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Церетели Зураб Константинович
Мы знаем хорошо о смысловой связке художник-исполнитель. Так же должна быть связка искусствовед-исполнитель. Это важнейший фактор сегодняшней эпохи. Все. Я предаю слово тому, кто сейчас широко известен в Европе и мире. Вот сейчас я улетаю в Америку, оттуда получена очень приятная информация от Принстонского университета, куда он приглашен читать лекции. Это нужно Академии, это надо будущим поколениям. Нельзя отставать от жизни. Все надо включить в Интернет и брать информацию от каждого, что сделали для России, для студентов, для Академии. 

Лидов  Алексей Михайлович 
Будем считать, что Зураб Константинович открыл наш семинар… 

Церетели З.К.
А, открываю, открываю. 

Лидов Алексей Михайлович
… как бы перерезал символическую красную ленточку. В начале я хотел бы сказать, продолжая мысль Зураба Константиновича, и может быть, в некотором смысле вступая с ней в некий спор, в дискуссию, мне  бы не хотелось, чтобы наш семинар или наши инициативы каким-то образом противопоставлялись деятельности института истории и теории искусства РАХ, в котором работают в том числе и мои учителя, и мои коллеги, соратники, люди к которым я отношусь с глубоким уважением, и которые очень много сделали для того, в частности в тяжелейшие 90-е годы, чтобы  институт и наше искусствоведение  выжили. И другое поколение, о котором сейчас упомянул Зураб Константинович, это помнит и ценит. Я бы хотел поблагодарить людей, которые делали эту очень трудную работу в 90-е годы. Однако приходят другие времена. И собственно инициатива президента РАХ с моим приглашением и созданием этого семинара призвана ответить на вызов времени,  новой эпохи, к восприятию которой мы не всегда оказываемся готовы. И, конечно, это знак очень серьезных, радикальных изменений, которые происходят в последние 10 лет в Академии, которые многие, надо сказать, не хотят замечать. Я знаю, какой была Академия 25-30 лет назад, какая у нее была репутация – сверх-консервативного учреждения, находящегося тогда в открытой, очень жесткой полемике с левым МОСХом, абсолютно не признающая никакие андеграундные течения современного искусства, и выступающая с очень  жестких и ортодоксальных позиций так называемого «социалистического реализма». Недавно, это чтобы повеселить аудиторию, расскажу эпизод разговора одного моего старого знакомого с одним известным авангардным московским куратором, которого недавно избрали членом корреспондентом РАХ, и он с гордостью об этом сообщил нашему общему приятелю. На что этот искусствовед, не без издевки заметил: избрание тебя членом- корреспондентом РАХ это все равно как если бы Зою Космодемьянскую избрали бы фюрером СС. Хочу заметить, что шутка эта весьма смешная еще 20 лет назад, сейчас уже безнадежно устарела. Потому что Академия стала другой. Да, она сохраняет, и, на мой взгляд, абсолютно правильно, традиции русской реалистической школы. Потому что некоторым образом это наше уникальное достояние, национальный парк, заповедник, если хотите, аналогов которому трудно найти в мире. При этом в Академии мы праздновали две недели назад избрание почетным членом РАХ Ильи Кабакова, одного из крупнейших концептуальных художников мира. Прошлой зимой меня потрясла сцена, когда в залах Академии проходили перфомансы Андрея Бартеньева. Я увидел колоссальное количество молодежи, тинейджеров, многие из которых, как  мне показалось, первый раз в жизни узнали о существовании Академии художеств благодаря этому  перфомансу. И это, по-моему, замечательно. Трудно представить себе более живой и полезный опыт духовного воспитания и просвещения. Академия существенно меняется и это главное. Академия пытается стать тем,  чем когда-то была  Платоновская академия в Афинах, то есть источником новых идей. Не отрицая того, чем была Академия  с XVI  века, а именно оставаясь хранителем лучших традиций самого высокого профессионализма. 

В этой связи хотелось бы сказать о ситуации очень серьезной, критической, которая существует в современном нашем искусствоведении, не смотря на наличие очень крупных и ярких мастеров. К сожалению,  в целом, по объективным, наверное, обстоятельствам, в связи с утратой государственной поддержки науки с конца 80-х годов, по целому ряду других обстоятельств оно оказалось маргинализировано, и в значительной степени выключено из мирового контекста. Яркий пример и подтверждение этому - на двух последних всемирных конгрессах по истории искусства пять лет назад в Монреале и в начале этого года в Мельбурне, в Австралии, российское искусствоведение было представлено всего одним докладом. Это, конечно, и грустно, и несправедливо. Поскольку у нас действительно есть специалисты. 

Я говорю о ситуации в нашем искусствоведении, и о том, что оно оказалось вне контекста современной мировой науки, которая, должен сказать, чрезвычайно разнообразна. И особенно в последние годы, когда стало понятно, что меняются не просто тенденции, какие-то новые идеи появляются,  а меняются очень существенные матрицы, на которых стояла современное гуманитарное знание. И пересматриваются очень многие существенные категории и общие положения. Например, как вы, наверное, знаете, или, по крайней мере, слышали, сейчас происходит очень оживленная дискуссия теоретическая, в которой участвует целый ряд ведущих искусствоведов мира, связанная с переосмыслением понятия «искусство» и науки искусствоведения. Я имею в виду, в первую очередь, работы Ханса Бельтинга и целого ряда других ученых, которые говорят, что традиционная история искусства была смоделирована на очень узком историческом материале, для относительного небольшого исторического и географического региона. И что эта система понятий, весьма условная, закрывает для исследования, изучения  огромные пласты художественных образов. Например, какой памятник является произведением искусства, а какой нет. Та методология, которая была разработана в начале XX века и которая в частности укоренилась в нашем искусствоведческом образовании, в основном базирующаяся на системе представлений Генриха Вельфлина и на его понимании стиля, она была, несомненно, яркой, интересной концепцией в культуре конца XIX – начала XX века. Она неплохо работает для эпох ренессанса и барокко, но практически совершенно не работает для других традиций. И приводит к историческим искажениям. Возьмем мы искусство Древнего Египта или  традиционное искусство Японии, да и византийское искусство так же. Собственно предлагается трансформация нашей дисциплины в то, что Бельтинг назвал «антропологией образа» для исследования всей сферы художественных образов, а не только искусственно выделенной небольшой части. Мы не обязаны принимать эти теории как некую окончательную данность или нечто новомодное. Суть в другом - в современной науке, в современном искусствоведении происходят очень серьезные дискуссии и переосмысления, повторяю, целого ряда базовых, очень существенных положений. И в целом, за некоторыми исключениями, впрочем, важными и интересными, российское искусствоведение оказалась вне этого процесса. И, конечно, хотелось бы в это включиться,  к тому же нам есть что сказать: у нас есть свой опыт и своя традиция, исходя из которых, мы можем предлагать важные и существенные теоретические модели. 

Собственно семинар «Пространственные иконы. Текстуальное и перформативное», который мы сегодня начинаем, как раз и представляет собой одну из таких попыток. Это отнюдь  не означает, что мы предлагаем окончательный результат или истину в последней инстанции. Это предложение подумать в определенном направлении, начать обсуждение, начать размышление. Кроме того, что-то уже сделано и делается. Поскольку  уже в течение нескольких лет существует программа по изучению иеротопии, то есть теории создания сакральных пространств, вышло несколько книг, появляются публикации на разных языках. Это некая база, точка отсчета для наших рассуждений. Позвольте мне, поскольку не все получили информацию, зачитать краткую концепцию семинара, чтобы наш дальнейший разговор был чуть более предметен.

Семинар посвящен особому явлению мировой художественной культуры, на которое лишь в самое последнее время обратили внимание историки искусств. Речь идет о пространственных иконах, а именно о конкретных проектах создания иконических образов в пространстве. Такие образы могли возникать как между несколькими изображениями в определенной сакральной среде храма, города, ландшафта, так и в контексте ритуального действа. Эти иконы не совпадали с любыми привычными изображениями на плоскости, существуя вне изобразительных форм. При этом пространственные иконы задумывались по законам иконографии. К возможностям которой прибавлялись световые, звуковые, ритуально-пластические и иные  эффекты, образующие единое целое. 

Примечательно, что византийские пространственные иконы, столь необычные в новоевропейском контексте, находят типологическую параллель в новейшем искусстве перформансов и мультимедийных инсталляций, которые и исторически и содержательно не имеют с византийской традицией ничего общего. Однако базовый принцип, когда отсутствует единый источник изображения, а образ создается в пространстве под воздействием множества динамически меняющихся форм, делает их типологически родственными. 

Важна и роль зрителя, который активно участвует в пересоздании пространственного образа. При всем различии технологий, эстетики, содержания можно говорить об определенном типе восприятия образов, который во  многих отношениях противоположен западноевропейскому пониманию плоской картины, которая доминировала в художественном сознании в новое и новейшее время. Семинар предполагает обсуждение иного способа художественного видения, развивавшегося в древнем и средневековом искусстве, за тем последовательно вытесненного и вновь обретаемого в наши дни. Речь идет о неком альтернативном пути творчества, когда не самодовлеющий художественный  предмет, а иконическое, в смысле соединяющее горнее и дольнее пространство, рассматривается как центр-универсум. 

Семинар, который мы начинаем сегодня, и который, как предполагается, продлится в течение года и завершится в конце июня большим международным  симпозиумом, предполагает рассмотрение конкретных примеров пространственных икон и теории пространственных икон в разных культурах мира. И собственно, чтобы нам особенно хотелось, и мне кажется, что было бы особенно важно в стенах Академии художеств, это попытаться установить  некое пространство диалога между современным искусствоведением и современными художниками, в том числе и художниками, работающими в сфере актуального искусства. Собственно идея состоит в том, чтобы попытаться построить некий мост между, если хотите, такой  древне-средневековой, византийско-древнерусской традицией и поисками новейшего искусства. У этих поисков, которые уходят от традиции плоской картины, к пространственной образности, есть не только своя глубокая традиция, но и своя достаточно глубокая система ценностей, которая может быть воспринята и воплощена в формах современного искусства.

Я сознательно решил не делать традиционный академический доклад. Потому что аудитория наша очень разнообразна, во-первых, а во-вторых, доклад можно прочесть или сделать на многочисленных конференциях. Здесь мне хотелось скорее предложить какие-то материалы и информацию к размышлению. 

