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ВВЕДЕНИЕ 

 

Актуальность темы. В последние два десятилетия в науке наблюдается тенденция к 

уточнению существующих датировок памятников древнерусской живописи XV века. В 

результате стало возможным выделение более коротких хронологических этапов ее развития. 

Более тонкие, чем ранее, критерии стилистического анализа, используемые сегодня для 

датировки памятников, часто не согласуются с продолжающими существовать 

представлениями о периодизации русской живописи XV века. Авторами все чаще вносятся 

поправки в концепцию художественной эволюции стиля от «живописного» в начале XV века к 

«графическому» в конце этого столетия, надолго утвердившуюся в науке прежде всего 

благодаря трудам И.Э. Грабаря1 и В.Н. Лазарева2. Эта концепция, основанная на использовании 

ограниченного числа стилистических критериев, уже не позволяет выстроить систему, 

охватывающую весь круг известных на данный момент дошедших до нас произведений той 

эпохи. Многие из них в силу индивидуальных художественных особенностей, но, главное, из-за 

недостаточной изученности оказываются исключенными из основной линии развития русской 

живописи XIV–XV веков. 

В свое время В.Н. Лазарев был убежден, что универсальные закономерности 

художественной эволюции начинают проявляться в произведениях местных традиций не ранее 

конца XV столетия 3 . Но в дальнейшем, благодаря тщательной каталожной работе и 

углубленному стилистическому исследованию большого числа вновь открытых памятников, в 

арсенале ученых стали появляться новые критерии, указывающие на существование нескольких 

общестилистических этапов в русской иконописи этого периода. Это значительно изменило 

понимание течения самого художественного процесса. К настоящему времени трудами 

нескольких поколений отечественных исследователей (Э.С. Смирновой, Г.В. Попова, Т.В. 

Николаевой, Г.И. Вздорнова, О.С. Поповой, В.М. Сорокатого, Е.Я Осташенко, Л.И. Лифшица, 

Л.М. Евсеевой, И.А. Шалиной, Л.М. Воронцовой) проделана гигантская работа по изучению 

фонда сохранившихся памятников русской живописи XV века — икон, храмовых росписей, 

книжных миниатюр. Оценки произведений, сделанные в процессе этой работы, во многом 

отличаются от имевших место в публикациях 1920–1960-х гг., чрезвычайно важных и значимых 

для своего времени4. 

                                                 
1 Грабарь И.Э. Андрей Рублев. Очерк творчества художника по данным реставрационных работ 1918–1925 годов // 
Вопросы реставрации. Вып. 1. М.: Центр. гос. реставрационные мастерские, 1926. С. 7–112. 
2 Лазарев В.Н. Живопись и скульптура великокняжеской Москвы // История русского искусства / Под общ. ред. 
И.Э. Грабаря: в 13 т. Т. 3. М.: Изд-во АН СССР, 1955. С. 71–214. 
3 Лазарев В.Н. Дионисий и его школа // Там же. С. 482–541. 
4 Олсуфьев Ю.А. Опись икон Троице-Сергиевой лавры до XVIII века и наиболее типичных XVIII и XIX веков. 
Сергиев: Комис. по охране памятников искусства и старины Троице-Сергиевой лавры, 1920; История русского 
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Тем не менее, несмотря на безусловные научные достижения недавних лет, все еще 

сохраняются значительные противоречия в понимании стилистической природы произведений, 

в том числе выдающихся, в принципах их отнесения к разным локальным традициям и в 

методах обоснования датировок. Например, нет единого мнения о том, было ли синхронным 

проявление общих стилистических закономерностей в разных школах русской живописи и как 

эти общие закономерности соотносятся с развитием локальных художественных традиций. 

К решению этих задач все чаще обращаются ведущие исследователи, прежде всего Г.В. 

Попов5 и Э.С. Смирнова6, сделавшие настоящий прорыв в этом отношении по сравнению с 

предыдущим периодом истории науки. В их трудах утверждается, что в искусстве Москвы, 

Новгорода и Твери XV века на определенных фазах художественной эволюции проявляются 

общестилистические признаки. Однако, как правило, авторы не вводят строгие дефиниции для 

определения предполагаемых ими границ отдельных этапов развития и особенностей каждого 

из них. Во многом это объясняется тем, что оба исследователя по-прежнему придерживаются 

мнения о независимом от столицы развитии локальных художественных традиций в период 

наивысшего их расцвета (во второй – третьей четверти XV века). 

Наиболее отчетливо отдельные фазы в эволюции стиля прослеживает Е.Я. Осташенко7, 

которая в своих работах обосновывает, как минимум, две идеи: а) необходимости и 

возможности рассмотрения процесса стилистической эволюции по десятилетиям и б) 

синхронного развития всех школ русской живописи. 

Следуя идее Ганса Зедльмайра, считавшего, что «предельно углубленное познание 

отдельных произведений могло бы существенно прояснить и наше знание художественного 

процесса в соответствующей точке» 8 , в данной диссертационной работе мы предлагаем 

рассмотреть отдельные стилистические этапы, последовательно сменявшие друг друга в 

живописи XV века, на примере всестороннего исследования стиля и иконографии икон-пядниц 

с образами Богоматери из ризницы Троице-Сергиевой лавры, ныне большей частью 

хранящихся в Сергиево-Посадском музее-заповеднике (далее — СПМЗ). Поставленная задача 

                                                                                                                                                                       
искусства / Под ред. И.Э. Грабаря: в 13 т. Т. 2–3. М.: Изд-во АН СССР, 1954–1955; Антонова В.И., Мнева Н.Е. 
Каталог древнерусской живописи XI – начала XVIII вв. ГТГ. Опыт историко-художественной классификации: в 2 
т. Т. 1: XI – начало XVI века. М.: Искусство, 1963. 
5 Попов Г.В. Живопись и миниатюра Москвы середины XV – начала XVI века. М.: Искусство, 1975; Попов Г.В., 
Рындина А.В. Живопись и прикладное искусство Твери XIV–XVI века. М.: Наука, 1979. 
6 Смирнова Э.С., Лаурина В.К., Гордиенко Э.А. Живопись Великого Новгорода. XV век. М.: Наука, 1982; Смирнова 
Э.С. Московская икона XIV–XVII веков. Л.: Аврора, 1988. 
7 Осташенко Е.Я. Андрей Рублев. Палеологовские традиции в московской живописи конца XIV – первой трети XV 
века. М.: Индрик, 2005; Она же. Особенности развития древнерусской живописи второй четверти – середины XV 
века // Византия в контексте мировой культуры. К 100-летию со дня рождения Алисы Владимировны Банк, 1906–
1984: материалы конференции. СПб.: Изд-во Гос. Эрмитажа, 2008. С. 442–470. (Труды Государственного 
Эрмитажа. Т. 42). 
8 Зедльмайр Г. История искусства как история искусства // Зедльмайр Г. Искусство и истина: Теория и метод 
истории искусства. СПб.: Axiōma, 2000. С. 91. 
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очень близка той, которой придерживалась Э.С. Смирнова при работе над сводом памятников 

новгородской станковой живописи XV века. Она сформулировала ее как необходимость 

«осознать весь комплекс особенностей каждого памятника, наметить эволюцию новгородской 

иконописи на протяжении столетия, распределить весь фонд выявленных икон по этапам 

развития в пределах XV в.»9. 

Характеризующиеся единством тематики (образы Богоматери) и функции (небольшие по 

размеру иконы-пядницы, предназначенные для личного молитвенного обихода) 

рассматриваемые нами произведения представляют собой образцы творчества лучших мастеров 

своего времени. Как правило, подобные иконы, украшенные драгоценными окладами, являлись 

семейными реликвиями представителей знатных родов. В монастырское собрание Троице-

Сергиевой лавры они поступали чаще всего в качестве поминальных вкладов. 

Это заказные произведения, вышедшие из крупных мастерских, которые, за малым 

исключением, ранее не привлекались исследователями в качестве этапных памятников при 

осмыслении истории русского искусства. Поставленные в широкий художественный контекст, 

в один ряд с крупными, по большей части хрестоматийно известными памятниками, эти иконы, 

остававшиеся до сих пор в «теневой зоне» рассмотрения художественного процесса, по 

замыслу настоящей работы, должны явиться своего рода «контрольным материалом». 

В отличие от больших храмовых икон рассматриваемые образы были предназначены, 

как уже было сказано, не для церковного обихода, а для частного моления. Уже функционально 

им свойственна особенно тесная связь с личностью заказчика, его душевным строем, особыми 

событиями его жизни, индивидуальными предпочтениями. Все это позволяет лучше понять 

направление, по которому шли мастера в поисках средств воплощения духовного идеала своего 

времени, а также дает возможность считать иконы-пядницы ценным материалом для изучения 

процесса смены стилистических парадигм в живописи XV века. 

Объект исследования: произведения русской иконописи XV века, а именно восемь 

богородичных икон-пядниц, созданные в разное время и позднее в разное время переданные в 

качестве благочестивых вкладов в собрание ризницы Троице-Сергиевой лавры10: «Богоматерь 

Одигитрия в рост» («Моденская»), «Богоматерь Умиление» (так называемая Донская), 

«Богоматерь Боголюбская», «Богоматерь Владимирская», «Богоматерь Одигитрия» (так 

называемая Тихвинская), «Богоматерь Одигитрия», «Богоматерь Одигитрия» княгини Анны 

Микулинской (все — СПМЗ), «Богоматерь Одигитрия, Троица и избранные святые на полях» 

(ГТГ). Ограничение круга памятников иконами с изображениями Богоматери определяется 

                                                 
9 Смирнова Э.С., Лаурина В.К., Гордиенко Э.А. Указ. соч. С. 9. 
10 Все рассмотренные памятники либо связаны с историческим собранием ризницы Троице-Сергиевой лавры, 
большей частью хранящимся в СПМЗ, либо в силу выдающейся художественной ценности на равных вошли в эту 
коллекцию позднее («Богоматерь Моденская»). 
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стремлением сделать более точными в соответствии с поставленной целью (уточнение границ 

периодизации) и более эффективными методы датировки произведений. Выбор икон, с одной 

стороны, имеющих одновременно типологическое и иконографическое сходство, с другой –— 

стилистически не похожих одна на другую, созданных в разные десятилетия XV столетия, 

позволяет обнаруживать, описывать и выделять свойственные им доминантные черты стиля 

каждого конкретного периода. 

