыря, собрание Мараевых в Серпухове), а из собра­
ния Остроухова па названный сюжет в каталоге фигурирует лишь одна 
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с.316): Пунин Н. Эллинизм и Восток в иконописи (по поводу собра­
ния икон И.С. Остроухова и С.П. Рябушинского). - В кн.: Русская 
икона. Т.3. СПб., 1914, с.183, цв. табл.; Грабарь И.Э. [ред.]. Исто­
рия русского искусства. Т.6, 1914, черно-бел. ил. на с.236 (воспроиз­
ведения иконы в зарубежных изданиях указаны в упомянутом 
каталоге). 

3) Снятие со креста. Указ. каталог, №107, с.157-158 (с ико­
нографической справкой), черно-бел. ил.75. 

4) ~Троица» А1щрея Рублева. Там же, №230, с.285-290. 
В настоящем издании помещены репродукции всех этих четырех 

икон. 

икона- московской школы (№257). Между тем, как хорошо известно, 
собрание Остроухова уже с 1918 года считалось филиалом ГГГ, поэтому 
обе повгородс1шс иконы каталога Антоновой - Мнсвой невозможно отожде­

ствить с описываемой Тарабуrшным. Тем пс менее Тарабукип пишет, что 
анализируемая им икона является ~ЭI<спш~атом Третьяковской галереи». 

Хранители ГГГ заверили пас, что пи одна икона из собрания Остроухова 
пс была продана Советским правительством за рубеж. Таким образом, ос­
тается предположить, что искусствовед счел икону ~вход в Иерусалим» 

произведением ~поволжских» писем под влиянием новгородских па осно­

вании шестого тома ( 1914 г.) ~истории русского искусства» Грабаря, где 
анализ новгородской икшюписи начинается (со с.238) с тех самых трех 
икон (~Вход в Иерусалим», ~снятие со креста» и ~положение во гроб»), 
I<оторыс выбрал Тарабукип (эта книга Грабаря, принадлежавшая Тарабу­
кину, сохранилась в моей библиотеке; см. илл. на с.236, 239 и 240); позд­
нее икона ~входа» была псреатрибуирована как ~московская» и в таком 
виде зафиксирована под № 257 в каталоге Антоновой- Мневой. 06 иконах 
~положение во гроб» и ~Снятие со креста» как о новгородских пишет и 
Е.Н. Трубецкой в очерке ~Россия в ее иконе». 

Ситуация несколько осложняется еще и тем, что в газетной статье Та­

рабукип упоминает, наряду с новгородской, отдельно о московской иконе 
~входа в Иерусалим» в собрании Остроухова, хотя и говорит о ней как о 
работе ~раппемосковского письма конца XVI века». Судьбу этой послед­
ней иконы, бывшей (если только пе ставить под сомнение сведения Тара­
букmrа, которыми тот располагал в 1918 году) в собрании Остроухова, 
нам пс удалось выяснить (в том, что это совершенно другая икона, неже­
ли анализируемая в ~Ритме и композиции», мы пс сомневаемся). В ~опи­
сании икон ГГГ» (около 1934 г.) Тарабукип снова упоминает об иконе 
~вход Господень в Иерусалим» ~Московской школы I-й половины 16 в.» 
(с.29 машинописи, хранящейся у меня), одrш1<0 без уточнения собрания 
или места нахождения. Во второй части каталога Антоновой- Мневой (Т.2. 
ХVI-пачало XVIII века. М., 1963, №479, с.99) фигурирует икона ~вхо­
да» московской школы второй половины 16 века, однако поступила опа пе 
из собрания Остроухова, а из ГИМа в 1930 году. Имеет ли в виду Тарабу­
кип в ~описании икон ГГГ» эту последнюю икону или вспоминает о не­

когда видешюй им в собрании Остроухова, установить невозможно. 
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ПРИМЕЧАНИЯ 

[ 1] Эта и следующие две главы, как мы уже говорили, являются обра­
боткой более ранней работы Тарабукипа ( •Ритм и I<омпозиция в древне­
русской живописи►). Фактически же в раздел о древнерусской иконописи 
в монографии •Анализ композиции в живописи►, расширенной по сравне­
нию с преяшими докладами па эту же тему, вошла дополнительная первая 

