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Аннотация
«Икона Христа изображает Его человеческий образ, в котором

воображается и Его Божество. Поэтому непосредственно она есть
человеческое изображение, а как таковое, она есть разновидность
портрета. И потому в рассуждении об иконе следует сначала
спросить себя, что вообще представляет собой человеческое
изображение как картина или портрет…»



 
 
 

Сергий Булгаков
Икона, ее содержание

и границы
Икона Христа изображает Его человеческий образ, в ко-

тором воображается и Его Божество. Поэтому непосред-
ственно она есть человеческое изображение, а как таковое,
она есть разновидность портрета. И потому в рассуждении
об иконе следует сначала спросить себя, что вообще пред-
ставляет собой человеческое изображение как картина или
портрет. Пожалуй, легче сначала сказать, чего он собой не
представляет. Он не представляет собой именно того, за что
его единственно принимали обе стороны в споре об иконо-
почитании: натуралистического изображения отдельных ча-
стей тела в их совокупности, так сказать, фотографического
атласа по анатомии или физиологии1. Такое понимание рав-
носильно отрицанию искусства. Искусство зрит мыслеобраз
или идею, которая просвечивает в вещи и составляет ее иде-
альное содержание или основание. В этом смысле и изобра-
жение человека, – будем условно называть его портретом, –
имеет дело, прежде всего, с идеальной формой человеческо-
го тела, с образом человечности, а затем и с индивидуаль-
ными чертами, которые мы имеем в данном образе. Порт-
рет есть художественное свидетельство об этом умном обра-



 
 
 

зе и его закрепление средствами искусства. Он изображает в
этом смысле не лицо, но лик, зримый художником, причем
это видение лика, прозираемого в первообразе или ориги-
нале, передается не в отвлеченном созерцании, но конкрет-
но, именно показуется как существующий в оригинале. По-
этому и получается его изображение, портрет данного лица.
В это портретное сходство поэтому входит одновременно и
воспроизведение отдельных черт его наружности, – его во-
лосы, фигура и т. д. (т. е. то, что обычно только и имели в ви-
ду иконопочитатели), но вместе с его духовным ликом. Было
бы ошибочно думать, что сходство заключается в волосах,
носе и бородавках, – оно простирается гораздо глубже. Глав-
ное отличие человека от всех вещей этого мира и даже от
существ мира животного заключается в том, что он духоно-
сен, его тело есть сосуд, а вместе орудие и форма живущего
в нем духа, и это единство духа и плоти нераздельно. Нельзя
изображать человека помимо этой его духоносности. И по-
этому рассматривать портретное изображение лишь как вос-
произведение членов человека и их положения, как понима-
ли обе стороны в споре об иконах, значит не только уничто-
жать искусство, но и в существе отрицать икону. Нельзя рас-
сматривать тело только как мясо и кости, отдельно от живу-
щего в нем духа: без него оно даже и не существует как те-
ло. Оно есть не только нераздельное от него вместилище и
орудие духа, но оно есть и его образ. Тело всякого человека
есть нерукотворная икона его духа, а изображение челове-



 
 
 

ка, его портрет есть искусственная, рукотворная икона этой
иконы. И в ней изображается не только тело, но и дух, жи-
вущий в теле, или, что то же, видимый телесный образ неви-
димого духа и его состояний. Разумеется, именно в этом ви-
дении лика в лице и даже в личине, и в свидетельстве о нем
в образе и заключается задача искусства 2. И в этом смысле
между фотографией, как бы ни была она совершенна, и ху-
дожественным портретом, как бы он ни был несовершенен,
существует качественная разница3.



 
 
 



 
 
 

Спас. Первая половина XV в.

