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Аннотация. В статье предпринимается попытка, во-первых, вос-
становить истину и вновь рассмотреть забытые фрески храма в усадьбе 
киевского Художественного института (раскопанные М.К. Каргером в 
1947 г. и опубликованные им) как часть декорации киевского памятника 
в контексте византийского и русского домонгольского искусства конца 
XI в. Во-вторых, здесь представлена новая информация о других осколках 
фресок, происходящих из того же храма и хранящихся в нескольких со-
браниях Киева, Новгорода и Санкт-Петербурга, и наконец, в статье впер-
вые публикуются еще два живописных фрагмента: один – личного письма, 
второй – орнамента.

автор на современном уровне обосновывает датировку фресок кон-
цом XI в. Фрагменты киевских фресок представляют исключительный 
интерес, поскольку от второй половины XI в. и в Киеве, и в других центрах 
домонгольской Руси сохранилось ничтожно мало монументальных роспи-
сей. Наряду с фресками собора Михаило-архангельского Выдубицкого 
монастыря в Киеве и Михайловской церкви в Остре фрагменты из кол-
лекции М.К. Каргера дают представление о монументальной декорации 
этого периода. В статье предлагается отнести эти фрески к аскетическому 
направлению.
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Abstract. The article attempts first to restore the truth by re-examining 
the forgotten frescoes of the church on the estate of the Kiev Art Institute 
(excavated by M.K. Karger in 1947 and published by him) as part of the deco-
ration of the Kiev shrine in the context of the end of the 11th century. Secondly, 
preliminary information about other fragments of frescoes, originating from 
the same church and stored in several collections in Kiev, Novgorod and St. 
Petersburg, is published here, and finally, the author publishes two new mural 
fragments: one of a face, and the other of an ornament.

The author proves the dating of the frescoes by the end of the 11th century 
at the modern level. The fragments of the Kiev frescoes are of exceptional in-
terest, since very few murals have been preserved from the second half of the 
11th century in Kiev and in other centres of pre-Mongol Rus’. The fragments 
from the collection of M.K. Karger, together with the frescoes of St Michael’s 
Cathedral in Vydubychi Monastery in Kiev and in St Michael’s Church in os-
ter, give an idea of the mural decorations of this period. The author proposes to 
place these frescoes within the ascetic artistic tradition.
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Введение

В 1947 г. экспедиция под руководством М.К. Каргера раскопа-
ла руины храма в усадьбе киевского Художественного института. 
В ходе раскопок было найдено большое количество осколков шту-
катурки с росписью. В 1950 и в 1961 гг. М.К. Каргер дважды опу-
бликовал с иллюстрациями четыре из этих фрагментов с изобра-
жением трех ликов и орнамента [1 с. 224, 2 табл. LXXI]1 (рис. 1–4). 
Впоследствии эти фрески были надолго забыты и даже ошибочно 
опубликованы в качестве находок из новгородской церкви Благо-
вещения на Городище [3 с. 99–100, 415–427]. Наша задача в этой 
статье: во-первых, восстановить истину и вновь рассмотреть их как 
часть декорации киевского памятника в контексте византийского и 

1 © Новгородский музей-заповедник, г. Великий Новгород. КП 33677-93, 
Мж 29; КП 33677-92, Мж 28; КП 33677-91, Мж 27; НВ 20063 1218.
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русского домонгольского искусства конца XI в., во-вторых, предва-
рительно представить новую информацию о других осколках фре-
сок, происходящих из того же храма и хранящихся в нескольких 
собраниях Киева, Новгорода и Санкт-Петербурга, и наконец, опу-
бликовать здесь еще два живописных фрагмента: один – личного 
письма, второй – орнамента2 (рис. 5–6).

М.К. Каргер датировал церковь в усадьбе Художественного ин-
ститута широко – второй половиной XI в., основываясь на струк-
туре кладки плинфы меандром, а также на особенностях субструк-
ций фундамента, включавшего деревянные лежни [1 с. 209–226, 
2 с. 391–402]. При этом аналогии фундаментам он отмечал в хра-
мах конца XI в. и рубежа XI–XII вв.: церквах Спаса на Берестове и 
Бориса и Глеба в Вышгороде. Исследователь также видел сходство 
плана церкви в усадьбе Художественного института с постройками 
XII в., считая, что этот памятник предвосхищал распространение 
нового типа храма в следующем столетии. Тем самым архитектур-
но-археологические материалы Каргера допускали датировку са-
мой церкви концом XI в. 

Именно к этому времени отнес храм П.а. Раппопорт, допустив 
даже более узкую датировку – 1094–1097 гг.(?) – на основании 
формата плинфы [4 с. 261]. Насколько точна шкала исследовате-

Рис. 1. Голова средовека. 
Фрагмент фрески церкви 
в усадьбе Художественного 
института в Киеве. 
© Новгородский музей-
заповедник, г. Великий 
Новгород. Фото автора

2 Коллекция № 73, стеллаж 281, ящик 1, КК I 47.
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ля по этому признаку, не ясно, осторожнее остановиться на дати-
ровке последней четвертью или концом XI в. Ни М.К. Каргеру, ни 
П.а. Раппопорту не удалось отождествить руины с какой-либо по-
стройкой, упомянутой в письменных источниках, так что посвяще-
ние храма неизвестно.

М.К. Каргер отмечал значительное количество фрагментов 
фресок среди находок в этой церкви. Исследователь дал яркое опи-
сание живописи, подчеркивая контраст с произведениями XII в. 
часть киевских находок (в том числе опубликованные фрагмен-
ты) хранилась в личном собрании Каргера в Санкт-Петербурге. 
В 1984 г. его коллекция была передана в НГОМЗ, где произошло 
недоразумение: в коллективном томе о Новгородской монумен-
тальной живописи конца XI и раннего XII в. Т.Ю. Царевской и 
Л.И. Лифшицем они были ошибочно опубликованы в качестве 
фресок из церкви Благовещения на Городище в Новгороде начала 
XII в. [3 с. 98–105, 415–427]. В этом есть доля и моей ответственно-
сти, поскольку я была рецензентом этого тома. К сожалению, я не 
видела ни окончательного текста, ни иллюстраций.

В.д. Сарабьянов впоследствии заметил ошибку Т.Ю. Царев-
ской и Л.И. Лифшица и упомянул в примечании фрагменты фресок 
из усадьбы Художественного института [5 с. 492–493, примеч. 194]. 
Исследователь отнес росписи к рубежу XI–XII вв., охарактеризовал 
их стиль как отличный от аристократического направления визан-
тийской живописи, считая, что в домонгольской монументальной 
живописи второй половины XI в. и рубежа XI–XII вв. оно совсем 
не проявилось. Сарабьянов отметил в киевских фрагментах экс-
прессивный тип образа, сложные пространственные ракурсы, при 
этом счел их стилистически буквально тождественными находкам 
из церкви Благовещения на Городище в коллекции М.К. Каргера. 
Исследователь приписал к числу росписей из усадьбы Художе-

Рис. 2. Верхняя часть лика. 
Фрагмент фрески церкви 
в усадьбе Художественного 
института в Киеве. 
© Новгородский музей-
заповедник, г. Великий 
Новгород. Фото автора
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ственного института еще два фрагмента, ошибочно опубликован-
ных Лифшицем в качестве находок в храме в Кияновском переул-
ке в Киеве, где не было раскопок и находок фресковых осколков 
[3 с. 19]. Сообщение Сарабьянова также неверно. Один из этих 
фрагментов, лик, опубликован Н.Н. Коринным как происходящий 
из Спасской церкви в Переяславе Южном [6 с. 225]. 

23 обломка штукатурки с фресковой живописью без личных 
изображений из церкви в усадьбе Художественного института 
в собрании ИИМК РаН (впоследствии переданных в Государ-
ственный Эрмитаж) исследованы Е.Ю. Медниковой и а.Н. Егорь-
ковым [7]. Нам удалось найти многочисленные фресковые мате-
риалы из этой церкви также в собрании НГОМЗ, Софийского 
заповедника и Иа НаНУ в Киеве3. Точное число собранных при 
раскопках, а также утерянных фрагментов установить не удалось 
ни Медниковой и Егорькову, ни мне. Не все фрагменты были про-
нумерованы. Однако уже очевидно, что их сотни, больше всего 
удалось обнаружить в Софийском заповеднике в Киеве4. К сожа-
лению, большая часть осколков сохранила лишь фоны. Несколь-
ко фрагментов в коллекции НГОМЗ содержат граффити и над-
писи. Более подробно о статистике, о всех коллекциях и о самых 

3 Фрагменты из церкви в усадьбе Художественного института в Киеве 
хранятся в Иа НаНУ вместе с фрагментами из церкви на Вознесенском 
спуске, их полевой номер КК II 47. В Каталоге Иа НаНУ они также оши-
бочно опубликованы как часть той же коллекции [8 № 258, с. 213].

4 СМаа 8823, СМаа 8824, СМаа 8825, СМаа 8826.

Рис. 3. Лик юноши или анге -
ла (?). Фрагмент фрески церк-
ви в усадьбе Художественного 
института в Киеве. 
© Новгородский музей-
заповедник, г. Великий 
Новгород. Фото автора
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интересных фрагментах фресок из этого храма речь пойдет уже в 
следующих публикациях.

Кроме четырех опубликованных М.К. Каргером осколков с роспи-
сью, нам пока удалось найти еще один фрагмент с личным письмом, 
а также один – с орнаментом, оба в собрании Иа НаНУ (рис. 5–6). 
На фрагменте личного различима длинная мочка уха, желтые охры, 
вероятно, часть нимба, а также фрагмент седой бороды старца (?) и 
контрастная темная штриховка тени на впалой щеке. Слои живописи 
очень тонкие, кажется, что не больше трех-четырех (?). Возможно, ме-
стами просматривается прокладка (санкирь?) рыжей охры.

Многие фрагменты из церкви в усадьбе Художественного ин-
ститута во всех собраниях на обороте (на штукатурке) или на лице-
вой стороне, прямо на красочном слое, снабжены полевым номером 
раскопок в этой церкви: КК I 47. Е.Ю. Медникова и а.Н. Егорьков 
поясняют: две буквы «К» означают «Киев, Кудрявец», цифра I – 
церковь в усадьбе Художественного института, 47 – год раско-
пок [7]. На обороте одного из обломков с изображением двух глаз в 
НГОМЗ такой номер также сохранился (рис. 2).

У фрагментов из храма в усадьбе Художественного института 
и церкви Благовещения на Городище в Новгороде отличается ха-
рактер штукатурки, по которой написаны фрески. анализы мы не 

Рис. 4. Орнамент. Фрагмент фре-
ски церкви в усадьбе Художествен-
ного института в Киеве. 
© Новгородский музей-заповед-
ник, г. Великий Новгород. 
Фото автора
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предпринимали, однако даже по визуальным наблюдениям шту-
катурка церкви Благовещения на Городище светло-бежевая, жел-
товатого оттенка с кирпично-красными и крупными вкрапления-
ми битой плинфы. Согласно Е.Ю. Медниковой и а.Н. Егорькову, 
строительный раствор штукатурки фресок Благовещенской церк-
ви, хранящихся в ИИМК РаН, включал значительный процент 
боя плинфы, благодаря чему цвет и приобретал бежевый оттенок, а 
кирпичные вкрапления заметны [9]. 

Штукатурка киевских фрагментов кажется более однородной, 
состоящей из мелких фракций, с белыми вкраплениями, крупных об-
ломков плинфы не заметно, цвет ее более серый или бурый. Е.Ю. Мед-
никова и а.Н. Егорьков в церкви в усадьбе Художественного институ-
та отмечают несколько типов штукатурки [7]. В соответствии с одним 
из них тесто как раз белого и кремово-серого цветов.

Среди использованных красителей на фресках фрагментов из 
церкви Благовещения на Городище Е.Ю. Медникова и а.Н. Егорь-
ков перечисляют киноварь, охры, глауконит, лазурь, черную (смесь 
сажи с углем) [9]. Наши визуальные наблюдения над фрагментами 
из Городища (как находок М.К. Каргера 1966–1969 гг., так и на-
ходок Вл.В. Седова 2016–2017 гг.) соответствуют таким выводам, 
можно отметить даже больше красителей [10, 11]. 

На фрагментах фресок из киевского храма Е.Ю. Медникова и 
а.Н. Егорьков упоминают красный, коричневый, желтый, зеленый, 
синий цвета [7]. Визуально можно отметить присутствие более хо-
лодных оттенков красного: вишневого и вариантов пурпура, завер-
шающий рисунок выполнен пурпурным цветом в отличие от более 
теплых (терракотовых и киноварных) красных и коричневых на 
новгородских фресках. 

Невозможно согласиться с В.д. Сарабьяновым о буквальном 
сходстве киевских и новгородских фрагментов [5 с. 492–493]. Пись-
мо фресок из Городища почти исключительно корпусное, плотное, 
многослойное. живопись на всех киевских обломках довольно жид-
кая, легкая, прозрачная, местами просвечивает штукатурка. Техни-
ческое качество письма киевского памятника, по-видимому, было 
не очень совершенно, наблюдается много осыпей красочного слоя, 
он крошится. Роспись сильно пострадала, имеются потертости, 
особенно на фрагменте с ликом средовека и двух глаз из НГОМЗ 
(рис. 1–2).

Е.Ю. Медникова и а.Н. Егорьков насчитали на фрагментах из 
усадьбы Художественного института в коллекции ИИМК РаН 
лишь от одного до трех слоев живописи [7]. Примечательно, что 
в соответствии с разницей цвета штукатурки подкладка под живо-
пись в двух памятниках имеет разный оттенок: более теплый в нов-
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городских фрагментах и более холодный – в киевских. Благодаря 
этому во фресках киевской усадьбы жидкие и разбеленные светлые 
охры (с добавлением сажи?) в подкладке могут приобретать отте-
нок не желтый, но сероватый, например, в лике средовека (рис. 1). 
Как верно отметил В.д. Сарабьянов, создается и более сложное 
светотеневое построение [5 с. 492–493]. 

анализы живописи находок в церкви усадьбы Художествен-
ного института из новгородской и киевских коллекций также не 
предпринимались. При визуальном осмотре личного письма и ор-
наментов представляется, что письмо на них преимущественно (?) 
бессанкирное5. Графья не просматривается. Верхние слои живопи-
си осколка с юношеским (ангельским?) ликом почти не пострадали 
(рис. 3). По нему очевидно, что художественное качество росписи, 
несмотря на техническую простоту и потертость, было очень вы-
соким. Тонкие, прозрачные лессировки создают ощутимый объ-
ем, подчеркнут пространственный ракурс головы, изящно и точно 
очерчены губы, сочный румянец нанесен округлым замкнутым 
пятном, тени под нижней губой и под подбородком зеленоватые, 
завершающий рисунок цветной. Рисунок и в других фрагментах 
цветной, местами выраженно пурпурный, но везде мягкий, нигде не 
форсирован, нанесен подобно живописным мазкам. Как справед-

Рис. 5. часть лика старца (?). Фрагмент фрески церкви 
в усадьбе Художественного института в Киеве. Иа НаНУ. 
Фото автора

5 Вопрос о наличии или отсутствии санкиря не прост. Мы в данном слу-
чае следуем точке зрения о том, что санкирь – это подкладка более темная 
и плотная, чем последующие слои живописи.  
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ливо отмечал М.К. Каргер, его трактовка существенно отличается 
от большинства памятников XII в., где графическое начало акцен-
тировано [1 с. 209–226; 2 с. 391–402].

Исходя из широкой датировки М.К. Каргера самой церкви 
усадьбы Художественного института, обратимся для сопоставле-
ний к монументальной живописи второй половины XI в., прежде 
всего к росписям Софии Охридской, до 1056 г. [12 с. 80–81]. Типы 
ликов в этом храме сходны с образами на киевских фрагментах. 
Однако охридские фрески, яркий пример аскетического стиля се-
редины XI в. (с высоким рельефом голов, плотными формами и 
округлыми пропорциями ликов, с простой и ясной структурой жи-
вописи), несомненно, принадлежат предшествующей стадии раз-
вития искусства XI в. даже при потертости киевского лика средо-
века очевидно, что его пропорции были более вытянутыми, пласти-
ка смягчена, а письмо – более свободное (рис. 1). Сопоставление с 
утраченными мозаиками нартекса церкви Успения в Никее 1060-х 
годов дают сходные результаты [12 с. 92]. Пропорции мозаичного 
образа Христа ближе к киевскому лику средовека, однако мощная 
пластика заметно превышает объемность киевской фрески, что 
свидетельствует о более поздней дате находок М.К. Каргера в церк-
ви усадьбы Художественного института.

Если обратиться к росписям церкви Рождества Богоматери в 
Велюсе 1085–1093 гг. и атенского Сиона 1090-х годов, то при всей 
индивидуальности каждого из ансамблей мы видим гораздо боль-
ше стадиально черт, родственных киевским фрескам, в ликах сре-
довеков и в трактовке пар глаз [13, 14, 15, 16 с. 675–677] (рис. 1–2). 

Плодотворно также обратиться к некоторым провинциальным 
памятникам: росписям церквей Св. димитрия в Паталенице и Па-
нагии Мавриотиссы в Касторье. В церкви Паталеницы найдена 
мраморная плита с греческой надписью, в которой сообщается, что 
храм построен Григорием Куркуа, протоспафарием и дуксом Фи-
липпополя в 1090–1091 гг. П. Попов и относит росписи церкви к 
концу XI в. [17]. Наиболее убедительной представляется датиров-
ка д. Мурики первого слоя фресок Панагии Мавриотиссы концом 
XI в. или рубежом XI–XII вв. [18]. Предположительно, церковь 
была построена алексеем Комнином в конце XI в., после 1083 г. 
В этих росписях можно отметить параллелизм с киевскими фраг-
ментами не только в трактовке ликов средовеков, но и в юношеских 
образах, в частности в рисунке приподнятого уголка рта (рис. 1, 3). 

Высокое художественное качество киевской росписи позволя-
ет сопоставлять ее и с мозаичными ансамблями рубежа XI–XII вв., 
декорацией кафоликона монастыря Успения Богоматери в дафни 
около 1100 г. и собора Сан-джусто в Триесте начала XII в. [12 с. 64, 
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67, 92–95; 19]. В данном случае плодотворно обратиться к ликам 
Христа для сопоставления с фрагментом образа средовека. Мы ви-
дим, что тип лика и его трактовка в киевском образе характерны 
для рубежа XI–XII вв. (рис. 1). Однако колорит киевской живопи-
си совсем иной: гораздо более скупой и аскетичный, рисунок менее 
выраженный.

Обращаясь к скудным остаткам монументальной живописи Кие-
ва конца XI в., необходимо сопоставить фрагменты ликов из усадьбы 
Художественного института с росписями Михаило-архангельско-
го собора Выдубицкого монастыря в Киеве. На южной стене собо-
ра раскрыты фрагменты Страшного суда с изображением шествия 
праведников в рай. Хорошо различимы фигуры ангела и апостолов 
во главе с Петром. В рисунке фигур и голов, поворотов и поз пер-
сонажей очевидна прекрасная классическая традиция трактовки 
образов. Однако верхние слои осыпались, живопись сильно потерта. 
Различим главным образом слой прокладки рыжей охры и корич-
невый рисунок. Сохранилась крайне ограниченная цветовая гамма, 
тяготеющая к монохромности, которая сводится почти только к ох-
рам, коричнево-красному, белилам и рефти. Местами сохранилась 
графическая белильная штриховка. Как полагает Ю.а. Коренюк, в 

Рис. 6. Орнамент. 
Фрагмент фрески церкви в 
усадьбе Художественного ин-
ститута в Киеве. Иа НаНУ. 
Фото автора
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первоначальном состоянии живопись не производила такого гра-
фичного впечатления, это результат утраты верхних слоев [20]. 
В этой декорации монастырского храма было избрано аскетическое 
направление, характерное для монашеской среды, о чем свидетель-
ствует характер колорита. Характер письма фрагментов, сохранив-
шихся от собора Выдубицкого монастыря и церкви в усадьбе Худо-
жественного института, представляется принципиально сходным, 
в том числе и в колористическом построении. 

В Михайловской церкви в Остре (Остерской божнице), осно-
вание которой относят к 1098 г. и приписывают Владимиру Моно-
маху, а росписи – к самому началу XII в., лики сохранились очень 
плохо [21]. Поскольку здесь также различима главным образом 
подкладка, судить о стиле живописи нелегко. Единственный от-
носительно сохранный лик – архангела на северном склоне кон-
хи апсиды, в нем можно отметить энергичную контрастную лепку 
формы крупными мазками охр, глубокие тени. Возможно, легкость 
и прозрачность слоев живописи, крупность моделировки сопоста-
вимы с фрагментами церкви в усадьбе Художественного института. 

Благодаря новым находкам Вл.В. Седова 2016–2017 гг. в церкви 
Благовещения на Городище в Новгороде, мы можем с уверенностью 
утверждать, что стиль фрагментов из храма усадьбы Художествен-
ного института в Киеве отнюдь не тождествен новгородской роспи-
си, которая связана с аристократическим направлением монумен-
тальной живописи, гораздо более богатым колористически и с более 
сложной многослойной живописной техникой, что и соответствова-
ло заказу церкви на Городище при княжеской резиденции, предпри-
нятому Мстиславом Владимировичем в 1103 г. [10, 11]. 

для поиска места киевских фрагментов в контексте искусства 
рубежа XI–XII вв. полезно обратиться и к материалу византийских 
рукописей. Так, образы императора и Христа Пантократора из ма-
нускрипта Слов Иоанна Златоуста, Парижская Нац. б-ка, Coislin 
79, 1071–1081 гг., Евангельских чтений из афинской Нац. б-ки, 
2645, последней четверти XI в., на двух заставках: листа из Псал-
тири, ныне в ГТГ, дР-78, л. 1, 1084–1101 гг. и Евангелия из ГИМ, 
Син. гр., 518, л. 252, 1070–1080-е годы сопоставимы с фрагментом 
лика средовека [22 р. 30–31, № 94; 23 N 34, р. 139–149, fig. 315–318;  
12 c. 90–91] (рис. 1). Плавкое письмо лика Прохора из миниатю-
ры с образом Евангелиста Иоанна, ГИМ, Син. гр. 41, л. 206 об., 
конца XI – начала XII в. – с осколком юношеского лика. При этом 
вновь очевидна та же разница в колорите, о которой уже шла речь  
[12 c. 90–91] (рис. 3).