глава, посвященная анализу •Положения во гроб►. - 166. 
[2] Вариапт чтения (может, более предпочтительный): moderato. -

169. 
[3] Исокефалия - расположение голов па одной горизонтальной ли­

нии. - 169. 
[4] Если здесь Тарабукип использует аналогию композиционного стро­

ения иконы с поздними формами западноевропейской музыки, то в даль­

нейшем оп будет обращаться к более ранним стадиям последней - а 

имеппо, григорианскому хоралу (па основании популярных учебников). 
Следует особо обратить внимание читателей, что эти сравнения не претен­
дуют пи па что большее, чем структурные сопоставления (или, как мы 
выразились бы пыпе, •типологию культур►; сам ученый в более раннем 
варианте предисловия к •Анализу ритма ... ► характеризовал свой метод 
анализа как •формальный►, а посему далеко не случайным был интерес к 
наследию Тарабукина, проявленный в свое время тартуской семиотичес­
кой школой*), вскрывающие отдаленное сходство разных по своему про­
исхождению художественных явлений. Гораздо более плодотворным 
представлялось бы сопоставление русских икон с крюковым ( •знамен­
ным►) беспометным пепием XIV - XV веков. Однако многочисленные па­
мятники древнерусской музьп<И этого периода до сих пор считаются якобы 
•недешифруемыми► (точпее же, современные отечественные музыковеды 
пе желают следовать примеру М.В. Бражникова и обременять себя тяже­
лейшими архивно-палеографическими штудиями), хотя изучение их могло 
бы привести в музыке к результатам, аналогичным •открытию русской 
икопы► в начале двадцатого века. Насколько можно себе представить, со­
поставление Тарабукипым композиции русских икон с полифоничным 
строением позднего григорианского хорала в отношении древнерусской му-

* См. письма Ю.М. Лотмана, адресованные Б.А. Успенскому и дати­
рованные концом февраля - началом марта 1969 года и 13 марта того же 
года, в кн.: Лотман Ю.М. Письма. 1940-1993. М., 1997, с.495, 497. В 
1973 году в •Трудах по знаковым системам, VI► (Ученые записки Тартус­
кого государствешюго университета, вьш.308). Тарту, 1973, с.472-481 
была издана статья Тарабукипа •Смысловое значение диагональпых ком­

позиций в живописи► (ссылку на псе Лотмана см. в его кн.: В школе по­
этического слова ... М., 1988, с.125). •Проблема пространства в живописи► 
также была известна (стараниями Л.И. Рыбаковой и Г.С. Дунаева) пред­
ставителям семиотического направления, однако осталась тогда неиздан­

ной. См., папример: Успенский Б.А. О семиотике икопы. - Труды по 

зпаковым системам, V (Ученые записки ... вып.284). Тарту, 1971, с.198, 
примеч.59а. 
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зыки (монодичной) вряд ли могло иметь место (или, по крайней мере, в 
ином виде и с гораздо большими нюансами). Кроме того, в своих пред­
ставлениях о григорианском пении Тарабукин исходит из синхронизма 

(XV век в западной музыке и русской иконописи) и, тем самым, берет за 
основу модифицирован:ное (вследствие замены невмешюй нотации квад­
ра11юй) григорианское пенис, изначально бывшее, как и древнерусское, 
моподийным (cantus firmus как основная сост;шляющая полифонии воз­
ник лишь около XIII века и использовался затем в музыке Возрождения, 
барокко и даже более поздней). Ме:жду тем аналогичные процессы в рус­
ской музыке (появление помет и замена крюков другой нотацией) нача­
лись после того, как были созданы анализируемые Тарабукиным иконы 
(т.с. гораздо позже, чем па Западе, - с XVI, а не XII века), поэтому 
типологически искусствовед должен был бы сопоставлять русские иконы 
XV века с ранним григорианским хоралом, а не поздним (хотя и фор­
мально современным им). Справедливости ради следует все же отметить, 
что изучение раннего григорианского хорала началось на Западе лишь со 

второй половины XIX века, а фундаментальные издания появились толь­
ко после смерти Тарабукина. 

