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Символика изображения архитектурного пространства в древнерусской живописи 
В статье раскрываются принципы изображения пространства и архитектуры в древнерусской иконописи. 
Автор исходит из идеи, что попытка отразить присутствие Бога на иконе неизбежно приводит к особой организации 

художественного пространства в той логике, которую принято называть символической. Только сакрализованный, 
обóженный мир является предметом иконографического интереса, где, следовательно, изображение пространства и времени 
осуществляется иначе, чем мы привыкли это видеть в реалистических системах искусства. Пространство, в частности, 
имеет ту специфику изображения, которое о. П. Флоренский назвал «обратной перспективой». 

Это неизбежно сказывается на изображении в иконографии архитектурных форм, которые, во-первых, символизируются, 
и поэтому приобретают отдельные значения. А во-вторых – трансформируются, подчиняясь вышеозначенной логике. 

В статье на конкретных примерах, в частности, иконах ярославской иконописной школы, рассматриваются варианты 
изображение различных архитектурных форм в православной иконографии. 
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архитектуры в иконе, ярославская иконописная школа. 

T. V. Yurieva 

Symbolic Image of the Architectural Space in the Ancient Picture 
In the article the principles of the image of space and architecture in Old Russian iconography are revealed. 
The author recognizes the idea that the attempt to reflect presence of the God in the icon inevitably leads to the special 

organization of art space in that logic which it is called a symbolical one. Only sacralized, the world with the God is a subject of the 
iconographic interest where, therefore, the image of space and time is carried out in a different way, than we have got used to see it in 
realistic systems of art. The space, in particular, has those specifics of the image which P. Florensky called «the inverted 
perspective». 

It affects inevitably the image in iconography of architectural forms which, firstly, are symbolized and therefore, gain another 
meaning. And secondly, they are transformed, submitting to the aforesaid logic. 

In the article options of the image of various architectural forms in the Orthodox iconography are considered on certain 
examples, in particular, icons of Yaroslavl icon-painting school. 
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Известно, что православная икона обладает 
специфическим языком отражения особого мира, 
который можно обозначить одним термином – 
трансцендентное1. Этот язык принято называть 
художественно-символическим [22, с. 13], а его 
сложение впрямую связано с христианским ми-
ровоззрением и отражает догматику христиан-
ской церкви. 

Условный символизм характеризует все уров-
ни художественного языка иконы. Это касается 
как персонифицированных изображений Иисуса 
Христа, Богоматери и святых, так и остальных 
изображаемых объектов [17, 18], в частности, 
архитектуры, о которой, собственно, далее 
и пойдет речь. 

Изображение архитектуры в иконе обладает 
всей суммой богословских и эстетических харак-
теристик, свойственных иконографии как це-
лостному культурно-художественному явлению. 

Архитектурный объект в иконе появляется, 
прежде всего, как символ, наделенный рядом 
значений. Древняя архитектура функционально 
делится на три основных типа: храм, дом (жи-
лище) и город (стены, башни), и каждый из этих 
типов имеет в иконографии тот ряд символиче-
ских значений, который в принципе закреплен за 
ними в реальной христианской практике. Кроме 
этого, изображаемые в иконе сооружения, кото-
рые имеют зачастую узнаваемые черты, несмотря 
на это, остаются частью текста, составленного из 
ряда символически обусловленных частей, орга-
низованных по особой, символически оправдан-
ной логике. 

