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Древнерусские поясные деисусные чины — одно из наибо
лее значительных и цельных явлений средневековой худо
жественной культуры. Будучи на протяжении веков глав
ным элементом храмового иконостаса, они играли большую 
роль в формировании эмоционально-художественного вос
приятия богословской догматики и символики алтаря. Как 
и всякое самостоятельное явление художественной культу
ры, тем более культуры средневековой с ее всепроникаю
щими и всеобъемлющими символическими и формальными 
связями, с ее соподчиненностью элементов, поясные деисус
ные чины должны быть осмыслены и поняты во всей слож 
ности и полноте возникающих в связи с ними проблем как 
достаточно самостоятельная часть иконостаса, которая в то 
ж е  время является одним из составных элементов его цель
ной изобразительной системы.

В данной работе берется лишь один аспект проблемы: 
делается попытка целостного рассмотрения поясных чинов 
как  совокупности памятников, как самостоятельного типа 
и особой интерпретации темы деисусного чина. В основу 
анализа положен принцип иконографической классифика
ции материала, выяснение вопросов взаимодействия и со
существования различных иконографических изводов пояс
ных деисусов на протяжении двух веков. В связи с этим за 
пределами данной работы пока остаются все проблемы, 
связанные как с поясными чинами в системе иконостаса, 
а следовательно, и в системе интерьера храма, так  и с ана
лизом формально-стилевых особенностей рассматриваемых 
деисусов. Последний метод анализа для наших целей ме
нее плодотворен, так  как  он не способствует целостному, 
«сквозному» охвату материала.

Разумеется, в сознании художника и в восприятии зри
теля иконографическая схема в каждом отдельном памят
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нике существует только в той или иной конкретной стили
стической интерпретации. Однако в работе, целью которой 
является изучение развития иконографических типов, допу
стимо намеренное абстрагирование от формально-стилевой 
стороны произведения, учитывая, однако, ее влияние на 
иконографическую структуру памятника.

Самые ранние известные нам сохранившиеся поясные де- 
исусы или отдельные иконы, о которых с уверенностью 
можно говорить как  о некогда входивших в состав поясного 
чина, датируются лишь второй половиной XIV века.

Вопрос о времени появления поясного чина на Руси и 
степени его распространения в X II— XIII веках пока оста
ется почти не исследованным. От этого времени сохрани
лись лишь отдельные, правда, довольно многочисленные, 
композиции на полях икон, в монументальной живописи, 
скульптуре и прикладном искусстве1, свидетельствующие 
о большой популярности деисусной темы, а такж е дающие 
некоторые основания для предположения о бытовании в тот 
период поясных деисусов и в их станковом варианте.

Только существованием давней и устойчивой традиции 
наряду с общим повышением внимания к проблеме иконо
стаса, характерным для всего византийского мира, объяс
нимо то значительное количество русских поясных деисус- 
ных икон, которое сохранилось от XIV века. Явление это 
было весьма характерно для византийской художественной 
культуры той эпохи с ее страстными исканиями духовно
сти, с ее повышенным интересом к новой концепции ал тар 
ной преграды и в связи с этим к проблеме иконостаса. 
«К этому времени, под воздействием исихастов, в искусст
ве резко усилились церковные тенденции, вследствие чего 
стало уже невозможным задерж ать  наступление икон на 
темплон. Тем самым последний начал перерождаться в 
иконостас — процесс, получивший свое логическое завер
шение уже на русской почве»2.

В стилистическом и иконографическом отношении рус
ские поясные деисусные иконы второй половины XIV века 
представляют собой весьма разнообразную картину. Ана
лизу их может быть посвящена специальная работа, здесь 
ж е  мы остановимся только на некоторых моментах в их 
характеристике, дающих представление об общем характе
ре поясных деисусов к началу XV века.

В этой группе памятников единственным полностью со
хранившимся поясным чином является семифигурный де- 
исус конца XIV века из собрания Н. П. Лихачева (Г Р М )3. 
Порожденный своеобразной художественной средой новго
родской провинции, памятник этот отличается грубоватым 
несоответствием пропорциональных членений, пронзитель
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ной дисгармонией форм. М олчаливая замкнутая статич
ность, странно сочетающаяся и в то же время спорящая 
с какой-то примитивной внутренней выразительностью, 
грозной, тяжелой почвенной силой, пытающейся прорвать
ся сквозь внешнюю напряженную застылость, — это те к а 
тегории, которые применимы к сфере образной характери
стики икон этого деисуса. Архаизм художественного мыш
ления остро ощущается и в общей композиционной схеме 
чина: фигуры Богоматери, Иоанна Предтечи, архангелов и 
апостолов хотя и обращены к Спасу, тем не менее еще сл а 
бо связаны между собой. Совершенно вертикальны фигуры 
замыкаю щих деисус апостолов.

К новгородской же школе относят (правда, не без сомне
ния) поясную икону «Архангел Михаил» (кон. XIV века) 
из бывшего собрания С. П. Рябушинского (ГТГ) 4. Этот об
раз принадлежит уже совсем иной, гораздо более тонкой и 
изысканной художественной системе. Фигура архангела и 
здесь довольно статична и обособлена, он не склоняется к 
Спасу, а лишь слегка наклоняет голову в его сторону — 
композиционная концепция деисуса, характерная почти для 
всех памятников старше XV века. Неповторимым своеоб
разием отмечен выразительный лик архангела с мягкими 
округлыми чертами и глубокими глазами. Архангел пред
стает на иконе лишенным почти всех атрибутов ангельского 
достоинства (без ж езла и зерцала) 5 — деталь, не находя
щ ая себе аналогий в живописи. Нимб едва намечен двой
ной графьей, что делает его почти незаметным. Необычный 
серебряный фон смело сопоставлен с интенсивным, звуч
ным: тональным решением одежд архангела. В совокупно
сти все отмеченные черты создают удивительно емкий в 
своем выразительном лаконизме образ.

«Апостол Петр», икона конца XIV—XV века из с. Вего- 
рукса в Карелии (ГРМ ) 6, обнаруживает большую иконо
графическую близость к деисусному чину из собрания 
Н. П. Лихачева. Много общего у них и в сохранении ста
рой концепции неподвижной представительности, репрезен
тативности образа, хотя апостол внешне ориентирован на 
Спаса. Петр изображен с раскрытым свитком, правая рука 
его сложена в благословении, а не в молении7. Архаизм 
образной системы северных чинов был всецело обусловлен 
консерватизмом художественного мышления новгородских 
провинций. Н а Севере в XIV веке писали поясные деисусы 
с еще совершенно фронтальным положением фигур (иконы 
Спаса, Петра, Ильи и Николы из поясного чина из с. Вазен- 
цы на О неге8) — концепция, обнаруживаю щ ая совершен
но иное понимание деисуса, мыслимого составленным из 
вполне самостоятельных образов, композиционные и сим
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волические связи которых с центральной фигурой Спаса 
в силу своей невыявленности уступают место подчеркнуто 
явному обращению к м олящ ем уся9. Видимо, два типа 
(фронтальный архаический и новый центрический) 
в XIV веке сосуществовали на С евере10. Большой интерес 
представляет включение в состав чина образов Ильи и Н и
колы, что для того времени в станковой композиции было 
редкостью. Однако и Илья, и Никола, и многие другие, не 
менее популярные в народе святые (Кузьма, Демьян, Геор
гий) уж е тогда изображались в «деисусах» на верхних по
лях  икон и . Идея многофигурности чина с давних пор жила 
в этих деисусах точно так  же, как и обусловившая эту мно- 
гофигурность чисто местная конкретная «привязанность» 
той или иной композиции, желание видеть присутствую
щими в ней всех святых-покровителей, патронов храма, 
города и т. д. Уже в XIV веке при определении состава 
чина на Севере руководствовались местными вкусами и 
взглядами, заменяя характерный для Византии апостоль
ский деисус более близкими и привычными образами 
святых.