Все сказанное оnюсится, соответственно, и к дальнейшим «стиховед­
ческим» примерам-аналогиям ученого. - 170. 

5 Одним из первых, разработавших фугу, был Генрих Зеландский 
(1323-1382), а также Дюфе, Оксгем и другие. Фуга означает бегство. 
Фугированный строй - строй движения, в противовес застывшим формам 

григорианских мотивов, стилистическую аналогию которым представляла 

статическая плоскостная живопись раннего средневековья. «Необходимо 
заметить, - говорит Наумал, - что канон нидерландской эпохи уже но­

сил название фуги [(Fuga, Fuga ligata)], и притом с большим на это [пра­
вом], чем художественная форма, обозначаемая у нас этим наименованием» 
'(История музыки, т I). [Науман Эм. Иллюстрированная всеобщая исто­
рия музыки ... пер. с нем. T.I. СПб., 1896, ч.2, c.6S]. - 171. 

6 XIV и XV века - эпоха инструментального контрапункта; пение с 
аю<0мnапемснтом; расцвет мейстерзинга; зачатки имитации; разработка 

композиционных форм. Музьшальные сочинения Гильома де Машо, Фран­

чсско Лапзипо, Жосксна Депре и др. Трактаты о музыке Филиппа де Вит­
ри** [Philippus de Vitriaco, 1291-1361], Продоцимуса де Бельдемандис 
[Prodocimus dc Bcldemandis, родился между 1370 и 1380, умер в 1428], 
Гафори [Franchinus Gafor, (Gafurius), 14S1-1S22] и других. Приблизи­
тельно в Х веке появляется рифма в стихе - параллельно первым зачат­
кам многоголосия в музыке. - 171. 

7 Подобно тому как, например, ямбические или хореические стопы пе­
реходят в пиррихий или спондей, создавая этими «отступлениями» или 

«ипостасами» ритмический рисунок стиха. - 172. 
8 Сравни, например, египетскую фреску из эпохи Древнего Царства, 

изображающую огромного Тис маленькой женой у его ног. - 173. 

** В рукописи далее пробелы - может быть, автор предполагал ука­
зать годы жизни композиторов или их имена (допот1енные нами в латин­
ской форме в квадратпых скобках). - Примеч. публикатора. 
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[ 9] Этот последний раздел вместе с заключением был опубликован 
Г.И. Вздорповым (см. выше, сноска п) по авторизованной машинописи 
1925 года с правкой 1933-1934 года (см. вьппе, сноска л). В пашей пуб­
ликации учтена также и более поздпяя (авторизованная?) перепечатка 
(после 1944 года), хранящаяся в ОР РГБ (см. вьппе, сноска к), по кото­
рой изданы в настоящем сборнике и первые три главы об икопах 15 века. 
- 177. 

[ 10] Более вероятными датами считаются 1411 или 1422-1424 годы, 
поскольку написание иконы было приурочено к построению церкви Трои­
цы (соответствеrшо - то ли деревянной, то ли каменной). - 177. 

11 В литературе встречалось указание на кругообразное строение этой 
композиции, причем круг чертился вертикально. Такой взгляд, по нашему 

мнению, пе считается с прострапствешюй трактовкой изобразительности и 
обнаруживает чисто плоскостное, каr< бы орнаментальное восприятие ком­
позиции, тогда как опа построепа как простраrrствеrшо глубинная (ангелы 
сидят вокруг стола). Мы пе отрицаем некоторой закономерности этого ор­
паменталыюго мотива в композиции (вертикальный круг), но настаиваем, 
что в основе композициошюй структуры лежит горизонтальпое кольцо. -
177. 