Таким образом, про человеческий портрет можно сказать
словами Ареопагита, что «икона есть видимое невидимого»,
ибо в ней изображается живущий в видимом теле невиди-
мый дух. Но отсюда проистекает и основание апория порт-
рета, намечающая его границу, которая проходит притом в
двух направлениях. Во-первых, каждый портрет есть изоб-
ражение определенного индивида, в своей индивидуально-
сти отличающегося от всего человечества, как некий личный
и неповторимый его modus; но и в то же время он есть икона
человечности вообще, ибо человек есть родовое существо,
и в каждом из индивидов живет род. Апория здесь состо-
ит в невозможности точно уловить и передать это соотноше-
ние и внутреннюю грань индивида и рода и отсюда в неволь-
ном и неизбежном преувеличении той или другой стороны.
Во-вторых, каждый портрет есть икона иконы, искусствен-
ное воспроизведение нерукотворного природного образа ду-
ха, каковым является тело. В какой же степени изобразим
дух? Даже и тварный, человеческий дух, имеющий все же
божественное происхождение, как вдунутый из уст Божиих,
в богоподобии своем имеет неисчерпаемую глубину и не ис-
черпывается ни одним из частных откровений своей жиз-
ни. Следовательно, и всякая из природных икон его, будучи
каждая истинна в своей иконности, является тем не менее



 
 
 

неадекватной и неисчерпывающей. Один и тот же дух откры-
вается в разных своих состояниях и, следовательно, в разных
образах: в детстве, в юности, в старости, в падении и восста-
нии, в упадке и подъеме4. И даже отвлекаясь от различия в
проникновении художника в духовную реальность, в порт-
рете остается неизбежной одномоментность и потому одно-
сторонность. Он всегда есть pars pro toto (лат. часть вме-
сто целого), запечатлевая лишь одно из явлений феномено-
логии духа, которое он принимает за адекватный образ этого
духа. А отсюда следует неизбежная относительность вся-
кого портрета, а потому и принципиальная их множествен-
ность. Человек в жизни своей являет неисчислимое количе-
ство икон своего духа, развертывая бесконечную кинемато-
графическую ленту его феноменологии. Так и всякий порт-
рет, как бы он ни был совершенен, не является единствен-
ным и исчерпывающим, не есть прямая икона целостного ду-
ха как такового, а лишь одного из его проявлений. Однако
целостный дух ощутим в каждом своем проявлении, ибо он
неделим. Поэтому всякая икона, имея частное значение, со-
храняет в то же время и общее5.



 
 
 



 
 
 

Гурий Никитин. Спас Вседержитель. 1686 г.

Отсюда проистекает следующая замечательная черта
портрета: всякий портрет нуждается в именовании. Порт-
рет безымянный, даже при величайшем портретном «сход-
стве» (которое, конечно, относится лишь к одному опреде-
ленному моменту жизни и улетучивается от времени в си-
лу изменчивости ее), еще не имеет в себе последней закреп-
ляющей точки, которая дается именем: лишь оно доверша-
ет, удостоверяет, а потому и само входит в качестве изоб-
разительного средства в изображение. Именование соотно-
сит образ с оригиналом, икону с первообразом, оно присо-
единяет данную икону к многоиконному духу. (Подобным
образом и самое имя дается его носителю, который до это-
го наименования был многоимянен или безымянен.) В име-
ни выражается самая индивидуальность, – дух, живущий и
раскрывающийся как субъект своих состояний, во всех них
присутствующий и ни с каким из них не отожествляющий-
ся, ибо ими не исчерпывающийся. Имя есть в этом смысле
иероглиф личности, ознаменование невидимого в видимом,
а икона есть, в известном смысле, иероглиф одного из со-
стояний этой личности, ее самооткровений. Именование же
иконы означает ее включение в число явлений этого духа, ко-
торых может быть неопределенное множество. Поэтому од-
но и то же имя дается различным и многим портретам одно-



 
 
 

го и того же лица, причем все они нанизываются на него, как
на нитку, или же связуются им как бы в общей кинематогра-
фической ленте. Конечно, портрет-икона должен иметь свою
собственную убедительность и прежде именования, незави-
симо от него. Он, хотя и при неизбежной односторонности,
свидетельствует о своем оригинале: в нем содержится дей-
ствительная pars pro toto, потому что душа неразделима и
едина. Но в то же время остается и это неустранимое разли-
чие между частью и целым. Поэтому мы не чувствуем себя
успокоенно и удовлетворенно, пока изображение не получи-
ло имени, которое есть икона самого субъекта как носителя
всех своих состояний6 и, следовательно, оригинала всех сво-
их икон.