Изображение в иконе архитектурного объекта 
обусловлено спецификой отражения в ней кате-
гории пространства [20, с. 166], поэтому, прежде 
всего, необходимо говорить об изображении про-
странства в иконе в целом. 
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Пространство в иконе нелинейно 
и символизирует всю полноту бытия, созданного 
и освященного Богом. Как справедливо отмечает 
В. Лепахин, «православное понимание простран-
ства <…> вытекает из общих представлений о 
Боге как внепространственном существе» [9, 
с. 155]. Пространство Горнего мира 
в православной культуре понимается как лишен-
ное каких-либо измерений, оно духовно, умопо-
стигаемо и не связано с реальными физическими 
характеристиками. Лучшим символическим вы-
ражением этого пространства в иконографии, по 
нашему мнению, может быть мандорла или сия-
ние, которое окружает фигуру Христа (см. такие 
варианты иконографии, как «Спас в Силах», 
«Преображение», «Успение», «Вознесение»). Это 
сфера, наполненная светом и Божественной 
энергией, в ней только Бог и ничего, кроме Бога. 
Это идеальное Царство будущего века, целост-
ный Горний мир.  

В свою очередь, профанное пространство че-
ловеческого бытия остается таковым без присут-
ствия Бога и неотвратимо сакрализуется при его 
появлении. Это уже не может быть тот обычный 
мир, связанный обыденными понятиями про-
странства и времени, и только сакрализованный, 
обóженный мир является предметом иконогра-
фического изображения, где, следовательно, все 
иначе, не так, как мы привыкли видеть 
и ощущать. 

В сакрализованном пространстве в центре 
всегда Бог (как в мандорле, сиянии славы) [18, 
с. 25–26]. Он имеет различные способы обозна-
чения своего присутствия. Это, конечно, его ипо-
стась – Иисус Христос, его воплощение – Дева 
Мария, это встреча с ним – в храме («Сретение», 
«Введение Богородицы во храм»), у стен Иеруса-
лима («Вход в Иерусалим»). Это, в конце концов, 
любое подтверждение присутствия Бога через 
изображаемое событие – от исцеления до обре-
тения чудотворной иконы. 

Теоцентричность предполагает ту организа-
цию пространства на иконографической плоско-
сти, которая предполагает выстраивание ее не по 
линейным законам (линейная или прямая пер-
спектива), а по принципу сакрализованного, то 
есть измененного пространства (которое 
в искусствоведении принято обозначать как пер-
спектива обратная 2). 

Приближение к пониманию сущности проис-
ходящего на иконной доске в искусствоведении 
ХХ в. было постепенным: от представлений 
о том, что древнерусский художник просто не 

умел рисовать, пока не научился этому 
у западных мастеров, до глубинного понимания 
того, что откровение, данное Богом, не может 
вписываться в параметры длины, ширины, изме-
рено простым отрезком времени. Попытка отра-
зить присутствие Бога на иконе неизбежно при-
водит к особой организации художественного 
пространства в той логике, которую принято 
называть символической [18, с. 16–21].  

Мир по этой логике, как космическая сфера, 
концентрируется вокруг идеи существования Бо-
га-Творца, что неизбежно трансформирует про-
странство в сферу, организованную направлен-
ной к Нему центростремительной силой. Пара-
докс заключается в том, что для иконописца 
плоской оказывается присутствующая вокруг нас 
необóженная реальность, а не кажущееся пона-
чалу плоскостным иконографическое изображе-
ние. 

Таким образом, на доске иконы пространство 
имеет сферическую композицию с обязательным 
центром. Именно поэтому при так называемой 
обратной перспективе центральное изображение 
формально имеет самый большой размер. И эта 
величина падает по мере удаления объекта от 
центра композиции. 

Естественно, что подобный способ организа-
ции иконографического пространства не может 
не повлиять на изображение в иконе архитектур-
ных объектов, которые несут на себе определен-
ное и необходимое значение в иконной компози-
ции. 

Прежде всего, необходимо отметить, что ар-
хитектурные сооружения в иконе появляются 
отнюдь не как элементы экстерьера или интерье-
ра, в которых происходят изображаемые собы-
тия. Это наполненные особым символическим 
смыслом важные части общей композиции. 