12 В пределах четырехстрочпой строфы ямба наибольшее число пере­
ходов типичной стопы ямба в пиррихий встречается во 2-й и 3-й строках. 
Последняя ЧL'Твертая, закрепляя композицию строфы, обычно песет на себе 

всю тяжесть строго выдержашюго метра. (Таков строй, например, пуш­
кинского стихотворения «Не пой, красавица, при мне». См. анализ у А.Бе­

лого в его книге ~символизм»***). В архитектурных сооружениях тот же 
прием поrrятен без пояснений. Сравни расположение по этажам архитек­
турной постройки дорического, ионического и коринфского ордеров (на­
пример, Колизей). - 179. 

*** Помимо названной юшги, Тарабукин мог пользоваться при состав­
лепии ~стиховедческих» примсчаrшй и другим исследоВаJIИеМ, сохранив­

шимся в его личной библиотеке и имеющимся в распоряжении 
публикатора: Валерий Брюсов. Наука о стихе. Метрика и ритмика. М., 
Альциопа, 1919 (автограф Тарабукина помечен 1921 годом). Из новейших 
исследований по европейской и руссrюй метрике имеются труды М.Л. Гас­

парова (Очерк истории русского стиха: метрика, ритмика, рифма, стро­
фика. М., 1984; Очерк истории европейского стиха. М., 1989). - ]Jримеч. 
публикатора. 
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НЕКОТОРЫЕ ДАТЫ ЖИЗНИ, ТВОРЧЕСТВА 

И НАУЧНО-ПРЕПОДАВАТЕЛЬСКОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 
Н.М. ТАРАБУКИНА1 

1889, 25 августа 
(ст.ст.) 

1909 

1912, сентябрь 

1913-1914 

1916, декабрь 

В селе Спасском Спасского уезда Казанской 
губернии у Михаила Федоровича Тарабукина 
родился сын Николай. 

Знакомство с художником М.К. Соколовым. 
1911 

Заканчивает Ярославскую гимназию и поступа­
ет на историко-филологический факультет Мос­
юовского Университета, где прослушал ряд 
.l].исциплин философского и искусствоведческо-

1jо характера (в т.ч. лекции Мальмберга по ан­
·i-ичному искусству и Лопатина по психологии), 

1 

с,дал экзамены по истории искусства, филосо-
фии, логике, психологии, литературе. 

Оставляет Московский Университет и посту­

пает в Демидовский юридический лицей в Ярос­

лавле. 

Поездка за границу ~с целью осмотра музеев 

и архитектуры»-. 

Заканчивает Демидовский лицей (диплом вы­
дан 19 апреля 1917 года) и переезжает в Пет­
роград. Знакомство с Н.Н. Пуниным. Первые 

искусствоведческие работы ~опыт теории 

1 Летопись составлена А.Г. Дунаевым па основании архивных матери­
алов (прежде всего автобиографий Н.М. Тарабукина, хранящихся в ОР 
РГБ, ф.627, к.1, ед.хр.1; РГАЛИ, ф.941, оп.10, ед.хр.608, л.8-11, 13, а 
также других источников, перечисленных в: Дунаев А.Г. Библиографичес­

кий указатель трудов Н.М. Тарабукина ... М., ГИТИС, 1990, с.44-46), 
документов, имеющихся у составителя, и воспоминаний лиц, знавших 
Н.М. Тарабукипа. 
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живописи» (опубликована в 1923 году, пере­
делана в 1929 году под названием «Теория ис­
кусства»; новый вариант остался в рукописи) 
и «Философия иконы» (переработана в 1935 
году, впервые публикуется в настоящей кни­
ге). 

191 7 « С 1917 года посвятил себя всецело разра-
ботке вопросов истории и теории изобразитель-
1юго искусства». 

1918, первая поло- Первые публикации в газетах «Понедель-
вина ник», «Слово», «Новый путь». 

Развод с первой женой Н.А. Кастальской. 

1919-1920 Призван в Красную Армию, работает лекто-
ром по вопросам искусства в Политпро­
светуправлении Московского военного округа, 

сотру Дiшком и лектором Главного управления 

Военно-учебных заведений (ГУВУЗ). 

1920-1921 Курсы по истории пространственных ис-

кусств в Государственной Хоровой академии. 

Начало интенсивной лекторской и преподава­

тельской работы. 