К этой ж е группе памятников тяготеет и псковский де- 
исусный чин XV века (ГТГ, Г Р М )12. Образы  этого деисуса 
еще полностью подчинены идеалам предыдущего столетия. 
Тип Спаса, благословляющего закрытое евангелие в д р а 
гоценном переплете, находит себе аналогии среди византий
ских икон XIV в е к а 13. Вытянутые фигуры этого деисуса, 
продолговатые лики, нарочито удлиненные тонкие брови, 
мелкие черты лица, подчеркнуто рафинированные пальцы 
рук — все это отмечено чертами какого-то «маньеристиче- 
ского» изыска, превращенного в некий стереотип. В соче
тании с довольно вялой сухой живописью он создает впе
чатление застылой статичности образа.

Н а этом довольно пестром фоне разнообразных тенден
ций, пережитков старого и ростков нового особенно возра
стает значение появления на Руси в конце XIV века Высоц
кого чина (ГТГ, ГРМ ) 14. Этот памятник стоит на рубеже 
двух этапов в истории деисусного чина и шире — в истории 
иконостаса: старого, тесно связанного с византийской кон
цепцией и уже уходившего в прошлое, и нового, возникав
шего в то время на Руси. И значительно укрупненные р аз 
меры икон чина (ни до, ни после этого в Византии деисусы 
такого формата неизвестны) при ограничении их количе
ства, и стремление к формальной и психологической цель
ности композиции свидетельствовали о том, что этот начи
навшийся новый этап был периодом монументализации де
исуса, тяготения к цельной, лаконичной и емкой структуре 
чина. Чин Афанасия Высоцкого во многом уже предвосхи
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щал направление развития русских поясных деисусов в на
чале XV века. Возможно, именно этот памятник по своей 
принципиальной концепции явился прообразом Звенигород
ского чина Андрея Рублева, уже целиком связанного с но
вой эпохой.

Так в самых общих чертах представляются нам основ
ные моменты развития поясных деисусов на Руси до нача
ла XV века. В связи с нашей темой этот краткий истори
ческий экскурс был необходим для обоснования намеченной 
периодизации развития деисусного чина.

Итак, к началу XV века сложилась новая образная кон
цепция поясного деисуса. Памятником, в совершеннейшей 
форме воплотившим все ее основные черты, является З в е 
нигородский чин Андрея Рублева (ГТГ) 15. По своему вы
сочайшему качеству деисус этот занимает особое место 
среди поясных чинов. Ни в одной другой композиции с т а 
кой полнотой и тонкой одухотворенной выразительностью 
не раскрывались образные возможности деисуса, способно
го в такой, казалось бы, лаконичной и скупой форме пере
давать  тончайшие оттенки человеческой мысли и чувства, 
глубину и силу личности, нравственное очищение и духов
ную просветленность.

Что ж е  характерно для Звенигородского чина с точки 
зрения концепции поясного деисуса и почему с его появле
нием возможно связывать начало нового этапа в истории 
поясных чинов?

Во-первых, увеличивается (даж е по сравнению с Высоц
ким чином) размер икон. Роль чина в интерьере церкви 
заметно возрастает. Сразу при входе в храм мудрый и 
спокойный взгляд Спаса властно приковывал к себе моля
щегося. Только в формах поясного чина и в иконах такого 
размера стал возможным характерный акцент на лике, где 
осмыслена каж д ая  линия, каж д ая  деталь.

Во-вторых, статичность и некоторая изолированность об
разов в поясных чинах предшествующего врем ени16 смени
лись здесь гибким ритмом склоненных фигур и раскрытых 
к Спасу рук. Идея чина как центрически организованной 
единой композиции, единого целого, а не суммы почти од
нозначных образов нашла в Звенигородском деисусе свое 
идеальное воплощение. Д а ж е  апостол Павел, замыкающий 
композицию справа и дотоле почти всегда изображавш ий
ся абсолютно вертикально17, теперь склонился к Спасу. 
Этим склонением голов к Христу выраж ается больший кон
такт фигур, с одной стороны, со зрителем, с другой — со 
Спасом. Они образуют замкнутое духовное единство ( С п а с -  
святые — молящ ийся).
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Увеличение размеров икон чина, помимо тех возможно
стей, которые оно давало  для углубления психологической 
характеристики образа, имело еще и явную тенденцию к его 
монументализации, в чем, как  мы думаем, есть некоторая 
точка соприкосновения поясных чинов начала XV века с 
современными им полнофигурными. Это тяготение поясных 
деисусов к монументальной форме нельзя объяснить прос
то влиянием высокого иконостаса. По-видимому, причины 
появления и высокого иконостаса с многофигурным чином 
в рост, и нового типа поясного чина нужно искать в особен
ностях идеологических направлений и той духовной атмо
сферы, которые сложились на Руси в начале XV века. О д
нако эти особенности по-разному проявились в монашеской 
и феодально-светской среде.

В том, что Звенигородский чин по своей общей концеп
ции не является неким уникальным памятником, а несет 
в себе черты более широкой традиции, убеждает икона ми
трополита П етра тверской школы первой трети XV века 
(Г Т Г )18. По своим размерам (158X96) она почти повторя
ет иконы Звенигородского чина (158/16 0 Х 106/109): при 
равной высоте она несколько уже, что, возможно, объясня
ется большим количеством икон в чине 19.

Существует мнение о принадлежности этого деисуса к 
тверской ш к о л е20, но, судя по стилистическим особенностям 
и общей концепции иконы митрополита Петра, написан он 
был под очевидным влиянием московского искусства и чи
нов типа Звенигородского. Видимо, многофигурные поясные 
деисусы уж е существовали в Москве в начале XV века. 
Уже тогда в состав чина входили изображения русских свя
тых 21.

Таким образом, уж е в самом начале XV века русские по
ясные чины и в образной характеристике (мягкой светлой 
созерцательности, умиротворенности), и в композиции (бо
лее цельной, с более четко прослеженным ритмом склонен
ных фигур — ср. наклон фигуры в иконе «Митрополит 
Петр»), в гармонизации колорита и в  определении состава 
(введение русских святых) значительно отличались и от 
русских поясных чинов предшествовавшего времени, и от 
византийских X II I—XIV веков. Все это говорит о том, что 
рубеж XIV—XV веков можно считать началом нового этапа 
в истории поясных деисусов на Руси.