Некоторые приемы, использованные в ликах на фрагментах 
фресок из усадьбы Художественного института, находят паралле-
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ли в миниатюрах рукописей, созданных в Киеве во второй поло-
вине XI в. Округлость юного лика с румянцем в образах Прохора 
в Остромировом Евангелии, РНБ, F.п.I.5, 1056–1057 гг. и Богома-
тери из Кодекса Гертруды, чивидале, археологический музей, cod. 
CXXXVI, 1078–1086 гг. сопоставимы с фрагментом лика ангела 
или херувима [5 с. 432, рис. 412, 459–469, рис. 440–449].

Заключение

архитектурные параллели церкви в усадьбе Художественно-
го института, предложенные М.К. Каргером, и датировка храма 
П.а. Раппопортом концом XI в., а также стиль и техника фрагмен-
тов фресок допускают их датировку также последней четвертью 
или концом XI в., скорее, ранее рубежа XI–XII вв. Это согласует-
ся и с характеристикой их стиля, отличной от XII в., без выражен-
ной графики рисунка, что было убедительно сформулировано еще 
Каргером. 

Фрагменты киевских фресок представляют исключительный 
интерес, поскольку от второй половины XI в. в Киеве и в других 
центрах домонгольской Руси сохранилось ничтожно мало мону-
ментальных росписей. Наряду с недавно раскрытыми фресками со-
бора Михаило-архангельского Выдубицкого монастыря в Киеве и 
Михайловской церкви в Остре фрагменты из коллекции М.К. Кар-
гера дают нам некоторое представление о храмовой декорации это-
го периода. Насколько можно судить по доступным фрагментам, 
мнение В.д. Сарабьянова об их принадлежности аскетическому 
направлению, подобно Выдубицкой росписи, кажется верным.

Памятники этого времени чрезвычайно важны также для пони-
мания истоков искусства начала XII в., в том числе новгородского, 
в частности фресок церкви Благовещения на Городище, хотя и свя-
занных с другой, роскошной живописной традицией аристократи-
ческого направления. 
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Введение

В процессе раскопок, проводившихся под руководством 
В.В. Седова, в летние месяцы 2013–2015 гг. в интерьере Геор-
гиевского собора было обнаружено огромное количество фраг-
ментов первоначальной росписи, поверх которой иногда встре-
чались следы поновлений и остатки масляной записи. Подобные 
фрагменты находили и ранее, в настоящее время они хранятся в 
Фонде архитектурно-археологических коллекций Новгородско-
го музея-заповедника (НВ 18528/2313–2353).

часть фрагментов с изображением орнаментов и личнóго имела 
завершающий рисунок черного цвета и грубо положенные белила. 

Описание фрагментов

В начале археологических работ предполагалось, что темная 
обводка на фрагментах из подсыпки пола существовала изначаль-
но, затем возникли сомнения и размышления об изменении цвета 
какого-либо пигмента в красочной смеси. Усиление контуров черт 
ликов и зрачков глаз можно видеть на опубликованных М.К. Кар-
гером фрагментах личнóго, обнаруженных в результате раскопок 
1933–1935 гг. [1 с. 175–224]. Линии выполнены грубовато, но при 
этом уверенно. Экспонируемые в Государственном историческом 
музее и находящиеся в его фондах фрагменты орнаментов из Геор-
гиевского собора также сохраняют этот рисунок (КП 104378/1–11). 
В.д. Сарабьянов утверждал, что это прописи XVII в. Этого же мне-
ния придерживается Т.а. Ромашкевич. В процессе разбора коллек-
ции при внимательном рассмотрении фрагментов стало очевидным 
позднее появление черного рисунка. После его удаления выявились 
более тонкие и изящные линии, что дало возможность Т.Ю. Царев-
ской [2 с. 195–207] изучить фрагмент с изображением лика Богома-
тери из жертвенника и провести параллели с некоторыми женскими 
образами начала XII в. О.Е. Этингоф анализирует новые находки 
фрагментов росписи из Георгиевского собора в контексте стилевого 
развития второй четверти XII в. и говорит о разнообразии использо-
ванных живописных приемов [3 с. 16–29, 4 с. 222–233]. 

О перерождении цвета

Случаи изменения пигментов в монументальной живописи 
(как на известковой, так и на гипсовой штукатурке) известны по 
публикациям результатов физико-химических исследований. На-
пример, в конце 1990-х годов были тщательно изучены пигменты 
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настенных росписей XIII в. из храма Богородицы монастыря Бер-
тубани (сейчас на территории азербайджана) в давид-Гареджи 
[5 с. 44–56, 6 с. 57–60]. аналогичное потемнение наблюдается в 
росписях церкви Благовещения и трапезной монастыря Удаб-
но. С помощью рентгенофазового анализа и микроспектрального 
эмиссионного локального анализа были определены минеральные 
красители в Бертубани, среди которых – свинцовые белила, заме-
стившиеся платтнеритом (или диоксидом свинца), изменившим 
на негативное первоначальное цветовое соотношение росписей.  
черно-коричневый пигмент часто использован в сочетании с дру-
гими пигментами (голубым, коричневым, зеленым).

Согласно одной гипотезе, процесс окисления свинцовых белил 
происходит при воздействии щелочной среды известковой штука-
турки на органическое связующее пигментов, разлагая его [5 c. 49]. 
Второе предположение связано с окислением свинцовых белил в 
результате жизнедеятельности бактерий, выделяющих перекись 
водорода.

Наличие большого количества органического связующего (а ана-
лиз росписи в Бертубани показал наличие животного клея в штука-
турке и яичного желтка в красочном слое [6 c. 59]) при соответству-
ющем влажностном режиме может служить питательной средой 
для бактерий, выделяющих перекись водорода.

Превращение в коричневый диоксид свинца было отмечено 
М.М. Наумовой [7] при изучении настенных росписей церкви 
Иоанна Богослова в Ростове, где живопись XVII в. поновлялась 

Лик Богоматери. Фрагмент 
росписи XII в. (до удаления 
поздней прописи) из Георгиев-
ского собора Юрьева монастыря. 
Обнаружен в процессе раскопок 
2014 г. в южной апсиде собора
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свинцовыми белилами. Они темнеют при повышенной влаж-
ности и температуре, недостаточном освещении и при взаимо-
действии с соединениями серы (входит в состав ультрамарина, 
кадмия, киновари, аурипигмента). Несмотря на то что древним 
мастерам было известно возможное изменение цвета свинцовых 
белил, они широко их применяли, как и другие содержащие сви-
нец пигменты.

Свинцовые белила, обнаруживаемые в масляном связующем 
настенной поздней живописи, образуют сложные органические 
соли, устойчивые к вышеперечисленным воздействиям [7 с. 62].

Результаты  
физико-химических исследований

В 1978 г. Институтом «Спецпроектреставрация» проводились 
исследования росписи в лестничной башне Георгиевского собора 
Юрьева монастыря. Физико-химическими методами были выяв-
лены основные пигменты, в том числе свинцовые белила. Руково-
дитель реставрационных работ тех лет Г.С. Батхель отмечал свое-
образное их использование: «Они встречаются очень тонкими про-
слойками в построении какого-либо цвета» [8 с. 207].

В конце 2015 г. на базе кафедры реставрации живописи Санкт- 
Петербургского института живописи, скульптуры и архитектуры 
им. И.Е. Репина были проведены исследования образцов грунта с 
красочным слоем из Георгиевского собора, с использованием рент-
генофазового анализатора, поляризационного и металлографи-
ческого микроскопов и инфракрасного (ИК) Фурье-спектромет-
ра [9]. Это первый опыт работы лаборатории с монументальной 
живописью. Один фрагмент (из предоставленных для анализа) 
имел линию черного цвета, которая нас и интересует. В черном 
красочном слое был выявлен пигмент на основе углерода (уголь-
ная черная), белковое связующее и смола. Согласно отчету, в 
исследуемых археологических образцах свинцовых белил не  
обнаружено.

О добавлении муки еловой коры, содержащей смолу, в тради-
ционную известковую штукатурку упоминается в рукописи XVI в., 
выдержки из которой опубликованы в статье В.В. Филатова [10]. 
Наличие примесей, похожих на кору, и мельчайшие кусочки смо-
лы были обнаружены в верхнем слое штукатурки росписи галереи 
Благовещенского собора Московского Кремля [10 с. 58]. Вероятно, 
что в нашем случае смола оказалась в составе черного пигмента при 
его изготовлении. 
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Заключение

Таким образом, на основе визуальных наблюдений и лабора-
торных исследований можно сделать вывод, что в какой-то момент 
на конкретных изображениях или в определенном компартименте 
Георгиевского собора Юрьева монастыря был поновлен заверша-
ющий рисунок.

Как выяснилось, не вся история росписи этого храма нам из-
вестна, не все зафиксировано в письменных источниках, поэтому в 
процессе разбора коллекции надо внимательно отнестись к такому 
позднему дополнению, встреченному нами на фрагментах, и не уда-
лять пропись до окончания подборки разрушенных композиций.
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История изучения росписи южной капеллы
на хорах Спасо-Преображенской церкви в Полоцке

дарья а. Скобцова
Межобластное научно-реставрационное художественное управление,

Москва, Россия, d-a-r-y-a@yandex.ru

Аннотация. В работе представлен обзор основных научных публика-
ций, касающихся росписи капеллы на хорах. Литература XIX в. носила 
описательный характер, а содержательная и художественная стороны сте-
нописи не подвергались детальному анализу. В.д. Сарабьянов предложил 
рассматривать живопись капеллы как самостоятельный ансамбль, создан-
ный позже основного объема росписи. Исследователь внес значительный 
вклад в изучение иконографии и программы декорации капеллы и первым 
опубликовал верную датировку росписи первой третью XIII в. Тем не ме-
нее среди специалистов нет единого мнения о времени украшения фреска-
ми камеры на хорах. а.а. Селицкий, В.Г. Пуцко и Б.Г. Васильев относят 
их ко второй четверти – середине XII столетия. Противоречивые оценки 
художественных особенностей росписи капеллы указывают на отсутствие 
ясной картины развития стиля византийской и древнерусской живописи 
в XII–XIII вв. и подтверждают необходимость поиска критериев для ана-
лиза этого материала.

Ключевые слова: древнерусское искусство, монументальная живопись, 
фрески, Полоцк, историография
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The history of study of the murals in the south chapel
of the Church of the Transfiguration of our Saviour at Polotsk

daria A. Skobtsova
Interregional Agency for Scientific Restoration of Works of Art, 

Moscow, Russia, d-a-r-y-a@yandex.ru

Abstract:. An overview of the main publications is presented in this paper. 
Nineteenth-century scholarship was mostly descriptive. The artistic features of 
the frescoes and their iconography were not then subjected to analysis. V. Sar-
ab’janov considered the chapel painting as an independent ensemble. In his 
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opinion the chapel was decorated with murals after the main ensemble of fres-
coes. As a scholar he made a significant contribution to the study of the iconog-
raphy and of the program of decoration of Polotsk chapel. V. Sarab’janov was 
the first to offer a precise date for the painting (the first third of the thirteenth 
century). However, there is no consensus among art historians concerning 
the date of the decoration of the chapel. A. Selickij, V. Pucko and B. Vasil’ev 
consider it as work of the second quarter or the middle of the twelfth century. 
Contradictory estimates of the artistic features of the chapel paintings indicate 
the absence of a clear picture of the stylistic development of the twelfth and 
thirteenth centuries Byzantine and old Russian painting. It is obvious that we 
have to find criteria for the analysis of this material.

Keywords: old Russian Art, mural painting, frescoes, Polotsk, histo-
riography
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На сегодняшний день существует уже довольно обширный 
пласт специальной литературы, посвященной древним фрескам 
Спасо-Преображенской церкви полоцкого Евфросиниева мона-
стыря. Сразу следует подчеркнуть, что искусствоведы занимались 
прежде всего основным объемом росписи, созданным около 1161 г. 
по заказу прп. Евфросинии Полоцкой и относящимся к одному из 
ответвлений магистрального направления комниновского искус-
ства. живописная декорация южного придела, устроенного на хо-
рах Спасского храма и, по монастырскому преданию, служившего 
кельей-молельней его основательницы, намного реже упоминалась 
в литературе и не становилась предметом монографического иссле-
дования. Ни состав и программа росписи капеллы, ни ее стилисти-
ческие особенности подробно не изучались, кроме того, специали-
сты не всегда расценивали стенопись молельни как самостоятель-
ный фресковый комплекс, считая ее частью общего ансамбля.

В литературе XIX в., как правило, носившей описательный ха-
рактер, приводились сведения о жизни и личности Евфросинии 
Полоцкой, перечислялись памятники, связанные с ее просвети-
тельской и храмозданной деятельностью, однако художественная 
и содержательная стороны этих произведений не служили предме-
том детального анализа. Подобная ситуация осложнялась тем, что 
древние росписи Спасо-Преображенской церкви еще не были осво-
бождены от записей, и в распоряжении исследователей находились 
лишь поздние поновления уникальной стенописи.
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Первые пробные раскрытия фресок в полоцком храме были 
выполнены в 1929 г. в ходе работы экспедиции Центральных госу-
дарственных реставрационных мастерских, и затем – до 90-х годов 
XX столетия – реставрационные изыскания проводились неодно-
кратно, тем не менее они носили локальный характер. В этот пе-
риод вышла в свет публикация а.Л. Монгайта [1], привлекшая 
внимание специалистов к росписи памятника. автор, в силу объек-
тивных причин не располагавший достаточным количеством ма-
териала для соответствующего анализа и обоснованных выводов, 
усматривал в стиле живописи следы романского влияния и в каче-
стве аналогии для всего ансамбля приводил роспись 1125 г. в собо-
ре антониева монастыря в Новгороде.

Среди исследований, касающихся росписи храма Евфросиние-
ва монастыря, необходимо отметить ряд статьей а.а. Селицкого и 
раздел в его монографии «живопись Полоцкой земли XI–XII вв.» 
[2 с. 88–153], которая была издана на основе кандидатской диссер-
тации ученого, защищенной в 1984 г. Эта книга является обобща-
ющей и довольно подробной публикацией по заявленной теме, где 
автор предпринимает попытку воссоздать картину монументаль-
ного изобразительного искусства рассматриваемого региона, осно-
вываясь на сведениях обширного круга источников и архивных ма-
териалов, а также на данных археологических раскопок. Селицкий 
видел свою задачу в реконструкции системы росписи Спасской 
церкви и решал ее, опираясь на отдельные упоминания полоцких 
фресок в литературе и проводя параллели с другими ансамблями 
стенописи.

Исследователь не разделяет фрески южной капеллы на хорах 
церкви и основной объем росписи, считая их единым ансамблем. 
Тем не менее из его описаний техники и манеры живописи обеих 
зон следует, что в каждом случае они различны, а при подборе сти-
листических аналогий ученый разграничивает декор апсиды храма, 
стенопись его центрального объема и роспись молельни.

Опираясь на исторические сведения и текст жития Евфросинии 
Полоцкой, Селицкий датирует внутреннее живописное убранство 
Спасо-Преображенской церкви временем около середины XII в. 
или второй четвертью столетия. По его мнению, наиболее пред-
почтительным периодом для украшения храма фресками являются 
1133–1145 гг., когда в Полоцкой земле установилась мирная обста-
новка, а престол занимал брат прп. Евфросинии Василько Святос-
лавич [2 с. 89–90, 96]. Говоря о фресках, исследователь указывает 
на их несомненную византийскую основу, наблюдающуюся в вы-
явлении формы, в стиле живописи и решении образов, но вместе 
с тем, как и его предшественники, отмечает возможное знакомство 
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мастеров с романским искусством. Оценивая иконографию и стиль 
росписи Спасского храма, а.а. Селицкий сопоставляет ее с древне-
русскими памятниками, которые отражают разные этапы развития 
изобразительного искусства: от декорации Софии Киевской (1040-е) 
и мозаик Михайловского Златоверхого монастыря (ок. 1112) до 
фресок Кирилловской церкви в Киеве (1170-е) и аркажей (1189). 
К сожалению, соображения искусствоведа не находят своего раз-
вития в развернутом анализе стиля живописи названных им ан-
самблей, в сравнении характерных для них принципов построения 
пластической формы и пространства.

Лик Христа из «деисуса» (рис. 1), который размещен в восточ-
ном рукаве креста капеллы храма Евфросиниева монастыря (т. е. в 
ее алтарной части), Селицкий сравнивает с «Нерукотворным об-
разом» (рис. 2) церкви Спаса на Нередице (1199). Видя «некото-
рое стилистическое сходство» между ними, ученый приходит к 
заключению, что нельзя говорить о «полной идентификации, тем 
более об одной школе. <…> у них мог быть один общий источник, 
и каждый из художников воспринял его по-своему» [2 с. 135]. Хотя 
роспись капеллы исследователь называет камерной, по его мнению, 

Рис. 1. Лик Иисуса Христа. 
деталь композиции «деисус». 
Роспись южной капеллы на хо-
рах Спасо-Преображенской 
церкви Евфросиниева монастыря 
в Полоцке. Первая треть XIII в.
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образ Спасителя выделяется «монументальностью» и «большей 
активностью», нежели нередицкая фреска.

Вместе с тем а.а. Селицкий сопоставляет стенопись полоцкой 
капеллы и с живописью 1130–1140-х годов. Например, он пишет 
следующее: «Более жесткая линия обводки контуров, усиление экс-
прессивности указывает на возникновение образа Христа на фресках 
Спасской церкви около середины XII в., ближе к тому времени, ког-
да, вероятно, возникли росписи крещальни Киевского Софийского 
собора»1 [2 с. 135]. И тут же автор приходит к верному выводу, что 
композиция полоцкой молельни и «деисус» Мартирьевской папер-
ти Софии Новгородской (1144) являются «различным искусством» 
(рис. 3), но не поясняет, в чем заключаются отличия и чем они вы-
званы. Возникновение живописи, подобной «деисусу» из полоцкого 
храма, Селицкий связывает с влиянием «характерных образцов ви-
зантийского искусства первой половины XII в., к которому принад-
лежит и икона Богоматерь Владимирская» [2 с. 151].

Исследователь замечает стилистическую неоднородность всего 
ансамбля, объясняя присутствие широкого диапазона манер «ди-
намикой и интенсивностью поисков художественного языка» и на-

Рис. 2. Спас Нерукотворный «на убрусе». 
Роспись церкви Спаса на Нередице в Новгороде. 1199 г.

1 декорацию крещальни Софийского собора в Киеве относят к рубежу 
1120–1130-х годов.
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личием нескольких течений в древнерусской живописи. При этом 
а.а. Селицкий уверен, что стенопись капеллы создана одновремен-
но с основным объемом декорации Спасо-Преображенской церкви 
(рис. 4), а для лика Христа из «деисуса» характерна «та же манера 
живописи, которая намечена во фресках южной стены и столбов 
[наоса. – Д. С.]» [2 с. 151]. Специалист указывает на стремление 
мастера к преодолению статичности и на усиление экспрессии об-
разов капеллы, а в стиле росписи выделяет «линеарную основу» и 
графичность, но считает живопись объемной, исполненной «в мяг-
кой манере, с помощью более тонких (относительно фресок апси-
ды) переходов от света к тени» [2 с. 132].

Отсутствие среди древнерусских росписей буквальных стили-
стических аналогий для полоцкой стенописи и то, что исследова-
тели не обращались к памятникам Византии и ее периферии, не 
позволило точно определить время украшения живописью капел-
лы Спасской церкви. На это указывает В.Г. Пуцко в своей статье 
1998 г., посвященной проблемам стиля фресок храма Евфросини-
ева монастыря [3]. автор, критически оценивающий работы своих 
предшественников, так же как они, не разделяет основной объем 
живописи церкви и декор капеллы. В качестве датировки ансамбля 
Пуцко называет середину или третью четверть XII столетия, но 
все же склоняется к мнению о «наиболее вероятном выполнении 

Рис. 3. Иисус Христос. 
деталь композиции «деисус». 
Роспись Мартирьевской папер-
ти Софийского собора в Новго-
роде. 1144 г.
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полоцких фресок около 1160 г.», соотнося их с созданием креста- 
реликвария прп. Евфросинии. В своих рассуждениях исследова-
тель основывается на художественных особенностях росписи и 
характере моделей, связанных своим происхождением с византий-
ским столичным кругом [3 с. 238]. Пуцко, к примеру, сравнивает 
полоцкую живопись с фресками Мирожского собора (ок. 1140) и 
церкви Св. Пантелеймона в Нерези (1164), но в то же время ус-
матривает типологическое сходство лика Христа из «деисуса» в 
полоцкой капелле с мозаикой (рис. 5) южной галереи Софии Кон-
стантинопольской (1260-е, Пуцко принимает датировку второй 
четвертью XII столетия).

Первым исследователем, который стал рассматривать основ-
ной объем стенописи храма Евфросиниева монастыря и фрески его 
молельни на хорах как два разновременных и различающихся по 
стилю живописных комплекса, был В.д. Сарабьянов. В своем нео-
публикованном докладе, прочитанном в 2002 г. на Лазаревских чте-
ниях в МГУ им. М.В. Ломоносова2, ученый точно идентифициро-

Рис. 4. Лик Иисуса Христа. 
деталь композиции «Видение 
Моисею Неопалимой купины». 
Роспись Спасо-Преображен-
ской церкви Евфросиниева мо-
настыря в Полоцке. Ок. 1161 г.

2 Искренне благодарю В.д. Сарабьянова за возможность ознакомиться 
с текстом его сообщения. См.: [4].
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вал ряд раскрытых к тому моменту изображений, уделил внимание 
анализу содержательного замысла программы декорации капеллы, 
рассматривая ее в русле развития византийского и древнерусского 
искусства, и совершенно справедливо датировал фрески придела 
более поздним периодом, нежели основной объем живописи3.

