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ЭМБЛЕМАТИКА В ИКОНОПИСИ БАРОККО 
ХУП-ХУШ ВЕКОВ

Известно, что на православную иконопись ХУП-ХУШ вв. большое влияние оказала 
западноевропейская гравюра [1]. Однако менее ясен вопрос о связи этого влияния с 
эмблематическим типом мышления, столь характерным для барокко в целом, прочно 
обосновавшимся в это время в своих национальных и низовых вариантах в регионе 
Центральной и Восточной Европы.

Вопрос об универсальности эмблемы в художественном мышлении эпохи барокко не 
нов. Не вдаваясь в углубленные историографические экскурсы, напомним, что серьез
ный интерес к эмблеме проявили еще основоположники иконологического анализа 
изобразительного искусства, в частности Э. Панофский и Э. Гомбрих. Последний вы
делил два течения в ренессансной иконологии. Одно течение (которое наиболее часто 
анализировал и Э. Панофский) было основано, по его мнению, на мистической тради
ции и имело своим источником неоплатонизм. Другое основывалось на аристотелевской 
традиции, и в его основе лежала метафора. Благодаря знаковому коду, в качестве 
одного из примеров которого и рассматривалась эмблема (ее Гомбрих называет 
"иллюстративной метафорой" [2]), создавался некий универсальный способ общения, 
поскольку за счет эмблемной кодификации весь окружающий мир как бы переводился 
на язык образов: этот мир начинал обнаруживать известный "тотальный символизм".

Я. Бялостоцкий, затрагивавший вопрос о влиянии эмблемы на композицию эпитаф- 
ных образов, предполагал, что новый (по сравнению со Средневековьем) эмблема
тический принцип сцепления изображения и текста инициировался ролью Священного 
Писания в доктрине протестантизма. Требование Лютера включать фрагменты 
Священного Писания в эпитафные образы оказало большое влияние на проте
стантское искусство [3]. Л.И. Тананаева прослеживала влияние поэтики эмблемы на 
сарматский портрет [4]. На материале литературы и театра об эмблеме как универ
сальном в эпоху барокко художественном способе отражения картины мира писали 
А.А. Морозов и Л.А. Софронова, Л.И. Сазонова, А. Хипписли, И. Хепель, П. Бух- 
вальд-Пельцова и др. [5].

На фоне этих исследований влияние эмблемы на поствизантийскую иконопись ХУП- 
ХУШ вв. видится обусловленным универсальными нормами поэтики культуры барокко. 
На наш взгляд, оно проявилось, во-первых, в складывании принципиально новой 
символической формы иконы, во-вторых, в самих эмблематических символах, которые 
переходят на иконы из эмблематических книг, католических и протестантских гравюр 
и религиозной живописи барокко.

Тарасов Олег Юрьевич -  д-р искусствоведения, ведущий научный сотрудник Института славяноведения 
РАН.
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Классическая эмблема, как известно, состояла из триады: девиза (твспрбо), кар
тинки (рк1ига) и подписи (виЪзспрсю). Начиная со второй половины XVI в., эта 
традиционная трехсоставная форма, включавшая символический рисунок и словесный 
девиз, накладывает свой отпечаток на необыкновенно широкий круг католических и 
протестантских памятников. И эта же конструкция оказывается в основе огромного 
количества памятников православной иконописи Греции, России, Болгарии, Сербии и 
Румынии. В XVII в. по всему православному миру появляется принципиально новая 
символическая форма моленного образа: изображение христианского героя или какого- 
либо священного события часто помещают между наименованием иконы и поясняю
щим изображение текстом.

Если мы сопоставим классическую эмблему А. Альциата из книги "ЕтЫетаШт 
ИЪег" (Ьуоп, 1550), эпитафный образ 1596 г. из польского костела в Журавине, икону 
1640 г. известного критского мастера Е. Цана "Благовещение” и русскую икону ца
ревича Димитрия 1745 г. (Музей истории религии, Санкт-Петербург), то ясно увидим 
характерный для эмблемного мышления перенос классической символической триады. 
Изображение в последних двух случаях помещается между наименованием образа и 
пространным текстом, заменившим "девиз" эмблемы, т.е. пояснение картинки. Так, на 
иконе царевича Димитрия мы видим, что ее наименование — "Образ святого и благо
верного царевича Димитрия" -  дано над изображением. Картинка (ркШга) иллюстри
рует невинную кончину царевича, а данный под изображением текст тропаря поясняет 
сакральный смысл произошедшего события и его значение для церкви [6].