В библейской истории и храм, и город, 
и жилище – это особое сакральное место, выра-
женное через архитектурные образы, неотдели-
мые от происходящего события. Самые древние 
иконографические изображения архитектуры – 
это жилище Авраама (икона «Гостеприимство 
Авраама»), где произошла встреча человека и 
Бога, дом Богоматери (икона «Благовещение»), 
который не является просто домом, поскольку 
здесь Девой Марией была получена благая весть 
о Боговоплощении. Естественно, что даже самые 
древние изображения этих построек достаточно 
условны, в них отсутствовали реалии. Таким об-
разом, самым важным здесь становится выраже-
ние через архитектуру идеи, неразрывно связан-
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ной со значимостью происшедшего. В дальней-
шем, в иконографической истории палаты3 ста-
новятся символом Домостроительства Божия, 
символом «дома духовного». Так, в Троице Руб-
лева на фоне за левым Ангелом представлено 
изображение дома (палаты Авраама). Здание воз-
вышается за спиной того ангела, который являет-
ся в Троице ипостасью Бога-Отца. Поскольку 
исходным моментом Божественного домострои-
тельства является Его творящая воля, дом 
в иконе – это символический атрибут Бога-Отца. 
В итоге, изображения палат можно встретить 
практически во всех иконах, где есть указание на 
событие, связанное с Богооткровением. 

Не менее древней является иконографическая 
традиция изображения храма. Храм (ciriacon – 
дом бога) изначально предназначен для встречи 
человека с Богом, является сакральным местом 
и имеет свою символику. 

По Симеону Солунскому, храм – это икона 
двуединого мира, где алтарь – образ неба, а сам 
храм – символ обóженной земли. Храм – это 
икона Христа-Богочеловека (алтарь – божествен-
ная, а храм – земная природа Иисуса Христа). 
Каждый храм – это иконотопос святого места [8], 
прежде всего Иконообраз Царства Небесного 
и икона Горнего Иерусалима 

Исходя из сказанного, изображая на иконе ка-
кой-либо город, иконописец решает задачу со-
здания образа сакрального пространства 
в принципе, поскольку необходимо символиче-
ски обозначить смысл происходящего, а если это 
географически узнаваемое место, то дать пред-
ставление о нем именно как о сакрализованном, 
освященном Богом пространстве. 

Все это и диктует тот специфический художе-
ственный язык, с помощью которого изображен-
ная на иконе архитектура будет отвечать всем 
означенным требованиям.  

Прежде всего, изображенное на иконе архи-
тектурное сооружение практически лишено 
внутренней пространственности. Событие, про-
исходящее в храме, разворачивается не внутри, а 
на фоне архитектуры. Зритель сначала видит, что 
произошло (это главное), затем уже понимает – 
где (храм или дом, на фоне которых изображено 
событие). В принципе, это изображение может 
быть абстрактно (любого вида и стиля) 
и плоскостно. Более того, здесь могут быть гео-
метрические искажения, направленные на выде-
ление или обозначение смыслового центра ком-
позиции. 

Город и монастырь – это еще более сложный 
вариант архитектурной композиции, наделенный 
теми же, что и храм, смысловыми значениями. 
Здесь архитектура также существует вне понятий 
«внешнего» и «внутреннего», она призвана 
создать образ храма-города, священного единого 
пространства, внутри которого теряет смысл 
иерархия конкретных пространственных зон. 

Также возможен прием изображения события 
на первом плане, вне городского пространства, 
несмотря на то, что все происходящее мыслится, 
естественно, внутри. В таком случае первый 
план композиции помещается на фоне городской 
стены, за которой возвышаются храмы и палаты. 
Так, с конца XIII в. в сценах «Причащение апо-
столов» все более распространенным становится 
мотив городской стены (наиболее ранний при-
мер – в церкви Перивлепты в Охриде), обозна-
чающей место священнодействия Христа 
с апостолами – Небесный Иерусалим. 