Предмет исследования: стилистическая эволюция русской иконописи XV века. 

Степень научной разработанности темы. Первые представления о русской иконописи 

XV века были высказаны исследователями в период зарождения науки о древнерусском 

искусстве в XIX столетии (Н.Д. Иванчин-Писарев11, И.П. Сахаров12, Д.А. Ровинский13, Ф.И. 

Буслаев14). Ученые полагали, что в это время в русской живописи господствовала новгородская 

школа, в основе которой была византийская традиция. 

Как отдельная художественная эпоха XV столетие было выделено в науке в начале XX 

века в трудах Н.В. Покровского15, Н.П. Кондакова16 и Н.П. Лихачева17. 

В 1900–1910-х гг. значительно увеличился круг доступных для изучения памятников 

русской живописи, в том числе датированных икон, фресок, миниатюр рукописей18. Среди 

важных событий научной жизни этого времени следует отметить реставрацию иконы «Троица» 

Андрея Рублева в 1904 г. В.П. Гурьяновым19, публикации фресок Ферапонтова монастыря20,  а 

также проведение выставки древнерусского искусства в Москве в 1913 г.21 XV столетие стало 

рассматриваться исследователями как период наивысшего расцвета русского иконописания, что 

                                                 
11 Иванчин-Писарев Н.Д. День в Троицкой лавре // Сочинения Николая Иванчина-Писарева. М.: Тип. А. Семена 
при Медико-хирург. акад., 1840. 
12 Сахаров И.П. Исследования о русском иконописании. Кн. 1–2. СПб.: Тип. Я. Трея, 1849. 
13 Ровинский Д.А. Обозрение иконописания в России до конца XVII в. Описание фейерверков и иллюминаций. 
СПб.: Изд. А.С. Суворина, 1903. 
14 Буслаев Ф.И. Общие понятия о русском иконописании // Сочинения по археологии и истории искусств: в 3 т. Т. 
1. СПб.: Отделение русс. языка и словесности Имп. Академии наук, 1908. С. 1–194. 
15 Покровский Н.В. Очерки памятников православной иконографии и искусства. СПб.: Тип. А. Катанского и Ко., 
1894. 
16 Кондаков Н.П. Иконография Богоматери. Связи греческой и русской иконописи с итальянской живописью 
раннего Возрождения. СПб.: Т-во Голике и Вильборг, 1911. 
17 Лихачев Н.П. Историческое значение итало-греческой иконописи, изображения Богоматери в произведениях 
итало-греческих иконописцев и их влияние на композиции некоторых православных русских икон. СПб.: Имп. 
Рус. археол. о-во, 1911. 
18 Щепкин В.Н. Новгородская школа иконописи по данным миниатюры // Труды одиннадцатого археологического 
съезда в Киеве. 1899. Т. 2. М.: Печ. А.И. Снегиревой, 1902. С. 183–208. 
19 Гурьянов В.П. Две местные иконы Св. Троицы в Троицком соборе Свято-Троицко-Сергиевой лавры и их 
реставрация. М.: Печ. А.И. Снегиревой, 1906; Лихачев Н.П. Манера письма Андрея Рублева. СПб.: Тип. М.А. 
Александрова, 1907. 
20 Георгиевский В.Т. Фрески Ферапонтова монастыря. СПб.: Ком. попечительства о рус. иконописи, 1911. 
21 Пунин Н.Н. Выставка древне-русского искусства в Москве // Аполлон. 1913. №5. С. 39–42. 
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нашло отражение в статьях Н.Н. Пунина22 , Н.М. Щекотова23 , П.П. Муратова (в «Истории 

русского искусства» 1913 г. 24). 

Новый этап в изучении русского искусства XV века начинается после революции. Он 

был ознаменован раскрытием огромного числа памятников, поступивших в музеи из храмов и 

монастырей (в том числе первостепенных, связанных с именами Рублева и Дионисия), а также 

использованием метода исследования, основанного на достижениях школы формального 

анализа Г. Вёльфлина. 

Интересом к изучению построения композиции, изображения формы, характера свето-

теневых моделировок в памятниках XV века отмечены статьи Г.В. Жидкова 25 , Ю.А. 

Олсуфьева26, А.И. Некрасова27, И.Э. Грабаря28. Существующую и прежде идею национального 

художественного идеала, воплотившегося в искусстве XV века, в эти годы разрабатывали И.Э. 

Грабарь 29 , Н.А. Щербаков, А.Н. Свирин 30 . Тогда же было доказано, что ведущим 

художественным центром с XIV века был не Новгород, а Москва31. 

Важнейшей вехой в сложении научных представлений о русской живописи XV века 

стали труды В.Н. Лазарева32 и М.В. Алпатова33, появившиеся в послевоенные годы. 

Опираясь на идеи И.Э. Грабаря, В.Н. Лазарев считал, что конце XIV – начале XV века 

русская живопись отделяется от византийской в позднепалеологовский период. На почве 

русского искусства он видел зарождение национального идеала, который проявился по-разному 

в отдельных местных школах (в Москве, Новгороде, Пскове, Твери). Сложение общего 

художественного идеала — в основе своей московского — по его мнению, совпадает с 

объединением земель вокруг Москвы в конце XV века. Он считал, что именно здесь ранее, чем 

в других центрах русского искусства, произошел переход от «живописного» стиля к 

                                                 
22 Пунин Н.Н. Андрей Рублев // Аполлон. Петроград, 1915. № 2. С. 1–23; Он же. Эллинизм и Восток в иконописи 
(По поводу собр. икон И.С. Остроухова и С.П. Рябушинского) // Русская икона. 1914. № 3. С. 181–197. 
23 Щекотов Н.М. Некоторые черты стиля русских икон XV века // Старые годы. 1913. № 4. С. 38–42. 
24 Муратов П.П. Русская живопись до середины 17-го века //История русского искусства / И.Э. Грабарь. Т. 6: 
История живописи. Т. 1: Допетровская эпоха. М.: Изд. И. Кнебель, 1913. С. 5–408. 
25 Жидков Г.В. Живопись Новгорода, Пскова и Москвы на рубеже XV и XVI вв.: к постановке вопроса // Труды 
секции искусствознания. Т. 2. М.: РАНИОН, 1928. С. 113–122. 
26 Олсуфьев Ю.А. Опись икон Троице-Сергиевой лавры; Он же. О «встречных» пробелах: доклад, читанный в 
Комиссии по охране памятников искусства б. Троице-Сергиевой Лавры 22 июля 1925 г. Сергиев: б. и., 1925; Он 
же. Вопросы форм древнерусской живописи // Советский музей. 1935. № 6. С. 21–36. 
27 Некрасов А.И. Древнерусское изобразительное искусство. М.: Изогиз, 1937. 
28 Грабарь И.Э. Указ. соч. 
29 Там же. 
30 Щербаков Н.А., Свирин А.Н. К вопросу о творчестве Андрея Рублева. Сергиев: Гос. Сергиевск. историко-худож. 
музей, 1928. С. 8–9. 
31 Жидков Г.В. Московская живопись середины XIV века. М.: РАНИОН, 1928. 
32 Лазарев В.Н. Живопись и скульптура великокняжеской Москвы. С. 71–214; Он же. Дионисий и его школа. С. 
482–541; Он же. Живопись и скульптура Новгорода // История русского искусства / Под общ. ред. И.Э. Грабаря: в 
13 т. Т. 2. М.: Изд-во АН СССР, 1954. С. 72–283; Он же. Живопись Пскова // Там же. С. 340–373. 
33 Алпатов М.В. Всеобщая история искусств. М.: Искусство, 1955. Т. 3. С. 164–249. 
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«графическому», который, с его точки зрения, характеризует общий процесс художественной 

эволюции в XV столетии. 

М.В. Алпатов полагал, что проявление «графических» признаков не позволяет 

определить суть закономерностей развития русского искусства XV века. Такая особенность 

«живописного» стиля, как следование классической традиции в изображении формы, по 

мнению исследователя, присуща московским памятникам даже в дионисиевское время34. Также 

он считал, что творчество Рублева неотделимо от традиции позднепалеологовского искусства 

первой четверти XV столетия35. 

Ставшая основной концепция В.Н. Лазарева на долгое время определила рассмотрение 

русской иконописи по школам, что отразилось в структуре каталога древнерусской живописи 

ГТГ36. 

Следующий период в изучении искусства XV века начинается в 1960-е гг., когда 

благодаря многочисленным научным экспедициям значительно пополнились музейные фонды 

древнерусской живописи (в ГТГ, ГРМ, ЦМиАР). Труды последующих лет были отмечены 

углублением метода работы, привлечением к исследованию стилистики икон памятников 

прикладного искусства, миниатюр рукописей и древнерусского шитья. Изданные на этом этапе 

монографии Э.С. Смирновой и Г.В. Попова, посвященные искусству Новгорода37, Москвы38, 

Твери39, и сегодня определяют существующие в науке взгляды относительно стилистического 

развития русского искусства в XV столетии. Вслед за В.Н. Лазаревым ученые рассматривают 

художественную эволюцию как процесс постепенного отказа от норм палеологовской 

живописи. Обширный материал новгородского искусства дал возможность Э.С. Смирновой 

распределить памятники по коротким хронологическим этапам. Концепция эволюции 

московской живописи Г.В. Попова, полагающего, что некоторые признаки московского 

искусства конца XV века зарождаются в работах мастеров Троицкого иконостаса 1425–1427 гг., 

позволяет полноценно выделить художественные идеалы двух периодов — «рублевского» и 

«дионисиевского». 

