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Кому случалось заглянуть в один из грандиозных готичес
ких соборов католической Европы во время торжественного бо
гослужения, тот мог наглядно представить себе, какими чарами 
искусства западная церковь постаралась обставить удовлетворе
ние религиозной потребности верующих. Ряды массивных стол
бов, как будто связанных пучками из тонких стройных коло
нок, смело несут ввысь свои стройные линии и у самого свода 
вдруг разбегаются во все стороны, навстречу таким же колон
кам соседних столбов, переплетаясь с ними, словно ветви ка
ких-то гигантских пальм. Необъятное пространство воздуха по
гружено в таинственный полусвет, среди которого тем отчетли
вее выделяются разноцветные рисунки исполинских окон. Гус
тые аккорды органа неизвестно откуда наполняют все это про
странство глубокими, торжественными звуками; потом вдруг 
более резкая, более определенная мелодия струнного оркестра 
прорежет неожиданно эти дрожащие в воздухе волны звуков, и, 
наконец, среди наступившего затишья, раздастся звучный го
лос солиста. Вы пришли взглянуть на знаменитые памятники 
искусства, но, смотря на распростертые по скамьям фигуры мо
лящихся, прислушиваясь к отдаленным возгласам священника, 
VAïiiJ; J~ J.v^uv*uMiiu - l a u b i m n ^да^аМП ο ο ν ϋ Λ ά , ВЫ tia ntî^UTUpUB 
время забываете, что возле вас по стенам теснится целый лес 
замечательных скульптурных надгробий, а в многочисленных 
алтарных нишах ждут вас иконы, из которых каждая представ
ляет какой-нибудь достопамятный момент в истории христианс
кой живописи: вы забываете о цели своего прихода и невольно 
поддаетесь общему настроению. 

И вы ничего не потеряете для ваших целей наблюдателя-ту
риста, перечувствовав это настроение. Вы находитесь в самом 
фокусе средневекового мировоззрения, из которого органически 
выросло западное искусство. Для искусства еще в большей сте
пени, чем для литературы, церковь была той лабораторией, в 
которой оно возникло, развилось и достигло полного развития. 
И еще больше, чем от литературы, церковь не думала отказы
ваться от вскормленного ею детища; еще охотнее, чем в области 
науки и философии, церковь сделала в области искусства самые 
широкие уступки новому мировоззрению, только бы удержать в 
своей ограде создания нового периода творчества, а при их по
средстве удержать за собою и власть над душой нового челове
ка. Поэтому светский элемент здесь очень постепенно и медлен
но вытеснял духовный. Чимабуэ и Джотто разрушили, при вос
торженном одобрении паствы, символизм и условность форм 
византийского стиля* оставаясь строго в пределах религиозного 
задания. Потом предшественники Рафаэля заменили Чимабуэ, 
а Рафаэль заменил прерафаэлитов, все еще не разрывая с рели
гиозными сюжетами, хотя и вливая в них совершенно светское 
содержание. Точно так же и в музыке переход от церковного к 
светскому совершился постепенно. Сперва Палестрина преобра-
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зовал традиционный стиль церковной музыки; потом Палестри-
ну сменили Бах и Гендель, Гайдн и Моцарт. Уступая требовани
ям живого мирского чувства, западная религия зато надолго 
сохранила способность будить вдохновение художника и давать 
пищу для новых и новых великих произведений искусства. На 
Востоке вовсе не было налицо этих условий жизненности и ор
ганического развития религиозного искусства. 