В ряде статей и нескольких монографиях о росписи Спасо-Пре-
ображенской церкви, вышедших в свет в 2007–2016 гг., В.д. Сара-
бьянов, руководивший реставрационными работами в Полоцке, 
развивает интересующую нас тему4. Он пишет, что во фресках ка-
пеллы «отчетливо проявляются новые настроения, которые будут 
сформулированы целым рядом памятников уже в XIII столетии» 
[5 с. 219–220], и относит стенопись к первой трети или даже началу 
века5. Такая датировка представляется наиболее верной.

Однако, вводя в научный оборот раскрытый памятник, иссле-
дователь не ставил перед собой задачи поиска стилистических 

3 Тогда исследователь отнес стенопись молельни ко второй половине 
XIII в., не находя в ней «переживаний традиций домонгольской эпохи».

4 См., например: [5 с. 200–220, 6 с. 433–478].
5 Эту точку зрения ранее высказывал Л.И. Лифшиц. 

Рис. 5. Иисус Христос. 
деталь композиции «деисус». 
Мозаика южной галереи Софийского 
собора в Стамбуле. 1260-е гг.
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аналогий для полоцких фресок и лишь указал на некоторые осо-
бенности художественного языка этой живописи. даже при беглом 
рассмотрении росписи капеллы Сарабьянов точно определяет, 
что для мастеров «понятия проработки формы и ее пластическо-
го освоения» не были приоритетными, изображения теряют про-
странственность и глубину, позы фигур статичны, а их движение 
передано несколько схематично. Ученый констатирует важную 
роль открытых цветовых пятен, характерную для колорита акти-
визацию тонов. Все эти черты, присущие изобразительному искус-
ству раннего XIII в., подмечены Сарабьяновым очень верно.

Работы исследователя также ценны иконографическими изыска-
ниями. Он указывает на изначальное осмысление капеллы на хорах 
как личной молельни прп. Евфросинии Полоцкой, чей молитвенный 
подвиг уподоблялся аскетическому опыту столпников (фактически 
камера находится на столпе храма). Сарабьянов подробнейшим об-
разом рассматривает, как эта тема развивалась в древнерусских и 
византийских памятниках XI–XIV вв., исследуя назначение камер 
второго этажа и их иконографические системы [7]. Ученый пишет, 
что помещение на хорах в Полоцке, в котором и до появления фре-
сковой декорации могли совершать закрытые монашеские богослу-
жения, после преставления основательницы монастыря приобретает 
мемориальный характер. Справедливо отмечается, что программа 
росписи включает основные элементы убранства крестово-куполь-
ного храма, в ней по понятным причинам выделена тема Страстей, 
искупительной жертвы Спасителя, поминальный аспект («Распятие 
Христово», «Сретение Господне», «Введение Богородицы во храм», 
«деисус»). Выбор святых, представленных на стенах южной камеры 
Спасской церкви, объясняется патрональным аспектом программы 
и календарными совпадениями.

Говоря об исследованиях иконографии фресок придела, нельзя 
не отметить небольшой, но содержательный текст, приведенный в 
труде а.С. Преображенского о ктиторских портретах средневеко-
вой Руси, который вышел в свет в 2012 г. [8 с. 132]. Искусствовед 
подчеркивает, что изображение прп. Евфросинии Полоцкой, под-
носящей свой храм Христу, демонстрирует «стремление к персо-
нализации ктиторского портрета и акцент на идее личных заслуг 
донатора и его спасения». Сама же декорация капеллы оценивается 
Преображенским как редчайший пример росписи, «связанный с 
культом местного святого», дающий представление о принципах, 
на которых могло основываться убранство других домонгольских 
церквей, соотносимых с почитанием русских чудотворцев.

Возвращаясь к проблеме стиля и датировки стенописи придела 
на хорах Спасского храма, надо сказать, что с мнением В.д. Сара-
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бьянова, разделявшего по времени эту роспись и основной ком-
плекс фресок, согласны многие специалисты. В частности ранним 
XIII в. датирует живопись молельни прп. Евфросинии Л.И. Лиф-
шиц, первой половиной столетия – а.С. Преображенский [8 с. 132], 
а Э.С. Смирнова считает ее «единственной русской стенописью, ко-
торую можно условно отнести к середине XIII в.» [9 с. 224].

Однако Б.Г. Васильев в своей статье 2009 г. [10] настаивает на 
стилистическом единстве ансамбля росписи Спасо-Преображен-
ской церкви и считает его созданным «единовременно одной ар-
телью». Исследователь пишет: «Лики святых мучениц на южной 
стене обнаруживают полное сходство с методом письма автора 
«деисуса» в келье Евфросиньи Полоцкой, что вместе с нюансами 
рисунка деталей личного и приемом письма одежды помогает уве-
ренно датировать весь ансамбль одним временем» [10 с. 12]. Под-
водя итог своим рассуждениям, Васильев указывает на то, что храм 
был расписан во второй четверти XII в. или между 1143 и 1153 гг. 
добавим, что верхнюю хронологическую границу дает усмотрен-
ное ученым сходство полоцких фресок с фрагментами стенописи 
церкви Св. Климента в Старой Ладоге [10 с. 16]. Никаких других 
аргументов исследователь не приводит, в целом он основывается 
на особенностях техники живописи и последовательности работы 
художников храма Евфросиниева монастыря – рассмотрению этих 
аспектов и посвящены его статьи.

датировка фресок молельни XIII в. не находит никакого от-
клика в последних работах а.а. Селицкого – нескольких статьях 
о росписи 2016 г., посвященной живописи придела, и монографии 
2016 г. о живописи Спасской церкви [11 с. 41–86]. Исследователь 
не изменил своей точки зрения: он относит всю декорацию храма 
к одному периоду. Селицкий, не ссылаясь на какой бы то ни было 
источник, теперь называет 1147 г. датой создания стенописи ка-
пеллы. живопись камеры на хорах, по мнению ученого, могла по-
явиться даже раньше основного объема фресок и содержит в себе 
ключ к пониманию «божественной идеи, заложенной Евфроси-
нией Полоцкой в основу архитектуры и росписи». Однако исследо-
ватель не анализирует художественный строй стенописи придела и 
не называет ни одной стилистической аналогии.

а.а. Селицкий также не комментирует атрибуции представлен-
ных в капелле образов святых и композиций, приводившиеся в на-
учной литературе с момента выхода в свет его первой монографии. 
Искусствовед полагает, что в молельне Спасо-Преображенского 
храма по желанию прп. Евфросинии собрана вся «хрестоматия 
Закона Божьего», иллюстрирующая «зарождение христианства и 
превосходство новой религии». Селицкий видит здесь сцены из 
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Ветхого и Нового Заветов, апокрифических источников, житий 
избранных святых. К сожалению, почти все единоличные изобра-
жения идентифицируются исследователем неправильно, из чего 
следует и неверное представление об идейном замысле, лежащем в 
основе росписи капеллы.

Если говорить об исследовании иконографии фресок придела, 
то в публикациях В.д. Сарабьянова и а.С. Преображенского опре-
делена направленность и основные темы программы декорации 
памятника. Хотя, безусловно, еще остались вопросы, требующие 
решения: предстоит атрибуировать ряд персонажей и выяснить 
причину их появления в составе росписи, попробовать установить, 
какой агиографический источник положен в основу житийного 
цикла прп. Евфросинии александрийской, далеко не все клейма 
которого соотносятся с известным нам текстом.

что же касается художественных особенностей росписи, то 
оценки их противоречивы, подчас даже у одного и того же ав-
тора. Вероятно, причина этого заключается в том, что у нас нет 
достаточно ясной картины развития стиля византийской и древ-
нерусской живописи в XII–XIII вв., четко не определены кри-
терии для его анализа и методология подобного исследования. 
Ни наличие либо отсутствие линейной разделки ликов и драпи-
ровок, ни приемы письма не могут служить веским основанием 
для датировки памятников. Необходимо обратить внимание на 
художественные задачи, которые в разные эпохи ставили перед 
собой мастера, на принципы организации ими композиционно-
го пространства, построения формы, характер колорита и пере-
дачи света. Если взглянуть с таких позиций на фрески капеллы 
и основной комплекс живописи Спасской церкви, очевиден их 
различный стилистический строй. Эти отличия коренятся в ху-
дожественных установках и ориентирах мастеров, несомненно, 
работавших в разные периоды.
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Аннотация. В статье анализируются древнерусские серебряные и 

золотые предметы XI–XIV вв. из музейных и частных собраний России, 
а также технологические приемы их изготовления. Сопоставляются тра-
диционные техники древнерусских мастеров с техниками византийских 
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of ancient Russian gold- and silver-smiths are compared to those of Byzantine 
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objects have changed significantly over the centuries. 
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Введение

Важные сведения, которые дают представление о технологии 
изготовления древнерусских произведений из металла, затраги-
вающие также и вопросы терминологии, были опубликованы в 
работах: И.Е. Забелина [1]; Н.П. Кондакова [2]; Б.а. Рыбакова [3]; 
М.М. Постниковой-Лосевой [4], Т.И. Макаровой [5], Г.Н. Бочаро-
ва [6]; И.а. Стерлиговой [7]; а.В. Флерова [8]; С.С. Рябцевой [9]; 
Н.В. жилиной [10]; Р.С. Минасяна [11] и др. Однако требуется 
дальнейшее исследование в этой области, поскольку в научный 
оборот вводятся ранее неизвестные памятники, а атрибуция ряда 
вещей нуждается в уточнении. Нередко при публикации предметов 
неверно определяется техника их изготовления. Затрудняет изуче-
ние памятников также отсутствие общепринятой терминологии в 
названии техник и инструмента, используемых при создании сред-
невековых произведений. 

Основные технологические приемы среброделия

Разнообразные технологические приемы изготовления сере-
бряных предметов, инструментарий, оборудование и материалы, 
используемые в работе древнерусскими, греческими и западноев-
ропейскими ювелирами в XI–XIV вв., имеют много общего, но есть 
и отличия. У древнерусских мастеров самым первым этапом при 
изготовлении окладов икон, предметов церковной утвари и питье-
вой посуды являлась техника ковки. Золотые и серебряные слитки 
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расковывались на металлической наковальне стальным молотом, 
при этом золото и серебро становилось жестким и ломким, поэтому 
для придания пластичности пластины периодически нагревались 
на горячих древесных углях горна до темно-красного цвета. Раско-
ванные до нужной толщины пластины металла, согласно замыслу, 
украшались орнаментом, надписями или различными изображени-
ями, сделанными в разных техниках, затем тщательно подгонялись 
и соединялись в единое целое разными способами. 

Например, оклад большой храмовой иконы «Петр и Павел» 
из новгородского Софийского собора (НГОМЗ) [12 с. 39–50;  
7 с. 92–126] состоит из многочисленных тщательно подогнанных и 
состыкованных тонких серебряных пластин с чеканными изобра-
жениями ростовых фигур святых, орнамента и надписей, которые 
крепились к деревянной иконной доске при помощи смоляной ма-
стики и гвоздей (рис. 1). Этот оклад иконы, украшенный чернью 
и золочением, по мнению И.а. Стерлиговой, является примером 
работы византийских чеканщиков в Новгороде в XI в. и «одновре-
менно примером усвоения русскими серебряниками византийско-
го художественного языка и мастерства» [12 с. 38]. Особенностью 
этого оклада является то, что последний этап чеканки серебряного 
рельефа, заполненного смоляной мастикой1, происходил на иконе.

Также в византийских традициях древнерусским мастером из-
готовлен драгоценный оклад шестиконечного напрестольного кре-
ста XII в., созданного по заказу преподобной Евфросинии Полоц-
кой для собора полоцкого Спасского монастыря. Оклад состоит из 
нескольких состыкованных и пригнанных друг к другу золотых и 
серебряных позолоченных пластин со священными изображени-
ями, надписями, орнаментом, украшенных в технике перегород-
чатой и выемчатой эмали, резьбы, а также камнями и жемчугом. 
Эти пластины закреплены гвоздиками к деревянной основе кре-
ста, выполненного из кипариса. На окладе креста, содержащего 
священные реликвии, сделана вкладная надпись, где сообщаются 
год его создания – «В ЛЕТО 1161», стоимость материалов и рабо-
ты, заклятие против отчуждения, молитвенное слово заказчицы, а 
также имя русского мастера – Лазаря Богши, выполнившего заказ 
Евфросинии Полоцкой [14; 5 с. 70–73]. 

1 Мастика, используемая при изготовлении серебряного оклада «Петр 
и Павел», по заключению М.М. Наумовой, состояла из натуральной смо-
лы и тонко растертого кальцита. Описание инструментов и состав масти-
ки «тенакс» (в основе которой – смола, воск и тонко растертый кирпич), 
используемых при чеканке, имеются в трактате XII в. художника-ювелира 
Теофила [13 с. 92, 129–130]. 
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На протяжении столетий технические приемы древнерусских 
мастеров при изготовлении предметов из драгоценных металлов 
значительно изменялись. Например, техника перегородчатой эма-
ли [5], воспринятая из Византии и получившая широкое распростра-
нение на Руси в XII–XIII вв. при изготовлении тончайших лице-
вых и орнаментальных изображений, после XIV в. была утрачена и 
не использовалась при изготовлении древнерусских произведений. 

Техника многоцветной эмали по горельефным чеканным изо-
бражениям из золота и серебра («Rond bosse») была известна во 
Франции с начала XIV в., затем распространилась по Западной 
Европе и широко использовалась в работах ювелиров вплоть до 
конца XVII в. [15, с. 579; 16, с. 42–45]. Однако в России эмаль 
по чеканному рельефу и горельефу появилась только в середине 
XVI в. с приездом иностранных ювелиров для работы в царских 
мастерских Ивана Грозного и применялась при изготовлении зо-
лотого убора к знаменитой иконе «Троица» письма андрея Ру-
блева из Троицкого собора Троице-Сергиева монастыря. Осо-

Рис. 1. Фрагмент чеканного серебряного оклада иконы «Петр и Павел». 
XI в. Великий Новгород. НГОМЗ. архивное фото. ИИМК РаН. 
№ 16-1489, III-467
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бенно широко эта техника распространилась в первой половине 
XVII в. при изготовлении роскошных предметов царских регалий 
в мастерских Московского Кремля приглашенными для работы 
западноевропейскими ювелирами. 

Техника черни (сплав серебра, меди, свинца и серы) использо-
валась при изготовлении серебряных и золотых предметов в древ-
ней Руси начиная с XI в. чернь покрывает определенные участки 
предмета и запекается под воздействием температуры, причем в 
отличие от эмали чернь пластична. Эта техника, известная в рабо-
тах византийских, древнерусских и западноевропейских мастеров, 
описана в трактате XII в. Теофила [13 с. 104–105, 115; 17]. чернь, 
украшающая древнерусские серебряные предметы домонгольско-
го времени, мало чем отличалась от черни (ниелло) на западноев-
ропейском серебре этого периода. На древнерусских памятниках 
чернь напоминает пастозную живопись, которая покрывает глад-
кие плоские участки на поверхности вещей без четко очерченной 
границы. Перед нанесением и обжигом черни поверхность серебря-
ных предметов часто декорирована гравировкой или прочеканена 
пуансоном с целью лучшего ее сцепления с металлом. 

 Например, в технике черни на серебряном золоченом окладе 
«Петр и Павел» (НГОМЗ) выделены отдельные детали: клавы на 
хитонах апостолов, надписи «IС» «ХС» в круглых медальонах, 
ромбовидный средник, четыре наугольника на окладе Евангелия, 
которое держит апостол Павел2 (рис. 2). На медальонах с надпися-
ми и других деталях чернь наложена на участки, предварительно 
проработанные чеканом. 

В технике черни сделаны изображения на трех древнерусских 
серебряных предметах XIII–XIV вв. из частной коллекции. На 
парных колтах XIII в. древнерусским мастером гравированы львы 
и птицы, здесь же по зигзагообразным резным линиям заплавлена 
чернь [18 с. 78–79] (рис. 3). В такой же технике выполнены изобра-
жения парных барсов и виноградной лозы на серебряном двуствор-
чатом браслете работы древнерусского ювелира XIII – первой по-
ловины XIV в. [18 с. 79–80] (рис. 4). 

На западноевропейских вещах романского периода техника 
черни, так же как и на древнерусских предметах, больше напоми-
нает монохромную живопись, чем графику с четкими линиями. 
Например, как будто широкими мазками расплавившейся чернью 
украшен фон священных изображений на гладкой чаше и на мас-

2 Вероятно, в этой же технике была сделана утраченная серебряная 
пластина с изображением ключей, которые были в руке апостола Петра на 
окладе этой иконы. 
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сивном круглом поддоне серебряного потира 1160–1170-х годов из 
Художественно-исторического музея Вены [19 с. 43]. 

Особенности формы, пропорции, материал, имеющиеся надпи-
си, изображения и техника изготовления древнерусских, визан-
тийских и западноевропейских литургических предметов тесно 
связаны с их назначением при богослужении. древнейшие чаши 
восточнохристианского доиконоборческого и средневизантий-
ского периодов, используемые христианами для причащения, 
делались разнообразной формы из разных материалов. Визан-
тийские потиры изготавливались с двумя рукоятями или с од-
ним округлым крупным яблоком-рукоятью, соединяющим ко-
нусообразный поддон и полусферическую чашу. чаша и поддон 
романских и древнерусских потиров, как правило, соединялись 
между собой полой трубкой, как бы пропущенной через круглое 
яблоко-рукоять. 

По венцу гладкой чаши древнерусского серебряного потира тра-
диционно гравировалась евхаристическая надпись, ниже в круглых 
медальонах – изображения деисуса. Широкая, полусферическая 
чаша древнерусских серебряных потиров, также как и многих визан-

Рис. 2. черневое изображение 
ромбовидного средника кодекса 
в руках апостола Павла на окладе 
иконы «Петр и Павел». XI в. 
Великий Новгород. НГОМЗ. 
Фотография В.В. Игошева

Рис. 3. Серебряный колт с гравированным 
черневым изображением льва. XIII в. 
древняя Русь. частное собрание. 
Фотография А.В. Нитецкого
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тийских и романских, делалась в технике выколотки3, а священные 
изображения и литургические надписи гравировались с наружной 
стороны чаши. К таким, например, относится древнерусский сере-
бряный потир 1220–1230-х годов из Спасо-Преображенского собора 
Переславля-Залесского (ГММК)4. Как установила И.а. Стерлигова 
[20 с. 5–24], форма и приемы работы переславского потира имеют 
сходство с романскими серебряными потирами XII–XIII вв. Значи-
тельное отличие между древнерусскими и аналогичными западноев-
ропейскими потирами заключается в том, что на гладкой полусфери-
ческой чаше последних отсутствовали гравированные изображения 
деисуса. С литургическим назначением связана не только форма, 
декор, материал предмета, но и техника его изготовления. 

На полусферических чашах древнерусских потиров литурги-
ческая надпись, священные изображения и орнамент традицион-
но гравировались для того, чтобы внутренняя поверхность чаши 
была гладкой, чтобы при причащении Святыми дарами священ-
ник лжицей выбирал все мельчайшие частицы. В отличие от древ-

3 Выколотка – от слова «выколачивать» – технологический прием руч-
ной обработки слитков металла стальным молотком на специальных нако-
вальнях для получения полых сосудов. В трактате Теофила имеется опи-
сание этой техники при изготовлении серебряного потира, состоящего из 
чаши и поддона [13 с. 99–103]. В Новое время выколотка заменяется давле-
нием тонкой металлической пластины на токарном станке. 

4 ГММК. Инв. № МР 1024. Серебро, выколотка, монтировка, гравиров-
ка, золочение.   

Рис. 4. Серебряный двухстворчатый браслет с гравирован-
ным черневым изображением парных барсов. XIII – первая 
половина XIV в. древняя Русь. частное собрание. 
Фотография А.В. Нитецкого
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нерусских предметов на западноевропейских серебряных потирах 
XII–XIII вв. священные изображения делались не только гравиро-
ванные, но и чеканные, поэтому внутри чаш появлялись многочис-
ленные труднодоступные участки для изъятия лжицей частиц Свя-
тых даров. Например, это потир 1160–1170 гг. из Художественно- 
исторического музея Вены5 и потир 1170–1180 гг. из Музея собора 
Св. Петра в Фрицларе, Гессене (в Германии) [21 с. 458–459]. В сво-
ем трактате бенедиктинский монах Теофил рекомендовал изобра-
жать на дне чаш серебряных потиров «агнца» или «правую руку 
Господню, нисходящую как бы с неба и осеняющую знамением» 
[13 с. 102–103]. На дне западноевропейских серебряных чаш для 
торжественной трапезы XII–XIII вв., повторяющих формы неболь-
ших ранневизантийских потиров, крепились рельефные изображе-
ния Иоанна Богослова, Иисуса Христа или орла (символа еванге-
листа Иоанна) [18 с. 80–81].

В XI–XIII вв. при Евхаристии на католическом Западе, в отли-
чие от Византии и древней Руси, вместо лжицы для причащения 
использовалась серебряная или золотая питьевая трубочка, кото-
рая называлась: рид или стро (в англии), каламус и пуджиларис 
(в Италии), пипет (во Франции), пугиярис (в Испании и Португа-
лии)6. На латыни она именовалась фистула, на греческом – сифон. 
две идентичные гладкие серебряные евхаристические трубочки 
с небольшими ажурными золочеными ручками, изготовленные в 
1160–1170 гг., экспонируются в Художественно-историческом му-
зее Вены7, аналогичная серебряная фистула 1230–1250 гг. хранится 
в Метрополитен музее в Нью-Йорке8 и трубочка 1200–1250 гг. – 
в Британском музее9. Но в греческих храмах и на Руси евхаристи-
ческие трубочки не применялись, так же как и лжица не использо-
валась в католических храмах10. 

5 Серебряные потир, дискос и фистула экспонируются в Художественно- 
историческом музее Вены. Номер зала XXXVII. № 9983.

6 Благодарю Михаила аннетт за предоставленные сведения.
7 Потир, дискос и две евхаристические трубочки экспонируются в 

Художественно-историческом музее Вены. Номер зала XXXVII. Высота 
потира – 16,7 см. диаметр дискоса – 23,5 см. длина фистулы – 19,6 см. 

8 дискос и евхаристическая трубочка были куплены а.П. Базилев-
ским в Париже, в 1885 г. поступили в Эрмитаж, а в 1930-е годы проданы 
Метрополитен музею.