                                                 
34 Алпатов М.В. Памятник древнерусской живописи конца XV века икона «Апокалипсис» Успенского собора 
Московского Кремля. М.: Искусство, 1964. 
35 Алпатов М.В. Рублев и Византия // Алпатов М.В. Этюды по истории русского искусства. В 2 т. Т. 1. М.: 
Искусство, 1967. С. 103–111. Работа появилась в 1958 г. 
36Антонова В.И., Мнева Н.Е. Указ. соч. 
37Смирнова Э.С., Лаурина В.К., Гордиенко Э.А. Указ. соч.; Смирнова Э.С. Лицевые рукописи Великого Новгорода. 
XV в. М.: Наука, 1994; Она же. Искусство книги в средневековой Руси. Лицевые рукописи Великого Новгорода. 
XV век. М.: Наука, 2011. 
38Попов Г.В. Живопись и миниатюра Москвы середины XV – начала XVI века. М.: Искусство, 1975; Он же. 
Рукописная книга Москвы. Миниатюра и орнамент второй половины XV – начала XVI столетия. М.: Индрик, 2009; 
Смирнова Э.С. Московская икона XIV–XVII веков. Л.: Аврора, 1988. 
39 Попов Г.В., Рындина А.В. Указ соч. 
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Появившаяся в последние десятилетия в науке концепция развития стиля русской 

живописи XV века, предложенная Е.Я. Осташенко, основывается на высказанном ею 

положении о синхронном развитии отдельных местных школ 40 . Исследовательница 

обосновывает необходимость и возможность рассмотрения процесса стилистической эволюции 

как ряда коротких, сменяющих друг друга, стилистических этапов. Ее взгляды нашли отклик в 

работах других ученых, прежде всего, Л.И. Лифшица41, И.А. Шалиной42, А.Г. Баркова43. 

Более детальный анализ публикаций вынесен в самостоятельную главу. В ней 

упоминаются работы, наиболее значимые для изучения искусства XV века, приводятся 

примеры опыта художественного анализа, прослеживается эволюция критериев, 

использующихся при датировке произведений и рассмотрении периодизации искусства 

указанного столетия. 

Хронологические границы темы. XV столетие выделяется в русской живописи как 

время наивысшего расцвета национального художественного идеала. Границы этой эпохи, 

отмеченной целостностью в стилистическом отношении, обозначены крупными фигурами — 

Рублева и Дионисия. С именем последнего связано формирование совершенно нового 

художественного стиля — стиля XVI века. 

Цель исследования — на примере богородичных икон-пядниц из ризницы Троице-

Сергиевой лавры выделить и охарактеризовать отдельные этапы стилистического развития 

русской иконописи XV века. 

Для достижения поставленной цели необходимо было решить следующие задачи: 

1. Выделить и описать критерии и представления, которые на разных этапах развития 

науки использовались для характеристики памятников древнерусской живописи XV века. 

2. Провести комплексный иконографический и сравнительный стилистический анализ 

выбранных икон, с целью раскрыть их содержательное и художественное своеобразие. 

3. Уточнить и предложить новые критерии для выявления стилистических особенностей 

каждого этапа периодизации русской иконописи XV века, в том числе: а) 1400–1430-х гг. —

                                                 
40 Осташенко Е.Я. Особенности развития древнерусской живописи второй четверти – середины XV века. С. 442–
470; Она же. Стилистическая концепция живописи середины XV века и ее интерпретация в разных 
художественных центрах византийского мира // Древнерусское искусство. Византийский мир: региональные 
традиции в художественной культуре и попытки их изучения. К юбилею Э.С. Смирновой. М.: ГИИ, 2017. С. 271–
294. 
41  Лифшиц Л.И. О границе понятий «дионисиевский стиль» и «стиль Дионисия» // Древнерусское и 
поствизантийское искусство. Вторая половина XV – начало XVI века. К 500-летию собора Рождества Богородицы 
Ферапонтова монастыря. М.: Северный паломник, 2005. С. 126–161. 
42 Шалина И.А. Икона «Спас Нерукотворный» из Смоленского музея и ее место в псковском искусстве XV в. // 
Древнерусское искусство. Византийский мир: региональные традиции в художественной культуре и попытки их 
изучения. К юбилею Э.С. Смирновой. М.: ГИИ, 2017. С. 141–156. 
43 Барков А.Г. Икона «Апостолы Петр и Павел» из Успенского собора Московского Кремля. Проблема стиля и 
датировки // Православные святыни Московского Кремля в истории и культуре России. (К 200-летию музеев 
Московского Кремля): сборник статей. М.: Индрик, 2006. С. 105–113. 



10 
 
времени, связанного с ранним и поздним этапами рублевского творчества (на примере 

сравнительного стилистического анализа икон «Богоматерь Моденская», «Богоматерь 

Умиление» («Донская»), «Богоматерь Боголюбская», «Богоматерь Владимирская»); б) 1440–

1460-х гг. (на примере сравнительного стилистического анализа икон «Богоматерь 

Тихвинская», «Богоматерь Одигитрия», «Богоматерь Одигитрия» княгини Анны 

Микулинской). 

4. Определить художественные особенности иконописи конца XV века (на примере 

иконы «Богоматерь Одигитрия, Троица и избранные святые на полях») и признаки перехода от 

этого этапа к искусству начала XVI века (на примере икон «Богоматерь Гребневская» и 

«Богоматерь Ярославская» (обе — СПМЗ) и других произведений). 

5. Посредством определения художественного контекста, актуального для конкретного 

времени, найти стилистические аналогии для каждого анализируемого произведения, при 

необходимости уточнить датировку привлекаемых к сравнению памятников, а в некоторых 

случаях — и их атрибуцию. 

Методология исследования. Для решения поставленной задачи определяющее 

значение имеет предлагаемый в работе метод сравнительного стилистического анализа. Стиль 

понимается как явление, которое неразрывно связано с постоянно изменяющимся восприятием 

мира и особенностями художественного мышления, характерными для того или иного времени. 

Закономерности развития стиля распространяются на все виды изобразительного искусства, 

определяя трактовку формы, пространства композиции, соотношение света и цвета, принцип 

взаимодействия изображения и зрителя. Особое внимание в работе уделено рассмотрению 

пространственных построений, прежде всего соотношению фона и пластики. Вариативность 

иконографических решений в пределах одного извода рассматривается также в качестве одного 

из критериев стилистической оценки. Даже небольшие изменения, которые вносятся 

художником в традиционную иконографию, всегда согласуются с задачами стилистического 

плана и способствуют созданию уникального художественного образа. Метод исследования 

предполагает описание не только традиционной иконографии, но и особенностей 

композиционного решения, которые передают тончайшие нюансы образно-интонационного 

строя изображения. 

Положения, выносимые на защиту: 

1. На защиту представлены новые датировки и атрибуции восьми богородичных икон-

пядниц XV века из собрания Сергиево-Посадского музея-заповедника, очень краткие описания 

которых публиковались в основном в каталогах этого музея. 

2. Анализ особенностей стиля и иконографии памятников, входящих в рассматриваемую 

в диссертации группу, из которых прежде ни один не привлекался исследователями для 
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изучения проблем периодизации, подтверждает уже высказывавшиеся в научной литературе 

мнения о существовании в искусстве XV столетия не двух, как полагали исследователи 1940–

1980-х гг., а целого ряда довольно кратких стилистических этапов (на материале диссертации 

их было выделено семь). 

3. В диссертации доказывается, что представления об искусстве XV столетия не могут 

быть ограничены признаками, характеризующими только одну эволюционную линию, идущую 

от творчества Рублева к творчеству Дионисия. 

4. В результате проведенного исследования иконы «Богоматерь Моденская» (1400-е) 

появляются дополнительные критерии, свидетельствующие о зарождении в самом начале XV 

столетия нового стиля по отношению к позднепалеологовской художественной традиции конца 

XIV века. 

5. На примере сравнительного художественного анализа икон «Богоматерь Умиление» 

(«Донская») и «Богоматерь Боголюбская», происходящих из разных художественных центров 

(Москва и Тверь соответственно), подтверждается существование отдельного стилистического 

этапа в живописи Руси и византийского мира, приходящегося на 1410–1420-е гг. 

6. Анализ иконы «Богоматерь Владимирская» и круг выявленных художественных 

аналогий указывает на существование еще одного этапа развития стиля, приходящегося на 

1430-е гг.  

7. На примере сравнительного стилистического анализа икон-пядниц «Богоматерь 

Тихвинская», «Богоматерь Одигитрия», «Богоматерь Одигитрия» княгини Анны Микулинской 

подтверждается ранее высказывавшееся в науке мнение об отдельном периоде развития 

живописи, связываемом с 1440–1460-ми гг., в котором, в свою очередь, также выявляются 

более краткие этапы художественной эволюции. 

8. Исследование этих икон позволяет сделать вывод, что такие понятия как «весомость», 

подчеркнутая «материальность» пластических форм, часто используемые исследователями для 

образных характеристик памятников 1440–1460-х гг., отражают общие стилистические 

тенденции этого времени, а поэтому не являются, как иногда пишут, признаками местных 

традиций — тверской или новгородской. 

 9. Исследование иконы «Богоматерь Одигитрия, Троица и избранные святые на полях» 

доказывает, что стиль памятников 1490-х гг., нашедший в ней ярчайшее воплощение, отличает 

их не только от произведений предшествующих десятилетий, но даже и от фресок Ферапонтова 

монастыря 1502 г., в которых уже появляются некоторые черты, получившие развитие в 

искусстве раннего XVI столетия. 
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Научная новизна исследования: 

1. Проделанное исследование позволяет внести ряд уточнений в существующую 

периодизацию: а) выделить искусство 1430-х гг. как отдельный от искусства 1420-х гг. этап 

художественной эволюции; б) подчеркнуть важные различия между произведениями 1440-х гг., 

в которых наиболее четко прослеживаются ценности «пластического» стиля (термин введен 

Е.Я. Осташенко), и памятниками 1450-х и 1460-х гг.; в) рассмотреть 1490-е гг. как 

самостоятельный и одновременно завершающий этап стилистического развития в русской 

живописи XV века. 

2. В диссертации впервые представлены монографические исследования, посвященные 

восьми богородичным иконам-пядницам из собрания Сергиево-Посадского музея-заповедника. 

Результаты предложенного стилистического анализа изменяют привычный взгляд на их 

датировки и атрибуции. 

3. Среди изученных произведений выявлен памятник круга произведений начала XV 

столетия, очень близких раннему творчеству Андрея Рублева (икона «Богоматерь Моденская»), 

прежде не привлекавший внимания исследователей и неопределенно датированный в каталоге 

Сергиево-Посадского музея-заповедника XV веком. 