Разрешите мне начать со своего любимого византийского образа, хотя речь сегодня  пойдет не только о Византии. Это всеми в аудитории, я думаю, узнаваемое, пространство Софии. Константинопольской, которая, на мой взгляд, является прекрасным примером именно пространственной иконы. То есть речь не идет об архитектурном объеме, который,  несомненно,  существует, но не является предметом разговора сегодня. Речь идет о концепции пространства, и концепции пространственной среды. И если хотите, пространственной иконы или иконическом образе. У которого был свой создатель. И мы знаем его имя. Хотя очень долгое время создатели сакральных пространств оказывались как бы спрятанными под именем заказчика. Создателем этого пространства был император Юстиниан, который для воплощения своих замыслов пригласил двух гениальных инженеров и отчасти архитекторов: Анфимия из Тралл и Исидора из Милета. (Извините, что какие-то вещи приходится проговаривать скороговоркой из-за недостатка времени, но если потребуются комментарии и пояснения, то я с удовольствием в конце отвечу) 

Если мы проанализируем пространство Святой Софии,  то надо признать, что собственно речь идет о гениальной мультимедийной инсталляции, в которой были задействованы самые разные выразительные средства. Конечно, одним из важнейших средств был свет и драматургия света. Напомню вам такой поразительный факт для традиционного искусствоведения, что в эпоху Юстиниана храм Святой Софии вообще не имел иконических образов, то есть не имел фигуративных изображений. Это пытались объяснить разным способом. Некоторые даже предлагали гипотезу о неком иконоборчестве в эпоху Юстиниана. Но это совершенно не подтверждается фактами, потому что в других храмах мы видим иконические изображения в большом количестве. Собственно говоря, образ Бога создавался при помощи драматургии света, в которую входило и естественное освещение, причем организованное при помощи сложнейшей оптики. Один из эффектов напомню вам. Специальным образом были сделаны 40 окон, на которых покоился купол Софии Константинопольской. Там были сделаны особые откосы с мозаиками. Таким образом, что купол, покрытый золотой мозаикой, изначально более плоский, чем сейчас,  становился неким зеркалом, что даже в ночное время отражался свет звезд, это описано, и собственно даже ночью в сфере купола возникало некое облако света, олицетворявшее реальное присутствие Бога в своем главном храме.  Кстати, сама идея этого облака света, облака славы (греческое « докса»), это очень древний еще ветхозаветный образ. Помимо сложнейшим образом устроенного естественного света, при чем и дневного, и ночного, и солнечного,  была продуманная система рефлексов за счет колеблющегося огня, мерцающих золотых мозаик, серебряной и золотой утвари внутри храма, мраморных инкрустаций. Если мы к этому всему еще добавим среду собственно ритуальную, обрядовую, поскольку в этом пространстве постоянно происходили разнообразные действа, и звуковую среду с учетом молитвословий, песнопений и среду запахов, поскольку, как когда-то в ветхозаветном храме, была сложнейшая система разнообразных благовоний и воскурений, причем менявшаяся в течение дня и в разных местах храма. 

Перед нами  то, что, собственно говоря, можно назвать идеальной, образцовой, перформативной, то есть находящейся в постоянном движении и изменении, пространственной иконы. И, собственно, традиционный способ разговора об этом искусстве, об архитектурных формах и стилях этих памятников, недостаточен для понимания природы этого явления.  Для меня самого это в свое время было очень важно, когда я просто осознал такую, сейчас уже мне кажущуюся очевидной, но когда-то неожиданную совершенно мысль, что византийский храм в принципе задумывался по принципу мультимедийной инсталляции. И понял я это, когда увидел современные мультимедийные инсталляции в крупнейшем центре этого искусства – музее ЦКМ в Карлсруе.  То есть, нет одного источника изображения, нет одного источника образов, а есть пространственная среда, которая создается разнообразными многочисленными сложными медийными эффектами. И собственно, главный эффект возникает через восприятие человека, входящего в это пространство, который один в состоянии воспринять и пережить всю эту совокупность эффектов. Собственно,  это некий корень и основа всего нашего разговора, вот эта неожиданно открывающаяся возможность диалога между древней традицией и новейшим искусством. 

В этой связи  совершенно иначе представляется и то, что мы называем иконой. И становится все более понятно, что  в сфере иконы, иконоведения мы имеем дело с очень существенной и глобальной подменой, которая, по всей видимости,  произошла около XVI  века и утвердилась в поздней традиции. Потому что если мы сейчас задумаемся, что мы сейчас, например, западные люди, да и мы сами в значительной степени, имеем в виду под иконой, мы имеем в виду некое схематичное изображение на плоскости, переведенное с иконописного подлинника, некая схема, затем  раскрашенная и наполненная неким специальным содержанием. Но, в принципе, для широкого большинства икона - декоративное изображение на плоскости символического характера. И судя по всему вот это утвердившееся и даже кодифицированное в технике иконописания понимание по сути своей глубоко не византийское. Поскольку, если мы вдумаемся, в том числе и в тексты византийских защитников иконопочитания, выяснится, что византийская икона – это в первую очередь пространственный образ, который реализуется не внутри  картинной плоскости, а в пространстве между молящимся и изображением. То есть, икона – это принципиально пространственный образ. И слово иконическое в некотором смысле синоним слова пространственное. Иконическое предполагает некую среду, посредничающую между мирами, между этим миром и высшим миром. И соответственно наши представления об иконе, наши презентации иконы в традиционном музейном пространстве - они тоже, как выясняется, глубоко не соответствуют исторической реальности. 

Вот я специально показываю эту фотографию. Одну из редких фотографий начала XX века, которая представляет чудотворную икону Богоматери Грузинской в ее полном уборе. Когда и икона и сам убор были заказаны женой Ивана Грозного Марией Темрюковной. Сейчас этого убора как целого ни осталось. И все элементы его распределены по разнообразным коллекциям прикладного искусства или просто исчезли. Должен сказать, то о чем я говорю, и вообще все это явление пространственного декора византийской русской иконы, эта тема была недавно, в последние годы замечательно разработана нашей коллегой  Ириной Анатольевной Стерлиговой и  рядом других авторов, в том числе и присутствующей здесь Анной Вадимовной Рындиной. И главная мысль исследователей сводится к тому, если сформулировать некую суть, что вся эта система украшений иконы – многосложная, с окладами, с особыми ювелирными украшениями, с покровами, с подвесными пеленами и другими элементами, представляла собой некий пространственный образ храма, где само изображение, которое мы сейчас видим в музее в виде традиционной плоской картины, где мы любуемся деталями рисунка, цвета и так далее, было часто почти не видно. И  это некий вызов нам, как исследователям этого искусства, для того, чтобы искать новые подходы и новые пути анализа этого явления вне традиционных схем того же вельфлиновского анализа и других традиционных подходов. 

Рассматривая тему пространственных икон, необходимо осознать,  что сама икона – пространственный образ, она активно существовала в пространстве. Иконы выносились, иконы участвовали в крестных ходах, иконы переносились, их специально устанавливали в разных частях и храма и города во время особых служб. Но собственно, и та среда, в которой они функционировали, тоже мыслилась по принципу некой иконы, развернутой в пространстве. Я вам показываю довольно известную икону XVII века, изображающую Сретенье иконы Богоматери Владимирской, когда чудотворный образ был принесен в Москву из Владимира в 1395 г. для защиты столицы от нашествия Тамерлана. Икона дает представление о  некой реальной жизни, которая происходила и в византийских и русских городах, об участии людей, жителей этих городов, в регулярно происходивших действах по созданию  пространственных иконических образов. Перед нами русский пример, все это происходит на фоне идеального образа Москвы. 
Следующий пример – изображение созданное на три века раньше. Это  фреска Маркова монастыря, представляющая подобное же действо на улицах Константинополя. Так же в связи с Константинополем приведу еще один пример, о котором мне приходилось много писать: это чудотворное действо с Одигитрией Константинопольской, которое происходило в византийской столице каждый вторник. Напомню тем, кто не знаком с  этим сюжетом: около монастыря  Одигон в Константинополе происходило чудо, а именно невероятно тяжелая драгоценно украшенная икона Одигитрии Константинопольской вдруг становилась невероятно легкой, так что ее мог легко носить на плечах один человек, который при этом простирал руки в сторону,  демонстрируя при этом, что он не только никак не поддерживает  икону, а как бы сама икона его носит. По свидетельству многочисленных очевидцев, икона начинала летать над торговой площадью перед монастырем Одигон. Летать по кругу, создавая такое особое сакральное пространство, которое, по всей видимости, как я попытался реконструировать,  имело некий сценарий, идею, и воспроизводило пространство осажденного Константинополя в 626 году. Он был, как потом считалось, чудесно спасен заступничеством Богоматери.  Видимая на экране шитая пелена, обычно приписываемая кремлевской мастерской и датируемая 1498 г., наводит на мысль, что  возможно после падения Константинополя   этот великий обряд, эта константинопольская пространственная икона была  перенесена в московскую среду.

Наконец, наиболее яркий и характерный пример такой пространственной иконы, это знаменитое «Шествие на осляти» - важнейший царский обряд в Русском государстве XVI-XVII века. На день праздника Входа в Иерусалим, на Вербное воскресенье происходило шествие из Успенского собора Московского Кремля к храму Василия Блаженного, который считался символом или иконой Иерусалима. Шествие, собственно говоря, воспроизводило евангельское событие  Входа Христа в Иерусалим. При этом важнейшим  элементом действа было демонстративное смирение царя, который шел пешком и вел под узцы осла, на котором восседал Патриарх подобно евангельскому Христу. Сам по себе обряд зафиксирован в Новгороде конца XV века. По всей видимости, в начале 50-х годов XVI века действо ставится в Москве. И можно думать, что оно связано с общим замыслом реконструкции и переосмысления сакрального пространства Кремля, Красной площади и Собора Василия Блаженного как образа Нового Иерусалима. 

Для того чтобы не быть голословным, если позволите, потому что это выразительно и интересно, я зачитаю вам комментарий к гравюре на экране. Это изображение «Шествие на осляти» точно документированное  - событие 10 апреля 1636 года, которое было  зарисовано немецким путешественником Адамом Олеарием. Примечательно, что он оставил одно из самых подробных описаний происходившего действа, которое, на мой взгляд, правильно   понимать как наиболее значимую пространственную икону московского царства. Я зачитаю это описание. Оно весьма выразительно:
«10 апреля, в Вербное воскресенье, русские торжественной церемонией справляли праздник Входа Иисуса Христа в Иерусалим. Великий князь, которого в предыдущий день просили о позволении посмотреть на это зрелище, прислал послам обычные  две лошади и еще15 лошадей. Против ворот Кремля нам отвели просторное место, а русских, которых перед Кремлем собралось более 10 тысяч человек, велено было отстранить, чтобы мы лучше могли видеть процессию. За нами, на помосте, должны были стоять персидские послы со своею свитою. Процессия, направлявшаяся из Кремля в Иерусалимскую церковь, шла в таком порядке. Сначала великий князь со своими боярами был в церкви Пресвятой Марии и слушал там обедню. Потом он вышел в торжественной процессии, вместе с патриархом, из Кремля. Впереди на очень большой и широкой, но весьма низкой телеге везли дерево, на котором было нацеплено много яблок, фиг и изюму. На дереве сидели четыре мальчика в белых сорочках, певшие «Осанна» [ то есть, дословно,  - слова Евангелия при встрече Христа - АЛ]. За ними следовали многие попы в белых ризах и драгоценном богослужебном одеянии. Они несли хоругви, кресты и иконы на длинных палках и пели в один голос. У некоторых были в руках кадильницы, которыми они размахивали в сторону народа. Далее шли знатнейшие гости или купцы. За ними шли дьяки, писцы, секретари, и, наконец, князья и бояре, иные с пальмовыми ветвями [ с вербой, по всей видимости - АЛ]. Потом следовал великий князь в великолепных одеждах и с короною на голове. Его вели пор руку знатнейшие государственные советники. Как-то: князь Иван Борисович Черкасский и князь Алексей Михайлович Львов. Сам он вел за длинные уздцы лошадь патриарха. Лошадь была покрыта сукном, ей были приделаны длинные уши для сходства с ослом. Патриарх сидел на ней боком, на его белую круглую шапку, осыпанную очень крупным жемчугом, также одета была корона. В правой руке его находился золотой, осыпанный драгоценными камнями крест, которым он благословлял окружающих. Народ же весьма низко кланялся и крестился на него и на крест его. Рядом с патриархом и позади него  шли митрополиты, епископы и другие попы, несшие то книги, то кадильницы. Тут же находилось пятьдесят мальчиков, одетых большей частью в красное. Одни снимали перед великим князем свои одежды и расстилали их на дороге, другие же вместо одежды расстилали разноцветные куски сукна (локтя в два величиной) для того, чтобы великий князь и патриарх прошли по ним. Когда великий князь подошел к послам, и послы ему поклонились, то он остановился и отправил к ним своего старшего переводчика Ганса Гельмса, велев спросить о здоровье их. Он обождал, пока переводчик опять вернулся  к нему, и потом продолжал идти дальше к церкви. Пробыв в церкви с полчаса, они опять вернулись в прежнем порядке. Великий князь опять постоял около места послов и велел им сказать, что в этот день они получат кушанья с его стола. Однако вместо этого нам лишь удвоен был обычный наш корм или провиант. Патриарх дает великому князю за то, что тот ведет его лошадь, 200 рублей или 400 рейхсталеров. Это Вербное Воскресенье и в других русских городах справляется с подобной же торжественностью: Патриарха при этом заменяют епископы или попы, а великого князя - воеводы». 