Восточное искусство, правда, имело один общий источник с 
западным. То и другое развилось из искусства первых веков 
христианства, — эллинского искусства, которое впервые разре
шило художественные задачи новой религии с помощью техни
ческих средств и приемов, завещанных искусством классичес
кого мира. Это были, правда, уже последние моменты жизни 
классического искусства. Первоначальное христианство поста
вило этому искусству новые, совершенно непривычные задачи, 
потребовало замены реализма символикой мистических тайн и 
тем еще ускорило его разложение. Не нуждаясь в натурализме 
античного искусства, христианство могло обойтись и без его 
техники; все свои наиболее отвлеченные идеи оно изображало в 
ряде условных знаков, более или менее упрощенных. Создать 
такой круг символических изображений, который бы наглядно 
изображал наименее доступные наглядному изображению хрис
тианские идеи и в то же время скрывал бы на первых порах ис
тинный смысл этих символов от непосвященных — такова, со
бственно, была главная задача изобразительного искусства пер
вых веков христианства. 

При таком направлении условность скоро заняла место 
правдоподобия в художественных изображениях. Живопись 
быстро упала с той высоты, на которой стояла в древности. За 
нею последовала и скульптура. Только в области архитектуры 
христианское искусство сразу пошло не назад, а вперед. Здесь с 
самого начала ему пришлось самостоятельно решать самую 
трудную задачу: создать формы нового здания, не предусмот
ренного классической древностью, — обширного христианского 
храма. Эту свою задачу христианское искусство разрешило 
блестяще и даже дало для нее несколько последовательных раз
решений, все более и более совершенных. Оно создало сперва 
стройную христианскую базилику, покрытую крышей на дере
вянных стропилах, потом византийский храм с его куполом в 
виде полушария, потом крестовые своды и массивные стены ро
манского храма и, наконец, само воплощение архитектурной 
легкости и изящества — готический храм с его остроконечны
ми арками и сводами, с его массивными столбами и легкими 
стенами из стекла и каменных кружев. Поднявшись сама на 
ноги, архитектура подняла и скульптуру. Сперва для архитек
турных целей — для простого украшения стен, а потом и для 
самостоятельных целей художник принялся за подражание 
древним скульпторам и попытался достигнуть их мастерства в 
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лепке человеческой фигуры. Это требовало знания натуры, изу
чения живого человеческого тела; скульптура направляла, ста
ло быть, христианское искусство на тот же путь правдоподобия, 
на котором стояло древнее искусство и с которого уклонилось 
средневековое. Приучив глаз и набив руку на осязательных, ок
руглых фигурах, художник не мог не перенести привычки к 
правдоподобию и на живопись. Как развитие архитектуры дало 
толчок скульптуре, так развитие скульптуры вывело и рисова
ние из средневекового младенчества. Поставив своею целью — 
подражание жизни, действительности, оба изобразительных ис
кусства мало-помалу вышли за первоначальные пределы. Если 
вначале правдоподобие было только средством для того, чтобы 
произвести религиозное впечатление, то впоследствии верность 
натуре сделалась целью сама для себя. Вместе с тем, искусство 
перестало преследовать религиозные цели и сделалось свет
ским. Не стесняемое внешними принуждениями, западное ис
кусство проделало весь этот переход от религиозного воодушев
ления к преклонению перед природой и жизнью — постепенно, 
незаметно для самого себя. Таким образом, между искусством 
христианским и светским, церковным и секуляризованным, не 
было никакого насильственного перерыва. Одно само собою вы
росло из другого. 

