
• Н Ъ Ъ и ! ' M l l h l f Д И С К У С С И И 

К П Р О Б Л Е М А М И З У Ч Е Н И Я ИСКУССТВА 
ТОРОСА Р О С Л И Н А 

И. Р. ДРАМПЯН 

Торос Рослин по праву считается величайшим армянским живо-
писцем. Глубокая одухотворенность, тонкая поэтичность и исключи-
тельное благородство, колористическая и композиционная гармония 
его миниатюр, безупречный художественный вкус, острая наблюдатель-
ность и яркая индивидуальность мастера, а также отчетливо проявив-
шиеся в его работах передовые для времени тенденции, которыми он 
опережал большинство своих коллег (и не только армянских), ставят 
его искусство в ряд самых значительных художественных явлений X I I I 
века в целом. 

Хотя само имя Рослина весьма популярно и в последние десяти-
летия даже превратилось (вместе с именами М. Сарьяна и Минаса) 
в некий расхожий эталон, искусство его известно, по существу, лишь 
узкому кругу специалистов, ибо и по сей день нет не только ни одно-
го академического издания, посвященного творчеству этого замеча-
тельного мастера, но даже и альбома его работ. Более того, до сих 
пор не опубликованы, хотя бы в общих альбомах по Матенадарану, 
все миниатюры рукописей Рослина, составляющих нашу собственность. 

Между тем, в ряде изданий последних лет стали периодически по-
являться публикации, так или иначе посвященные Рослину, но, к со-
жалению, мало что дающие для раскрытия его искусства, более того, 
дезориентирующие читателя. Кажется, что написаны они с единствен-
ной целью—подвергнуть сомнению как национальный характер на-
следия, так и само армянское происхождение художника. 

Что касается национальности, то поводом для подобных поползно-
вений послужило неармянское звучание его прозвища «Рослин», а, 
вернее,—замечание по этому поводу С. Тер-Нерсесяи. Дело в том, что 
в памятных записях своих манускриптов художник называет себя обыч-
но «писцом Торосом, по прозвищу Рослин», а в колофоне рукописи 
1256 г.—«Торосом, называемым Рослином по предкам».1 Пытаясь объ-
яснить появление этого, не слишком обычного прозвища, С. Тер-Нер-
сесян сделала предположение, что Торос «мог быть рожден от смешан-
ного брака между армянами и франками, что бывало часто в Киликии, 
и не только среди аристократов».2 

1 Матенадаран, № 10450, л. 402 об. 
2 S. D e r N e r s e s s i a n . L 'ar t armenien, Paris, 1977, p. 133. Это предполэже-

иие повторяется и в последней ее книге Min ia ture Paint ing In the Armenian K ing -
dom of Ci l lc la f rom the Twe l f t h to the Fourteenth Century, Washington (1Ь93). \ o l . I, 
p. 51. Здесь она ссылается еще и на статью До}сста (С. J. F. D o w s e t t . Quelques 
ouvrages recents sur l 'art medieval armenien. — Cahiers de c iv i l isa t ion medievale 16, 
3 (1973], p. 218), который, комментируя неармян.кую форму прозвища Рослина 
(Rowsl in) , находит в ней сходство со средне-вер и. германскими <-лов?ми, например, 
„ roes l in" (маленькая роза). 
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Для исследователя, стремящегося использовать любое сведение, 
любую зацепку, способную хоть что-то прояснить в личности художни-
ка, отдаленного от нас столетиями, сделать подобное замечание зако-
номерно. (Другое дело, что сегодня его так же трудно доказать, как 
и опровергнуть).3 Странно иное—с какой готовностью это, в целом не 
столь уж важное и сделанное как бы между прочим, замечание было 
подхвачено рядом иностранных авторов: во всех публикациях, поя-
вившихся за рубежом после 1977 года (года выхода в свет указанной 
книги С. Тер-Нереесян) непременно фигурирует «неармянское» имя 
Рослина. 

Не новость, что С. Тер-Нерсеоян—крупнейший (что естественно) и 
единственный (что несправедливо) авторитет по средневековому ар-
мянскому искусству для большинства зарубежных авторов, многие из 
которых, обращаясь к искусству Армении, к сожалению, как правило 
не считают для себя необходимым знакомство не только со средневе 
.новыми армянскими источниками, но и с работами армянских специа-
листов.4 Непонятно, однако, почему использовав замечание С. Тер-Нер-
сесян, никто из них не ссылается на нее (а между тем, откуда им 
знать, что для армянского уха привычно, а что—нет), а представляют 
дело так, словно это—давным-давно известный, документально под-
твержденный факт5. Более того, если для С. Тер-Нерсесян Рослин, не-
сомненно, армянин, хотя, возможно, и с примесью какой-то неопреде-
ленной европейской крови, то все иностранные авторы однозначно пре-
вратили нашего крупнейшего средневекового художника в европейца, 
а некоторые из них даже смогли «уточнить» его национальность. Так, 
Н. Тьерри, написавшая в книге Ж--М. Тьерри *Les arts arm^nlens" 
раздел живописи, уделив творчеству Тороса Рослина всего 10 строк (5 
из которых отведено под перечисление работ художника), еще в од-
ной из оставшихся пяти сообщает: «это художник, имя которого наво-
дит на мысль о его германском происхождении».6 Почти то же, в том 
же объеме и едва ли не дословно, читаем в статье супругов Бушхаузе-

3 К тому же, для армянской среды, где не раз —в исторической перспективе—бы-
ли периоды увлечения иноязычными именами (даже мусульманскими), появление ино-
странного имени или не по-армянски звучащего прозвища вовсе не обязательно 
должно свидетельствовать об иноземном происхождении его носителя. 

4 Можно не ходить далеко за примерами. На необычное, имеющее европейскую 
форму прозвище « Рослин» еще в начале уходящего столетия обратил внимание М. 
Тер-Мовсесян ((Г- S Ь ,p-W п^иЬиЬшЬ. 2,ш ̂ ш^шЬ J ш-ь р шЬ [/ ш рЬ Ь\р. [Unb 91 рш^ш^п-

pfi, Ubn-шЪ U ITmpfinLlj рш [^nL^flhh pfl L [ш i f j i j r n h jtub ^шишIj ^ишЬ^ Jwh p шЬ^шрЬ h p.—ffIkq-

цшг^р'ш^шЬ ^шЬ^Ьи», 1910, Mi 2, fa 32t Он же. ^ш^ш^шЬ if ш h'p ш Ъ Ij ш ph Ь p ( I f f a / i l u i n g 

P ш уш pb h pfl U ^nutnwbiq/jb Ц, ^wPntifT^nufi 4 ш J Ш p [JJI & cti П.Ш rftp b p J . — « U. qquj qp ШшЬ 

^шЬцЬи», 1913, Л! l , fa 73). Однако, зар}б?жные авго;ы заго^орити об ьтом лишь 
после публикации С. Тер-Нерсесян. 