Перед нами детальное описание пространственной иконы или  иконического перфоманса. Здесь хотелось обратить на несколько вещей внимание. Во-первых, очень интересно то, что источником иконического воспроизведения евангельского события в пространстве средневековой Москвы на Красной площади становится не только сам евангельский текст, но и сама икона «Входа Господня в Иерусалим». Происходит парадоксальная ситуация. То есть икона, которая изначально предполагает иллюстрирование текста, сама становится источником для иконического перфоманса, который как бы оживляет то, что изображено на иконе. И распространяет это все в огромном пространстве. 

Другой момент очень важный, совершенно принципиальный с точки зрения методологии  этой пространственной иконы и для других подобных  явлений византийской и древнерусской традиции состоит в том, что это явление не предполагает разделения зрителя и изображения. Собственно говоря, участники действа  являются и его зрителями. И это совершенно принципиальная вещь, некий вызов нашему научному сознанию. Потому что весь искусствоведческий дискурс  построен на принципиальной оппозиции зрителя и изображения. Могут разрабатываться сколь угодно сложные отношения между ними, но они всегда противопоставлены. Здесь же и в подобного рода пространственных иконах этого  противопоставления нет. То есть и зритель, и образ это одно целое. 

Любопытно, что подобное явление мы наблюдаем и в наиболее интересных мультимедийных проектах современного искусства, когда художественный образ невозможно свести к одному изображению или к серии изображений. Точно так же как пространство византийского храма невозможно свести к серии отдельных иконных изображений на стенах. Главный образ возникает, когда все эти разнообразные «медиа» соединяются в сознании и восприятии зрителя.

Продолжая  тему, связанную с пространством, в котором происходило Шествие на осляти, напомню присутствующим, что Иерусалимом был Храм Василия Блаженного, рядом с которым было построено всем нам хорошо известное Лобное место, являвшееся образом Голгофы. И собственно, все разнообразные элементы соединялись в один цельный перформативный образ, в котором была и реальная архитектура, и некая сакральная археология, и ритуальное действо, и иконическое начало - смысл всего действа состоял в воспроизведении в пространстве средневековой Москвы образа Иерусалима, включавшего разные временные пласты. Евангельский Иерусалима воплощался в данный конкретный день, как мы видели на гравюре Адама Олеария 10 апреля 1636 года.  Москва в этот момент становилась евангельским Иерусалимом, но она одновременно же приобретала характер   эсхатологического пространства, то есть пространства Второго Пришествия, того места, куда сойдет небесный град в конце времен. То есть Москва становилась Новым Иерусалимом. Собственно говоря,  в этой эсхатологии и был главный смысл всей пространственной иконы Шествия на осляти.Для всего Московского царства и для всех участвующих это было обетование спасения. Так что смысл этой пространственной иконы был более чем глобальным. 

Здесь хотелось бы подчеркнуть один момент, который мне представляется очень важным и интересным. А именно то, что «Шествие на осляти» происходит не только в Москве, но и одновременно в других городах России, создавая  систему единого, взаимодействующего, интерактивного,  сакрального целого . Отсюда возникает понимание всей страны как огромной иконы. Так же было и в византийской столице Константинополе с чудотворным действием Одигитрией Константинопольской, как я показал в одной из недавних статей егов тот же день недели, по вторникам, пытались воспроизводить в разных городах Империи.

Здесь уместноя напомнить об иконичности самой Москвы.  Особая городская среда, которая изначально была предназначена для того, чтобы быть местом, реальным пространством для осуществления пространственных икон, которые мы традиционно называем процессиями, крестными ходами, или праздниками. У всего этого был свой высший смысл - создание среды, посредничающей между мирами. И собственно говоря, действо «Шествия на осляти» было лишь частью этого огромного иконического пространства. 

На экране изображение Покровского собора (храма Василия Блаженного) с картины XIX века включающее изображение одного из крестных ходов  вокруг церкви. И современная фотография храма, который я снял от  Лобного места – Покровский собор предстает как некая икона, поднимающаяся над образом Голгофы. Ну, и наконец, центральная часть самой Голгофы, которая задумывалась как некий амвон на сакральном пространстве Красной площади. Понятие пространственной иконы имеет принципиальное значение еще и потому, что позволяет описать это все как одно целое. В нашем сознании до сих пор существует представление о храме, как неком здании и замкнутом пространстве. Люди средневековья воспринимали иначе. Для них  в момент «Шествия на осляти»  храмом становилась сама Красная площадь. И вот в этот  огромном городском храме амвоном, то есть местом, с которого произносились проповеди, а так же оглашались важнейшие государственные акты, было Лобное место. 

Иерусалимский образ присутствует на разных уровнях, в том числе и во внутреннем пространстве этих  башнеобразных храмов, задуманных как некие столпы света. С этой идеей света исходящего с небес связана важная символическая идея. В одной из последних работ я попытался показать и доказать, что собственно внутренний декор куполов церкви Василия Блаженного и целого ряда других храмов XVI века символически воспроизводит тему схождения Благодатного огня в Иерусалиме. В фотографии на экране мы видим центральный столп с такими сполохами света, идущим от кругого окна (окулюса) в самом верху. В других местах появляется тема вращающейся розетки. Конечно, речь идет о гипотезе, в пользу которой были приведены серьезные аргументы. В этой связи существенно, как собор оформлен внутри. Он украшен так, чтобы возникала мысль о рае. Это дворец и рай одновременно. 

И, наконец, сейчас мы переходим к тому, что я назвал образами-парадигмами, а именно к внутренней структуре образа храма. Понятно, что храм был задуман как образ, как некая икона Небесного Иерусалима, что находит отражение в композиционном плане всего собора (на экране). Он спроектирован и задуман как некий город, состоящий из храмов. С девятью престолами, соединенными галереями, украшенными наподобие дворца и райского сада. Снаружи так же эта композиция идеального небесного города, в котором нет различения дворца и храма. Дворец переходит в храм, храм перетекает во дворец. И весь город не отождествим   с одним каким-то храмом,  а именно в целом с такой храмово-дворцовой средой. Замечательно, что тот же образ, здесь я основываюсь на  своих уже достаточно давних исследованиях, мы видим в византийской миниатюре из Слов Григория Назианзина из Синайского монастыря XII века.  Здесь тот же образ Небесного Иерусалима, представленный  так же в виде города, состоящего из храмов, но совершенно в другой иконографической версии, внешне не имеющей ничего общего. Тем не менее, византийский зритель, так же как и русский в случае с собором Василия Блаженного узнавал, что речь идет о Небесном Иерусалиме. 

На экране еще одно изображение, уже V века. Это мозаики ротонды Святого Георгия в Солонниках,  где так же представлена тема Небесного Иерусалима и града сходящего с небес в восьми мозаичных композициях. С той же идеей, с тем же принципом неразделимого пространства храма и дворца. С алтарными кивориями, но при этом дворцовыми порталами. Все это  представлено в  сложно организованной золотой  среде, пронизанной золотым светом. Если мы подойдем к этим трех  образам (V , XII и XVI веков), которые я вам показал, с позиций современной традиционной иконографии, то мы в них не найдем ничего общего. И, тем не менее, эти три образа для своих современников, и для людей, которые их воспринимали, все они говорили об одном. Они представляли икону Небесного града, Небесного Иерусалима. И это именно то, что я предложил назвать «образом- парадигмой». То есть образ, который был узнаваем, но формально не изобразим, не закреплен в формальной изобразительной схеме. 

Так, например,  человек входил в храм и понимал, что он находится в пространстве Небесного Иерусалима. Причем эта идея ему была выражена самыми разными  средствами, с помощью самых разных медиа. Не только изобразительными и архитектурными, но и светом, запахом, обрядами. При этом собственно изображения Иерусалима, привычной картины на плоскости не было. Но образ возникал как некое видение, он был виден, но не изобразим.  

Речь идет об очень важной категории, принципиальной для  понимания явления пространственных икон, которое не является специфически византийским. Поэтому под конец своего затянувшегося выступления, давайте я займусь совершенно не своим делом, а именно покажу вам несколько японских примеров этих самых образов-парадигм. Благодаря стечению обстоятельств мне этой весной удалось пробыть два месяца в Японии и читать там лекции, и поездить по стране, и вот некоторые впечатления о японской традиции. 

На экране одно из самых значимых и  самое известное японское синтоистское святилище, которое называется Исэ Дзингу. Это святилище существует 1700 лет. То, как оно существует, это вызов всем нашим представлениям о памятнике, об охране памятников, о наследии. Потому что это святилище каждые двадцать лет разрушается полностью. Оно построено из дерева, при этом строится из особого сорта кипариса, который растет только на одной священной горе. Каждые двадцать лет оно разрушается. При этом рядом находится пустая площадка, на которой через определенное время этот храм будет выстроен заново. А на  том месте, где он стоял раньше, опять останется пустое место. Вот сейчас 62-ой раз, это у них зафиксировано в источниках, этот храм был выстроен. И через пять лет он будет разрушен и возведен заново на пустом поле, которое вы видите слева от храмового комплекса. При том объяснение официальное для туристов состоит в том, что святилище должно быть абсолютно точно воспроизведено в тех самых формах, которые оно имело 1700 лет назад, а разрушается ради того, чтобы сохранить мастерство строителей, которые могут его повторить и воспроизвести  в тех самых абсолютно правильных исторических формах. С точки зрения наших представлений  это выглядит как какой-то   вандализм и антиисторический подход, потому что уничтожается важнейший культурный памятник. Но он при этом идеальным образом сохраняется. 

