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ВВЕДЕНИЕ 

~)Ta Кllш'а IIШ'НЯЩСlIa про6лемам IIНТСРПРl'П-ЩIfIl СРС/lJlевекоио

["О IICKYCCTBa. IlрофсссионаЛЫlые ;-J(1ШПИЯ автора книги с обязываю
шей неоnходим()стью "ре"l()ПРС:{СЛИЛII 11 саму ТС:-'1У исслел.ования -
Сj1С:lНсвсюшое ИСКУССТIЮ Исла.ча. IIоэтому предварить 1I0сле,'{УЮ

IIЩС раССу'Ж){СIIИЯ о cpe,lheBCKOBO:O-I искусстве .исла:о-ш следует не
('КО:II1КИI\ПI эа:'IеЧaJIИЯI\IН, к(\саЮlllИI\IИСЯ как и]nранного автором 

НО,lхо:{а к толкованию срс;щевек()ного искусства, так и собственн() 

IIpc;t:O-lt:'та ~Iсследовання. 

Что такое ТО.1ков<нше II как можно пояснить то или иное явле

,!Не K.V:IbTypbI, оБОЭllачае:о-юс н среднсвеКОВI1е чрезвычайно емким 
IJ()нятие~1 4ВСЩЬ»? Ответов в сонре~н:юIOЙ ГУI\Шllитарной науке lIа 
.1ПI ;{На вопроса существует lЧНОЖССТВО. Но большинство таких 

Jlояснений носят JaOCTpeHIIO аналитический 11 научно I'РО~ЮЭДКИЙ 
характер. Отвст, О,'{lIaIШ, ~южет быть сформулирован и в t .. есколько 

.lавуа.:JнроваНIIОЙ, метафорической фОР~lе, которая окажется не ме

нее убе:нпельной по сравнению с научноti устан()вкой и ;чного бо
.'H~e проэрачноЙ. НОТ (ЦИН И] примеров Т()МУ. 

Сущсствует предание о том, как O,lI-IаЖi~Ы llсснышний I1РИКОС
нулея плечаl\Н\ к плеча:.1. пророка Myxa:O-ll\1ЩЩ, пронустив руки под 

его руками, и пр()рок вместе с чунство:.1. проникающсго холода 06-

РС.1 та:liНО(' :знаНJlе вссго ~1I1Р():J·l;нrIfЯ горнего If ЛО.'lЬН('ГО 1\1ИРОR. 

: )I';j Ilрllтча IIРНIIО,'ЩТПJ СУфН,Н.Чll С lll'.llJЮ IIШICШIП) ОДИН Н.I .Чl'ТО

(()!\ JIIпrРПРСТ<lНI1If «B('l!ll!;) В Ct' фОР:"-1а.'lыюi,1 лёtнности. ()СО()('ННО 
Ijl! J·l'pl'ClIO ;ця нас ТО, l.:ак (Pl';lIH'Bl'KOBbll' TO:ll-«)B<lТL':1I1 Ha:lblBa:11I 

')'ГОТ способ ()оращения с <,вещью». Назьшался он .ЧУ~7.(l .. \шсmn, 

1. С. CO-IIРИКОСНОНСllие, ()тветчивое ПрНКоСНоНСНИС к ~вещи;;>, даю

IЩ'С ВО:~;\10ЖНОСТЬ лишь приоткрыть скрывающую ее смысл :швесу. 

1 I() уuеЖ,-lению средневековых интерпретаторов, в суть «вещей;;> надо 
!111OIIHKJ.Tb, не вторгаться, а именно "роникать ('КНО:ЗЬ чере/{у скры

вающих Ре эавес. Вот поче:О-lУ lkенышний .:IИlIIЬ прнкоснулся к I1ле

'1;[.\1 1lророка, а не горячо обllЯ.1 его. 0611ЯТIIЯ это IIноска:занис 

.\"-;,кс :tр\того I10ря;{Ка, iI СВllдетельствует ш-ю О полном обладании 
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Возлюбленной, которая целиком находится в руках влюбленного. 
Когда суфий полностью растворяется в божественных качествах, 
говорят, что он «пребывает в объятиях Бога» (3, с. 12-13). А пото
му, прежде чем объять и внедриться в «вещь» в надежде понять ее, 
следует позаботиться о том, чтобы жаркие объятия толкователя не 
оказались роковыми для самой «вещи». Ведь «вещь» далеко не 
всегда может выдержать всего груза символических аллюзий и се

мантических характеристик, которыми добросовестный исследова

тель опутывает объект своего научного опыта. Можно понять по
этому слова крупнейшего философа и знатока философии и мис
тики Ислама с.дж. Аштийани о том, что «научная интерпретация 
сама по себе уже есть завеса» (1, с. 621). 

