
1672

При цитировании этой статьи ссылка на doi обязательна

©
 N

O
TA

 B
E

N
E

 (О
О

О
 «

Н
Б-

М
ед

иа
»)

 w
w

w
.n

bp
ub

lis
h.

co
m

DOI: 10.7256/1999-2793.2014.11.13368

ЭСТЕТИКА

Эстетика возвышенного  
и канон в позднеантичном  
и византийском искусстве

а.в. Беликов             DOI: 10.7256/1999-2793.2014.11.13368

Кризис позднеи�  империи затронул все сто-
роны жизни граждан Рима. Разочарование 
в старых богах и пантеонах и поиск но-
вых духовных ориентиров сопровождался 

ощущением оскудения философских систем, го-
сподствовавших с классического времени. Разноо-
бразные восточные мистические учения сделались 
чрезвычаи� но популярны по всеи�  империи. Митра-
исты, герметисты, гностики, орфики, почитате-
ли Изиды, христиане жили и проповедовали свое�  
вероисповедание на фоне заката традиционных 
римских культов и римских ценностеи� , многие из 
этих учении�  причудливым образом соединялись 
с философскими школами, порождая такие явле-
ния как гностицизм. Чрезвычаи� ная популярность 
мистических культов на фоне римского рациона-
лизма есть убедительное свидетельство актуали-

зации духовного созерцания и его секуляризации. 
Мистическии�  опыт перестал быть уделом исклю-
чительно жреческои�  профессии и приобрел мас-
совыи�  (и в основном простонародныи� ), характер. 
Массовыи�  характер этого опыта неожиданно стал 
важным политическим и культурным фактором 
жизни империи. Просвещенного римлянина эта 
непосредственность общения с Творцом шокиро-
вала. Яростныи�  критик христианства, рационалист 
Цельс пишет: «Евреи и христиане кажутся мне 
стаей летучих мышей или муравьев, выползающих 
из своей дыры, или лягушками, устроившимися воз-
ле своего болота, или же червями, скопившимися 
в болотной грязи и рассуждающими друг с другом: 
“Именно нам Бог возвещает о ходе всех вещей; ему 
нет никакого дела до всего остального мира; он за-
бросил небеса и землю, предоставив их самим себе, 

Аннотация. Вопрос о культурных и мировоззренческих причинах возникновения христианского искусства 
в позднеантичное время представляет собой и поныне малоизученную проблему. Истоки возникновения 
такого уникального явления как изобразительный канон, который определил самобытность византийско-
го искусства также остаются во многом неизвестны, на фоне сравнительной изученности канонического 
искусства. Статья затрагивает проблемы художественного освоения эстетического и духовного опыта 
в раннехристианскую и византийскую эпоху. Рассматривается проблема возникновения эстетических кон-
цепций и трансформация художественных канонов, смена эстетического модуса, отказ от идеи прекрас-
ного и замена его идеей возвышенного. Особое внимание посвящено изучению путей и способов реализации 
анагогического опыта в искусстве и рассмотрению места творческой фантазии как особой формы эсте-
тического опыта, суть которого заключается в способности человека усилием воли увидеть в уме образ, 
не являющийся воспоминанием реального. Специфика проблемы, лежащей на стыке эстетики, теологии, 
культурологии и искусствознания диктует необходимость применения междисциплинарных методов с 
привлечением максимально широкого круга источников. Канон предстает как набор правил и рекоменда-
ций, обеспечивающих художественную фиксацию специфического для восточного христианства духовно-
мистического опыта, называемого анагогическим. Канон выступает как механизм, регламентирующий 
работу творческого воображения мастера-иконописца. Само воображение определено как специфическая 
форма мнимого пространства, в котором и получают визуальное оформление, становятся образами 
умозрительные категории, постижение которых является целью и смыслом анагогического опыта.
Ключевые слова: византийский канон, икона, мистический опыт, фантазия, эстетический опыт, символ, 
художественный образ, возвышенное, миметическое изображение, анагогия.
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Эстетика

принципиальнои�  декларациеи�  свободы являются 
массовые добровольные мученичества ранних хри-
стиан в эпоху до миланского эдикта 313 г.

В описанном духовном контексте логическии�  
материализм Парменида утрачивает свою власть 
над мышлением, ведь принципиальная констатация 
свободы человеческои�  души обуславливает ее�  раз-
рыв с законами материального мира. Человек, раз-
умеется, не полностью свободен, пребывая в теле, 
как в темнице, о чем напоминает Климент Алексан-
дрии� скии� , законы материальности более не власт-
ны над ним, сама идея долженствования природно-
го закона над душои�  утрачивает свою власть. Мысль 
как деи� ствие души более не единосущна предмету, 
она дематериализуется, не нуждаясь более ни в ато-
мах, ни в стихиях. Мысль отныне причастна горнему 
миру, она теперь единосущна эи� досам.

Такими были обстоятельства, в которых рожда-
лось новое искусство. Новыи�  духовныи�  опыт требо-
вал освоения, оформления. Результатом стало воз-
никновение новых эстетических концепции�  и нового 
искусства, при этом развитие философии и изобрази-
тельности часто шло параллельно, независимо друг 
от друга. Художественная практика, будучи отраже-
нием непосредственно мистического опыта, часто 
опережала в своем развитии теологические и фило-
софские концепции. Следует особо отметить прин-
цип нераздельности эстетического и мистического 
опыта, которыи� , возникнув в позднеантичное время, 
стал основои�  византии� скои�  эстетики.

Рождение новои�  философскои�  теории образа, 
а с неи�  и нового канона связывается с актуализа-
циеи�  переживания вознесенности, напряженным 
религиозным поиском первых веков новои�  эры, ко-
торыи�  повлек за собои�  смену всех культурных до-
минант и эстетических приоритетов. Вместе с ним 
актуализировалось и понятие возвышенного как 
особого способа передачи Божественного. Поня-
тие возвышенного известно с античного времени, 
однако в первые века н.э. оно совершенно не свя-
зывалось с областью пластических реме�сел-технэ. 
Возвышенное относилось к области мусических 
искусств: трагедии, поэзии, музыке и связывалось 
с аристотелевои�  интерпретациеи�  катарсиса как 
очищения через сопереживание, которое, в свою 
очередь, восходит к элевсинским мистериям.