Иконографическая классификация сохранившихся пояс
ных чинов XV века позволяет наметить ряд памятников, 
типологически близких к Звенигородскому деисусу, вместе 
с которым они образуют вполне самостоятельную линию 
в иконографии поясных чинов этого времени. К этой группе 
относятся: чин в собрании при Рогожском к л ад б и щ е22,
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«Облачный» ( Г Т Г ) 23, деисус из бывшего собрания Брягина 
( Г Р М ) 24, «Иоанн Предтеча» из Николо-Песношского мона
стыря (МиАР) «Богоматерь» из Углича (Г Т Г ) 26, «Иоанн 
Предтеча» из суздальского м у зе я 27, иконы архангелов М и
хаила и Гавриила ( Г Т Г ) 28 из бывшего собрания Новико
вых. Все эти иконы следуют той концепции композиционно
го и смыслового единства чина, которая была выражена в 
Звенигородском деисусе. Пронизанность, насыщенность 
всех образов духовной устремленностью становится опре
деляющей чертой композиции. При очевидной разнице в 
художественном уровне иконы этой группы объединяет яв 
ная иконографическая близость (Спас в этом типе всегда 
изображается с благословляющей десницей, отведенной 
вправо и окутанной до кисти складками гиматия, Б огома
т е р ь — в скорбном жесте поднесенной к горлу левой руки, 
Иоанн Предтеча — с обеими руками в молении и т. д .) .  Но 
хотя все эти памятники иконографически близки, между 
ними существуют различия (закры тая книга у апостола 
П авла из «Облачного» чина, свиток у Иоанна Предтечи из 
деисуса бывшего собрания Брягина (ГРМ ) и надпись на 
евангелии Спаса из той же ком позиции)29, которые не 
всегда стоит возводить к Рублеву. Тем не менее эту груп
пу икон можно считать единой в смысле общего следова
ния рублевской иконографии. Характерно, что все эти чины 
происходят либо из Москвы (деисус из Рогожского собра
ния, «Облачный» чин, «Архангелы» из бывшего собрания 
Новиковых), либо из земель, входивших в то время в со
став московского княжества («Богоматерь» из Углича) 
или поддерживавших с Москвой самые тесные связи 
(«Предтеча» из С уздаля).

Преемственная иконографическая связь, существующая 
между Звенигородским деисусом и чином Афанасия Высоц
кого, как теперь очевидно, носит довольно внешний х ар ак
тер. В еще большей мере это относится к концепции обра
за  30. Было высказано мнение, что рублевский «Спас» типо
логически более близок образам  византийских купольных 
и апсидных мозаик и фресок, особенно образу Христа в 
храме монастыря Хора (Кахрие Д ж а м и )31, нежели к иконе 
из Высоцкого чина. Значительное отличие, особенно стили
стическое и образное, ощутимо и в остальных иконах З в е 
нигородского чина (правда, в них иконографическое влия
ние Высоцкого деисуса, несомненно виденного Рублевым, 
более ощутимо). Существенная разница между этими дву
мя композициями позволяет рассматривать их как  две 
иконографические традиции, по-видимому, существовав
шие и развивавшиеся параллельно, но в некоторых случаях 
и соприкасавшиеся (особенно в XVI веке — ср. деисусный
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чин из Успенской церкви г. Белозерска).  То, что связывает 
Высоцкий и Звенигородский деисусы еще теснее, чем ико
нографическая близость — это идентичность их общей 
концепции (большого поясного чина), и именно в этом 
смысле больше, чем в любом другом, Звенигородский чин 
генетически связан с Высоцким.

Таким образом, в XV веке рублевская иконография по
ясных чинов была определяющей и наиболее популярной, 
именно с ней связано большинство сохранившихся полуфи- 
гурных деисусов того времени. Но, очевидно, сфера ее рас
пространения ограничивалась территорией московского 
княжества. Это предположение подтверждает иконография 
сохранившихся тверских чинов этого времени, отличная от 
звенигородской.

Тверские деисусы XV века, в противоположность москов
ским того ж е времени, не дают нам цельной иконографиче
ской картины, на основании которой можно было бы гово
рить о последовательном обращении к определенному типу. 
Так, промосковскими кругами во главе с Арсением Твер
ским была принята концепция большого поясного чина 
типа Звенигородского32, о чем свидетельствует упомянутая 
икона «Митрополит Петр». Насколько широко были рас
пространены в Твери деисусы такого типа, судить трудно, 
однако уж е само их появление знаменательно.

Совершенно иную иконографическую традицию обнару
живаю т недавно раскрытые в МиАР две деисусные иконы 
из с. О бодово33. По мнению А. А. Салтыкова, происхожде
ние их связано с новоторжским Рождественским монасты
р е м 34. Иконографический тип «Богоматери» из этого не со
хранившегося полностью тверского чина начала XV века 
необычен для русских деисусов и совершенно не связан 
с московской традицией. Аналогии ему мы находим среди 
византийских деисусных икон XII века (ср. «Богоматерь 
Элеусу» из монастыря св. Неофита на Кипре) и XIII века 
(ср. синайскую икону Богоматери из чина)35, обнаруживая 
в этом тенденцию к некоторой архаизации образа.

Богоматерь изображена строго по пояс почти верти
кально. Лиш ь легкий, еле заметный наклон головы в сто
рону Спаса указывает на ее обращенность к нему, сама же 
фигура развернута почти фронтально, взгляд устремлен 
к вошедшему в храм человеку. Столь очевидно выявленные 
в этой иконе статичность, замкнутость и изолированность 
образа  ослабляли внутренние связи в деисусе, заменяя гиб
кую цельность композиции рядоположением вполне само
стоятельных фигур — концепция, уводящ ая нас к ранним 
этапам развития поясного чина и таким характерным па
мятникам, как  синайский чин XIII века. Этому впечатле
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нию статичности в большой мере способствует необычный 
для деисусов жест вертикально поднятой левой руки Бого
матери, который еще больше «выпрямляет» ее фигуру. С а
мое значимое и существенное в этом жесте даж е  не сама 
иератичная застылость вертикали руки Богоматери, а от
крытость в «предыконное» пространство ее ладони. Не вда
ваясь сейчас в символическое толкование этого жеста, з а 
метим, однако, что он мог вы раж ать  не только идею част
ного заступничества36, но и духовное единение Богоматери 
со всеми, находящимися в храме, ее повышенное внимание 
к их мольбам — то есть то содержание, которое вклады ва
лось и в образ Богоматери О р а н ты 37, заступницы за род че
ловеческий.

Концепция поясного деисусного чина, выраженная в обо- 
довских иконах, для своего времени была уже архаичной, 
но, очевидно, она была еще близка определенным консер
вативно настроенным кругам, чьи художественные вкусы 
были ограничены сферой традиционных представлений.

Еще одну линию в иконографии тверских чинов представ
ляют две иконы из несохранившейся полностью компози
ции: «Спас» из Весьегонска (Калининская картинная г а 
лерея) и «Апостол Павел» из с. Чамерово (М и А Р )38. Де- 
исус этот состоял не менее чем из семи фигур. О браз Спаса 
здесь совершенно особый, не имеющий аналогий в русских 
поясных чинах. Высокая, широкоплечая, абсолютно фрон
тальная и симметричная фигура его пребывает в абсолют
ной неподвижности, застыл ости. Здесь нет того сложного 
соотнесения едва заметных движений, поворотов, жестов, 
которым проникнуты образы рублевской иконографии (ср. 
иконы Спаса из Звенигородского и «Облачного» чинов).