В зависимости от особенностей символического сцепления текста и изображения эта 
новая композиция могла изменяться. Точнее, изменялись положение и объем ее 
главного элемента -  заключенный в рамочную конструкцию текст, дробница.

Когда художник стремился показать, что текст на его иконе имеет не подчиненное, 
а равноправное с изображением значение, он расширял дробницу, повторяя тем самым 
композиционные особенности эмблематических назидательных картинок. Многие 
русские иконы XVIII в. почти копируют композицию эмблем известной русской книги 
1743 г. "Эмблемат духовный ко обучению христианския веры со утешительными 
фигурами и полезными словами", источником которой явилась, по предположению 
А. Хипписли, книга эмблем 1625 г. Иоганна Зауберта "ЕтЫета1а хасга" [7].

В качестве явных отголосков эмблематического мышления можно рассматривать и 
распространенные в XVII-XVIII вв. на православном Востоке (в частности, на Афоне) 
иконы-поминальники [8], а также русские иконы-эпитафии, на композицию которых 
влияние оказали западные эпитафные образы [9].

Сложные обрамления текстов и яркий фон дробниц (чаще всего -  белый и красный) 
предполагали особую смысловую нагрузку: они должны были привлекать взгляд 
молящегося не только к изображению, но и к слову, к самой букве.

Рамочная конструкция -  одна из главных особенностей барочного художественного 
мышления. Рама в произведениях барокко могла занимать даже больше места, чем 
центральное изображение. Часто она была нужна для того, чтобы указать на целост
ность произведения, которое барочный мастер наполнял множеством значений [10]. 
Одновременно рама могла и сама придавать новые смыслы отдельным элементам 
образа, соотносить их особым способом с главными символами эпохи. Не случайно и 
то, что рама в эпоху барокко могла в иконописи служить отдельной темой, заключать 
в себе самостоятельную символическую программу, связанную с историко-культур
ными и религиозно-политическими реальностями времени, примером чего может 
служить живописная рама рубежа XVII-XVIII вв. к иконе "Богоматерь Донская" из 
Благовещенского собора Московского Кремля [11].

Поскольку в эпоху барокко придавалось особое внимание столь важным для укреп
ления авторитета церкви старинным реликвиям, в католическом и православном мире 
появляются религиозные картины и иконы, внутри которых помещают настоящие или 
имитированные древние образы как особо драгоценные предметы культа. Тем самым 
само произведение барокко, будь то картина или икона, получало статус своего рода
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обрамления по отношению к старому образу. Именно этот статус имеет упомянутая 
живописная рама к иконе "Богоматерь Донская" XIV в. Им же обладает и образ 
П. Рубенса "Мадонна Милосердия" 1608 г. в одной из римских церквей. Это -  картина 
в картине: художник имитирует старинный в раме образ Мадонны, который поддер
живают и перед которым преклоняются небесные силы, занимающие в композиции 
подчиненное положение по отношению к центру -  главной реликвии. «Функции ис
кусства и мифического оригинала -  пишет по этому поводу Г. Белтинг, -  четко разве
дены. Искусство представляет собой лишь фон для старого "примитивного" образа, 
который почитается народом и который оживает в живописной фантазии рубенсовской 
картины как в своей метафизической концепции, так и в значении важнейшего 
предмета культа» [12].

На уровне низового барокко стран Центральной и Восточной Европы живописными 
аналогиями этой идеи становятся многочисленные иконы с врезными старинными 
образами. Примером может служить икона "Авраамий и Меркурий Смоленские" 1723—
1728 гг., принадлежащая белорусскому мастеру, который врезал в нее русскую икону 
Богоматери Одигитрии XVI в. [13].