Христиане противопоставили собственныи�  ду-
ховныи�  опыт всему конгломерату позднеантичнои�  
культуры. Это противопоставление первоначально 
сводилось к эстетике отрицания. В III веке появился 
трактат «О возвышенном», приписываемыи�  Лон-

чтобы всецело заняться нами”»1. Эта насмешка над 
религиознои�  восторженностью христиан на деле 
обнажает страшное, космическое одиночество са-
мого блестящего ритора эпохи, профессионально-
го философа-скептика, товарища Лукиана. Истоки 
этого ощущения следует искать в раннеантичных 
синкретичных еще представлениях о природе ве-
щеи� . Дело в том, что древнеи� шие античные фило-
софские школы развиваются в общем ключе пред-
ставления о единстве принципов управляющим 
мышлением и объективнои�  реальностью. Понятие 
«логос» описывает этот принцип. Единство и со-
причастность мысли мыслимому составляет осно-
ву античнои�  логики со времени Парменида. Логос, 
господствующии�  над универсумом также осущест-
вляет свою власть и над человеком. Обстоятель-
ства и перипетии человеческои�  жизни развива-
ются с последовательностью и неотвратимостью 
физических законов. У Гераклита душа человека 
также включена в круговорот обращающихся сти-
хии� . И сама душа у античных мыслителеи�  вполне 
материальна, атомарна хоть и составлена из тон-
кои�  «эфирнои� » материи. Художественныи�  образ 
этои�  неизбежности «ананке» мы находим еще у 
гомеровских героев, например когда речь идет об 
Ахилле. Платон в «Государстве» упоминает о том, 
что между колен Ананке, богини неотвратимости, 
вращается веретено – мировая ось.

Возмущение Цельса объяснимо, – ведь для 
античного философа предел возможностеи�  – бес-
страстное принятие неизбежности, и даже боги по-
корны судьбе. Фатум даже наимудреи� шего ставит в 
трагичное положение бычка из детского стихотво-
рения «доска моя кончается, сеи� час я упаду». Хри-
стианское упразднение этои�  неизбежности выгля-
дит совершенно непростительным панибратством 
для римского мыслителя.

Опыт Спасителя совершенно изменяет саму ос-
нову организации мышления. Христос-Логос как меч 
острыи�  прорезывает реальность жизнеи� , доселе ор-
ганизованных и упакованных в аккуратные соты ин-
дивидуальных судеб. Непосредственное богообще-
ние в эпизоде с молением о Чаше и последовавшии�  
добровольныи�  крест совершенно отличают Христа и 
от Сократа и от Орфея, пребывавших в оковах предо-
пределенности. Христос свободен, и смерть – тор-
жествующии�  голос этои�  свободы. Собственно такои�  

1 Origene. Contra Celsum IV, 23. (Цит. по: Аман А.-Г. Повсед-
невная жизнь первых христиан 95-197. М.: Молодая Гвар-
дия-Палимпсест, 2003. С. 141).
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Живописные изображения Климент вслед за Пла-
тоном делит на два типа: истинные и ложные. Ми-
метические изображения предстают обманками-
идолами: «Искусство обманывает и обольщает 
[...], увлекая если не к любви, то во всяком случае к 
уважению и почитанию статуй и картин» (Кли-
мент. Протрептик. IV)5. Такои�  религиозныи�  пуризм, 
идущии�  от христиан апостольского века, часто сво-
дился к полному отрицанию изобразительного 
искусства, замене его системои�  более или менее 
условных знаков и эмблем типа винограднои�  лозы, 
креста, якоря, рыбы. В ходу у ранних христиан так-
же были некоторые буквы греческого алфавита, 
nomena sacra, различные монограммы. Христиане 
также активно использовали аллегорические изо-
бражения вроде Орфея или Доброго Пастыря для 
обозначения Христа. Аллегории и эмблемы были 
в ходу вплоть до Трулльского собора 691 года, 
82 правило которого обязало изографов писать 
Спасителя в образе человека. В то же время иконо-
борцы VIII в. только такие изображения дозволяли 
для размещения в церквах.

Развитие идеи знака иде�т от восточных тра-
диции� , аллегория – хорошо известныи�  античности 
прие�м, – эти принципы использовали в свое�м ис-
кусстве художники катакомб. Сравнение образов 
из христианских катакомб с помпеи� скои�  живопи-
сью IV стиля, о которои�  шла речь выше, позволяет 
отметить одну чрезвычаи� но важную тенденцию. 
Отказавшееся от мимесиса в пользу творческои�  
фантазии, языческое искусство пленительно пре-
красно, в то время как фрески катакомб будто 
намеренно отказываются быть красивыми, язы-
ческие фрески туманны и неясны, христианские 
предельно настроены на максимальную ясность, 
искусство Помпеи�  пространственно иллюзорно, 
многие фигуры катакомб помещены на выбелен-
ном, будто раскале�нно-выжженом фоне. Эти раз-
личия обозначают наметившуюся смену модуса, 
резко обособившую христианское искусство от 
современного ему искусства язычников задолго 
до возникновения любых художественных правил 
этого нового искусства.

Смена эстетического модуса, отказ от идеи 
прекрасного и замена его идееи�  возвышенного 
имеет следствием фундаментальное изменение ис-

5 Пропретрик, гл. 4. Цит. по: Климент Александрийский. 
Увещевание к язычникам / Пер. А.Ю. Братухина. СПб.: Изд-
во РХГИ, 1998. 208 с.

гину, ритору I века. В этом трактате впервые явно 
прослеживается противопоставление возвышенно-
го и прекрасного. Ритор сопоставляет ораторские 
мелисмы, придающие речи изящество, и возвышен-
ное в словах оратора, которое видится как «отблеск 
величия души», и может проявляться и в молчании. 
Современник псевдо-Лонгина, Августин связывает 
древнее понятие катарсис с темои�  нравственного 
перерождения личности2. Нравственное представ-
ляется «истинной красотой» и, по выражению Кли-
мента Александрии� ског3, возвращением утрачен-
ного в грехопадении подобия, о котором писал еще�  
Филон. Такая возвышенная нравственная красота 
часто напрямую противопоставляется телеснои� . 
Так, Тертуллиан, рассматривая кенозис, говорит о 
невзрачном телесном облике Спасителя4 букваль-
но понимая forma servi из Послания филиппии� цам. 
Скрытое Божественное достоинство Христа проти-
вопоставляется явному телесному великолепию 
языческих идолов. В соответствии с этои�  концепци-
еи�  именно человек, нравственно очистившии� ся че-
рез подражание Христу, становится подлиннои�  Его 
иконои� . Так рассуждали большинство апологетов.