 
 
 



 
 
 

Никита Павловец с товарищами. Царь Царем, или Предста Царица.

1676 г.

Теперь обратимся непосредственно к иконе Христа. В
некоторых отношениях она не отличается от человеческой
иконы вообще. Как и последняя, она есть человеческий об-
раз, в котором открывается живущий в ней дух. В частно-
сти, отдельные иконы Христа изображают или отдельные со-
бытия Его земной жизни (например, иконы праздников, раз-
ные изображения евангельских событий), или Его образ, со-
ответствующий портретному изображению вообще. Но, ко-
нечно, те общие границы, которые имеют силу в отноше-
нии ко всякой иконе, здесь получают особенную силу. И это
относится, прежде всего, к изображению самого тела, чело-
веческого естества Спасителя. Он явил собой совершенно-
го человека, показал истинный образ человечности. Мож-
но сказать, что Его тело есть абсолютное (в смысле совер-
шенства) человеческое тело. Но всякое совершенство труд-
но изобразимо для человеческого искусства, которое распо-
лагает лишь относительными средствами, так сказать, све-
тотени и для передачи индивидуальной формы пользуется
деформацией. Ибо индивидуальность в нашем грешном ми-
ре непременно есть и деформация, относительность, некото-
рое уродство, дефективность в одном отношении и чрезмер-
ность в другом, диссонанс, ждущий разрешения. Помощью



 
 
 

гармонии диссонансов индивидуальное тело только и стано-
вится изобразимо. Но тело Спасителя в этом смысле не ин-
дивидуально, потому что оно все-индивидуально, или сверх-
индивидуально, или абсолютно-индивидуально. В его свете
нет теней, в его гармонии нет диссонансов, в его типе нет
деформации, и потому обычные изобразительные средства
искусства здесь изнемогают. Тем не менее человеку, в дан-
ном случае художнику, дано иметь свое видение Христа, и
он ищет Его образа (может быть, и вообще-то ничего другого
не ищет – сознательно или бессознательно, – изобразитель-
ное искусство). Как все-индивидуальность, лик Христов, хо-
тя и не равняется никакой отдельной индивидуальности, од-
нако все их в Себе содержит, или наоборот, в каждом че-
ловеческом лице в силу человечности его имеется причаст-
ность к человеческому лику Христову (почему и можно ска-
зать, что в сущности весь человеческий род в человечно-
сти своей имеет один лик, все-лик Христов). Этим и откры-
вается возможность подхождения к человеческому изобра-
жению Христа, хотя оно и остается заведомо неадекватно,
неизбежно принимает личную, психологическую окраску7,
но тем не менее оно в каком-то смысле своей задаче соот-
ветственно. Поэтому образ Христа всегда стоит перед глаза-
ми искусства. Его пишут как верующие, так и неверующие
(и, быть может, психология неверующих живописцев более
наглядно свидетельствует8, как глубоко в душе человека за-
ложен этот образ). Ища истинный образ человека, художник



 
 
 

невольно находит в этой человечности Христа9. Поэтому и
античное религиозное искусство, поскольку оно являло пре-
красную человечность, бессознательно творило икону Хри-
стову до Христа, и здесь оно становится в параллель с древ-
ней философией, как христианство до Христа.