На экране можно увидеть, как он выглядит при рождении, а рядом то, как выглядит пустое пространство, где этот храм должен быть построен через пять лет. Должен вам сказать, что  переживание этого «пустого места» - это одно из моих самых сильных и сакральных впечатлений от поездки в Японию. Храма (в смысле традиционной архитектуры)  нет, есть как бы пустая площадка. Насколько она пустая я вам сейчас покажу на другом слайде. Вот эта площадка, засыпанная белой галькой, обычно в Японии обозначающей особо важные  сакральные зоны. Вы видите кое-где остатки фундаментов от недавно разрушенного храма. Ну и конечно, вся зона этого храма окружена особой веревочкой из рисовой саломки  с белыми ленточками, которая называется «семинава» и  маркирует в Японии любое сакральное пространство. Понятно, что мое знание этой традиции, синтоизма и многих связанных с ним смыслов очень приблизительно. Но даже при моем ограниченном знании это сочетание-соприсутствие в рамках одного  величайшего святилища реальной постройки и того, что должно возникнуть через пять лет, повторяю, было одним из самых сильных духовных и эстетических впечатлений. В реально пустом пространстве присутствует образ-парадигма синтоистского храма. С точки зрения материальной нет практически ничего, но это парадоксально даже усиливает воздействие образа,  простимулированное нашим знанием о «бывшем-будушем» храме. Это явление, конечно, само по себе глобальный вызов нашей методологии и нашей системе представлений. 

В Японии очень много подобных явлений. Еще один пример на экране - знаменитое в Японии святилище богини Аматэрасу, вид с двумя сакральными скалами стал одной из визитных карточек страны. Собственно говоря, это две природные скалы, находящиеся около берега  в море. Они являются частью образа верховной богини солнца, особо почитаемой японцами как прародительница императорского рода. Собственно, сам образ богини Аматэрасу возникает  в момент восхода солнца, когда солнце появляется между этими двумя скалами. И все это пространство воспринимается как икона. Я не случайно сделал этот кадр через священные ворота - тори. Эти ворота являются своего рода окном, задающим правильный взгляд на иконический образ. Перед этими воротами верующие японцы останаливаются и молятся, глядя на эту «природную» икону. При этом само море рядом так же объявляется сакральным пространством, и видите, обносится этой сакральной веревкой - симэнавой, маркирующей сакральное пространство моря вокруг священных скал. Реальный пейзаж становится неотъемлемой частью художественного образа сакрального пространства. Примечательно, что внутри пространственного целого представлена  наивная иллюстрация, где надписями разъяснен каждый элемент пейзажа. Вот вы видите в центре изображение восходящего солнца, то есть самой богини Аматэрасу, которая появляется между этими скалами ранним утром. Перед нами образ сакрального космоса и своего рода перформативная, находящаяся в постоянном движении икона. Кульминация этого сакрального перформанса наступает в момент появления солнца-богини между двумя скалами, но все остальное время – это своего подготовка в моменту высшего торжества. Характерно, что в пространственной перформативной иконе богини Аматэрасу явление природы, и деяние ума и рук человеческих сливаются воедино. Реальная среда оформлена и осмыслена как пространственный образ, который обладает на самом деле огромным и сакральным и символическим воздействием.  

Количество примеров может быть умножено, и не только за счет традиционного, но и новейшего концептуального искусства. В Японии мне также довелось увидеть ряд замечательных примеров. Не хочется делать и формального заключения. Это не лекция и не академический доклад, а скорее приглашение к общему разговору. Хочется, чтобы  у нас осталось какое-то время для обсуждения.  Главная мысль сказана, и сюжет для  разговора есть. Благодарю вас за внимание и сейчас предлагаю сделать десятиминутный перерыв. 

Рындина Анна Вадимовна, 

Профессор, доктор искусствоведения, заведующая отделом древнерусского и современного церковного искусства НИИ РАХ, член корреспондент РАХ  

Я хочу сначала несколько слов сказать по поводу той, очень серьезной программы о реформировании научных образовательных программ, которую предложил Алексей Михайлович. Действительно, сделать Академию художеств центром крупным, в котором разрабатываются новые концепции развития современного искусства, искусствознания, это, конечно, очень важный момент. Потому что каждая эпоха дает свои задачи, свое их понимание, свои какие-то передвижки мировоззренческие. Поэтому это, конечно, необходимо. Но далее идет мое уже острое несогласие с автором. Вот в пункте 4 говорится о положении современного искусствознания у нас: «существенно изменить  ситуацию в российском искусствознании, которое в силу многих объективных и субъективных причин оказалось на периферии развития, практически выключенным из мирового контекста». Здесь автор упоминает полное отсутствие российских участников на двух последних всемирных конгрессах истории искусства, которые были в этом году. По этому поводу я хочу сказать, что нас, во-первых, туда никто не приглашал, мы бы с большим удовольствием туда поехали. Это требует больших материальных затрат, преодоления больших административных барьеров. Не наша вина, что мы не могли участвовать. Алексей Михайлович, скажите, пожалуйста, вот в тех конференциях, которые Вы организовывали, не только Вы, но и Алексей Ильич Комеч, покойный, что не было русских ученых? Или выступавшие на ваших  конгрессах, потом публиковавшиеся в ваших сборниках доклады, что среди них не было достойных материалов русских авторов? Я думаю, что их было очень много. Я должна сказать, что  во многих случаях перевес был на их стороне. Я вам могу рассказать случай конфузный, когда, например, ученый Кормак на одной из международных конференций  показал полную некомпетентность в вопросе о  Фаросских реликвиях. А любимая и всеми уважаемая Ненси Шевченко в последнем сборнике, посвященном Барийской  нашей конференции, которая была в Бари год назад, очень много высказала неверных фактических позиций относительно жития, деяний и чудес Николая Чудотворца. Так что они небезупречны, у них, как и у нас, есть удачи и неудачи. Но говорить об оскудении, о падении нашего искусствознания неверно. Более того, я, три месяца работая в Византийском центре в Вашингтоне, имела возможность убедиться, как по-разному мы работаем. Вот дай нам те возможности, которые они имеют, возможности поездок, возможности съемок, возможность немедленного ознакомления с периодикой. Вот в «сером веществе русского человека», извините, употребляю здесь выражения Эркюля Пуаро, «есть некая извилина, некая так сказать особенность ментальная», которая в отличие от них работает над концепциями в глобальном смысле, открывает какие-то аспекты предметов, сфер деятельности средневековых мастеров, каких-то богословских и  художественных моментов,  которые совершенно не свойственны такому несколько неподвижному мышлению западных авторов. Хотя среди них, конечно, есть очень большие ученые. Я бы не стала так уничижать нас. Тем более в ваших сборниках по международным симпозиумам все мы присутствуем: и институт искусствознания, и наш институт, и Третьяковская галерея, Русский музей и другие наши организации, связанные с историей искусства. Так что признать этот упрек никак не могу. Надо сказать, что как раз работы нашего института, как раз открываются какие-то новые горизонты в развитии науки. Например, наш очень маленький отдел стал уже давно подробно заниматься искусством позднего средневековья, начиная со второй половины XVII века и включая теперь уже XIX век, который совершенно не привлекал внимания еще лет десять назад. Разрабатывается эта проблематика  Ириной Леонидовной Бусевой-Давыдовой очень серьезно и очень активно. Андрей Леонидович Баталов пересматривает очень многие серьезные позиции по оценке архитектуры позднего средневековья. Я занимаюсь деревянной скульптурой русской, которая вообще была, так сказать, терра инкогнито, как некое порождение языческого мировоззрения. Даже в нашей маленькой, так сказать, компании здесь, есть очень новые направления, и очень актуальные. Что касается Бельтинга, мы труды его все прекрасно знаем. Он ученый большой, но тоже имеет свою ограниченность.  Как протестант, он отсекает какие-то явления культуры, которые надо было бы рассматривать. Но не буду его ругать, потому что ученый он, конечно, крупный, все мы знаем его работы. 

Теперь по поводу изобретенной Вами, вот этой новой теории, рассматривающей создание сакральных пространств, как особой сферы творчества.  Должна Вам сказать, что вот Ваша сакральная  иеротопия, которой был посвящен сборник и конференция, очень интересны, и то, и другое. Эта тема совершенно не новая, но Вами как бы модернизированная. Ведь все эти идеи, которые Вы высказываете, уходят глубоко к отцам церкви, она очень подробно разрабатывалась, к пониманию литургии как огромного естественного неразрывного синтеза, начиная с настенной росписи, икон, утвари, серебряного и золотого убранства, которое понималось не как роскошный материал, а как потребность украшения божественного образа. Кроме того, надо сказать, что многие проблемы еще оказались и в тени, которые разрабатываются сейчас активно. Кроме того, к этой же проблеме вернулся  Павел Флоренский, ученый богослов, который в своей статье  «Синтез искусств»  как раз об этом и говорит, суммируя святоотеческий опыт, где все: и свет, и фимиам, и иконы, и росписи являются частью литургии, о чем говорили отцы вселенских соборов VI и VII, что каждый даже самый маленький предмет, это есть не сопровождение литургии, а выражение веры и истины. Поэтому все эти идеи они существовали и лишь на современном этапе они, действительно, подняты, и по-особому повернуты к современному человеку Алексеем Михайловичем, но отнюдь не являются новыми. Я бы даже сказала, что они где-то излишне модернизированы. 
Я хотела сказать еще вот о чем, я с трудом себе представляю, как в эту систему сакрального иеротопического пространства будет уложено актуальное искусство. Как они с этим сакральным пространством будут себя вести? Сакральный элемент присутствует и в живописи XX века, а не только в иконе – религиозном искусстве. Это Наталья Гончарова, Ларионов, Петров-Водкин. Это и многие проявления современного искусства. Что же там является сакральным центром? Здесь это Бог как центр творения, центр космоса. А что это будет там? Что нам предложит Алексей Михайлович еще не вполне понятно. И что станет праздником вот такого рода, объединившим искусство древности, искусство Византии, Древней Руси вот с этим современными актуальными движениями. Здесь нужно сделать очень сложный, тонкий, умный ход, чтобы доказать свою позицию. Это очень трудная задача.

Хочу сказать еще по поводу доклада, предложенного нам сегодня для обсуждения. Ничего нового я здесь увидела. Эти памятники, их толкование, их изображения мы видели много раз, в разных изданиях, в разных интерпретациях. Это понятно, что  здесь лекция, она не предусматривает какого-то единства профессиональной аудитории, но все-таки, мне хотелось сделать какие-то ремарки, какие-то замечания.  Можно ли этот божественный интерьер Софии Константинопольской назвать инсталляцией? У меня просто это вызывает жестокое отторжение. Вспомните того же Мандельштама. Это некий божественный феномен, который вдруг превращается в некую инсталляцию. Вот это меня очень резануло, честно говоря. Так же как и аттестация русской иконы, как раскрашенной схемы. Это в высшей степени удивило. Причем показывалась замечательная икона Грузинской Божьей Матери, со Спасителем на обороте. Икона ранняя и весь ее оклад, и ткани подвесные, и украшения, это вовсе не русское изобретение, это отражение в XVI веке глубочайшей византийской традиции. Здесь совсем не было задачи скрыть икону. Это древнейший способ сокрытия святыни, создания для нее ковчега, убора ее пеленами, завесами, окладами. Это наоборот понимание высокого ее сакрального статуса, а не стремление скрыть ее от взгляда свидетеля, от взгляда верующих. 