5 Не ссылаются они, кстати, и на статью Доусета. 
6 J. М. T h i e r r y . Les arts armen:ens. Paris, 1987, p. 1'67. Можно, конечно, не-

доумевать по поводу такой смелой и вольной локализации, однако, кажется, что м-м 
Тьерри испытывает определенную слабость к германскому искусству. Вспомним, что 
без малого 30 лет назад в статье, посвященной фрескам Татевского храма, она пы-
талась доказать, также достаточно произвольно, и их «германское происхождение». 
(См. М. et N. T h i e r r y . Pelntures mura'.es de caractere occidental en Arm£nie; Eglise 
S. Pierre et S. Paule de Tatev . -Byzant lon , X X X V I I I (1968). 
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нов. В этой, достаточно большой по объему статье творчеству Тороса 
Рослина также отведен лишь небольшой абзац. И начинается он ол-
ять-таки с пресловутого неармянского прозвища художника. Занятно 
при этом, что если упомянутая выше французская исследовательница 
отдала Рослина Германии, то австрийцы дарят его Франции7. 

Более серьезной в целом представляется глава Э. Эванс «Эра 
Тороса Рослина» в книге, изданной Т. Метьюсом и Р. Уиком, однако 
и здесь фигурирует «неармянское имя Рослина, наводящее на мысль, 
что его родители были с Запада»8. 

Кроме того, нельзя согласиться с той ролью, которую отводит 
Эванс западным влияниям в творчестве Рослина: «Иностранные ис-
точники его иллюминаций проходят через все его рукописи»,—пишет 
она и для обоснования этой своей мысли пытается проследить пути 
проникновения западных образцов в Киликию: францисканский монах 
Виллиам Рубрук, возвращаясь через Киликию из СЕоей поездки к мон-
гольскому двору, куда он повез иллюстрированные литургические кни-
ги, подаренные ему королем Франции Людовиком IX, мог познакомить 
с этими манускриптами «ромклайских клириков». Хотя такой путь был 
вполне возможным, однако, у киликийских мастеров было немало и 
иных каналов знакомства с продукцией западноевропейских миниатю-
ристов, принимая во внимание активные контакты жителей Киликий-
ской Армении с европейцами, и, прежде всего,—существование в не-
посредственной близости от Киликии государств крестоносцев. 

Несомненно, Рослин и другие киликийские миниатюристы видели 
и, возможно, немало европейских лицевых рукописей и других образ-
цов западного искусства, а также и произведения мастеров, работав-
ших в латинских государствах Леванта. И отдельные западные моти-
вы проникли оттуда в иллюминацию некоторых киликийских ману-
скриптов (в основном, уже в конце X I I I столетия). У Рослина таких 
примеров немного. Так, можно указать на изображение Агнца Божье-
го в медальоне, держащего крест, в декоративных листах двух его 
Евангелий (Зейтунском, 1256 г. и Севастийском, 1262 г.). Но мотив 
этот появился в киликийских рукописях—ромклайских и скеврских— 
задолго до Рослина, уже с середины X I I в.9 

Влияние западных образцов отмечалось и в иконографии Распя-
тия в Малатийоком Евангелии Рослина, 1268 г. (о чем напоминает и 
Э. Эванс), где предстают персонификации новозаветной и ветхозавет-
ной церквей в виде женских фигур: коронованная аллегория Церкви, 
держащая в левой руке реликварий в форме храма, а в правой—стяг 
с крестом,—подводится к распятию ангелом. Другой ангел сбрасы-

7 Н е i d е und H e l m u t B u s c h h a u s e n . Das i l lumin ier te Buch Arn.eniens. — 
Armenien. Wiederentc'ecl ung eir.er alien Kul tur landschaft . ЕосЬипк . 'antar—Apr i l , 
1995, S. 191-210. 

s H e I e n С. E v а л s. T i e Era of Voros Roslin — Treasures in Heaven. Arn enian 
I l luminated Manuscr pis. Edited by Thon;as F. Malhews and Roger S. Wieck. The 
Plerpont Morgan Library. New York [1S94], p. 74. 

' Cm. S. D e r N e r s e s s i a n . Manuscrlts armeniens i l lustres de la Bibl iolheque 
des per»s mekhitaristes e'e Venise. Paris, 1937. О н а ж е . Armenian Manuscripts in the 
Freer Gallery of Ar t . Washington, 1S63, pp. 13—24; О н а ж е , Armenian Manuscripts 
n the Walters Art Gallery. Balt imore, 1973, pp. 28—29. 
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вает корону с головы персонификации Синагоги, у которой завязаны 
глаза и сломано древко стяга.10 

Есть и несколько других примеров, в том числе, сцены Обреза-
ния— Христа и Иоанна Крестителя—в Евангелии князя Васака (око-
ло 1268 г.), с процессией женщин, несущих свечи и голубей, аналогию 
которой С. Тер-Нерсесян находит во французских памятниках X I I I в . " 

Э. Эванс добавляет к числу этих примеров и сцену Взятия под 
стражу из того же Евангелия, включение в которую эпизода с убегаю-
щим нагим юношей рассматривает как результат влияния миниатюры 
из французской морализирующей Библии12, ибо,'—как пишет автор,— 
во всем армянском искусстве только в работах Рослина арест Христа 
включает обнаженного иудея. Однако, иконографического сходства ме-
жду этими двумя миниатюрами—армянской и французской—очень ма-
ло: не похожи ни общая композиция, ни отдельные группы, ни архи-
тектурный фон, ни само изображение убегающего иудея. И следователь-
но, можно говорить о заимствовании лишь самой идеи включения в эту 
сцену убегающего обнаженного юноши. Но ведь этот персонаж не был 
изобретением французских иконографов; он упоминается в самом 
Евангелии: «Юноша, завернувшись по нагому телу в покрывало, сле-
довал за Ним, и воины схватили его. Но он, оставив покрывало, нагой 
убежал от них» (Марк 14.51—52). 