Архитектурные мотивы, символически восхо-
дящие к идее Небесного Иерусалима, становятся 
все более многочисленными и к XV в. приобре-
тают традиционное звучание. Они появляются 
в таких сюжетах, как «Поклонение волхвов», 
«Воскрешение Лазаря», «Тайная вечеря», «Уве-
рение Фомы», «Успение» и др. Храм и город, на 
фоне которого совершается священнодействие, 
являются указанием на событие, которое имеет 
не только значение свершившегося, но 
и вневременную и внепространственную связь 
с вечностью и Богом. Как отмечает известный 
исследователь византийской культуры 
А. М. Лидов, «…знаменательно, что при обра-
щении к прославленным святыням-образцам, 
таким как иерусалимский Гроб Господень, София 
Константинопольская или Успенский собор Кие-
во-Печерской Лавры, как правило, воспроизво-
дился не план, архитектурный объем или декора-
ция, но образ-идея особо почитавшегося са-
крального пространства, которая узнавалась со-
временниками и органично включалась в новый 
контекст» [10, с. 25]. 

Специфичность художественного языка 
в иконографическом изображении архитектуры 
проявляется и в геометрических трансформаци-
ях, которые Л. А. Успенский метафорически 
назвал архитектурной фантастикой. 

«Архитектура, – писал он, – как по своим 
формам, так и по их распределению, часто идет 
вразрез с человеческой логикой, а в отдельных 
случаях подчеркнуто алогична: пропорции со-
вершенно не соблюдаются; двери и окна пробиты 
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не на месте и совершенно неприменимы по сво-
им размерам и т. д. Обычно считается, что архи-
тектура в иконе представляет собою нагромож-
дение византийских и античных форм, сохраняе-
мых из-за консерватизма иконописцев, их слепой 
приверженности к этим, непонятным теперь, 
формам. Однако подлинный смысл этого явления 
в том, что изображенное на иконе действительно 
выходит за пределы рассудочных категорий, за 
пределы законов земного бытия. Архитектура 
(будь то античная, византийская или русская) – 
тот элемент в иконе, при помощи которого мож-
но это особенно ясно показать» [16, с. 153.]. 

В целом, можно отметить, что конечность 
пространства, отраженного реалистической жи-
вописью, выражается в конечной точке схода на 
линии горизонта, где все объекты реального мира 
превращаются в ничто. Но это – всего лишь ви-
димость нашего восприятия, переданная через 
искусство. В данном случае слово «искусство» 
как никогда точно отражает всю искусственность 
созданного реалистической живописью про-
странства, где оно, в чем и парадокс, оказывается 
менее реально, чем когда-либо. 

Такому линейному восприятию пространства 
икона противопоставляет бесконечное простран-
ство космоса, выраженное, как отмечает 
Н. Н. Третьяков, который долгое время занимал-
ся теорией композиции православного искусства, 
через сферичность иконографической компози-
ции. «В византийском и русском искусстве явлен 
образ бесконечного пространства <…> В основе 
построения иконного пространства лежит пред-
ставление о сфере как форме изначальной, за-
ключающей в себе глубокий внутренний смысл» 
[15, с. 62, 67]. 

Помимо всего прочего, в русской иконе появ-
ляется еще одна традиция: город или монастырь, 
будучи организованными как пространственная 
икона, сами становятся предметом изображения. 
Таким образом, конкретный облик города или 
сооружения вполне закономерно получает сим-
волическое значение святого, горнего места, об-
ладающего изначальными смыслами 
и значениями. Здесь особо актуализируется 
именно само пространство – святое место, свя-
занное с комплексом событий и лиц, которые це-
локупно воплощаются в образе города или мона-
стыря. Так появляются иконы, подобные иконе 
«Святые благоверные князь Петр и княгиня Фев-
рония Муромские, с житием» (конец XVI – пер-
вая треть XVII в.)4 [4, с. 130]. В среднике муром-
ской иконы нет изображения святых, в центре 

иконы вместо них представлен град Муром: 
«Муром здесь представлен прежде всего как осо-
бое святое место, где пребывают останки святых. 
Земной город, преображенный молитвами мест-
ных подвижников <…>, уподоблен граду Небес-
ному – Горнему Иерусалиму» [4, с. 133]. Подоб-
ное этому изображение присутствует еще 
в одной иконе – «Муромские чудотворцы 
с житием святых благоверных князя Петра 
и княгини Февронии» (1669 г.), где образ города 
дан отдельным первым клеймом5 [4, с. 218].  