Рама как самостоятельный сюжет могла заинтересовать в эпоху барокко не только 
художника, но и поэта. Например, у Иоанна Величковского можно найти такие слова: 
"И образом человек Христос обретеся, Зачым слушне Я РАМИ (выделено в тексте. —
О.Т.) два наречеся, зане якоже РАМИ образ окружают, Сице ложесна ея Христа 
обыймают" [14].

В связи со всем сказанным дробница как новый и отвечавший нормам поэтики 
барокко элемент композиции иконы свидетельствовала в первую очередь о том, что у 
слова на иконе появилась собственная рама, аналогичная раме изображения. Рама в 
иконописи барокко уравнивала слово и изображение с точки зрения сакральной 
семантической нагрузки. Более того, хотя с течением времени формы рамочных 
конструкций с текстами постоянно изменялись, сама дробница как обрамление слова 
неизменно сохраняла особое знаковое значение. Дробница внесла новые по сравнению 
со Средневековьем смыслы в связь текста и изображения.

Что предполагала эта связь?
Во-первых, изобразительную риторику, поскольку культура барокко как культура 

западного посттридентского католицизма относится к риторическому типу культуры, в 
ее основе -  фундаментальная установка дедуктивного рационализма. Отсюда заклю
ченный в дробницу на иконе текст был нацелен на убеждение, что отвечало рациона
лизации религиозного чувства. Традиционная форма эмблемы, которую мы обрисовали 
выше, создавала сложную систему смысловых отношений: «Смысл, значение эмблемы 
возникали не из изображения или надписи, но при взаимодействии изображения, над
писи и подписи. В результате этого взаимодействия за видимым изображением возни
кал метафоризованный "умственный образ"» [15]. В эпоху барокко данная метафо
ричность питалась неоплатонической концепцией. Согласно последней мир восприни
мался подобно эзотерической, зашифрованной монограмме. И искусство иконы, как и 
другие виды искусства барокко, было призвано отражать эту зашифрованность. Смыс
ловые отношения как между отдельными частями эмблемы, так и между отдельными 
частями иконы с наступлением XVII в. часто стали приближаться к игре и поэтике 
загадки. Характерным примером этого могут служить распространенные в основном в 
России иконы символико-аллегорического характера [16].

Во-вторых, новое сцепление текста и изображения имело эстетическую функцию, 
отвечая одновременно представлению о мире как книге. Заключенный в раму эмбле
матический текст можно было не только читать, но и разглядывать. Тексты на иконах 
стали напоминать тексты в книгах. Иное значение приобрели цвет, шрифт и тип пись
ма. На иконах ХУП-ХУШ вв. пишут скорописью, в текстах появляется особое оформ
ление заглавных букв. Примечательно, что начиная с XVII в. сокращенное имя Христа 
или Богоматери не только получает на иконах собственную рамку, но все чаще 
оттеняется золотом, придающим букве вид драгоценной вещи. В этой связи напомним,

26



что в барочных театральных постановках буквы могли выступать как отдельные 
персонажи: они символизировали первоэлементы мира, который уподоблялся полной 
божественной премудрости раскрытой книге. В особом эстетическом оформлении 
сокращенного имени Христа или Богоматери ощутима и столь характерная для 
позднего Средневековья любовь к монограмме [17].

Наконец, в-третьих. Новая символическая связь текста и изображения, отвечая 
риторическому началу барокко, отразила те новые черты религиозного опыта, кото
рые проявились с наступлением Нового времени -  укрепление роли церкви и культа 
святых, индивидуализацию веры и новое представление об иконописце как художнике, 
мастере-творце, идеалом которого стал рюЮг-босШх. Обо всем этом говорят тексты в 
рамочных конструкциях, которые постоянно обнаруживаются на иконах стран Цент
ральной й Восточной Европы.