П равая  рука Христа сложена перед грудью в жесте дву
перстного благословения, в левой — закрытое евангелие. 
Д л я  искусства XV века послерублевской поры эта деталь 
была уж е необычна. Она указы вала  на сознательный, по
следовательный традиционализм художественного мыш ле
ния.

Иконографически близкие этой иконе образы Христа из
вестны в византийской живописи X II I—XIV веков («Спас» 
из Национального музея в Охриде, кон. XIII — нач. XIV ве
к а 39; «Христос» из Археологического музея в Скопле, 
XIV в е к 40; «Пантократор» из Государственного Эрмитажа, 
136341; «Христос» из Художественной галереи в Скопле, 
1394и ). О браз этого величественного, замкнутого, непо
движного Спаса с тонким греческим ликом и тяжелым сум
рачным взглядом из-под полуопущенных век, Спаса, нико
го не поучающего и ни к чему не призывающего, сущест
вующего как  данность в своей божественной, недосягаемой
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для смертного человека ипостаси, явно близок византий
ским образам П антократора XIV века. Грекофильские на
строения, никогда не покидавшие Тверь, с очевидностью 
выразились в этой иконе. Этот «Спас» во многом противо
стоит открытым, человечным, деятельным образам Христа 
в московских чинах XV века.

Апостол Павел из того же чина изображен в едва зам ет
ном наклоне к Спасу. Обеими руками он прижимает к серд
цу книгу, точно такую же, как и евангелие Спаса, закры 
тую, с плотно застегнутым окладом. Так же, как и в иконе 
Спаса, иконография «Апостола П авла» обнаруживает при
верженность к типам, характерным для искусства X III— 
XIV в еко в 43, однако истолкованы они несколько по-иному. 
Павел синайского и краснофонного чинов держит правую 
руку, едва касающуюся книги, перед грудью поверх п л а 
ща. В этом жесте есть элемент некоей указующей демон
стративности. Книга в изукрашенном окладе являет собой 
драгоценность, на которую и указует апостол. Будучи со
вершенно аналогичной евангелию Спаса, видимо, она яв л я 
лась объединяющим чин мотивом (так же, как характер
ные двухцветные нимбы и сходные силуэты высоких, пле
чистых ф и гу р ) .

В рублевской иконографии Павел весь устремлен к С па
су (не только внутренне, но и внешне): высокая, сутулова
тая, сильно склоненная фигура, наклон головы, подчеркну
тый вытянутым эллиптическим нимбом, обращенная к С па
су книга, л еж ащ ая  в правой руке и слегка придерживае
мая левой, — все подчинено этому обращению к Спасителю. 
Иными чертами отмечена икона из Весьегонска: здесь ико
нография более традиционная, а образ более замкнут, со
зерцателен и изолирован.

Идея, л еж ащ ая  в основе иконографии этого чина, и 
прежде всего образа Спаса — это суровая, мистическая бо
жественная сущность Христа как Вседержителя. Очевидно 
отличие этой концепции от московских чинов рублевской 
традиции.

Итак, иконографический анализ поясных чинов XV века 
обнаруживает существование нескольких самостоятельных 
типов. Это прежде всего тип Звенигородского деисуса с его 
повторениями, наиболее характерный для московского ис
кусства и связанный с новой образной концепцией поясного 
чина. Во-вторых, тип чина из Весьегонска с его византини- 
зирующей иконографической и образной структурой. Д л я  
тверских поясных чинов характерна традиционность иконо
графии и очевидные грекофильские тенденции. К сож але
нию, утрата средника деисуса из с. Ободово не позволяет 
судить о его иконографии, но, судя по сохранившимся ико
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нам Богоматери и Иоанна Предтечи, этот чин являл  само
стоятельный иконографический тип; однако влияние мос
ковского искусства сказалось и в Твери в появлении боль
ших многофигурных чинов, к одному из которых принад
л еж ал а  икона «Митрополит Петр» из ГТГ.

Таким образом, иконография поясных чинов в XV веке 
была весьма разнообразна; в то же время она была дина
мична, варьируясь в пределах одного типа (ср. повторения 
Звенигородского чина), да и сами типы не были абсолютно 
изолированы, будучи подвержены взаимовлияниям (даж е 
в таком грекофильском по иконографии и духу произведе
нии, как  тверской «Спас» из Весьегонска, в пропорциях и 
контуре чувствуется московское влияние, воздействие руб
левской традиции, — не исключено, что подобные образы 
писались и в Москве).

Поясные чины XVI века генетически связаны с образами 
предшествующего времени. Искусство XVI века являет со
бой довольно сложную картину разнообразных художест
венных тенденций. Н аряду с богословско-назидательными, 
морализирующими и явно политическими сюжетами в то 
время сохранялось идущее еще от XV века монументальное 
понимание формы, строгость и величие образов. Уравнове
шенность, музыкально-ритмическая гармония композиции, 
плавные и легкие движения — многое из формальных иска
ний XV века было воспринято в XVI. Это обращение к об
разам XV века особенно очевидно в области иконографии, 
в частности, в иконографии поясных чинов. Это объясняет
ся стремлением к унификации, к каноннзации иконографи
ческих типов. «Именно стремлением заставить художников 
придерживаться старых образцов можно объяснить введе
ние лицевых иконописных подлинников-трафаретов для 
изображения отдельных святых и целых композиций»44. 
Однако свойственная XVI веку ретроспекция не распро
странялась глубже иконографии и формы. Хотя рублевские 
образы на протяжении всего XVI века и особенно после 
Стоглавого собора повсеместно копировались, содержание 
их во многом оставалось непонятым.

Поясные деисусы в этот период были наиболее подвер
жены взаимопроникновению различных иконографических 
типов и воздействию высокого иконостаса с полнофигур
ным чином. Все эти изменения свидетельствуют о том, что 
поясной чин, хотя и продолжал пользоваться популярно
стью, тем не менее постепенно видоизменялся, вслед за пол
нофигурным чином увеличивая свой состав, распространя
ясь в провинциальных городах и далеких окраинах Руси.

Такой окраинной землей на севере Московского государ
ства было в XV—XVI веках Белоозеро, некогда бывшее
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центром довольно большого княжества, но уже с середины 
XIV века подпавшее под власть московских князей. В Ус
пенской церкви нынешнего Белозе(рска и поныне находится 
большой поясной чин, о котором в литературе по истории 
древнерусского искусства нет почти никаких упоминаний45. 
М еж ду тем, деисус этот представляет значительный инте
рес в связи со своей иконографией; кроме того, в нем про
явились все вышеназванные тенденции, которые станут х а 
рактерными для поясных деисусов XVI века. Это заставля
ет рассмотреть чин из Белозерска несколько подробнее. 
Церковь Успения была поставлена в 1553 году ростовскими 
зодчими по заказу  п рихож ан 48. Чин, находящийся в этой 
церкви, состоит сейчас из тринадцати икон. Каноничный 
семифигурный деисус фланкирует слева (от зрителя) икона 
«Василий Великий», справа— «Иоанн Златоуст». Д ве  иконы 
(по одной с каждой стороны) заходят на боковые стены: 
на северную — «Григорий Богослов», на южную — «Нико
ла». Д ве  иконы укреплены на столпах: из левой половины 
чина — «Великомученик Георгий», из правой — «Великому
ченик Дмитрий». Очевидно, две последние иконы были на
писаны гораздо позднее остальных: они выделяются боль
шим форматом и отсутствием вставок по краям. Ж ивопись 
этих икон очень поздняя, — по-видимому, XIX века.