Следовательно, мы вплотную сталкиваемся с еще одной пробле
мой - падением престижа гуманитарных наук и аналитических ме
тодов исследования. Уподобление науки завесе в словах с.дж. Аш
тийани, развернутая аргументация П. Фейерабенда о «научном шо
винизме» или упрек Х.-Г. Гадамера в «бюрократизации» совре
менного гуманитарного знания и в сокрытии им истины достаточно 

показательны. На сегодняшний день, однако, сложилась довольно 
очевидная ситуация: научное знание все более и более уступает 

натиску знания философского, что в особенности заметно при пе
реходе позитивной науки к проблемам интерпретации (герменев
тике). На этом пути, действительно, науке может быть брошен спра
ведливый упрек. Подвергая исследуемый объект всевозможным 
операциям по выявлению его внутренних и контекстных связей, 

наука, как правило, забывает о существующей разнице между исти
ной научной и истиной исследуемой ею «вещи». И более того, поис
ки своей научной истины ведутся без предварительного входа в 
бытие истины исследуемой «вещи:!>. Жаркие, а часто и долгие объя
тия науки предваряют вежливое знакомство, или, как говорили су

фии, априорное прикосновение к исследуемой «вещи:!> и ощущение 
ее ответного и располагающего к дальнейшему знакомству прикос
новения. 

А потому книга посвящена попытке установить реальные воз
можности для последующего разговора с «вещью:!>. Предполагае

мый разговор с «вещью:!> может оказаться бесконечно долгим, а 
предварить его должны некоторые условия, исходящие не только 

от исследователя, но в равной мере и от самой «вещи:!>. И В этом 

случае нельзя не принимать во внимание того, что, наряду с иссле

дователем, вопросы может задать и сама «вещь:!>. Ведь «вещь:!> не 
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только что-то означает для нас, но, в свою очередь, высказывает 

нечто такое, что может оказаться неравнозначным ее предполагае

мому значению. Исследователь мыслит «вещь:!> и бытие «вещи:!>, а 

«вещь:!> и само бытие «вещи:!> мыслит исследователя. Х.-Г. Гада

мер сказал в этой же связи так: «Скорее собственное бытие произ
ведения искусства состоит в том, что оно становится опытом, спо

собным преобразовать субъект» (2, с. 148). Переживания исследо
вателя и переживания «вещи:!> могут быть сопряжены только в том 

случае, если бытие «вещи:!> и бытие исследователя совпадают в 

чувстве не исторического, а трансисторического соприкосновения 

двух субъектов разворачивающегося дискурса. Понимание «вещи» 

есть взаимоприемлемое и ответное чувство исследователя и самой 

«вещи:!>, чувство преодоления исторических границ, чувство, позво

ляющее услышать саму «вещь:!> и помыслить ее бытие. Вл. Соло
вьев называл такое чувство «творческим:!>. Но так же относились к 

бытию «вещи:!> и суфии, и эта же проблема вновь встает уже перед 

научной мыслью. Мыслить «вещь:!> - значит войти в ее бытие, не 

стать ею или историческим человеком древности или средневеко

вья, но оказаться с «вещью:!> лицом к лицу, со-пережить ее бытие. 

Сделать этого не удалось семиотике в триединстве составляющих 

ее частей только в силу поисков правил и значений, устанавливае

мых не «вещью:!>, а исследователем. Семантика «вещи:!> - это ус

ловность, задаваемая исследователем «вещи:!>, условность, которая 

разрешается не «вещью», а исследователем. Форма «вещи:!> не есть 

полноправный знак ее бытия, об этом предупреждали уже в древ

ности. Знак - это свидетельство «вещи:!>, но далеко не самое вер

ное, а тем более не самое глубокое и окончательное. В знаке «вещь:!> 

мертва, оживает она только в бытии себя самой, в своей вещности. 

Катафатическая значимость «вещи» вовсе не равна ее апофати

ческому смыслу, об этом знали в древности и об этом же надле

жит помнить нам. Формальная данность «вещи:!> есть безусловный 

вход в понимание не того, что означает «вещь:!>, а как она мыслит 

саму себя и, соответственно, исследователя, обращающегося не про

сто к «вещи:!>, а к тому бытию, в котором она отмечена своей вещ

ностью. 

