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византийской живописи. покоимый академик Манолпс Хагшдакис 
выделил период 1630 17(Х) ι г.. который традиционно рассматривался
историками искусства как период упадка К н о м у  ирсмспи относится 
МНОГО прошкеленпп. ЧЬИ художественные ДОСЮННСТ1Я1 оцепи ил ю н *  
нссисдовл! елями весьма низко. «\)кдск1н ка» — самое рпсиростраиси- 
ное определение для большинства кр тски х  икон второй нолоиннм 
XVII ιι. В лучшем случае они интересуют ученых с иконографической 
точки -.«рения. Для подобною взгляда. каталось бы, имелись опреде
ленные основании, б 1645 г. разразилась венециано-турецкая война, 
закончившаяся падением столицы острова Капдш« (Иракинои) и 
1669 г. и полной оккупацией К р и т  турками Православные греки 
сравнивали у грату Кандии с взятием гурками Константинополя и 
1453 г., когда прекратила свое существование некогда великая Визан
тийская империя. В тяжелое время венециано-турецком войны, исход 
которой становился с каждым годом вес более ясным и предрешен
ным, наблюдалась массовая эмиграция православного населения с 
острова и увоз наиболее чтимых святынь и икон. Нередко целые ико
ностасы демонтировались н перевозились на новое место, в основном 
на острова Адриатики, находившиеся под властью Неиецни или италь

1 Χέηζηϋίΐ« £  М. Ίϊλληνκς Ζωγράφοι iiLttt tij v άλω ση ( 14ÄI IК30). Me ποαγω γη α ιη ν  
ю торш  της ζωγραφικής της κποχης ΛΟηνιι. 1987 Τομος 1 Σ. 9 3 -  90.
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янских правителей.2 Все эти события, конечно, весьма отрицательно 
сказались иа художественном рынке и творческой активности крит
ских мастеров. Таким образом, действительно имелись объективные 
причины для снижения качества критских икон н их художествен пой 
выразится ы »ости.

С другой стороны, негативное отношение к критской живописи 
этого времени, на шив догляд, о значительной степени связано с оце
ночными уст лионками историков искусства. В анализе иконописи 
XVII в. они использовали критерии, которыми оценивали собственно 
виза un i некое искусство τυιτι критские иконы XV XVI на., а то и кар
тины Ренессанса. Справедливо отмечая глубокую связь н зависимость 
в р а зв и т  и Критской школы живописи σι европейского искусства 
XV—XVII вв.. прежде всего Италии, исследователи акцептировали 
внимание па κοιικροιпых заимствованиях, как правило, иконотрафп- 
4CCKOJ О характера. Вместе с тем Критская школа рассматривалась как 
нечто изолированное от общ ею  хода развитии западноевропейской 
живописи. Иконопись искусственно помещалась в некое вневременное 
пространство; се окружала аура «византийского наследия», икоиогра- 
фичсскнх традиций, специфических стилистических и технических 
приемов. За всеми н ими действительно присущими иконописи осо
бенностями табыиалось, чти критские мастера были живыми людьми, 
жившими в конкретное время, в конкретных исторических условиях.

Можно ли попытаться рассмотреть памятники Критской школы в 
русле тех художественных явлений, которые происходили в европей
ском искусстве XVII в (особенно итальянском), и выяснить, насколь
ко правомерным является утверждение об зклсктнзме кри тских икон 
этого времени? Для решения подобной задачи нужны в первую оче
редь достоверные произведения, довольно точно датированные. Во 
вторых, необходимо анализировать памятники, которые исследова
тель мот изучать «в натуре» и поэтому может основываться на своих 
нет юс рсдетценных эмоциональных впечатлениях. Иллюстративный 
репродукционный материал в данном случае следует привлекать до
вольно осторожно, поскольку он всегда далек от оригинала, тем более 
такой сложным для репродуцирования, как критские иконы. К сча
стью. вес зги условия можно соблюсти при работе с »рмшажпмми на- 
мнтпнками, особенно из бывшею собрания II II. Лихачева. Комплек
туя свою знаменитую коллекцию икон, II II. Лихачев значительное 
внимание уделил подписным и датированным произведениям, спра
ведливо считая, что именно они могут помочь воссоздать достовер
ную историю развития Критской школы живописи шорой половины 
XV XVII в.

В эрмитажном собрании имеется несколько икон, подписанных 
именем «Виктор» Все они происходят из коллекции 11. П Лихачева. 
Наше внимание привлекла ст ворка папагиара со сценой «Воскресение 
Христово». Мастер Виктор-тфитяннн один из самых плодовитых

2 Achdnuutou-Pottimiuiußu М. Icons o f  Z iikyn lh o s A thens, I99K. P  3 4 — 3 7 ,  4 2 -  - 4 4 ,  62, 
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иконописцев второй половины XVII столетия M. Хазчндакис а своем 
фундаментальном «Слопарс греческих художников» примел более ел» 
подписных работ этого мастера, хранящихся и разных собраниях мн- 
pa.* Виктор родом с Крита, синщснинк и иконописец, викарий (εφημε
ρίας) церкин Св. Иоанна των Μερτζκρων ι» Кандни и 1653— 1654 ιι . 
м конце крито-турецкон войны он эмигрировал на острова Зякипф и 
Корфу; работал для церкмн С». Георгия в Венеции п 1674 1676 и
Мастер Виктор — лигорзнамению !о жнноннсногобатыре д.чи Ф ран
ческо Мороэиии. которое сопровождало адмирала во время экспеди
ций к Морею и 1676 и 1693 п  1 Практически но всему Средиземно
морью можно вез реш и, его иконы. 11чпестиы работы Виктора в Виф 
лссмс. на Синае, на островах Кипре, 11аксосс. Паросе. Тниосс. Г1ит- 
М ОСС — и, конечно. В Из-,III им. Довольно большое количество икон, 
имеющих подпись «Виктор», но исполненных различными гехннчс- 
скими и стилистическими приемами и на протяжении слишком боль
шого хронологического периода (с 1537 но 1697 ι ). заставляло сомне
ваться в их принадлежности одному мастеру. Действительно, М. Хат- 
эшыкме выделил грех ι рсческнх художников с именем «Виктор» пепс
ина ι щи Виктора, сына Иошишел, работавшего в 1537- 1555 ιι . 
Вньчори, сына Варфоломеи, упоминающеюся в доку м е т  ах 1546 ι . 
ιιι Пересу ющего нас критянина XVII в.5 Однако мы думаем, что в этом 
вопросе еще рано ставить точку Мы не удивимся, если анализ икон, 
приписываемых последнему мастеру, или новые архивные документы 
покажут, что существовало несколько кртски х  мастеров XVII в. с 
именем «Викюр». Такую ситуацию предположил еще в 18X7 г русский 
ученый Алексей Дми триевский, изучавший иконы синайскою мона
стыря Св. Екатерины. Он отмстил, что видел много подписных икон 
«Виктора-кригянпнав, датированных с 1605 но 16X1 г '1 В споем иссле
довании об иконах Сан Джорджи Деи Гречи М. Хазтидакис в 1962 г 
также писал, что, например, икона евангелист Мазфем хотя τι имеет 
подпись на обороте«Хгдр шрг.вх; Ηικττορος)· н похожа но стилю на ра
боту Виктора, но ей недостает изнщеез ты; видна друз ам техника н дру
гой ΗΚΟΙΙΟΙ рлфичсский тип. необычный для згою  мастера; кроме того, 
весьма небрежно исполнена надпись. Погтому, по мнению М. Хатзи 
да киса, икону свашслисш Млп|>ся напрасно приписывают Виктору- 
кригянину, действительно написавшему три другие иконы, хранящие
ся ιι том же собрании.7 Позднее, в «Словаре», |рсчсскмй ученый выдс-

■' Χιχίζηδακης Μ Ίίλληντ^ Ζίογραφοι ptttx o jv  άλω ση (N 50 IK.Ui) . L 192 201.
4 I '(» ο/ιφιι/ол Г  I I <» hiuiil.mlo di FiancoK'ii Monvuni nel Mu«co Cotrer il» Vene

zia // Thesanrtmuila. IbiHcllinn del Г InMilulo lllcn icod i stodi Bi/antinic Р«ы1н/иийш. Vene
zia, 19X1. Vol. IK. P 2ftb 275. 370. Tav IA III

'  Χιηζηδανης AI Τ7.ληνις /огурш|чн μ e ta  -.ηνιιλωπη (1450 1X30). L  191 201
ьДаjiinifiiNi.tKiiü A. Λ llyicinevnuic no Нос т к у  н ею  научные j«c»y,ii.i.nt.i: Οτ·κ*ι ο  ι;ι- 

rpniniMiioii KOMtniytiiponxc к IKK7 SKioji) Kitch, 1K90 С I OS. Исследователь, trpaurra. еле - 
лал огооорку о. мы ι тлели его (Нмьторп Ю I I ) иконы, cant только что ис наш ме
досмотр. с 1605 года по Ι6ΚΙ»