Так, в нижнюю дробницу могли заключать тексты тропаря и кондака, отвечавшие 
идее прославления церкви и святых [18]. Это же подтверждают тексты молитв на 
помощь, похвалы Богоматери и фрагментов житий святых [19]. Заключенные в рамки 
под изображением вкладные записи говорят об усилении роли личного благочестия 
[20], а тексты, удостоверяющие подлинность списка этой или иной иконы, свидетель
ствуют о заботе церкви о поддержании культа чудотворных образов, например: "Ис
тинное изображение и мера с чудотворного образа пресвятыя владычицы Богородицы 
нарицаемыя Всех Скорбящих Радости, который имеется в царствующем граде Москве 
в церкви пресвятого Варлаама чудотворца, что за Москвою рекою на Ордынской 
улице" [21].

С XVII в. в нижнюю дробницу часто включают имя царя или императора. Одно
временно на иконах появляется государственная эмблематика, что было связано с 
проникновением в поствизантийскую живопись этого времени панегирических пафоса и 
значения. Интересным примером служит написанная на Афоне между 1676 и 1705 гг. 
икона Богоматери "Живописный источник" с изображением двуглавого геральдичес
кого орла Священной Римской империи, императора Леопольда I и его супруги Элео
норы [22]. В это же время иконы с изображением царских персон и государственной 
эмблематики распространяются в России. Наиболее известными являются икона 
Симона Ушакова "Богоматерь Владимирская (Древо государства Российского)» (1668) 
и иконы конца XVII -  начала XVIII в. Богоматери Азовской (ГИМ, Москва; Музей 
истории религии, Санкт-Петербург). Интересная символико-аллегорическая икона с 
изображением в центре двуглавого геральдического орла -  герба Российской империи 
(1729, мастер Семен Иванов), находится в собрании Национального музея в Сток
гольме [23].

Эмблематика повлияла не только на композицию икон, но и привела к усложнению 
ее символического языка: в православную иконопись активно проникают эмблемати
ческие символы, которые заимствуются из западных книг по эмблематике и сим
волике.

На Руси западные книги эмблем были хорошо известны уже со времен Алексея 
Михайловича. Они находились в библиотеках Симеона Полоцкого и Сильвестра Мед
ведева. Они же были хорошо известны художникам Оружейной палаты. Например, 
считающаяся первой книгой эмблем "ЕтЫ етаШ т ИЬег" Андрея Альциата (1531) и 
"Иконология" Чезаре Рипы. Были также известны книги "Символов и эмблем" И. Ка
мерария, "Полигистр символов” и "Египетская символика" Н. Коссена и др. Немалую 
роль в их популяризации играла созданная по образцу иезуитских училищ Киево- 
Могилянская коллегия, в которой проводились занятия по обучению эмблемати
ческому искусству. На Западе особое внимание ему уделяли иезуиты-реформаторы и 
теоретики посттридентского благочестия.

Эмблематические символы и рекомендации эмблематических сборников появляются 
на поствизантийских иконах приблизительно в конце XVI -  начале XVII в. Это 
подтверждает образ "О тебе радуется" из собрания Греческого института в Венеции 
известного греческого мастера Г. Клонцаса (ум. 1610 г.), который включил в компози
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цию богородичного гимна астрологические аллегорические фигуры Сатурна, пожираю
щего своих детей, Девы, Марса и другие, а также знаки зодиака. Греческие мастера 
Крита и Венеции, имевшие наиболее тесные контакты с католической культурой, 
были, видимо, в этой области первыми.

Интересным примером более позднего времени служит русская икона 1694 г. 
Богоматери Ильинской-Черниговской (Музей истории религии, Санкт-Петербург), на 
которой изображена античная фигура Сатурна, высекающего на камне план Нового 
Азова. На голове Сатурна изображены песочные часы с крыльями. Согласно книгам 
эмблем, Сатурн -  бог времени, он изображался крылатым стариком с песочными 
часами на голове. Поскольку песочные часы на иконе также изображены с крыльями, 
они символизируют вечность, время нескончаемое. Так как икона была написана по 
случаю взятия Петром I Азова, данная символика могла предполагать нескончаемую 
борьбу Российской империи против турок (ср. изображение Сатурна Якобом Хофна- 
гелем (1575-1630)) [24].