1920 - 1949 Работа в Отделе ОХRаны памятников при 
Наркомпросе (затем - Главное управление по 
охране памятников). 

1921 Уроки по истории русского искусства в быв-
шей Первой гимназии. 1 

1921-1922 Поездки в Тверь (лекции в Тверских худо-
жественных мастерских). Художница Л.И. Ры­
бакова (вдова известного врача, урожденная 
Чулкова, сестра знаменитого символиста 

Г.И. Чулкова) становится женой Н.М. Тарабу­
кина. 

1921-1924 

1921-1928 

1922 
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Действительный член и ученый секретарь 

Института художественной культуры (Инхук). 

За восемь лет ученым опубликованы 123 ста­
тьи в периодических изданиях и 4 брошюры. 
Большая часть этих работ посвящена текущим 
художественным событиям и проблемам нового 
искусства. 

Начало преподавательской работы в Пролет-
культе и Вхутемасе. · 



1923 (?) Знакомство с А.Ф. Лосевым (см. воспоми-
нания А.А. Тахо-Годи в ее книге: Лосев. М., 

1997, с.187-188, 200, 227, 229, 269, фотопорт­
рет Н.М. Тарабукина на вклейке после с.208). 

1923-1955 Публичные лекции в Доме печати, ЦДРИ, 

ВТО, Доме Армении, Доме кино и др., а также 

в Ленинграде в Институте истории искусств, 

Обществе им. Куинджи и др. 

1924 - 1930 Работа в Государственной (первоначально -
Российской) Академии художественных наук 
(ГАХН), членом-корреспондентом которой из­
бран в 1928 году (с 1924 по 1929 годы сделано 
22 доклада, написан ряд статей для ~Художе­
ствешюй энциклопедии»-). Начало работы в Го­
су дарственных театральных мастерских им. Вс. 

Мейерхольда (ГОСТИМ). 

1925, лето Поездка в Новгород. 

1927, 15 сентября Зачислен во Всесоюзный государственный 

1928, лето 

1928-1929 

1930 

1930, 1 октября 

1931, июль 
1932 

институт кинематографии (ВГИК, первоначаль­
но - ГИК) преподавателем по курсу истории 
искусств. 

Научная командировка в Киев, Ленинград, 

Новгород для исследования творчества Врубеля 
(Н.М. Тарабукин избран заведующим секцией 
Г АХН по изучению наследия этого художника), 
~старой и новой ЖИВОПИСИ»-. 

Статьи в периодической печати против 

ГАХR. 

Договор с ГИЗом на издание монографии 
~Проблема пространства в живописи»-. Основ­
ные положения монографии Тарабукина изложе­
ны А.Ф. Лосевым в книге ~диалектика мифа»­

(М., 1930, с.119-122), послужившей одним из 
предлогов для ареста Лосева. ( ~Проблема про­
странства в живописи»- опубликована только в 
1993-1994 годах А.Г. Дунаевым в журнале 
~ Вопросы искусствознания»-). 

Расформирование ГАХН. 

Утвержден доцентом ВГИКа. 

Поездка в Ленинград. 

Договоры с ИЗОГИЗом на издание книг 
~готика. Ренессанс. Барокко»- и ~Врубель»-
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1933 

1934, июль­
август 

1934, 15 октября 

1934, осень 

1934, 31 декабря 

1935, август -
сентябрь 

1935, 27 декабря 

1936 

1936, лето 
1937 

1938, 1 апреля 

1938, лето 
1938, 1 сентября 
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(последняя издана Л.И. Рыбаковой и Г.С. Ду­
наевым в 1974 году с предисловием М.В. Ал­
патова). 

На заседании Ученого совета ВГИКа утвер­

жден в звании профессора. 

Научная командировка в Вологду, Ферапон­

тов и другие города. 

Зачислен доцентом по истории простран­
ственных искусств в Государственный институт 

театрального искусства им. А.В. Луначарского 
(ГИТИС). 

Лекции в Нижегородском педагогическом ин­

- ституте. 

Утвержден заместителем заведующего кафед­

ры искусствознания ВГИКа. 