Судьба христианского искусства на православном Востоке и 
в России сложилась иначе. К нам, как и на Запад, это искус
ство перешло вместе с принятием крещения. Но уже тут надо 
заметить, что крещение у нас и на Западе совпало с очень раз
личными моментами в истории самого древнехристианского ис
кусства. Германская Европа крестилась в VI-VII вв. по Р.Х. В 
это время древнехристианское искусство переживало еще пер
вый блестящий период своего существования. Подготовитель
ный период (IV-VI вв.) только закончился. Христианский ху
дожник только что овладел большею частью художественных 
тем, какие задавала ему новая вера. Это новое содержание было 
воплощено в изящные античные формы, так что христианское 
искусство казалось на первых порах как бы прямым продолже
нием классического. Художник не думал отказываться не толь
ко от технических приемов, но даже и от художественных ти
пов, выработанных античным искусством. С другой стороны, он 
еще не успел отвыкнуть от той самостоятельности, какая необ
ходима была при первоначальных творческих попытках изобра
жения христианских сюжетов. Разные способы разрешения од
них и тех же художественных задач не были еще согласованы 
между собою: христианское искусство еще не выработало окон
чательно своих постоянных типов. Это обстоятельство оставля
ло большую свободу фантазии и личному вкусу художника. Та
ким образом, полное жизни и движения, перешло христианское 
искусство Востока в руки западных художников и только побе
да германского варварства над древней цивилизацией погрузи-
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ла его на несколько столетий в дремоту. В XII столетии этот 
временный застой решительно оканчивается; жизнь и движение 
снова наполняют христианское искусство Западной Европы» 
"Художникам, как и поэтам, - говорилось словами Горация в 
служебнике ученого схоластика Дурандуса (до 1285 г.), — всег
да предоставлялось некоторое право дерзания". 

Не так шло дело на Руси. К концу десятого века, когда и к 
нам пришла новая вера, древнехристианское искусство успело 
окончательно сделаться византийским. Период свободного твор
чества для него закончился. Оно разработало все свои темы и 
установило вполне все типы. Уже на седьмом вселенском собо
ре, во исполнение заповеди "не сотвори себе кумира" и для из
бежания упреков со стороны иконоборцев, воспрещено было 
употребление скульптурных изображений. На том же соборе не-
киим Епифанием высказано было мнение, что в писании икон 
не надо давать свободы художникам, так как "иконы создаются 
не творчеством художника, а законом и преданием православ
ной церкви; изобретение и установление (типов) принадлежит 
святым отцам, а художнику остается только техника". Правда, 
собор не принял мнения Епифания в число своих постановле
ний. Но и не получившее официальной санкции, оно тем не ме
нее характеризует дух византийского искусства. К X в. роспись 
крестового храма, с пантократором в куполе, с Божией Мате
рью в апсиде, с изображениями праздников в средней части 
храма и со страшным судом на стене, противоположной алта
рю, все это в строго установленных формах — приобрела почти 
каноническое значение. "Изображению, как и писанию в кни
гах, присуща божественная благодать", — говорилось в "Диало
ге против еретиков" Симеона Солу некого. 

Из этого, однако, вовсе не следует, чтобы на всем протяже
нии своей истории византийское искусство не проявило никако
го внутреннего движения и развития. Старое мнение о полной 
неподвижности византийского искусства после блестящих ис
следований Millet, Diehl и Dalton, к которым примкнули и на
ши русские исследователи, Н.П. Кондаков, Муратов и др., 
должно считаться теперь окончательно опровергнутым. Напро
тив, византийское искусство, после первой поры расцвета, уже 
отмеченной выше, пережило еще два "золотых века" — в эпоху 
Комненов (IX-X) и в эпоху Палеологов (XIII-XIV). Так как за
висимость России от Византии продолжалась все это время, то 
заранее можно ожидать, что и русское искусство, следуя этим 
изменениям, пережило и отразило в себе разные византийские 
влияния и, таким образом, приняло участие в его эволюции. 
Надо прибавить, что разнообразие вносилось не только последо
вательностью развития восточного искусства во времени, но 
также и его разветвлениями в пространстве. Константинополь 
вовсе не был единственным центром восточно-христианского ис
кусства. Египет и Сирия, Малая Азия и Персия, Балканские 
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страны вложили свою долю в его развитие. На это обстоятель
ство особенно указал Н.П. Кондаков. Но erov реалистическая 
трактовка, чуждая преувеличений, встретила возражения со 
стороны энтузиастов, защищавших автономное развитие визан
тийского искусства. В особенности они отрицали влияние Запа
да, в лице Италии, на это искусство, утверждая, что оно имело 
достаточно внутренней силы, чтобы развиться независимо от за
падного и, подобно ему, явить мировые образцы эстетических 
достижений. Последнее мнение, благодаря энергической и ком
петентной защите его вышеупомянутыми исследователями, 
возобладало вместе с терминологией "ренессанса Палеологов". 
Но в последнее время замечается, как увидим дальше, стремле
ние примирить мнение о независимом развитии византийского 
искусства с наличностью ранних (доренессансных) итальянских 
и даже восточных влияний. 