Не могу согласиться и в том, что Византии требовалась дистанция -  между иконой и человеком возникало некое сакральное пространство, а что у нас его не было? Это созерцание иконы. И московской иконы, и новгородской иконы, и того же Рублева. Оно что не создавало пространственной сакральной ауры, которая заставляла размышлять, внедряться в этот образ, поддаваться его изумительному совершенству? Я разницы не вижу, честно говоря. И самое главное, что мне кажется для сегодняшнего дня актуальным, вот тут эти проблемы были рассмотрены на примерах в основном русского, там было немножко византийского искусства и Японии. Я понимаю,  под впечатлением находился Алексей Михайлович, все это у него вызвало сильные впечатления. Но мне кажется, что вот эта тема – Пространственные иконы – дает выход на диалог между Западом, Востоком и мусульманским миром, и православным миром, и западным миром. Вот как раз это та актуальная проблема диалога, которая теперь, в настоящее время, для нас ох как важна. И не столько эта гравюра из Олеария, сколько, например, древнейшие, описанные авторами уже VII-VIII века римское шествие с несением чудотворного образа Санкта Санкторума – нерукотворного Спаса к дверям Собора Санта-Мария Маджоре, где сын встречался с матерью, и там же находились Вифлеемские ясли. Вот вам пространственная икона перформативная, огромная. Причем она праздновалась в день Успения каждый год с заходом с хоругвями, крестами в пещеру Орфея. Было целое огромное священнодействие, исполненное огромного смысла. То же самое во Флоренции, в Италии происходило на Рождество. Это  «Поклонение волхвов», изображенное Джентиле де Фабриано, это знаменитое его тондо из Уффици, как раз это изображает. Горожане все участвовали в этом. Они ехали на верблюдах, вели белых лошадей. Они одевались в мавров, навязывали себе чалмы на головы. То есть  это полностью вот повторяет сюжет. Здесь Византия, Западный мир, Восток – едины. Вспомним мы замысел Мцхеты Царицы Нино,  которая в Мцхете создала царский сад, где хранился хитон Христа и отдельно - Новую Голгофу, где стояли три креста. И там же был Вифлеем, так же было все, что было в Иерусалиме. Вот единство мира. Как-то считается, что в репертуар ислама не входили христианские сюжеты, очень даже входили. Я вам приведу один пример, который меня поразил в исламском музее в Каире. Там сохранился черепок сосуда XVII века исламской, египетской работы с изображением снятия с Креста. Так что мы можем и должны нащупывать вот это единство мира вот в этих самых пространственных действиях, имеющих глубокий сакральный смысл. Эта пространственная икона была глобальной. Она охватывала все регионы. И в этом, по-моему, большой смысл мы должны видеть именно сегодня, когда нужно нам объединение. Вот очень хорошо сказал Иоанн Павел Второй, что религиозное искусство – это одни легкие, которыми дышит мир. А примеры, показанные сегодня - мне кажется, что Алексей Михайлович мог бы показать куда более интересные. О чем я хочу в итоге сказать? Идеи  тут есть - очень положительные: обновление Академии художеств в плане образования, в плане развития искусствознания,  в плане обновления технической базы. Это все абсолютно нужно. Это заткнет какие-то дыры, какие-то недостатки, которые есть. Потому что каждое время диктует свои законы и задает какой-то свой разбег. Но это требуется осуществить на должном уровне. Это надо доказать, что ту программу, которую Вы предлагаете, что она осуществима и что она не будет случайной в каких-то своих отдельных примерах, что актуальное искусство можно как-то связать вот с этими византийскими инсталляциями. Но дело в том, что любое искусство сакрально. Только дело в том, кто и что занимает центр этого сакрального космоса. Потому что, в сущности, это был Бог, которого сменяет кто-то или что-то другое. И вот это самая главная сложность в том противопоставление, которое нам предлагает Алексей Михайлович. Что б добраться до этого, нужна огромная работа. Например, вот разве не пространственная икона голый гражданин, который ползает по полу? В пространстве ползает, но что это такое? Что это сакральная сфера какая-то? Тот же Кабаков? Я ничего не отрицаю и ничего не хочу обругать. Я просто хочу сказать, что Вы нас, действительно, направляете по пути поиска, но поиска очень сложного и в высшей степени ответственного.  

Лидов Алексей Михайлович
Спасибо большое, Анна Вадимовна. Вы сделали настоящий содоклад, я очень рад и благодарен Вам. Здесь я хотел бы сказать, что мне очень приятно, что Анна Вадимовна так основательно поддержала идею пространственных икон и преформативности. Мне кажется, что это очень важно. Что касается вещей, с которыми мне трудно согласиться, может, я не буду все их обсуждать, я просто хочу сказать по поводу ситуации в нашем искусствоведении. Мне кажется, что у нас очень большие проблемы и в сфере образования, и в сфере методологии. Я не беру отдельных замечательных авторов, которые  у нас есть и были. Вы совершенно справедливо мне попеняли, что вот, мол, Ваши собственные симпозиумы и сборники, где замечательные наши исследователи участвуют. Но в целом ситуация такова. На эту тему можно сделать отдельную дискуссию, послушать разные мнения, что в целом мы выпали из мирового контекста. Хотя бы по тому, что наши искусствоведы практически не печатаются на иностранных языках, потому что их никто не знает, потому что мы не участвуем ни в международных конференциях, ни в каких-то дискуссиях. Конечно, везде можно предложить свои исключения. Но, что касается международных конгрессов, то обращаю ваше внимание, что для такой страны как Россия, стыдно не иметь своего национального комитета историков искусства, которого у нас нет. Который у нас был в советское время. То, что не приглашают, так туда никого не приглашают. Это открыто для всего мира, и все подают заявки. Это открытый конкурс, и более того, и с деньгами это тоже связано опосредовано. Потому что, если доклад отобран в конгресс, то соответственно на этот доклад выделяется специальный грант для участия в конгрессе. Технические вопросы, они здесь отнюдь не главные. Мне кажется, что чем дольше мы будем говорить, что у нас все замечательно и демонстрировать самые разные успехи профессии, тем больше будет проблем. 

Я начал с выражения своего уважения к старшим коллегам, к институту истории искусства при РАХ сделал это совершенно сознательно, но это не отменяет проблему, не отменяет того, что нужно что-то менять. И второй момент, я не буду здесь обсуждать научные моменты, византийские, возможно, это вопрос вкуса. Да, то, что Вы говорите про Грузинскую Богоматерь, я очень рад был слышать, потому что я говорил то же самое. Вопрос о том, что не понравилось, что я назвал Софию Константинопольскую инсталляцией, но для меня слово инсталляция не связано ни с чем плохим, в нем нет никаких отрицательных коннотаций. Мы можем, конечно, стоять на позиции Прокопия Кесарийского, писавшего, что купол как бы божественной рукой на цепи подвешен к небесам. Действительно,  такой эффект есть. Но не стоит нам все же  забывать, что этот эффект и это фантастическое пространство созданы людьми.  И в этом как раз смысл иеротопии. Это некая сфера, которая призвана изучать определенную деятельность конкретных людей в конкретных исторических обстоятельствах. Это форма творчества. И собственно говоря, мы говорим о пространстве Софии Константинопольской как грандиозном пространстве, созданном реальными людьми, обладающими и технологиями, и знаниями, и т.д. Я не буду останавливаться на других моментах и хочу предложить желающим высказать, задать вопросы по любому, из обсуждаемых сегодня сюжетов.  

Ольга Аннушкина (художник, иконописец)

Я не высказаться хочу в данном случае, а напомнить о том, что до сих пор существует такое архаичное священодейство  в городе рядом с Волоколамском, в  Волоцком монастыре, там из  деревни Спирово привозят деревянную скульптуру крестным ходом и происходит сретенье между Иосифом Волоцким, его иконой и очень древней деревянной скульптурой Святителя Николая. Интересно то, что происходит и как реагируют люди вокруг. Одна женщина другой говорит: - «Там Святитель Николай улыбался, здесь вон, какой строгий». Они воспринимают это абсолютно живым действием. Что эти два святых встречаются. Вот такое современное действо.  

Бусев Михаил Алексеевич

Зам. Директора по науке НИИ истории и теории искусства РАХ 

Алексей Михайлович у нас смелый человек, мы все это оценили. Он бросился грудью на амбразуру. Наверное, есть целый ряд поводов, по которым можно с ним полемизировать, будучи специалистом по византийскому искусству или не будучи. Возможно, не все читали листочки, которые  к нам попали «О реформировании научных и образовательных программ в РАХ». Здесь Алексей Михайлович дает очень решительную оценку. Она уже зачитывалась- что наше российское искусствознание в силу многих объективных и субъективных причин оказалось на периферии развития, фактически выключенной из мирового контекста. Там где-то говорилось о том, что теперь как минимум нужно существенное обновление методологии теории и истории искусств, которое в целом остановилось в своем развитии как минимум 50 лет назад. Поскольку здесь - такие решительные высказывания, то я тоже позволю себе выступать не слишком деликатно, не миндальничать, как говорится. Я прошу прощения, вышел на пару минут, потому что вспомнил, что надо было сообщить, в силу характера нашего действа,  о том, что у нас не только будет научная конференция, у нас еще действует Школа молодого искусствоведа при нашем институте. 15 октября там будет очередное занятие, ведет его наш член-корреспондент, профессор Александр Ильич Морозов. Он выступит на тему «Проблемы коммуникации художника в современной России». Объявлять о Школе молодого искусствоведа не совсем уместно в этом контексте, но вдруг мне показалось, что это будет не лишним в силу жанра сегодняшнего нашего сообщения. 