7 ChutzMdkb М. (соиез de Samt-Georges d a  Grocs cl dc la collectionUc Plratilul. Venise, 
1962. P 146 — 150
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лил 12 подписных работ η ратных коллекциях, которые считал сомни
тельными или нс относящимися к гворчестпу Вмктора-критянина/Со
мнения в принадлежности одному и тому же художнику стнорки пана
ш а ра из бывшей коллекции Η. П. Лихачева и икон из музеев в 
Болонье' ιι Виченце («Святая Екатерина». №  159) высказывал η снос 
время II II Кондаков Он оцешншд иконы Болоньи и Виченцы как 
«тонкие рабогы Виктора», а  створку считал «грубо намалеванной» 
и п о л  ому усомнился в подлиннос ти подписи мастера на л  ой вещи.1“ 
Таким образом, перед ними его irr задача вначале выяснить подлин
ность и достоверную нрниадисжиост ь мастеру Виктору-крн тяиниу ин
тересующею нас произведения зрмнтажкой коллекции

Икона представляет собой миниатюрную створку расписною па- 
нагиара двустороннею ковчежца, применяемою при обряде «Воз* 
ношения Богородичного хлеба». Ианашлры неновьзовались также п 
обрядах, связанных с поминовением предков. Они ннкхтны из разно
образных материалов: кости, камня, металла, перламутра. Деревян
ных расписных иаиагнарон сохранилось немного. обычно они отно
сятся к XV XVII ни.*1 Эрмшажная створка (ГЭ. мин. .№ 1-410) выточе
на мз ореха, покрыта тонким слоем грунта, но которому написана сие
на «Воскресение Христово» с золотым фоном 11а внешней стороне 
рельефные концешричсские крути, коюрые, возможно, га к же были 
покрыты краской. Диамет р створки 9,5 см Видны сквозные отверстия 
от креинснпй. которые, судя Но аиалотннм. были металлические.1*1 На 
поземе в правой ч а с т  композиции, рядом с двумя φιιι урами сгражнн- 
ков. имеется иодпнсь мастера «ΒΙΚΤΟΡΟΣ» («Виктор») Такой вари
ант подписи мастера отличается от более распрост раненных «XI ,II* 
ΒΙΚΤΟΡΟΣ», «ΧΙ-IP ΒΙΚΤΩΡΩΣ», «ΧΕΙΡ ΒΙΚΊΏΙΌΣ ΙΡΡΕΩΣ., указан
ных в «Словаре» М Ха пидакиеа Болес тою. ю т вариант вообще не 
от мечен в «Словаре».13 По наблюдению реепшра τοριι ГРМ < И Голу
бева. подпись на эрмитажном памятнике лежит поверх лака Поэтому 
он посчитал сс поддельной По нашему мнению, она нетто лишь прав
лена». 11однись мастера подновлена, ιιο правки лежат но старой жмво-

* Χ στζηΒ ακτκ  Μ  Ί !λ ) .η ν ο ς Z tty iK q o t  μ ετά  τηνα>Λ Χ τη ( 145П 11(30) £ .  198 199.
9 I I  м у-м гя* lk u tiM ii .i i  ι ι κ ο ι ι μ  П и к  м р а  н и м  и с т п с с г и ы ;  н е  у п о м и н а ю  ι с v  и и н  н  и  н у и *  

в ы х  и т  и с к и · ,  с а м о ю  II II K u i i / u u o u a .  с о х р и ш н н н н х с »  и  с т  и р х н и с  и  А к а д е м и и  н а у к  и 
С в и с т - П е т е р б у р г е  Н е р о н  1110. о ш и б к а  И  П .  К с н и ш к о и а  Н т м о ж и о ,  о н  и м е л  в в и д у  с т  н о р 
к у  i u u i . i i  п а р а  1.0 с и е н о й  « М о к л н н е н н е  н о ш е н о й »  « м у  ич- Н а  п о  л н а  

КотЪи.ш II  II  Р у с с к и м  и к о н а  П | х ч а .  1 9 3 1 .  Т  3 .  С. 174 .
11 О  нинапгарах см .: Chfilcirfiiliis М Icons of P alim « : ОиеТшм o l Hyzanlinu and Pont 

Ry/anliiur piiniliii;· Athens. 19X5 P. 64 65. Пышшщьий Ю. Л «П ан а! пи о  норма la v  З н а
мение- Троица. P-ilumiik.·»: I< a tailor пдмяпшкет jo a o io il наполни II Д е к о р а ! ними-ιψ ιΐ 
клпднос искусство В е т к о ю  Н оию роли: Х удож сстпсннмй метили X I X V  пека М 
1996. С  29 1 293, особенно прим I 4

Omitidälüs М. Icons o f Palmas. H. 63 65. Ив 22, 88
Χιτχζηδακης M.Ί Ι λ λ η ν ς Zuiypwiwt μ εη ι o jv αλ&κή) (1450 IK30). Σ. 192 К стаое Μ 

Х л г ш л а м и  о ш и б о ч н о  у к л и с п .  что »рмншжныи н а н а п ы р  i u » » c  «мест ι ι ο » ιπ ι ι : ι .  пру»а  
В и к т о р а .·» , ч ю  н е  с ш т и г т с т и у с т  д с Й с т н г е л ы ю с г м ;  п о л и  н о .  с о с т  о т  т и .и ж  о  i n  « л и с п а  
е л о  ни и м е н и  u a c i c p a .
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пиен. Характер написания имени мастера абсопюию соответствует 
написанию на его подлинных подписных работах, например в Сан 
Джорджи Деи Гречи в Венеции, на острове Заш с, в Византийском му
зее в Афинах и др .14 Исследование створки η 1988 1990 гг. показало,
что живопись оригиналышя, без реставрационных вмешательств. 
Имеется еще одни весомый аргумент в пользу подлинности данной 
створки и сс дсйствитслыюй принадлежности мастеру В нктору-кртя- 
нипу В 1978 г. на аукционе Сотби в Цюрихе продавалась подписная 
работа Виктора 1660 г. «Воскресение Христово». Икона имеет разме
ры 48 х 38,5 см, т. с. значительно больше эрмитажной створки В ле
ном нижнем углу подпись мастера: «ΧΕΙΡ ΒΙΚΤΟΡΟΣ» и дата: «Ι660».15 
Оба произведения абсолютно идентичны в композиции, позах фигур, 
деталях пейзажа, в мельчайших деталях одежд и аксессуаров. Они об
ладают единым колористическим решением. Совершенно тождествен
на и манера письма: очень индивидуальная. барочно-экспрссснвиая. 
с сочными, объемными формами, бурным динамизмом поз и разве
вающихся одеянии Пег сомнений, что обе иконы, эрмшажнам ιι цю
рихская, принадлежат руке одного мастера. Таким образом, найден
ная нами аналогичная икона подтверждает, что эрмитажная створ
ка является подлили«τι и бесспорной работой критского мастера Вик
тора.

Створка наши пара впервые экспонировалась в 1897 г в Санкт-Пе
тербурге ни выставке «в пользу учреждений, состоящих под покрови
тельством великом княгини Марии Павловны» На пей II II Лихачев 
представил некоторые памятники своего собрания. Аннотации в кат а
логе были написаны самими владельцами экспона той. Таким образом, 
первая лфибуцин данного произведения была сделана П .П . Лихаче
вым, выдающимся русским ученым и коллекционером. Он указал, что 
створка принадлежит «кисти критского художника XVII в Викто
ра». Весьма ценен и краткий комментарий II. И Лихачева об этом 
произведении, которое, но его словам, является ионным подражанием 
итальянским образкам. Он отметил, что «прекрасно сохранившийся 
образок свидетельствует об утрате критскими художниками э т о т  вре
мени и древней греческой техники, и завегои иконописною подлип
ни ка».16

Данное высказывание Π II Лихачева прекрасно иллюстрирует от
меченное нами в начале статьи положение: в опенке произведения 
XVII п. ученый использует сравнение с техникой и стилем собственно 
византийских памятников, хотя тут же отмечает зависимость этой 
иконки от итальянскою прототипа. Даже такой гонкий и разносто-

м  Chnf:iilttkix М  lam es 0< Saiot-G corgcs <Jes G r its .  P. 148 149. N  I2K 130; Adwi- 
лмМпи-PolttmtantHt Μ  I) Icons of Z akynihos. A lhens. 1998. P  163 167. N  42,43. 2) Icon* of 
T he lly /x iiiiitr  M ib ru n i o f  A lbet« . A thens, 1998. P. 252 253 N 82

*' Sulhcby P jrk c  Bemet A. G . Z urich , 23td  November, 1978 Fine k o m a n d  K anlcrnC hri- 
slinn w orks o f a r t  Z urich . 1978. P. 26. N  ·17.