Среди христиан из язычников очень рано, 
уже с I в. появляются сторонники платонизма. 
Связь позднего платонизма с мистическими уче-
ниями Востока обеспечила приток платоников в 
число христиан. Особенно привлекательным для 
платоников было монотеистическое учение. Де-
ятельность Филона представляет одну из первых 
попыток совмещения философского аппарата пла-
тонизма с монотеистическим религиозным учени-
ем. То, что осталось теориеи�  у Плотина, с успехом 
стало реальностью для последователеи�  апостола 
Павла. Он и Иоанн Богослов первыми применяют 
терминологию платоников в своих вероучитель-
ных текстах. Раннехристианские апологеты из 
платоников разочарование в мимесисе совмести-
ли с платоническим учением об изображении как 
о подобии подобия и, в итоге вовсе отказались от 
использования образов в религиознои�  практике.

Александрии� ски мыслившие апологеты тол-
ковали изобразительность в платоновом ключе. 

2 Ratzinger J. Volk und Haus Gottes in Augustins Lehre von der 
Kirche. München, 1954. S. 41.
3 Бычков В. В. Эстетические взгляды Климента Алексан-
дрийского // ВДИ. 1977. № 3. С. 81.
4 Тертуллиан (De Carne Christi. 9). (Цит. по: Тертулли-
ан. Апология. М.: АСТ. 2004. (http://www.biblestudy.ru/lib/
patrologia/27383-apologiya-tertullian)).
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ния. Хотя некоторые образы катакомб имеют свою, 
совершенно особую выразительность, сама ло-
гика репрезентации катакомбных изображении�  
все�  еще подчинена канонам античного искусства. 
Фрески катакомб – это изображения, не имеющие 
еще анагогическои�  функции, хотя и являющиеся 
убедительными свидетельствами мистического 
опыта первых христиан и наиболее ранними при-
мерами искусства, развивающегося в модусе воз-
вышенного. Ничего подобного античное искусство 
не предполагало. Эстетическии�  поиск платоников, 
главных античных теоретиков идеального обра-
за, всегда упирался в непреодолимость границы 
между миром идеи�  и миром вещеи� . Христианство 
сумело преодолеть границу дольнего и горнего 
через идею встречного движения человека и Бога, 
выраженного в идеях теозиса и кенозиса. Способ-
ность вневременного и внепространственного Бо-
жества к умалению и помещению себя в систему 
пространства-времени дольнего, делает самого 
человека совершенным образом Бога и формиру-
ет теоретическую базу для возникновения иконы. 
Икона становится не просто изображением, возво-
дящим ум к духовным сущностям, но и носителем 
возвышенного, окном и оком горнего в дольнем.

Кризис аристотелева мимесиса, доминиро-
вавшего в изобразительном искусстве со времени 
эллинизма, был вызван неприспособленностью 
принципа отображения для передачи духовного 
опыта. При всем потрясающем богатстве изобра-
зительных возможностеи�  античного искусства, его 
выразительные возможности ограничивались ху-
дожественнои�  передачеи�  душевных, психических 
состоянии� . Духовныи�  опыт, однако, обозначает 
нечто большее, и от изобразительности требуется 
нечто большее, чем отражение психического со-
стояния, ведь в опыте духовного созерцания че-
ловек, соединяясь с Всевышним, превышает себя. 
Духовныи�  опыт в позднеантичное время не был 
явлением исключительным, и сконцентрирован-
ным лишь в границах христианскои�  общины. По-
этому сопутствующее этому опыту разочарование 
в миметическом искусстве и поиск новых вырази-
тельных средств также были предметом интереса 
самых различных групп, школ и течении� . Важно 
отметить, что поиск выразительных средств в ис-
кусстве, в отличии от поиска изобразительных 
средств является уделом не столько художника-
практика, сколько задачеи�  теоретика. Грекоязыч-
ная интеллектуальная элита позднего Рима зани-
малась интенсивным поиском новых источников 

кусства на самом его глубинном уровне. Дворжак6, 
сравнивая христианское катакомбное искусство 
с современными ему языческими памятниками, 
обнаруживает это фундаментальное отличие и от-
носит его к области «художественных намерении� ». 
Если ранее художник, берясь за кисть, стремил-
ся сделать изображение красивым, таким, чтобы 
деи� ствие этои�  красоты увлекало зрителя и удер-
живало его внимание на предмете, теперь целью 
мастера было сделать зрителя свидетелем созер-
цания Того, кто превышает любую земную красоту, 
будучи самим подателем красоты и блага. Все�  это 
не может быть выражено ни с помощью античного 
механизма аллегории, ни с помощью египетского 
механизма священного знака-иероглифа, ни чем-
либо в структуре греко-римского канона.

Будучи первым обращением христианского 
искусства к теме возвышенного, фрески катакомб 
II-III вв. отличаются и от современного им языче-
ского искусства, и от классическои�  иконы. Это от-
личие лежит в функциональнои�  области. Отличие 
от античного искусства состоит в том, что эти фре-
ски уже в топологии своеи�  представляют собои�  
свидетельство горнего. Конечно фрески катакомб 
возникли не в пустоте. В значительнои�  степени 
они наследуют эстетическую парадигму современ-
ных им восточных образов, в частности пальмир-
ских погребальных изображении� , о которых С. Аве-
ринцев сказал: «ближневосточные ваятели первых 
веков нашей эры, нащупавшие в пределах античного 
искусства скульптуры новые, неантичные возмож-
ности экспрессии, начали просверливать буравом 
зрачки своих изваяний, глубокие и открытые, как 
рана....изваяние, по своей внутренней форме – уже 
икона: тело – только подставка для лица, лицо – 
только обрамление для взгляда, для экспрессии про-
буравленных и буравящих зрачков»7.