4. Найденные в процессе работы стилистические признаки избранных для анализа 

произведений позволили уточнить датировки ряда значительных памятников как русских, так и 

византийских, среди которых — икона-пядница из ризницы Троице-Сергиевой лавры 

«Богоматерь Донская» (так называемая Малая, первая четверть XV века, ГТГ); икона-пядница 

«Богоматерь Донская» (1420-е, ГТГ), икона «Богоматерь Владимирская» (1430-е, ВСМЗ), 

кипрская икона «Богоматерь Одигитрия» (1430-е, Никосия, церковь Фанеромени); икона 

«Богоматерь Любятовская» (1440-е, ГТГ), икона «Рождество Богоматери» из Покровского 

монастыря в Суздале (1440-е, ГРМ), византийская икона «Иоанн Предтеча в пустыне» (1440-е, 

ГИМ), икона-пядница «Богоматерь Одигитрия» из Благовещенского собора (1460-е, ГММК), 

икона «Богоматерь Одигитрия» из с. Гуменец (1460-е, РМЗ); а также иконы-пядницы из 

собрания ризницы Лавры — «Богоматерь Гребневская» и «Богоматерь Ярославская» (обе — 

начало XVI века, СПМЗ). 

Практическая значимость. Предложенные на основании проделанной 

исследовательской работы уточнения и дополнения ранее использовавшихся критериев анализа 

памятников иконописи (а в ряде случаев формулировка новых, прежде не применявшихся) 

позволяют более обоснованно и с большей определенностью выявлять своеобразие и границы 

отдельных этапов в развитии стиля русской живописи XV века. Полученные результаты могут 

быть использованы историками древнерусской художественной культуры: а) в деятельности, 

связанной с каталогизацией и ценностным анализом (историческим и художественным) 
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музейных собраний; б) в аналитической работе с памятниками, целью которой является 

создание новых монографических исследований; в) для разработки лекционных курсов, 

программ учебных семинаров и практикумов со студентами и аспирантами, 

специализирующимися в области изучения древнерусского и византийского искусства. 

Степень достоверности полученных результатов исследования обусловлена прежде 

всего самим принципом рассмотрения памятников, предполагающим нахождение для каждого 

из них своего места в контексте общего и непрерывного потока стилевого развития. С этой 

целью с определенной мерой условности иконы-пядницы рассматриваются как образцовые 

примеры каждого конкретного этапа эволюции стиля живописи. В связи с этим сугубое 

внимание обращается на особенности икон, характерные только для конкретного и 

ограниченного, как правило, рамками десятилетия, времени, не повторяющиеся ни ранее, ни 

позже. Обоснование принципа выбора стилистического контекста является сегодня наиболее 

надежной опорой для верификации полученных результатов. 

Апробация результатов исследования. Диссертация и автореферат были обсуждены на 

заседаниях Сектора древнерусского искусства Отдела изобразительного искусства и 

архитектуры Государственного института искусствознания. 

Отдельные положения и идеи работы были изложены в докладах на международных 

научных конференциях, организованных Сергиево-Посадским музеем-заповедником («Троице-

Сергиева лавра в истории, культуре и духовной жизни России»): «Икона „Богоматерь 

Одигитрия“ из ризницы Троице-Сергиевой лавры: проблема датировки и атрибуции» (2012); 

«Особенности иконографии и стиля иконы „Богоматерь Одигитрия“ княгини Анны 

Микулинской из Сергиево-Посадского музея» (2016); «Икона „Богоматерь Тихвинская“ из 

собрания Сергиево-Посадского музея-заповедника» (2022); «Икона „Богоматерь Боголюбская“ 

из ризницы Троице-Сергиевой лавры. К вопросу об уточнении датировки» (2024); «Иконостас 

Троицкого собора и проблемы периодизации русской живописи первой половины XV века: 

историографический аспект» (2010); «Произведения резчика Амвросия в контексте 

представлений о русском искусстве середины XV века» (2014); на XXVIII Ежегодной 

богословской конференции Православного Свято-Тихоновского гуманитарного университета 

(секция «Христианское искусство»): «Икона „Богоматерь Боголюбская“ из ризницы Троице-

Сергиевой лавры. К вопросу о датировке и атрибуции» (2018); на международной конференции, 

организованной Университетом Аристотеля в Салониках (online International Conference «Above 

the Curve. Byzantine and Post-Byzantine woodwork in Mediterranean and Balkan Perspective 11th – 

16th century»): «A wood-carved three-fold icon of Ambrose (1456) in the context of Russian art of the 

mid-15th century» (2022). 
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По теме диссертации автором были опубликованы статьи в рецензируемых изданиях, 

включенных в списки ВАК, а также в сборниках научных конференций. 

Структура исследования. В основной части текста диссертации материал распределен 

по четырем главам. Первая посвящена историографии, вторая охватывает первую треть XV 

века, третья – 1440–1460-е гг., четвертая – последнее десятилетие XV столетия. Внутри 

разделов, по возможности, соблюдается хронологический принцип, поскольку одна из 

важнейших задач работы состоит в обосновании датировок и временной последовательности 

распределения памятников. Приложение представляет собой альбом с иллюстрациями. 

 

ОСНОВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ РАБОТЫ 

Введение посвящено обоснованию актуальности темы. В нем также определяются 

предмет, объект, хронологические рамки, цели и задачи исследования, его методологическая 

основа и научная новизна, дается характеристика степени научной разработанности темы. 

В историографии вопроса, представленной в первой главе диссертации, выделяется 

несколько периодов. 

1) В первом из них, который относится к дореволюционному времени (середина XIX в. – 

1917), можно, в свою очередь, выделить несколько этапов: 

а) Самый ранний этап — с середины XIX до начала ΧΧ века. Тогда представления 

исследователей основывались на знаточеской традиции старообрядческих иконописцев, 

считавших, что в живописи XV века существовали отдельные пошибы — «новгородские» и 

«старые московские» письма, но как отдельная эпоха в истории иконописания это столетие ими 

еще не выделялось (Н.Д. Иванчин-Писарев44, И.П. Сахаров45, Д.А. Ровинский46, Ф.И. Буслаев47). 

б) В конце XIX – начале XX века в трудах Н.В. Покровского, Н.П. Кондакова и Н.П. 

Лихачева история иконописи начинает рассматриваться не по пошибам, а по эпохам. Именно 

тогда впервые было замечено своеобразие произведений XV века. Н.В. Покровский48, одним из 

первых высказавшийся об этом, принадлежал к иконографической школе и специально к 

вопросам изучения стиля не обращался. Впервые проблему своеобразия стиля русской 

иконописи XV века подняли Н.П. Кондаков 49  и Н.П. Лихачев 50 . Они отмечали особый 

                                                 
44 Иванчин-Писарев Н.Д. Указ. соч. 
45 Сахаров И.П. Указ. соч. 
46 Ровинский Д.А. Указ. соч. 
47 Буслаев Ф.И. Указ. соч. 
48 Покровский Н.В. Очерки памятников православной иконографии и искусства. СПб.: Тип. А. Катанского и Ко., 
1894; Он же. Отзыв на сочинения проф. Н.П. Лихачева «Историческое значение итало-греческой иконописи // 
Древности. Труды Московского археологического общества. Т. 24. М.: Тип. Г. Лисснера и М. Собко, 1914. С. 217–
232. 
49  Кондаков Н.П. Иконография Богоматери. Связи греческой и русской иконописи с итальянской живописью 
раннего Возрождения. СПб.: Т-во Голике и Вильборг, 1911; Он же. История византийского искусства и 
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эмоциональный строй произведений XV века, его лирический характер. Н.П. Кондаков полагал, 

что в этом проявляется западное влияние, Н.П. Лихачев, наоборот, видел здесь признаки эпохи 

Возрождения, одинаково присущие как византийскому, так и европейскому искусству. 

в) В начале XX века постепенно увеличивается число известных исследователям 

памятников XV века. Помимо реставрации «Троицы» Андрея Рублева в 1904 г. В.П. 

Гурьяновым51, были раскрыты иконы из частных собраний52. Также в поле интереса авторов 

оказываются миниатюры рукописей (В.Н. Щепкин53) и фресковые ансамбли Успенского собора 

во Владимире, Ферапонтова монастыря (В.Т. Георгиевский54). Многие иконы, раскрытые из-

под темной олифы и поздних записей, были представлены на выставке древнерусской 

иконописи, организованной в Москве в 1913 г. Благодаря этой выставке происходит осознание 

высокой эстетической ценности русской иконописи. 

Появляются исследования, написанные в форме художественного эссе, посвященные 

исключительно проблемам стиля XV века — эпохи, которая теперь начинает рассматривается 

как время наивысшего расцвета русского иконописания (статьи Н.Н. Пунина, П.П. Муратова, 

Н.М. Щекотова). Одни исследователи выделяют в данной проблематике тему западного 

влияния (Н.Н. Пунин55), близости к идеалу античного искусства (П.П. Муратов56), другие — 

национальные признаки, например интерес к ритмическим линейным построениям (Н.М. 

Щекотов57). Определенный итог этому этапу в отечественной науке был подведен очерком о 

русском средневековом искусстве П.П. Муратова, опубликованном в 1913 г. в «Истории 

русского искусства»58. 

2) Второй период, который выделяется в историографии (конец 1910-х – 1930-е), 

охватывает послереволюционные годы и первые следующие за ними десятилетия. Он был 

отмечен значительным расширением круга памятников, в том числе общеизвестных и 

почитаемых, переданных в музеи из храмов, монастырей и частных собраний. В это время 

огромное влияние на процесс объективации представлений о русской живописи XV века 

оказала деятельность Всероссийской комиссии по сохранению и раскрытию памятников 

древнерусской живописи, благодаря которой была проведена научная реставрация основных 

ансамблей, связанных с именем Рублева и Феофана Грека. 

                                                                                                                                                                       
иконографии по миниатюрам греческих рукописей. Одесса: Тип. Ульриха и Шульце, 1876; Он же. Русская икона: 
в 4 т. Т. 3. Прага: Seminarium kondakovianum, 1931. 
50 Лихачев Н.П. Указ. соч. 
51 Гурьянов В.П. Указ. соч.; Лихачев Н.П. Манера письма Андрея Рублева. СПб.: Тип. М.А. Александрова, 1907. 
52 Лихачев Н.П. Краткое описание икон собрания П.М. Третьякова. М.: Синод. тип., 1905. 
53 Щепкин В.Н. Указ. соч. 
54 Георгиевский В.Т. Указ. соч. 
55 Пунин Н.Н. Выставка древне-русского искусства в Москве. С. 39–42. 
56 Муратов П.П. Указ. соч. 
57 Щекотов Н.М. Указ. соч. 
58 Муратов П.П. Указ. соч. 
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Изучение творчества Рублева с этого времени оказывает влияние на представления об 

искусстве XV века в целом. В работах И.Э. Грабаря, Г.В. Жидкова, М.В. Алпатова, Ю.А. 