Появление этого, достаточно редкого эпизода у Рослина связано 
с его склонностью к подробнейшему иллюстрированию евангельского 
текста. Рослин был, 'по-видимому, первым киликийским миниатюри-
стом, возродившим и развившим прерванную традицию нарративной 
иллюстрации армянских рукописей XI в., представление о которой мы 
сегодня можем иметь благодаря Евангелию Гагика Карсского. Два 
Евангелия Тороса Рослина — Севастийское и князя Васака — дают 
замечательные и исключительно полные примеры такого типа иллю-
стрирования; последовательно, эпизод за эпизодом, рассказывает он в 
своих миниатюрах содержание всех четырех евангелий. 

При такой, достаточно редкой не только для армянского, но и для 
других искусств системе подробнейшего повествования, художник изо-
бражает и многие мало иллюстрировавшиеся или вовсе пренебрегав-
шиеся большинством средневековых художников сцены. В этих сценах 
он чувствует себя особенно свободным, нередко перенося в них отдель-
ные моменты, увиденные в жизни, трактуя события священной истории 
как эпизоды современной ему жизни. Так, и в рассматриваемой сцене 
убегающий юноша у Рослина отбивается палкой от преследователей, 
хватающих его за покрывало (чего нет во французской миниатюре). 

Понятно, что в связи с таким интересом к подробному иллюстри-
рованию Евангелия Рослину должны были быть интересны и визаптий-

10 Сама традиция персонификации церквей восходит к письменности древнехри-
стианского периода (см. Н. П о к р о в с к и й . Евангелие в памятниках иконографии, 
преимущественно византийских и русских. «Труды V I I I археологического Съезда в 
Москве», т. I, СПб., 1892, с. 363), а олицетворения Церкви и Синагоги встречаются 
в византийских памятниках с изображением Распятия уже с X I в. Но особенно по-
пулярны были эти изображения на Западе. Такие детали как корона и стяги боль-
ше указывают на Запад, чем на Византию. Интересно, однако, отметить, что релик-
варий в виде храма в руке Церкви воспроизводит характерные формы армянской 
крестовокупольной церкви. 

11 S. D e r N e r s e s s i a n . Freer Gallery, p. 52. 
12 Лондон. Британский музей, Harley, 1527, д. 53 об. 



К проблемам изучения искусства Тороса Рослина 231 

ские рукописи с подробным нарративным циклом и даже менее близ-
кие в художественном отношении памятники западного искусства, ко-
торые, однако, нередко привлекали более богатой типологией ( как в 
частности, в случае с Распятием)13, а главное, имели существенное для 
Рослина преимущество перед памятниками византийскими: они не бы-
ли так сильно скованы канонами. К а к считает С. Тер-Нерсесян, «боль-
шая независимость латинских художников X I I I в. в отношении иконо-
графических схем поощряла и вдохновляла Тороса Рослина следовать 
самостоятельным путем. Менее одаренный художник пожелал бы ско-
рее соблазниться имитацией или копированием византийских или ла-
тинских произведений, которые он видел. В случае с Торосом Росли-
но.м это расширило его горизонт и подействовало стимулирующе»14. И , 
видимо, именно в этом, а не в прямых заимствованиях надо видеть 
значение для творчества Рослина его знакомства с образцами запад-
ноевропейского искусства. 

Думается, что в целом Э. Эванс (а также и некоторые другие ав-
торы, о которых будет сказано ниже) преувеличивает роль западного 
искусства для творчества Тороса Рослина. Примеры явного использо-
вания им западных иконографических схем или отдельных их деталей 
крайне редки и носят случайный характер. А главное—и это нужно от-
метить особо—на художественный строй миниатюр Рослина знакомст-
во с западноевропейскими памятниками не оказало ни малейшего 
влияния. Живопись его (как, впрочем, и остальных киликийских мас-
теров) при всем знакомстве с художественной продукцией Западной 
Европы оставалась явлением восточнохристианского искусства, ис-
кусством византийского круга . 

Если желание видеть в Рослине европейца и попытки связать его 
творчество с западным искусством в работах иностранных авторов 
еще можно как-то «оправдать» их недостаточным знанием армянского 
искусства и естественной склонностью сравнивать менее знакомое с бо-
лее знакомым, то значительно менее понятна прозападная ориентация 
некоторых армянских авторов. Правда, эти последние не ставят под 
сомнение национальную принадлежность Тороса Рослина; они либо 
занимаются выяснением национального характера его живописи, либо 
пытаются «приобщить» нашего художника к византийскому или за-
падноевропейскому искусству. 

В статье Тиграна Куюмджяна , посвященной искусству армянской 
диаспоры в упомянутом уже каталоге бохумской выставки, почему-то 
много говорится и о Торосе Рослине. И здесь он предстает весьма сво-
еобразным эклектиком, чья иллюминация в некой «византийско-грече-
ской» рукописи, с одной стороны, ничем не отличается от работ ви-
зантийских мастеров, с другой же «ее можно принять за предвозвест-
ницу Дуччо и Джотто в Италии;;.15 Многое в этой характеристике вы-
зывает недоумение. И появление в числе работ Рослина какой-то, ни-
кому из специалистов доселе неведомой «византийско-греческой» (?!) 
рукописи, и приписываемая нашему мастеру невероятная способность, 
подладившись под творческую манеру византийских мастеров, оказать-
ся в то же время и предтечей итальянского проторенессанса. И—не в 
меньшей степени—объединение в общее направление творчества двух, 
правда, современников, н о , — к а к хорошо известно из истории ис-

13 Н. П о к р о в с к и й . Указ. соч. 
14 S. D e r N e r s e s s i a n . Freer Gal lery, p. 52. 
15 Т. К о u ] u m j I a n. Kunstler in gler Diaspora.— Armenien. Wiederentdepkung 

einer alien Kultar landschalt , S. 365, 
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.кусств,—весьма различных по своим художественным тенденциям жи-
вописцев— Дуччо и Джотто16 . 