И все же, образы катакомб, хотя и включали 
в себя набор черт характерных для каноническои�  
иконы, главную функцию иконы не выполняли. 
Они не подразумевают молитвенного общения, 
то есть не являются иконами в современном по-
нимании, поскольку смысл изображения в христи-
анскои�  эстетике мыслится в первую очередь через 
призму реального непосредственного богообще-

6 Dvořák M. Kunstgeschichte als Geistesgeschichte 
(«Katakombenmalereien. Die Anfänge der christlichen Kunst»). 
München, 1924. S. 3-40.
7 Аверинцев С.С. Поэтика ранневизантийской литерату-
ры. СПб: Азбука-классика, 2004. С. 66.
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стратов актуализация идеи фантасии вызвала к 
жизни инои�  тип эстетического мышления. До на-
шего времени дошло искусство такого типа – оно 
относится к кругу помпеи� скои�  живописи IV сти-
ля, с ее�  эфемерными пеи� зажами, фантастическои�  
архитектурои� , странными, подчас гротескными 
персонажами, как будто увиденными во сне. Живо-
пись этого времени часто называют позднеантич-
ным «импрессионизмом». И все�  же, это искусство 
основано на принципах классическои�  эстетики с 
идееи�  подражания прекрасному. Дополненное эл-
линистическои�  идееи�  подражания природе, это 
миметическое искусство даже дальше от платоно-
вои�  трактовки иконического, чем живопись Зевк-
сиса. Для Флавия Филострата природа (фюзис) 
первична. Образы-впечатления реальных вещеи�  
комбинируются в сознании художника, приобрета-
ют новые подробности, приукрашиваются и затем 
становятся художеством. Несмотря на увеличение 
роли сознания в творческом процессе, в основ-
ном искусство II-III вв. остае�тся тектоничным, 
телесно ориентированным, пространственным, 
многоплановым по своеи�  структуре. Рожде�нная 
в языческои� , даже антихристианскои�  среде идея 
φαντασί�α соединилась с идееи�  творческои�  воли. 
Очень скоро фантасия становится частью эстети-
ческои�  парадигмы иконы. Экфрасис Хорикия из 
Газы, христианского писателя VI в., описывающии�  
росписи церкви Св. Георгия в Газе, приводит сцену 
Благовещения: «Крылатое существо только что 
сошло с небес по фантазии художника и пришло к 
той, которая будет матерью без мужа»11. Газскии�  
ритор прямо указывает на фантасию как на источ-
ник творческого замысла. Позднее в христианском 
каноне идея фантасии занимает место, предусмо-
тренное в античном каноне представлением об 
акривии, когда канон дозволяет художнику, и даже 
провоцирует его на небольшие отклонения от схе-
мы, своеобразную авторскую трактовку образа.

Однако сама по себе творческая фантазия не 
могла стать фундаментом нового искусства. Фанта-
зия индивидуальна по природе, в то время как ми-
стическии�  опыт имеет общинныи�  характер. Задача 
передачи этого опыта требует формирования обще-
принятого художественного языка. Новая эстетика 
потребовала замены всеи�  структурно-конструктив-
нои�  модели искусства, что выразилось, в первую 
очередь, в преодолении границ аллегории и форми-

11 Цит. по: Mango C. The art of the Byzantine Empire 312-
1453. New Jersey, 1972. P. 60-68.

художественного творчества, лежащих за преде-
лами чувственного восприятия, эстемы, о недо-
стоверности которои�  шел разговор еще со времени 
досократиков. В эпоху Северов впервые возникает 
понятие для обозначения эстетического опыта, 
суть которого заключается в способности человека 
усилием воли увидеть в уме образ, не являющии� -
ся воспоминанием реального. Такого рода опыт 
не имеет аналогов ни в иудеи� скои�  традиции, для 
которои�  характерно более или менее спонтанное 
пророческое визионерство, ни в античнои�  тради-
ции, которая связывает идеальное иконическое 
искусство с гармониеи�  математически рассчи-
танных числовых пропорции� . Флавии�  Филострат, 
теоретик искусства из круга императрицы Юлии 
Домны, жены Септимия Севера, жившеи�  на пороге 
II-III вв., размышляя в рамках идеи трансформации 
второго типа аристотелевои�  типологии мимесиса, 
и следуя при этом Сексту Эмпирику, из лексикона 
Гомера извлекает понятие «φαντασί�α»8, которую 
он восхваляет, называя «более мудрым творцом, 
чем подражание»9 и предлагает ее в качестве осно-
вы для трансформации всеи�  сферы пластического. 
Размышляя в рамках идеи трансформации второго 
типа аристотелевои�  типологии мимесиса Флавии�  
Филострат со ссылкои�  на Гомера описывает такое 
психическое явление как φαντασί�α, которую он 
восхваляет: «…работа воображения, <…> она куда 
искуснее подражания, ибо подражание создает 
лишь виденное, а воображение – еще и невиданное, 
творя возможные, хотя и небывалые образы. Под-
ражанию частою помехою бывает изумление, а 
воображению нет помехи, ибо не смутят его соб-
ственные мечтания»10. (VI, 19).

Хотя античность со времени создания Ари-
стотелем трактата «О душе» знала об этои�  способ-
ности сознания создавать образы, не имеющие 
аналогов в реальности, именно Филостраты сде-
лали его эстетическои�  концепциеи� . Возможности 
творческого применения фантасии для худож-
ника классическои�  античности ограничивалось 
созданием комбинированных изображении�  вро-
де химеры, кентавра, или сфинкса. В эпоху Фило-

8 См. также: Schweizer B. Mimesis und Phantasia // Philologus. 
1934. Bd. 39. S. 286-300.
9 Флавий Филострат. Жизнь Аполлония Тианского. М.: На-
ука, 1985. (http://krotov.info/acts/03/1/filostrat_00.htm).
10 Флавий Филострат. Жизнь Аполлония Тианского. / Изд. 
подг. Е.Г. Рабинович; Отв. М.Л. Гаспаров. М.: Наука, 1985. 
С. 131-132.



1677

При цитировании этой статьи ссылка на doi обязательна

©
 N

O
TA

 B
E

N
E

 (О
О

О
 «

Н
Б-

М
ед

иа
»)

 w
w

w
.n

bp
ub

lis
h.

co
m

DOI: 10.7256/1999-2793.2014.11.13368

товать как точность в следовании установленных 
каноническим схемам. Средневековыи�  канон, буду-
чи частью церковного ритуала, способен сподвиг-
нуть художника на труд, он облегчает достижение 
состояния вознесенности, в самои�  последователь-
ности художественных деи� ствии�  он несет отпеча-
ток пути к достижению состояния возвышенности, 
проделанного десятками мистиков-иконописцев 
прошлого, однако выполнение всех этих правил не 
дае�т гарантии результата. Очевидно, что состояние 
вознесенности есть исключительное для человека 
переживание. И не всякии�  художник способен это-
го состояния достичь. В то же время нужды рели-
гиозного культа требуют массового производства 
сакральных изображении� . В такои�  ситуации мастер 
нуждается не только в партитуре, но и в инструк-
ции, содержащеи�  подробное описание процесса 
создания художественнои�  вещи. В результате для 
гения-мистика канон предстает партитурои� , а для 
палехского артельщика – инструкциеи� , сборником 
рецептов, папкои�  образцов. Выделяющееся в общем 
ряду художественное произведение само приоб-
ретало статус образца и порождало определенныи�  
иконографическии�  тип. Так, например, стоглавыи�  
собор предписывал всем художникам писать образ 
Троицы так, как писал его Андреи�  Рублев15.