Олсуфьева, А.Н. Свирина, А.И. Некрасова используется усовершенствованный на основе 

достижений школы формального анализа и Венской школы искусствознания метод 

исследования, а также для сравнения привлекается значительно более широкий, чем прежде, 

круг памятников. Существовавшую и ранее идею национального художественного идеала в эти 

годы разрабатывал И.Э. Грабарь59 . Он выделял два типа художественного идеала, которые 

проявляются в искусстве XV века одновременно («суздальский» и «новгородский»). 

Оппонентом этой теории стал Г.В. Жидков, полагавший, что идеал зависит от времени, а не от 

традиции60. 

В статьях Н.А. Щербакова и А.Н. Свирина была отмечена близость художественного 

идеала XV века к античному классическому искусству61. 

В этот период развития науки происходит зарождение интереса к характеру изображения 

формы, роли свето-теневых моделировок, о чем свидетельствует ряд работ Ю.А. Олсуфьева62. В 

них в теоретическим плане был обобщен опыт его наблюдений, полученный при описи 

собрания икон Троице-Сергиевой лавры63. Еще одним примером систематизации результатов 

исследований, проведенных в 1910–1930-е гг., стала книга А.И. Некрасова. 64 

«Вёльфлиновский» метод формального анализа памятников автор пытался сочетать с 

рассмотрением художественных явлений в контексте «марксисткой социологии искусства». 

3) Третий период историографии охватывает первые послевоенные десятилетия. В эти 

годы важнейшей вехой в развитии науки стали труды В.Н. Лазарева65 и М.В. Алпатова66. Как и 

А.И. Некрасов, В.Н. Лазарев считал, что закономерности художественного развития находятся 

в тесной связи с общим историко-политическим контекстом каждой эпохи. Разработанная им 

научная концепция основывалась на идее последовательного перехода от «живописного» стиля 

к «графическому», признаки которого раньше всего проявляются в творчестве учеников 

Рублева, принимавших участие в работе над Троицким иконостасом 1425–1427 гг., а 

завершающей фазой его формирования становится искусство Дионисия. При этом 

                                                 
59 Грабарь И.Э. Указ. соч. 
60 Жидков Г.В. Живопись Новгорода, Пскова и Москвы на рубеже XV и XVI вв. С. 113–122. 
61 Щербаков Н.А., Свирин А.Н. Указ. соч. 
62 Олсуфьев Ю.А. О «встречных» пробелах: доклад, читанный в Комиссии по охране памятников искусства б. 
Троице-Сергиевой Лавры 22 июля 1925 г. Сергиев: б. и., 1925; Он же. Вопросы форм древнерусской живописи. С. 
21–36. 
63 Олсуфьев Ю.А. Опись икон Троице-Сергиевой лавры до XVIII века и наиболее типичных XVIII и XIX веков. 
Сергиев: Комис. по охране памятников искусства и старины Троице-Сергиевой лавры, 1920. 
64 Некрасов А.И. Указ. соч. 
65 Лазарев В.Н. Живопись и скульптура великокняжеской Москвы. С. 71–214; Он же. Дионисий и его школа. С. 
482–541; Он же. Живопись и скульптура Новгорода. С. 72–283; Он же. Живопись Пскова. С. 340–373. 
66 Алпатов М.В. Всеобщая история искусств. С. 164–249. 
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промежуточные этапы между искусством Рублева и Дионисия по-прежнему оставались 

«темным периодом», представленным очень ограниченным числом памятников, знакомых 

ученым еще с дореволюционного времени. 

Принципиальным положением концепции В.Н. Лазарева была идея о том, что русская 

живопись выходит на самостоятельный путь развития в конце XIV – начале XV века. В 

искусстве Москвы, по его мнению, возникает новый, более гуманистический образ, который 

складывается под влиянием творчества Андрея Рублева. Как и И.Э. Грабарь, В.Н. Лазарев 

полагал, что именно Рублеву удалось наиболее полно выразить национальный нравственный 

идеал. В качестве основных художественных центров исследователь выделял Москву, 

Новгород, Псков и Тверь, а периодом наивысшего их расцвета считал последние десятилетия 

XIV и первые десятилетия XV века. Однако переход к общему художественному идеалу — в 

основе своей московскому — он связывал только с рубежом XV–XVI веков и политическим 

процессом объединения земель вокруг Москвы. 

Иную позицию, чем В.Н. Лазарев, в эти годы занимал М.В. Алпатов. Он полагал, что 

образы Рублева не были гуманистическими. Как прежде Н.А. Щербаков, А.Н. Свирин, Ю.А. 

Олсуфьев, он отмечал, что символический, отрешенный от реальных впечатлений язык 

творчества иконописца, близкий к искусству Античности, должен был импонировать 

представителям монашеской среды. Исследователь полагал, что русское искусство на 

рублевском этапе продолжало развивать позднепалеологовские традиции67. 

Представленный прежде всего работами В.Н. Лазарева принцип рассмотрения русской 

живописи в границах каждой местной школы становится основным в науке на многие годы. 

Наиболее последовательным опытом его воплощения оказался первый каталог древнерусской 

живописи ГТГ, созданный в 1963 г. В.И. Антоновой и Н.Е. Мневой68. 

4) Следующий период в историографии вопроса начинается в 1960-х гг., когда благодаря 

многочисленным научным экспедициям, организованным центральными музеями (ГТГ, ГРМ, 

ЦМиАР), значительно обогащаются представления о художественных традициях крупных 

культурных центров Древней Руси и отдельных ее регионов69. 

Новый материал, который попадает в поле зрения исследователей, стал основой для 

появления фундаментальных трудов — монографий, сводов памятников иконописи, книжной 

                                                 
67 Алпатов М.В. Рублев и Византия. С. 103–111. 
68 Антонова В.И., Мнева Н.Е. Указ. соч. 
69 Ростово-суздальская школа живописи: каталог выставки 1966–1967 / Сост., авт. вступ. ст. В.И. Антонова. М.: 
Советский художник, 1967; Живопись Древнего Пскова: из собраний Псковского историко-архитектурного музея, 
Государственного Русского музея и Государственной Третьяковской галереи: каталог. М.: б. и., 1970; Живопись 
древнего Новгорода и его земель XII–XVII столетий: каталог выставки. Л.: Гос. Русский музей, 1974; Живопись 
Древней Карелии: каталог выставки. М.: б. и., 1968; Живопись Древней Твери: каталог выставки / вступ. ст. Л.М. 
Евсеевой. М.: б. и., 1970; Живопись Вологодских земель XIV–XVIII веков: каталог выставки. М.: Советский 
художник, 1976. 
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миниатюры, прикладного искусства, которые характеризует углубление методов 

исследовательской работы. Живописи Обонежья, новгородской иконописи и книжной 

миниатюре посвящены труды Э.С. Смирновой70, лицевым рукописям Северо-Восточной Руси 

— Г.И. Вздорнова71, московской иконописи и миниатюре — Г.В. Попова72 и Э.С. Смирновой73,  

живописи и прикладному искусству Твери — Г.В. Попова и А.В. Рындиной74, новгородской 

монументальной живописи — Л.И. Лифшица75 и Г.И. Вздорнова76, древнерусскому лицевому 

шитью — Н.А. Маясовой77. 

Труды Э.С. Смирновой и Г.В. Попова, посвященные искусству XV века — живописи и 

миниатюре Новгорода, Москвы и Твери, свидетельствуют о серьезных изменениях 

представлений об эволюции искусства обозначенного столетия по сравнению с позицией В.Н. 

Лазарева78. Периодом наивысшего расцвета местных школ авторы теперь считают не конец 

XIV – начало XV века, а вторую и третью четверти XV столетия. Наоборот, в памятниках 

первой четверти XV века, связанных с разными традициями, исследователи отмечают близость 

художественного идеала. Утверждается иной, чем представленный в трудах В.Н. Лазарева, 

взгляд на творчество Рублева, которое не противопоставляется произведениям его 

современников — не только русских мастеров, но и византийских. Однако формулируется 

мысль, что Русь дала «свою интерпретацию палеологовской культуры… в значительной 

степени под воздействием Сергия Радонежского и его последователей»79. 

Сохранившееся обширное художественное наследие Великого Новгорода давало 

возможность на данном этапе шаг за шагом проследить пути стилистической эволюции в 

живописи XV века. В своде памятников Новгорода, составленном Э.С. Смирновой, материал 

был распределен ею практически по десятилетиям, что стало возможным благодаря 

углублению метода работы и использованию значительно более тонких критериев, чем те, на 

                                                 
70 Смирнова Э.С. Живопись Обонежья XIV–XVI вв. М.: Наука, 1967. Смирнова Э.С. Лицевые рукописи Великого 
Новгорода. М.: Наука, 1994. 
71 Вздорнов Г.И. Искусство книги в Древней Руси. Рукописная книга Северо-Восточной Руси XII – начала XV 
веков. М.: Искусство, 1980. 
72 Попов Г.В. Живопись и миниатюра Москвы середины XV – начала XVI века. М.: Искусство, 1975; Он же. 
Рукописная книга Москвы. Миниатюра и орнамент второй половины XV – XVI столетия. М.: Индрик, 2009. 
73 Смирнова Э.С., Лаурина В.К., Гордиенко Э.А. Указ. соч.; Смирнова Э.С. Московская икона XIV–XVII веков. Л.: 
Изд. Аврора, 1988; Она же. Лицевые рукописи Великого Новгорода. XV в. М.: Наука, 1994; Она же. Искусство 
книги в средневековой Руси. Лицевые рукописи Великого Новгорода. XV век. М.: Наука, 2011. 
74 Попов Г.В., Рындина А.В. Указ. соч. 
75 Лифшиц Л.И. Монументальная живопись Новгорода XIV–XV веков. М.: Искусство, 1987. 
76 Вздорнов Г.И. Фрески церкви Успения на Волотовом поле. М.: Искусство, 1989. 
77Маясова Н.А. Древнерусское лицевое шитье. ГИКМЗ «Московский кремль». Каталог. М.: Красная площадь, 2004. 
78 См. примеч. 65. 
79  Смирнова Э.С. О своеобразии московской живописи конца XIV в. («Сошествие во ад» из Коломны) // 
Древнерусское искусство. Сергий Радонежский и художественная культура Москвы XIV–XV вв. СПб.: Дмитрий 
Буланин, 1998. С. 240. 
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которые ранее ориентировались авторы каталога ГТГ 1963 г.80. В частности, большое значение 

Э.С. Смирнова уделяет анализу построения пространства композиции и напрямую связанного с 

ним изображения пластической формы; проблеме изменения художественного идеала. 