Научная командировка в Армению и Туркес­

тан (Бухара, Самарканд) <~для изучения памят­
ников архитектуры и искусства►. 

Представлен ВГИКом к ученой стенени кан­

дидата наук и званию профессора. 

19 февраля ГУКФом утверждено представ­
ление ВГИКа, постановление направлено в 

Высшую квалификационную комиссию, но 
<~в связи с приостановлением работы этой ко­
миссии дело Тарабукива вновь верну лось во 

ВГИК►. 
Март - передовица в <1Правде►, а затем и 

в других газетах против <1формализма в живо­

писи►. Среди прочих упомянуто имя Тарабу­
кина. 

Поездки в Армению и Грузию. 

Написан ряд работ и собран большой мате­
риал по архитектуре Грузии и Армении. 

Лето - командировка в Грузию и Армению 
<<для изучения памятников древней архитекту­

ры и их фотографирования в связи с работой 
по истории архитектуры Кавказа►. 

Утвержден и.о. профессора по истории про­
странствешrых искусств во ВГИКе. 

Поездка по Закавказью. 

Утвержден и.о. профессора по циклу про­

странственных искусств в ГИТИСе. 



1939 

1939-1944 

1940 

1941 , 1 сентября 

1942, 23 марта 

1943, 1 января 

15 февраля на заседании Ученого совета 
ВГИКа поставлен вопрос об утверждении Та­
рабукина в ученом звании профессора в Коми­

тете по делам высшей школы. 

5 июля ВАК отказала Тарабукину в нри­
своении ученого звания профессора и присвои­
ла звание доцента. 

20 октября - решение Совета ВГИКа об 
апелляции в ВАК в связи с тем, что Тарабу­
кин был утвержден в звании доцента еще в 

1932 году, а к званию профессора представлен 
в 1933 году, но <Ш связи с волокитой в бывшем 
ГУКФ это представление было задержано~. 
~Тарабукин - единственный из московских 
искусствоведов, всецело посвятивший свою пе­

дагогическую работу подготовке работников ис­
кусств театра и кино~. 

3 ноября ГИТИС присоединился к ходатай­
ству ВГИКа. 

Работа над диссертацией по архитектуре За­
кавказья (вследствие интриг - nomina sunt 
odiosa - осталась неизданной). 

Разрешение ВАК защиты докторской диссер­
тации без наличия ученой степени кандидата 
наук. 

Утвержден доцентом по искусствоведческо­
му циклу в ГИТИСе. 

16 октября предоставлен отпуск в связи с 
эвакуацией ГИТИСа. Одновременно освобож­
ден от занимаемой должности во ВГИКе. 

Зачислен в порядке перевода из ГИТИСа на 
филологический факу лыет МГУ доцентом ка­
федры истории театра. 

Курс по всеобщей истории искусств в МГУ 
и Художественно-промышленном институте (до 
1944 года). Сохранился авторский конспект 
лекций. 

, Отчислен из МГУ в связи с передачей от­
деления театроведения ГИТИСу, где Тарабу­
кин зачисляется доцентом по кафедре истории 

театра. 

Начало лекций ~Общая история изобрази­
тельного искусства~ и ~история материальной 
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1944 

1944-1947 

1944, 29 февраля 

1944-1949 

1945 

1946 

1948, август 

1949, январь -
февраль 

1949, июль 
1954, 8 марта 
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ку льтурьн, на Высших курсах режиссеров и 

художников кукольных театров. Книга «Очер­
ки по истории внешнего быта~ (не издана). 

Написана монография «Анализ композиции в 
живописи~ ( отрывки публикуются в настоящем 
издании). 

Ежегодные доклады на конференциях 

ГИТИСа. 

Утвержден и.о. заведующего кафедрой искус­

ствознания ГИТИСа. 

Курсы по истории искусств в Театральной 

школе-студии МХА Та. 

Во время войны награжден медалями «За 

доблестный труд~ и «За оборону Москвы~. 

Педагогическая работа в Литературном 
институте, начало работы в Академии архитек­
туры СССР, где состоит старшим научным 

сотрудником в секции изучения архитектуры 

народов СССР. По заданию секции написан 

ряд научных работ. 
Лето - командировка в Ригу. 