14 Укатлтсль пистапкп старинных худи»сел пенных предмет ou ιι картин п полипу ум 
реждениП, состоящих пол 1К».ропнтс:нАГТ1»ом мелниой книшни Марин Пнклонни СПб.. 
1897. С. 66. № 20.
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ронним исследователь, как Η. П. Лихачев, пытаясь иыжиггь особенно· 
стн Критской школы, рассмагршшл памятники не в контексте совре
менных нм художественных течений, а и искусственно выстроенной 
системе представлений об эволюции иконописного мастерства. В ре
зультате анализ ιι характеристика произведении XVII в. приобретали 
некоторую однобокость. С друю й  стороны, мы должны указать на то, 
что попы тка H. 11. Кондакова выяви il  связи питаншнекой, дренпсрус- 
ской и ноет византийский живописи XV—XVI вв. с искусством Ранне
го итальянского Возрождения, также не была полностью успешной.17 
Впервые поставив вопрос о взаимовлияниях, II II. Кондаков, естест
венно. использовал наиболее яркие примеры, часто основанные на 
внешнем сходстве Подбор и сопоставление иллюстраций были на
столько удачными, что отражали основную 1шею II II. Кондакова. 
Именно эти параллели активно использовались затем и другими ис- 
слелонатслями. в том числе и не владеющими русским языком. Однако 
для внимательного читателя как раз текст ученого даст более глуб^ь 
кин и разносторонний материал. Примеры и иллюстрации были лишь 
внешними афибугшмн огромного айсберги мыслей, идей, теорий 
Η. П. Кондакова,заложенных в этом исследовании. Кстати, любопыт
но отмстить, что сам ученый не был доволен этой книгой, считая, что 
пот пропился с сс выходом н в результата многие вопросы остались 
недостаточно проработанными. Им пустить 'jty книгу в 1911 ι cm  уго
ворил П .П . Лихачев, опубликовавший в то же самое время свое зна
менитое исследование «Историческое значение итало-грсчСскон ико
нописи. Изображение Богоматери и произведениях иглло зречееких 
иконописцев и их влияние па композиции некоторых прославлен
ных русских икон» Под/шее II Г1. Кондаков п о ту п и л ся  к данной 
теме в ф сп.ем . гак и не увидевшем свет, томе «И ко та  рафии По тома- 
терн».19

Следует упомянуть одни весьма примечательный пассаж II II Кон
дакова об эрмитажной створке imiiaiwapa мистера Виктора Описывая 
по просьбе В II. Бсисшсвнчп миниатюры синайской рукописи gr. 2123 
(в том числе более поздние пепшпые миниатюры), II П. Кондаков 
сравнил композицию «Поклонение волхвов» с аналогичной сценой на 
наши паре в Ватиканской Пинакотеке, подписанном Виктором. Здесь 
же он οι мстил, что иконы эю го  мастера имеются в собрании М. ΓΙ. Ли
хачева в Саикт-Пс гербу рта*, и том числе такая же створка нлнагнлра 
«с изображением Воскресения, по итальянскому рисунку; Спаситель в 
лрсиояслнин и в маш ин держи ι знамя. Воины надают кругом Святого 
Гроба в ужасе». Он указал как ιια итальянские образцы на работы

”  К*нн)ак1>н II. I I .  И ь о п о г р л ф п м  Богоматери *. С п я т  г р е  чес ».oil и  русской иконописи с 
итальянской кявопмсью раннего Возрождения СПб., 191 I

**Лихпчт II II И ею р н ч еею с  iHHMcmte »пжю-грсчсекоЛ НК01ИП11М.1Г И ю б р л л а ж с  
Богоматери о прим имлсиинх »пило ijx-ncexm  и м чиш исися м их глихппе на к о м п т и п н н  
некоторы х ирослаплснны х русских икон. С П б., 1911.

K<4iikibiM Н  I I  Икишлрафмн Богоматери. СПб., Ι9Ι4 -I9IS Т I 2; К ы лпш о- 
м  И Л. История отечссгпеямоА шуми об искуостк Ви.шшмн и ДреннеЛ Руси; Ι920— 
1930-с годы. По материалам мрхипоо. М., 2000. С. 75—76.
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Корреджо и Лунин, Дюрера .ж Таким образом, прирос об ι ню  поиском 
(или -  шире западноевропейском) первоисточнике для изобра
женном критским мастером Ликтором сцепы никогда не омзчавлл со
мнении.

Момент Воскресения Иисуса Хрисш является одним из nein ι манн ι их 
п и ш е т  христианства. пеиосгнжнмим по самой сущности. И Кваше 
лии он не описан, полом у и и богослопекой литературе, и и художсеч - 
ценных u p o n чведеннмх било множество чюничок соответственно 
представить воскресающего нлчч только что воскресшего Снисшсия 
Например, в раннехристианском искусстве доминировали симполнчс- 
скис формы (извержение ччророка Ионы морским чуди т е  м. крест с 
хридмой чч лремлюлшмн стражниками), и развитом византийском ис
кусе ГНС сцены «Кусгодня, стерегущая гроб», «Явление ангела смя
гчим женам». «Сошествие по ад».21 Лишь и поздних греческих иконо
графических но/инничнках. ιι ч астости  Дионисии Ф урнош рлф иот. 
появляется отдельная сцена «Воскресения Христова». да и ш  и кочпи- 
мшчироианнпм варранте: «В погребальном вертепе два сксчтарных 
шихта в белых ризах сид*п на краях гою  камня, который привален 
бил к гробу. Λ Христос яилмечем над самым верченом в великом свече, 
блаюачовляя привою рукою, a ») левой держа знамя с золотым кре
стом. Строжи верчена одни бечуч. друч не лежач па земле, как мертвые 
Плачи видны мироносицы с анлнлегрлми мира» "

В отличие от Византин в западных памятниках, напротив, с XII в 
прочно удерживается традиция изображать Христа вчиходмчччччм из 
ч роба с жестом, знаменем или державой в р>клх 11ссмочря на некото
рую гяжсловссностк ,т»а схема, с различными варччацччммчч и деталями, 
прочно удерживалась несколько с толстпн. Она бч.ича ненолыонана и 
критскими художниками XV XVI мв . как спиде чсльстусч ряд до- 
чведчинх до нас велнколеиичих икон.0  Композиция ччрнобрсла днна- 
MiriM чч лсчкостч. с начала XIV в. благодаря Джотто, чтюбразнвтему 
Христа парящим над саркофагом с победным знаменем чч руке, и стала 
наиболее известной и излюбленной η западноевропейском искусе час.

• " / κ ν ы и п л и ч  П I t  l l iiM H iiin u ii Сипам u p x v n iin t u ' i c t k u c  и  м а л с с и х м ф и ч с г я и с  J l . 19.’ · 
(Чип. I. СЧб, 49 (ICKCI ι ш иш ии II II Койл, im иным)

21 llitKjbHtriiMü II  It. (utaiiicliiic it пиМятпших iikdii«»пиф ии, ирсимущ и. т е м н о  nm .ni 
гиисяил и  русских С П б .. IWELC- 391 423.

:’ Лчпыш ий Ф\[ниы,чм1фнш». I:('Минин или чшегттеШ Чя и «п тм м п м о м  Ucfcyvcmc, со· 
с т п л с и и и с  иером онахом  и JKiumiuiciiCM .Мымин нем *l*v|»iwtiii |см |нимом 17<|1 |7 П
ι ид /  П срспол и и о д н т и и щ  к т л а н н ю  л р х и ч и м л р м т П орфиром У и к т и с к и т И  Т руды  
Кистг.коВ Д у х о т о й  аналсмим Кие». 1868. 1 I. 2 . 4 С  518; ΤΊμ: «Puinlcf*« M anual»  o f  
D ionysiteuif Г о н т а  Au Пп^мИ iran sb litu i \viiUCom im  uuir> o fc o d  |ir  7BSin iht-Saliykov 
Shchedrin S U tc  l’ultlic L ibrary. Leningrad by l’aul lU flx riu g lo n  b n d u n .  C urrent Id itio n  
R eprin ted . 1996 lr. 39 <«« П»е R csuncclion  «Г Christ»).