Я не византинист, и не древнеруссник, но должен сознаться, что тоже не услышал ничего нового. Я, правда, вот я уже ровно 38 лет женат на древнерусснике. Поэтому немножко с этим знаком. Заодно мы сегодня можем Дмитрия Владимировича Сарабьянова, патриарха нашего искусствоведения, поздравить с 85-летием. Я не знаю, вероятно, и Дмитрий Владимирович вот эти 50 лет спал, и некоторые наши другие товарищи – Евгения Ивановна Кириченко, которая исследовала модерн, о котором раньше было ничего не известно. Но это я оставляю в стороне. Я не буду называть конкретные исследования, но может быть Алексей Михайлович в силу того, что он связан со своим вот этим институтом, который вы организовали и возглавляете, мне вот просто по роду своей деятельности, я представлюсь, я заместитель директора института Академии художеств по науке, я старший научный сотрудник отдела современного западного искусства в институте искусствознания, я ученый секретарь ученого совета по историко-теоретическим проблемам искусствознания при отделении историко-филологических  наук РАН, я член правления Ассоциации искусствоведов. Когда-то я руководил научным студенческим обществом, в начале 1970-х годов, Алексей Михайлович тоже тогда  в нем участвовал очень интересно. Я это  говорю потому,  что я общаюсь с очень широким кругом российских искусствоведов, потому что мне видны как бы со стороны некоторые такие вещи. Как вы понимаете, перформативность, или инсталляции, –  моя конкретная специальность (французское искусство XX века), а в последнее время я занимаюсь в основном искусством 1950-2000 годов, а в 50-60-е  - вот то, что сейчас делает Кулик и другие во Франции, других странах, как вы догадываетесь, уже достаточно давно делалось. В РАХ я уже работаю восемь лет и когда-то пригласить человека из отдела современного западного искусства, из института, который противостоял нашей доблестной кондовой Академии художеств было просто невозможно. Одного этого, наверное, достаточно, чтобы понять,  как она сильно изменилась после прихода сюда Зураба Константиновича Церетели. Теперь здесь признаются и реализм, и авангард любого типа, это все в равной мере современная Академия допускает. В смысле модернизации наша современная Академия может быть даже немножко и ломится в открытые ворота. Сейчас это одно из самых живых учреждений нашей России. И наш институт тоже. И мои коллеги с Козицкого говорят о том, что здесь какие-то вещи … Я не знаю, знакомы ли вы с работами нашего отдела – отдела Теории искусства? Вот вышел большой сборник «Феномен артистизма в современном искусстве». Или вот книга индивидуальная Кривцуна «О личности художника». Это я называю книги о теории. Теория всем нам важна. Об этом можно было бы говорить, но, наверное, этого вполне достаточно.
Теперь вот, я не специалист по этому искусству, но  этот термин «пространственная икона» и «перформативный». Я так понял, что «перформативный» это имеется в виду, когда находится в постоянном движении, изменении. Для меня это слово не только связано с перформансом, оно известно и эстетике, это исполнительские виды искусства. Здесь такое какое-то большее возникает значение. Я должен сознаться, в смущении от применения такой терминологии как «храм задуман по принципу мультимедийной инсталляции». Ну, мультимедийной инсталляцией вы меня не испугаете, но вот нет ли здесь модернизации? Я полагаю, что она есть. Я знакомился  с Вашей книгой «Иконы Синая». Мне показалось, что в Вашем подходе, я ни специалист, я могу ошибаться, что в Вашем подходе есть много модернизации, которая неадекватна исследуемому материалу.  С другой стороны Вы, по крайне мере для специалистов, немножко ломитесь в открытые ворота. Вот Вы говорите, что икона, которую мы смотрим на экране или если она находится в Музее Древнерусского искусства, то она помещена не в тот контекст. Конечно, она помещена абсолютно не в тот контекст. И мы прекрасно теперь понимаем, что это часть храмового действа, что есть литургия. Что это должно быть в процессе вербальном, визуальном, и музыка этому соответствует. Масса всего, я уже не говорю про определенный духовный контекст. И то, что когда-то это рассматривалось в силу разных причин, неадекватно и на Западе, и у нас, это очевидно. Но сейчас очень много сделано для того, чтобы это рассматривать именно так, как надо. Но, с другой стороны, есть еще одна опасность, мне кажется. Она здесь тоже звучит. Это бывает у многих искусствоведов. Это не только у Вас. Это, наверное, можно отнести, мне так со стороны кажется, к древнеруссникам и византинистам,  когда вы находите очень  сложные, скрытые смыслы.  В чем-то, у меня вопрос такой, я не говорю про простого воспринимающего  иконы той эпохи, он ничего об этом не знал, для него это было абсолютно неадекватно, это можно, нетрудно доказать, даже богословски образованные люди, было ли для них то содержание, которое вот сейчас Вы вычитываете  в этом? Я глубоко не уверен. Вы как интерпретатор, возможно, вправе это делать. Произведение не только материальный факт, оно живет и развивается и, как картина Пикассо или Шекспир, воспринимается по-новому, и интерпретируется, и дополняются какие-то новые смыслы. Так, возможно, и здесь. Но вопрос все же в том: аутентично как воспринималось это в ту эпоху?  Потому что во всем можно видеть все, что угодно. Я сейчас позволю себе немножко грубо пошутить. Вспомнил стихи Михалкова: 

Человек сидит в седле.

Ноги едут по земле.

Это едет дядя Степа,

Дядя Степа на осле.

В 70-ом году я написал такую рецензию, после которой закрыли нашу газету, найдя ее антисоветской «Дядя Степа супермен», где была дана некая интерпретация  «Дяди Степы» с одной стороны  как антисоветского произведения, в том числе и религиозной аллюзии, которую я вот там усматривал. Интерпретировать можно все, что угодно, как угодно, и найти там такое, чего там на самом деле нет. Тем более известно, что при любой интерпретации человек, который интерпретирует, как в зеркале видит  себя. И иногда мы видим исследователя больше чем исследуемый материал. Ну, вот это вопрос об объективности, и о границах.  

Лидов Алексей Михайлович
Спасибо большое. Простите, я в очень неудобном положении...  

Бусев М.А.
Вы говорили более часа, я имею право говорить столько, сколько я считаю нужным.  

Лидов А. М.
Я просто к тому, что есть еще люди, которые хотят сказать. 

Бусев М. А.
Они скажут. Вы говорили час двадцать. Хорошо. Я уже заканчиваю. Потом, Вы знаете, когда вы говорили некоторые вещи, я, действительно, не услышал ничего нового. Я читал, я читал не много, но я читал и книги Андрея Леонидовича Баталова про храм Покрова на рву, лучше его все-таки так называть, а не Василия Блаженного, когда-то и Ильина, читал вот некоторые работы Анны Вадимовны, других древнеруссников, я не много здесь нашел, честно говоря, нового. Но вот больше всего меня волнует вот эта возможная модернизация. И мне кажется, что не следует Вам обольщаться, если Вы вводите термин «пространственная икона», «текстуальное-перформативное», что найдется немало, так сказать, людей, готовых участвовать в этой конференции. Ну, есть известная поговорка, что хоть горшком назови… и так далее, и так далее… Кто-то может вполне не возражать. Но, на самом деле, мне кажется, что вот это такая Ваша индивидуальная интерпретация, она  имеет, безусловно, право на существование, но вот я бы, например, при таком  достаточно выраженном, ну, как мне кажется, субъективном подходе не пытался  бы делать, собирать такой большой круг единомышленников, чтобы их к этой концепции подключить. У нас, Вы знаете, тоже есть масса интересных ярких концепций, вот, например, по поводу XX века. Вот у нас Александр Клавдианович Якимович пишет замечательные, очень интересные вещи. Но вот он разделяет такую точку зрения, великолепную, замечательную, а следуют ли другие исследователи этой точке зрения, вот это вопрос. Он даже сам на это сетует. Вот, мол, я пишу, пишу, а где же ответ? Здесь еще вопрос об наших писаниях, и о наших высказываниях. Они могут иметь разный жанр. От совершено объективно научного, до такого художественно-интерпретационного и т.д. Это может быть тоже очень высокий, по-своему, талантливо, замечательно, интересно, но вот возникают некоторые вопросы. Я, может быть, говорил несколько путано, и впрочем, и доклад не отличался, так сказать,  излишней логикой… Хорошо. Я заканчиваю, чтобы предоставить слово другим, всем желающим. 

Ванслов Виктор Владимирович

Директор НИИ истории и теории искусства РАХ
Уважаемые коллеги, я думаю, что мы все, и в первую очередь сам Алексей Михайлович, заинтересованы  в эффективности работы этого семинара. И потому у меня есть краткое, совершенно практическое предложение. Мне кажется, для того, чтобы семинар был эффективен, то есть дал какие-то научные результаты, в нем, прежде всего, должны участвовать специалисты в данной области. Семинар, как это видно из заявленного, будет проходить в течение целого года. Он будет посвящен проблемам древнерусского искусства. Вот и нужно привлечь к этому семинару широкую научную общественность, занимающуюся древнерусским искусством. Таких центров в Москве только несколько. Изучают проблемы древнерусского искусства в Государственном институте искусствознания, в МГУ, есть музей им. Рублева, есть другие центры специалистов в области древнерусского искусства. И для того, чтобы была настоящая научная дискуссия, должны участвовать не аппарат Академии, и даже не сотрудники нашего института, занимающиеся другими специальностями, а именно специалисты в данной области. Тем более, если Вы претендуете на то, что Вы выступаете здесь с новой методологией, вводящей нашу науку в  мировое искусствознание. Об этом должны все знать. Этому должны учиться специалисты в этой области. И поэтому их нужно привлекать, чтоб они росли на этом, воспитывали в себе эту научную культуру. Мне кажется, что если в дальнейшей работе семинара специалисты в области древнерусского искусства не будут участвовать, работа его не будет эффективной и не принесет тех результатов, на которые Вы рассчитываете. 

Лидов Алексей Михайлович 
Спасибо большое. Кажется у нас получилось как бы обсуждение на ученом совете института теории и истории искусства РАХ. Но эти мнения, несомненно, интересно было выслушать. Скажу про главное, что касается модернизации. Да, вы знаете, это была цель. Скажу вам честно, даже не стесняясь. И вот исповедуюсь, вот именно попытаться сделать что-то радикально новое для того, чтобы переоценить, или заново оценить, на мой взгляд, существенно важные вещи. Если, Михаил Алексеевич, вы не нашли ничего нового в понятиях иеротопии, пространственной  иконы или понятии образа-парадигмы, ну, значит, либо я это недостаточно внятно сформулировал, либо, как в песне Высоцкого сказано, «мы в детстве разные книжки читали». Тут нечего комментировать.
Что касается древнерусского семинара. Нет, цель этого семинара не создание еще одного древнерусского семинара. Они есть. Они неплохо работают в институте искусствознания и вот в секторе Анны Вадимовны. И мне интересно и приятно общаться с моими коллегами. Просто я не вижу смысла в рамках Академии художеств, будучи приглашенным Президентом Академии для разработки инновационных программ, так называется моя должность, создавать еще один древнерусский семинар. Здесь есть попытка к общей дискуссии, к общему размышлению на темы современной методологии. И задача, согласен, сложная. Я абсолютно не гарантирую  успеха в том, чтобы попытаться выстроить и соединить совершенно разные сферы -  то, что я назвал мостом между византийско-древнерусской традицией и новейшим искусством. Но в любом случае, если хотите это попытка такого «ноу-хау». Такого в мире еще не было. Есть некая система идей. Насколько она новая? Время покажет. На этот счет есть разные мнения. Кто-то не увидел в этом ничего нового, кто-то видит совсем иначе, считая это радикальной ересью. Но это вопрос оценок. И, собственно говоря, делается попытка установить, попытаться создать  некое новое поле, некое новое пространство для общения искусствоведов, не только искусствоведов, а и современных думающих художников на темы, которые мне представляются в нашей традиции чрезвычайно актуальными и интересными. Вот пространственная икона - это то явление, которое мы  с нашим, так скажем, византийско-древнерусским «бэкграундом», можем понять гораздо глубже и интереснее, это то, что мы можем рассказать миру, если внятно это сформулируем для самих себя. То есть речь идет, да, не побоюсь этого слова, о модернизации. Что из этого получится? Время покажет.  

Ванслов Виктор.Владимирович.
Вот у Вас тут заявлена организация годового семинара «Пространственные иконы» с октября 2008 по  июнь 2009. Очень хорошо. Но нет специалистов.  