Не менее удивительные рассуждения читаем и дальше: «Искусст-
во Рослина считается армянским, т. к. художник был армянином, ра-
ботал исключительно для армянской аристократии и высшего духо-
венства и потому, что все его творчество сосредоточено в армянских 
рукописях. Есть ли, однако, что-то специфически-армянское в его ис-
кусстве?... Можно ли обозначить искусство Рослина как армянское?»— 
вопрошает он. И отвечает: «Живопись его менее армянская относи-
тельно своеобразного постоянного качества».17 

И сам вопрос, и ответ на него кажутся весьма странными. Трудно 
представить, чтобы такой вопрос мог быть поставлен в отношении ху-
дожника какой-нибудь большой и уважаемой страны, допустим, Фран-
ции, если художник этот был французом и обслуживал королевский 
двор. 

За эталон «постоянного своеобразного» национального армянского 
качества Куюмджян принимает почему-то одну-единственную руко-
пись, созданную за 200 лет до Рослина в одном из каппадокийских ар-
мянских монастырей, выполненную в народном стиле (к тому же — 
довольно примитивно). По-видимому, автор смешивает понятия «на-
родного» и «национального», сводя последнее — значительно более 
широкое — к проявлениям лишь народного искусства. (Если следовать 
представлениям Куюмджяна, то национального качества придется ли-
шить самых великих мастеров в истории мирового искусства). Между 
тем, национально-армянским в равной степени могут быть и образцы на-
родного искусства, и произведения, созданные для высших слоев фе-
одального общества. Кроме того, национальное не есть некая застыв-
шая формула, оно развивается и изменяется во времени вместе с са-
мой нацией. 

Вряд ли такую сложную проблему как проблема национального 
своеобразия искусства можно решить в рамках небольшой каталожной 
статьи, но во всех случаях для ее решения необходимо хорошее зна-
ние как -конкретного материала, так и всеобщей истории искусств. 

Другого автора, Левона Чугасзяна, творчество Рослина интересу-
ет, кажется, лишь с точки зрения его связей с европейским искусст-
вом; именно этой теме посвящен целый ряд его выступлений и статей. 

Уже сама эта проблема для творчества Рослина (рядом со мно-
гими кардинальными проблемами, поставленными, но не решенными, 
или решенными частично) кажется маргинальной. Но коль скоро она 
поставлена, хотелось, бы, чтобы предполагаемые связи были просле-
жены комплексно, т. е. на основе сравнительного анализа и иконогра-
фии , и художественного строя; необходимо также подкрепить эти ра-
зыскания и историческими обоснованиями, тем более, что речь идет о 
далеких территориально, а иногда и хронологически примерах. 

Между тем, вся система доказательств основана у Чугасзяна на 
сопоставлении поз и движений отдельных фигур, выхваченных из об-
щего композиционного контекста, на их размещении, справа или сле-

16 Дуччу отнюдь не был сподвижником Джотто, он не примкнул к проторенес-
сансному движению; его симпатии оставались па стороне византийского искусства, и 
на фоне современного ему римского и флорентийского искусства этот сиенский ма-
стер был «великим историческим анахронизмом».—См. В. Н. Л а з а р е в . Старые 
итальянские мастера, М . 1972, глава «Дуччо», с, 9—52. 

17 Т. К о и ] u m j i а п. Op. clt., S, 365. 
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ва, на сходстве — часто сомнительном и почти всегда случайном — 
каких-то второстепенных деталей. 

Так, он находит сходство между одной из женских фигур в сцене 
Снятие со креста и Положен ие во гроб из рукописи 1262 г. Рослина и 
фигуркой ребенка на надгробии работы Скопаса, греческого ваятеля 
первой половины IV в. до н. э. 

Нужно обладать чересчур богатым воображением, быть сильно 
ориентированным на поиск аналогий и иметь своеобразное представле-
ние о самом процессе художественного творчества, чтобы увидеть 
сходство между этими двумя фигурами и предположить на этом ос-
новании, что «киликийский мастер был знаком с работами выдающе-
гося греческого мастера или с близкими им образцами.» 18. Оставляя 
даже в стороне сам вопрос сходства, скажем с самого начала, что 
очень маловероятно, чтобы Рослин знал указанную или другие работы 
Скопаса, ибо, непонятно, где он мог их видеть, ведь хорошо известно, 
что памятники греческой пластики в своем большинстве были откры-
ты много позднее. Более того, сам выбор сравниваемого памятника не 
кажется удачным. Если бы даже Рослин и был знаком с греческой 
скульптурой, то среди мастеров древней Эллады Скопас менее других 
мог заинтересовать его: бурное драматическое напряжение, накал 
страсти, ее акцептация—то, что в первую очередь характерно для 
творчества Скопаса, — были чужды самому духу спокойного, уравно-
вешенного и чуть печального искусства Рослина. Но самое главное — 
и это надо подчеркнуть со всей решительностью—античная пластика 
не могла быть созвучной миниатюристу X I I I в. — ни армянскому, ни 
французскому, ни даже византийскому или итальянскому. Интерес к 
античности, — не переработанной византийским или романским искус-
ством, а к античности, так сказать, в «чистом виде», к самим памятни-
кам (т. е. в том виде, в каком предполагает этот интерес у Рослина 
Чугасзян) был одним из факторов проторенессансного искусства и по-
явился он, ка к известно, впервые у итальянских художников — скульп-
торов и живописцев (причем, у фрескистов, а не миниатюристов) в 
конце X I I I — н а ч а л е X I V вв. 

Можно было ожидать, что, заявив о сходстве с античной пласти-
кой, Чугасзян посттается поднять вопрос о каких-то предвозрожден-
ческих тенденциях Рослина (хотя одной такой незначительной детали, 
конечно, явно маловато для постановки столь серьезной проблемы). 
Но автор ограничивается лишь малообязывающим его предположени-
ем о знакомстве армянского художника с работами Скопаса, и анало-
гия эта повисает в воздухе. 