:Командировка в города Львов и Вильнюс 

«для изучения древней архитектуры в связи с 

работой по зодчеству народов СССР~. 
Начало борьбы с космополитизмом в 

ГИТИСе, МХАТе и др. 

А.А. Федоров-Давыдов на сессии Академии 

художеств в докладе о задачах создания тру­

дов по истории русского искусства говорит о 

«выходе~ из искусствоведческой науки «когда­

то активного формалиста~ Н.М. Тарабукина 
(Академия художеств СССР. Сессии ... Третья 
сессия. Вопросы теории и критики советского 

изобразительного искусства. 24 января 
1 февраля 1949 г. М., 1949, с.144). 

:Кома~щировка в Таллин, Нарву, Тарту. 

Ходатайство кафедры искусствоведения 
ГИТИСа о присуждении Тарабукину звания 
и.о. профессора. 

Август - командировка в Переяславль-За­

лесский, Ростов, Ярославль и Углич ,«в связи 

с работой по истории русского искусства~. 



1955 

1956 

Договор с издательством «Советская энцик­
лопедия~ на ряд статей по архитектуре. 

Договор с издательством «Искусство~ на из­

дание книги «Очерки по истории костюма~ (на­
писана в 1937-1943 годах, опубликована Л.М. 
Горбачевой в 1994 г. по экземпляру из архива 
А.Г. Дунаева). 

21 февраля Н.М. Тарабукин скончался в 
Москве. Похоронен согласно завещанию в под­

москов1юй усадьбе Вороново, истории и архи­
тектуре которой посвящена одна из последних 

работ ученого. 

На сегодняшний день число опубликованных книг, статей и рецензий 
Н.М. Тарабукипа составляет 168 (включая переводы па французский, 
исшшс1шй и итальянский языки), хотя подавляющее большинство работ 
остается неизданным. Архив ученого занимает отдельный фонд (№627) в 
ОР РГБ в 30 картонов и более 200 единиц хранения. Полный перечень 
изданных трудов; подробную опись архивных материалов (РГБ; архив Та­
рабукипа, хранящийся у А.Г. Дунаева; РГАЛИ; Ярославс1шй художествен­
ный музей); сводку печатных и архивных материалов о Н.М. Тарабукине, 
рецензий на его труды, заметок и упоминаний об искусствоведе (по состо­
янию па 1989 год) читатель найдет в выпущенной в 50 экземплярах и ра­
зослашюй по центральным библиотекам России, Прибалтики и Закавказья 

брошюре: Библиографический указатель трудов Н.М. Тарабукипа, архив­
ных материалов и литературы о Н.М. Тарабукине (К столетию со дня рож­
дения Н.М. Тарабукипа) / Сост. А.Г. Дунаев. М., ГИТИС, 1990 (на 
правах рукописи). 60 с. с пятью указателями (библиография требует не­
больших уточнений и дополнений; список изданных трудов Н.М. Тарабу­
кипа см. также в кп.: Н.М. Тарабукин о В.Э. Мейерхольде. М., 1998, с. 

96-108). К ·сожалению, несмотря на паши усилия наследие Тарабукина 
остается пс освосш1ым и пс введенным в полной мере в научный оборот. 

В основном живой интерес к наследию ученого проявляют зарубежные 
исследователи, да и то лишь в аспекте истории советского искусствозна­

ния (проблемы авапгарда) 1920-х годов. Надеемся, что долгожданная пуб­
ликация «Философии иконы~ привлечет внимание отечественных ученых 