Таким образом, Христос в человечности своей может
быть изображаем, как Он видим человеком чрез разнооб-
разные субъективные призмы, хотя Он и не изобразим в ис-
тине и славе Своей, ибо для этого изображающий должен
быть не только подобен и сроден, но и равен изображенному.
Однако для обоснования искусства достаточно одной этой
изображаемости, если и через нее луч Христовой человеч-
ности может быть явлен хотя бы только в отражении, как
он скользит на всех вещах и светится в ликах святых Хри-
стовых, ибо святые и в индивидуальном образе своем имеют
нечто от лика Христова (об этом ниже). Но икона Христо-
ва есть не только изображение Его совершенной человечно-
сти, но и Его Божественного Духа, икона самого Божества.
Мы уже знаем, что человеческое тело вообще не может рас-
сматриваться отдельно от духа, которого оно является вме-
стилищем, образ тела есть и образ духа. Поэтому и икона
Христова есть не только образ Его человеческого тела, како-
вым ее почитали иконоборцы, но и икона Его Божества (че-
го не уразумевали до конца и иконопочитатели, видевшие в
иконе Христовой лишь образ Его человечности, точнее, да-
же только одного Его тела). Именно в этом пункте предель-



 
 
 

но заостряется проблема иконы: как может и может ли быть
изображено Божество?



 
 
 



 
 
 

Спас Недреманное око с избранными святыми. Вторая половина XVI в.

Бог нам открывается,  – многочастно и многообразно,  –
словом, действием и в образах. Слово Божие, насколько оно
явилось человеку и «с человеки поживе», может быть и изоб-
ражаемо, хотя, разумеется, никогда не может быть адекват-
но, совершенно изображено. Однако это условие и не тре-
буется для изобразимости: для последней необходимо, что-
бы изображения воплощенного Слова, иконы Христовы, бы-
ли не пусты, имели в себе отобразившийся луч Божества.
Но это прямо вытекает из общего факта откровения Бога че-
ловеку, из сообразности Богу человека, а, следовательно, и
некоей человечности Бога. Отсюда следует, что Бог изобра-
зим для человека в этой человечности Своей. Поэтому ис-
тинный и полный постулат иконы Христовой состоит в том,
чтобы дать не человеческий только образ Христа, так ска-
зать, историческую картину-портрет, подобно другим изоб-
ражениям великих людей и исторических деятелей, на что
притязают мирские художники, верующие и неверующие, но
и образ, в котором отобразилось бы Божество Христово. В
иконе изображается Богочеловек. Но эта задача уже выво-
дит за пределы искусства в область религиозную, вернее, она
соединяет обе эти области. Она требует от иконописца не
только искусства, но и религиозного озарения, видения, а это
возможно лишь в соединении его артистической и религи-
озной жизни, т. е. на почве церковной. Таким образом воз-



 
 
 

никает иконопись как церковное искусство, которое соеди-
няет в себе все творческие задания искусства с церковным
опытом10. Икона есть произведение искусства, которое зна-
ет и любит свои формы и краски, постигает их откровение,
ими владеет и им послушно. Но она же есть и теургический
акт, в котором свидетельствуется в образах мира открове-
ние сверхмирного, в образах плоти жизнь духовная. В ней
Бог открывает себя в творчестве человека, совершается те-
ургический акт соединения земного и небесного. Поэтому
иконописание является одновременно подвигом искусства и
подвигом религиозным, полным молитвенно-аскетического
напряжения (почему Церковь и знает особый лик святых –
иконописцев, в лице которых тем самым канонизируется и
искусство как путь спасения).



 
 
 



 
 
 

Федор Зубов с товарищами. Христос. Фрагмент иконы «Вседержитель»