9 Евхаристическая трубочка. Серебро, золочение, камни. длина – 22,6 см 
(British Museum, http://org/reseach/collection on line/collection object de-
tails aspxobjectld 51059).

10 Теофил в своем трактате начала XII в. описывает технику изготов-
ления потира, дискоса и фистулы [13 с. 117–118, 128], но не упоминает 
технику изготовления лжицы.
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В украшении золотых и серебряных предметов, выполненных 
древнерусскими, византийскими и западноевропейскими мастера-
ми в XI–XIV вв., широко использовалась техника скани. ажурные 
или припаянные на металлическое основание узоры, завитки, обод-
ки и другие элементы скручены (свиты) в виде жгутика из метал-
лических нитей – круглых [5 с. 113; 6 с. 154–155] или слегка рас-
плющенных [18 с. 76–77; 12 с. 126–127, 220–221]. 

древнерусские мастера изготавливали круглые в сечении золо-
тые или серебряные нити при помощи стальных пластин с рядами 
уменьшающихся отверстий, которые назывались: «волочильные 
доски», «волоки», закрепленные в «тисках волочильных». В ра-
боте использовали также «клещи волочильные». Теофил в своем 
трактате приводит описание волочильных досок – двух стальных 
пластин с тремя или четырьмя рядами отверстий каждая [13 с. 87]. 
Тонкую золотую и серебряную проволоку также утончали путем 
равномерного перематывания пластичной металлической нити 
«внатяг» с одной «бобины» на другую. Приемы и оборудование для 
изготовления проволоки в древней Руси, Византии и Западной Ев-
ропе были схожими. 

В позднее время скань стала именоваться также термином – 
«филигрань», прочно вошедшим в научный обиход [3 с. 301; 22 с. 7]. 
Однако наименования этих техник имеют различие, которое зало-
жено в этимологии слов: «скань» происходит от древнерусского 
глагола «скати», «сучить», «свивать в одну нить», а «филигрань» – 
от латинского «filium granum», «filium» – «нить», «granum» – «зер-
но». Скорее всего термином «филигрань» следовало бы обозначать 
технику «зернистые нити» – имитацию оригинальной техники 
зернь11.

В XI–XIV вв. древнерусскими мастерами при изготовлении 
золотых и серебряных вещей широко применялась техника, имити-
рующая зернь, – «зернистая проволока», известная с VII в. до н. э. 
[23 с. 24–25]. Ее образцы встречались на этрусских, античных укра-
шениях, а также на византийских, западноевропейских и древне-
русских предметах до XIV в. Эта древнейшая техника в различных 
публикациях называлась: «зернистые нити» [24 с. 38–39]; «лож-
ная (рубленая) скань» [5 с. 56–57]; «ложносканная веревочка»  
[6 с. 154–155]; «рубчатая проволока» [23 с. 24–25]; «тисненый жгут» 

11 Оригинальная техника зерни – это украшение поверхности золото-
го или серебряного предмета мельчайшими шариками. Техника зерни осо-
бенно широко применялась для декорирования золотых античных изделий 
[23] и была хорошо известна в искусстве Византии, Западной Европы и до-
монгольской Руси. В этой технике делали древнерусские колты, подвески, 
лунницы и др. [3 с. 303; 6 с. 186–187]. 
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[7 с. 213]; «штампованная филигрань» или «штампованная прово-
лока» [10 с. 74]. 

«Зернистые нити» украшают «Большой сион» XII в. (НГОМЗ), 
серебряный потир 1329 г. (ГММК) и другие предметы. Такая про-
волока, напоминающая плотно скрученный (виток к витку) жгу-
тик, припаяна по краю серповидной цаты XIV в. и по краям трех 
подвесок [18 с. 77, 153] (рис. 5). Процесс создания тисненой и «руб-
чатой» проволоки описан в трактате Теофила [13 с. 88–90], где 
указано, что инструмент «органариум» в виде двух узких стальных 
пластинок с желобками использовался для изготовления «зерни-
стой» золотой и серебряной проволоки, на которой делаются зерна 
или как бобы, или как горошины, или как чечевица, или еще мень-
ших размеров. В трактате описаны два инструмента, где оттиски-
валась или нарезалась проволока в виде многочисленных мелких 
шариков. 

На серебряной серповидной цате с тремя подвесками XIV в. с 
иконы Богоматери из частного собрания в технике выколотки и че-
канки сделаны 34 конусообразных гладких гнезда для крепления 
кабошонов горного хрусталя и синих стекол [18 с. 75–76] (рис. 5). 
Таких оправок имеется два типа – низкие (31 шт.) и высокие 
(3 шт.). Низкие небольшие гнезда, овальные в плане, припаяны на 
цате (7 шт.) и на трех подвесках (24 шт.). Схожие формы низких 

Рис. 5. Серебряная цата с тремя подвесками к иконе 
Богоматери. Первая половина XIV в. древняя Русь. 
частное собрание. Фотография А.В. Нитецкого
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золотых гнезд с камнями встречаются в работах древнерусских ма-
стеров XIII–XIV вв. Например, на золотых образках с изображени-
ем деисуса от ожерелья (XII–XIII вв.) из клада, найденного у села 
Сахновка (НМИУ) [25 с. 31–34]; на серебряных цатах конца XIV в. 
иконы «Богоматерь Умиление» (ГММК) [5 с. 80–82]. 

аналогичные высокие конусообразные чеканные оправки для 
камней (восьмиугольные и фестончатые) имеются на лицевой и 
оборотной сторонах парных золотых колтов с эмалевыми изобра-
жениями святых князей Бориса и Глеба XII–XIII вв., найденных в 
составе клада в Старой Рязани (ГММК) [2 с. 83–96; 6 с. 154–155]. 

Высокие гладкие оправки камней в форме конуса, изготовлен-
ные в технике выколотки и чеканки, воспроизводят декоративный 
прием, широко распространенный в украшении византийских и 
западноевропейских ювелиров в XI–XII вв. аналогичные оправ-
ки украшают византийские золотые предметы: четырехконечный 
крест второй половины XI в. [21 с. 171], оправку двусторонней ико-
ны с рельефными изображениями Христа и Богоматери Оранта на 
камне (ляпис-лазурь) первой половины XII в. [21 с. 179]. 

Схожие высокие гладкие оправки декорируют золотой потир, 
изготовленный французским мастером в 1137–1140 гг. (с полу-
сферической чашей из сардоникса) [21 с. 457], а также западноев-
ропейские памятники XI–XII вв. [7 с. 211]. Форма таких оправок 
свидетельствует о тесных культурных связях Северо-Восточной 
Руси, Византии и Западной Европы в XI–XII вв. Однако на древ-
нерусских произведениях конусообразные гладкие оправки камней 
более массивные в отличие от византийских и западноевропейских 
образцов и напоминают древнейшие оправы камней на скифских 
предметах.

Заключение

Технологические приемы, инструменты и оборудование древне-
русских златокузнецов XI–XIV вв. во многом были близки техно-
логическим приемам византийских и западноевропейских ювелиров 
этого же периода. При исследовании древнерусских произведений и 
сопоставлении их с предметами работы византийских и западноев-
ропейских ювелиров можно сделать вывод о сходстве основных при-
емов работы на многих памятниках в определенные исторические 
периоды на протяжении XI–XIV вв., но с небольшими отличиями. 
Такие отличия прежде всего имеются в характере художественного 
оформления предметов, что во многом связано с их литургическим 
назначением или проявлениями определенных эстетических пред-
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почтений. На протяжении столетий приемы древнерусских мастеров 
при изготовлении предметов из драгоценных металлов значительно 
изменялись. Изучение технологии и техники художественной об-
работки древнерусских памятников серебряного и золотого дела 
позволяет глубже понять художественно-выразительные характери-
стики предметов, а также делать их атрибуции.
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Размышления о живоподобном личном письме
Полина В. Западалова
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Аннотация. Статья посвящена анализу личного письма иконы Вседер-
жителя 1662/63 г. Симона Ушакова (ГРМ), техника ее исполнения и физио-
гномические черты образа отвечают актуальному научному представлению 
о «живоподобном» стиле. Согласно нашим наблюдениям, живоподобная 
иконография личного возникла раньше новой живописной манеры Ушако-
ва. Так, на его иконе Богоматери Владимирской 1652 г. (ГТГ), в целом арха-
ичной по стилю, глаза Богородицы изображены с обозначенной толщиной 
нижнего века, слезным озером и даже тонкими ресницами. В стиле иконы 
Пантократора нет примет «переходности», на ней даже одежды переданы 
по-живописному, хотя позже Ушаков будет возвращаться к «иконному» 
типу драпировок. Стилистический анализ позволяет конкретизировать 
существующие представления о феномене «живоподобия».
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Some thoughts on “naturalistic” style
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State Russian Museum, St. Petersburg, Russia, zapad.dom@mail.ru

Abstract. This article is devoted to Simon Ushakov’s icon of the Pantocrator 
created in 1662/63 (State Russian Museum). The author concentrates her at-
tention on a new interpretation of the face of Christ. Its technical execution and 
facial type tell us that it is an example of “naturalistic” style. But in the author’s 
opinion naturalistic iconography appeared in Russian art earlier than the new 
pictorial manner. Although the stylistic features of the Vladimir Mother of God 
painted by Ushakov in 1652 (State Tretiakov Gallery) are not new and reflect 
the main trends of Russian icon painting in the second quarter to the middle of 
the seventeenth century, the eyes of the Virgin already have an original form, 
with a stressed thickness of the lower eyelid and even with thin little eyelashes. 
In the fifties and sixties of the seventeenth century the row of eyelashes appears 
on Russian icons beyond Ushakov’s physiognomic scheme, instead of their tradi-

© Западалова П.В., 2019



190

RSUH/RGGU Bulletin: Literary Theory. Linguistics. Cultural Studies, 2019. no. 1

Полина В. Западалова

tional depiction in silhouette. The icon of Christ is a classic example of natural-
istic style. Even the clothes are painted in a new way, though later Ushakov will 
also follow the old manner of depicting them. Stylistic analysis provides a means 
of clarifying the origin of the «naturalistic» style.

Keywords: icon, Simon Ushakov, naturalistic style, carnation, Russian art, 
seventeenth century
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Исследователи не единодушны в объяснении терминов «живо-
подобие», «живоподобная икона», связанных с пониманием художе-
ственного образа, характерным для мастеров Оружейной палаты и ее 
круга второй половины XVII – начала XVIII в. Т.Е. Казакевич пишет 
о живоподобии как о технике личного письма [1 с. 42], составители 
каталога выставки, посвященной Симону Ушакову (ГТГ), видят в нем 
концепцию художественного мышления [2 с. 7]. В.В. Бычков так опи-
сывает этот феномен: «“живоподобие” – стремление к созданию ил-
люзорного сходства с внешним видом оригинала (как правило, вооб-
ражаемого, идеализированного)» [3 с. 53], по всей вероятности, близ-
ко подходя к смыслу, вкладывавшемуся в это слово современниками 
Ушакова, например Симеоном Полоцким [4 с. 103]1. Не вдаваясь в 
историографические тонкости, мы сосредоточимся на проблемах эво-
люции изображения ликов, во многом являющихся ключевыми для 
постижения сути изменений, произошедших в иконописи переход-
ного времени. Уже Г.д. Филимонов отмечал, что у царских мастеров 
«лица… святых получают индивидуальный характер, более правиль-
ную постановку, движение и даже выражение» [5 с. 85]. Н.П. Конда-
ков, рассуждая о «Спасе Нерукотворном» из ризницы Троице-Серги-
евой лавры, заметил, что Ушаков «устранил иконописные приемы в 
изображении глаз, бровей (курсив мой. – П. З.), носа, уст» [6 с. 86–87]. 
Н.Е. Мнева усматривала в передаче черт лица главное достоинство 
его искусства [7 с. 204]. По мнению В.Г. Брюсовой, «ушаковская мно-
гослойная плавь… не имеет ничего общего с живописным методом», 
но построена на новых приемах, «отличающихся технической слож-
ностью, требующих тщательности и большого навыка», а новизна его 
работ состояла в оживлении облика русской иконы, в нюансировании 
психологического состояния персонажей [8 с. 39]. Л.И. Лифшиц на 

1 «[Образы] неимущыя же живоподобия совершеннаго [подобает] от-
метати», «Тыя токмо образы подобаетъ почитати, иже совершенно живопо-
добни суть первообразнымъ».
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примере нескольких образов Спаса Нерукотворного показал, что в ка-
ждом произведении живоподобие обретало новые оттенки «изобрази-
тельной структуры, манеры письма, трактовки формы» [9]. И.Л. Бу-
севой-давыдовой был, вероятно, исчерпывающе описан ушаковский 
физиогномический тип [10 с. 19]. 

Небольшого размера (30×25 см) икона Пантократора 1662/63 г. 
была написана еще при патриаршестве Никона2, знакомство с кото-
рым, очевидно, имело воздействие на искусство Ушакова. Входя-
щая в число самых значимых произведений живописи начала 60-х, 
выделяющаяся на фоне других икон своего времени, она интересна 
своей историей, иконографией, художественным замыслом [12], но 
также как ранняя икона с новым личным письмом, утвердившимся 

2 Факт личного знакомства Симона Ушакова с патриархом косвенно 
подтверждается архивными сведениями. Возможно, царские распоряжения 
о наказании Иосифа Владимирова и Симона Ушакова стали следствием 
ухудшения отношений между алексеем Михайловичем и его «собинным 
другом» [11]. 

Рис. 1. Симон Ушаков. 
Икона «Господь-Вседержитель» 1662/63 г. ГРМ
Фото В.Ю. Торопова. ОТТИ ГРМ
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в 60-е годы XVII в. [13 с. 43] (рис. 1). В ней нет величия образов  
1660–1662 гг. кисти Федора Зубова из церкви Пророка Ильи в 
Ярославле, измельченности форм, наблюдаемой в стиле иконы Си-
мона Ушакова «Преподобный Макарий желтоводский» 1660/61 г., 
яркого колорита «Успения Богоматери» 1660 г. из церкви Успения 
в Белозерске (черМО). Нежная цветовая гармония, выверенность 
композиции, совершенство техники исполнения, выразительность 
лика Спасителя говорят о том, что икона была написана большим 
мастером. Произведение располагает к длительному созерцанию. 
Симон Ушаков дал представление о внешности Богочеловека, со-
здал портрет, акцентировав важные в его понимании свойства лич-
ности Портретируемого: кротость, смирение и простоту. 

По пропорциям (узкие плечи, удлиненный овал лица, тонкие 
пальцы) фигура Христа напоминает другие образы Ушакова: ар-
хангелов на раме Богоматери Владимирской из Успенского собора 
Флорищевой пустыни, преподобного Макария желтоводского с 
одноименной иконы, святых Феодосия и антония на иконе Бого-

Рис. 2. Лик Спасителя на иконе «Господь-Вседержитель» 
Симона Ушакова. 1662/63 г. Съемка в инфракрасной области 
спектра. Фото В.Ю. Торопова. ОТТИ ГРМ
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матери Печерской 1662 г. Однако в художественном решении ико-
ны есть уникальные приметы. Оригинален нанесенный мягкими 
мазками черной краски подслойный кистевой рисунок [14 с. 469] 
(рис. 2). Эстетически самоценный, видимый в инфракрасной обла-
сти спектра (особенно на хитоне), он лежит под кроющими слоями 
темперы. Его контуры следуют подробной графье, не просматри-
вающейся на лике, фиксирующей абрис фигуры, очертания локо-
нов прически и складок в одеждах. В графье и рисунке отсутствуют 
прямые линии. Местами рисунок выступает вне связи с графьей в 
виде кистевых штрихов разной плотности, оттушевывающих фор-
му складок3.

живопись иконы предстательствует за искусство времени за-
рождения живоподобного стиля, фундаментальной составляющей 

3 Мы опираемся на результаты изучения иконы в ОТТИ ГРМ. Прино-
шу признательность С.В. Сирро, В.Ю. Торопову и О.В. Голубевой за добро-
желательное отношение и содействие в работе. 

Рис. 3. Лик Спаса на иконе «Христос-Пантократор» 
Симона Ушакова 1662/63 г. 
Фото В.Ю. Торопова. ОТТИ ГРМ
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которого является новое личное письмо (рис. 3). Впечатление све-
тоносности лика Христа достигнуто за счет активности в карнации 
белого цвета. Щеки, спинка и кончик носа, лоб и надбровные дуги, 
боковая часть Его ладони сияют благодаря искусным белильным 
лессировкам. По-разному в произведениях Ушакова взаимодей-
ствующий со слоями санкиря и охрения, занимающий почетное 
место в его художественном мировосприятии, мерцающий свет 
всегда сохраняет в них свое специфическое качество и кажется не 
лежащим на поверхности, а исходящим из глубины формы. По за-
мечанию Н.И. Комашко, пропагандировавшаяся Иосифом Влади-
мировым «световидность» икон не была связана исключительно с 
ушаковским стилем [13 с. 43]. автор «Послания к цареву изуграфу 
и мудрейшему живописцу Симону Федоровичу» был убежден-
ным сторонником «белых (курсив мой. – П. З.) и светлых» ликов, 
«светлого святых икон живописания», противником ликов «сму-
глых» и «помраченных», опираясь в своей позиции на святоотече-
ские представления о Божественном Свете, «просвещающем души 
и телеса» святых [15 с. 25–28]. И его вкусам отвечало искусство 
ведущих стилистических течений иконописи всей первой полови-
ны – середины XVII в., в чем нас убеждают «белые» лики на иконах 
«Богоматерь Казанская» 1606 г. Прокопия чирина (ГТГ), «Спас 
на престоле с преподобными Зосимой и Савватием» 1621 г. Наза-
рия Савина (МГОМЗ), «Богоматерь с Младенцем» 1626/27 г. из 
церкви Ризоположения Московского Кремля (ММК) и «Святые 
патриарх Мефодий, пророк Елисей, Иустин-философ» 1629 г. это-
го же мастера (ММК), «Святой митрополит Иона в житии» кисти 
Якова Тарасова 1644 г. (ГИМ), «Богоматерь Страстная» ок. 1646 г. 
(КБМЗ), «Положение во гроб» 1653 г. из иконостаса кремлевского 
Успенского собора (ММК) [16 кат. № 30], «Святой князь Георгий 
Всеволодович» (ок. 1645 г., ГТГ), «Мученица София» 1657 г. (Му-
зей «Новодевичий монастырь»), «Святой алексий человек Божий» 
второй четверти XVII в. (ГИМ) и др. Эффект свечения ликов здесь 
создают не движки, а лессировки, роль охрения снижена, часть его 
функций переняли белильные плави. Глядя на такие иконы, Симон 
Ушаков формировался как художник.

Мы не знаем его работ конца 1640-х, но его самая ранняя сохра-
нившаяся икона – «Богоматерь Владимирская» 1652 г. (ГТГ) – не-
сет на себе печать определенной школы. Это произведение с при-
знаками «переходности» стиля. В основе техники и иконографии 
его личного письма лежат приемы, которыми владели лучшие ма-
стера середины XVII в. Если брать во внимание только компози-
ционный каркас, нетрудно увидеть сходство между ликами на ико-
не 1652 г. и на ярославских иконах из праотеческого чина церкви 
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Иоанна Златоуста в Коровниках (ок. 1654 г.) (ЯХМ), которые на 
первый взгляд не должны иметь ничего общего с произведениями 
Симона Ушакова (рис. 4, 5). В личном письме иконы 1652 г. нет 
яркого контраста между санкирем и белильными лессировками, а 
также богатой системы оживок, отличающих ярославских «Праот-
цев», но в обоих случаях распознаются одни и те же отработанные 
движения кисти. Протяженный блик по вертикали надвое разде-
ляет спинку носа; длинные тонкие полосы чистых белил ложатся 
внизу надбровных дуг, очерчивая брови, отмечают один из краев 
спинки носа, нижний край глазниц, обозначают контуры яремной 
ямки, внутренний абрис ушной раковины; выступы верхней губы 
заострены; белила активны. Эти взаимосвязанные приемы в ком-
плексе не встретятся больше ни в одной иконе Симона Ушакова. 

Стиль «Богоматери Владимирской» выдержан в графичной сти-

Рис. 4. Лик Богородицы на иконе Симона Ушакова 
«Богоматерь Владимирская» 1653 г. (ГТГ). 
Воспроизводится по изданию: Симон Ушаков — 
царский изограф. М.: ГТГ, МРИ, 2015
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листике середины века. Объем ликов дан в виде низкого рельефа, 
сохраняется ощущение легкости материи, контуры отдельных черт 
острые и узкие, имеет место линейная стилизация. В иконописи 
50-х годов мы знаем более корпулентные фигуры. Сейчас нельзя 
вполне судить о стилевой природе иконостаса 1653/54 г. кремлев-
ского Успенского собора (ММК), поскольку его живопись скрыта 
под потемневшей олифой [17]. Но и теперь заметно, что лики на 
иконах Спаса, Богоматери, архангелов, апостола Варфоломея, про-
роков Моисея, аарона и др. наделены укрупненными тяжеловес-
ными чертами. аналогичными качествами обладает личное письмо 
икон 1650 г. из церкви Пророка Ильи в Ярославле «Спас-Эмману-
ил с архангелами» и «Спас Благое Молчание» (ЯМЗ), созданных, 
очевидно, Иваном дьяконовым [1 рис. на с. 27–28]. 