Лидов Алексей Михайлович 
Мы рассылали приглашения максимально широшо. По институту искусствознания я попросил это сделать Марию Алексеевну Орлову. Она мне вчера сказала, что она все сделала, но все в разъездах. Это не вопрос, мы будем максимально широко информировать,  а те, кто захотят участвовать и придти на этот семинар,  придут. 

Рындина Анна Вадимовна
Я хочу сказать, что не корректно объявлять, что за 50 лет мы отстали, при этом никого из нас не приглашать.  

Лидов Алексей Михайлович
Здесь вопрос не в словах, а в ситуации. 

Рындина Анна Вадимовна
В ученой корректности. 

Лидов Алексей Михайлович
Если Вы хотите корректности, я повторю. Я считаю, что наша система искусствоведческого образования отстала минимум на 50 лет. 

Рындина Анна Вадимовна
Здесь Вы говорите об образовании, а там Вы говорили об ученых, которые отстали.

Лидов Алексей Михайлович
Нет. Я об ученых не говорил. Там говорится о ситуации. Понимаете, на мой взгляд, и не только на мой, ситуация очень  серьезная и критическая. Я говорил с целым рядом директоров музеев, которые крайне недовольны тем уровнем профессиональных искусствоведов, которые выходят, например, из Московского университета или РГГУ и т.д. Существует большая проблема. Действительно, кто-то упомянул насчет амбразуры, ну, вот кому-то надо было это сказать, что проблема есть. Хотите, устроим более профессиональную дискуссию, посвященную  ситуации в нашем образовании и науке. При этом повторяю, я с этого начал, это не означает, что у нас нет очень хороших, ярких, интересных исследователей, к которым, Анна Вадимовна, я отношу и Вас, и Вы это прекрасно знаете. 

Рындина Анна Вадимовна
Неужели Вы думаете, что Ваша проблема иеротопии в сакральном пространстве поднимет образование на невероятную высоту?  

Лидов Алексей Михайлович
Нужен импульс. Ситуация запущена до такой степени, что необходимы какие-то прорывы, понимаете?  

Бусев М.А.
Вы даете такие оценки, а мы каждый год принимаем аспирантов. Мы знаем какими они  приходят … 

ЛидовАлексей Михайлович
Вот здесь есть выступающие. 

Ольга Аннушкина (Иконописец)
Извините, я хочу поддержать Алексея Михайловича в том смысле, что если уж брать сегодняшнее церковное искусство, то вся страна занята реставрацией. Это неслыханное дело. Что такое реставрация? Это мертвое, неживое. Никогда в древней церкви не было реставрации, всегда церковное искусство шло вперед. 

Из зала

Бог  с вами. Существовало всегда поновление… 

Аннушкина
Извините, я сама этим занимаюсь и знаю. Что такое поновление? Это не реставрация. Это по-новому писали.

Из зала
Сейчас прекрасные реставраторы. 

Аннушкина
Что хорошего в этом? Нового-то не создается, жизнь замирает. 

Из зала

Есть прекрасное новое церковное искусство. 

Аннушкина
Что в нем прекрасного? Прекрасного нового церковного искусства нет. Знаю точно, потому что я сама художник. 

Патимат Расуловна Гамзатова

Член-корр. РАХ, Гос. Институт Искусствознания
Я представляю отдел народной художественной культуры. Меня зовут Патимат Гамзатова. Я в чем-то разделяю мнение Алексея Михайловича в вопросе образования. Дело в том, что у нас сохранилось очень хорошее классическое образование, которое на Западе очень отстает от нашего. Это Алексей Михайлович тоже знает. Я сама стажировалась в Гарварде, и пока я там стажировалась, я прослушала лекции, и каждый день я вспоминала своих преподавателей в МГУ, каждый день благодарила, что я получила образование именно в МГУ. Отстали мы несколько в другой сфере, которая совершенно не введена в нашу образовательную систему. Во-первых, это условия. Совсем другой уровень доступности литературы,  библиотек и так далее. Отстали именно в области современного искусства. Там есть такой важный компонент как чтение лекций по проблемам. То есть изложение не истории искусства, по которой у нас прекрасное образование, а именно изложение истории искусств через проблематику. Так, чтобы был выработан некий новый дискурс. И вот здесь у нас серьезное отставание. И, мне кажется, Алексей Михайлович хочет ввести один из таких новых дискурсов или систему образования через  проблематику.  Поэтому, мне кажется, наша задача – сохранить базовую модель  и ввести это направление, которое я называю чтение истории искусств через определенную проблему. Алексей Михайлович предлагает нам через иеротопию. Мне кажется, что интересно рассмотреть с этой точки зрения всю историю искусства. Например, у нас такой курс не читался, когда я училась, хотя нам всегда говорили о целостном рассмотрении. 

Я занимаюсь прикладным искусством. Я участвовала в конференции Алексея Михайловича. У меня был доклад о коврах. И вот как раз ковры, как правило, рассматривают как некую орнаментальную систему, а между тем ковры всегда используются неким пространственным образом. Ими покрываются столы, ими покрываются определенным образом полы, покрываются балконы, они свешиваются с балконов, тем самым создается определенная сакральная среда. Причем в праздники или в траурной ситуации они разворачиваются, потом сворачиваются. Это все имеет большое значение.  

Ольга Лобач

(антрополог, социальный психолог)

Уважаемые коллеги, я немножко утратила нить понимания. А между тем я присутствую. Меня зовут Ольга Лобач, я социальный психолог, конфликтолог, но в первую очередь занимаюсь тем, что называется прикладная антропология. И в этом смысле я ваш заказчик. Потому что без понимания тех смыслов, тех идей, которые искусствоведение разрабатывает и в актуальном искусстве, переводя на язык современных понятий, то, что можно понять об искусстве древнем, средневековом и любом, я не могу оперировать теми явлениями в человеке, с которыми я сталкиваюсь. В этом смысле я была сюда приглашена. Я собственно шла на доклад Алексея Михайловича, но попала на совершенно живую дискуссию, в которой я не совсем хорошо поняла, что такое семинар. Здесь как бы есть две стороны. Одна как бы говорит, что подход Алексея Михайловича может быть плодотворным, а другая говорит, что нет, не может. При этом в критике, которая здесь существовала, я видела только, на самом деле, защиту территорий и отказ в существовании. В критике, которая по отношению к докладу  не предполагала конструктивного диалога и выхода на дискуссию. Была  только декларация, что «у нас все это есть, у нас все это лучше». 

Когда я хочу выяснить что-то из области сакральных пространств или чего-то другого, я залезаю в книги, и мне нужно большого труда, чтобы пройти в язык, который является замкнутым. К сожалению,  я, может быть, по-другому опишу ситуацию с искусствоведением, оно является герметической наукой на сегодня. Нет выходов на те социо-культурные смыслы,  на которые существуют запрос в обществе. Я знаю это по своей деятельности, может быть, это уникальная ситуация, но я думаю, что такой запрос существует. Проблема в том, что может быть не случайно, что идет жесткое разделение по языку. Алексей Михайлович употребляет слова инсталляция, бэкграунд и т.д. как бы разделяя ситуацию дискуссии. Опять же можно говорить, что это дискуссия о старом и новом или о чем угодно. Но если это дискуссия, то давайте, ее делать предметом семинара. Если предмет семинара другой, то его надо точно обозначить. И собственно в  этой логике и двигаться. Иначе мы будем зрителями на очень увлекательной корриде. Где  с одной стороны будут собираться друзья и родственники кролика, а другие, значит, его оппоненты. Но вряд ли это продвинет всех куда-нибудь. И вечером терять полтора-два часа времени на то, чтобы выслушать дискуссию, у которой нет перспектив разрешения, однозначно неконструктивно. Потому что дискуссия сейчас, как заявляют некоторые, находилась в логике «это не имеет права на существование». Конечно, вы так не думаете, потому что если вы начнете это называть, так ни один интеллигентный человек не скажет, что я готов уничтожить ваше пространство мышления. Но в той логике аргументации, которая была, было сказано дословно следующее: все, что Вы говорили, уже было, нового нет, а тот подход, который мы видим, мы можем назвать  модернизацией, и это не есть хорошо с нашей точки зрения, в контексте нашего высказывания. Это я так услышала. Я здесь арбитр, я не искусствовед. Конечно, я могу понять, как хочу. Но вопрос в том, что мы все здесь делаем, потому что когда присутствуешь в каком-то пространстве, даже если оно не сакрально, оно интеллектуальное,  извините, это моя область – создание и проведение интеллектуальных ситуаций, я вижу его нарушения. Когда они нарушены, я знаю, что это тупик. Поэтому в таком варианте дискуссии мы будем набрасывать все новые и новые аргументы «за» и «против». Было это или не было, мы будем апеллировать к научному знанию. 

А здесь на самом деле два подхода. Один подход охраняющий, который существует в культуре, который развивается в своей логике и второй подход, который был назван модернизационным, который говорит об употребляемой форме – создание для чего-то. Он всегда ориентирован жесткую оценку актуальной реальносьтти.  В этом смысле работаю чаще всего с современным искусством, мне, в самом деле, крайне интересно то, чем занимается Алексей Михайлович по одной простой причине, мне нужны аргументы, чтобы говорить, что-то пространство, которое вы здесь создаете в области искусства, является отрицательным, и не является сакральным. Аргументов для этого у меня нет. Либо я перехожу с человеком на церковный язык. Я сама участвую в крестном ходе, я знаю, что это такое, но это другое, чем когда я начинаю разговаривать в культурной ситуации, а не внутри церковной среды. Мне не хватает языка. Мне не хватает культурного языка, который мог бы давать такой подход, который вы называете модернизационным, я называю рефлексивным по отношению к современной культуре. База его может быть любой. И она не исторична, она не может опираться на что-либо другое,  кроме того, что есть вся история искусства, вся история культуры. Во всех е проявлениях и формах.  Какую часть вы не поняли? Мне очень жаль.

Если бы  это был доклад на защите докторской диссертации, в критерии которой входит такие критерии, как новизна и открытие нового направления в исследованиях, ваша критика, наверное, была бы более адекватной. Здесь предлагалось начать размышления и вырабатывать язык для описания важных явлений, которые Алексей Михайлович таким образом фиксирует. Мне это интересно. Если он сможет это  продвигать содержательно, очень интересно. В области философии богословия я это беру у своего учителя Сергея Сергеевича Хоружия, который занимается этим в другой части, но там все тоже только развивается. Поэтому сказать, что  если вы произнесли первые два звука, а там ничего нового нет, вы будете абсолютно правы. Но это не прекращает ситуацию. А такой тип дискуссии на уничтожение другой позиции, не позволяет двигаться дальше. Поэтому я и высказала свое недоумение, не понимая, в чем я зависла последние минут 40. Спасибо. 