Исследовательница полагает, что вплоть до конца XV века — до эпохи Дионисия, в русском 

искусстве образы отличает открытость эмоционального строя, что, по ее мнению, указывает на 

следование классицистической традиции византийской живописи, а еще в большей мере — на 

связь образа с предстоящим ему человеком. 

Способ взаимоотношения между зрителем и изображением, всякий раз накладывающий 

свою печать не только на композиционное, но, в конечном счете, и на образное решение 

произведений, Г.В. Попов рассматривает как один из важнейших стилистических признаков. 

Он отмечает, что ранние рублевские произведения отличаются непосредственным контактом 

образа и зрителя. Напротив, уже в праздничных иконах Троицкого иконостаса усиливается 

драматический характер сценического решения81. 

Г.В. Попов полагает, что художественный идеал и определенное им композиционное 

решение, построенное на ритме линий 82 , найденное в творчестве младших современников 

Андрея Рублева, стало основой для формирования «преддионисиевской» эстетики. Эта важная 

идея, свидетельствующая об изменении стилистических основ палеологовской живописи, 

развивается в работах Э.С. Смирновой, которая обращает внимание на то, что данные 

изменения происходят не только в московском, но и в византийском искусстве 1420-х гг.83 

В последние десятилетия в науке появляется еще одна концепция эволюции стиля 

живописи XV века, предложенная Е.Я. Осташенко. Исследовательница, опираясь на 

обоснованные ею представления о едином пути развития как византийской, так и русской 

живописи со второй половины XIV века и практически до конца XV века, указывает на 

необходимость и возможность рассмотрения процесса стилистической эволюции по 

десятилетиям, что связано, по ее мнению, с происходившими изменениями художественного 

идеала и, следовательно, с выработкой новых, соответствующих ему пространственно-

композиционных решений 84 . Представление о синхронном проявлении основных 

стилистических признаков в произведениях разных школ русского искусства, написанных не 

только лучшими, но и провинциальными мастерами, приводит автора к понимаю, что многие 

признаки, которые ранее в науке связывали с местными вкусами, должны быть отнесены в 

                                                 
80 Смирнова Э.С., Лаурина В.К., Гордиенко Э.А. Указ. соч.; Смирнова Э.С. Искусство книги в средневековой Руси. 
Лицевые рукописи Великого Новгорода. XV век. М.: Наука, 2011. 
81 Попов Г.В. Живопись и миниатюра Москвы. С. 25. 
82 Там же. С. 34. 
83 Смирнова Э.С. Московская икона XIV–XVII веков. С. 30. 
84 Осташенко Е.Я. Особенности развития древнерусской живописи второй четверти – середины XV века. С. 442–
470. 
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разряд общестилистических категорий 85 . В частности, среди названных Е.Я. Осташенко 

примеров общестилевых форм — отмеченное Э.С. Смирновой и Г.В. Поповым в искусстве 

Новгорода и Твери второй четверти – середины XV века акцентирование пластического объема 

при том, что фон начинает восприниматься как жесткий «задник», а не воздушно-

пространственная среда86. 

Представления о едином векторе развития локальных школ и об изменении 

стилистических парадигм в рамках коротких временных этапов хотя и не являются на 

сегодняшний день общепринятыми, нашли значительный отклик в науке. В частности, к 

сходным с Е.Я. Осташенко выводам приходит И.А. Шалина в статьях, посвященных эволюции 

псковской живописи XV века87. Об общем этапе развития русского и византийского искусства в 

первой трети XV века пишет А.Г. Барков88. Доказательством постоянного движения стиля, 

отмеченного поиском нового художественного идеала, служит рассмотрение эволюции 

творческого пути Дионисия в статье Л.И. Лифшица 89 . Ученый отмечает, что стиль 

произведений мастера на ранних этапах его творчества значительно отличался от стиля фресок 

Ферапонтова монастыря. 

В заключение отметим, что проделанный историографический анализ позволяет 

проследить в историческом срезе изменения критериев, которые специалисты используют при 

обосновании датировок. Многие из критериев продолжают вызывать живую дискуссию, в 

частности наибольшие расхождения имеют место в оценке образной структуры, 

художественных приемов и связанной с ними датировке памятников «глубинного XV века», то 

есть второй и третьей четверти этого столетия. Внимание к историографии позволяет понять, 

как эволюционировала методология исследований, связанных с темой и задачами диссертации. 

Вторая глава диссертации, которая носит название «Иконы первой трети XV века», 

состоит из четырех разделов, посвященных иконам из собрания Сергиево-Посадского музея-

заповедника — «Богоматерь Моденская», «Богоматерь Умиление» («Донская»), «Богоматерь 

Боголюбская», «Богоматерь Владимирская». 

Апробированные в процессе работы принципы описания и анализа памятников 

позволили автору практически во всех случаях уточнить их датировки, существующие в 

литературе, и конкретизировать понятия, на основе которых они формировались. 
                                                 
85 Осташенко Е.Я. Стилистическая концепция живописи середины XV века. С. 271–294. 
86 Осташенко Е.Я. Западные «влияния» в памятниках русской живописи середины XV века // Музеи Московского 
Кремля: Материалы и исследования. Вып. 24. М.: Федер. гос. учреждение «Гос. ист.-культур. музей-заповедник 
„Моск. Кремль“», 2014. С. 154–184. 
87 Шалина И.А. Псковские иконы XIV–XV веков из собрания Русского музея: вопросы стиля и времени создания // 
Древнерусское искусство. Художественная жизнь Пскова и искусство поздневизантийской эпохи. К 1100-летию 
основания города. М.: Северный паломник, 2008. С. 167–208; Она же. Икона «Спас Нерукотворный» из 
Смоленского музея и ее место в псковском искусстве XV в. С. 141–156. 
88 Барков А.Г. Икона «Апостолы Петр и Павел» из Успенского собора Московского Кремля. С. 105–113. 
89 Лифшиц Л.И. О границе понятий «дионисиевский стиль» и «стиль Дионисия». С. 126–161. 
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Выводы, полученные во второй главе на основании выделенных стилистических 

признаков, свидетельствуют о существовании в искусстве первой трети XV века нескольких 

этапов, которые хронологически определяются по десятилетиям (1400-е, 1410–1420-е, 1420–

1430-е гг.); это согласуется с упоминавшимся ранее мнением Е.Я Осташенко по этому вопросу. 

Стилистический анализ иконы «Богоматерь Моденская» позволил включить этот 

недооцененный памятник, до сих пор не привлекавший внимание исследователей и 

неопределенно датированный в каталоге музея просто XV веком, в круг произведений начала 

XV столетия, очень близких раннему творчеству Андрея Рублева. Ближайшими аналогиями 

этого камерного произведения являются широко известные шедевры — «Богоматерь 

Владимирская» (около 1408, ВСМЗ), «Богоматерь из Деисуса» Васильевского чина (около 1410, 

ГТГ). Несмотря на разный масштаб названных произведений и рассмотренного в диссертации 

камерного образа, во всех иконах присутствуют общий художественный идеал и приметы 

стиля, которые характеризуют искусство первого десятилетия XV века. Таковы: отчетливо 

выявленная, но лишенная подчеркнутой весомости пластика фигур; свобода движений; 

тональная сдержанность колорита; плавные переходы от одного пространственного плана к 

другому, передающие безграничную глубину композиционного пространства и нивелирующие 

ощущение границы, отделяющей происходящее действие от мира, в котором находится 

человек, предстоящий иконе. Дополняет характерный для времени стиль живописи трактовка 

света, который, словно не встречая никаких преград, мягко лучится, исходя из поверхности 

фона и наполняя все пространство иконы. 

В отличие от особенностей передачи действия в памятниках живописи конца XIV века, 

незавершенного, как бы продолжающегося, находящегося в неразрывной связи с естественным 

течением времени, здесь оно приводится к максимальному раскрытию его глубинного смысла и 

одновременно к полной независимости от хода времени. Внутренняя жизнь образа передана без 

драматических аффектов, время события преображается в вечное бытие, к которому 

приобщается молящийся человек. 

Определенные на примере иконы «Богоматерь Моденская» особенности конкретного 

этапа эволюции стиля с одной стороны позволяют более четко сформулировать его отличие от 

стиля памятников XIV столетия, с другой — указывают на появление уже новых задач в 

искусстве самого начала XV века. 

О переходе на новый этап художественного развития (1410–1420-е) свидетельствуют 

стилистические признаки иконы «Богоматерь Умиление», именуемой, по сложившейся в 

науке традиции, «Донской». Они указывают на то, что художественный идеал настолько 

меняется, что художник, обращаясь к изводу, близкому чудотворной иконе «Богоматерь 

Донская» рубежа XIV–XV веков, стремится совершенно иначе организовать композиционное 



22 
 
действие, внося изменения в известную иконографию и в целом в весь образный строй 

произведения. Вместо темы явления миру Божественного Логоса главным становится мотив 

несения Марией Младенца, как в сцене «Сретение», что подчеркивает страстной характер 

сюжета. Особенностям интерпретации иконографии и изображенного действия соответствуют 

драматические ноты, которые вносят в колорит темные сгущенные краски риз Богоматери в 

сочетании с ярким бледным внешним светом, освещающим лики. Напряженность создает и 

возникшее ощущение границы, отделяющей пространство иконы от мира предстоящего, 

которая затрудняет свободный разворот фигур в пространстве, приводит к появлению 

характерного пространственного ритма, выраженного сдвигом форм с оси симметрии и 

цезурами фона, контрастами света и тени. В целом усиление экспрессии, драматизм действия 

становятся важными приметами стиля 1410–1420-х гг. Но эти черты исчезают в самом начале 

следующего десятилетия. 