Сопоставление образов Богоматери 1652 г. и Христа 1662/63 г. 
позволяет лучше понять путь, проделанный Ушаковым на протя-

Рис. 5. Праотец авель. Фрагмент живописи иконы 
из праотеческого ряда иконостаса церкви Иоанна Златоуста 
в Коровниках. Ок. 1654 г. ЯХМ. Фото П.В. Западаловой
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жении того десятилетия, когда оформлялся живоподобный канон. 
Ни одна из примет ушаковского физиогномического типа (глаза со 
слезным озером и длинными ресницами, брови в виде косо поло-
женных штрихов, мягко очерченные губы), которыми наделен лик 
Пантократора, с первого взгляда не заметна в лике Богоматери. 
Форма Ее бровей трактована так же, как, например, у Христа на 
иконе «Спас Нерукотворный. Не рыдай Мене, Мати» 1570-х годов 
(МГОМЗ) (в виде трех тонких размещенных на равном расстоянии 
одна над другой полос). В живописи Богоматери Владимирской 
«по-старому» решено все, и лишь странная форма век и слезного 
озера, а также ряд едва видимых ресничек у Богородицы обличают 
в ее создателе художника-реформатора. Таким образом, преобра-
жение художественного видения началось не с техники, а с иконо-
графии личного письма, а именно – с «иконографии глаз». Пожа-
луй, наиболее содержательным текстом об эволюции изображения 
глаз в русской иконописи второй половины XVII в. остается отры-
вок монографии Е.С. Овчинниковой, отметившей его сходство на 
иконах Симона Ушакова и парсунах в противовес его иконопис-
ному варианту [18 с. 55, табл. XIX–XX], и эти рассуждения можно 
расширить. 

Ряд ресничек не был обязательной частью живоподобного сти-
ля, но именно мастера Оружейной палаты стали последовательно 
культивировать эту примету. Короткие реснички на веках Бого-
родицы с иконы 1652 г. не похожи на те, что можно видеть в лич-
ном письме других его икон, например, на Спасах Нерукотворных 
1672/73 г. и 1677/78 г. (ГТГ). Но ни в одном произведении Уша-
кова эта деталь не играет такой роли, что отведена ей в живописи 
иконы 1662/63 г., где длинные ресницы, дугообразные на верхнем 
веке и прямые на нижнем, придают особенное трогательное выра-
жение лику Спасителя. Нечто подобное – изображение ресничек 
необыкновенной длины, изменяющее весь облик святого, – можно 
встретить в творчестве другого жалованного мастера Оружейной 
палаты – Кирилла Уланова. Во второй половине XVII в. к приему 
изображения ресничек «в ряд» охотно прибегали поволжские ико-
нописцы, и в числе ярких примеров его использования – образ кру-
га Гурия Никитина «Глава Иоанна Предтечи, со сценами жития» 
1680-х годов (ЯХМ) (рис. 6). Здесь на сомкнутых веках пророка 
показаны легкие, как паутинка, реснички, трактованные иначе, чем 
на иконах Ушакова или Уланова, и придающие образу фантастич-
ный вид.

Важно, что в 1650–1660-е годы такой прием был известен не 
только Симону Ушакову, но также, например, Федору Зубову. 
Лучики ресниц «украшают» в произведениях «доушаковского» 
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периода его творчества лик пророка Ильи с иконы 1660–1662 гг. 
(ЯМЗ) и крупные лики ангелов на созданной, очевидно, им же око-
ло 1659 г. иконе из собора Троице-Гледенского монастыря (ВУМЗ) 
(рис. 7) [19]. Хотя пророк Илья – это убеленный сединой старец, 
а ангелы на иконе из Великоустюгского музея имеют облик юно-
шей, их лики типологически близки. Определяющие их ориги-
нальность признаки (слезное озеро прямоугольной формы, упру-
гие, манерные контуры, контрастная каллиграфия в изображении 
волос, акцентированная складка нижнего века, округлые глаза) не 
встречаются в искусстве Ушакова, равно как не встречается в нем 
и особенная «радиальная» форма ресничек, использованная в этих 
произведениях. 

Примечательно, что естественному восприятию больше отвеча-
ет как раз прежняя «силуэтная» манера изображения ресниц в виде 
притенения на верхнем веке, а та, что утвердилась у художников 
Оружейной палаты, свойственна, скорее, искусству примитивов. 
Здесь вспоминаются «черные веера» ресничек на фаюмских пор-
третах. Византийская живопись таких подробностей избегала. Их 
возникновение в зарождающейся русской живописи Нового време-
ни характеризует процесс генезиса нового художественного виде-
ния, в котором постулировалось осязаемое бытие форм. На его ран-
нем этапе наличие ресничек оказалось значимее их многочислен-
ности, передававшейся прежде сплошной темной горизонтальной 

Рис. 6. Усекновенная глава Иоанна Предтечи. 
Икона 1680-х годов. ЯХМ. Фото П.В. Западаловой
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полоской на верхнем веке. На вопрос о времени появления новой 
иконографии ресниц сейчас трудно ответить. Она присутствует на 
ранних русских портретах: «Царь Иван IV» 1630-х годов (?) (На-
циональный музей дании, Копенгаген) (рис. 8) и «Князь Михаил 
Васильевич Скопин-Шуйский» около 1630 г. (?) (ГТГ) и, что осо-
бенно интересно, на иконе «Богоматерь Владимирская, со Сказа-
нием» середины XVII в. из церкви Иоанна Златоуста в Коровниках 
(ЯМЗ) (рис. 9).

При сравнении образов Богоматери из церкви архангела Ми-
хаила и Спасителя 1662/63 г. заметны изменения, произошедшие в 
искусстве Ушакова за одно десятилетие. живоподобность первого 
из них определяет иконография глаз, вторая же икона – это произ-
ведение живоподобного стиля. При работе над ним Симон Ушаков 
стремился устранить условные приемы и достичь иллюзионисти-
ческой правдоподобности. Личное письмо иконы 1662/63 г. отли-
чает не типичное для древнерусской иконописи многоцветие, в нем 
даже в санкире насчитываются десятки оттенков. Необычно преоб-
ладание разбеленных охр и розовато-охристых, т. е. естественных, 
а не иконописных цветов карнации. В личном письме нет четких 
границ между санкирем, охрением, подрумянкой и светами, а сами 

Рис. 7. Лик ангела с иконы «Святая Троица в деяниях» 
из Троицкого собора Троице-Гледенского монастыря. 
1659 г. (?). ВУМЗ. Фото П.В. Западаловой
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красочные слои не выровнены до однотонных пятен. Белильные 
плави и оживки играют здесь роль, отличную от той, что отводи-
лась им в иконописи 1640–1650-х годов. Плотные тонкие белиль-
ные мазки на гребне и кончике носа, над бровями, слева от радужки 
и на шее введены деликатно, едва видны и не соответствуют «кано-
ническим» иконописным движкам, имеющим в большинстве слу-
чаев декоративные свойства. 

Рисунок стремительных оживок, широко использовавшихся 
современниками Ушакова, мог быть разным. Лаконична их графи-
ка в изображении лика Спасителя на Убрусе с иконы Петра Попова 
«Не рыдай Мене, Мати, с историей Нерукотворного образа» сере-
дины XVII в. (ЯМЗ), выделяющаяся на фоне охрения из-за полно-
го отсутствия белильных лессировок. Федор Зубов, имевший свое 
представление о системе оживок, дополнил ею в личном письме 

Рис. 8. Парсуна. Иван IV. Национальный 
музей дании, Копенгаген. Воспроизводится 
по изд.: Русский исторический портрет. 
Эпоха парсуны. М., 2006
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иконы «Пророк Илья» 1660–1662 гг. разбеленные плави. Не прене-
брегали выразительными возможностями движков мастера «уша-
ковского» направления, иногда использовал их и Симон Ушаков. 

Оживки на иконе 1662/63 г. по своему характеру напоминают 
блики в системе карнации в западноевропейском портретном 
искусстве. Колорит и техника письма данного произведения, не-
обычные в общем контексте развития иконописи начала 60-х годов, 
вызывают ассоциации с памятниками масляной живописи, быто-
вавшими в это же время на Руси, среди которых приписываемый 
даниилу Вухтерсу портрет патриарха Никона с братией 1662–
1665 гг. (?) (ГИаХМ «Новый Иерусалим») [20 кат. № 186]. Их 
влияние на лепку формы, отношение к цвету, живописному мазку 
и бликам, наблюдаемым в художественном мире его иконы Христа- 
Вседержителя 1662/63 г., несомненно.

Рис. 9. Фрагмент живописи иконы «Богоматерь 
Владимирская, со Сказанием» из церкви Иоанна 
Златоуста в Коровниках. Середина XVII в. ЯМЗ. 
Фото П.В. Западаловой
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Cокращения
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Итальянская живопись на досках XIII–XV вв.
как средство демонстрации идентичностей

Ольга а. Назарова
Научно-исследовательский университет «Высшая школа экономики», 

Москва, Россия; Российский государственный гуманитарный университет, 
Москва, Россия, O_Nazarova@mail.ru

Аннотация. данная статья посвящена вопросу двойной идентичности 
произведений живописи на досках (преимущественно алтарных образов, 
но не только их), которые были заказаны частными лицами или братства-
ми для церквей нищенствующих орденов. Cвязанные обетами бедности и 
ригористическими уставами, эти конгрегации были ограничены в своих 
возможностях выступать заказчиками произведений искусства для своих 
церквей. Однако они охотно предоставляли в частное пользование капел-
лы богатым мирянам и алтари религиозным братствам горожан в своих 
церквах. Это обеспечивало финансирование ордена и укрепляло связи с 
горожанами. Однако даже в этих частных пространствах монахи тщатель-
но контролировали декоративное убранство, влияя на иконографические 
программы и нередко выступая их авторами. анализируемые в статье 
произведения транслируют как идентичность заказчика (посредством 
семейных гербов и фигур святых покровителей различных членов семьи), 
так и идентичность ордена, которому принадлежит церковь, посредством 
сложной иконографической программы. Сохраняя контроль над частны-
ми произведениями, монахи обретали в своих церквах целостные смыс-
ловые и художественные ансамбли, которые формально создавались по 
инициативе и на средства светских заказчиков. Подобный механизм мож-
но назвать косвенным патронажем, который стал эффективной заменой 
недоступного нищенствующим орденам патронажа прямого.

Ключевые слова: живопись на досках, алтарный образ, итальянская 
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Введение

Ригористические уставы нищенствующих орденов требовали 
аскетичного церковного убранства, избегающего предметов, при-
сутствие которых в церкви не было обусловлено литургическими 
требованиями. Обеты бедности еще больше ограничивали возмож-
ность конгрегаций выступать непосредственными заказчиками та-
ких предметов. Несмотря на это, церкви нищенствующих орденов 
с конца XIII в. становятся средоточием художественной активно-
сти, местами скопления выдающихся произведений искусства. На 
первый взгляд это выглядит как прямое противоречие ригористи-
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ческим уставам нищенствующих орденов, но это противоречие 
перестает казаться вопиющим, если познакомиться со схемами 
патронажа, которые использовались в орденских церквях. В статье 
анализируются особенности патронажа и смысловые программы 
итальянских алтарных образов и других типов живописных произ-
ведений на досках в Италии XIV–XV вв., создававшихся для церк-
вей Флоренции (Санта-Мария-Новелла, Санта-Кроче) и Венеции 
(Санти-джованни-э-Паоло). 

Предпосылки для патронажной активности нищенствующих 
орденов были заложены уже папством, которое в течение XIII в. 
приняло целый ряд мер, направленных на улучшение финансового 
положения этих конгрегаций, путем передачи им прав использо-
вания чужого имущества [1 p. 16–31, 2 p. 74–101]. Проанализиро-
вав эти постановления, легко убедиться в том, что сама политика 
папства была направлена не столько на обеспечение орденов соб-
ственными источниками дохода, сколько на «подключение» их к 
внешним источникам этого дохода в роли распорядителей и бене-
фициариев. В том же ключе будет развиваться и собственная худо-
жественная политика орденов.

Одним из наиболее эффективных способов такого «подключе-
ния» стала передача прав на использование капелл в церквах ни-
щенствующих орденов. Планы новых больших церквей, которые 
возводили во Флоренции доминиканцы и францисканцы, под-
разумевали наличие капелл: четыре капеллы в трансепте церкви 
Санта-Мария-Новелла и 10 капелл по обеим сторонам от апсиды 
в церкви Санта-Кроче (в дальнейшем их число было увеличено в 
обеих церквах). Право патронирования этих капелл предоставля-
лось представителям городских родов. Несмотря на очень высокую 
стоимость таких капелл (а возможно, благодаря ей), спрос на них 
также был очень высоким: так, во владении разветвленного клана 
Барди находились четыре капеллы в Санта-Кроче [3,4]. Программа 
декора таких капелл подразумевала росписи, витражи, убранство 
алтаря (палиотто, светильники и др.), включая алтарный образ.

Каждая отдельная капелла de jure принадлежала одному из 
флорентийских семейств. Однако de facto эти капеллы владельца-
ми почти не использовались. Вопреки распространенному убеж-
дению, они не предназначались для пребывания там патронов во 
время мессы. Основное назначение таких капелл было служить 
престижным местом будущего погребения владельца и проведения 
заупокойных поминальных месс. Таким образом, можно сказать, 
что патронам само пространство капелл было необходимо только 
после смерти. При жизни они служили средством демонстрации 
статуса и завоевания социального престижа: каждая капелла была 
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отмечена гербом владельца, сами патроны с гордостью упоминали 
в завещаниях и других документах свои капеллы и те огромные 
суммы, которые они на них потратили. В настоящем же эти капел-
лы, расположенные в верхнем нефе, куда доступ для мирян был 
существенно ограничен монументальными алтарными преградами, 
находились главным образом в распоряжении монахов. Если по-
смотреть на планы верхних нефов таких церквей с размеченными 
на них капеллами, мы можем увидеть, с одной стороны, «выстав-
ку» наиболее богатых и знатных городских фамилий. Однако если 
мы посмотрим на посвящения этих алтарей, которые определяли 
программы их декора, то перед нами окажется уже совсем другая 
выставка – объектов культового почитания соответствующих ор-
денов. В высшей степени наглядно это демонстрирует доска ан-
дреа да Фиренце (Бонайюти) ок. 1365, происходящая из церкви 
Санта-Мария-Новелла (ныне Нац. галерея, Лондон) (рис. 1) [5]. 
Она имеет форму доссале – горизонтального фриза со святыми, 
предстоящими Богоматери, однако не может быть алтарным обра-
зом, так как у нее слишком маленькие размеры. Фигуры предсто-
ящих представляют святых, которым посвящены алтари в верхнем 
нефе Санта-Мария-Новелла, и именно в той последовательности, 
в которой они располагаются в храме, т. е. являются своего рода 
картой: алтарная капелла посвящена Богоматери, с севера к ней 
примыкают капеллы, посвященные святым Марку, Петру Мучени-
ку, Фоме аквинскому, св. доминику и св. Луке, с юга – Иоанну- 
Евангелисту Богослову, Григорию, Екатерине, Марии Магдалине, 
Фоме Кентерберийскому. Неизвестно, для кого был написан этот 
образ и как он использовался, но он свидетельствует о том, что эта 
сумма алтарей и капелл верхнего нефа воспринималась самими 
монахами как целостный ансамбль. При этом каждая из капелл, 
посвященных этим святым, находилась в собственности одного из 
флорентийских семейств [3 p. 19–33]. Таким образом, перед нами 
очевидный случай, когда монахи используют чужую собственность 
в собственных интересах.

При таком положении дел представляется вполне естествен-
ным, что монахи контролировали программы убранства капелл 
верхнего нефа. И несмотря на формально частный характер зака-
зов, программы декора неизменно транслируют двойную идентич-
ность: орденскую и самих заказчиков. Мы продемонстрируем этот 
аспект на примерах живописных произведений на досках, создан-
ных для различных мест внутри храма. 

В отношении главных алтарных капелл действовало особое 
правило: права на использование пространства капеллы были от-
делены от прав патронирования собственного главного алтаря, они 
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предоставлялись разным семействам1. И живописный алтарный 
образ заказывался вместе с остальным алтарным убранством се-
мейством, в чьем попечении находился алтарь [3 p. 77–99], но не 
капелла. В церкви Санта-Кроче этой привилегией владела семья 
аламанни. Они выступали и официальными заказчиками несохра-
нившегося полиптиха Уголино ди Нерио, который, по свидетель-
ствам, был украшен гербами этого семействах. В церкви Санта-Ма-
рия-Новелла семейство Сассетти в течение почти двух столетий 
сохраняло права на главный алтарь. Баро Сассетти, монах этого 
монастыря, дважды занимавший должность помощника настояте-
ля, выступил организатором заказа полиптиха, который, по свиде-
тельствам, был украшен семейными гербами2. В то же время и тот, 
и другой полиптих, будучи формально частными, предназначались 
для главных алтарей монастырских церквей и имеют ярко выра-
женные орденские программы. Сохранивший свой облик в рисунке 
XVIII в. [6], францисканский полиптих объединял все важные для 
этого ордена культы, особое расположение к которым выказывал 
сам св. Франциск, – Богородичный, Страстной и ангельский. Цен-
тральный образ Богоматери с Младенцем, заметно увеличенный 
по сравнению с соседними, дополнен Распятием в верхнем ярусе 
вимпергов (также значительно превышающим по размерам осталь-
ные). Тему Страстей продолжает повествовательная пределла3 со 
сценами от Тайной вечери до Воскресения. ангелы представлены в 

Рис. 1. андреа да Фиренце (?). «Богоматерь с предстоящими святыми». 
Ок. 1365–1370. Национальная галерея (Лондон)

1 Это делалось для того, чтобы алтарные капеллы не превращались в пол-
ностью приватные и чтобы монахи всегда имели доступ к главному алтарю.

2 Сохранились разрозненные фрагменты в различных музеях. 
3 Эта пределла – один из ранних примеров включения повествователь-

ных сцен в изначально догматическую и иконическую структуру полипти-
ха. Повествовательная пределла в дальнейшем будет пользоваться популяр-
ностью у францисканцев и почти никогда не встречается в доминиканских 
памятниках.
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пазухах арок центрального яруса: по два над каждым из предстоя-
щих и целый сонм вокруг Богоматери. 

алтарные образы могли размещаться не только на главных 
алтарях, но и на алтарях боковых капелл. Ярким примером тако-
го типа образов является полиптих Строцци (андреа Орканья, 
1354–1357, церкви Санта-Мария-Новелла, рис. 2) из капеллы 
св. Фомы аквинского, находящейся в собственности семейства 
Строцци [7]. С точки зрения заказчика, полиптих представлял 
святых покровителей различных членов семьи, предстоящих 
Богоматери: Фому аквинского, титульного святого капеллы 
Строцци и покровителя самого заказчика – Томмазо ди Россел-
ло Строцци, св. Екатерину – патронессу его жены Катерины ди 
Буонаккорсо Палларчони, св. Петра – патрона его дяди, монаха 
монастыря Санта-Мария-Новелла Пьетро ди Убертино Строцци. 
Одновременно полиптих Строцци – один из важнейших домини-
канских полиптихов со сложной программой, авторство которой 
приписывается Пьетро ди Убертино, включающей в себя темы 
заступничества Богоматери (облаченной в доминиканские одеж-
ды), важных для доминиканцев святых – Петра и Павла, Иоанна 
Крестителя, св. Екатерины александрийской, св. Михаила и Лав-
рентия, передачи ключей св. апостолу Петру и учения св. Фоме 
аквинскому. Эта часть программы была адресована преимуще-
ственно монахам, которые владели достаточными навыками для 
ее постижения. 

дополнительные алтари и соответственно алтарные образы 
могли располагаться не только в дорогостоящих частных капеллах, 
но и просто в храмовых нефах. Эти пространства нищенствующие 
ордена охотно предоставляли религиозным братствам мирян, опека 
над которыми была важнейшей частью их деятельности, поскольку 
давала возможность контролировать светскую религиозность. По-
добные братства были чрезвычайно многочисленны4 и были иде-
альным каналом воздействия на светское население. В братства, 
как правило, посвященные какому-либо святому, миряне объеди-
нялись ради помощи другу другу в обретении спасения с помощью 
молитв и ходатайства избранного святого, поэтому члены братств 
брали на себя обязательства присутствовать на мессах с опреде-
ленной регулярностью, молиться, читать определенные молитвы 
определенное число раз, участвовать в процессиях и проч. Одной 
из форм опеки было предоставление братствам пространства в сво-
их церквах для их деятельности.

4 По данным П. Хамфри [8], во Флоренции в начале XVI в. насчитыва-
лось 75 братств, а в Венеции – 200.
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Одно из наиболее знаменитых флорентийских братств Бого-
матери – лаудези. Его деятельность была благословлена самим 
Петром Веронским во время его визита в город и находилась в поле 
внимания монахов Санта-Мария-Новелла; там же, внутри этой 
церкви, разворачивалась их основная деятельность – ежевечернее 
пение лауд, восхваляющих Богоматерь. В рамках этой деятельно-
сти лаудези заказывают для себя образ Богоматери, который мы 
знаем под именем «Мадонны Ручеллаи» (рис. 3) [8, 9]. Прикре-
пленный к стене трансепта, он выступал непосредственным адре-
сатом их песнопений. Формально «Мадонна Ручеллаи» является 
примером корпоративного заказа. Однако программа Мадонны 
Ручеллаи выходит за пределы собственно Богородичного культа 
лаудези и является ранним образцом продуманной собственно до-
миниканской программы: ее выдающуюся во всех смыслах раму 
украшают медальоны с иерархически расположенными образа-
ми Бога-отца, апостолов, пророков и доминиканских святых: 
Петра Мученика, доминика, Екатерины александрийской, ав-
густина (чей устав лежит в основе доминиканского) и Зиновия,  

Рис. 2. андреа ди чоне (Орканья). «Полиптих Строцци». 1354–1357. 
Церковь Санта-Мария-Новелла (Флоренция)
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покровителя Флоренции. Богородичный образ братства в бук-
вальном смысле представлен в оправе доминиканской програм-
мы, демонстрирующей важность доминиканской проповедниче-
ской миссии и иерархически показывающей, от кого орден насле-
дует эту миссию [2 p. 241–244]. Образ, созданный по инициативе 
и на деньги братства, очевидно, согласовывался с доминиканцами 
и контролировался ими.

Похожую схему взаимодействия орденов с братствами в вопро-
сах создания алтарных образов можно обнаружить и в Венеции, 
где и францисканцы, и доминиканцы активно взаимодействовали 
со скуолами (религиозными братствами мирян), предоставляя им 

Рис. 3. дуччо ди Буонинсенья. 
«Маэста» («Мадонна Ручеллаи). 1285. 
Галерея Уффици (Флоренция)
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алтари в своих церквах. В особенности ордена поощряли основа-
ние скуол, посвященных новым, недавно канонизированным свя-
тым своих орденов: доминиканцы – Винсенту Феррерскому (кан. 
1455) и Екатерине Сиенской (кан. 1461), кармелиты – альберту из 
Трапани (кан. 1457), францисканцы –Бонавентуре (кан. 1482) [10]. 