Д о настоящего времени деисусные иконы не реставриро
вались. Сейчас они находятся под прописью XVIII века, со
храняющей древнюю иконографию и в некоторых местах 
имеющую реставрационные пробы, обнаруживающие ниж е
леж ащ ий слой, очевидно, XVI века. Доски некоторых икон 
(«Архангел Михаил», «Архангел Гавриил», «Богоматерь», 
«Иоанн Предтеча») надставлены с боков. Местами по 
вставкам дописана новая живопись (иконы архангелов), 
местами («Богоматерь» и «Иоанн Предтеча») они оставле
ны пустыми. Эти вставки особенно заметны благодаря то
му, что они идут рядом с полями старой иконы.

Несомненно, иконостас, куда в настоящее время входит 
чин, по времени исполнения гораздо более поздний. Судя 
по его симметричности, четкой структурности, характеру 
резьбы и обилию круглой скульптуры, он, по-видимому, от
носится к XVIII веку и имеет западное белорусско-прибал
тийское происхождение. В пользу позднего происхождения 
иконостаса говорит и вынужденное размещение икон на 
боковых стенах и на столпах, а такж е  то, что деисусные 
иконы расположены в иконостасе очень высоко над празд 
никами (ср. аналогичное расположение деисуса в позднем 
иконостасе собора серпуховского Высоцкого монастыря), 
а «Спас» вообще выпадает из деисуса, располагаясь выше 
всех остальных икон. Находящиеся сейчас в совершенно
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чуждом им по своему характеру и размерам иконостасе, 
деисусные иконы не производят цельного впечатления. Б ез 
условно, изначально они воспринимались совершенно ина
че, будучи поставлены на одно тябло близко друг к другу, 
образуя единую фризовую композицию.

Окончательная расчистка икон позволит с большей убе
дительностью судить о времени написания чина, его перво
начальном составе, происхождении и истории. Сейчас же 
можно сделать только во многом гипотетические предполо
жения. Так, по нашему мнению, более вероятно, что деисус 
происходит не из каменного храма, построенного в 1553 го
ду, а из предшествовавшего ему деревянного, стоявшего 
с самого начала постройки города на этом месте И в а 
ном III, то есть с 1488 года. Из этого, однако, не следует, 
что деисус непременно должен был быть написан одновре
менно с постройкой деревянного храма в конце XV века. 
Скорее всего, это произошло в первой половине XVI века. 
Однако повторяем, что делать сейчас какие-либо атрибу
ционные заключения мы считаем преждевременным. Веро
ятно, первоначально чин состоял из меньшего числа икон 
(7 или 9). Когда же в 1553 году посадские строят вместо 
деревянного каменный храм, чин переносится в новую цер
ковь и, возможно, дополняется новыми иконами, которые 
располагались в ряд, не заходя на боковые стены (прибли
зительное измерение алтарного пролета не противоречит 
этому предположению). С установкой в XVIII веке нового 
иконостаса деисусные иконы были вновь прописаны, неко
торые из них надставлены, в связи с чем размеры деисуса 
увеличились и он стал заходить на боковые стены, а две 
иконы вынуждены были укрепить на столпах. Так нам 
представляется в общих чертах история чина из Белозер- 
ска.

Несмотря на то что в настоящее время деисус этот еще 
не раскрыт от записи, мы считаем возможным обратиться 
к рассмотрению его иконографии и тех сторон образа, ко
торые непосредственно с ней связаны, минуя, естественно, 
всю чисто стилистическую проблематику, так  как полага
ем, что такой подход к материалу возможен и правомерен.

Средник (икона Христа) деисуса из Белозерска восходит 
к иконографии Высоцкого чина XIV века: высокая, срезан
ная ниже пояса фигура Спаса являет собой мужественный 
тип Христа с удлиненным овалом лика, обрамленного пря
дями густых волос, падающих за спину, и негустой клино
образной бородой. Правильные черты лица, тонкий грече
ский нос, высокие дуги бровей, очень маленький, слегка 
опушенный усами рот и большие, тонко прочерченные гл а 
з а — все это, так  же как и благословляющий именословием
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жест правой руки и раскрытое евангелие в левой, — х ар а к 
терные признаки иконографии Высоцкого «Спаса» с той 
лишь разницей, что надпись на евангелии здесь иная («Не 
на лица судите, сынове человечестии...»). Но сферой иконо
графии заканчивается сходство этих двух образов. «Спас», 
созданный мастером чина из Белозерска, значительно отли
чается от своего далекого прототипа. В Высоцком чине это 
образ идеального Богочеловека, образ высокий и торжест
венный, исполненный сознания собственного величия и бо
жественной силы, воплощенной в ирреальном неземном све
те, исходящем от него и являющем собой на земле божест
венную природу Христа.

Тело Христа — это «риза Божества», просиявшая от его 
внутреннего нетварного света. Статичная фигура замкнута 
в текучем, плавном контуре. Напротив, образ «Спаса» из 
Белозерска не замкнут и статичен, а открыт и подвижен, 
он обращен не внутрь себя, а вовне. Спас изображен не 
строго фронтально, а в еле заметном повороте вправо, что 
в сочетании с очень узкими полями доски и далеко заходя
щим на них нимбом усиливает впечатление обращенности 
образа в пространство перед иконой, его непосредственного 
контакта со зрителем. Пронзительный, острый взгляд сов
сем не безразличен, он устремлен на конкретного, стоящего 
перед иконой человека, он концентрирует в себе всю духов
ную энергию образа, всю внутреннюю силу его, подчеркну
тую плотно сжатым маленьким ртом.

Спокойный пристальный взгляд строгих, но добрых глаз, 
открытое лицо Спаса — все это с очевидностью свидетель
ствует о значительном переосмыслении византийского ори
гинала. Перед нами не носитель мистической божественной 
энергии, а праведный судия мира, дарующий спасение и 
вечную жизнь праведникам и готовящий суровую кару 
грешникам: «Не на лица судите, сынове человечестии, но 
праведный суд судите...». Проповедь справедливости и доб
ра, выраженная образом «Спаса» из Белозерска, делает его 
близким образам  русской средневековой живописи, в кото
рой эти идеи всегда приобретали особенную актуальность. 
И не случайно образ Спаса на иконе из Белозерска по 
своей внутренней сущности гораздо ближе «Спасу» Звени
городскому Андрея Рублева и его ж е «Спасу» из сцены 
Страшного суда во владимирском Успенском соборе.