Тем самым поиски входа в бытие «вещи:!> составляют основную 

проблему книги. При этом существенно заметить, что избранный 
нами путь осознания «вещи:!> предполагает ведение поисков в са

мом образе «вещи:!>, структуре ее метафизического бытия, а не в 
знаке «вещи:!> в его историческом движении к исследователю. Ибо 
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«вещь~ в своем знаковом воплощении не реальна, она мнимо ре
альна, истинной реальностью обладает только ее бытие, бытие ожив
ляет «вещь~. Однако бытие «вещи~ вовсе не равнозначно другому, 
и крайне размытому, понятию «контекст культуры~. «Контекст 
культуры~ - понятие историческое, обусловленное терминологи
ческими интенциями ограниченного научного сознания, в то время 
как смысл «вещи~ заведомо превосходит не только границы иссле
довательского восприятия, но и сами рамки культуры, в которую 
она погружена. Другими словами, научное сознание, удовлетворя
ясь условным разрешением проблемы семантики «вещи~, оставля
ет ее не просто в рамках культуры, но преимущественно в «контек
сте культуры~. Тем самым, онтология «вещи~ невольно подменя
ется ее ограниченным значением, а герменевтическое прочтение ее 
подлинного смысла - поисками безальтернативного вопрошения 
о том, что означает «вещь~, и соответствующих ответствований о ее 
значении. Бытие же «вещи~ не может ограничиться ни рамками 
«контекста культуры~, ни самой культурой. Строительство мусуль
манами мемориала Куббат ас-Сахра на месте храма Соломона и 
последующее использование постройки тамплиерами в качестве 
церкви говорят о том, что понятие «Xpaм~ как «вещь~ превосходит 
не только любой исторический контекст, но и все три составляющие 
его образ авраамические культуры. А сосуществование в Христи
анстве и Исламе двух принципов мироорганизующего мышления _ 
семитского и арийского (индоевропейского) - свидетельствует о 
тех истоках «вещей~ в двух религиях, которые расскажут не о 
значении «вещи~, а о ее трансисторическом бытии во много более 
объемном мире, чем тот, что мы называем культурой христиан и 
мусульман. Или еще один пример. Сможем ли мы что-либо вразу
мительное сказать о значении христианской иконы для пророка 
Мухаммада? Для этого у нас нет достаточных оснований, а необхо
димого нам «контекста культуры Ислама~ во времена Мухаммада 
попросту не существовало. Но такой вопрос поставлен самой куль
турой. А ответить на него должны мы. И ответ на этот вопрос 
лежит не в значении иконы, сомнительность которой утверждало 
раннее мусульманское сознание, а в статусе пророческой миссии в 
Христианстве и Исламе. А если еще точнее, ответ лежит в осозна
нии и понимании метафизического бытия «вещи~, с которой стал
кивались в древност,и и предстоит иметь дело нам. Вот это пред
стояние «вещи~ и предстояние беседы с ней, предваряющее оконча
тельные суждения о ее значении, составят проблемное содержание 
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книги. И горизонтом понимания для нас окажется не «контекст 
культуры~ и даже не сама культура Ислама, но тот смысловой 

простор «вещи~, который был ею пред-найден в многомерном, объем
ном бытии «вещи~ в составляющих культуру Ислама традициях: 
иудейской, христианской, эллинистической, собственно иранской. 
Поскольку вещность «вещи» не может быть измерена вкусами на
учного и ортодоксального сознания, если мы действительно хотим 

понять ее вещность, преодолевающую катафатическую заданность 

и устремленную в апофатическое «ничто~, то в книге отчетливо 
усматривается и еще один план: попытка входа в то, чем «вещь» 

могла бы быть при определенных условиях обращения с ней. То 
есть речь пойдет не просто об актуальном бытии «вещи~, но и о 
потенциальных возможностях понимания самого Бытия, частью 

которого является «вещь~. Как уже было сказано, обостренным 

чувством понимания Бытия и входа в бытие «вещи~ владеют су
фии, мнения которых мы, естественно, обойти не могли. Проблема 
многомерности Бьпия и «вещи~, целого и части, интегрального и сово
купного явится еще одним, и весьма существенным, вопросом книги. 