В другой статье, сравнивая Поклонение волхвов в рукописи Рос-
лина 1260 г. и на рельефе тимпана собора в Вероне, — на том основа-
нии, что в обоих памятниках пастухи изображены слева, а волхвы 
справа — Л. Чугасзян утверждает, что эта «интересная и необычная 
особенность встречается только у Рослина и в Веронском соборе» и де-
лает заключение, что вероятно Рослин «вдохновлялся веронской 
скульптурой».19 Между тем, для подобного вывода нет никаких осно-
ваний. Не говоря уже об абсолютном несходстве в стиле двух срав-
ниваемых памятников, нет ничего общего и в их иконографии. В ми-

18 Q n L y u J u r i j i u b . ^ р qh Ь р Pnjinu thnu[[ibfi Juj пшЬ tfn Lpfjn lb ft rj.—a p ш 4J ш i^b u j l ) , 

1987, JW 1—4, 261, 
19 I. 9 n L r f U J U r { j i i j h . trbbrj-jiuli phjmb Pnpnu flnu^fibfi Ul p,t£k urn mil.—(Г Pujbpbp IT ut-

тЬЪш^шршЬ/,» К' 15 (1986), fr 148, 
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ниатюре Рослина Богоматерь с младенцем сидит перед пещерой на 
длинном сиденье с мутакой, в живой и естественной позе, обратив 
взгляд на склонившихся волхвов, подносящих дары. За волхвами — 
еще пять фигур с круглыми лицами в плоских шапках и халатах. На 
веронском рельефе Богоматерь восседает на троне в виде кресла с 
очень высокой спинкой, в застывшей позе и смотрит вперед, никого не 
замечая; волхвов же всего два, один из них пеший, другой всадник. 
Левая часть веронского тимпана занята пастухами и стадом, над ко-
торыми парит ангел. У Рослина же слева предстают сидящий Иосиф и 
над ним два пастуха (без стада), простирающие руки к ангелу, сидя-
щему над пещерой. Кроме того, в миниатюре есть еще и нижний ре-
гистр, где изображено Купание младенца и евангелист Матфей. 

Мы так подробно описали иконографический состав этих двух па-
мятников, чтобы стало ясно, что ни о каком, даже внешнем сходстве 
говорить не приходится. Что же касается общего и необычного, как 
считает Чугасзян, расположения пастухов и волхвов, то во-первых, 
это — слишком незначительная и случайная подробность, чтобы на ее 
основании делать столь далеко идущие выводы, а во-вторых, в ней нет 
и ничего столь уж поразительно необычного. Дело в том, что волхвы и 
в самом деле изображались, как правило, слева, а пастухи справа, но 
это — в сцене Рождества.20 Здесь же, и у Рослина, и в рельефе из Ве-
роны представлено не Рождество, а Поклонение волхвов.21 А эта сце-
на, изображавшаяся значительно реже, была и менее канонизирована. 

20 Хотя можно найти немало примеров, нарушающих это правило, в том числе— 
и у самого Рослина, в Рождестве из Малатийского Евангелия, 1268 г. (М., № 10675), 
где и волхвы и пастухи изображены справа. 

21 Хотя поклоняющиеся волхвы нередко вводятся в сцену собственно Рождества 
(как, например, в Малатийском Евангелии самого Рослина), этот эпизод предстает 
и в самостоятельной композиции, и Н. Покровский в упомянутом выше труде «Еван-
гелие в памятниках иконографии» выделяет эти две сцены в отдельные главы (глава 
I I I посвящена сцене Рождества Христова, глава V—сцене Поклонения волхвов). 
Ь f-ождестве уже с V I в. (см Q. M i l l e t . Recherches sur Г conographie de I'Evan-
gl le aux XlVe, XVe et XVJe siecles d'apres les monuments de Mistra. de la Mace-
dolne et du Mont-Atl ios, Paris, 1916). Богоматерь лежит ил:< полусидит на ложе 
внутри пещеры, рядом с яслями, куда положен спеленутый младенец над которым 
склоняются головы вола и осла. И именно таким образом изображены Ма[.ия и 
Христос в этой сцене в рукопи;ях самого Рослина: в Севастий:ком Евангелиа 
1262 г. (л. 208 об.). Л"» 539 собрания Уоатера в Балтиморе (S. D е r -N е г s е s s i а п. 
Walter Ar t Gal lery, f ig. 110) и в Малатийском Евангели i 126S г. (л. 182). См. 
Е. K o r k h m a z i a n , I. D г a m р I a n, G. A k o p i a n . l.a Miniature Armenlenne 
ХШе—XlVe siecles. Collection du Matenadaran, Leningrad, 1984, pi. 101; В. О. К a-
з a p я н, С. С. M а н у к я н. Матенадаран, М., 1S91, плл. 235). В рассматриваемой ж ; 
миниатюре Богоматерь сидит г.еред пещерой на парадн м широком сиденье, под-
дэржнваемом колонками с капителями. (См. S. D e r N e r s e s s i a n . Mui iatuie 
Paint ing in tke Armenian Kingdom of Cil icla, \ o l . II, i l l 212). Ka кол:нях у нее, 
как и обычно в Поклонении, сидит ребенок лет двух-трех (см. П о к р о в с к и й . 
Указ. соч.). При внимательном рассмотрении рукописей Рослина нетрудно заметить, 
что Поклонение сопровождает всегда текст Матфея (2.1 —12), где говорится не 
столько о Рождестве, сколько о поклонении волхвов. И рассматриваемая Чугасзяном 
сцена в рукописи 1260 г.—выходная миниатюра перед евангелием Матфея. Тогда как 
сцена Рождества иллюстрирует соответствующий отрывок евангелия Луки (2.7—16). 
В двух Евангелиях Рослина—Малатийском и князя Васака есть обе эти сцены. 
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(Не говоря уже о том, что Рослин не был художником, строго сле-
довавшим иконографическим канонам). Итак, ошибка в идентифика-
ции сцены повлекла за собой домысел об «источниках вдохновения». 

Еще одна публикация Чугасзяна —доклад на V Международном 
симпозиуме по армянскому иокусству в Италии—посвящена изыска-
нию заимствований Рослином, на этот раз исключительно из памят-
ников итальянского искусства. Здесь, наряду с уже знакомым нам ве-
ронским рельефом, есть и новые примеры. В их числе — приписывае-
мый Рослину портрет царевича Левона.22 Посетовав на предыдущих 
исследователей за то, что они не обратили внимания на орнаментиро-
ванный золотыми крестиками нимб царевича, Чугасзян называет эту 
технику штамповкой23 и далее приводит сведения о последней, по-
черпнутые из статьи М. Фринта, посвященной штампованному декору 
в итальянской и в целом в европейской панельной живописи. 

Все это, несомненно, было бы очень интересно и полезно для изу-
чения искусства Рослина и для выяснения вопросев его связей с запад-
ным искусством, если бы не одно обстоятельство, на которое автор, 
в свою очередь, не обратил внимания: и крестики на поверхности ним-
ба Левона, и другие рельефные орнаменты как самого Рослина, так и 
его последователей не имеют ничего общего с техникой штамповки, о 
которой говорит М. Фринта. 