Если средник деисуса восходит по своей иконографии к 
Высоцкому чину, то икона Богоматери являет собой тот 
иконографический извод богородичной деисусной иконы, 
который был выработан Андреем Рублевым в Звенигород
ском чине (ближайшими иконографическими аналогиями 
белозерской «Богоматери» являются иконы из «Облачного»
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чина и из деисуса в собрании при Рогожском кладбище, 
которые, видимо, повторяют рублевский оригинал). П о ж а 
луй, немного найдется в русском искусстве образов Б огом а
тери, исполненных такой сердечности и теплоты. Здесь так 
же, как  в «Облачном» чине и деисусе из Рогожского собра
ния, левая рука Богоматери в легком, искреннем в своей не
поддельной скорби жесте слегка касается горла, как  будто 
подавляя, пряча где-то глубоко в сердце рвущийся наружу 
скорбный материнский плач. Сильное, чисто человеческое 
чувство глубокой любви и просьбы выражено в высоко 
поднятой, обращенной с мольбой к Христу правой руке. 
Но внешне в этом образе нет никакой экспрессии. Все спо
койно и мягко. Лишь обрамляю щ ая полный чувства, вы ра
зительный лик Богоматери подчеркнуто нервная, динамич
но изломанная кайма мафория, трагически скорбная склад 
ка губ, ушедший в себя взгляд печальных, будто полных 
слез глаз выдают то, что происходит в ее душе. Безм олв
ный разговор Богородицы и Христа мыслится в человече
ском измерении: как разговор пережившей крестные муки 
и смерть сына, перенесшей всю боль и все страдания мате
ри с ним, теперь воскресшим и явившимся в мир как  Су
дия и вершитель судеб. Это та Богоматерь, которой Л ука 
предрекал: «И Тебе Самой оружие пройдет душу — да от
кроются помышления многих сердец» (Лука, 2,35). И теперь 
ее образ как бы вмещает в себя всю людскую земную 
скорбь, а трогательный жест левой руки как бы говорит 
о том, как глубоко к сердцу принимает она страдания и 
мольбы каждого, кто обращается к ней с просьбой о з а 
ступничестве.

Пожалуй, наиболее близка к Высоцкому чину икона 
Иоанна Предтечи, но и здесь в рыражении лица появилось 
больше мягкости, а в жесте воздетых рук больше экспрес
сии и эмоциональности.

Несколько по-иному, нежели в Высоцком чине, решены 
и иконы архангелов: больший наклон головы, обрамленной 
крупными локонами пышных волос, подхваченный плав
ным, но сильным взлетом крыла, моленным жестом высоко 
поднятой руки с наклоненным в сторону Христа жезлом 
активно включают обоих архангелов в общую композицию 
чина. Л и к  архангела М ихаила с тонкими чертами и боль
шими задумчивыми глазами, трактованный очень мягко, 
прекрасно соотносится с печальным ликом Богоматери. 
Архангел как  будто подхватывает настроение Марии, успо
каивая его и немного п р игл у ш ая47.

Свою индивидуальную характеристику в чине получает 
каждый образ. Таковы верховные апостолы Петр и Павел.

Задумчивый образ апостола Петра — в отличие от более
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близких к Христу «Богоматери» и «Архангела Михаила», 
изображенного почти прямо, — прерывает ритмику скло
ненных голов и создает композиционную цезуру. По срав
нению с «Петром» из Высоцкого чина и с обычным для 
русских чинов крестьянским типом Петра с открытым, не
сколько простодушным лицом с добрыми ласковыми гл аза 
ми (ср. икону апостола Петра из чина с. Гуменец) 48, 
«Петр» из Белозерска серьезнее и сложнее по своей образ
ной характеристике. В нем есть мудрое созерцание, спокой
ное, неторопливое размышление.

Грозен и страшен в своей фанатичной вере апостол П а 
вел. Несколько грубоватая резкость крупных черт лица 
придает своеобразную выразительность и подвижность его 
лику, не склоненная, а даж е  чуть откинутая назад  голова— 
упорство и решительность всему образу апостола, полному 
напряженной волевой устремленности. Иконографически 
близки «Апостолу П авла»  образ апостола из синайского 
чина XIII века, «Павел» из поясного краснофонного деису
са в ГРМ  и особенно из Весьегонского49; лик ж е П авла  
почти повторяет — правда, в несколько огрубленно-утриро- 
ванном виде — лик апостола П авла  из деисусного чина мо
настыря Хиландар 50.

В целом для чина из Белозерска свойственны большая 
внутренняя цельность и динамика, выраженные в большем 
наклоне голов святых к Христу, в акцентировке жестов мо
литвенно воздетых рук. Ритмика обращенных к Христу фи
гур усиливается, они получают большую согласованность 
друг с другом. Все это вместе взятое создает органическую 
цельность композиции и повышает силу ее эмоционального 
воздействия.

Сам по себе очень интересный факт обращения к иконо
графии Высоцкого чина приобретает еще большее значение 
благодаря тому полному переосмыслению, которому он 
подвергся. Это свидетельствует о том, что иконографиче
ская традиция Высоцкого чина к XVI веку, видимо, насчи
тывала множество памятников, самые ранние из которых, 
возможно, были созданы уж е в начале XV века, что посте
пенно в процессе развития и распространения этой тради
ции иконография некоторых образов в той или иной мере 
видоизменялась, соприкасаясь с рублевской традицией, че
рез нее приводя к таким синтезирующим композициям, как 
чин из Белозерска. (Этот процесс особенно очевиден в 
иконах Богоматери и П авла, иконографически связанных 
вообще с другим кругом памятников, нежели Высоцкий 
чин.)

Иконография Высоцкого чина не прерывалась на протя
жении XV—XVI веков. О том, что она была так ж е попу
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лярна и так  ж е канонична, как  и рублевская, говорят про- 
риси иконописных подлинников, особенно синайского, где 
деисусный средник в типе Высоцкого «Спаса» встречается 
довольно часто и прямо называется «греческим»51.

То, что Белозерский чин выраж ает определенную иконо
графическую тенденцию с устойчивым типом средника, а не 
является одиночным памятником, доказы вает аналогичный 
по иконографии неопубликованный чин, находящийся в 
ГРМ 52 (приобретен у Ф. А. Калинина в 1964) и «Спас» 
первой трети XVI века из дмитровского Успенского собора 
(сейчас в М иАР) высоцкой иконографии63.

Чин из собрания Каликина состоит из семи икон неболь
шого размера, написанных на зеленых фонах. Датируется 
он XVI веком. Здесь так же, как  и в чине из Белозерска, 
средник сохраняет наибольшую иконографическую бли
зость с высоцким типом, не доходя, однако, до полной 
идентичности: сложенные в молении пальцы правой руки 
не соединены, изменена надпись на евангелии («Не судите 
на лица, но праведен суд судите»). Л ик  далек  от Высоцко
го «Спаса» и ближе к рублевской традиции, но сильно 
примитивизированной.

«Богоматерь» же повторяет иконографию Звенигородско
го чина (левая рука касается горла).  Не только иконогра
фия, но и сам образ Богоматери с нежным ликом, полным 
глубокого сердечного чувства, сближает этот образ с т р а 
дицией Звенигородского чина.