Данные особенности, которые и раньше выделяли в памятниках 1420-х гг., прежде всего 

Троицкого иконостаса, не могут рассматриваться как дань традиции предшествующего 

столетия, как считают многие исследователи, или как особенность выучки мастера «старшего 

поколения», но полностью соответствуют художественному идеалу своего времени. Как уже 

было отмечено рядом ученых, именно на этом этапе появляется акцентированный ритм линий 

— примета, имеющая важное значение для исследователей искусства XV века. Однако этот 

признак требует дополнительного уточнения. На примере иконы «Богоматерь Умиление» 

(«Донская») очевидно, что форсирование ритма линий направлено на подчинение ему 

движения пластических форм и цезур фона. Именно поэтому он должен быть назван 

пространственным ритмом, вносящим в композицию произведений 1410–1420-х гг. то 

напряжение, которое заметно отличает их от произведений раннего рублевского времени. 

Представляется, что усиление роли линейного ритма, сказавшееся на данном этапе 

развития художественных поисков, относится к явлениям общестилистическим, имевшим 

место не только в Москве, как считали В.Н. Лазарев, а вслед за ним Г.В. Попов90, но и в 

искусстве всего византийского мира. 

Выявленные свойства позволяют с большей уверенностью охарактеризовать икону 

«Богоматерь Боголюбская» как произведение 1420-х гг. и в то же время как памятник иной 

художественной традиции — тверской. В ее композиции также присутствует пространственный 

и линейный ритм, который создается путем рифмования дугообразных линий — очерков 

фигуры Богородицы, свитка в ее руке и небесного сегмента в верхнем углу иконы. Благодаря 

этой особенности, действие последовательно разворачивается в первом плане композиции, 

переходя от одной формы к другой, что подчеркивает единство пространственной среды и ее 
                                                 
90 Попов Г.В. Живопись и миниатюра Москвы. С. 24. 
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«отзывчивость» и позволяет привести в качестве аналогии знаменитую икону праздничного 

ряда Троицкого иконостаса 1425–1427 гг. «Явление Ангела женам-мироносицам». 

  В отличие от композиций самого начала XV века, условно предполагавших присутствие 

в изображенном пространстве молящегося человека 91 , в иконе «Богоматерь Боголюбская» 

подчеркивается существование непреодолимой границы между изображением и зрителем. При 

этом место последнего определяется в непосредственной близости от созерцаемого объекта. 

Именно молящемуся адресован жест Богоматери, и в его сторону обращен свиток с текстом, 

который она держит в руках. 

Следующий период художественной эволюции в диссертационной работе представлен 

иконой-пядницей «Богоматерь Владимирская», датировка которой, по нашему мнению, 

должна быть отнесена к 1430-м гг. Это десятилетие крайне редко выделялось в истории 

русского искусства как самостоятельный этап. Чаще всего его рассматривают в общем 

контексте эволюции творчества Андрея Рублева позднего периода, а также мастеров его круга и 

современников, в том числе работавших в разных художественных центрах92. 

Уточнение датировки этого памятника способствует появлению еще одной вехи для 

определения стилистического своеобразия произведений 1430-х гг. Художники этого времени 

не повторяли ранее найденные решения, но стремились к выражению нового, актуального для 

них идеала в искусстве, к разработке особой поэтики. Главной особенностью памятников 

указанного периода является заметное замедление ритма пространственного движения, 

отсутствие в них былого драматизма и экспрессии. Для них характерны такие черты, как отказ 

от разделения пространства композиции на чередующиеся планы с одновременным 

сосредоточением всего движения на переднем плане. 

В образном строе живописи дает о себе знать возрождающийся интерес к классической 

форме, стремление к гармонии, эмоциональной мягкости, просветленному колориту, что ведет 

к сглаживанию мотивов, связанных со страстным аспектом. При ослаблении драматического 

пафоса изображений усиливается начало дидактическое и одновременно зрелищное. Движения 

младенца Христа и Богоматери становятся более самостоятельными по отношении друг к другу, 

словно каждый из них исполняет свою особую сценическую роль, при этом роль изображения 

Христа явно усиливается. Признаком нового варианта стиля, появившегося в первой трети XV 

века, служит повсеместно присутствующее в композициях движение от периферии в глубину 

пространства. Таким образом выделяется мотив входа, встречи, который можно назвать одной 

из главных особенностей поэтики искусства этого времени (он прослеживается в иконах 

                                                 
91 Эта их особенность отмечалась во многих работах Е.Я. Осташенко. 
92 Например, Э.С. Смирнова справедливо относит к произведениям этого круга новгородский «Деисус с князем 
Владимиром» из собрания ГТГ. См.: Смирнова Э.С., Лаурина В.К., Гордиенко Э.А. Указ. соч. С. 40–51. 
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Кашинского чина 1430–1440-х гг. (ГТГ, ГРМ), а также в тверских иконах-таблетках 1430-х гг. 

(СПМЗ)). В богородичных иконах, в том числе в иконе «Богоматерь Владимирская» из ризницы 

Лавры, с ним перекликается характерный жест Богородицы, не столько прижимающей Сына к 

себе, сколько принимающей Его на руки. 

Предложенная и обоснованная автором диссертации датировка иконы «Богоматерь 

Владимирская» 1430-ми гг. доказывает справедливость мнения тех исследователей, которые 

указывают не только на необходимость, но и на возможность выделения узких 

хронологических этапов при периодизации развития стиля живописи XV века. 

Третья глава диссертации, которая носит название «Иконы 1440–1460-х гг.», состоит 

из трех разделов, посвященных иконам «Богоматерь Тихвинская», «Богоматерь Одигитрия» и 

«Богоматерь Одигитрия» княгини Анны Микулинской (все – СПМЗ). 

Следует отметить, что в ставших уже классическими трудах Э.С. Смирновой, 

посвященных иконописи и книжной миниатюре Великого Новгорода XV века, 

рассматриваемый в этой главе период не выделяется как обладающий своими хорошо 

читающимися приметами; основой для принимаемых исследователем датировок рукописей 

служат в первую очередь филиграни бумаги93. Что же касается живописи 1440-х гг., сегодня 

представленной в истории искусства исключительно редкими датированными произведениями, 

вроде деисусного чина из церкви Успения с Пароменья в Пскове 1445 г. (Псковский музей-

заповедник – далее ПМЗ), то ее, как особое явление, отличное от живописи как 1430-х, так и 

1450-х гг., выделяет только Е.Я. Осташенко94. 

Проведенное автором исследование показало, что к редчайшим произведениям русской 

живописи 1440-х гг. относится икона «Богоматерь Тихвинская». Ее композиция представляет 

собой хорошо продуманную художественную систему, при этом совершенно иную не только по 

сравнению с произведениями рубежа XIV–XV веков, т.е. времени, к которому ее относили 

прежде, но и по сравнению с памятниками первой трети XV столетия. В иконе отсутствуют 

такие приметы, традиционные для произведений палеологовской живописи, как живописная 

световая среда, сильное композиционное движение, пространственная глубина, тональное 

единство колорита. На этом фоне отмечается ослабление ритма линий и возрастание роли 

пластического начала, фигуры кажутся приставленными к жесткому фону, усиливаются мотивы, 

подчеркивающие индивидуальный характер каждого образа. Важно подчеркнуть, что данные 

особенности, касающиеся и иконы «Богоматерь Тихвинская», имеют истоками отнюдь не 

архаизирующую или провинциальную традицию, как об этом писали прежде. В число ее 

                                                 
93 Смирнова Э.С. Искусство книги в средневековой Руси. Лицевые рукописи Великого Новгорода. XV век. М.: 
Наука, 2011. 
94 Осташенко Е.Я. Особенности развития древнерусской живописи второй четверти – середины XV века. С. 442–
470. 
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ближайших аналогий входят такие первоклассные памятники, как псковские иконы 

«Богоматерь Любятовская» (ГТГ), «Деисус» из церкви Успения с Пароменья (ПМЗ), «Деисус» 

из собрания А.И. Анисимова (ГТГ). 

В процессе работы над диссертацией была подтверждена точка зрения, высказанная Е.Я. 

Осташенко, что в иконописи 1440-х гг. художники византийской традиции в поиске новых 

художественных решений часто обращались к произведениям западного искусства 

позднеготического стиля, чем определяется их интерес к передаче материальности 

пластических форм 95 . Тема западного влияния в искусстве XV века была поднята 

исследователями достаточно давно (Н.П. Кондаков 96 , Н.Н. Пунин 97 ). Проделанная нами в 

рамках диссертации работа в результате уточнения метода исследования позволила найти 

многочисленные подтверждения актуальности этой тенденции. Наиболее ярко она дает о себе 

знать в памятниках Пскова, Твери, Новгорода, которые сегодня можно датировать в пределах 

1430–1440-х гг. 

Обращение к произведениям западноевропейских мастеров, связанных с традициями 

готики, не изменяло традиционные византийские основы русской живописи. Исследование 

иконы «Богоматерь Тихвинская», равно как и других произведений середины XV века, 

заставляет критически оценивать утвердившееся в отечественной литературе мнение, согласно 

которому уже в начале XV столетия пути развития русского и византийского искусства 

начинают расходиться. Результаты диссертационной работы позволяют подтвердить выводы, 

полученные по этому вопросу такими исследователями, как Дула Мурики98 и Е.Я. Осташенко99, 

которые показывают, что появление аналогичных признаков поствизантийского периода в 

искусстве Греции, южнославянских стран и Древней Руси хронологически совпадает. Несмотря 

на поиск новых средств художественного выражения за пределами византийского ареала, 

композиции произведений православных мастеров по-прежнему следовали сути византийской 

традиции, связанной с возведением ума от зрелища мира видимого к миру незримому. В 

рассматриваемом памятнике данный принцип воплотился в сочетании предметно определенной 

манеры изображения фигур Христа и Богоматери, как будто помещенных в неглубокую нишу и 

максимально приближенных к зрителю, с отвлеченно знаковым, сугубо схематическим 

принципом представления сцены их взаимного обращения. 