Сошлемся и мы на эту работу. Тисненый узор, покрывавший ним-
бы, фон и бордюры многих европейских, и в частности, итальянских 
икон, создавались с помощью специальных металлических штампов, 
трафаретов; часто это была интаглия (т. е. глубокая форма, позволяв-
шая тиснить высокий рельеф). Как пишет Фринта, каждая мастерская 
имела какой-то определенный, небольшой набор собственныхштампов с 
теми или иными орнаментальными мотивами, и по этим мотивам он 
идентифицировал мастерские, а также смог констатировать факт рас-
пространения штамповки со сложным профилем (которую он считает 
итальянской инновацией) за Альпы.24 

Совершенно иной была техника рельефного золотого орнамента у 
киликийских мастеров. Главное, принципиальное ее отличие от евро-
пейских орнаментов заключается в том, что она не была механиче-
ской: киликийские мастера не использовали шаблоны, трафареты. Они 
создавали свои орнаменты кистью, постепенно накладывая и наращи-
вая ею рельеф, основой для которого, наполнителем, вероятно, слу-
жил гипс или мел, может быть, белила, а связующим скорее всего 
был чесночный сок. Когда эта основа подсыхала, ее золотили и покры-
вали цветом. Рельефы эти никогда не были особенно выпуклыми, что 
естественно, т. к. они украшали книгу. 

Откуда могла появиться эта техника, в общем-то не характерная 
для книжной живописи? Думается, что она была заимствована из при-
кладных искусств, скорее всего, из эмальерного искусства, от роспис-
ных эмалей, где сходным образом наносился рельеф. И это должны 
были быть скорее всего свои же, армянские эмали. Сами орнамен-

22 М „ № 8321. 
23 L. С u g a s г у а п. Ci l ician Воо'< Paint ing: Miniatures of T'o os Roslin and Ita" 

l lan Ar t .—Quin 'o Slmposio internazionale di Ar ie Ar i ren ia . A t l i . Verezia, 1991, 
p. 321. 

34 M. F r I n t a An Invest igat ion of the Panelled Decoration of Medieval Ital ian 
and Non-Ital ian Рапс! P; in t ing, The Art Bul let in, vol. XL. V I I , 1965, № 2, 
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тальные мотивы — чисто-армянские — никак не направляют мысль на 
поиск образцов извне. 

Небезынтересно здесь сослаться и на авторитет нашего замеча-
тельного художника, крупнейшего графика и прекрасного знатока 
средневековой армянской книжной живописи, в том числе и ее техни-
ки, Акопа Коджояна, который использовал в своих графических рабо-
тах эту технику, заимствованную из образцов киликийской миниа-
тюры.25 

И еще. Зачем Торосу Рослину или другим блистательным кили-
кийским мастерам, скажем такому, к а к художник Чашоца Этума I I , 
1286 г.,26 —из-под кисти которых к тому же орнаменты «выплескива-
лись» на страницы рукописей, как из рога изобилия,—надо было при-
бегать -к помощи трафаретов, самый смысл которых — в необ-
ходимости тиражирования. Одно дело, когда такие штампы, вызванные 
к жизни потребностями рынка, изготовлялись и использовались в за-
падных иконописных мастерских, обслуживавших достаточно широ-
кий круг покупателей; здесь общие размеры икон и сходство иконо-
графии позволяли применять штампы для фона или нимбов, что зна-
чительно облегчало и убыстряло работу. Совершенно иная ситуация 
была при создании рукописей по заказам элиты киликийокого общест-
ва—царей, князей, представителей высшего духовенства, которые в 
каждом конкретном случае определяли будущий размер рукописи, ко-
личество и состав миниатюр. Многие из них были подлинными цените-
лями искусства, и вряд ли им могла импонировать сама идея тиражи-
рования, пусть даже отдельных деталей 27. Не говоря уже о том, что 
Тороса Рослина --который всячески избегает однообразия и повторов да-
же в парных хоранах (имеющих общую конструктивную схему и сходный 
подбор декоративных мотивов) —немыслимо представить употребляю-
щим трафарет. И непонятно, с какой целью оригинальную и значи-
тельно более ценную в художественном отношении, тонкую ручную ра-
боту замечательного армянского мастера надо ставить в зависимость 
от поточной, механической продукции итальянцев. 

Совершенно произвольно связывает Л. Чугасзян с Италией и сцену 
Сошествия во ад из Евангелия Рослина 1265 г., по той причине, что 
здесь «ад изображен в виде зубчатых c t c h j j , а «так изображался ад 
в X — X I I вв. в германском, французском и итальянском искусствах, и 
в X I I I в. в западном искусстве в целом. И Данте изображал ад та-
ким образом. Нет сомнения в том, что эта деталь появилась в миниа-
тюре Рослина как результат знакомства с произведениями итальян-
ского искусства».?8 

Но почему, спрашивается, художник, живший в Киликии, — где, 
как хорошо известно, крепостное строительство было весьма широко 

25 Например, в рисунке «Феникс» (1941), в двух его вариантах он «впервые 
пользуется приемом, встречающимся в армянских миниатюрах X I I I в. киликийской 
школы—наложением пасты на линии рисунка, благодаря чему они становятся вы-
пуклыми, несколько напоминая чеканные изображения». Р. Г# Д р а м п я п. Акоп 
Карапетович Коджоян. М., I960, с. 40—41. 

26 М., № 979. 
27 Добавим, наконец, что нам не известен ни один пример, чтобы какой-либо из 

рельефных орнаментов повторялся дважды, в пределах ли одного и того же ману-
скрипта или в разных рукописях. 

L. £ у g a s z у « п. Op. cit., s. 324, 
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распространено и достигло высокого технического уровня29 — не мог 
самостоятельно, не подглядев в какие-то иноземные образцы, ввести в 
свою миниатюру хорошо знакомую по киликийским же сооружениям 
архитектурную деталь,30 как он вносил немало из окружавшей его дей-
ствительности 31. 