Так, в частности, в нефе доминиканской церкви Санти-джо-
ванни-э-Паоло самими монахами были учреждены алтари, освя-
щенные в честь главных доминиканских святых: св. августина, 
св. Петра Мученика, св. Екатерины Сиенской и св. Винсента Фер-
рерского. В дальнейшем алтари постепенно переходили в ведение 
скуол, посвященных этим святым, и обеспечение алтарных образов 
для этих алтарей вменялось в обязанность именно им. Как пока-
зал П. Хамфри, сами скуолы использовали алтарные образы как 
средство конкуренции друг с другом и, подобно отдельным миря-
нам, как средство демонстрации своих финансовых возможностей. 
алтарные образы для трех последних были заказаны скуолами у 
выдающихся венецианских мастеров: алтарные образы св. Винсен-
та Феррерского (1464–1468, церковь Санти-джованни-э-Паоло) 
и св. Екатерины Сиенской (утрачен, известен по акварели XIX в., 
рис. 4) были созданы джованни Беллини, а алтарь св. Петра Муче-
ника (утрачен, известен по гравюре и живописной копии, рис. 5) – 
Тицианом. 

Каждый следующий образ создавался с целью превзойти 
предыдущие и отличаться от них, в этом стремлении каждый из 
образов стал важной вехой в развитии венецианского алтарного 
образа, обогатив его новыми чертами. Так, полиптих св. Винсен-
та Феррерского стал одним из первых полиптихов, в котором го-
тическая резная рама уступила место антикизирующей. В алтаре 
св. Екатерины Сиенской впервые реализуется принципиально но-
вый тип венецианского ренессансного алтарного образа – в виде 
монументальной картины с пирамидально скомпонованной сце-
ной Святого Собеседования, размещающейся на стене в обрамле-
нии ордерной рамы, своим живописным пространством иллюзио-
нистически расширяющей пространство церкви. Наконец, образ 
Тициана впервые реализует алтарный образ в виде нарративной 
и в высшей степени экспрессивной сцены убийства св. Пет-
ра Мученика, разворачивающейся в драматическом пейзаже. 
Как и в церкви Санта-Мария-Новелла, доминиканцы из церкви  
Санти-джованни-э-Паоло в итоге соревновательной патронаж-
ной кампании обрели исключительный по качеству ансамбль 
алтарных образов, прославляющих орденских святых, который 
можно было использовать как средство пропаганды культов соот-
ветствующих святых.
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Рис. 4. Гравюра c изображением несохранившегося 
алтарного образа св. Екатерины Сиенской джованни  
Беллини. По книге: Zanotto F. Pinacoteca Veneta. 
Venezia, 1858
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Рис. 5. Иоганн Карл Лотт. Копия 1691 г. несохранившегося алтарного 
образа св. Петра Веронского Тициана (1528–1530). 
Церковь Санти-джованни-э-Паоло (Венеция)
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Заключение

Во всех рассмотренных нами случаях, число которых можно было 
бы умножить, живописные произведения, являющиеся собственно-
стью светских заказчиков, созданные по их инициативе и на их сред-
ства, оказываются предназначенными для различных пространств в 
церквах нищенствующих орденов и демонстрируют двойную иден-
тичность. Прославляя заказчиков простыми средствами (помещая 
фамильные гербы и фигуры святых покровителей различных членов 
этих семей), эти же самые произведения с помощью своих сложных 
иконографических программ одновременно транслировали идеи, вы-
ходящие за пределы интересов этих заказчиков и важные для самого 
ордена. Эти произведения, на наш взгляд, следует рассматривать как 
продукты косвенного патронажа, т. е. патронажа, который осущест-
вляется путем координации инициатив, усилий и средств многочис-
ленных групп горожан. В искусстве распоряжения чужими патро-
нажными инициативами нищенствующие ордена достигли высот 
мастерства. Механизмы косвенного патронажа были настолько хоро-
шо отработаны, а его результаты настолько впечатляющи, что можно 
говорить о продуманной художественной политике нищенствующих 
орденов, подобно тому как мы говорим о художественной политике 
городских коммун и ренессансных правителей, и рассматривать кос-
венный патронаж как ее основной инструмент в условиях многочис-
ленных ограничений, накладываемых обетами бедности. 
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Капелла Ручеллаи 
в церкви Сан-Панкрацио во Флоренции:

на стыке личного и общественного
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Аннотация. Статья представляет собой первое исследование на рус-
ском языке, посвященное капелле Ручеллаи во флорентийской церкви 
Сан-Панкрацио. Эта погребальная капелла, завершенная в 1467 г., была 
выполнена по заказу крупнейшего флорентийского мецената джованни 
ди Паоло Ручеллаи и связывается с именем Леона Баттиста альберти. 
Основу ее ансамбля, влияние которого прослеживается в целом ряде 
памятников Италии, составляет копия Гроба Господня, выдержанная 
в пропорциях золотого сечения, а сама капелла является одним из 
важнейших примеров переноса сакральной топографии на тосканскую 
землю. Особое внимание в статье уделено проблемам заказа, социаль-
ной и общественной значимости капеллы Ручеллаи. автор предлагает 
свою интерпретацию ее декорации, в первую очередь – инкрустаций с 
эмблемами заказчика и представителей семейства Медичи. Памятник 
рассматривается в контексте ансамбля возведенных по велению джо-
ванни Ручеллаи сооружений. В статье показывается, как, благодаря его 
тонкому замыслу, значение семейной усыпальницы возросло, как мини-
мум, до общегородского уровня, что во многом способствовало упроче-
нию социального и политического статуса ее владельца. анализируются 
обстоятельства, вследствие которых капелла Ручеллаи стала важной 
составляющей архитектурного, культурного и сакрального облика Фло-
ренции эпохи Кватроченто.

Ключевые слова: Кватроченто, капелла Ручеллаи, копия Гроба Господ-
ня, джованни ди Паоло Ручеллаи, Леон Баттиста альберти, джованни ди 
Бертино, джованни ди Пьемонте, Медичи, заказчик
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The Ruchellai Chapel 
in the Florentine church of San Pancrazio:

between private and public
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Abstract. This is the first Russian study of the Rucellai chapel in the church 
of San Pancrazio in Florence. This funeral chapel, completed in 1467, was com-
missioned by the largest Florentine patron, Giovanni di Paolo Rucellai, and 
is associated with Leon Battista Alberti. A copy of the Holy Sepulchre with 
golden ratio proportions is the kernel of the ensemble. The chapel is one of the 
most important examples of the adoption of sacred topography in Tuscany. It 
has influenced several Italian monuments. Special attention is paid to issues of 
commissioning and to the social and public importance of the Rucellai chapel. 
The author gives her own interpretation of its decoration, primarily of the in-
lays of emblems of the customer and of Medici family members. The monument 
is considered as part of the conceptual ensemble of buildings commissioned by 
Giovanni Rucellai. It is shown how his subtle plan has increased the importance 
of the family tomb, at least within the city. This has significantly raised the 
social and political status of its owner. The author analyses the circumstances 
which made the Rucellai chapel an important part of the architectural, cultural 
and sacred image of Quattrocento Florence.

Keywords: Quattrocento, Rucellai chapel, imitation of the Holy Sepulchre, 
patron, Giovanni di Paolo Rucellai, Leon Battista Alberti, Giovanni di Bertino, 
Giovanni di Piemonte, Medici
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Введение

Капелла Ручеллаи (рис. 1) в церкви Сан-Панкрацио, завершен-
ная в 1467 г. и связываемая с именем альберти, – один из наиболее 
необычных памятников флорентийского Кватроченто. Она была 
выполнена наряду с фасадом базилики Санта-Мария-Новелла и 
палаццо и лоджией Ручеллаи по заказу купца, гуманиста и писа-
теля джованни ди Паоло Ручеллаи (1403–1481). Строительные 
проекты этого крупнейшего мецената своего времени, любившего 
тратить деньги не меньше, чем их зарабатывать, не только увекове-
чивали его память, но и служили прославлению его родного города, 
а главное – Бога. 
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Капелла Ручеллаи не относится к хрестоматийным памятни-
кам. Большинство посвященных ей исследований появилось лишь 
во второй половине ХХ в. и связано либо с рассмотрением ее в кон-
тексте творчества альберти [1–3], либо с историей реставрации [4]. 
С середины 2000-х годов эта капелла – в поле внимания а. Науй-
окат [5–6], связавшей ее появление с проведением Ферраро-Фло-
рентийского собора. В русскоязычной литературе капелла Ручел-
лаи упоминается лишь эпизодически.

Цель настоящей работы заключается в рассмотрении проблем 
заказа, социальной и общественной значимости капеллы Ручеллаи, 

Рис. 1. Леон Баттиста альберти (?), джованни ди Бертино. 
Капелла Ручеллаи, церковь Сан-Панкрацио, Флоренция. 
Общий вид (https://upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/thumb/f/fe/Cappella_del_santo_sepolcro% 
2Ctempietto_00.JPG/800px-Cappella_del_santo_
sepolcro%2Ctempietto_00.JPG)
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в анализе того, как соотнесение личных мотивов заказчика с обще-
ственными и политическими моментами проявилось в декорации 
ансамбля и в его бытовании. 

Прямоугольная в плане и лаконичностью декора напомина-
ющая постройки Филиппо Брунеллески капелла расположена в 
начале северного нефа церкви Сан-Панкрацио. Ее ядром является 
темпьетто дель Санто Сеполькро (рис. 2) – уменьшенная копия- 
модель Гроба Господня в Иерусалиме. Снаружи эта микроархитек-
турная форма облицована тридцатью мраморными квадратными 
плитами с преимущественно орнаментальными инкрустациями  

Рис. 2. Леон Баттиста альберти (?), джованни ди 
Бертино. Темпьетто дель Санто Сеполькро, капелла 
Ручеллаи, церковь Сан-Панкрацио, Флоренция. 
Фото автора
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из зеленого и красного камня, что придает ей сходство с памят-
никами тосканского инкрустационного стиля, в первую очередь – 
с флорентийским баптистерием и базиликой Сан-Миньято-аль- 
Монте, а также – со спроектированным альберти фасадом церкви 
Санта-Мария-Новелла. Еще в одном квадрате приведена латин-
ская надпись с указанием прототипа модели, ее заказчика и года 
завершения работы. На месте двух плит, сравнявших бы число об-
лицовочных квадратов с количеством прожитых Христом лет, по-
мещен очень низкий проход. Его высота, формально обусловлен-
ная масштабным уменьшением для сохранения пропорций, словно 
указывает желающему проникнуть внутрь посетителю на подобаю-
щие святому месту позы низкого поклона или коленопреклонения. 

Над всей конструкцией возвышается выкрашенный под мра-
мор деревянный фонарь с куполком. Он похож на завершение Ста-
рой сакристии Брунеллески, по мнению Р. Краутхаймера1, по своей 
форме восходящее к той же иерусалимской святыне. Интерьер тем-
пьетто, образованного параллелепипедом с полукруглым выступом 
апсиды, представляет собой прямоугольное в плане пространство, 
перекрытое цилиндрическим сводом, который расписан в виде 
звездного неба. В нем установлен каменный саркофаг, над кото-
рым джованни ди Пьемонте, бывшим подмастерьем Пьеро делла 
Франческа, написан воскресший Христос с коленопреклоненными 
ангелами по бокам (рис. 3). Его изображение частично заходит на 
карниз, что создает иллюзию парения Спасителя перед стеной, не-
посредственно над гробом.

Люнету над входом занимает Пьета, роскошная драпировка 
фона которой напоминает о специализации джованни Ручеллаи на 
торговле тканями. В противоположной люнете художник написал 
снятого с креста Иисуса, поддерживаемого, по всей видимости, са-
мим заказчиком, один из сыновей которого (скорее всего, Бернардо) 
показан рыдающим у ног Богочеловека. В имитации полихромной 
мраморной облицовки, покрывающей оставшуюся часть стен, как и 
в реальном каменном оформлении модели, ведущим является мо-
тив круга, традиционно связываемый с Горним миром. Круги, впи-
санные в квадраты, указывают на соотнесение земного и небесного 
миров – идея, которая получает особое значение в пространстве на-
ходящейся «на рубеже» этих двух миров усыпальницы, тем более 
что в ней находится модель иерусалимской святыни.

Цель джованни Ручеллаи при обустройстве фамильной ка-
пеллы была прославить Бога, город и оставить память о себе  
[1 p. 59]. Решив поместить в центре ансамбля повторение Гроба 

1 См. комментарии в [7 s. 353].
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Господня, заказчик не только проявил личное религиозное бла-
гочестие, но и определил погребальную функцию капеллы. Та-
ким образом, цитата из Евангелия от Марка (16:6): YHESVM 
QVERITIS NAZARENUM CRUCIFIXUM SURREXIT NoN EST 
HIC ECCE LoCVS VBI PoSVERUNT EVM («Не пугайтесь! – 
сказал он им. – Вы ищете Иисуса Назарянина, распятого. Он вос-
крес – Его нет здесь. Вот место, где Он лежал»), идущая по всему 
фризу, опоясывающему верх модели, указывает и на личные ча-
яния заказчика относительно его загробной участи. Поклонение 
прекрасной копии святыни, наделенной сакральной и обрядовой 
значимостью, в свою очередь, должно было наводить и на мысли 
о джованни Ручеллаи.

Рис. 3. джованни ди Пьемонте. Роспись интерьера 
темпьетто дель Санто Сеполькро, капелла Ручеллаи, 
церковь Сан-Панкрацио, Флоренция. Фреска. 
Фото автора
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«Модели» Гроба Господня были распространены в Средние 
века и в эпоху Возрождения. Сведения о прототипе нередко чер-
пались из литературных новелл со свидетельствами современ-
ников, трактатов теологов и миниатюр. В письме к матери от 
25 апреля 1457 г. джованни Ручеллаи пишет о том, что снарядил 
экспедицию из двух кораблей для фиксации инженерами разме-
ров иерусалимского образца [2 p. 61]. И все же в случае с темпьет-
то в церкви Сан-Панкрацио мы имеем дело не с точной копией, 
а с творческой интерпретацией в соответствии с ренессансными 
представлениями. В этом, безусловно, заслуга альберти, явно 
причастного к художественному замыслу капеллы, несмотря на 
то, что его авторство ставится некоторыми исследователями под 
сомнение2. 

Геометрически выстроенные буквы латинских надписей3, восхо-
дящие к античным образцам (шрифтам римского мавзолея Цецилии 
Метеллы и веронских ворот деи Леони [1 p. 112]), обращение к то-
сканскому инкрустационному стилю, применение принципа золо-
того сечения и использование самых гармоничных фигур – круга и 
квадрата – свидетельствуют о проникновении элементов гуманисти-
ческой культуры в оформление сакрального пространства капел-
лы Ручеллаи. Этот ценный с обрядовой и художественной точки 
зрения памятник, названный джорджо Вазари [10 с. 315] лучшим 
творением альберти, повлиял на ренессансное декоративно-при-
кладное искусство и архитектуру, в том числе ансамбли Сакри 
Монти4. В кастелло Монселиче хранится датируемая XV в. распис-
ная шкатулка-реликварий из тополя, довольно точно воспроизво-
дящая темпьетто капеллы Ручеллаи [12 p. 377]. а в XVI столетии 
он, пусть и схематично, был повторен в оратории церкви Сан-Рокко 
в Сансеполькро.

О важной культурно-политической роли флорентийской па-
рафразы Гроба Господня, явно выходящей за пределы личного 
заказа, говорит тот факт, что ее замысел возник еще в 1440 г. и 
был связан со строительной программой обновления Флорен-
ции по случаю Ферраро-Флорентийского собора [5, 12 p. 371]. 
Тогда вопрос поиска точек пересечения между Западом и Восто-
ком стоял наиболее остро. Флоренция, на девять лет приютив-

2 К. фон Штегман и Г. фон Геймюллер [8 с. 11] считали, что копию Гроба 
Господня выстроил джованни ди Бертино, а саму капеллу – Лука Фанчелли.

3 Подробнее об использованном в капелле Ручеллаи шрифте, вычерчен-
ном по кургам и квадратам, см. [9 p. 221–222].

4 Капелла Ручеллаи послужила источником вдохновения даже для рас-
положенной на северо-западе Пьемонта капеллы Гроба Господня в Сакро 
Монте в Варалло [11 p. 218]. 
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шая бежавшего из Рима Евгения IV и выступившая как гарант 
папской власти, в культурном климате того времени ассоцииро-
валась с Иерусалимом [13 p. 151]. Одним из мест возможного 
расположения флорентийской реплики Гроба Господня назы-
валась пристройка к капелле Ручеллаи в церкви Санта-Мария- 
Новелла [2 p. 368], принадлежавшей к числу важнейших базилик 
не только города, но и всего католического мира. За этот вариант 
расположения высказывался и входивший в свиту Евгения IV 
альберти [1 p. 61].

В итоге выбор был сделан в пользу капеллы в Сан-Панкрацио, 
которой заказчик отдавал предпочтение с самого начала. Эта при-
ходская церковь принадлежала валамброзианскому монастырю, 
благодаря деятельности аббата дона Лоренцо являвшемуся в 1429–
1460 гг. престижным центром культуры [2 p. 371]. Кроме того, 
Сан-Панкрацио располагалась совсем рядом с новым палаццо Ру-
челлаи, поэтому капелла в ней могла, по сути, рассматриваться как 
дворцовая. В этот «умозрительный» ансамбль входила и лоджия 
Ручеллаи, выстроенная на небольшой площади перед дворцом. Пу-
бличные церемонии, справлявшиеся в фамильной лоджии, могли 
продолжаться в семейной капелле. Оба сооружения объединяло и 
архитектурное сходство. до перестройки Сан Панкрацио в 1809 г., 
когда колонны и пилястры, образовывавшие открытый в сторону 
нартекса вход в капеллу, были перенесены на фасад церкви, а на их 
месте выстроена стена [14 p. 23], в часовне ощущалось взаимопро-
никновение общественной и частной сфер, подобное открытости 
лоджии в пространство города. 

О включенности в городскую парадигму напоминает и венчаю-
щий темпьетто в капелле Ручеллаи карниз из резных флорентий-
ских лилий. В выполненном из pietra serena декоре самой капеллы, 
как и в облицовке модели Гроба Господня, ключевые «узлы» обра-
зуют эмблемы джованни Ручеллаи (рис. 4) и представителей трех 
поколений Медичи, бывших фактическими правителями Флорен-
ции. Инкрустированные тондо, вписанные в мраморные квадраты 
на стенах темпьетто, в таком случае могут ассоциироваться с пи-
люлями на гербе этого влиятельного семейства.

После возвращения Медичи из ссылки в 1434 г. джованни Ру-
челлаи, женатый на Якопе (дочери их злейшего врага Паллы ди 
Нофери Строцци), 27 лет находился под подозрением, что, правда, 
не помешало ему стать одним из самых богатых и влиятельных го-
рожан. Полностью «обелить» себя Ручеллаи удалось лишь после 
помолвки его второго сына Бернардо с внучкой Козимо Старшего 
и дочерью Пьеро Подагрика – Лукрецией ди Пьеро, прозванной 
Нанинной. Как и обращенный к входящему в капеллу (в ее преж-
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ней конфигурации) отличительный знак заказчика (надутый парус 
с развевающимися вантами), эмблемы Козимо Старшего, Пьеро 
Подагрика и Лоренцо Великолепного отмечают центральные части 
каждой из наружных стен темпьетто. Не сразу заметные на фоне 
многообразных декоративных розеток, заполняющих остальные 
тондо облицовки, эти эмблемы оказываются не только указанием 
на семейное родство, но и завуалированной политической демон-
страцией. Вместе с тем три кольца с алмазами на эмблеме Лоренцо 
Великолепного могут напоминать и о добродетелях веры, надежды 
и милосердия.

Облицовка модели Гроба Господня, выполненная джованни 
ди Бертино, близка фризу на другой его работе – фасаде базилики 
Санта-Мария-Новелла, хоть это и не сразу осознается из-за разни-
цы в расположении декоративных плит и в дистанции восприятия. 
дословные повторы отсутствуют, но пропорциональные соотноше-
ния мраморных квадратов и вписанных в них тондо, а также деко-
ративные принципы построения орнаментального изображения в 

Рис. 4. джованни ди Бертино. Эмблема джованни ди Паоло Ручеллаи. 
Фрагмент мраморной облицовки темпьетто дель Санто Сеполькро, 
капелла Ручеллаи, церковь Сан-Панкрацио, Флоренция. Мрамор, 
инкрустация (https://it.wikipedia.org/wiki/Tempietto_del_Santo_Sepolcro#/
media/File:Tempietto,_formelle_09_impresa_personale_di_giovanni_rucellai.JPG)
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них использованы одни и те же. Таким образом, эти орнаменталь-
ные инкрустации становятся еще одной «фирменной меткой» за-
казчика, наряду с более очевидными знаками – его эмблемой и ука-
занием имени.

Особого внимания заслуживает включенность часовни Ру-
челлаи в церковный церемониал Флоренции. Каждый год в вос-
кресенье после праздника Сан-Панкрацио в капеллу направля-
лось шествие представителей цеха менял, членом и спонсором 
которого являлся джованни Ручеллаи. В 1471 г. еще одним 
свидетельством признания сакральной значимости флорентий-
ской модели Гроба Господня (при том, что сама капелла была 
освящена только в 1485 г.) стала булла Павла II, согласно кото-
рой посещение капеллы в Великую Пятницу и на Пасху давало 
верующим семь лет полного отпущения грехов [2 p. 372–373]. 
В итоге семейная часовня стала подлинным местом религиозно-
го паломничества.