Остальные иконы в общем повторяют высоцкую иконо
графию. Однако это следование иконографической тради
ции Высоцкого чина вовсе не носит характер копийности 
(достаточно сравнить иконы Богоматери и характер обра
зов Христа и архангелов, чтобы убедиться в том, что иконо
писец не ставил себе целью детальное копирование Высоц
кого деисуса, более того, совершенно очевидно, что этот 
чин так  же, как и деисус из Белозерска, связан с Высоц
ким чином не непосредственно, а через какие-то промежу
точные звенья). Предположение О. В. Лелековой о том, 
что этот деисус является одной из многочисленных умень
шенных копий Высоцкого чина, служивших образцами для 
больших поясных чинов54, представляется недостаточно ар 
гументированным. Ведь сам деисус из собрания Каликина 
не является точной копией Высоцкого чина, а вместе с це
лым рядом памятников образует группу иконографически 
близких чинов, совмещающих высоцкую и звенигородскую 
традиции (но в то же время, в XVI веке, рублевская тради
ция существовала самостоятельно, независимо от других 
типов и параллельно им — ср. чин третьей четверти XVI ве
ка в ГТГ звенигородской иконографии55 и «Иоанна П ред
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течу» первой половины XVI века из С у з д а л я 56, очень близ
кого к иконе «Облачного» чина). Кроме того, гипотеза 
О. В. Лелековой предполагает своеобразную исключитель
ность, уникальность Высоцкого чина, непосредственно ко
торый только и могли копировать, тогда как иконография 
Высоцкого деисуса, видимо, и в XV веке была представле
на многими памятниками, которые могли лечь в основу чи
нов XVI века в качестве их иконографических прототипов. 
Небольшие размеры икон деисуса из собрания Каликина 
вовсе не свидетельствуют о его служебном характере. Ведь 
такие чины писали и в XIV, и в XV веках (поясной красно
фонный деисус, «Облачный», «Архангелы» из бывшего со
брания Новиковых), и в том же XVI веке — «Спас» из 
дмитровского Успенского собора. Это была самостоятель
ная традиция малых чинов, которая вовсе не говорит о том, 
что они служили образцами. Небольшой состав и размеры 
деисуса из собрания Каликина, видимо, обусловлены к а 
мерностью интерьера.

Итак, на основании иконографического анализа этой 
группы поясных деисусных чинов можно заключить, что 
в результате взаимоотношения иконографических типов 
в XVI веке вырабатывается смешанная иконография. Но, 
конечно, эта «смешанность» не носила характера соедине
ния абсолютно изолированных типов: принципиальной ико
нографической разницы между рублевским типом «Бого
матери» и иконой из Высоцкого чина нет, здесь речь может 
идти только о нюансе, но нюансе весьма существенном. П е
реосмыслив византийский' оригинал и тем самым преодо
лев его каноничность, Рублев создал образ, сам ставший 
каноном. Стилистическая интерпретация в данном случае 
породила иконографическую традицию.

Нами рассмотрены три иконографических типа средника 
поясных чинов XV—XVI веков.

К четвертому типу принадлежит ростовский «Спас» 
XVI века из деисуса с. Гуменец (Ростовский м у з е й )57. Со
став этого деисуса традиционен для поясного многофигур
ного чина: семифигурная центральная композиция и четы
ре святителя, причем, один из них русский (Василий Вели
кий, Григорий Богослов, Иоанн Златоуст и Леонтий Ростов
ский). В определении состава входящих в деисус святых 
поясные чины во многом зависели от полнофигурных: уже 
в Благовещенском иконостасе взорам молящихся предста
ли Василий Великий и Иоанн Златоуст и мученики Георгий 
и Дмитрий. Высказано предположение о том, что в иконо
стасе владимирского Успенского собора деисус разросся до 
грандиозных размеров (21 икона)58. Это расширение чина 
достигалось за счет увеличения апостольского (Иоанн в
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Андрей) и, особенно, святительского чина (Василий Вели
кий, Григорий Богослов, Иоанн Златоуст, Никола и русские 
святители Петр, Алексей, Леонтий), а такж е фигур столп
ников.

Многофигурные поясные деисусы, насколько можно су
дить по сохранившимся памятникам, ограничиваются толь
ко святительским чином (иногда к нему прибавляются по- 
луфигуры мучеников). Тем самым многофигурность пояс
ных чинов, подготовленная, с одной стороны, воздействием 
высокого иконостаса, с другой — византийскими деисусами 
и северными русскими чинами более раннего времени (ср. 
деисус с Онеги) 59, в памятниках XVI века приобретает оче
видную евхаристическую окраску (в противоположность 
византийским поясным чинам, где доминировала идея апо
стольского с л у ж е н и я )в0.

Однако несмотря на то, что русские святые появились в 
поясных чинах уж е в самом начале XV века (икона «Мит
рополит Петр» в ГТГ), видимо, все-таки тогда это было 
редкостью (все известные поясные иконы русских святых, 
кроме «Митрополита Петра», относятся к XVI веку — ико
на «Сергий Радонежский» в частном собрании61, упомяну
та  икона «Леонтий Ростовский» из с. Гуманед) ю, в то вре
мя как в полнофигурных чинах русские святые были очень 
популярны (ср. иконостас, предположительно реконструи
руемый, Успенского собора во Владимире и сохранившиеся 
иконы из деисусного чина Успенского собора Кирилло-Бе- 
лозерского монастыря). Хотя, возможно, это зависело еще 
и от размеров и характера интерьера храмов, для которых 
писались поясные чины в XVI веке.

Средник деисуса из с. Гуменец для поясного деисусного 
чина иконографически уникален и не имеет прямых анало
гий. Спас изображен с отведенной вправо благословляющей 
десницей, окутанной складками гиматия, в левой руке он 
держит свернутый свиток. Иконографически наиболее бли
зок «Спасу» из с. Гуменец «Христос» из Национального му
зея в Охриде (1262/1263) вз. Ж ест левой руки со свитком 
почти точно воспроизведен в «Спасе» из с. Гуменец, правая 
ж е в охридской иконе развернута на зрителя не ладонью, 
а тыльной стороной, однако жесты именословного благо
словения идентичны в обоих пам ятни ках64.

В то же время «Спас» из с. Гуменец и по общим пропор
циям фигуры, и по характеру жеста правой руки (правда, 
несколько трансформированного), и по типу лика очень 
близок рублевской иконографической традиции (Звениго
родский «Спас» и его повторения).

В этом образе произошло своеобразное соединение ар 
хаического типа Христа со свитком в руке (все изображе



£ .  Б. Гусарова 123

ния Христа со свитком не моложе XIII века) 65 с рублев
ским типом лика и той наполненностью духовной деятель
ной энергией, тем самосознанием активно мыслящей лич
ности, которые составляли смысл рублевских образов. 
«Спас» из с. Гуменец не только по своей иконографии, но и 
по духу наследник искусства XV века, хотя в нем нет той 
открытой мягкости и светлоты Звенигородского Спаса, в 
нем очевиднее большая собранность, твердость, целеустрем
ленность образа, хотя свернутый свиток, противостоя от
крытому евангелию, освобождает это обращение Христа 
к собору молящихся от того минимума словесной конкрет
ности, которое было столь характерно для проповедниче
ского пафоса искусства начала XV века.