Или неужели для того, чтобы самым что ни на есть естественней-
шим образом направить взгляд ИосисЬа Аримафейского (держащего в 
Снятии со креста на весу уже почти освобожденное тело Христа) на 
Никодима (снимающего последний гвоздь с ноги Спасителя) Рослин 
должен был непременно иметь под рукой какую-то европейскую 
«шпаргалку».32 

Автор имеет, по-видимому, весьма странное представление о твор-
ческом акте. Ему, очевидно, кажется, что художник мог решиться пере-
ставить фигуры или внести в композицию какую-нибудь, даже самую 
незначительную деталь, лишь убедившись в наличии «прецедента», не 
важно где и когда созданного. Причем, все эти изменения были для не-
го какой-то самоцелью. 

Конечно, рядовые средневековые миниатюристы, как правило, до-
статочно педантично следовали канонам, образцам, прорисям, но это 
были каноны, образцы и прориси, действовавшие в данном скриптории, 
монастыре, школе, стране, наконец. И вряд ли, увидев какую-то нео-
бычную иконографическую деталь в произведении искусства иной кон-
фессии (а тем более — в античном!) они стали бы переносить ее в свои 
рукописи. Что же касается подлинных Художников (а такие, естест-
венно, были и в эпоху средневековья, к их числу относится и Торос 
Рослин), то их еще труднее представить за таким нелепым занятием. 

И, кроме того, Рослин жил уже в эпоху, когда искусство начинало 
постепенно раскрепощаться от уз канона. Внося те или иные измене-
ния, Рослин чаще всего следовал собственным художественным, живо-
писным требованиям. Он мог передвинуть фигуры, сократить или уве-
личить их число, изменить фон, исходя из чисто-художественных за-
дач— для гармонизации композиции, колорита, и т. д. Он менял дви-

29 Что признано не только армянскими, но и зарубежными специалистами. Так, 
Р. Федден и Ж. Томсон в сЕоем исследовании, посвященном замкам крестоносцев, 
считают армян «самыми образованными военными архитекторами Леванта. Можно 
утверждать, что их знания и искусство явились одной из причин, благодаря которым 
военная архитектура Леванта стала самой передовой архитектурой своего времени». 
(R. F e d d e n and J. T h o m s o n . Crusader Castles. London (1957). О влиянии кили-
Kn i iKoro зодчества на развитие эрх1текту [ы згыксв и крегостей в странах За-
падной Европы см. О. X. Х а л п а х ч ь я н . Архитектура Кил кийской А ]м^ш.и .— 
Вестник исто ии мир» Е< й к_\ льту| ы, 1£61, № 1, с. 127— 136. w . м u 1 i е r-W i е п е г. 
Castles of the Crusadtr. Lcncon. 1£C6; A. B e r k у an . The art of Fort ificatic n in 
Medieval Armen a. — II IV ежд} на]" едньш симпозиум по армянскому ш кусству, сб зр -
ник докладов, т. II, Еревгн, 1981, с. 155; О н ж е . Influence armenienne sur I'archi-
tecture m 11 itaire allerrande du X l l e—Xl l l e slecles. — Quinto simposio Inierrazionale 
di Arte Armena, p. 541—546. 

3 0 Можно сослаться хотя бы на иллюстрированный том издания К. Мутафяна 
La Ci l ic ie au carrefour clcs en pi ies. t. 11, Paiis, 19t8, i l ls. 21, 22, ЭЗ, 35, 36, 46, 52. 
53, 55, 61, 108, 109, 123, 126 —где хорошо видны зубцы крепостных стен различных 
киликийских городов и портов, а также городов соседних с Киликией стран. 

31 К тому же, эта зубчатая стена использована им не только в сцене Сошествия 
во ад, но и в изображении городских стен во Входе в Иерусалим. 

31 L. C u g a s z y a n . Op. c l t „ s. 326, 
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fe v - - . 
жения и позы, жесты и выражения лиц, расположения групп, следуя 
своему стремлению оживить сцену, приблизить ее к тому, что ему при-
ходилось видеть в жизни. Эта тенденция была характерной для наибо-
лее передовых художников X I I I в., она как-бы носилась в воздухе. И 
поэтому совсем необязательно отправлять Рослина за этим в Италию 
или на реку Илиссос (ведь, по-видимому, там, на месте, а не в Нацио-
нальном Музее Афин, где оно сейчас находится, мог Рослин насла-
ждаться надгробием Скопаса), чтобы оправдать позу или деталь, ко-
торая может показаться необычной. 

«Несомненно, Торос Рослин работал на Апеннинском полуостро-
ве»33,—завершает свое сообщение Л. Чугасзян. Как мы постарались 
доказать, для такого заявления нет чисто-художественных оснований. 
Но нет для него и оснований документальных. Все дошедшие до нас 
подписные рукописи Рослина—а они, как известно, охватывают период 
в 13 лет, с 1256 по 1268 гг. — были созданы, как свидетельствуют их 
колофоны, в Ромкла. Даже в тех случаях, когда рукопись переписыва-
лась другим писцом и в другом месте не Рослина приглашали укра-
сить ее, а рукопись отсылали ему в Ромкла для иллюминации. Это не 
значит, что он никогда не покидал престол католикоса, при котором ра-
ботал. Внимательное прочтение колофонов дает косвенное свидетель-
ство его посещения соседних государств. Но пи в одном из ишатака-
ранов нет и намека на посещение Европы, и тем более—на работу в 
Италии. 

Совершенно непонятно, чем вызван такой повышенный интерес не-
которых авторов к выявлению связей Тороса Рослина именно с запад-
ным искусством, с которым оно имеет мало точек соприкосновения. С 
другой стороны, если искусство Рослина и обязано какому-либо дру-
гому искусству, кроме собственно-армянского (а сложилось оно на ос-
нове развитой традиции, прежде всего, ромклайской миниатюры), то 
это — византийская живопись. На значение, которое она сыграла в ис-
кусстве Тороса Рослина и его предшественников, еще в середине 40-х 
гг., указал В. Н. Лазарев в своем капитальном труде «История визан-
тийской живописи», добавив, что это «ни в коей мере не умаляет ори-
гинальности творчества Рослина и его современников».35 

Что же привлекало Рослина в византийской живописи, и что он 
взял из нее? 