Заключение

Таким образом, капелла Ручеллаи в церкви Сан-Панкрацио 
являет собой выдающийся пример сопряжения частных и обще-
ственных функций и коннотаций в одном памятнике. Отчасти 
это было отражено еще в репрезентативном портрете джованни 
ди Паоло Ручеллаи (рис. 5), написанном во второй трети XVI 
столетия, спустя полвека после его смерти, предположительно 
Франческо Сальвиати. Знаменитый флорентийский меценат 
изображен сидящим в кресле, в трехчетвертном повороте. За 
ним слева направо – по мере снижения светской и нарастания 
общественной и сакральной роли – расположены выполненные 
по его заказу палаццо, лоджия, фасад базилики Санта-Мария- 
Новелла и модель Гроба Господня. При этом перед лицом джо-
ванни Ручеллаи помещены именно два последних объекта, как 
бы противопоставляемые связанным с земной тщетой и славой 
светским постройкам, не случайно показанным за его спиной. 
Характерно, что взгляд портретируемого обращен в сторону 
написанного прямо над его руками темпьетто, намекающего на 
счастливую загробную участь джованни Ручеллаи. а сам тем-
пьетто, в реальности находящийся в пространстве церковной 
капеллы, изображен, наравне с тремя другими постройками, на 
открытой городской площади, что в очередной раз подчеркивает 
его важность в архитектурном, культурном и сакральном облике 
Флоренции.
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Аннотация. Творчество аньоло ди доменико дель Мацциере (1466–
1513) и его старшего брата доннино (1460 – после 1515) является ярким 
образцом локальной художественной традиции, основанной на языке 
позднего Кватроченто. Художники, вышедшие из мастерской Козимо 
Росселли, соединили в своих работах, прежде всего в больших алтарных 
картинах, выполненных ими для трех фамильных капелл семейства Кор-
бинелли в церкви Санто Спирито во Флоренции, приемы и схемы наи-
более выдающихся мастеров флорентийской школы. Стиль их живописи, 
нарядный, уравновешенный и последовательно эклектический, очевидно 
архаичен на фоне достижений ренессансного искусства первой четверти 
XVI в., однако он дает наглядное представление о вкусе, своеобразной 
«языковой норме», «формуле» флорентийской школы, которая была 
выработана в последней трети XV в. Их работы позволяют определить 
элементы больших фресковых циклов и алтарей, созданных для аристо-
кратических заказчиков прошлого медичейского времени, которые вошли 
в моду, оказались устойчивыми и перешли в более широкую живописную 
продукцию.
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Abstract. The work of Agnolo di domenico del Mazziere (1466–1513) and 
his brother donnino (1460 – after 1515) represents a local artistic tradition 
based on late Quattrocento pictorial language. They were pupils of Cosimo 
Rosselli and combined in their works, primarily large altarpieces made for three 
family chapels of the Corbinelli family in the church of Santo Spirito in Flor-
ence, the approaches and schemes which were practiced by prominent masters 
of the Florentine school. Their well-balanced and eclectic style is obviously ar-
chaic against the background of the achievements of Renaissance art of the first 
quarter of the sixteenth century; however, their works permit the identification 
of the decorative elements of large frescoes and altars made for aristocrat-pa-
trons of the Medici period, which became fashionable, then standard and then 
widely current at all artistic levels. It portrays the tastes, the peculiar idiom, 
and “formula” of Florentine painting which was worked out in the last third of 
the fifteenth century. 
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Братья Мацциере, аньоло ди доменико (1466–1513) и доннино 
ди доменико (1460 – после 1515), работали на рубеже XV–XVI вв. 
во Флоренции и для заказчиков из других тосканских городов. 
дж. Вазари упоминает аньоло как автора нескольких фресок и 
ряда портретов, которыми были проиллюстрированы «жизнео-
писания наиболее знаменитых живописцев, ваятелей и зодчих», 
а также как одного из консультантов Микеланджело в период его 
работы в Сикстинской капелле [1 vol. III p. 190–191; vol. IV p. 536]. 
В этой же связи имя аньоло называет в письме к Микеланджело 
другой его ассистент, Франческо Граначчи. Краткую биографию 
аньоло составит и Филиппо Бальдинуччи [2 vol. I p. 542–543]. Имя 
доннино было обнаружено в платежном документе флорентийско-
го братства Бигалло от 1490 г., который касался изготовления ал-
таря для церкви Св. Лючии при больнице этого братства [3]. В этой  
связи предполагают, что доннино, старший и, вероятно, менее да-
ровитый из братьев, заботился более об управлении мастерской 
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и ее финансах, в то время как младшему принадлежат ее главные 
живописные достижения [4 p. 170]. Продолжил семейное дело 
сын доннино, антонио ди доннино (1497–1547), после смерти 
дяди и отца обучавшийся в мастерской Франчабиджо. Включен-
ный Ф. дзери в число «флорентийских эксцентриков» XVI в., он 
является автором двух документированных работ: «Поклонения 
пастухов» (1538, Кастильон Фиорентино, Городская пинакотека) 
и «Св. анна с Марией и младенцем и четырьмя святыми» (1546, 
Флоренция, Сантиссима аннунциата) [5 p. 236; 11 p. 114], однако 
целостного представления о его творчестве пока не составлено.

Применительно к ныне известным живописным произведени-
ям рубежа XV –XVI вв., причем довольно существенному их ко-
личеству, имя Мацциере закрепилось в литературе сравнительно 
недавно. В конце 1980-х годов а. Падоа Риццо соотнесла докумен-
ты, касавшиеся деятельности семьи Мацциере во Флоренции и 
Пистойе [6], с целым корпусом живописных работ (больших ал-
тарных картин, портретов, а также спаллиер и кассоне), который 
на протяжении ХХ в. выстраивался вокруг анонимного Мастера 
Санто Спирито [7, 3]. Условное обозначение было дано по трем 
алтарным картинам, «Троице» и двум «Святым собеседованиям» 
приблизительно 1505 – начала 1510-х годов, которые вместе с ро-
скошным мраморным алтарем работы андреа Сансовино по сей 
день составляют ансамбль капелл семейства Корбинелли, влия-
тельных флорентийских банкиров и торговцев сукном, в левом ру-
каве флорентийской церкви Санто Спирито (рис. 1). Той же руке 
принадлежит расписной антепендиум к алтарю семейства Сеньи в 
соседней капелле.

Монументальные алтари, признанные эталонными работами 
Мастера, стали отправной точкой для дальнейшей реконструкции 
его творчества и любопытных рассуждений по поводу его стилевых 
особенностей. Так, Г.П. Хорн [8] и, спустя полвека, К. Гамба [9] пред-
лагали идентифицировать Мастера с Микеле Скеджини да Ларча-
но, прозванным Графионе, чья единственная подписная работа на-
ходится в церкви Сант амброджо во Флоренции и ни качеством, 
ни манерой не напоминает большие алтари из Санто Спирито. Кор-
пус живописных работ Мастера Санто Спирито был определен к 
1950–1960-м годам: независимо друг от друга вокруг этого имени 
группируют целый ряд живописных произведений Р. Оффнер и 
Ф. дзери, который признает Мастера одним из наиболее интерес-
ных художников позднего Кватроченто [10 cat. 71, 72]. Наиболее 
обширный список возможных произведений Мастера приведет 
Э. Фахи в монографии о последователях доменико Гирландайо  
[11 p. 192–195]. 
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Близость к алтарям из Санто Спирито, которое обнаружило 
«Святое собеседование со св. Лючией и св. Петром Мучеником» 
(Венеция, Галерея академии) (рис. 2), святыми покровителями 
флорентийского братства Бигалло, позволила отождествить ве-
нецианскую картину с алтарем, созданным мастерской для боль-
ничной церкви братства в 1490 г., а Мастера Санто Спирито – с 
братьями Мацциере [3; 12 cat. 3.8]. Характерно, что госпиталь 
братства Бигалло находился неподалеку от ворот Сан Фредиано: 
по-видимому, в значительной степени деятельность мастерской 
была связана с кварталом Санто Спирито. Полноправными участ-
никами художественной жизни города они предстали на выставке 
1991 г. «Мастера и мастерские. живопись во Флоренции конца 
Кватроченто» [12 p. 114], сделавшей акцент на массовой живо-
писной продукции последней трети XV в. и социальных аспектах 
организации художественного рынка. Э. Фахи, поддержав и даже 
подкрепив дополнительным примером идентификацию Мастера 
с аньоло ди доменико дель Мацциере, упрекал авторов каталога, 
что живописный материал был преподан таким образом, будто не 
существует качественной разницы между значительными мастера-

Рис. 1. Мастер Санто Спирито (аньоло ди доменико дель Мацциере). 
Мадонна с младенцем, ангелами, св. Варфломеем и евангелистом Иоанном. 
Флоренция, Санто Спирито, капелла Корбинелли. Фрагмент
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ми и их менее даровитыми последователями [4 p. 170]. Однако эта 
концепция позволила обозреть весь спектр художественной жиз-
ни города, проследив историю художественных династий и связи 
между крупными и второстепенными художниками, не умаляя до-
стоинств последних.

Несмотря на объективно высокое качество их работ, по сей 
день литература о братьях Мацциере ограничивается архивными 
исследованиями и каталожными описаниями. Развитие локальной 
живописной традиции, своего рода «тупиковой ветви» флорен-
тийской школы, на рубеже XV–XVI вв. занимает исследователей 
мало, хотя архаические тенденции, основанные на языке живописи 
позднего Кватроченто, оставались влиятельными не только в этот 
период, но и в зрелом чинквеченто [13]. Приходится также с огор-
чением отметить, что эталонные работы мастерской Мацциере до 
сих пор не опубликованы достойным образом, что не способствует 
их изучению.

Рис. 2. Мастер Санто Спирито (аньоло ди доменико дель 
Мацциере). Мадонна с младенцем, ангелами, св. Лючией 
и св. Петром-мучеником. 1490 г. 
Венеция, Галерея академии
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В творчестве братьев Мацциере мы сталкиваемся с примером 
последовательного и очевидного эклектизма. Показательной ока-
зывается почти любая характеристика, которую давали Мастеру 
Санто Спирито исследователи, начиная с Г. Хорна [8 p. 195–196], 
подчас сводя ее к перечислению художников, на него повлиявших. 
В частности, следующим образом описывает его стиль Р.Ф. Шэп-
ли: «Стиль этого мастера традиционный, в манере таких худож-
ников, как Козимо Росселли, с некоторыми умбрийскими оберто-
нами, но мало подверженный влиянию современных тенденций к 
маньеризму» [14 cat. 405 р. 325–326]. для К. Ллойда этот худож-
ник – «ассистент или ученик доменико Гирландайо, находивший-
ся под влиянием Росселли, а затем Филиппино Липпи и Раффа-
эллино дель Гарбо» [15 р. 112]. Работы Мастера приписывались 
всем участникам мастерской доменико Гирландайо [16 р. 223] и 
его сыну Ридольфо, Якопо Селлайо, Раффаэллино дель Гарбо; ис-
следователи, в числе которых многие видные представители знато-
чества, от Р. Ван Марле и Б. Беренсона до Ф. дзери, усматривали 
в них воздействие Перуджино, Пьеро ди Козимо и прямое заим-
ствование решений, происходящих из мастерской Верроккьо, Ло-
ренцо ди Креди и в особенности Козимо Росселли. Характерно, что 
К. Монбейг-Гогель в поисках рисунков Мастера Санто Спирито 
неоднократно предпринимала попытку в буквальном смысле пере-
тасовать графическое наследие ряда крупных флорентийских ри-
совальщиков и приписать Мастеру наиболее скромные по качеству 
листы и бытовые зарисовки [17, 18].

алтарные картины мастерской Мацциере, умиротворенные и 
простодушно схожие между собой, за редким исключением, столь 
же удивительно ровны [19 p. 7] и даже изысканны по качеству ис-
полнения. Они сплавили воедино эталонные черты флорентий-
ской школы позднего Кватроченто и излюбленные приемы разных 
ее представителей – причем как ведущих, так и второстепенных. 
Безупречность рисунка и определенность контура, пластическая 
ясность, предельно индивидуализированная и конкретная, почти 
портретная трактовка лиц, особенно мужских, добротность, жизне-
любие, уравновешенность, нарядность и хроматическое богатство 
доменико Гирландайо сочетаются в них с мягкостью и проникно-
венностью образов Филиппино Липпи образца 1480-х годов. Ми-
ловидности и безыскусности Раффаэллино дель Гарбо оказыва-
ются созвучны лирические пейзажные мотивы в духе Перуджино, 
который держал мастерскую во Флоренции. В отдельно взятых 
работах братьев, при их стилистическом и композиционном еди-
нообразии, могут отчетливее проступать стилевые черты и приемы 
определенного мастера: Перуджино (в алтаре для церкви Санта 
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Лючия при госпитале братства Бигалло), чаще – Гирландайо или 
Раффаэллино дель Гарбо; утонченная, удлиненная, даже экстатич-
ная в сравнении с другими образами, созданными Мацциере, фи-
гура молящейся Марии Магдалины в «Троице» из Санто Спирито 
напоминает скорее решения позднего Филиппино или Якопо дель 
Селлайо, но нисколько не утрачивает при этом классической ми-
ловидности, избегая савонаролианского надлома и подчеркнутой 
экспрессивности.

Гармоничное и обаятельное смешение всевозможных манер – 
«intermingling of styles», пользуясь определением Р. Ван Марле 
[20 vol. 12 р. 425], – братья Мацциере поместили в жесткие и устой-
чивые иконографические схемы, закрепившиеся во Флоренции к 
1480-м годам благодаря Верроккьо и Козимо Росселли, образчик 
которых оставался перед их глазами постоянно. Простая и ясная 
композиция алтаря типа sacra conversazione, выполненного Рос-
селли по заказу Томмазо Корбинелли для той же церкви Санто 
Спирито в 1482 г., сводится к изображению Мадонны с младенцем 
на приподнятом нишеобразном троне, обрамленном пилястрами, 
с высоким арочным завершением, двух ангелов и двух святых на 
фоне прямой балюстрады, украшенной антикизированными пи-
лястрами, филенками и фризами, за которой просматриваются кро-
ны деревьев, заменяемые иногда на вазоны с цветами. В наследии 
братьев эта схема встречается минимум четырежды: в обоих «Свя-
тых собеседованиях» из Санто Спирито, в алтаре для церкви брат-
ства Бигалло и в ощутимо более скромной по качеству алтарной 
картине из церкви Св. Николая в альтомене близ ареццо (рис. 3), 
которая, однако, интересна оригинальным иллюзионистическим 
решением ступенчатого помоста. 

Второй парой святых фигуры ангелов заменены во фрагментар-
но сохранившемся и реконструированном Э. Фахи [4 p. 170–171] 
алтаре «Мадонна с младенцем со св. Иаковом, Лаврентием, Варфо-
ломеем и Иулианом», разделенным между Пти Пале в авиньоне 
[21 p. 51, 224], парижской галереей Г. Сарти [22] и ашмолеанским 
музеем в Оксфорде [15 p. 112–113] (рис. 4). Варьируется схема лишь 
в нижней части, которая может оставаться незаполненной или вме-
стить вазу с цветами (Бигалло), клеймо со сценой «Распятия» (Сан-
то Спирито) или полуфигуры донаторов (Санто Спирито).

При изображении отдельных фигур мастера неоднократно ис-
пользовали одни и те же прориси, чудом избегая монотонности и 
навязчивости: так, фигура св. Варфоломея в двух алтарях из Санто 
Спирито цитируется дословно. Нарочитое повторение схемы, если 
вспомнить печальный опыт Перуджино, подчас стоило живопис-
цам репутации [23] и в пределах единого, легко обозримого про-
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странства заставляет задуматься о непритязательности заказчиков 
или о весьма специфическом понимании возможностей живопис-
ного ансамбля. В двух других случаях, в алтаре для церкви братства 
Бигалло и в одном из «Святых собеседований» для семьи Корби-
нелли, мы встречаем почти идентичную фигурку младенца Христа, 
физиогномический тип которого, между прочим, был заимствован 
у Лоренцо ди Креди из знаменитой Madonna di Piazza в соборе Пи-
стойи [10 cat. 71].

Подобные параллели не исчерпываются внутренним опытом 
мастерской Мацциере и позволяют делать предположения об их 
сотрудничестве с другими флорентийскими боттегами или, скорее, 

Рис. 3. Мастер Санто Спирито (доннино ди доменико 
дель Мацциере). Мадонна с младенцем, св. Николаем, 
Лючией, Иоанном Гуальбертом и Иаковом. альтомена 
(ареццо), Сан Никколо
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наследовании, копировании или приобретении картонов других 
художников. Помимо многочисленных и точных – разумеется, со-
вершенно объяснимых – совпадений с некоторыми пластическими 
решениями Козимо Росселли, характерный пример схем, кочую-
щих из одной алтарной картины в другую в пределах одного город-
ского квартала, дает пределла к «Троице» из Санто Спирито. В то 
время как сама алтарная картина воспроизводит алтарь работы 
Пезеллино (1455–1460, Лондон, Национальная галерея) [24 р. 280 
nota 81], клеймо пределлы с изображением колесования св. Екате-
рины александрийской почти дословно совпадает с аналогичным 
фрагментом алтаря из мастерской Боттичелли [12 cat. 4.3], кото-
рый находится в соседнем храме, Сан Феличе ин Пьяцца.

Следует упомянуть и о такой черте живописи братьев Маццие-
ре, как использование орнаментации all’antica. Разумеется, обраще-
ние к классическим мотивам не являлось для них специфической 
творческой или программной задачей, а оставалось лишь данью 
моде, которая в конце Кватроченто была общим местом в итальян-
ской алтарной живописи. Как правило, они ограничиваются услов-
но-классической архитектурной декорацией, графичной и сухова-
той, пусть и не настолько выхолощенной, как, например, у Лоренцо 
ди Креди – но едва ли стоило ожидать от них, подобно Филиппино 
Липпи или Гирландайо, обилия скульптурных мотивов, дословно 
воспроизводящих античные образцы или составляющих сложную 

Рис. 4. Мастер Санто Спирито (аньоло ди доменико дель Мацциере). 
Мадонна с младенцем, св. Иаковом, Лаврентием, Варфоломеем и Иулианом 
(авиньон, Пти Пале; Париж, галерея Г. Сарти; Оксфорд, ашмолеанский 
музей)
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интеллектуальную конструкцию, щедрую на тонкие библейские 
аллюзии. Тем не менее два алтаря неожиданно демонстрируют 
богатый и выразительный скульптурный декор, свидетельствуя о 
чуткости мастерской Мацциере к этой стороне флорентийской жи-
вописи, в особенности к фантастическим инвенциям Филиппино: 
это «Мадонна с младенцем, св. Иоанном Крестителем и св. Вер-
дианой» (Лондон, Национальная галерея) (рис. 5) и «Мадонна с 
младенцем, св. Варфоломеем и св. антонием аббатом» из орато-
рия Св. антония в Вольтерре (Вольтерра, Городская пинакотека) 
(рис. 6), которую первоначально дополняла резная рама в антич-
ном вкусе.

Композиционная схема этих алтарей, где трон Богоматери 
украшен вместо пилястров массивными позолоченными подлокот-
никами в форме высоких волют, по-прежнему восходит к Гирлан-
дайо и Козимо Росселли; балюстрада получает пышное завершение 

Рис. 5. Мастер Санто Спирито (аньоло ди доменико дель 
Мацциере). Мадонна с младенцем, св. Иоанном Крестителем 
и св. Вердианой. Лондон, Национальная галерея
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в виде вазонов, подле которых примостились полулежащие фигур-
ки. В первом случае это довольно массивные позолоченные изва-
яния путто, во втором этот орнаментальный репертуар расширен 
и даже скорректирован. Обретя положенную им игривость и под-
вижность, путто переместились с балюстрады наверх, на перекры-
тие тронной ниши, окружив цветочный вазон. Их место на балю-
страде заняли фигуры, с точки зрения их оригинальной античной 
иконографии гораздо более подходящие для того, чтобы возлежать, 
опершись локтем на возвышение – в данном случае на маскароны, 
поставленные в основании цветочных ваз и значительно разно-
образившие декоративную схему. 

Рис. 6. Мастер Санто Спирито (аньоло ди доменико 
дель Мацциере). Мадонна с младенцем, св. Варфоломеем 
и св. антонием аббатом (Вольтерра, Городская пинакотека). 
Фрагмент
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Этот мотив восходит к античной пластической формуле, ко-
торая была чрезвычайно популярна в искусстве Ренессанса. Она 
была известна из монументальной пластики прежде всего благода-
ря изваянию Нила, ныне находящемуся на Капитолийском холме 
в Риме и уже в 1480-е годы опознанному как изображение речного 
божества, и растиражирована в меньшем масштабе в рельефах рим-
ских саркофагов. В начале 1490-х годов Филиппино Липпи взял 
ее за образец для фигуры Ноя в своде капеллы Строцци во фло-
рентийской церкви Санта-Мария-Новелла, сохранив даже атрибут 
статуи – рог изобилия, который в библейском контексте считывал-
ся как аллюзия на изобретение виноделия (Быт. 9:20). На его же 
неоконченной фреске «Гибель Лаокоона» в лоджии виллы Медичи 
в Поджо а Кайано этот мотив помещен в картуше-раковине на ат-
тике храма, перед которым разворачивается сцена; персонифика-
ция реки перерождается в изваяние Нептуна, которому приносил 
жертвы троянский жрец, и происходит контаминация автономной 
фигуры речного божества с античным же мотивом божества, плы-
вущего в раковине. 

В живописи второстепенных мастеров этот мотив мельчает, 
утрачивая и символическое наполнение, и пластическую самостоя-
тельность, но оказывается пригодным для декоративных решений и 
начинает множиться, ложась в основу фризообразных композиций. 
Лоренцо ди Креди в «Благовещении» (1480–1485, Флоренция, Уф-
фици) попарно вписывает подобные фигуры в люнеты, завершаю-
щие балюстраду, на фоне которой разворачивается евангельская 
сцена. В алтаре из Вольтерры вереница возлежащих фигур также 
становится частью архитектурной декорации, но отнюдь не обезли-
ченной: у них варьируются атрибуты, возрастные характеристики, 
индивидуальные черты и даже гримасы. И путто в развевающихся 
одеяниях, которые резвятся, как живые ангелочки, и полулежащие 
меланхоличные «морские божества», хотя и написаны в монохром-
ной технике, имитируя скульптурную декорацию, кажется, пре-
исполнены едва ли не большей жизненной силы, чем Мадонна и 
святые. Прием «оживающей» скульптуры был характерен именно 
для алтарной живописи зрелого Филиппино Липпи, один из луч-
ших образцов которой – «алтарь Нерли» 1485 г., установленный в 
церкви Санто Спирито ровно напротив капелл Корбинелли, – без 
сомнения, был прекрасно знаком аньоло ди доннино.