Если в чинах типа Белозерского две иконографические 
традиции существовали в одной композиции, то в деисусе 
из с. Гуменец соединение различных линий произошло уже 
в одной иконе, и причем, центральной.

Несмотря на некоторую ретроспекцию и традиционализм, 
в поясных чинах XVI века гораздо свободнее варьирование 
и смешение типов, оригиналы которых неизменно принад
л еж ат  предшествующему столетию либо даж е  еще более 
раннему времени.

Так, «Богоматерь» из с. Гуменец с моленно поднятыми 
к Спасу руками принадлежит уж е совершенно другой 
иконографической традиции, отличной от звенигородской 
(для ее типа ср. «Богоматерь» из псковского чина XV века 
в Г Т Г 66 и «Богоматерь» из Г Р М 67). Этот иконографический 
извод в поясных чинах встречается не слишком часто, и, 
по-видимому, его появление связано с влиянием полнофи
гурных композиций. Их воздействие чувствуется и в иконе 
Марии из с. Гуменец (ср. «Богоматерь» из Благовещ енско
го чина, Васильевского и других. Во многом идентичны не 
только положение рук, но и характер драпировок мафо- 
рия).

Вновь обращение к рублевскому наследию чувствуется 
в ликах апостолов Петра и П авла, хотя иконографически 
икона Петра близка к образу синайского чина X III века 
(к тому же Петр там изображен тоже со свернутым свит
ком).

Чем же объясняется это странное смешение архаики и 
классических духа и типов рублевской поры, эти прямые 
заимствования из полнофигурных композиций и в большей 
мере свойственные поясным глубокая психологизация об
раза , тяготение к достижению эффекта устремленности к 
Спасу внешне неподвижных фигур? Откуда появился этот 
чин в с. Гуменец и вообще в ростовской земле именно в это 

в р е м я  —  в XVI веке? Все эти вопросы заслуживаю т специ
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ального исследования. Предварительно можно заметить 
лишь, что интерес к рублевской иконографии в Ростове не 
случаен и объясняется давними тесными художественными 
связями соседних земель. Совершенно справедливо зам еч а
ние В. И. Антоновой о существовавшей «исконной общно
сти московской и ростово-суздальской школ живописи, объ
ясняемой присущими обеим сосуществующим школам об
разцами» 68.

Уже давно замечена существенная иконографическая 
близость между «Преображением» Феофана Грека (Г Т Г )в& 
и «Преображением» из Ярославского м у зе я 70, между «П ре
ображением» в Горьковском м у зее71 и «Преображением» 
Троицкого иконостаса72; нижегородские «Архангелы» 
(Горьковский м у зе й )73 повторяют иконы архангелов Троиц
кого собора 74, а поясной «Иоанн Предтеча» из Суздальско
го музея — икону «Облачного» чина; «Апостол Павел» из 
Белозерска напоминает «Павла» из чина Спасо-Преобра- 
женского собора в Ярославле (видимо, оба они восходят 
к одному московскому оригиналу). Все это приобретает 
особенное значение ввиду того, что Ярославль в XV веке 
находился в подчиненном положении по отношению к Рос
тову, это был «город, название которого входило в титул 
ростовских иерархов»75.

Влияние московского искусства было очень широко. Но
вая концепция образа в поясном чине, а вместе с ней и руб
левская иконография быстро проникали в соседние княж е
ства (об этом свидетельствует прекрасная икона Богома
тери из Углича второй половины XV века в Г Т Г )76.

В сопоставлении с этими фактами обращение к рублев
ской традиции в ростовском чине не вызывает удивления. 
Это еще одно доказательство того, что эта традиция была 
непрерывной и сохраняла свою действенность и силу и 
в XVI веке.

Подводя итоги рассмотрению иконографии поясных чи
нов XV— XVI веков, можно заметить, что в иконографиче
ской и композиционной структуре поясного чина отдельные- 
ее составные части неоднозначны по своему сравнительно
му значению и степени традиционности. Наибольшую 
устойчивость иконографических типов обнаруживают де
исусные иконы Спаса. Если именно их брать за основу 
классификации, можно различить четыре иконографических 
типа чина:

1) связанный с традицией Высоцкого чина (деисус из 
Белозерска, чин из собрания Каликина, «Спас» из дмитров
ского Успенского собора);

2) звенигородский тип (чин Рублева, деисус в собрании 
при Рогожском кладбище, «Облачный» чин, «Предтеча» из;
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Николо-Песношского монастыря, «Богоматерь» из Углича, 
«Архангелы» из бывшего собрания Новиковых, «Предтеча» 
из Суздаля и чин XVI века в ГТГ);

3) тип деисуса из Весьегонска;
4) тип чина из с. Гуменец.
Трудно сказать, какое место в этой классификации занял 

бы чин из с. Ободово, будь известна икона Спаса, но «Бо
гоматерь» для русских чинов уникальна.

Надо подчеркнуть то, что все четыре выявленных типа 
полностью не изолированы друг от друга, все они имеют 
какие-то точки соприкосновения и могут быть в свою оче
редь объединены в единую группу иконографических типов 
поясных чинов, распространенную в среднерусских княж е
ствах.

Влияние среднерусских типов можно проследить и в нов
городском искусстве XV века («Спас» из софийских табле
ток).

Наиболее распространенным является звенигородский 
тип. Что касается высацкого типа, то сейчас нам известны 
памятники только сравнительно позднего времени, испы
тавшие соприкосновение с другими традициями (особенно 
с рублевской), но это не значит, что в XV веке не копиро
вали Высоцкий чин. И Высоцкий, и Звенигородский деису- 
сы, по-видимому, уже на рубеже и в начале XV века вы
звали  множество реплик и основали две иконографические 
традиции.

Тип «Спаса» из Весьегонска не получил широкого рас
пространения на Руси, и его появление обусловлено визан- 
тинизирующими тенденциями в Твери XV века точно так  
же, как чин из с. Гуменец — московской ориентацией Рос
това.
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тийский темплон. — В. Н. Л а з а р е в .  Византийская живопись. М ., 
1971 с. 125; Т. И. М а к а р о в а .  Перегородчатые эмали Древней  
Руси. М., (1975, № 6, 74— 77, 78—80, 99, 100— 109, табл. 13, 14, 17,
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5. Своеобразие иконографии «Архангела М ихаила» отмечено и 
Э. С. Смирновой (Э. С. С м и р н о в а .  Указ. соч., с. 231).
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16. Наиболее характерным примером поясных чинов такого типа яв
ляется синайский деисус XIII века, уникальный по своей сохран
ности и полноте состава (он состоит из 11 фигур и написан на 
одной доск е). G. et М. S o t i r i o u .  Ic6nes du M ont S inai, t. 1, 
Athenes, 1956, fig . 117.
Деисусный чин мыслится здесь состоящим из изолированных (че
му немало способствуют членящие фриз арки) фигур, совершенно 
статичных и замкнутых в себе (лишь головы Богоматери и П ред
течи слегка наклонены к С пасу). Строгий вертикализм фигур 
обусловлен вертикальностью столбиков аркады и подчинен ей. 
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