м С м  например: Ичттщкии IO. .4. Hu u m  т и п а м  ιι постигш и ш п ек а· iikomo 
iiiu i. // И з  koiuickiumi академика Η П. Jluxunciu : K a ra n o r  пи сгяаки  С1Ш . 1993. 91
N 234. IjK o rir  M  . Frificn&'XciUiHi S . I o  I t o n o  du  М и ч у  d ’a r t  et d ’hitfoirv Cieneve. < »eneve, 
1985. N r, l-'untlamntr V (R cduciiicc cn  chef). D ’un untre m unde fu m es incnitutic» et a n  
Uyzantiu A ntw erpen, 1997. f'. 65. N 55; A ih tuiuutou-Poium m thiu  At. к о ш  o f  Th« By/.itilm c 
M useum  οΓ A thens. P. 132 135. N  37.
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особенно XVI—XVII нв.м Широкому распространению данной ико
нографии (греки насыпали сс «латинской») содействовали европеи- 
скал графика, откуда художники черпали сюжеты и иконографические 
формы Критские мастера а этом аспекте не были исключением.25 Раз
личные геологические сочинения, о частности коммситпропаншнс 
библейские тексты, способствовали популярности этой схемы. Темы 
света и и.мы. жизни и победы над смертью. Воскресения как триумфа 
Веры одинаково сильно η то время привлекали внимание и теологов, 
и художников. Например, считается., что клрпнш «Воскресение Хри
стово» Доменико Крести (нервам четверть XVII в.) в Ватиканском му
зее отражаю jckci сочинения иезуита кардинала Роберта Белдармино. 
В структуру картины художник ввел ш паты из библейских текстов, 
которые комментировал кардинал, в час гное ιι ι in  Псалма 15. 11 и Пер
вого послании апостола Павла Кирнпфипам 15. 54/*

Г1о нашему мнению, распространение именно «латинскою» вари
анта могло быть связано шкже с влимнисм искусства Святой Земли. 
Даже в сам ι.ic неблагоприятные периоды истории Иерусалимскою 
патриархата продолжалось паломничество в Святую Землю, особенно 
в Иерусалим ко Гробу Господню. Хорошем ш е сто  о  вщдсйспиш реа
лии и святынь Спитом Земли на иконографию раннехристианскою, 
вша (минского и иоствизаптйПского искусств Но это влияние, с 
разной еггиепыо активности, можно обнаружим, и в итальянском ис
кусстве XVI XVII им. II определенной степени пому способствовало 
увлечение в художественных крушх античными древностями и ши
ре древней историей в различных аспектах сс проявления В карти
нах итальянских художников иа библейские темы передки можно 
встретить не только фантастические постройки и детали, но отраже
ние исторических реалий и фольклорные мотивы. Источником двух 
последних служили рисунки и гравюры путешественников п Святую 
Землю, паломнические ендотии и лиигратурные сочинения. По этим 
источникам известно. чти нал входом в Кувуклий в храме Святою  
Гроба Господня в Иерусалиме была помешена живописная икона 
«Воскресение Хрисгопо» западной нкинографпи с Христом, парящим

24 //(W/hMiYMf / /  It Пш ш гелнещ ммкш иках iikoihmрафии < 423 426
■' ΙΊ  (W eep  o f  (T ele : F .xliibitinn tin  llic  m v iu iion  <if Ihc 45l)lli .tun ivcnu iry  o f  his b iilh . 

H ra k k io y .  1990. I’. 9K 101
Jhtxlmt A . Nrxxrtruth A I be Invisible M;ule Visible Any,ek Γημιι the Vatican b.Unbi- 

tion cululpgttr Alcxamliiu, Virginia. I 'M  P 170 171 К  45
Amunni.Ji. П Э ляш ш еж песш е (-снопы нош гш ш кйЮ  искусе п о . СПб.. I90U; I » 

h u t a  Uyvnntinc Pilgrimage A n. Washington, 19X2; Weirmuuut K. «I.oca Santa» am i Ihc Ke 
pre&cubilinn.il Arls o f ГакМшк II ΓΚγΛγλιτμιλ К Simlir·. in llw Alts ui Sinai. Princeton, New 
Jersey. IW? P 19 62; //мпятцкий Ю А I) Жп»опись cttfKHiaucci мпского penu*- 
ιιιι И Х р т  т а н е  пи В т  юке. Искусство мел с и т и »  к  ипослиииик христиан. Китшюг пи- 
сг.ипш t l l ß  , I M .  С  IBX |Д5; 2) Ммопп Mllo'ütmrjKi'iiifc KpcLTu» in  собрания Эрмита
ж а //С  Г> СПб., 1999. Вми 5Х С.* 61 64; Манго А/ Внсипийснос искучеию и Опитая 
Земих II Сипай Вмшптпя. Pyu.: Н ритчлтпиос кскуилпи с  6 до папани 20 пени. Катило! 
МДег.шки /  Под ред. О. БяддлеЛ. Э. Ьрювиер. IO f b iim iiuo i о. Лондон, 2000. С  34 39; 
Пшчннцкни Ю, λ Пшюмипчеекам aunruiiu μΤοιιιί рифим Muiicctiiiim» // Пмяигримм Ис- 
трнко-кулм урпам  роль валом ннчсстна, Сборни* ниучиыА трудок. СПб.. 2001 ( К2 
113.
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над саркофагом. Именно этот образ служил источником для паломни
ческих силпгий, ф ам от, травюр. поскольку воспринимался как одни 
нз узнаваемых атрибутов Иерусалимского храма Это наглядно де
монстрируют ксилографии и ι рлпюрм с изображениями «Воскресения 
Христова», «Куиукиия Гроба Господня» (То Κουβούκλιο του Π α να 
γίου Τάφου), клейма на грамотах (Συγχωροχαρτι) иерусалимских пат
риархии.7'  Особенно показательны гравюры с изображением Куиук- 
лия, где «Воскресение» в «латинском типе» представлено дважды: над 
входной аркой и но внутренней части Гроба Господин В действитель
ности таких изображений было три живописная икона на фасаде Ку- 
иуклня. чеканный серебряный рельеф над входом и рельефное камен
ное изображение во внутренней ч а с т .п Хоти флшорм отражают со
стояние Кувуклии после перестройки 1810 г . однако при реконструк
ции были сохранены более дрсннис традиции дскорировки и. что 
наиболее важно для нас, иконографический гни сцены Воскресения 
Подтверждением этому может служить м сльктская икона тпорой по
ловины XVIII п. с «латинской» иконографией, кстати, довольно близ
ко повторяющей композицию на на ш ара Эрмитажа. * Таким образом, 
с нескольких сторон, прямо и опосредованно, шло воздействие запад
ноевропейских образцов на KpincKyio иконопись: irr собственно евро
пейской живописи π ι рафики и из паломнического искусства Святой 
Земли

Интересующая нас «латинская» иконография Воскресения Христо
ва прочно пошла и репертуар критских иконописцев XVI -X V II ав,и 
Для примера можем указать работы Георгия Ююнзаса (1530 1608),
особенно его ι ринтмхи. иконы Илии Мосхоса (1649 1687), Эммануи
ла Тзапеса (1610— 1690), Иоанна Тзеиа (1660 1682).

Два подписных триптиха Георгия Клоизлел имени близкие ра »ме
ры: 53 * 75 см (Ihc Spada tiiplych) и 61 * 66 см (lltc Yorkshire triptych) 
Их створки, словно декорат ивным ковром, сплошь покрыт ы сложны
ми миниатюрными сценами. Композиции «Воскресение Христово» 
помещена в верхний полукруглый сегмент створок и дополнена двумя

211 Т/плшфпггии Χ αρηνες ο κ ο νκ ς  Ορ0υ8οζιι Θ ρηοχχιη ιχ ιι уирикпки 1665 
I1CW. ‘ΑΟηνα. 1986 Τ I. Nos. 44 49. Т о т е  1 N ie  569 572.607. 614

л  Тмн/ирпг Η Снятие места Игд. 3-е- Афины. 1992- С 64.74 75.
4 t.urmcro de l'Oricnt Chicticn. 1сч»пс»; de la cnllcilion Abou Adal Beyrouth. 1997. 

I* 207 208. N 92. Пиона мил пени ιιιιιιιίιιμμ и рои телепнем мс.ш.ммскпй лишними кру 
га художника-cMMtuciHiiiKu Кирилла. IU.ci.mii примечет сиыпа такие реальные дсыпи. как 
крас) lueсургучнис печати im саркофаге И «»сурснмти иш» осиной. ι icpctyitiiix гроГншиу.