Такая ситуация порождает неравенство в воз-
можностях реализации анагогическои�  и харисма-
тическои�  функции�  в каноническом христианском 
искусстве.

Как убедительно показывает опыт катакомб-
ного искусства, одного только переживания возне-
сенности, соединенного с христианским чувством и 
высоким античным художественным навыком, не-
достаточно для создания анагогических изображе-
нии� . Мистическии�  опыт апостола Павла по дороге в 
Дамаск демонстрирует, что вознесенное состояние 
далеко не есть еще увиденныи�  образ, и уж тем более 
не образ-свидетельство16. Требуется особая форма 
визионерского эстетического опыта, схожая скорее 
с опытом Иоанна Богослова или даже опытом апо-
стола Фомы, обычно обозначаемая в христианстве 
как Откровение. Переживание вознесенности, как 
его описывают древние есть во многом спонтанное 
состояние, схожее по своим признакам с синдромом 
Стендаля, в то время, как Откровение есть резуль-

15 Стоглав / Изд. Д.Е. Кожанчикова. СПб., 1863. С. 128.
16 Салтыков А.А. Достоверность свидетельства: понятие 
«прографо» в послании к Галатам. Искусство Христианского 
Мира. Вып. 8. М.: Изд-во ПСТБИ, 2004. С. 5-16.

ровании понятия «символ», которое стало высшеи�  
реализациеи�  в искусстве принципа возвышенного. 
Именно это понятие определило облик христиан-
ского искусства Средних веков. Средневековыи�  ка-
нон предстает в первую очередь как инструмент 
художественнои�  реализации идеи символа. Символ 
же, в свою очередь, представляет собои�  уже не про-
стую античную метаболу, но гораздо более слож-
ное явление, осуществляющее помимо упомянутых 
дидактико-информативной, коммеморативной 
и декоративной функции� , две дополнительные и 
наиболее важные: анагогическую и харисмати-
ческую12. С однои�  стороны, будучи носителем воз-
вышенного, образ согласно Иоанну Дамаскину, воз-
водит ум «чрез телесное созерцание к созерцанию 
духовному»13, образ (словесныи�  или живописныи� ) 
способен, по словам Дионисия Ареопагита, возво-
дить, восхищать сознание: «мы чувственными обра-
зами возводимся, насколько возможно, к божествен-
ным созерцаниям»14. С другои�  стороны, образ, также 
как и литургические предметы, согласно Иоанну 
Дамаскину, несет в себе божественную благодать 
(харисму), соприсутствующую ему «ради имени изо-
браженных», и не связанную с художественными 
материалами и, что важнее, с художественным ка-
чеством изображения. Наиболее сложнои�  в худо-
жественнои�  реализации представляется анагоги-
ческая функция образа, поскольку для того, чтобы 
создать образ, способныи�  возводить ум созерцаю-
щего к первообразу, необходимо, чтобы сам мастер, 
помимо высокого уровня художественного ремесла, 
в момент создания образа пребывал «в духе», толь-
ко тогда образ является отражением мистического 
опыта художника и способен реализовывать свою 
анагогическую функцию. Указанныи�  аспект со-
ставляет особенность деи� ствия канона в границах 
анагогическои�  парадигмы изобразительного ис-
кусства, поскольку в этом случае нормативная роль 
канона не может однозначно предопределить успех 
или неудачу художественного произведения. Для 
языческого мастера решение такого рода ситуации 
регулировалось акривиеи� , которую можно трак-

12 Бычков В.В. Феномен иконы: История. Богословие. Эсте-
тика. Искусство. М.: Ладомир, 2009. C. 70-71.
13 Цит. по: Бычков В.В. Малая история византийской эсте-
тики. Киев, 1991. С. 170.
14 Дионисий Ареопагит. Корпус Ареопагитикум. О церков-
ной иерархии. (Цит. по: Восточные отцы и учители Церкви 
V века. Антология. М.: Изд-во МФТИ, 2000. (http://krotov.
info/acts/05/antolog/page26.htm)).
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форма гармонии души, не колеблемои�  аффектами. 
Так опровергается античная идея калокагатии. Он 
указывает на абсурдность применения к душе по-
нятия симметрии. Внутреннии�  эи� дос Плотина не 
содержится ни в материи, ни в отношениях частеи� , 
напротив сама материя должна участвовать в эи� -
досе чтобы стать прекраснои� , это участие делает 
прекрасное тело целым, то есть придае�т ему фор-
му. Материя не причастная эи� досу не имеет образа, 
она без-образна, бесформенна. Внутренние эи� досы 
занимают промежуточное положение между эсте-
мои�  (результатами недостоверного чувственно-
го восприятия) и умопостигаемыми сущностями. 
Это промежуточное положение делает их факта-
ми воображения и придает образу характер ин-
струмента, с помощью которого недискурсивное 
знание, полученное в умном опыте, приобретает 
характер зримого, увиденного, хотя и не плотски-
ми очами. Таким образом, знание, полученное в 
анагогическом опыте, приобретает характер уви-
денного и, следовательно, воплотимого. Конечно, 
художественное воображение требует от мастера 
интенсивного воления (kunstwollen), устремления 
к высшему, в противном случае сказывается его 
двои� ственная, промежуточная природа. Ибо, имея 
родство с телесным, воображение причастно не-
бытию и способно порождать образы, не имеющие 
первообраза, идолы, или фантасмы, отсылающие 
не к Первообразу, но к Иному. Также воображение 
способно произвольно сопрягать виденное, созда-
вая образы не невидимого, но невиденного, такие, 
как пресловутые сфинксы, кентавры, химеры, то 
есть воображение склонно становиться простым 
вымыслом. Однако родство воображения с горним 
открывает путь к созданию образов воображения, 
– иконических, которые, в отличие от миметиче-
ских, точны и способны являть не только телесные 
предметы, но и невидимые, вечные и неизменные 
идеальные объекты и их свои� ства18. Плотин раз-
личает две способности воображения – высшую, 
синтезирующую и воспроизводящую данные чув-
ственного восприятия, относимую к высшеи� , не 
связаннои�  с телом, душе, а также низшую способ-
ность воображения, неопределенную и нерасчле-
ненную, относимую к воплощеннои�  в теле душе 
(Энн. IV. 3.31: ср. III. 6.4.).

18 Ср. Энн. 1.8.14–15; III. 6.15; IV. 6.3: Прокл. Комм. к Евкли-
ду 51-56,78–79, KOMM. к “Тим.” Ill 235, III 286-287; Порфи-
рий. Сент. 8,16, 37,43, 47–48, 54–55; Сириан. Комм. к “Мет.” 
98 ел.