Мировоззренческие сдвиги, происшедшие в киликийском обществе, 
в которых некоторые авторы видят некие предвозрожденческие (и да-
же просто возрожденческие) черты и которые в двух словах можно 
было бы охарактеризовать как определенное обмирщение общества, 
нашли отражение и в искусстве. И выразились в тенденции к более 
подробному повествовательному циклу, к приданию сценам большей 
жизненности и живости. Что привело к пересмотру иконографии ком-
позиционных схем, которые становятся менее жесткими (и это обстоя-
тельство необходимо учитывать при занятиях иконографическими ра-
зысканиями). Новые тенденции отразились, в свою очередь, и на изо-
бразительной системе художественного языка. Желание более прав-
диво и убедительно передать события евангельской истории привело к 

53 Там же, с. 329. 
3*1 А таких случаев было два—с Евангелием Левона и Кераи, 1262 г. (№ 2660 

Иерусалим) и с Маштоцем, 1266 г. (№ 2027, там же). Обе эти рукописи были пере-
писаны в Сисе писцом Аветисом и украшены Рослином в Ромкла. 

35 В. Н. Л а з а р е в . История византийской живописи. Т. I, М., 1947, с. 188. 
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выработке новых средств трактовки изображения, к поиску более ес-
тественных композиционных построений, которые получают почти жан-
ровый характер. Отсюда — активизация пространственных построений, 
использование различных методов перспектив, дающих более естест-
венное расположение фигур и предметов. Активизация пространствен-
ных построений привела к более активной объемной интерпретации 
фигур и предметов, и, следовательно, к усложнению системы модели-
ровки, полутонами выявляющей объемную форму. 

Интерес к правдивой передаче событий привел и к более естест-
венному отображению движений, поз, жестов, выражений лиц, отража-
ющих первые попытки передачи психологических состояний. Пропор-
ции приближаются к естественным. Значительно расширился и диапа-
зон цветовой тональности. В колорит активно входят смешанные то-
на— богатые оттенки зеленых, лилово-розовых, сиренево-голубых. 

На этом пути наиболее полезные «уроки» киликийским художни-
кам, и прежде всего Рослину могла дать византийская живопись, а 
не, скажем, возможно знакомые им памятники эллинистической живо-
писи, некогда украшавшие жилые дома, термы, театры и храмы нахо-
дившейся по соседству от Ромкла Антиохии и ее пригородов Дафне и 
Апамеи. Ибо средневековым мастерам, в данном случае, миниатюри-
стам, была, несомненно ближе и понятнее античность, переработан-
ная ее наследницей, византийской живописью, и в первую очередь, 
книжная живопись, .близкая в силу и общности тематики, и общих 
художественных задач. 

Византийская живопись помогла Рослину создать изобразитель-
ное пространство, в известном смысле приближающееся к эмпириче-
скому, освоить естественную систему пропорций человеческой фигуры, 
моделировать объем, она способствовала обогащению его колористи-
ческой гаммы и расширению иконографического репертуара. Греческие 
рукописи дали ему и образны хорошо разработанного подробного нар-
ративного цикла. 

Взяв на вооружение достижения византийской художественной си-
стемы, Торос Рослин не стал ее рабом, а обращался с ней свободно, 
подчиняя ее своей .ярко выраженной художественной индивидуальности, 
своему национальному чувствованию. Он всегда готов пожертвовать 
активным пространственным построением ради декоративно-плоскостной 
выразительности целого; он охотно нарушает пропорции и увеличивает 
размер головы, если ему нужно сосредоточить внимание на выражении 
лица. Рядом с моделированной полутонами фигурой он может поме-
стить плоское локальное пятно, если ему нужно оживить композицию. 
Таким образом, он органично и естественно перерабатывает традиции 
византийской живописи, перевоплощая их в особый художественный 
стиль, с одной стороны, характерно-кили-кийский, с другой, несущий 
черты выраженной творческой индивидуальности. 

И здесь по аналогии вспоминаются слова В. Ланглуа, который 
сквозь «обманчивую внешность» видел национально-армянский харак-
тер армянской культуры. «Внимательное изучение, — писал он, — не 
замедлит обнаружить, что сущность Армении (имеется в виду Кили-
кийская Армения — И. Д.)оставалась всегда тою же, со своим во-
сточным оттенком».36 

V. L a n g 1 о i s. Essai historique el crit ique sur la consti tut ion sociale et po-
l i t ique de l 'Armenle, 1860, p, 45, 
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Такой же, чисто-армянской, остается и сущность .киликийского ис-
кусства, и в частности, живописи Тороса Рослина. И никакие аналогии 
с памятниками итальянского, французского или любого иного искус-
ства, никакие штудии по поводу национальной принадлежности его 
прозвища не способны изменить того факта , что Торос Рослнн — ар-
мянский художник, а живопись его — выдающееся явление армянского 
искусства. Того, что было ясно исследователям — таким как В. Н. Ла-
зарев, Л. А. Дурново, С. Тер-Нерсесян и другие—и полвека назад. 

Թ Ո Ր Ո Ս Ռ Ո Ս Լ Ի Ն Ի Ա Ր Ղ Ս Ս Տ Ի Ո Ւ Ս Ո Ւ Մ Ն Ա Ս Ի Ր Ո Ւ Թ Յ Ա Ն Հ Ա Ր Ց Ե Ր Ի Շ Ո Ւ Ր Ջ Ը 

Ի. Ռ. ԴՐԱՍ՜ՐՅՏ-Ն 

Ա մ փ ո փ ո ւ մ 

Թորոս Ռոսլինի անունը բավականին Հայտնի է, սակայն նրա արվեստին ծանոթ է մաս-
նագետների սոսկ նեղ շրջանակ, իսկ մեծամասնությունը նրա արվես՛տի մասին կարող է դա-
տել միայն 10—15 մանրանկարներով, որ վերարտադրված են Մատենադարանի հավաքածուն 
ներկայացնող երկու ընդհա՛նուր ալբոմներում։ Մինչ օրս չկա գիտական մենագրություն, մեծա-
գույն հայ գեղանկարչի աշխատանքներին նվիրված քիչ թե շատ ամբողջական ալբոմ։ Մինչ-
դեռ վերջին տարիներին պարբերական մամուլում հաճախա՛կի են ի հայտ գալիս հբապայւա֊ 
կումներ, աոավելաս/ես ոչ թե Ռոսլինի բուն իսկ արվես՛տը, նրա ստ՛եղծագործության այս կամ 
այն խնդիրների բացահայտող, ՛այլ հա՛րցականի տակ դնող նրա արվեստի ազգային բնույթը 
և նույնիսկ նկարչի հայկական ծագումը։ 