Таким образом, речь в книге пойдет об онтологическом значе
нии архитектуры, изобразительного и прикладного искусства, кал
лиграфии в культуре Ислама. Но следует сказать, что это не ико
нологическое исследование, оно не преследует специальных целей 

прояснения семантического значения знака или содержательной 

наполненности образа. Задача исследования состоит не только в 
том, чтобы сказать, «что есть вещь~ и каково ее актуальное значе
ние, но и в том, чтобы определить, чем эта «вещь~ была и чем она 
может стать в тех границах, которые предопределены ее прошлым, 

актуальным и потенциальным бытием. Речь, стало быть, пойдет о 

смысле бытия художественной «вещи~, 06 онтологии «вещи~, онто
логии искусства и архитектуры. Проблема значения, когда она ста

вится нами, преследует цели частные, в той мере, в которой они 

необходимы для суждения о Бытии и бытии «вещи~. Необходимо 
сказать и о том, что «онтология искусства~ не является очередным 

и постулируемым автором методом изучения искусства и архитек

туры. Для ведения онтологического исследования anything goes. 
Но при всей допустимости точек зрения и даже методов исследования 
необходимо держать в памяти стратегическую цель поисков: бьпие 
«вещи~, рассматриваемой в объемном Бытии культуры Ислама. 

Например, весьма продуктивным для нас оказался иконологи
ческий принцип «скрытого символизма~, обнаруженный э. Паноф-
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ским И К. де Тольнеем. Однако для мусульманского искусства, 

принципиально отвлеченного от культовой эмблематичности обра

зов, явно недостаточно выводов об иносказательной направленнос

ти ~ико~ографии стиля~ и смысла фигурных изображений. Ара

бесковыи стиль и сама реконструируемая ~иконография стиля~ 

или ~скрытая символика» фигурных изображений интересовали 

мусульман как необходимый аспект их Бытия, а не воссоздаваемой 

ими и современным исследователем условности храмового или 

живописног~ пространст~а. Эмблематичность изображения, его се
мантическии и сюжетныи подтекст были связаны не с догматичес

кими представлениями, а с более широким спектром проблем, охва

тывающих уже проблематику онтологии. Иными словами, отноше

ние к материалу задавала сама специфика материала исследования. 

Привычные для западного искусствознания рассуждения о стиле и 

иконографии искусства и архитектуры не могут полностью удов

летворить и охватить поставленную в книге проблему. Хотя прин

ципиально обойти эти вопросы не удастся и онтологии искусства 

ибо стиль и иконография составляют тот этикетный пласт cpeДHe~ 
векового искусства, в цели которого входит двуединая функция 

как формально-смысловой организации изобразительного и архи

тектурного пространства, так и онтологической задачи пред-восхи

щения, своеобразного входа в конструируемое и реальное бытие 

средневекового человека. В средневековье прекрасно сознавали это, 

считая, что дилемма выразимого и невыразимого начинается в зна

ке ('алаJlt), но никогда не разрешается в нем. 
Соответственно, изменяется в работе и постановка одного из 

основных вопросов искусствознания - о пластическом своеобра

зии формы художественной ~вещи~. Пластика ~вещи~ придает 

форме художественную осмысленность; этим просто ~вещь~ отли

чается от произведения искусства. Пластика формы содержатель

на, а потому она должна быть именована, т. е. введена в онтологи

ческую структуру миропредставлений средневекового человека и 

исследователя. Скажем, понятие красоты и прекрасного есть не 

просто качество конкретной ~вещи~, но сущностное Имя ~вещи~ 

как абстракции средневекового сознания. А такая красота ~вещи~ 

не может стать объектом семантизации и носителем значения, кра

сота воспринимается и понимается как таковая. Значение пласти

ки ~вещи~, если вообще возможно говорить об этом, вторично, пер

вично понимание, априорное соотнесение формы ~вещи~ с ее суб

станциальным качеством красоты. Само понимание является первым 
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и решительным шагом к интерпретации, ибо интерпретируется не 
то, что имеет значение, а то, что уже пред-найдено, пусть смутно, но 
понято. Здание мечети, кадильница или чернильница в форме ар
хитектурной постройки пластически выразительны и попросту кра

сивы не в силу предполагаемых исследователем значений их фор
мы, но в силу онтологической ценности абстрактного и конкретизи
руемого в культуре Ислама понятия ~XpaM», архитектоничность 

которого и преимущественное право быть красивым основополага

ют соразмерность и выразительность формы в архитектуре, оформ
лении рукописей, прикладном искусстве и даже в словесности Ис
лама. Но наши рассуждения о понимании пластики «вещи~, ико