Показательна еще одна икона – «Явление Бо-
гоматери старцу Дорофею» (конец XVII – начало 
XVIII в.) [2, с. 257]. Замечательной особенно-
стью этого образа является «условное, но топо-
графически достоверное изображение главных 
псковских церквей и монастырей, а также вос-
произведение плана самого города, на котором 
указаны основные псковские реки – Великая, 
Пскова и Мирожа, разделяющие городскую тер-
риторию на “Завеличье” и “Запсковье”, окружен-
ные внешним и внутренним кольцом стен, 
“Довмонтов город” и Кром с собором Святой 
Троицы – исторический и духовный центр Пско-
ва» [2, с. 256.]. 

Во всех этих иконах используется еще один 
принцип передачи образа здания или города – как 
бы с высоты птичьего полета. Панорамная ком-
позиция превращает архитектурную декорацию 
из фона в смысловой центр изображения, по от-
ношению к которому даже фигуры кажутся вто-
ростепенными. Единая архитектурная схема сви-
детельствует о желании создать особый, идеаль-
ный образ из совокупности храмов, неотожде-
ствимый с одним, конкретным, каким-либо из 
них. Пространство реальной церкви 
и пространство изображенных храмов слиты 
в единую среду Святого града, не подлежащую 
формальному разделению. В традиции XVI–
XVII вв. это воплощается в ряде икон, где само 
святое место становится образом для иконы, то 
есть, иначе говоря, предметом изображения.  

Подводя итог рассмотрению способов 
создания пространственно-архитектурных 
построений в иконе, можно прийти к выводу, что 
иконописцы никогда не писали город, храм или 
монастырь с натуры: им важно было подчеркнуть 
и выразить его святость, а вовсе не изменяемость 
во времени, тем не менее образы реально 
существующей вокруг архитектуры проникают 
в икону, поскольку именно эти формы всего 
лучше известны иконописцу. Так, например, 
в иконе «Покров», где пространственно 
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обозначается известное историческое место 
события – Влахернский храм, его изображение 
в виде базилики постепенно сменяется на 
изображение русского православного храма 
с многоглавием и позакомарным перекрытием. 

И конечно, имея в виду конкретное место, ко-
гда речь шла уже о русской истории, иконописец 
старался сделать его узнаваемым, что приводит 
к сложному синтезу различных способов передачи 
пространства, где на первом месте находится та-
кой прием, как обратная перспектива, ирреали-
стичность и символичность абстрактных по свое-
му облику построек, но иконописец уже не огра-
ничивается лишь этими художественными воз-
можностями. Это, в частности, даже позволяет 
исследователям судить как об архитектурных осо-
бенностях, так и об историческом облике многих 
известных древнерусских сооружений [6]. 

Особенно эти черты синтеза становятся суще-
ственными в русской иконе конца XVI–XVII в. И 
это впрямую относится к ярославскому иконопи-
санию. 

Первое сохранившееся изображение Ярославля 
мы находим на иконе второй половины XVI в. 
(1560-е гг.) «Святые князья Федор, Давид и Кон-
стантин Ярославские, с житием»6 [5, с. 121]. Ико-
на содержит 36 клейм, большая часть которых 
изображает события, разворачивающиеся на фоне 
города Ярославля или ярославского Спасо-
Преображенского монастыря [21, с. 120–136]. 

Впервые город изображен во втором клейме 
иконы, где показан приезд князя Федора в Яро-
славль. На фоне розоватых городских стен, за ко-
торыми видны строения и одноглавый храм, 
у ворот ярославцы встречают князя. Следующий 
раз город представлен в пятом клейме, рассказы-
вающем, как ярославцы не приняли князя, возвра-
тившегося из Орды. Очередное возвращение кня-
зя в город показано в девятом клейме, где яро-
славцы снова встречают его у городских стен 
с иконами и хоругвями. 