В остальном вкусовые пристрастия и потребности семейства 
Корбинелли, одного из наиболее состоятельных родов Ольтрарно 
и постоянных патронов братьев Мацциере, равно как и их провин-
циальных заказчиков, по-видимому, отличались консерватизмом. 
действительно, тосканская живопись, находившаяся под флорен-
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тийским влиянием, и флорентийские художники второго-треть-
его ряда прилежно тиражировали устойчивые мотивы и схемы, 
стабильно сохранявшиеся, несмотря на неуклонную эволюцию 
алтарной картины. Их наследие ценно тем, что рельефно демон-
стрирует, какие именно элементы «высокого» искусства позднего 
Кватроченто, которое культивировалось городской аристократией, 
полюбились публике, сделались устойчивыми и перешли в более 
или менее массовую продукцию. В сущности, в своем эклектизме 
аньоло ди доннино наследовал тому же принципу гармоничного 
соединения лучших достижений своих предшественников, кото-
рый всего несколькими десятилетиями ранее обеспечивал неверо-
ятную популярность мастерской Гирландайо. В стилистическом 
отношении их язык, который также сохранил верность добротному 
и жизнерадостному бюргерскому искусству зрелого Кватроченто, 
будто не испытавшему тревог 1490-х годов, на фоне живописи Фра 
Бартоломео и андреа дель Сарто, не говоря уже о Леонардо и Рафа-
эле, предстает архаичным и совершенно бесчувственным к их по-
искам. Но именно по этой причине алтарные картины, вышедшие 
из мастерской Мацциере, можно рассматривать как своеобразную 
«формулу стиля», классическую «языковую норму» флорентий-
ского позднего Кватроченто – безнадежно устаревшую по меркам 
Высокого Возрождения, но не утратившую очарования ни в глазах 
их заказчиков, ни для сегодняшнего зрителя.
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Портреты императора Карла V Габсбурга в Германии:
особенности заказа и исполнения

Надежда а. Истомина
Федеральное государственное бюджетное учреждение культуры 

«Государственный музей изобразительных искусств имени А.С. Пушкина», 
Москва, Россия; Российский государственный гуманитарный университет, 

Москва, Россия, nadejda.istomina2010@yandex.ru

Аннотация. Расширение границ Священной Римской империи гер-
манской нации, ее разнородный состав при приоритете немецких земель, 
распространение идеологии Реформации потребовали от Карла V прове-
дения реформ, направленных на централизацию власти, на восстановле-
ние религиозного единства страны, ряда мер, нацеленных на сплочение 
империи на основе национального принципа. Просвещенный правитель, 
поддерживающий гуманистическую культуру и искусство, Карл умело 
использовал их для воплощения своих политических интересов. Форми-
руя императорский заказ, особое внимание он уделял портрету правителя. 
Многочисленные портреты Карла V, созданные мастерами различных 
европейских стран как по случаю его коронации в ахене в 1520 г., так и 
возложения на его голову императорской короны Папой Климентом VII в 
Болонье в 1530 г., а затем триумфально обставленного шествия, приезда в 
аугсбург и собранного там рейхстага, контрастны по исполнению и несут 
различную иконографическую программу. Предоставляя мастеру свободу 
выбора в рамках типологии и стилистики, Карл, выступая в роли третей-
ского судьи, предпочитал варианты, способные в аллегорической форме 
продемонстрировать его политический курс и амбиции. В этом ключе 
программа произведений немецких мастеров (Кристофа амбергера, Лу-
каса Кранаха Старшего) выглядит более декларативной по отношению к 
образам в картинах Тициана (1530 г., известна по копиям) или Барента 
ван Орлея и Яна Корнелизона.

Ключевые слова: немецкое искусство, Ренессанс, портрет, Максимили-
ан I, Карл V, Кристоф амбергер, альбрехт дюрер
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Abstract. Given the territorial expansion of the German nation in the Holy 
Roman Empire, a heterogeneous mixture with German areas dominating, the 
spread of Reformation ideology required Charles V to carry out reforms aimed 
at centralising his power and restoring the religious unity of the country, as 
well as a number of measures aimed at consolidating the empire according to 
principles of nationality. As an enlightened ruler supporting humanist culture 
and art, Charles skilfully used them to further his own political interests. In 
shaping the imperial structure, he paid special attention to the emperor’s 
portrait. Numerous portraits of Charles V created by masters of various Eu-
ropean countries on the occasion of his coronation in Aachen in 1520, and the 
depictions of the placing of the imperial crown on his head by Pope Clement 
VII in Bologna in 1530, of the triumphantly arranged procession, of his arrival 
at Augsburg and of the assembled Reichstag are contrasted in execution and 
carry different iconographic programs. Giving the painters freedom of choice 
in matters of typology and stylistics, Charles, acting as an arbitrator, preferred 
those variants that would depict his political career and ambition in allegorical 
form. From this point of view, the program of works by German artists (Chris-
toph Amberger, Lucas Cranach the Elder) looks more demonstrative than the 
images in paintings by Titian (1530, known by copies) or Bernard van orley 
and Jan Cornelisz.

Keywords: German art, Renaissance, portrait, Maximilian I, Charles V, 
Christoph Amberger, Albrecht dürer
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Введение

Разносторонняя политика императора Священной Римской 
империи германской нации Карла V, нацеленная на централизацию 
власти, в том числе и перед неизбежной войной с Османской импе-
рией, и, в условиях распространения на германских землях рефор-
мационного движения, на восстановление религиозного единства в 
империи, поставила на службу своим интересам гуманистические 
культуру и искусство. Изображение облика правителя стало од-
ной из форм популяризации личности императора и легализации 
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проводимой им политики. В задачи художника входило создание 
такой иконографии императорского портрета, которая смогла бы 
продемонстрировать комплекс претензий национально-политиче-
ского характера правителя.

Императорский титул своего деда, Максимилиана I, Карл V 
получил после избрания его коллегией германских курфюрстов во 
Франкфурте в июле 1519 г. Коронация состоялась в ахене 23 ок-
тября 1520 г. В мае 1521 г. Карл собрал рейхстаг в Вормсе, где было 
рассмотрено получившее резонанс дело Лютера, но главной темой 
сейма было сплочение нации перед лицом турецкой угрозы и со-
здание имперского правительства. Тем не менее, оставив в импе-
рии наместником своего младшего брата Фердинанда, Карл поки-
нул Германию ради решения политических проблем в Испании. 
Либо кратковременность пребывания, либо незаинтересованность 
или даже скромность еще весьма юного Карла могли послужить 
поводом того, что до нас не дошло ни одного значительного про-
изведения немецкого происхождения, которое бы запечатлело это 
событие и облик самодержца.

Только через 10 лет Карл осознает значимость изобразитель-
ной репрезентации. Многочисленные образы Карла V возникают 
по случаю его коронации как императора, совершенной по старой 
традиции Папой Климентом VII в Болонье 24 февраля 1530 г. Кар-
лу был важен исторический контекст этого обряда; но не столько 
статус миропомазанника, сколько статус христианского короля, а 
также поддержка Папы как главы католической церкви в борьбе 
против мусульманского мира. 

На коронационные торжества в Болонью через посредничество 
мантуанского герцога Федерико Гонзаго был специально пригла-
шен Тициан [1 S. 12–13] – честолюбивая попытка Карла увекове-
чить свое имя с помощью произведения знаменитого живописца. 
Однако, согласно истории, изложенной уже в XVII столетии авто-
ром «Немецкой академии…» И. фон Зандрартом, работа итальян-
ского художника не понравилась Карлу; тем не менее он вынужден 
был с разочарованием заплатить ему согласно заключенному дого-
вору крупную сумму [2 S. 81]. Несохранившийся портрет Тициана 
мог бы прояснить ситуацию. Но даже копии1, очевидно, не имеют с 
ним близкого сходства. Вряд ли произведение всемирно признан-
ного виртуоза живописи, да и к тому же выполнявшего столь ответ-
ственный заказ, было неудачным. 

1 Неизвестный мастер. Портрет Карла V (после 1530, Маурицхейс, 
Гаага).
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Под давлением своего брата Фердинанда, возмущенного равно-
душием Карла к политическим делам в Германии, после коронаци-
онных торжеств император отправился в аугсбург. В июне 1530 г. 
здесь был собран рейхстаг, значение которого сложно переоценить: 
в его задачи входило в экономическом, политическом и религиоз-
ном отношении объединить германские земли, примирить католи-
ческую и протестантскую партии перед лицом турецкой угрозы.

В аугсбурге новый император заказал свой портрет местному жи-
вописцу Кристофу амбергеру (рис. 1). Если верить И. фон Занд-
рарту [2 S. 80–81], из всех созданных в начале 1530-х годов портре-
тов Карл предпочитает именно его, обошедшегося ему значительно 
дешевле, чем заказ у Тициана2. Произведение амбергера Карл вы-

Рис. 1. Кристоф амбергер. Портрет Карла V 
(1530 или 1532, Берлин, Государственные музеи). 
Источник: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/8/8b/Karl_V._%28HRR%29.jpg 

2 1532 г. – согласно общепринятой датировке, обозначенной на работе в 
конце XVI в., К. Лёхер [1 S. 13], следуя И. Фон Зандрарту, настаивает на 1530 г.
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деляет даже не из-за стоимости. Ему необходим был именно не-
мецкий вариант императорского портрета: став одним из способов 
агитации и примирения, он позволил бы ему вернуть благосклон-
ность аугсбургских банкиров, на финансовую поддержку которых 
он рассчитывал, и сплотить разрозненные в политическом и рели-
гиозном плане немецкие земли. Кроме того, он пытался загладить 
свою вину за почти 10-летнее отсутствие в Германии.

Несмотря на то что портретное искусство амбергера разви-
валось под сильным влиянием североитальянской живописи3, 
обращаясь к изображению императора, художник исходил из об-
щей схемы портрета Максимилиана I работы альбрехта дюрера 
(рис. 2), используя национальную форму портрета как свидетель-
ство лояльности власти интересам Германии.

Рис. 2. альбрехт дюрер. 
Портрет императора Максимилиана I 
(1519, Вена, Музей истории искусств). 
Источник: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/3/35/Albrecht_d%C3%BCrer_-_Portrait_
of_Maximilian_I_-_Google_Art_Project.jpg

3 В том числе портретов Париса Бордоне и джакомо Пальмы Младшего 
[3 Cat. 87,4 S. 98].
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действительно, именно дюрер в первой четверти XVI в. создал 
новый вид государственного портрета, ответив на весь комплекс 
императорских претензий, сумев сохранить физиогномическую 
достоверность и индивидуальную характеристику модели, сочетав 
эти качества с отвлеченными принципами идеальной правитель-
ственной добродетели и объединив значение императорского и 
«гуманистического» портретов [о гуманистическом портрете см.: 
5 S. 352–354; 6 S. 57, 259].

Идеи утверждения исторической легитимности имперской вла-
сти, нашедшие отражение в этом произведении, были поняты дю-
рером во время работы над гравированной «Триумфальной аркой» 
Максимилиана I (1515 г.). Сама композиция портрета отсылает к 
формам античного монумента: широко круглящиеся плечи импе-
ратора являют собой архивольт, тогда как надпись находится на 
месте аттика. Текст на латыни, сочиненный аугсбургским гумани-
стом К. Пойтингером, в превосходной степени представляющий за-
слуги и добродетели Максимилиана как императора и христианина 
и фиксирующий даты его жизни [7 S. 82], – это гуманистическая 
составляющая портрета, представляющая императора подобным 
римским цезарям, делающая бессмертными его деяния в истории, 
представляющая его как просвещенного правителя и христиани-
на. Связь с древнеримской имперской традицией и перенесение 
имперского духа на национальную почву демонстрирует также и 
положение головы: изобразив ее трехчетвертной поворот, худож-
ник все же подчеркивает профиль. Взгляд императора с полупри-
крытыми глазами – как на монументе смотрящего сверху на мир 
правителя – надмирный, невидящий и огненный. Герб, как символ 
власти, опоясан цепью ордена Золотого Руна, находившегося под 
суверенитетом императора. Корона с двумя навершиями призва-
на символизировать объединение австрийской и испанской дина-
стий посредством брака его сына Филиппа Красивого и Иоанны 
Кастильской. 

Несмотря на намеренные стилистические архаизмы, отсылаю-
щие к немецкой позднеготической традиции, и гуманистическую 
инсценировку в портрете Максимилиана, дюрером новаторски 
истолковывается его образ: есть основание увидеть и внутренний 
мир правителя, душевное состояние, некоторое напряжение и 
усталость. Таким образом, дюрер объединяет в портрете несколь-
ко аспектов образа – императора как представителя легитимной 
власти, просветителя, христианина и императора как человека, по-
лагая, видимо, что именно человеческие качества Максимилиана 
могли импонировать зрителю.
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Опираясь на портрет работы дюрера, амбергер намекает на 
преемственность традиций. Особо ценно то, что он умело и осто-
рожно совместил национальные формы с итальянскими. Следуя 
иконографии предшественника, художник в значительной степени 
видоизменил ее, стремясь создать более естественную композицию. 
Намек на парапет под правой рукой Максимилиана превращается в 
стол для реквизита и опорой для рук Карла. Его правая рука лежит 
на книге, которая, возможно, является символом просвещенности 
Карла V и его законодательной деятельности. Это могло быть и 
Священное Писание как свидетельство опоры императора на като-
лическую веру. В портрете амбергер выстроил вертикальную ось 
из свидетельств императорской принадлежности: книга лежала в 
основании этой оси, выделенное в костюме единственное украше-
ние – орден Золотого Руна, магистром которого являлся импера-
тор, был следующим звеном, выше – сам образ Карла, и, наконец, 
увенчивал эту ось герб Габсбургов. 

Герб и собственный девиз Карла «Plus ultra» (лат. дальше, 
сверх этого) в сочетании с изображением Геркулесовых столпов 
символизирует выход за границы возможного и исследование 
неизведанных путей, ведущих за пределы в том числе и почи-
таемой гуманистами и не выходящей за территорию, ограничен-
ную этими символическими вратами, античности. Возможно, 
император позиционировался таким образом не подобным древ-
ним правителям, как Максимилиан, а значительнее них. девиз, 
обозначивший стремление к большему и достижению лучших 
результатов, связан и со знаменитым выражением Карла V: 
«В моем государстве никогда не заходит солнце», выражающем 
полноту власти императора, а также и с труднодостижимой и 
так и не решенной целью Карла – создать из в высшей степени 
различных в государственно-правовом, социальном, экономиче-
ском и религиозном отношении подвластных территорий единое 
государство. 

Заказ, который позволял обратиться к немецким предше-
ственникам, аккуратно использовать новшества из итальянской 
жи вописи и представить собственное понимание как натуры, так и 
политической ситуации, не мог не импонировать Кристофу амбер-
геру. Художник воссоздал свободный поворот фигуры императора, 
отказался от декоративной функции нейтрального фона в портрете 
дюрера для достижения пространственного эффекта. Свобода и 
естественность в движении Карла позволяет воспринимать его как 
оживленного оратора или собеседника. Это романтический образ 
императора, в облике которого привлекает своеобразное сочета-



253

Вестник РГГУ: Литературоведение. Языкознание. Культурология, 2019. № 1

Портреты императора Карла V Габсбурга в Германии...

ние остроты и мягкости, активности и просвещенности. Холодная, 
дистанцированная духовность в отвлеченном, задумчивом и даже 
бесцельном взгляде сочетается с почти агрессивным восприятием 
приоткрытого рта и острого подбородка. Контрастное восприятие 
физиогномики зеркально отражается в игре рук. Правая, в пер-
чатке, с напряжением поддерживает приоткрытую книгу, заложив 
нужную страницу, левая, держащая перчатку, напротив, спокойно 
лежит на парапете. 

В. Кёлер [8] предполагает, что портрет амбергера имел и нидер-
ландский прототип. Карл в аугсбург приехал со свитой, в том числе 
и со своим придворным художником Я. Корнелизоном Вермееном. 
Именно для него было характерно использование жестикуляции 
для характеристики модели. Кроме того, использованная амберге-
ром в портрете Карла схема изображения одной руки в перчатке, 
другой – держащей снятую встречалась преимущественно в Ни-
дерландах. Физиогномическое решение в работе амбергера близко 
к портретам юного Карла, созданным придворными живописцами 
Маргариты австрийской, но натурное созерцание Б. Ван Орлея 
(1519–1520 гг., Музей изящных искусств, Будапешт) и риториче-
ские жесты Вермеена превращаются в созданном аугсбургским ху-
дожником образе в монументальные духовное напряжение и силу 
[1 S. 12–13]. 

Сохранившиеся с этого произведения реплики (Лилль, Му-
зей изящный искусств; Сиена, Национальная пинакотека; обе – 
1532 г.) подтверждают удачность решения амбергера. Обнару-
женный У. Финке в библиотеке Моргана в Нью-Йорке рисунок, 
принятый исследователем за подготовительный, вероятнее всего, 
был лишь копией с берлинского портрета и служил образцом для 
реплик [1 S. 11–15, 8 S. 6–11].

Возникший фактически одновременно еще один иконогра-
фический вариант для изображения Карла близок к первому, 
по некоторым предположениям, мог даже послужить для него 
источником [9 S. 123–128]. В 1530 г. направляющегося в импе-
рию Карла в Инсбруке встретил его брат Фердинанд, вместе с 
которым, по дороге в аугсбург, они останавливались у своего 
двоюродного брата Вильгельма IV Баварского в Мюнхене, сде-
лавшего все возможное для приема высокопоставленных гостей. 
По-видимому, актом его доброй воли стал также приказ своему 
придворному художнику Б. Бехаму создать образы правящих 
братьев. Рисунки не сохранились, но если портрет амбергера 
был создан все же в 1532 г., а не в 1530 г., то художник мог его 
видеть и опираться на него. 
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По рисункам в 1531 г. были созданы гравюры на меди (рис. 3, 4), 
чтобы быть посланными Карлу в знак лояльности Виттельсбахов. 
На этих необычно больших по размеру листах (20×13 см) Бехам од-
ним из первых представил братьев Габсбургов в новом достоинстве. 
Это проницательные образы, в которых тонко чувствующие души 
волею судьбы поставлены в гущу кровавых исторических событий. 
для создания этого эффекта художник романтизированные образы 
моделей включил в схему, используемую его учителем а. дюрером: 
портрет сопровождает эпитафийная надпись, определяющая время 

Рис. 3. Бартель Бехам. Портрет Карла V 
(1531, резцовая гравюра, Нью-Йорк, музей Метропо-
литен). Источник: https://www.metmuseum.org/art/
collection/search/392904
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и место изображения как исторического события, возраст и боже-
ственную освященность императора как христианина. Бехам дает 
тонкие различия в изображении: в масштабе и представительности 
Карл доминирует над Фердинандом.

Образ Карла в работе Лукаса Кранаха Старшего (рис. 5), на-
против, не стал объектом тиражирования. Выполненное по ри-
сунку, сделанному во время аугсбургского рейхстага, и отдающее 
протестантским вкусом скромное, схематичное и лишенное идеа-
лизации изображение, вероятно, преследовало цель примирения с 

Рис. 4. Бартель Бехам. Портрет Фердинанда 
(1531, резцовая гравюра, Нью-Йорк, музей Метро-
политен). Источник: https://www.metmuseum.org/
art/collection/search/392906
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протестантскими партиями, но скорее всего не импонировало им-
ператору4. 

Наиболее известный образ Карла после аугсбургского рейх-
стага создан Якобом Зайзенеггером, присутствовавшим там в при-
дворной свите Фердинанда. Последним и был заказан большой па-
радный портрет Карла V с собакой (1532 г., Вена, Музей истории 
искусств). Удовлетворившись данным изображением, Карл вновь 
обратился с заказом к Тициану. Правда, в этот раз император был 
осторожен, ограничившись копией с портрета нидерландского ма-

4 Карл V, ярый сторонник католицизма, но дипломатичный император, 
был вынужден считаться с усилившимися влияниями евангелической пар-
тии в аугсбурге (ее официальное существование Совет признал на рейхста-
ге в 1530 г.) и путистическими вкусами местного патрициата [10,11].  

Рис. 5. Лукас Каранах Старший. Портрет Карла V 
(1533, Мадрид, музей Тиссена-Борнемиса). 
Источник: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/2/2f/Lucas_Cranach_d.%C3%84._-_
Portr%C3%A4t_Kaiser_Karl_V..jpg 
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стера. Но Тициан не только с успехом справился с задачей (1533 г., 
Мадрид, Прадо). Более того, осознав требования императора, в 
конном портрете Карла перед битвой при Мюльберге, выполнен-
ном во время посещения аугсбургского рейхстага в 1548 г. (Ма-
дрид, Прадо), Тициан представил не только образ императора, на-
следующего права древнеримской империи, но и романтический 
образ рыцаря-крестоносца, христианского воина, наследника тра-
диций Священной германской империи и своего деда. Поэтому он 
опирался не только на иконографию конных монументов, но и на 
гравюры дюрера и Бургкмайра. амбергеру было дано поновить эту 
картину.

Заключение

Появление и широкое распространение портретов Карла в начале 
1530-х годов связано с национальным и христианско-религиозным 
подъемом перед угрозой турецкой экспансии и отражает пик культа 
императора как национального и христианского защитника, рыца-
ря – борца за веру. Базируясь на вариантах иконографии немецкого 
портрета XV – первой четверти XVI в., произведения подчеркивали 
происхождение династии Габсбургов и демонстрировали приоритет 
их интереса к немецкой нации в масштабах империи. Гуманисти-
ческая составляющая, основанная на спекулятивно трактованных 
античных источниках, обуславливала презентацию историчности 
происхождения их власти. Претензии Габсбургов на универсальное 
главенство в христианской Европе поддерживались передовыми ин-
тернациональными влияниями, прослеживаемыми в этом ряде пор-
третов, а также в заказах у передовых европейских мастеров.
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