из иконостаса Софийского предела Смоленского собора Новодевичьего мона-

стыря в Москве

Отсюда следует и еще одна черта иконописи. Как церков-
ное искусство, оно живет не только в общей традиции ис-
кусства с его школами и вообще художественным предани-
ем, но и в церковном предании, которое выражается объек-
тивно в иконном каноне. Что же такое этот канон? Снача-
ла следует отвергнуть его ложное, извращенное понимание.
Канон («подлинник») содержит в себе, прежде всего, нача-
ло дисциплинарное, род духовной цензуры для икон, с ря-
дом требований прежде всего формального и запретитель-
ного характера. Эти цензурные требования изменчивы, со-
ответствуя характеру эпохи и уровню церковного развития.
Разумеется, не в этом состоит канон как церковное преда-
ние. Он содержит в себе некое церковное видение образов
Божественного мира, выраженное в формах и красках, в об-
разах искусства, свидетельство соборного творчества Церкви
в иконописи. В каноне содержатся как видения, т. е. опре-
деленного содержания «образы» («изводы») икон, так и ви-
дения, т. е. определенные типы и способы трактовки изоб-
ражения, символика форм и красок. Это есть как бы сокро-
вищница живой памяти Церкви об этих видениях и видени-



 
 
 

ях, соборное ее вдохновение, и, как таковое, оно есть вид цер-
ковного предания, существующий наряду с другими его ви-
дами (как-то: святоотеческая письменность, литургическое
предание и др.). На этом основании освященная преданием
икона является по-своему столь же авторитетным источни-
ком богомудрия, как и другие, вышеназванные, поэтому и
богословие, ища опоры в церковном предании, имеет право
и обязанность обращаться и к этому источнику.

«Ты еси иерей». Вторая половина XVII в.



 
 
 

Как и все вообще церковное предание, иконный канон не
должен быть понимаем как внешнее правило и неизменный
закон, который требует себе пассивного, рабского подчине-
ния, почему и задача иконописца сводится лишь к копиро-
ванию подлинника. Такое «старообрядческое», законниче-
ское понимание канона, во-первых, неисполнимо, а во-вто-
рых, ложно. Оно неисполнимо и утопично, потому что копи-
рование (если только оно не является ремеслом, которое во-
все не есть копирование, а лишь более или менее грубое ис-
кажение или даже пародирование) есть художественно-твор-
ческий акт, в котором копирующий воспроизводит в себе,
оживляет и вместе вживается в творчество мастера. Потому
и художественное копирование есть творчество, отмеченное
печатью индивидуальности. Возьмем для примера Троицу
Рублева. Конечно, она может быть художественно повторяе-
ма, но это и будет, строго говоря, не копия, а нахождение со-
временными средствами и в современном сознании однажды
найденного мастером. Разумеется, искусство, которое может
соглашаться и находить для себя достойным и даже важным
такое повторение в свободном и искреннем творческом ак-
те, не может унизиться до того, чтобы себя одним лишь та-
ким повторением ограничить и исчерпать. Оно этого даже
просто и не может, потому что природа искусства есть твор-
ческая свобода, а не копирование, которое для него если и
возможно, то также лишь в качестве проявления этой свобо-



 
 
 

ды. Оно движется непрестанно, ибо живет. Превратить ис-
кусство в одно лишь копирование невозможно, истинное же
копирование произведений искусства для неискусства, для
ремесла не дано. Таким образом, единственным ресурсом
старообрядческого отношения к иконному оригиналу явля-
ется лишь цветная фотография. Конечно, она получает те-
перь весьма важное значение для истории искусства и его
популяризации, но она не может стать заменой иконописи.
И во всяком случае явилось бы явным свидетельством всей
утопичности старообрядческого отношения к иконе, если бы
оказалось, что оно замыкает все возможности иконописания
в фотографическое воспроизведение некоторых, допустим,
классических подлинников. Это было бы вместе с тем и идо-
лопоклонством по отношению к этим подлинникам, кото-
рые одни только якобы обладают качеством иконности. Но
ограничивать задачу искусства простым копированием су-
ществующих подлинников, кроме того, и религиозно ложно,
ибо этим извращается идея церковного предания. В частно-
сти, в том, что касается религиозного содержания той или
иной иконы, то уже история иконы свидетельствует, что в
Церкви существует своеобразная жизнь иконы. В этой жиз-
ни одни темы, или изводы, икон известного содержания вы-
носятся на поверхность, другие выходят из употребления, но
во всяком случае возможное содержание иконы никогда не
может считаться исчерпанным или не допускающим измене-
ния или приращения. В частности, достаточно указать, что