11 II Нокотопо.луе, со ссылкой ми специальное мсепсдотимше А Г1ал пери си (Pulton 
гш Л. The western icprcsciilalion o f Ihc Resurrection n fC hru l and the Time o f  il» nitiiHluciion 
in Orthodox arl II Doduni 7. 1978. P. 385- 397), пишет, ·πο хотя и ю б р ж ен п е  Христа над 
елрхифаюм было »ппссгно о критский миьолиси с конца XV п.. по оГнцсрасирострипси- 
tiofr гтя ιικοηοι рафии стала ири&ш гш сльнос середины XVII u.: Vokoivpvuliyx V I Λ Hit
herto Unknown Tiiplych by George Klonl/u« // Y. Pclsopoloulor. (e il). East Christian Art Ex
hibition catalogue. I οικίοη, 1987. P. 94 -95. (Благодарю профессора П Воксмснопуса та 
присылку ксерокса статьи А. Плднораса.) Однакотриптихи Георгия К/ю нмса. как нам 
кяжстсм, потопаю т оголпннуп. iiK'iiiHiioe ж  польгооалис згой ιικυποιρηφιηι уже к концу 
XVI в.
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сюжетами: «Лигел и жеиы-мироноснцы» и «Noli me tangere». В центре 
Воскресения представлен Христос иа крышке саркофага, с поднятой 
благословляющей правом рукой и развевающимся знаменем в левой. 
Его фи ι ура передана н лорынисто-сгрсммтслмюм движении; корпус 
развериуг в гри четверти, ι олова повернута в другую сторону, правая 
нога выставлена вперед; красный плащ живописными складками дра
пирует обнаженную фигуру Христа, а концы плаща бурно развевают
ся. На створке Йоркширского триптиха даже волосы Христа подня
лись вверх от стремительного движения. Сложные ракурсы теп ст раж
ников возле саркофага также весьма динамичны. Знлчи тельную роль 
играет колорит I !сжиый зеленый позем кон траст ен желто-розоватому 
вибрирующему облачному фону, на котором резко выделяется фиг ура 
Христа в ш тате насыщенного красною циста. Э т о т  контраст усилен 
слегка сероватым, п о ч т  баням ю ном саркофага под ногами Христа. 
Столкновение пятен белого, активно! о красного it зеленого и неустой
чивого но цисту мерцающего фона передает нерпно-напряженпую ат- 
мосфсру. Именно этот мерттающий, клубящийся фон за спиной Христа 
является источником ирреального света. Вся сцена ровно освещена, 
мы нс уннднм здесь выхваченных, словно прожектором, световых пя
тен. Тени переданы условно незначительным пушением цвегонос- 
ности красок. Э ю  более темные участки зеленого позема за фигурами 
сидящею стражники и Марии Мигдалнны да более плотный цвет в те- 
пях красного ппаша Христа. Хотя художник иысистляст бликами осве
щенные участки тел и одежд и уплотняет цвет в тенях, световая мо
делировка довольно условии η пс подчинена физическим законам. 
Ровная, яркая освещенность сцены как бы со всех сторон льющимся 
светом придаст ей праздничную торжественность, патетическое музы
кальное звучание. Э т и  музыкальной ноге т о р я т  композиционное 
построение и колорит, которые акцентируют внимание иа централь- 
ноЙ фигуре воскресшею возносящеюся Христа. Спсгоносиый виб
рирующий фон за его спиной нс только служит дополнительным иве 
токым акцептом, но подчеркивает своей ирреальностью, что именно 
фигура Христа янлястся самим источником снега. Введя эго свстоиос- 
нос желто-розовое пятно, Гсорт мй Клоизас придал сцене мистический 
оггелок, соответствовавший ее смысловому содержанию.1' В художе
ственном аспекте триптихи критского мастера Георгия Клοιтзаса, да
тируемые концом XVI п., полисаыосоответствуют господствовавше
му в Италии стилю маньеризма. Заполняя створки рслиптозиыми сце
нами. он показывает их как отдельные повествовательные эпизоды, 
сродни поэтическим новеллам и аллегориям. Композиции выстраива
ются художником, как на теат ральной сцене, он уделяет внимание цис
ту и форме, тщательно передаст жанровые мотивы, но вместе с тем 
весьма далек o r  натурализма. Изображая на первом miaue груэпо-ма- 
териальимс фигуры стражников, он подчеркивает кошраст между 
грубой силой, торжествующей лишь мнимую победу, и духовными,

32 I'ifkifti'piHilHs Р 1.. Λ tlilbcrto  Unknown Triptych by George Klont&u // Y. Pctsupo- 
loulos (ed.). East Christian AH. P. 94—95; After Byzantium: The survival o f Byzantine Sacred 
art. The piivalc bank and T rust c o m p a n y  Limited. 1996. N  24.
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этическими ценностями. Все художестваιиые средства п приемы Геор
гии Кпончас направляет на то. чтобы показать превосходство духов
ного фактора, па жнпопнепос изложение, исполненное духовной зна
чимости.

Специфика православной иконописи как особого, овеянного сваи· 
гсшклсой традицией искусства вносила некоторые οι ранпчеиия η сю
жетный репертуар критских мастеров. Прежде всего, сама идея иовто- 
рения прославленной или чудопюрной иконы обусловливали точное 
воспроизведение иротогина и ограничивали творческую свободу ху
дожника. 11остпяп11о обращаясь к одним и тем же сюжетом, скованные 
каноном и предшествующими иконописными достижениями, мастера 
акт ивно использовали удачные композиции, отдельные фигуры, позы, 
жесты, колористические и светотеневые находки Однако вряд ли 
справедливо на этом основании характеризовать Кршекую шкоду 
иконописи XVII в. как жлектмчеекую и дни ο ι »скую.

Напомним, ч ю  и итальянской живописи XVI! в. подражание при
емам Рафаэля и прямое копирование его фигур остается хорошим 
тоном π признаком настоящего утонченного стиля. Итальянское ис
кусен«) второй половины XVI XVII пи н о  не только несколько 
значительных имен, но и большой поток художественной продукции, 
повторяющей и стилизующей достижения крупных мастеров. В необъ
ятной массе произведений этого времени тонет, размывается основная 
линия развития искусства. Харак терно, что искусствознание XIX в не 
проявляло достаточною  внимания к художникам маньеризма, отка
зывая им в оригинальности и ставя в мину «отсутствие меры, недисци
плинированность и произвол». “ Да и сам термин лкшыртм подразу
мевал искусство, превращающее художественный стиль Высокою 
Возрождения в некую манеру. С такой точки зрения вся история Κριη 
скон школы живописи начиная с середины XV в. создание некоего 
иконописного маньеризма.

В произведениях критских ммстсров XVII в., основывающихся на 
достижениях итальянскою маньеризма, духовность доводится до чув
ственной экзальтации. Контраст грубой силы и духовной и этической 
идеализации проявляется более Открыто. Художники погружаются в 
мир чувств и переживаний, эмоции импульсивно выплескиваются на 
живописное пространство, театральность нов и жестов спшокится 
принятым языком душевных переживаний В критских иконах XVM в. 
мы видим цсиый ряд композиционных и колорнсптческих находок, 
знакомых нам но триптихам Г Кл οι паса конца XVI в. Это, например, 
характерная фш ура Христа с выдвинутой вперед но ю н, опирающаяся 
на пальцы отставленной начал другой ноги, с поднятой в блатослов- 
лнющем жесте правой рукой. В иконе «С вятой Иоанн Дрмаскин» мас
тера Эммануила Тзанссн, исполненной в 1654 г., па паипцс святителя 
изображена подобная фигура Христа Динамика легкой, «танцую
щей» ноты Христа усилена объемом плаща, вздувшегося колоколом за

п Двпржак А/. История т л а п и т с к о г о  ясвуостп» η яшху Нидюжлеими: Курс лекыш 
Гам II XVI столп  вс М.. 1978 С. 117· 118 и далее до с. 202, особенна ι  187 I8X
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его плечами, и диагональной шишей снятой крышки саркофага, на ко
торую он опирается. В 1682 г. мистер Иоанн Тзен написал копию этой 
иконы (1654 г ), повторив и изображение Христа па палице. Сохранил 
все иконографические особенности, он усилил эмошюиалыюсгь об
раза. подчеркнув светотеневым контрастом анатомию обнаженною 
тела. Лицо чуть сильнее развернул влево, а  пряди волос изобразил ко- 
лышашимися Одновременно художник убрал объем развевающеюся 
п лата  за спиной, что лишь акцептировало внимание на фигуре Хри
ста .14

Весьма интересны две иконы «Воскресение Христово» работы ху
дожника Ильи Мосхоса. хранящиеся в Византийском музее в Афинах 
В них критский мастер использовал «латинскую» иконографию, изо
бразив Христа в облаке, возносящимся над раскрытым саркофагом 
В композицию он ввел грех ангелов, стоящих у саркофага и удивленно 
разводящих руками. Нс без оснований считают, что Илья Мосхос ис
пытал шпчшслмюс венецианское влияние, особа и ю в колорите, а в 
и ко h o i  рафии широко применял шпадпосвроисйскую графику. В чист· 
кости, для иконы «Воскресение Хрнсюио». написанной и 1657 Г., он 
воспользовался ipaaiopuft Корнелиуса Корча (1533 1578). Гравюра
была сделана и 1569 t. но живописному Орш иналу Джулии Клонио 
(GiiilioClovio) " В своей работе 1657 г. И. Мосхос использует традицп 
он ни и иконный золотой фон. по окружает фигуру Христа живопис
ным клубящимся серо голубым облаком, а внутри его. за ψπι урой, по
мешает яркое оранжевое п я т о  снега. ‘Золотые лучи сияния исходят оч 
золочоio  нимба искру! головы. Их блеск перекликается с мерцанием 
золотою  фона. I кредлвая динамику движения фигуры Христа, худож
ник па ι у рал пеги лески изобразил его левую, согнутую в колене но
гу поднятой, 1ак что он опирается иа oiKiinyiyio крышку саркофага 
только одной правой погон.v' Сохраняя грехчечвертноЙ разворот, 
маезер придал телу подчеркнутую грузносп» и материальность. Плащ 
словно лептой опоясывает фигуру, а его конец свободно парит, уст
ремляясь вверх рядом с головой Христа. Художник ставит задачу пе
редать Воскресение не как собычийное явление, а запечатлеть единый 
МИ1 зчою процесса, субъективно остановил. мгновение. И в этом пла
не С! о кимшмпцпоинмс и колорисэ плсскис поиски оправданны .17

В другой иконе. 1679 ι.. мастер более грпднциоиси Он изобразил 
Хрисш, ч перди опирающегося двумя ногами на сдвинутую крышку 
саркофага; его фигура торжссгаснпо-сгатчиа. Лишь линия высоко 
поднятом левой руки да развевающиеся плащ п вымя создают днш г

и  lUmiUHunAt»; II. Ιΰκυνκς της Κέρκυρας. ΛΟηνιι, 1990. Ni« 80. 99. fig. 57. 58, 227
230.