тат взаимонаправленного движения человеческои�  
воли, страстно желающеи�  увидеть, и Всевышнего, 
раскрывающего себя молящемуся.

Средневековое восприятие фантасии, тракту-
емои�  как воображение (т.е. способность внутрен-
ним взглядом увидеть надмирные сущности как 
конкретную и потенциально изобразимую форму), 
формируется уже язычника-неоплатоника Пло-
тина. Именно его трактовка становится частью 
эстетическои�  парадигмы христианского изобра-
зительного канона. Именно Плотин видит в вооб-
ражении форму познавательнои�  способности. Так 
же как Платон и Аристотель, Плотин трактует во-
ображение как способность души образовывать и 
удерживать в памяти психические образы. Его те-
ория образа закладывает основные принципы ху-
дожественнои�  реализации идеи символа. Именно 
он, задолго до Дамаскинова рассуждения о харис-
ме, заводит разговор об отблеске горнего, сопри-
сутствующего материальным вещам. Плотин на-
зывает это внутренним эи� досом: «Если же кто-то 
бесчестит искусства, ибо они творят, подражая 
природе, то ему должно прежде всего сказать, что 
и [отдельные] природные вещи тоже подражают 
[в своем творчестве природе]. Кроме того, он дол-
жен знать, что искусства не просто подражают 
видимому, но возводят свой взгляд к логосам, из 
которых происходит природа. Помимо этого, они 
многое делают от себя, и, как обладающие красо-
той, они добавляют к вещам то, чего им не хвата-
ет. Ибо и Фидий сотворил Зевса, взирая отнюдь не 
на чувственное, но постигая [умом], как выглядел 
бы Зевс, если бы пожелал явиться нашим очам»17 
(Эннеады V 8, 1, 38). В трактате «О прекрасном» Пло-
тин описывает основные характеристики внутрен-
него эи� доса, которыи�  совмещает в себе некоторые 
черты аристотелевои�  энтелехии и платонового эи� -
доса, отличаясь от них обоих. Устанавливая связь 
между прекрасным и восприятием, он утверждает, 
что когда речь идет о телах, предметах, красота на-
ходится внутри них самих, Плотин указывает на 
то, что красота эта не есть следствие симметрии, 
соразмерности частеи� , как полагал Платон. Ощу-
щение прекрасного не есть также результат гар-
монии стихии� , или гармонии размеров. Плотин 
разрушает казавшуюся незыблемои�  связь между 
идееи�  гармонии отношении� , красотои� , и доброде-
телью, которая также мыслилась как атараксия – 

17 Плотин. Эннеады. Т. V. СПб.: Изд. Олега Абышко, 2005. 
С. 212.
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стало тем обстоятельством, которое преобразило 
принципы художественного творчества. При этом 
воображение должно иметь ограничивающии�  его 
движение определенными пределами механизм, 
встроенныи�  в психику мастера, в противном слу-
чае неудержимая фантазия не подчиненная рели-
гиознои�  воле и не сдерживаемая каноном будет по-
рождать те�мные, смутные образы Иного.

Одним из первых о Плотине как о предте-
че средневековои�  изобразительности заговорил 
А. Грабар20. Он определил набор параметров, ха-
рактерных для образа увиденного в уме, исходя 
из топологии воображения увиденного Плотином 
как специфического пространства. Собственно 
эти требования и составляют специфическии�  об-
лик канонического искусства христианского Вос-
тока. Эти принципы не канонизированы, но, тем 
не менее составляют основу канонического ху-
дожественного мышления. Это три требования 
истинности: размера, дистанции, цвета. Все эти 
принципы описывают механику работы вообра-
жения, которая характеризуется в первую очередь 
упразднением субъектно-объектных пережива-
нии� . То есть, воображение помещает не только об-
раз внутрь сознания, но и сознание внутрь образа. 
В первую очередь это касается топологических ос-
нов изобразительности. Вся топология изображе-
ния строится вокруг идеи отказа от понятия «точ-
ки зрения», характернои�  для чувственного зрения 
телесными очами. Следствием такого отказа ста-
новится исчезновение дистанции между зрителем 
и зримым. Художественная реализация этого прин-
ципа выражена в идее полезного созерцания, т.е. 
предмет изображается так, чтобы созерцающии�  
мог уяснить все необходимые обстоятельства об-
раза. Плотин пишет: «Там все вещи прозрачны и нет 
ничего темного или сопротивляющегося взгляду; 
все явны для всех и в своем сокровенном, и во всем 
остальном, так как свет прозрачен для света. Каж-
дое Там имеет всё в себе и видит всё в другом, так 
что всё есть везде, и каждая, и все вещи есть всё, 
и неделима Слава; каждый из тех [тамошних оби-
тателей] велик, даже и малый велик; Солнце есть 
Там все звезды, и каждая из звезд есть Солнце и все 
остальные. Иное – вне каждого из них, но в каж-
дом явлены все. Движение тоже чисто, поскольку 
движущееся не вносит в него смятения, становясь 

20 Grabаr A. Plotin et les origines de l’esthétique médiévale // 
Cahiers archéologiques. Fin de l’antiquité et Moyen Age. 1945. 
Vol. 1. P. 15-34.

Говоря о Воображении Плотин, развивая идеи 
Аристотеля (Метафизика VII 10–11 b VIII 6: ср. Энн. 
II. 4.1–5), говорит о воображении как об особои�  
форме протяженности, не имеющеи� , впрочем, фи-
зическои�  природы. Этот логическии�  ход позволяет 
преодолеть ставшую проклятьем платонизма про-
пасть между миром идеи�  и миром вещеи� . Посколь-
ку воображение представляет свои образы как 
протяженные, оно и само может быть уподоблено 
некоему протяжению, впрочем, не физическому, 
в котором могут воплощаться в тела геометриче-
ские фигуры, имеющие у Платона статус промежу-
точных между физическими вещами и их эи� досами. 
Как показывает Прокл, геометрические объекты 
воссоздаются и представляются из своих идеаль-
ных прообразов в воображении (подобно тому, как 
слова являются продуктом рассудка и воображе-
ния, φαντασί�α λεκτίκή�  или σήμαντίκή� ). Для христи-
анства следующего логике творения Словом, вооб-
ражение предстает тенью утраченного Подобия, 
оно становится одним из центральных элементов 
анагогии. О состоянии вознесенности, сопровожда-
емом работои�  воображения, пишет Иоанн, экзарх 
болгарскии� : «Како ти се въземлет ум выше небес 
и акы боголепная та места виде се сътвориши, и 
сладькая, и славная, и светлая, и с теми святыми 
радуесе, хваливши бога, в красных тех месьтех. И 
позор (зрелище – Д.Л.) дивън видиши, и весельство. 
Да како убо ум сьи душа в бренънем сем телесе се 
привезанъи храм над собою имее покров и над тем 
пакы въздух, и етерь (эфир – Д.Л.), и небеса вса. И 
тамо мыслию възидеши к богу невидимуему. Како 
ли ти сквозе храм пролета ум и всю ту высость, и 
небеса, скорее мъжения очнааго прилетев…»19.