Указывая на эти новые и чрезвычайно ценные результаты 
изучения восточно-христианского искусства, мы, однако, не ви
дим в них основания изменять общую характеристику восточ
ной православной культуры, не вышедшей из определенных и 
очень тесных рамок, предуказанных ей восточной формой рели
гии. Черты архаизма, приобретенные в период падения антич
ной техники и античного искусства, остаются в этом искусстве 
как обязательная принадлежность стиля. И секуляризация это
го искусства придет поэтому не изнутри и не органически, как 
на Западе, а извне, как насильственный перерыв, — в результа
те запоздалого воздействия новейших западных достижений. 

Все упомянутые споры ведутся по поводу развития визан
тийского искусства и его влияния в странах более старой куль
туры. Что касается России, она вступила последней в этот пра
вославный мир — и более или менее пассивно восприняла ви
зантийское искусство таким, каким она его находила в разные 
периоды его влияния. Долгое время она даже получала свои 
произведения искусства непосредственно из рук мастеров пра
вославного Востока. Греческие архитекторы построили древней
шие каменные церкви и соборы Киева, Новгорода и Суздаля; 
греческие же художники или их добросовестные ученики из 
русских, часто под их руководством, наполнили эти храмы 
стенной живописью, мозаикой и древнейшими иконами. Только 
постепенно, хотя и очень рано, в заимствованный с Востока 
стиль начали проникать самостоятельные русские черты. На 
первых порах эти нововведения совершались вопреки воле ху
дожника — так же бессознательно, как перемены в русской 
церковной практике. Как бы то ни было, в этих местных осо
бенностях заключались начатки национального русского искус
ства, и мы должны теперь остановиться на их судьбе. 

Как везде, наиболее способной к самостоятельному разви
тию оказалась и у нас, на Руси, архитектура. Причину этого 
понять нетрудно: Из всех видов художественного творчества ар-
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хитектура есть наиболее материальный, наиболее тесно связан
ный с данной житейской обстановкой. Зодчество какой бы то 
ни было страны всегда находится в самой сильной зависимости 
от местных условий, например климата, почвы, наличных стро
ительных материалов, привычек и потребностей и т.д. Крестья
нин, приспособляя к этим местным условиям устройство своей 
деревенской избы, конечно, вовсе не думает о том, что создает 
этим особый национальный тип постройки. А между тем, не без 
основания, эта самая деревенская изба считается некоторыми 
исследователями за прототип русского национального зодчест
ва. Прежде всего, в стране лесов самобытный архитектурный 
стиль должен был, очевидно, создаться в сфере деревянных 
построек, тогда как каменные постройки надолго должны были 
остаться под иноземным влиянием. Про каменные постройки 
Киевской Руси мы очень мало знаем. Новейшие работы предпо
лагают тут разного рода влияния, помимо византийского: ар
мянское, грузинское и даже скандинавское. Во всяком случае, 
национального русского влияния тут еще проследить нельзя: 
строят южно-русские соборы иностранные мастера. 