*J hnibifuαχ Λ L'fccoH? Crciaisc: Demtcre pliusc »lc In pctniurc Hyvanimc. Pam . 1967. 
P 215 215. Γην 109. 110. The lllmli.uctl НаПксЬ 1986. Vol. 52 N 95 I (105)

w If. Mocaoc, копируя фигуры ид перпом итше с грлшорм К. Корга, иМеняет ноту 
Х рипя. Ил t риторе мм пилим Хрипл ил облаке иядзакрытым саркофшом; он 1щ>Г>рч 
жен п 1 рал1щио111к>й «чаиму килей*· позе с нммпмиутои шнуч'Д кривой ногпА н отстиплск- 
iiciit левой, с pu iHtmiK*iiiHMc*< стягом а пряном руке

^  Χαιζηβακης ΛΓ. Δ ρακοηονλιιν  £и /. 'ϋλληνις /ыурифо* щти την ιιλωηη (1450— 
1КЭ0У Λϋηνα.1997 Το»*ος 2. fig 120.
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мнку движения. Поил и жесты трех ангелов у ф о б а  и вскочившего, за
крывающеюся шитом стражника передают беспокойным ритм, под
черкивая момент вознесения Вместе с тем вся композиция, вес позы и 
жесты с голь нарочито театральны, что зта живописная икона напоми
нает мизансцену. Яркая, нарядная гамма колорита, хорошо сбаланси
рованная и необычайно красивая в оттенках, и умелое, даже, можно 
сказать, изысканное использование золотых штраффнроиок еще более 
усиливают зтот театральный эффект. Этому же способствует и много- 
плановость построения композиции. На нервом плане, словно па 
авансцене, разворачивается Воскресение Христово. Н а втором плане, 
слева, среди «иконных» лещатых скал, представлена сцена «Chaire- 
1с» явления Христа богоматери и Марии Магдалине; справа, в са
ду, показала щ епа «Noli me längere» «Не прикасайся ко мне». На 
третьем плане, в розоватом сумеречном свете, видны слева белоснеж
ные постройки Иерусалима, а справа холмистый пейзаж. Наконец, 
голубой фон неба создаст еще одни ιυωιι. Bit) нежный колер разорван 
ярким оранжевым пятном в клубящихся бело-серых облаках. Это 
плотное но тону пятно, хотя н разбито тонкими золотыми KOin ypaxiи 
облаков к блеском золотою  нимба, лишено мистической нррсадьно- 
сти. Э ю  уже не тот божественный свет, который ИСХОДИ! от фигуры 
Христа и пронизывает нее пространство и триптихах Г. Клонзаса. Это. 
скорее, театральная завеса, на фоне которой разворачивается дейст
во '' 11а примере критских икон второй половины XVII в хорошо вид
но. как барочная чувственность и театральная пф^кггиижнггь, натура
лизм и иррациональная динамика приходя! пи смену изломанно-тон
ким и мистичсски-одухогворенным образам маньеризма второй поло
вины XVI в

В иконе «Гньи овешенне» И Мосхоса, датированной 1675 ι (Визан
тийский музей и Афинах), мы неожиданно видим, что для фшуры ар
хангела Гавриила мастер запмсгвонал позу и жесты из композиции 
«Воскресения Христова». Уже знакомая нам «танцующая» фшура е 
выдвинутой вперед ногой, опирающаяся на пальцы отстаниенпон дру
гой ноги, е поднятой в благословляющем жесте правой рукой, была 
использована художником для образа стремительного, слетевшего с 
небес юного вестника Он быстро движете я вправо, а его голова резко 
повернут влено к изображенной немного в глубине сцепы Марии. Его 
лицо передано практически в профиль, корпус в три четверги* ноги — 
в сложном динамичном ракурсе. Многослойные трехцветиые одежды 
с развевающимися концами п лентами, пышными бантами, многочис
ленными складками нодчеркжшюг стремительность движения. Этому 
способствуют и нежные кодеры одежд розовые, голубые, белые, и 
их ф актура— струящийся шелк, тонкий батист и блестящий атлас. 
Художник выдвигает фигуру архангела на первый план; его нога за
стыла на самом краю, еще мгновение— и он выйдет за гранита нко-

·'* ЛjmniMii-Рпшпшти М. (ed.) Axle у Culto: Despiio de Βίζηικϊυ. SigJm XVII —XIX 
Calalogo SaiiB.tgo, Museo Nalional de Bellum Arle* 11 Mstyo 11 Junto 1995. AlcnM, 1995. 
P. 21 N V.AHhuu J . Viiulii'tb Y. (nientilk editor»). Ceremony шк! Fail: Byzantine Art and ihc 
Divine Liturgy. Athens, 1999.P. 72. II I. N 7.
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мы. Динамика подчеркивается контрастом легкой, движущейся фигу
ры Гавриила и фигуры стоящей па коленях Марин. Она напоминает 
статую, вертикальные складки ее одежд лишь усилила юг это впечатле
ние. Под драпировками не чувствуется объема тела. нул1>саши1 крови. 
Напротив, вое статично, плоско-нейтрально; лишено проявления бур
ных чувств. Создается контраст двух фигур, причем небесный послан
ник выглядит чувственно-материальным, а  земная девушка под
черкнуто идеализированной. Слабо выявленным <|юрмам Марин про
тивопоставлены чувственно пышные груди и окру! лыс бедра арханге
ла. Разошедшаяся на его животе шнуровка куртки-кофты раскрывает 
упругие формы, а складками голубой ткани покрут выступающей ноги 
весьма откровенно обрисовывается промежность.1* барочная контраст
ность, динамика, чу не темность. аффем Н|Х)яиичись в полной мерс н 
этом произведении критского мастера. Он, как и его итальянские кол
леги, активно использовал альбомы и увражи зарисовок компознни- 
онлых схем. отдельных фигур, иоз, жестов. Это отнюдь не иконные 
прориси в стереотипном понимании, а абсолютно западноевропей
ская художественная практика. Па последнем примере мы пилим, как 
свободно мастер ipai«сформировал фигуру Христа из сцены Воскресе
ния для другого персонажа. Сохранив общую схему и жесты, он при
дал ей иное звучание, наделил другим смысловым содержанием.

Из двух произведений Виктора со сценой Воскресения Христова 
(эрмитажной и цюрихской) створка нанагпара из бывшей коллекции 
И. II. Лихачева производит более сильное впечатление. Мастер удач
но использовал и круглую форму створки, и ее вогнутую поверхность 
для создания необычайно эффектного произведения. Фигуры Христа 
и стражников образуют равнобедренный треугольник, который впи
сан в крут . Увеличенная, удлиненная фигура Христа делит круг на две 
симметричные ч а е т  Эта центральная ось продолжается линией со
гнутой нот» спящего стражника. Параллельные горизонтальные ли
нии саркофаг.! создают три композиционных плана. Действие разво
рачивается, как на театральной сцене, что типично дли барочной жи
вописи. На первом плане, словно на авансцене, расположена труппа из 
четырех стражников, изображенных в разных позах. Стена — круп
ная, массивная фитура спящего сидя воина в шлеме; он подпирает го
лову Левон рукой, а правой опирается ιι:ι меч. Е ю  полные мускулистые 
руки и колени, широкая грудь, разворот плеч дышат брутальной си
лой, выставленной напоказ. Фигура спящего на плаще воина помеще
на в центре. Контуры его тела повторяют линии ю рок, словно слипа
ясь с ними; и лишь полнхромпая цветовая гамма одежд акцептирует 
внимание иа этом персонаже. Воин ближе всех расположен к зрителю, 
сто откинутая левая рука почти касается края иконы: ιолова запрокп 
нута в натуралистичном «иензыскаином» ракурсе; нарочито выставле
ны мясистые обнаженные ноги. (Прием изображения подобных «гру
бых» фигур иа первом плане почерпну т из западноевропейских произ
ведении конца XVI -X V II в.). В правой чисти иконы представлен про-

w Ане у Culto; Despu« de Bizunciu.. P. 20. N  2.
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спуншмнея вскочивший воин. закрывающий лицо щитом. Он покатан 
со спины, н трехчстосрмюм повороте; резко поднял щит л аю  и рукой, 
и нрайон вынимает саблю из ножен. Порывистость движении подчер
ки напел линиями складок одежд, особенно на куртке, краем лыбив
шейся белой нижней рубахи; фигура згою  стражника ритме щепа шк, 
что нарочито высшвлястся ею  широкий зад Наконец, последний, 
четвертый, стражник изображен спящим у саркофша; он положил го
лову на скрещенные руки.