Раздел "Иконологическое описание эмблематических изображений" русской книги 
"Избранные емблемы и символы", изданной в 1788 г. Н. Максимовичем-Амбодиком и 
дополнившей петровскую книгу "Символы и эмблемата" (1705), как бы закреплял 
изображение на иконах и Бога Отца -  в противоположность постановлению Большого 
Московского собора 1666-1667 гг.: "Бог изображается на крылах ветреных, ветхий 
днями, превознесенный выше небес, носимый на облаках Ангелами, держащий в 
деснице державу в знак Его всемогущества. Или почтенный престарелый муж, преис
полненный величеством, сидящий на облаках легких, благословляющий десницею, час
тик) покрытый возвеваемою ризою и окруженный Ангелами, планетами и звездами" 
[25. С. 28].

На иконах XVIII в. часто изображали небесную сакральную сферу, насыщенную 
ангелами, в виде сияния [26]. В том же "Иконологическом описании" можно прочитать: 
"Или представляется [Бог] в виде великого сияния света немерцающего, на кое 
великое множество Ангелов, Архангелов, Серафимов, Херувимов и проч., устремив 
очи свои, с удивлением горе взирая, непрестанно хвалу и славу безначальному и 
непостижимому Божеству воспевают" [25. С. 28].

В изображениях святых ХУН-ХУШ вв. можно найти пальмовую ветвь, потир, луче
зарный венец или венец из роз и различных иных цветов. Все это — установившиеся в 
постренессансной западноевропейской эмблематике символы, проникшие в православ
ные иконы России, Греции, Сербии и других стран [27].

В эмблематике пальмовая ветвь -  знак победы (аллегорическая фигура Победы 
представляла собой деву с пальмовой ветвью в руках). Отсюда эмблематические сбор
ники указывали, что "святые или блаженные в виде юношей и дев, облаченные в 
белые и червленые одежды, изображаются с пальмовыми ветвями в руках" [25. С. 29].

Потир как главный символ Евхаристии и один из важнейших мотивов католической 
и протестантской иконографии широко применялся в эмблематике. Аллегория благо
честия представляла собой сидящую деву с потиром в руке. Аллегория христианской 
веры, которая часто встречается на русских иконах XVIII в., включала скрижали, 
Евангелие, крест и окруженный сиянием потир [25. С. 31].

На иконах того же времени Христос часто вручает святым мученикам сияющий 
венец из роз [27, илл. на С. 110, 116]. Из раздела "Краткое истолкование означения 
изображений" книги "Избранные емблемы и символы" иконописцы XVIII -  первой 
половины XIX в. могли узнать, что среди множества различных венцов, встречаю
щихся в эмблемах, венец "лучезарный, или сиянием окруженный" усваивается лишь 
"государям преставившимся" и святым угодникам Божиим [25. С. 56].

Типологический ряд всех этих примеров достаточно легко умножаем, что свиде
тельствует о том, что мастера эпохи барокко использовали эмблематические сборники 
в качестве дополнительного материала к иконописным подлинникам. Отсюда эмблема 
как малый жанр искусства барокко и сама эмблематическая символика способствовали 
активному "иконографическому диалогу" между Востоком и Западом. Особый язык
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эмблемы, в котором слово и изображение выступали в символическом единстве, 
помогал в решении той задачи, которую перед собой поставили в конце ХУ1-ХУ11 в. 
адепты нового благочестия как в мире католическом, так и в мире православном -  
укрепить положение церкви путем развития универсальных идеалов христианского 
мира.

Эмблема всегда апеллировала не только к чувству, но и к разуму. Поэтому эмблем- 
ный принцип мышления в иконописи барокко неизменно соотносился с проблемой 
усиления рационального воздействия религиозного искусства на человека. Традицион
ная для православия роль иконы в "строительстве" человека оказалась созвучна 
общим устремлениям эпохи барокко. В поствизантийской иконе ХУП-ХУШ вв. стали 
пытаться выразить не только свойственные барокко представления о многообразии 
божественного творения, но и усилить дидактическое начало соответствующим язы
ком. На службу этим дидактическому и риторическому началам создатели новой сим
волической формы иконы и поставили барочную идею эмблемного синтеза искусств.
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