                                                 
95 Там же. 
96 Кондаков Н.П. Русская икона. Т. 3. С. 167. 
97 Пунин Н.Н. Андрей Рублев. С. 21–22. 
98 Mouriki D. The wall-painting of the Pantanassa at Mistra: Model of a Painters’ Workshop in the Fifteenth Century // The 
Twilight of Byzantium: Aspects of Cultural and Religious History in the Late Byzantine Empire. Papers from the 
Colloquium Held at Princenton University 8–9 May 1989. Princenton, New Jersey: Princeton University Press, 1991. P. 
217–250. 
99 Осташенко Е.Я. Западные «влияния» в памятниках русской живописи. С. 154–184. 
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Не менее значимыми изменениями, свидетельствующими о серьезном переломе в 

художественном сознании, отмечены произведения собственно середины XV века — 1450–

1460-х гг. Их анализ показывает, что и на этот раз прежний принцип взаимоотношения 

иконного образа с молящимся вновь преобразуется. Диалог с молящимся превращается в 

монолог с отчетливым оттенком демонстрации и наставления. Композиционный строй 

изображения теперь предполагает, что зритель созерцает изображенную сцену со значительно 

большего расстояния, чем раньше, что исключает его непосредственную вовлеченность в 

прямое общение. Не исключено, что в этом можно увидеть предпосылки для появления 

композиционных и пространственных решений, характерных для живописи эпохи Дионисия и 

более позднего времени (что было отмечено Г.В. Поповым100 и Э.С. Смирновой101). 

Новый по сравнению с иконой «Богоматерь Тихвинская» способ построения 

композиционного пространства в иконах-пядницах из ризницы Лавры представлен тверской 

иконой «Богоматерь Одигитрия», которую мы предлагаем датировать серединой XV века. 

Ранее она относилась исследователями к более позднему времени 102 . Композиция этого 

произведения еще сохраняет элементы статуарного образа благодаря приверженности его 

создателя «пластическим ценностям». Позы и жесты обеих фигур создают атмосферу 

церемониальной строгости, риторической демонстративности, хотя им присуща большая, чем 

это было в живописи 1440-х гг., свобода пространственного движения. Характер изображения 

пластической формы свидетельствует о снижении чувственно-осязательной конкретности, что 

связано с усилением роли движения и появлением, согласно терминологии А. Гильдебранда103, 

далевого образа (перевод Н.Б. Розенфельда и В.А. Фаворского). Целенаправленно подчеркнута 

дистанция, отделяющая Богородицу и Младенца от зрителя, акцентированы повелительные 

жесты и взгляды, говорящие о прямом обращении к нему. Такое построение композиции 

находит множество аналогий в «классических» произведениях середины XV века, например в 

решении краснофонной иконы «Илья Пророк» из собрания И.С. Остроухова (ГТГ)104. 

Помимо названных особенностей отметим, что в иконе «Богоматерь Одигитрия» 1450-х 

гг. вновь зарождается стремление к динамике, отсутствовавшее в иконе «Богоматерь 

Тихвинская», которое проявляется не только через сюжетное движение, но и в волнообразном 

ритме света на поверхности, переданном посредством сложной ассистной разделки складок 

одежд, а также благодаря тщательной тональной разработке колорита. 

                                                 
100 Попов Г.В. Живопись и миниатюра Москвы середины XV – начала XVI века. М.: Искусство, 1975. 
101 Смирнова Э.С., Лаурина В.К., Гордиенко Э.А. Указ. соч. 
102 Попов Г.В. Тверская икона XIII–XVII веков. СПб.: Аврора, 1993. Кат. 122. 
103Гильдебранд А. Проблема формы в изобразительном искусстве и собрание статей. М.: Мусагет, 1914. С. 12. 
104 Смирнова Э.С., Лаурина В.К., Гордиенко Э.А. Указ. соч. Кат. 16. С. 226–227. 
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Данная особенность, предвещающая возрождение интереса к передаче пространства и 

динамической взаимосвязи всех пребывающих в нем элементов композиции, еще сильнее 

раскрыта в следующем по времени памятнике — иконе «Богоматерь Одигитрия» княгини 

Анны Микулинской, которую в диссертации предлагается датировать 1460-ми гг. 

При том, что фигуры Богоматери и Младенца в этом произведении остаются совершенно 

спокойными, движение происходит само по себе без заметных внешних импульсов, 

затрагивающих пространство, и видимых усилий самих персонажей. Уже одно это заставляет 

заметить расхождение образной трактовки здесь и на иконе, рассмотренной прежде. Характер 

не останавливающегося «естественного движения», фиксируемого только ритмом текучих 

линий контуров и разнонаправленных лучей и пятен золотого ассиста, — очень сдержанный, 

камерный и при этом несколько церемонный, не разрушает значимости факта встречи взглядов 

Богоматери, Христа и молящегося. Это пересечение взглядов, производящее в данной иконе 

эффект внезапного открытия, создает ощущение таинства. Соответственно такому образному 

замыслу меняется колорит, в котором нет контрастов; он становится более тонально 

сбалансированным, ассист создает эффект мягко струящегося света. Изображение перестает 

быть строгим, торжественным, теряет назидательность, присутствовавшую в предыдущем 

произведении. Именно такой образ, который приобретает оттенок диалогического звучания, 

получает доминирующую роль в произведениях середины – третьей четверти XV века. Но уже 

в живописи 1470-х гг., что видно на примере иконы «Успение» около 1472 г. из Успенского 

собора Московского Кремля, интонация меняется. Заметно взрастает число пространственных 

планов и содержательных тем105. Данное обстоятельство заставляет рассматривать икону Анны 

Микулинской в качестве своего рода хронологического репера, за которым начинается 

следующий стилистический этап. 

В четвертой главе диссертации рассматриваются проблемы, связанные с искусством 

конца XV столетия. На этот раз объектом анализа является широко известная икона 

«Богоматерь Одигитрия, Троица и избранные святые на полях», также происходящая из 

ризницы Лавры, но хранящаяся ныне в собрании Третьяковской галереи. В отличие от 

памятников, рассмотренных нами ранее, она давно введена в научный арсенал как произведение 

последней четверти XV века, связанное с именем Дионисия 106 . Результаты проведенного 

автором диссертации стилистического анализа дали основание сузить датировку иконы до 

                                                 
105 Осташенко Е.Я. «Успение» — храмовая икона Успенского собора Московского Кремля. К вопросу о развитии 
живописи Москвы во второй половине XV в. // Древнерусское и поствизантийское искусство. Вторая половина XV 
– начало XVI века. К 500-летию собора Рождества Богородицы Ферапонтова монастыря. М.: Северный паломник, 
2005. С. 52–53. 
106 Дионисий «живописец пресловущий». К 500-летию росписи Дионисия в соборе Рождества Богородицы 
Ферапонтова монастыря. Выставка произведений древнерусского искусства XV–XVI вв. из собраний музеев и 
библиотек России. М.: Северный паломник, 2002. Кат. 41. С. 169–173. 
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конца XV столетия. С одной стороны, сравнение памятника с такими известными иконами, как 

«Богоматерь Одигитрия» из Вознесенского монастыря Московского Кремля, поновленная 

Дионисием в 1482 г., и икона той же иконографии из с. Гуменец, обычно датируемая второй 

половиной XV века 107 , свидетельствует о серьезной эволюции, которую проходит 

«дионисиевская» традиция примерно за три десятилетия. С другой — сопоставление иконы из 

ризницы Лавры с росписями Дионисия в Ферапонтовом монастыре 1502 г. не позволяет 

говорить об их полной стилевой идентичности и указывает, что живопись 1490-х гг. имела свои 

особенности. 

В рассмотренной иконе сохраняется присущая художественной традиции XV века особая 

классическая выверенность в выборе средств художественного выражения, подчеркивающая не 

столько аллегорико-дидактическое, сколько мистико-символическое прочтение образа, 

аскетически строгое осмысление пространства композиции, его иерархическое устройство, 

которые не отделимы от стремления изобразить своего рода чудо, происходящее от образа 

Богоматери, разрастающееся и заполняющее пространство средника. Во фресках Ферапонтова 

монастыря и в близких им по времени иконах из собрания ризницы Троице-Сергиевой лавры 

(«Богоматерь Ярославская», «Богоматерь Гребневская»)108 этот глубокий символизм, который 

предполагает прямую мистическую связь с Творцом, уже начинает уходить. В искусстве, с 

одной стороны, усиливаются «реалистические» мотивы, движение становится более 

свободным, каждый персонаж теперь, как правило, оказывается важен не сам по себе, а в связи 

с общей программой. С другой стороны, появляются «опосредованные» связи — элементы, 

предполагающие аллегорическую, отвлечено умозрительную трактовку изображения. Большую 

роль начинает играть притчевое начало и введение комментирующих главную сцену 

персонажей. 

В заключении диссертации формулируются основные итоги исследования. Изучение 

эволюции древнерусской живописи XV века, начатое еще на рубеже XIX–XX веков, будет 

продолжаться и настоящими, и последующими поколениями ученых ввиду колоссального 

массива материала, многообразия и сложности темы. В этом же направлении велась работа и 

над материалом настоящего диссертационного исследования. Его задачей являлось определить, 

как протекала художественная эволюция в русской иконописи XV века на примере 

сравнительного стилистического анализа богородичных икон-пядниц из ризницы Троице-

Сергиевой лавры, ныне большей частью хранящихся в Сергиево-Посадском музее. Сравнение 

сходных по композиции произведений показало, что поиск духовного идеала в искусстве был 

                                                 
107 Пуцко В.Г. Икона Богоматери Одигитрии из церкви села Гуменец // Revue roumaine d’histoire de l’art: Sériee 
beaux-arts. T. XII. Bucarest, 1975. С. 41–49; Вахрина В.И. Иконы Ростова Великого. М.: Северный паломник, 2006. 
Кат. 2. С. 56–62. 
108 Николаева Т.В. Древнерусская живопись Загорского музея. Кат. 106, 124. 
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связан не только с такими элементами стиля, как колорит, трактовка пластики и построение 

композиционного пространства, но и с тонкими нюансами исполнения, которые вводились 

художниками в, казалось бы, неизменную иконографическую схему. 

Результаты проделанной исследовательской работы позволили выстроить памятники в 

хронологической последовательности — поэтапно, и рассмотреть каждую из восьми икон-

пядниц в качестве важной вехи постоянно изменяющегося художественного процесса в 

русском искусстве XV века, пути которого были намного разнообразнее и сложнее, чем можно 

предполагать, исходя из представлений, продолжающих существовать в науке сегодня. 

Становится очевидно, что стилистическая эволюция не может быть охарактеризована лишь как 

процесс постепенного сближения художественных решений, найденных в творчестве Рублева, с 

теми, которые присущи стилю Дионисия. Выделенные в результате проведенного 

стилистического анализа икон-пядниц критерии оценки и полученные на их основании выводы 

о границах этапов художественной эволюции могут быть применимы к изучению более 

широкого круга произведений живописи XV века. 

В Приложении представлен альбом иллюстраций к диссертационной работе. 
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