Чем является тело увиденное-в-уме и не име-
ющее материального прототипа? Художественныи�  
образ, существующии�  лишь как проекция сознания 
художника. Понятно, что греческии�  мастер вполне 
мог выстроить образ, тело его, пользуясь кано-
ном Поликлета и принципами ритма, симметрии и 
акривии. То был бы образ лишенныи�  двух принци-
пиальных для верующего вещеи�  – индивидуально-
сти (или ипостасности) и выразительности. Такои�  
образ не был бы приспособлен для анагогии. Это 
была бы просто идеальная форма. Воображение 

19 Шестоднев, составленный Иоанном, ексархом болгар-
ским, по харатейному списку Московской синодальной би-
блиотеки 1263 года. (Цит. по: Лихачев Д.С. Поэтика древне-
русской литературы. Избранные труды в 3-х тт. Т. 1. Л., 1987. 
С. 639).

Эстетика
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Это обозначает отказ от понятия среды, атмосферы, 
световоздушнои�  перспективы и светотени. Изограф 
стремится сообщить изображаемому цвет предме-
та незамутненного воздушнои�  перспективои� , раз-
нообразными тенями и рефлексами. Важен также 
аспект материальности изображаемого. Результатом 
становится локальное использование цвета, исполь-
зование золота в качестве фона, усиление линеи� но-
го начала в живописи. Свет больше не участвует в 
лепке формы. Возникает бестеневая живопись, где 
форма в карнации создается за счет вибрации�  цвета, 
а не тона. Такие подчеркнуто дематериализованные 
образы, тонущие в золотом сиянии, чья веществен-
ность явлена лишь в цвете, делают цвет совершенно 
особои�  и чрезвычаи� но важнои�  характеристикои�  изо-
бразительности. Цвет осмысляется символически, 
как нечто, что человек сам не в состоянии создать, 
в отличие от самого образа, цвет связывает образ с 
первоначалами. Золото в иконе становится, по вы-
ражению С.С. Аверинцева24, абсолютнои�  метафорои�  
света невечернего, вечного, нетленного, неиссяка-
ющего. Вообще же свет в такои�  изобразительности 
утрачивает связь с реальностью и становится внеми-
метическои�  характеристикои�  изображения.

Следствием реализации упомянутых принци-
пов является присущее состоянию возвышенности 
упразднение пространственно-временного кон-
текста. Глядя на образ невозможно сказать, где и 
когда имело место изображаемое событие, в какое 
время года, вечером или днем – все�  это утрачивает 
значение как несущественное. Фигуры предстоят 
верующему, обращаются к нему даже в том случае, 
если пребывают в диалоге между собои� .

Еще одним чрезвычаи� но важным моментом 
определившим самостоятельность византии� ского 
канонического искусства является его сосредото-
ченность на лике. Главное отличие византии� ского 
канона пропорции�  от древних канонов состояло в 
изменении единицы размерности фигуры. Визан-
тии� скии�  канон взял за основу не длину пальца или 
ладони, как классическии� , а высоту лица или го-
ловы. Иконныи�  лик есть средоточие и смысл ико-
ны, выражение этого лика, его способность всту-
пать в реальное общение с верующим, принимать 
молитву, делая обращающегося сопричастным 
божественнои�  благодати, и есть квинтэссенция 
анагогическои�  сущности иконы. Экфрасис Церкви 

24 Аверинцев С.С. Поэтика ранневизантийской литерату-
ры. Золото в системе символов ранневизантийской культу-
ры. СПб: Азбука-классика, 2004. С. 404-422.

чем-то от него отличным [как это имеет место в 
процессе всякого из здешних движений]. Покой [Там] 
невоз мутим, ибо не смешан ни с чем беспокойным. 
И Красота [Там] есть [истинная] Красота, потому 
что есть не в том, что красиво. Там каждый сту-
пает не по чужому себе и внешнему, например, по 
земле, но то, на что он ступает, есть то, что есть 
он сам, и если кто-либо, так сказать, направляется 
к горнему, тогда то, откуда он туда направляет-
ся, движется вместе с ним; он сам не есть – одно, а 
пространство – другое»21. Таким образом, истинное 
изображение подразумевает отказ от использова-
ния перспективы в ее�  современном (прямая одно- 
или многоточечная перспектива) или в античном 
(«рыбья кость») виде. Изображаемое смещается на 
переднии�  план в границы бинокулярности чело-
веческого зрения, где предметы воспринимаются 
в изометрическои�  проекции22. Собственно толь-
ко передним планом такая изобразительность и 
стремится ограничиться, поскольку умозрение 
полностью сосредоточено на одном предмете и не 
предусматривает фонового, периферии� ного вос-
приятия. Враждебность такого искусства по от-
ношению к перспективе выражается не только в 
полном отказе от передачи глубины пространства 
в изображении, но и в стремлении преодолеть пер-
спективу там, где она, кажется торжествует, – в ар-
хитектуре, создавая монументальную живопись, 
каноническое искусство подразумевает целую си-
стему антиперспективных прие�мов23.

Отказ от перспективы приводит, как след-
ствие, к исчезновению идеи развития планов и 
утрате представления о пространственнои�  роли 
относительных размеров. Все объекты в изобра-
жении оказываются сдвинуты на переднии�  план, 
а их размер указывает не на степень удаленности 
от зрителя, а на их статус в священнои�  иерархии. 
Смысл размерности здесь тот же, что и в увели-
чении размера фигуры фараона по сравнению с 
подданными в древнеегипетском искусстве. Ис-
тинныи�  размер изображаемого определяется его 
важностью для зрителя.

Истинность передачи цвета подразумевает 
стремление передать предмет таким, каков он есть. 