 
 
 

уже прославление новых святых приносит новые иконы. То
же самое делает прославление новых чудотворных икон, не
имевших дотоле известности и распространения. Далее важ-
но установить и то, что, хотя наличие икон известного со-
держания в Церкви служит уже свидетельством церковного
предания в пользу известной церковной достоверности и ав-
торитетности их содержания11, тем не менее принципиаль-
но возможны, – да и непосредственно возникают, – новые
иконы нового содержания. Жизнь Церкви никогда не исчер-
пывается прошлым, она имеет настоящее и будущее, и все-
гда равно движима Духом Святым. И если духовные виде-
ния и откровения, засвидетельствованные в иконе, возмож-
ны были раньше, то они возможны и теперь, и впредь. И
это есть лишь вопрос факта, проявится ли творческое вдох-
новение и дерзновение на новую икону. Разве не было та-
ким же дерзновением деяние преп. Андрея Рублева, кото-
рый начертал на иконе свое видение Св. Троицы12, коснув-
шись тем самым самого сокровенного и священного предме-
та христианской веры? Разве не была подобным же вдохно-
венным дерзанием икона св. Софии Новгородской или раз-
ные космические иконы Богоматери? Заранее старообрядче-
ски запретить новые иконы означало бы просто умертвить
иконопись (и косвенно поощрить либо идолопоклонческое,
либо ремесленное отношение к иконе). Но даже оставляя в
стороне вопрос о возможности новых икон, следует помнить,
что и старые иконы неизбежно пишутся всегда по-новому.



 
 
 

Дело в том, что типы или подлинники суть лишь абстракт-
ные схемы, для которых, хотя и имеются художественные об-
разцы, но, конечно, не бесспорного или, по крайней мере, не
единственного типа. А в искусстве имеет значение не толь-
ко что, но и как. Исполнение данного типа или подлинни-
ка, если оно не есть внешне-ремесленническое, но религиоз-
но-художественное, является творческим его восприятием,
самостоятельной трактовкой, а чрез то вариантом или изме-
нением, и притом, что всего важнее, даже не намеренным,
но непроизвольным и неизбежным. Канон есть не внешний
закон, который здесь и невозможен, но внутренняя норма,
которая действует силой своей убедительности и в меру этой
убедительности. В этом иконописный канон не отличается от
всего церковного предания, которое также не есть внешний
закон, но творчески живет, непрестанно обновляясь и обога-
щаясь в этом обновлении. Так же живет и иконописный под-
линник. Так как и он не есть закон, но соборное видение, то в
это соборование включается и всякий член Церкви, который
относится к подлиннику не с самочинием, но творчески. И
чрез накопление этих бесконечно малых изменений возни-
кают новые подлинники, осуществляется жизнь предания в
иконном каноне13.



 
 
 



 
 
 

Троица Ветхозаветная. Середина XVI в.

Канон имеет еще значение для соблюдения того аскетиз-
ма в иконном изображении, которому противоречит натура-
лизм (так называемое фряжское письмо). Стиль иконы та-
ков, что он диаметрально противоположен идеалу апелле-
совских яблок, изображению самой непосредственной телес-
ности (к чему странным образом сводят икону отцы-иконо-
почитатели). В иконе не должно быть ничего действующего
на чувственность или даже только вызывающего образы чув-
ственного мира. Хотя икона есть мыслеобраз мира и челове-
ка, но он берется настолько за-мирно, что иконное изобра-
жение для чувственного восприятия оказывается абстракт-
но-схематичным, засушенным, мертвым. В нем не слышится
голосов этого мира и нет его ароматов. Мы находимся здесь в
бледном царстве гетевских «матерей» (вторая часть Фауста),
как бы в ином, горнем мире с разреженным воздухом. Это
не мешает, а вернее даже содействует идеальному реализ-
му иконы, а также и высокой художественности ее символи-
ки, композиции, ритма, красок. Но все эти образы плотско-
го бытия, так сказать, дематериализованы, взяты как бы вне
их осуществления в плоти мира. И в этом главное отличие
и даже противоположность православного иконного письма
(а также и его художественного прототипа в египетской ико-
нографии и античной скульптуре) от западного натурализ-
ма ренессанса. Отсюда же и личные изображения, утрачи-



 
 
 

вая портретный характер, превращаются в «подлинники». В
этом состоит и отличие религиозной картины из жизни Хри-
ста от его иконы14.