Фигуры войной живописно расположены среди каменных леща 
док. При этом они размещены ι.ικ, что из» инд »ригеля скользи! вдоль 
нижнего края створки наиагиара слева направо or массивной, ззцл- 
rcMi.no выписанной фигуры сидящего поппа к виднеющемуся на левом 
плане спящему стражнику. Розопо-красиыс панцири этих носледннх и 
красные плюмажи на их шлемах привлекают внимание зрителя; но на
сыщенности — это агорой колер п иконе, после ярко-красного плаща 
Х р и п а и такого же ц в е т  ножен у воинов Панцирь и плюмаж сидяще
го стражника создают обширное розовое п я т о  в левой части компо
зиции. ему вторит небольшое аналогичное пятно в при нон части Di и 
два ниша усиливаю! колористическим ударением круюную линию 
движения.

Иисус Христос представлен на втором плане, е поднятой вверх 
благословляющей правой рукой. Левой рукой он держи» развеваю
щийся Cf μι. Κι о фшура домнпнруп в композиции, а большой пасы- 
щснно-красиый плащ coviaei главный цветовой акцепт. Светло-серая 
ирямоу» олыыя масса саркофага с ее четкими ι сомсгричсскнми форма
ми и нейтральной гладком поверхности» т р а п  роль своеобразного 
подиума, па котором представлено главное событие всей сцены 
Воскресение Христово. За фигурой Спасителя художник изобразил 
клубящееся облако, более густое, серо-оливкопос но краям и сие» о нос- 
нос, охряио-жслтос в центре. Краски псрскрыпавл золозой ||юп. Одна 
ко из-за того, ч т  они наложены по плотному листовому зош>гу, охри- 
по-желзый цвс1 приобретает эффект niiyrficiiiicro свечении Открытое 
золото фона но сторонам облака и особенно з о л о т и  нимб вокруг т -  
ловы Христа мистически мерцают ирреальным снегом Освещенность 
золоти нестабильна; она постоянно машется благодаря вогнутой по- 
всрхност створки. Контраст между плотным. сверкающим золотом 
ιι нежным, сияющим, желто-охряным колером создаст впечатление 
божественною света, окружающего фжуру. Х рипа, Па контрасте 
строит художник колористическое соотношение между светоносным 
облаком uoKpyi Христа и плотным, ссро-зелсновазым цветом его фи
гуры Христос воскрес после физической смерз и, поэтому его таю  
критский мастер лишает ιο ιο  теплого телесного оттенка, который он 
применил для передачи обнаженных частей тел стражников. Мастер 
использовал темное ссро-зелсиос письмо с четкой линией контура, 
глубокими тенями и резко выделенными освещенными участками. Ли
мин отмечают анатомические особенности полуобнаженною зела, 
а euer и тени подчеркивают их. Осязаемая плотность и маториаль- 
иость этого письма контрастируют как с характером легкой динамнч-
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ной позы Христа и сю  удлиненными пропорциями, так и с излучаю
щим спет облаком 341 его спиной. Вибрирующей поверхности облика 
Вторит фактура стяга е  его многочисленными складками, фангастнчс- 
ски разиетшющнмнея концами, светотеневыми контрастами и крестом, 
написанным полупрозрачным краплаком При ни спи ген статичности 
разпорачииающессн на крышке саркофага действо нанолшчю динами
кой и экспрессией

Т р е т и , задний, с т а л  образуют темно-зеленые холмы и горы н ми
ниатюрные архитектурные постройки Иерусалима Е ю  остроконеч
ные крыши, купона, Сашин и сгснм придави ному плану глубину и 
перепек I пну. Четкие кои гуры ι op  резко выделяю 1ея па кмюгим фоне и 
слоимо служа I ι pan и цеп между реальным н ирреальным пространст
вом. Ленам часы, композиции на заднем плане более насыщенная и 
пространственно глубокая. Изображенный здесь пейзаж, с постройка» 
ми Иерусалима ιι уходящими пдлль массивами ι op, более разработан и 
тщательно nunисаи художником В правой части мы видим лишь тем
ный сипу зт горний ι ряды Художник coMiaicJibno строит композицию 
с акт пшюй левой част ью, причем не только па заднем плане, по, как 
мы видели выше, и на первом, где помещает крупную, дополнительно 
выделенную цветом фигуру сидящею воина. Левом час« ь сцены и ком
позиционно. п колористически притягивает внимание зрителя и дает 
толчок к движению взгляда слева направо, вдоль линии контура 
сгнорки. Взгляд доходи ι до золотого нимба Христа, акцентируется на 
его лике и спускается по липни ею  фигуры к крышке елркоф ат. где 
внимание останавливается ид красных шнурах печатей, которыми был 
запечатан ιραΓ>_ Г>га деталь ассоциируется с текстом о зансчитанном 
|робс и ст раже из Еиашелия or М;пфся (?7, 62 66)** и подчеркивает 
нслос111Ж31мую сущность божествсзиюго Воскресения.

Иконография и манера пиез.ма второй иконы. ирода шиштсися и 
1978 ι . на аукционе в 1 Цюрихе, тождествен и и  створке naiiai вара из Эр
митажа Принадлежность обеих- работ одному мастеру подтверждает
ся и наличием близких но характеру подписей мастера ия данных про
изведениях Однако имеются и некоторые отличия между двумя займи 
иконами Они обуаювлеиы, конечно, прежде всего, разными форма
тами икон цюрихская иримоуюлыын. вытянутая но вертикали 
(48 х 38,5 см). Композиция ограничена тремя рамками внешним кон
туром с красной сшушып. золотыми полями и внутренним конту|юм. 
Вертикальный формат помогает создан, иллюзию возносящеюся 
вверх воскресшего Христа, но нарушает геомет рические соотношения 
композиции. <1>и|уры уже не образуют равнобедренный треугольник, 
вписанный в круы вил яд зрителя не скользит вдоль круглого контура 
слева направо, а сразу же акцентируется на фигуре Христа; стражники 
слишком крупные и масштабом не отличаются от Христа; их массив
ные тела idiot но заполняют первый план, нарушая ют постановочный 
театральный я|м}>ск1 , которым отличается изображение на створке на- 
напшра. «Нормально композиция делится на т ри плана, но фактически

40 В тексты других сиащчзлютоп в о т  »nи юл oivyicin jcr
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они не имеют такого значения, как и эрмитажной створке. Незначи
тельные Jl'JMCIICtUM в колорите также привели к упрощению в сгнлн· 
стикс произведения. Гладкая, прямая поверхность иконы не создает 
столь важной игры мерцающего золота. Тонкая художественная ню
ансировка н гармоничность спюркн ианагиара исчезли из цюрихской 
иконы, гак же как и мистический эффсы нсносгнжммостн изображен
ною  действа.

Икона из Цюриха весьма мастерское произведение, но более 
стандартизированное. В ней вес профессионально, ιιο исполнение ли
шено гонк<ч о душевного иодьема и сопсрсжииасмост и изображаемо
му. как в сгворкс из Эрмитажа. Вместе с тем и это щюнзиеденнс масте
ра Викторатфнтншшл обладает несомненными досгоиистиами. Ва
рочные сила и динамика прорываются сквозь иконописные традиции; 
произведение ассоциируется с мощным музыкальным аккордом, плот
но заиолняюишм просгринсгпо. Вероятно. впечатление было е щ е  бо
лее сильным. когда икона находились в массивной золоченой деревян
ной раме, которая закрывала онушь и ноля.