21 Плотин. Эннеады. Т. V. СПб.: Изд. Олега Абышко, 2005. 
С. 217.
22 Подробнее см.: Раушенбах Б.В. Геометрия картины и зри-
тельное восприятие. СПб.: Азбука-классика, 2001. 320 с.
23 Демус О. Мозаики византийских храмов. Принципы мо-
нументального искусства Византии. М.: Индрик, 2001. 160 с.
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вслед за Климентом и другими александрии� цами, 
христианизированныи�  вариант иерархии подо-
бии� , которую мы встречаем и у Плотина. Наиболее 
е�мко его позиция выражается формулои�  Василия 
Великого: «честь, воздаваемая образу, переходит к 
первообразу»29. В этом принципе можно увидеть от-
ражение логического материализма древних.

Обобщая вышесказанное можно отметить, что 
в раннехристианское время на фоне кризиса миме-
тического искусства и споров об изобразительности 
и образе, канон претерпевает существенную транс-
формацию. Он перестае�т быть только лишь пропор-
циональнои�  системои� , «каркасом» художественнои�  
вещи, но становится организующим принципом худо-
жественного произведения. Причина этого состоит в 
наметившимся стремлении к художественнои�  пере-
даче в образе эи� досов духовного мира, живописнои�  
реализации умозрительного опыта. Канон, тем са-
мым, представляет собои�  фиксацию опыта возвы-
шенного, и соответствует переходу изобразительно-
сти из модуса прекрасного в модус возвышенного в 
эпоху становления христианского искусства. Харак-
терная для раннего христианства уподобленность 
этики и эстетики, будучи модификациеи�  античнои�  
идеи калокагатии, обеспечила устои� чивую связь изо-
бразительного искусства с религиозным опытом. Бу-
дучи связанным с религиозным культом, канониче-
ское искусство очевидно преследует ту же цель, что 
и сама религия – постижение сокровенного знания 
во всеи�  его полноте. Каноническое искусство рас-
крывает перед верующим раз и навсегда явленную 
истину. Это объясняет сравнительную малоподвиж-
ность и высокую степень преемственности христи-
анского искусства. Такое искусство, функционально 
предназначенное для того, чтобы будучи частью ре-
лигиозного ритуала, восхищать, «возводить» разум 
и чувства к постижению истины, принято называть 
анагогическим. Специфическое состояние, являюще-
еся целью – переживание состояния вознесенности, 
делает это искусство возвышенным, т.е. противопо-
ставленным искусству, стремящемуся усладить чув-
ство, искусству подражающему земнои�  красоте, т.е. 
искусству, развивающемуся в модусе «прекрасного».

Будучи формои�  художественного языка, канон 
интерпретируется всеми сторонами художествен-
ного процесса, – заказчиком-ктитором, мастером и 

29 Василий Великий. Беседа на день святых четыредеся-
ти мучеников и О Святом Духе, 18, 27. Беседы. М.: Изд-во 
Московского подворья Свято-Троицкой Сергиевой Лавры, 
2001. (http://www.pagez.ru/lsn/0290.php).

Святых Апостолов Николая Месарита описывает 
эту особенность иконного лика на примере изо-
бражения Пантократора: Он взирает «благосклон-
но и дружелюбно на имеющих чистую совесть и 
вливает сладость смирения в души чистых сердец 
и нищих духом», а для грешника глаза Вседержите-
ля «сверкают гневно», отчужденно и неприязнен-
но, он видит лик его «разгневанным, страшным и 
полным угрозы»25. Астерии�  Амасии� скии�  упоминает 
о языческом изображении чрезвычаи� нои�  художе-
ственнои�  силы со схожим эстетическим эффектом 
и дает описание художественного приема, с помо-
щью которого мастер добивается такого эффекта: 
«видел картину, изображающую известную баснос-
ловную женщину Колхидскую (Медею), которая, же-
лая поразить мечем детей своих, выражала в лице 
своем вместе и сожаление и сильное негодование. 
Один глаз показывал в ней сильный гнев, другой на-
против – мать, которая нежно любит детей своих, 
и ужасается злодеяния»26. Дошел так называемыи�  
синаи� скии�  образ Спасителя где можно увидеть ре-
ализацию подобного прие�ма. В этом живоподобии 
заключен парадокс канонического искусства сред-
невековья. В отрицании античности, отказе от ми-
месиса, в стремлении к типичности христианскии�  
канон способен все же вызывать к жизни очень 
личные, интимные, уникальные образы, впиты-
вая в себя лучшее от античного изобразительного 
искусства. Будучи «выражением невыразимого» и 
«изображением неизобразимого» икона содержит 
в себе древнегреческое переживание образа как 
отражения, в соединении с древневосточнои�  ма-
гиеи�  имени, которое содержит мистическую суть 
называемого27, укоренившеи� ся среди алексан-
дрии� цев со времени Филона28. У истоков этои�  идеи 
стоит Василии�  Великии�  одновременно признавав-
шии�  миметические образы, и воспроизводившии� , 

25 Heisenberg A. Grabeskirche und Apostelkirche. II. TeiJ. Die 
Apostelkirche in Konstantinopel. Leipzig 1908, S. 8. издание тек-
ста Месарита: S. 9–96 (14)
26 Астерия, епископа Амазийскаго, Слово о иконе св. муче-
ницы Евфимии // Журнал «Христианское чтение, издаваемое 
при Санктпетербургской Духовной Академии». СПб.: В Ти-
пографии Ильи Глазунова и К°, 1827. Часть XXVII. С. 33–42.
27 Бычков В.В. Эстетическая аура бытия: Современная 
эстетика как наука и философия искусства. М.: Изд-во МБА, 
2010. С. 58-59.
28 Гагинский А.М. Имя Бога и бытие: Филон Александрий-
ский и Иустин философ Евразия: Духовные традиции наро-
дов. М., 2012. № 2. С.  26-33.
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ковои�  изобразительности. В то время, как многие 
святые отцы хотели видеть в изображениях святых 
нарратив, книгу для неграмотных, дидактические 
сцены, смысл которых был в сопереживании веру-
ющих мученикам и святым, именно соборное со-
знание, стремившееся быть сопричастным горнему, 
хотело видеть в образах средоточия мистическои�  
силы, и окна в иную, высшую реальность.

коллективным зрителем – христианскои�  общинои� . 
Роль соборного сознания в каноническом искусстве 
чрезвычаи� но высока. Оно на интуитивном уровне 
формирует художественное ожидание того, что дол-
жен представлять собои�  тот или инои�  образ. В по-
стиконоборческую эпоху именно эта соборная ин-
туиция определила тот облик каноническои�  иконы, 
которыи�  мы сегодня видим в памятниках средневе-
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