Тем не менее наличие и оправданность канона свидетель-
ствует о том, что икона Христа (а далее, по связи с ней, ко-
нечно, и другие иконы) есть не только творение искусства с
индивидуальным его характером, но и узрение церковное с
его соборной природой, в которой личность не умирает, но
включается в высшее соборное многоединство Церкви. По-
этому можно в известном смысле сказать, что икона Христа,
хотя она и пишется отдельным художником, собственно при-
надлежит Церкви. Эта принадлежность раскрывается с но-
вой стороны в освящении иконы.

1931
 

Примечания
 

1 Помимо многочисленных (отчасти приведенных выше)
суждений в святоотеческой письменности, в апологии ико-
нопочитания, читанной на шестом деянии VII Вселенского
собора дьяконом Епифанием, мы также читаем: «Икона по-
добна первообразу не по существу, а только по напоминанию
и по положению изображенных членов. Живописец, изобра-
жающий портрет какого-либо человека, не домогается изоб-



 
 
 

разить душу» (Д. 223).
2 Поэтому, конечно, совершенно неверно только что при-

веденное суждение, высказывавшееся на VII Вселенском со-
боре, что «живописец, изображающий портрет какого-либо
человека, не домогается изобразить его душу». Насколько же
это верно, то он просто не художник.

3 Фотография может иметь значение для художника как
восполнение непосредственно видимого человеческим гла-
зом, а, сверх того, может включать в себя и художество, вы-
ражающееся в умелом взятии, так что само фотографиро-
вание оказывается особым художественным средством, как
бы палитрой и кистью в руках умелого мастера. Противопо-
ставляя фотографию искусству, мы имеем в виду отличить
пассивно-отобразительное, натуралистическое воспроизве-
дение моментального состояния предмета активно-созерца-
тельному его видению и изображению.

4 В этом смысле и про тварный, человеческий дух можно
сказать, что он имеет усию и энергии, между собой отлича-
ющиеся, но и тожественные.

5 Здесь напрашивается на сопоставление, как совершает-
ся откровение Божественного и тварного духа. Божествен-
ный дух имеет абсолютную и адекватную икону своего суще-
ства, – это есть Божественная София. Совершенному духу
свойственна полнота и актуальность жизни при совершен-
ной ее неподвижности и неизменности. Это есть actus purus,



 
 
 

который принадлежит вечности. Напротив, всякий тварный
дух в жизни своей раскрывает себя самого в своем богоподо-
бии в бесконечном процессе, становлении, и поэтому всему
его бытию присуща софийность и непрестанное ософиение,
однако же не сама София в неизменной вечности своей.

6 Развитие этой мысли относится уже к учению об имени,
к богословию имяславия. Философские основы имяславия
изложены мной в специальной работе об имени вообще и об
Имени Божием (рукопись). См. первую главу исследования
по-немецки в: Festgaben an Mazaryk 1930: Was ist das Wort?

7 Из истории иконографии известно, что лик Христов в
иконном изображении принимает, например, национальные
черты, даже если они и не выражены внешне и грубо: есть
образы греческого, русского, западного (и в нем итальянско-
го, немецкого, голландского и т. д.) типа.

8 Ср. например, признания Крамского о том, как он писал
своего «Христа в пустыне».

9 Эту черту лика Христова – Его всечеловечность, и в этом
смысле как бы ординарность и безличность, в действитель-
ности же показующую глубину и содержательность каждого
лица, выразил Тургенев в своем замечательном стихотворе-
нии в прозе «Христос».