Иначе стоит вопрос об архитектуре Новгорода и Пскова. 
Тут также предполагается иностранное влияние, идущее с Запа
да и приносившее в Россию отголоски романского стиля. Но в 
приземистой, низенькой форме новгородских церквей, в их по
крытии двускатной крышей на каждой из четырех сторон куба, 
заменившем фронтонное покрытие южного храма, нельзя не ви
деть влияния местного климата и деревянной архитектуры. Та
ким образом, здесь уже дают себя знать черты, приобретенные 
церковным зодчеством в России. Переходя к владимиро-суз-
дальской архитектуре, мы стоим на более твердой почве. Здесь 
романские — и именно итальянские — влияния уже несомнен
ны. Отличительная черта владимиро-суздальской церкви срав
нительно с новгородской — ее стройность, стремление ввысь, — 
и все увеличивающиеся украшения стен, простых и голых в 
Новгороде. Здесь они украшаются пояском из арочек и колон
ками на высоте второго этажа, романским порталом и лепными 
украшениями (Покровская церковь, Дмитриевский и Георгиев
ский соборы). Конечно, нельзя выводить эти суздальские осо
бенности из национальной архитектуры. Даже самые горячие 
защитники самобытности русской архитектуры пытались лишь 
доказать происхождение их из Азии, чтобы не быть принуж
денными выводить их из Западной Европы. Очень вероятно, что 
это просто продукт новых русских заимствований из Византии, 
где к тому времени успели сложиться новые формы архитекту
ры и орнамента. Там, в Византии, эти новые формы, несомнен
но, отчасти соединили в себе восточные и западные (итальян
ские) влияния, отчасти послужили передаточным звеном при 
воздействии востока на запад. У нас, в суздальской Руси, новые 
особенности опять явились лишь более или менее удачными ко-
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пиями готовых образцов. Как бы то ни было, имеем ли мы 
здесь дело с романским или индийским или вообще восточным 
стилем, пришел ли он на Русь через Новгород, или через Ви
зантию, или, наконец, через южные степи, — во всяком слу
чае, это не был тот стиль, выработанный на месте, черты кото
рого мы хотим проследить в русской архитектуре. 

Московская архитектура является вначале простой подра
жательницей суздальской. Призывая знаменитых итальянских 
мастеров для воаведения кремлевских церквей, Иван III прямо 
ставит им в обязанность руководиться, древними типами камен
ного зодчества. Таким образом, московский Успенский собор, 
построенный в 1475-79 гг. Родольфо Фиораванти (прозванным 
Аристотелем) по наружности явился только легкой вариацией 
на темы той же суздальской архитектуры1. 

В это же время (1490), однако, другой кремлевский собор 
(Благовещенский) отстраивается русскими мастерами из Пско
ва. При этом случае едва ли не впервые проникает в москов
скую каменную архитектуру новый элемент, происхождение 
которого приходится искать уже не на Востоке и не на Западе, 
а в строительных формах местного деревянного стиля. К сере
дине XVI в. новые каменные формы, составляющие подражание 
деревянным, уже применяются русскими мастерами с той сво
бодой, о которой свидетельствует самый замечательный памят
ник этого нового национального стиля — собор Василия Бла
женного. 

Чтобы наглядно показать, как проникали новые русские 
формы в старый византийский стиль, мы остановимся на од
ном, йо зато самом ярком йримере: на истории покрытия рус
ской церкви. 

Вопрос о том, как свести крышу над постройкой, всегда ос
тавался в истории архитектуры одним из самых существенных 
вопросов, от разрешения которого, зависел тот или другой стиль 
постройки. Византийское искусство цветущей поры (VI-VII вв.) 
сводило свод над храмом в форме опрокинутого полушария, не
посредственно опирающегося на "плечи" храма (рис.1: купол 
св. Софии в Константинополе). Византийская архитектура эпо
хи второго расцвета, IX и X веков, подвела под этот полукруг
лый купол "шею" или "барабан", что придало покрытию харак
тер большей стройности и легкости (рис.2: купол церкви Теото-
кос в Константинополе). В последующие века третьего расцвета 
— местных греко-славянских национальных стилей (XIII-
XV вв.) — барабан стал еще тоньше и стройнее, соответственно 
большей расчлененности остальных частей храма. В этих двух 
последних видах византийское покрытие перешло в Россию. 
Правда, покрытия старейших храмов Киевской Руси большей 

Надо заметить, однако что ознакомившись с Владимирским собором, Фио 
раванти признал в нем также творение "наших** (т.е. итальянских) мастеров. 
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