Несомненно, и икона из Цюриха, и створка из Эрмитажа воспроиз
водят единый прототип. Однако значительная разница и размерах н 
формате этих двух произведений не позволяет говорим· о применении 
традиционном иконной ирориси. Обычно представление о ирориеях и 
методах их использования осноиывас1см па русском материале. Опуб
ликованные еще в XIX в. «Иконописные подлинники» -  C ipoianou- 
скнй. I Ipoxopona. Синений дали огромный и важный материал для 
понимания методов и принципов работ ы иконописцев." В то же время 
появилось представление, что основное назначение прориссн слу
жить механическим шаблоном для точной передачи иконографии. До 
сегодняшнею дня в различных пособиях и руководствах угнсрждаст- 
ся. что основными сюжетными источниками для икоиопнецеи были 
«более ранние произведения или снятые с них нрориен». а «при изео- 
топлении серии одинаковых икон иконописцы пош^оиалнсь ..подлин
никами“ , переводами, нрорисями и листами дли припорохи».43 При 
этом роль последних сводится к чисто механическому копированию 
Понятно, что при популяризации технических приемок и методов про
исходит их неизбежное упрощение при описании. Но для довольно 
широкою  круга как любителей иконописи, так и, к глубокому сожале
нию. сгудснтов-ресга приторов и даже специалистов, особенно исторп 
ков искусств, данные упрощения процессов икоиописапня пренратн- 
лись и некую догму. В результате появилось ис соисем верное пред
ставление о роли и значении прорисей, «подлинников» и рисунков-об
разцов в иконописи. Э.ги представления, основанные, повторись, на

41 ИКОНОПИСНЫЙ модлнишк новгородской редакции но Софийскому списку XVI п. 
С вариантами irt епископ Забелина и Фнлнмоиииа. М., IK73; Пги.рппгтй //. /» С'ийскнВ 
in. оно« nie null полтинник СПб., I89S, Ими I, СПб.. 18%. Ηιιιι 2, СПб., 1847. Ими. 3. 
СПб.. 1898 Выи А

°  Рсстипрацнк станковой темперной жипонис» / Пол рсд В. В. Филатова. М., 1У86
С. 25- -28; Технология, исслсдпппнис и хранение прои шедший стапкожш и rutctciutoft 
жмпоинси / Пол рсл. Ю И. Грсибергп. М.. 1987. С. 34—38.
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сугубо древнерусском материале и на весьма шаблонных понятиях о 
методах сю  использования, были механически перенесены tut иконо
пись византийскую и ноствизантийскую. При злом не учитывалась 
специфика художественного р л зви тя  Критской школы с ес западно
европейской ориентацией. Только в последние годы возник интерес к 
прорисям собственно греческим, которых, как оказалось, дошл паю 
значительное количество хранится в музеях и библиотеках.4? Наряду с 
традиционным механическим использованием нрориссй как шаблона 
была выявлена и друзая роль этою  материала. Так же как и западно
европейские художники, греческие, и особенно крптскнс, мастера со
здавали наборы зарисовок отдельных поз. жестов, фрагментов одежд, 
аксессуаров, зле мен ю в  пейзажа и архитектуры, которые затем ак
тивно и свободно комбинировали при создании своих живописных 
произведений.’4 Весьма показательны три прориси, опубликован
ные мутссм Венаки η 1997 ι. Одна - зарисовка руки и позиции hoi 
мужской фигуры, исполненная темперой на илот ной бумаге размером 
22 х 14 см. Стиль э т и  зарисовки напоминает работы мастера Эмма
нуила Тзансса (около 1610 1690). Другая нрорись иаюлнена акваре
лью на бума! с размером 30 * 21 см и изображает гарпию с букет ом 
цветов в правой руке и разверну!мм свитком в левой, на заднем пла
не подробно разработанный пейзаж Прорись -датируется XIX и 
Третья рисунок черными и красными чернилами ни бумаю разме
ром 20 * 29 ем — лист из книш иконографических образцов художни
ка Афанасия из Галатисты (середина XIX в ). На зтомлнеге нрсдстин- 
лены рости ы с фигуры екяплх воинов ike ιριι указанных произведе
ния использовались дли создания икон. Однако ни одно из них не име
ет следов механического перевода изображения.45 Очевидно, что они 
служили именно зарисовками-скетчами

Как Mia видим, даже в самой консервативной части иконониса- 
ния точном воспроизведении почитаемых икон критские масте
ра активно использовали западноевропейскую художественную прак
тику. Сохраняя общий ушиваемый икоиографичсскнй тип него нндн- 
видуалыпас особенности, греческие мае ι ера свободно варьировали 
второстепенные детали, пейзаж и лрхигсктурнмс построении. аксес
суары и декор одежд, колорит и светотеневые τψι|κ·κιι»ι И эта свобода

** Нашил I. W ot king d ra w in g  o f  pain ters in G icecc  after the Full o f  C onstant! 
noplc/y  Fron« B y /jn tiu m  to  FI G reen: G reek  frescoes and  k o r a .  Exhibition catalogue. Lon
d o n . I9K7.1’ 54 -56. VtaxiUtki Λί. W orkshop  Practices and W orking Drawing« o f  icon-Puiu 
tcrs II Hauslcin-Hnrtsvh I . . < lia trid n k r N (eels.)G reek icons. Proceedings ‘>f the Sym posium  
in M emory o f  M urtolit C bal/idakiv  in RccklinghuUMn, 1998. A thens. Recklinghausen. 2000 
P. 71 76. Tig, 65 78, I'ussHaki M  T ile C on tribu tion  o f  W tukiitg-drnwingji Used by Painters
to  the Study o f  Post Hyvantme Icon··. II D rukopoulou II (ed.J T o p n s  in Petti-Hyrnntinc pa in 
ting in memory o f  Miumlis < l ia t/id n k iv  A thens, 2002 P W l  -318 (in  G reek with resum e in 
Englub}-

u  A iiics-Ij t v k  Ft . iVrighi J. D raw ing in the Indian Renaissance W orkshop: Exhibition 
catalogue. L ondon , I9H3.

A'  Fohipoitfm  I)., DcUvaniax A G reece a t the licnoki M useum . A thens, 1997 P 390—391. 
fig. 670— 672 Следует in  M enu s.. что и u /цчгииерусском иконописной п р о м и н е  существо- 
оадц  sic только  iip cp n u t л ая  механического переноса июбражеимЙ, п о  к  аналогичны е 
скетчи si книжки lapuconoK.
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h»c I. ( шорка шипиlutju со citctioii 
aBocHpccciiih.'Хрнспмк») M aovp  Βιικ τυρ. 

lim p u i iKimiDHiiu XVII и Гос. ’)р м н ы *



I'не. 2. 11кони «Воскресение Хрнстони·*. Mttetep Виктор. 1660r. 
Цюрих Аукцион CoTflu.



Рис. 3. Cruopxa Йоркширскою гринтиха. М атер  ГсоршЛ Клотас- 
Конец XVI и Лондон Частное собрание



Рис. 4 Икона «Спетой Иоанн Дамаскшо*. Мастер Эммануил 
Тзаисс. 1654 г. Корфу, Церкоанын музей.



Рис 5. Иконы «Спиιий Иоанн Дамаскнн». Mucivp Иоанн Тлена, 1682 г. (сиоаа). 
и мастер ' »ммапунм Тайнее. 1654 г. (снрашЦ. Корфу Цсрмлшын мутсЛ



Ihn. ή Палица со aicltofl «Воскресение Хрнстопо»· Депин. »urcuu 
Ν ΐΙ , ' ρ ^ , ο - , , π Τ  Μ,κχ 1654, Корфу ЦерявпиыГ, м> х-и



Pitt. 7 flainiiiitCOcMBttoR мИосмрсссшн* X|»icronn··. Дсча и. иконы 
Мастер Иоанн T x im  |СЬ2г. Корфу. Церкошиам музей.



Рис. 8. 11 koiiu « В о ск р еси теΧριιαοαο». М астер IIjim  Mocxoc. 167Vг. Афины. 
b l l W I I I K I l L K I H l  музеи



Рис 9И кона «БлапшсшсНнп». Мастер Илья Мосхсс 1675 г 
А<|чшы. НиллишйскиП му teil



во MiioiOM была обеспечена и непосредственном учебен ι, рябого»! гре
ческих художников в мастерских ведущих итальянских, прежде всею 
вененнппских. живописцев, и широкой практикой -заимствований из 
западноевропейских образцов. При л о м  заимствования касались как 
внешнем, иконографической стороны, шк и технических приемов и 
используемых материалов. Среди множества факторов. влиявших па 
формирование п развитие Критской живописной школы, следует под
черкнуть два. о которых нередко забываю! исследователи: остров 
Крит расположен и центре Средиземноморья, и с XIII в. он находился 
пол венецианским управлением И при веем традиционализме и даже 
консерватизме греческого православною населения, эти »еофафи- 
ческий и политически!, аспекты обусловили общее развитие Криту 
в русле западноевропейского мир;». Отсюда и художественную культу - 
ру Крита сисдуег в первую очередь рассма»ршип ь как часть западно
европейском культуры, естественно, с учегом рслш иозно-иапноиаль- 
ных особенностей. Прекрасной и показательной иллюстрацией лому 
является творчество критскою мастера XVII в. Виктора, иконы кото
рою  хранятся в коллекции Эрмшажа. Одна из них послужила стиму
лом для написания данной статьи.

SUMMARY

Article devoted to part o f small panagiarion with images of Resurrec
tion. It has a signature by popular Cretan artist Viktor, who lived and crea
ted in the second half of the I?*1’century. Author found one more signature 
icon by Viktor with the exactly same iconography, as Hermitage one, but 
it is rectangular form and sonic more biggest. 11 was in Zurich auction in 
1978. This analogy says that Hermitage icon is original work by Viktor, 
while its signature is repainting.

The part of panagiarion has image «The Resurrection». What is why 
author analyzed some Cretan school' icons of the end 16* I7,h centuries 
with the same subject. They arc woks by G  Klontzas, E. Tzanes, I. Tzen. 
I. Moschos. They icons demonstrated such changed the artistic style and 
details o f composition in the Cretan school, and also they examples demon
strated influences o f  Italian painting to Cretan artists.