10 Этого не разумеют иные художники, которые, владея
мастерством, легко берутся за иконописание, не задаваясь
мыслью о религиозной стороне этого дела. И еще более этого



 
 
 

не разумеют многие православные, которые при полном от-
сутствии художественного мастерства, воодушевляясь лишь
благочестием, берутся писать иконы (хотя им в голову не
могло бы прийти взяться за картины ввиду их полной худо-
жественной беспомощности). К этому присоединяется еще
ремесленное изготовление икон «богомазами» разного типа,
которое, удовлетворяя потребностям масс, представляет со-
бою тем не менее бич для иконописания как искусства. Этим
и объясняется тот кризис иконы, который наступил во всем
мире и в России еще задолго до революции. Икона как твор-
чество есть самый высокий и трудный род церковного искус-
ства – вот что надлежит одинаково ведать и беспечным ху-
дожникам, и ремесленным богомазам.

11 Однако церковные деятели, к сожалению, умеют не счи-
таться с этим, если те или иные иконы не соответствуют их
предубеждениям. Явный пример этого мы имеем в отноше-
нии влиятельных церковных кругов к древним и чтимым, во
всяком случае облеченным авторитетом церковного преда-
ния, иконам Софии Премудрости Божией среди современ-
ных софиеборцев.

12 Известно, что икона Св. Троицы Рублева тем отлича-
ется от сродных икон этого типа, что в ней устранены фи-
гуры Авраама и Сарры, принимающих и угощающих трапе-
зой своих неведомых посетителей. Таким образом, то, что
было скорее изображением одного эпизода из ветхозавет-
ной истории, у преп. Андрея стало открытой и дерзновен-



 
 
 

ной иконой Пресв. Троицы. На этом примере, может быть,
всего нагляднее можно увидать, каким образом иконописец,
считаясь с традицией, в то же время ее творчески изменя-
ет, а тем самым он своим творчеством влагается в церков-
ное предание. То, что изначала могло явиться смелым нов-
шеством, для нас сейчас является уже каноном, правиль-
ное отношение к которому сам преп. Андрей установляет
своим собственным примером, впрочем, не единственным.
Археологический очерк об иконах Св. Троицы см. в изда-
нии Seminarium Condacovianum [II]: Н. Малицкий. К истории
композиции Ветхозаветной Троицы. Прага, 1928.

13 За пределы нашей задачи выходит ближайшее раскры-
тие смысла иконного канона с его художественной (компози-
ционной и живописной) стороны и некоторых основных черт
иконного письма (отсутствие третьего измерения, обратная
перспектива и пр.). Этот предмет еще ждет своего компе-
тентного религиозно-художественного исследователя, кото-
рый бы раскрыл религиозный смысл художественной симво-
лики иконы, ее, так сказать, феноменологии и языка. До сих
пор эта задача заменялась или истолкованием богословского
содержания иконы, или старообрядчески-эстетическим их
регистрированием, или же археологией.

14 С точки зрения дематериализации, устранения всяче-
ского натурализма в иконе специфические трудности суще-
ствуют для скульптурных изображений, которые принципи-
ально могут быть допустимы на основании общих определе-



 
 
 

ний VII Вселенского собора и издревле преобладают в прак-
тике западной Церкви, хотя никогда не были исключены из
употребления и в Церкви восточной, в православии. Уже на-
чать с того, что скульптура во всяком случае имеет дело с
тремя измерениями, от которых иконопись освобождается
плоскостным изображением. Вместе с тем самая осязатель-
ность форм уже натуралистична, и эта черта усиливается
еще, когда статуи облачаются в одежды. Однако и скульпту-
ра, не утрачивая своей трехмерности, может находить в сво-
их художественных средствах возможность идеализации об-
разов, которая освобождает их от плотяности натурализма.
Это мы имеем по-своему уже в античном искусстве, еще бо-
лее в христианском искусстве Средних веков, и, конечно, это
не остается исключено и для современности.