Большая часть клейм этой иконы посвящена 
уже не истории жизни самого князя и его детей, 
а обретению его мощей и посмертным чудесам от 
них. Поскольку князь Федор принял схиму и был 
погребен в Спасском монастыре, все события 
с обретением его мощей и чудотворениями разви-
ваются там. Иконописец методично от сюжета 
к сюжету, из клейма в клеймо повторяет облик 
монастыря, основными сооружениями которого 
были одноглавые Спасо-Преображенский собор и 
Входоиерусалимская церковь. События происхо-
дят внутри одного из храмов, но, по традиции, 

события показаны разворачивающимися на их 
фоне. Иконописец стремится передать некоторые 
типологические особенности храмов. Это уже от-
меченное одноглавие и характерное соотношение 
размеров храмов. Именно такими они были до 
перестройки Спасо-Преображенского собора в 
XIII в. 

Вновь Спасо-Преображенский собор 
и монастырь, как считает ряд ярославских иссле-
дователей, возникают уже на стенописях в самом 
Спасо-Преображенском храме, в сюжете «Покров 
Богоматери». «Этот своеобразный архитектурный 
ансамбль напоминал ансамбль самого Спасского 
монастыря на время росписи собора, и можно 
предположить, что подобное сопоставление было 
изначально предусмотрено художниками или за-
казчиками росписи», – пишут авторы книги «Спа-
со-Преображенский собор Спасского монастыря в 
Ярославле» Е. А. Анкудинова и А. Г. Мельник [1, 
с. 58]. Основанием для такого вывода являются 
три главы и круглые окна изображенного на фрес-
ке собора. Выше мы уже высказывали свое мне-
ние по поводу конкретных архитектурных обра-
зов, появляющихся в иконописи, что и могло стать 
причиной для данной аналогии. Но прямых под-
тверждений этому нет. Более того, в стенописях 
этого же храма есть несколько сюжетов, посвя-
щенных Семи Вселенским Соборам [1, с. 61]. В 
этих фресках события разворачиваются также на 
фоне вполне русской городской архитектуры, ко-
торая заменила неизвестный антураж восточно-
христианского города, где на самом деле 
и происходили данные события. Считается, что 
это ни много ни мало – архитектура Московского 
Кремля и здесь можно увидеть Архангельский 
собор, Ризоположенскую церковь и колокольню 
Иоанна Лествичника [1, с. 75]. Но, внимательно 
проанализировав облик всех изображенных церк-
вей и соборов, мы не можем согласиться, что ико-
нописцы в прямом смысле слова изобразили здесь 
Москву. Скорее, все-таки, это образ некоего свято-
го места, созданный близкими мастерам Спасо-
Преображенского собора средствами. 

Таким же, еще не узнаваемым в конкретных 
деталях, городом выглядит Ярославль в цикле 
фресок придела ярославских чудотворцев Введен-
ского собора Свято-Введенского Толгского мона-
стыря, построенного и расписанного на средства 
их потомка, Ярославского князя В. Ф. Жирового-
Засекина в 1691 г. Несмотря на несомненное зна-
комство мастеров-иконописцев с житийным обра-
зом XVI в., росписи были сделаны в иной стили-
стике. Образ Ярославля присутствует в пятой 
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и шестой сценах верхнего яруса стенописей, где 
изображается возвращение князя Федора из Орды 
и то, как, по житию, ярославцы не пускают его 
в город. Художник изобразил мощные крепостные 
стены с воротами и башнями, очень напоминаю-
щими западную средневековую архитектуру. Тем 
не менее внутри стен мы можем видеть дома 
с двускатными кровлями и золотую луковку главы 
собора, вероятно – Успенского, который во време-
на княжения Федора и был одноглавым. Этот же 
суровый образ города появляется и в сцене второ-
го возвращения князя в Ярославль (второй ярус, 
тринадцатая сцена) [19]. Необходимо отметить, 
что данный цикл росписей, в отличие от житий-
ной иконы, заканчивается сценами пострижения 
и смерти благоверного князя. Многочисленные 
сцены чудотворений отсутствуют, поэтому отсут-
ствует и изображение Спасо-Преображенского 
монастыря, в котором все это совершалось. 