Седов Владимир Валентинович.
Доктор искусствоведения, Институт археологии РАН, Профессор МАрхИ
Я хотел сказать, что направление этого семинара раскрывает важные направления дальнейшего исследования. Так можно действовать. Так можно придти к довольно интересному ряду, и интересным открытиям. Мне самому как личности, как исследователю более мило вот это закрытое  искусствоведческое общение с самим памятником, с художником, как он там что создает, что получается в результате. Хотя я понимаю степень закрытости этого материала и этой науки. Однако вся эта идея пространственной иконы и дополнительного знания, она дает возможность массу всего открыть. Того, что открывается сейчас в искусствознании. И чаще всего социологическими или какими-то другими, не очень свойственными ей формами. Идею того, кто создает  вот эту форму - сакральное пространство, значительное пространство, пространство с серьезными смыслами. Кто его делает?  Вот о показанных сегодня примерах. Вряд ли Юстиниан мог создавать эту Софию. Но мы можем вокруг понять систему, кто мог бы это сделать.  А вот, например, относительно идеи «Шествия на осляти», Нового Иерусалима, Спасской Башни, всей Красной площади, скорее всего поиски должны сосредотачиваться вокруг Митрополита Макария, его окружения, и соответственно, значит, мы будем иметь художников, которые интерпретируют чью-то сильную мощную волю человека, который придумал это. И вокруг этого пойдут какие-то собственные сферы, какие-то движения планет.  

Это потом дает возможность столкнуть мастеров. Те,  кто делал храм Василия Блаженного или Храм на рву, были первоклассные мастера. И тогда их диалог сам по себе с вот этим составителем программы ужасно интересен. Нынешняя Москва. Я уверен, что сейчас для русского общества, для российского,  вот это  сакральное пространство создается внутри частного дома. Вот эти дома на Рублевке, это и есть сакральные пространства. Понятно, что это не совсем точные, может быть. Кто-то будет спорить, но думаю, что идеи основные пространственные, жизненные, даже сакральные создаются там. И все же город как-то продолжает жить. Кремль, власть, президент. Никто не заявляет свои амбиции  этом смысле. Вот какгород устроен в этом смысле?  У нас растет некое Сити. Кто его придумал? Как это родилось? Понятно, что это некое копирование американской модели. На пустом месте, в промзоне делаем некий сколок. Будем признаваться, что это сколок с американской идеи? Да. Будем. Ну, просто, что технология есть, для нас заведомо футуристический, благородный образ. Тогда не важно, какие архитекторы будут в этом участвовать. У нас возникнет эта штука, даже не имея под собой экономических оснований. Внутри современного города мы будем видеть Храм Христа Спасителя и все, что с ним связано, с этой восстановительной идей, а теперь мы будем видеть Сити как следующую идеологическую систему. И дальше, уже внутри понятого нами как устроено это пространство, дальше мы будем пытаться понять как Чебан, Фостер или кто-то другой интерпретирует это Сити, эту идею небоскребов. Я хочу сказать это все к тому, что исследовать это, говорить об этом чрезвычайно  интересно. Здесь можно найти интересные ходы, которые объясняют самые насущные, какие-то очень важные пункты в архитектуроведческой, и думаю, в искусствоведческой сфере вообще. И хотелось бы сосредоточиться именно на подобных вещах.  Может быть, как раз сталкивать позиции, пытаться понять, насколько нужен именно такой подход, другое дело кто и как его понимает. И насколько он отменяет или спокойно соседствует с традиционной искусствоведческой методологией, или несколькими методологиями.  

Лидов Алексей Михайлович
Спасибо профессору Седову. Мне кажется, что это важная вещь, которую хотелось бы подчеркнуть. Несколько моментов. Первое, это то, что я по своему и сознанию,  и образованию, и  убеждениям – историк. Все, что я делаю, не смотря на все то, что было названо модернизацией, это есть некая попытка, уж как получается,  нащупать какие-то адекватные способы анализа и понимания того, что было. И как раз причиной этого послужило глубокое неудовлетворение той методологией, которую я получил в юности, (при всей благодарности к моим учителям), и с которой работал какое-то время. Именно потому, что эта методология стилистического анализа и даже традиционного иконографического (я написал достаточное количество работ по иконографии, правда, пытаясь ее как-то развивать), я осознал некую глубокую неадекватность всех этих подходов, в общем придуманных в другое время, для других памятников и для других явлений, к анализу того, чем я занимаюсь. Это первое. Второй момент, продолжу мысль профессора Седова о том, что это попытка, собственно, поставить некие новые вопросы к источникам и миру, который нас окружает. Попытка не означает, что мы на эти вопросы получим ответы. Но если мы не попытаемся поставить эти вопросы, мы точно ничего не получим. Собственно говоря, здесь я хотел бы согласиться с моим другом и коллегой  Патимат Гамзатовой в том, что для меня одно из преимуществ иеротопического подхода в том, что он ничего не отрицает. Он предлагает в каких-то случаях пойти другим путем и взглянуть другими глазами, и задать новые вопросы, и, может быть, получить новые ответы, новую историческую информацию. Так что степень эффективности этого покажет время. Но если мы не попробуем, мы ведь точно ничего не получим. И здесь как раз неожиданные и меня  в свое время поразившие параллели с новейшим искусством, могут быть замечательным стимулом и поводом сформулировать новые вопросы. Причем, и к византийской традиции, и к византийскому искусству за счет этого, на первый взгляд парадоксального сопоставления. 

Рахматуллин Рустам
Культуролог,  газета «Известия»
Добрый вечер. Я тут хотел бы представиться просто москвоведом. И поговорить с этой точки зрения. Мне кажется, семинар, посвященный, я привык это назвать,  сакральной топографии, мне очень нравится. И определение иеротопия, сводящее два слова в одно, это чрезвычайная  удача Алексея Михайловича, на мой взгляд. Сам я говорю о метафизике города. Пусть будет максимальным числом принят термин сакральная топография, мне кажется, семинар по сакральной топографии чрезвычайно интересен. Может быть, называя его семинаром по  пространственной иконе, то это, действительно сужение.

Мне трудно говорить об иконе как пространственной иконе. Мне кажется, сам язык подсказывает нам, что здесь меняется прилагательное. Мне легче говорить о храме как о пространственной иконе. Я зык нам говорит, что здесь меняется существительное, происходит некая перекодировка. Но совершенно очевидно, что «Шествие на осляти» - это вот такая пространственная, подвижная, движущаяся икона. И  такие синтетические действа должны исследоваться. Я вовсе не уверен, что московское «Шествие на осляти», а тем более провинциальные «Шествия на осляти», о которых упоминается, что эти вещи исследованы. Конечно, нет. Я не многих знаю в этом зале. Но все, кого я знаю в этом зале, уверен, с удовольствие поразмышляли бы на эту тему. И не только искусствоведы, здесь есть архитекторы и т.д. Я не уверен, что синтетическое действо «Шествие на осляти» описывается исключительно историей искусства. Оно должнои исследоваться синтетически. У него есть самые неожиданные продолжения. И человек, занимающейся искусством нового времени может обратить внимание, например, «На утро стрелецкой казни», которое для меня, скажем, является своеобразным  продолжением темы, где на осляти взбирается царь, который прежде вел лошадь в поводу, да и искусная фигура, стоящего на телеге стрельца, оборачивается к нему спиной. Она не предстоит ему, она предстоит Лобному месту. Здесь есть, на мой взгляд, продолжение и для человека, изучающего новое время. Я вижу несомненный вертикализм «Шествия на осляти», когда Патриарх помещен в верхнем регистре, а царь в нижнем, ну, скажем, в композиции монумента Минину и Пожарскому, которая, на мой взгляд, есть некое перетолкование «Знамени Пожарского». Здесь та же тема отношения земной и небесной властей перетолковывается несколько, и говорится о вождях воинства. Здесь перед нами вожди воинств – земного и небесного. И это, я уже представляю свой подход, несколько отличающийся от иеротопического, потому, что мне интересно еще и проявление промыслительного начала, если угодно, на мой взгляд, сакральное пространство не создается только человеческим волением. Здесь встречаются два движения. И уж тем более описание таких понятий не может быть  предметом занятий только историков искусств. Совершенно очевидно, что эта тема богатая.  Семинар такой возможен. Я просто не уверен, что он возможен в этом чопорной интерьере, я не уверен, может быть, что правильно сформирован круг приглашенных. Но ясно, что если кому-то не интересно, они не станут в этом дальше участвовать. Я бы продолжил это в пространстве, более камерном. И если считать сегодняшнее выступление Алексея Михайловича вводным, дальше может следовать конкретика. Повторяю, «Шествие на осляти» может быть прекрасной первой темой. Напомню, наблюдения Андрея Леонидовича Баталова над тем, как в 1650-е годы шествия разворачиваются, и Храм, Покровский собор, показывается не Иерусалимом, а Священным Предградием. Оказывается на другой стороне, потому что шествие движется в другую сторону, и не находит себе здесь аналога. И Павел Алеппский говорит, что теперь это - Вифиния, пытаясь толковать произошедшее. Это же в комментарии западного путешественника спустя 20 или 30 лет. Я, думая также, что предел Входа Господнего в Иерусалим в Покровском соборе не был первой версией Золотых ворот, что первой версией Золотых ворот были все-таки Спасские Флоровские ворота, замкнувшие кремлевский периметр за полвека до появления Покровского собора. Это тоже можно попытаться выяснить. В конце концов кремлевский периметр смыкался к 7000 году, когда ожидался конец света. И некие ворота должны были быть выбраны на роль Золотых. Так что эта пространственная икона Красной площади формируется, по крайней мере, с 6999 года от сотворения, или с 7000 года, с момента Ивана III, с момента образования самой площади как пространства. Она продолжается в фактах искусства нового времени, а возможно и новейшего. Конечно, это чрезвычайно интересно. Чем дальше, тем больше, Спасибо. 

Лидов Алексей Михайлович
Ну, наверное, все уже устали. 
Мне кажется, что разговор сегодня был интересный, полезный. Действительно, всегда интересно, когда сталкиваются разные, иногда совершенно противоположные мнения. Собственно говоря, тема семинара ничего другого и не предполагала, что единодушного одобрения не последует, и не должно быть, задача другая. Но задача, все-таки, если ее сформулировать в самой общей форме, это как бы пробудить мысли, искать пути к взаимопониманию и к тому, чтобы медиевисты могли задуматься о сюжетах, о которых они часто совсем не задумываются. И наоборот,  современные концептуальные художники вдруг с удивлением для себя поняли бы, что то, что они пытаются открыть, уже было давно открыто великими мастерами Средневековья. Самое, пожалуй, важное и общее, это осознание существования самого явления пространственных икон сферы перформативного. Речь идет об основах нашей культуры, которые в очень значительной степени, хотя и не полностью, было вытеснены в силу объективных причин. Сама категория сакрального пространства не вошла в систему гуманитарных наук, сформировавшуюся в XIX веке. Просто для нее не завели некой клеточки. Это не вошло в систему образования. И поэтому категории, связанные с сакральным пространством маленькие дети, еще не обученные в школе, иногда чувствуют гораздо лучше и острее, чем мы с вами. Просто есть некая сфера духовной  и творческой жизни, которая из нашей культуры, из нашей среды в силу разных обстоятельств оказалась вытеснена. Но вытеснена несправедливо. И мы вправе,  в состоянии попытаться  ее в   нашу культуру, и в сферу художественной жизни в первую очередь, вернуть. Пространственные иконы, создание пространственной образности, это легитимная сфера художественного творчества. Вот это, собственно говоря, главный тезис, с принятия которого может начинаться любой дальнейший позитивный разговор в данном семинаре.

PAGE  
25