к столь колоритной и интересной фигуре, какой был Н.М. Тарабукин, 
игравший заметную (хотя и никак пе проявлявшуюся в официальной пе­
чати) роль в паучно-художсствешюй жизни 1920-1940-х годов. 
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СЛОВАРИК ИНОЯЗЫЧНЫХ ВЫРАЖЕНИЙ 

ad homincm - применительно к человеку (лат.) 
alter ego - второе я (лат.) 
ancilla thcologiae - служанка богословия (лат.) 
beaux aгts - изящные искусства (фр.) 
conditio [правильнее condicio] sine qua non - пспремешюс условие (лат.) 
dance macabrc - танец смерти (фр.) 
dcssous - нижнее белье (фр.) 
divina institutionc - Божественного установления (лат ) 
dixi - я кончил (букв. сказал) (лат.) 
crgo - следовательно (лат.) 
fcmme de chambrc - горничная (фр.) 
fuнdamcntum divisioнis - основополагающий принцип деления (лат.) 
iн iнfiнitum - здесь: навечно (ер. ad iнfiнitum - до бесконечности) (лат.) 
l'art pour l'art - искусство для искусства (фр.) 
locus - место (лат.) 
mimesis - подражание (греч.) 
omnia mca mccum porto - вес мое несу с собой (лат.) 
раг cxcclleнce - по преимуществу (фр.) 
pars pro toto - часть вместо целого (лат.) 
pcrpctuum mobilc - вечный двигатель (лат.) 
reductio ad absurdum - доведение до нелепости (лат.) 
status quo - существующее положение (лат.) 
sub spccic actcrnitatis - под знаком вечности (лат.) 
sui geнeris - своего рода (лат.) 
vanitas vaнitatum - суета сует (лат.) 

221 





ОГЛАВЛЕНИЕ 

Г.И. Вздорнов, А.Г. Дунаев. Николай Михайлович Тарабукин и 
его книга «Философия иконы• . .. . .. .. .. . .. . . .. . . . . . . . .. . . . . . . . . . . . .. . 5 

Философия иконы 

Об искусстве . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . . . . . . . . .. .. .. . . . 29 
Философия пейзажа . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 52 
Диалог.............................................................................. 62 
Письма 

Письмо первое. Картина и икона...................................... 75 
Письмо второе. Смысл иконы . . . . .. . . .. . . . .. . . .. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. 80 
Письмо третье. Чудотворность иконы................................ 82 
Письмо четвертое. Философский смысл иконы . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 85 
Письмо пятое. Католическая и православная иконопись . . . . . . . 93 
Письмо шестое. Сверхвременный смысл «иконописного 

ПОДIIИIПI.ИКа• . . . • • . . • • . . . . • • • . . . • • . . • .. • • • . • . • • . • . . . • .. . . • . • • • . • . . • . • .. •. . • 96 
Письмо седьмое. Современное состояние церковной 

живописи . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . . . . . . . . .. 105 
Письмо восьмое. Искусство иконы . . . . . . . . . . . . . . . . .. . .. . . . . . . . . . . . . . . 111 
Письмо девятое. Традиции в иконописи ............................. 114 
Письмо десятое. Копирование или творчество . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 118 
Письмо одиннадцатое. Внешние средства выражения 

внутреннего смысла иконы . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. 122 
Письмо двенадцатое. Символика храма . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 132 
Письмо тринадцатое. Конечна ли Вселенная? ...................... 136 
Письмо четырнадцатое и последнее. Логические 

доказательства бытия Божия ....................................... 139 
Икона Владимирской Богоматери . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . 144 

Ритм и композиция в древнерусской живописи 

Положение во гроб . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 163 
Вход Господень в Иерусалим . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . . . . . . . . . . 166 
Снятие со креста................................................................ 173 
«Троица• Андрея Рублева .................................................... 177 

Примечания 

К «Философии иконы• ....................................................... 185 
К «Ритму и композиции в древнерусской живописи• ............... 204 

Приложение 

Некоторые даты жизни, творчества и научно-преподавательской 

деятельности Н.М. Тарабукина ......................................... 213 
Словарик иноязычных выражений . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 221 

223 



« ••• nкона полна необычайной, 
нездешней тnшnны. 

Все суетлnвое, страстное, 

чувственное ей чуждо. 

Она учnт нас бесстрастnю, 
умному деланnю, молnтве. 

Она раскрывает вечный, 

то есть релnгnозный смысл явленnй. 

Тnшnна n бесстрастnе -
вот фnлософскnй смысл nконы ... >> 

Н. М. Тарабукин 
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