Вполне вероятно, что Ярославский кремль, 
хотя и не исключено – опять Спасо-
Преображенский монастырь, изображен на иконе 
«Благоверные князья Василий, Константин и 
Феодор, Давид и Константин» последней трети 
XVII в. из Троице-Сергиева Варницкого 
монастыря, хранящейся сейчас в 
Государственном архитектурно-художественном 
музее-заповеднике «Ростовский кремль»7 [3, 
с. 282]. 

Фигуры пяти ярославских святых 
представлены на фоне крепостных стен 
с башнями, внутри которых виднеется 
трехглавый собор с круглым окном. Конечно, 
если иметь в виду эти архитектурные 
особенности, то реалии таковы, что трехглавым, 
конечно, в Ярославле и по сей день остается 
лишь Спасо-Преображенский собор. Но сама 
композиция, объединяющая образы пяти 
ярославских князей вокруг центра – храма, 
наводит на мысль, что это скорее символическое 
изображение Ярославля, заступниками которого 
являются святые, чем изображение монастыря.  

Другой монастырь, Свято-Введенский 
Толгский, становится одним из важных образов 
в клеймах иконы «Богоматерь Толгская 
с клеймами «Сказания об иконе Толгской 
Богоматери» (1655 г.). В клеймах со сказанием об 
иконе часть истории об иконе разворачивается на 
фоне Толгского монастыря, который изображен 
с рублеными стенами и башнями. В центре – 
белокаменный собор с тремя главами и шатровая 
звонница с часами. Вероятно, именно таким 
и был Свято-Введенский Толгский монастырь 

в первой половине XVII в. В двадцать третьем 
клейме иконы есть изображение и ярославского 
деревянного кремля и пятиглавого Успенского 
собора, которые до настоящего времени не 
сохранились. Город и монастырь представлены 
как сакральное пространство, центром которого 
является главная ярославская святыня – икона 
Толгской Божьей Матери [11. Табл. 43, 45.]. 

Следующий ряд икон демонстрирует посте-
пенный процесс перехода от обозначения са-
крального пространства к изображению его 
в конкретных опознаваемых реалиях. Так, топо-
графически узнаваемым изображен Ярославль на 
иконе «Сергий Радонежский в житии» [11, 
Табл. 46]. Стены и башни Ярославля присут-
ствуют в клеймах рамы от иконы «Богоматерь 
Казанская» (конец XVII в.), приписываемой Лав-
рентию Севастьянову и хранящейся в Ярослав-
ском художественном музее. Логичным заверше-
нием этого процесса являются изображения яро-
славской архитектуры на иконах XVIII–XIX вв. 
На раме от иконы Божьей Матери Ярославской 
с изображением св. князей Василия и Констан-
тина (Иван Смирнов, 1803 г.) [23, с. 129] можно 
увидеть ярославский Успенский собор 
в абсолютно узнаваемых архитектурных формах, 
тем не менее символически помещенный 
в верхней точке сферического изображения зем-
ли на излучине двух рек – Волги и Которосли. 

Завершая описание типологических вариантов 
символического изображения архитектуры 
в православной иконописи, можно сделать вывод 
о достаточно сложном художественном бытова-
нии этого феномена. Синтез различных способов 
передачи пространства (обратная перспектива, 
ирреалистичность и символичность) сочетается 
здесь с историзмом и сакрализацией реально су-
ществовавшего места, изображенного на иконе.  
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