нографии и стиле памятников искусства и архитектуры вовсе не 

ограничиваются осознанием ее онтологического статуса только в 

культуре Ислама. 
Художественная ~вещь~ в нашем понимании имеет свою онто-

логическую структуру, свое собственное бытие, не всегда совпадаю
щее с бытием культуры. Культура про-зревается в ~вещи~, и имен

но ~вещь~ наделяет ее неизбывными и ностальгическими качествами 

по ее сущностному Бытию. Для того чтобы понять Бытие культу
ры, необходимо войти в бытие ~вещи~. Для онтологии искусства 

это означает попытку понимания идеографических и стилевых 
характеристик ~вещи~ как понятия и как конкретного памятника 

искусства во всей глубине не значения ~вещи~, а ее имманентной 
смысловой структуры бытования в объемном пространственном и 

временном континууме прошлого, настоящего и будущего. Ценность 
~вещи~ измеряется при таком подходе не иконографическими со
поставлениями с ее прототипами в других культурах, а выяснени

ем таких характеристик иконически закрепленного образа, кото
рые позволяют ему сохранить свою формально-смысловую значи

тельность, переходя из культуры в культуру, и ценность ~вещи~ в 

этом случае оказывается таковой не вследствие сохранения ее ар

хетипического, реликтового значения, восстанавливаемого исследо

вателем, а в осознании бытия уже не самой ~вещи~, но ее образа, 
этическое, космологическое, космогоническое и онтологическое зна

чения которого оказываются близкими и родственными бытию не 
только одной, единичной культуры. Именно с этих позиций убеж
дения в существовании ценностной онтологической структуры об
раза ~вещи~ в его трансисторическом бытовании рассматривается 

нами проблема иконографии образа Храма и художественного стиля 

искусства Ислама не только как данности культуры, но и как след-
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ствия саморазворачивающейся смысловой структуры метафизичес

кого образа «вещи!>, предвкушающей свои будущие и конкретные 
формы и смыслы. 

Все сказанное поясняет причины введения новых, несвойствен
ных для классического искусствознания тем исследования. Про

блема теодицеи и метафизического образа Храма, теория Имясла
вия в Исламе, принципы семитского и арийского художественного 
мышления, стиль как этос могут показаться чересчур далекими от 

актуальных проблем искусствознания. Скорее, все эти вопросы от
несут к проблематике эстетики или истории и теории культуры. 
Это не так. Ибо в поле зрения онтологии искусства всегда должна 
оставаться сама «вещь!>, но взятая под принципиально новым уг

лом зрения. Художественно выделанная «вещь!>, прозревая куль
туру, делает это с оглядкой назад и взглядом в будущее, утверж

дая тем самым свою полноценную и полноправную претензию на 
Бытие. 

А культура Ислама, на наш взгляд, как никакая другая культу
ра Средиземноморья, способствует выработке именно такого взгляда 
на художественную «вещь!>. Ибо только в ней мы встречаемся с 

реальными возможностями входа в искусство Иудаизма, эллиниз

ма, Христианства, древнего Ирана, Индии. В сказанном нет ничего 
странного. Ислам пришел настолько поздно, что не все культуры 
древности успели узнать о нем. Однако сам Ислам хорошо усвоил 

уроки прошлого, покоренных и соседствующих культур, предло

жив, вместе с тем, свое собственное видение художественной «вещи». 
В этом состоит историческое преимущество Ислама и своеобразие 
понимания памятников его искусства и архитектуры, рожденных в 

многомерном пространстве и времени культур прошлого. 

* * * 
Эта книга ~ своеобразное прощание с прошлым. Автор остав

ляет за своими плечами значительный круг проблем, тем, интересов, 

которым было посвящено много лет. Но, как это часто случается, в 
прошлом таится зерно настоящего. Свидетельством тому является 

раздел, посвященный принципиально новому взгляду на иконогра
фию и иконологию Храма. Этот раздел (вместе с целым рядом 
уже изданных работ по этой теме) начинает новый этап нашей иссле
довательской практики. Мы действительно прощаемся с прошлым 
еще и потому, что книга была написана к 1992 году, затем значи
тельно' дополнена и переработана к изданию. 
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ГЛАВА 1 

ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ТВОРЧЕСТВО 

И ПРОБЛЕМА ТЕОДИЦЕИ 

Постановка проблемы теодицеи в ее нынешнем виде является 
заслугой европейской философии нового времени. Но решение 
проблем теодицеи волновало в равной степени вавилонян, ветхоза
ветных иудеев, эллинов, христиан и мусульман (см. 12; 19; 48; 21). 
Для последующих рассуждений существенным окажется следую
щее замечание С.С. Аверинцева о задачах теодицеи как универ
сального философского понятия: «Исторические формы теодицеи 
целесообразно рассматривать в свете идеи о расширении "ответ
ственности" Бога за мировое бытие ~ (1, с. 675). Очевидно, что та
Kaя постановка проблемы предполагает самые разные ее решения, 
выходящие за пределы теолого-философского и собственно этичес

кого аспекта. Ведь сама проблема ~ответственности» Бога и соот
ветствующая ей постановка вопроса об ~оправдании~ Бога явля
ются не только предметом размышления отдельно взятой культу

ры, но и важнейшей проблемой самого существования культуры. 
За существование сотворенного Бытия несут ответственность, пусть 
неравную, но логически соизмеримую, как Творец, так и Его творе

ние. Важнейшая этическая задача Творения состоит в оценке и 
преодолении мирового хаоса и зла, в акцидентальной природе ко

торых не проходится сомневаться, и в устремленности назад к Суб

станции. Задача теодицеи в таком плане рассуждений должна быть 
согласована с манифестацией путей и возможностей самой проце

дуры преодоления акцидентального Бытия и утверждения ку льту

ры И Человека в их субстанциальном, предвечном состоянии 1 . 

1 Ф. Шуон пишет об этом так: .Бог и мир, субстанция и акциденция, или 
сущность !' форма. Акциденция или форма манифестирует субстанцию или сущ
ность и возвещает о ее славе; зло есть расплаТ<I за акцидентальность в той мере, в 

которой акцидентальность является самодостаточной, но не в той степени, в кото
рой она сопричастна и ответчива. Знание имманентной субстанции есть победа 
души над акциденцией - следовательно, HiJД собственно самодостаточной акциден
тальностью, и с того момента, как существует аналогия между микрокосмом и макро

космом - ПО этой причине победа эта и есть самое главное в теодицее. (48, с. 175). 

Художественное творчество и проблема теодицеи 17 

Но если существование зла, действительно, есть расплата Чело
века и сотворенного Бытия за греховное и акцидентальное состоя
ние мироздания, то весь комплекс художественного творчества есть 

онтологическое оправдание творения, его этико-эстетическая пози

ция на пути преодоления мирового зла, акцидентального Бытия. И 

более того: само существование словесности, архитектуры, изобра
зительного искусства не ограничивается выражением этической и 

эстетической позиции по отношению к проблемам вечного (мета
физического) и преходящего (исторического), но с необходимос
тью манифестирует реальные возможности актуализации этой по
зиции. Предельная ритуализация традиционных форм искусства и 
словесности и их включенность в литургическое действо, а по су

ществу рождение художественного творчества в недрах ритуала и 

литургии, должны со всей возможной определенностью высветить 

связь этико-эстетических функций творческого сознания и пробле
мы теодицеи. 

О том, насколько актуальна проблема теодицеи для культуры 
Ислама, в первую очередь свидетельствуется Кораном, имеющим 
еще одно обозначение ~ ал-Фуркан., т. е. ~различитель, раздели
тель» между ~благом, истиной~ (хакк) и ~гpeXOBHЫM, ложью~ (ба
тил). По-видимому, имеет смысл говорить не только о ~фуркани
зации~ этических критериев и оправдании Священным Писанием 

ценностей высших и божественных Деяний и Помыслов (см. 35, 
с. 31), но и о ~фурканизации~ всего комплекса Священного Преда
ния, включающего, кроме сунны Пророка, весь комплекс художе

ственного творчества, призванного разрабатывать этические идеи 

Писания и претворять их в художественной практике (см. подроб
но об этом в гл. 5). Примером тому является утверждение эсхато
логической идеи ~ностальгии по раю~ в словесности, архитектуре 
и изобразительном искусстве Ислама (28). О взаимоотношении 
Истины (хакк) и Бытия (вуджуд) в свете постановки проблемы 
теодицеи в художественном творчестве Ислама и пойдет речь ниже. 

О входе в Бытие 
и noн.uмaн.ии ~вещu» 

Проблема восприятия Истины и Бытия, понимаемого как про
явление Истины или Ее зеркальное отражение, являлась в средне
вековье прежде всего вопросом метода постижения Истины в Бы-

2 - 1353 
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тии И Бытия в Истине!. Ярчайшим и классическим примером тому 

может послужить жизненная драма Хусайна Мансура Халладжа, 

провозгласившего Аllа-л-Ха"" (<<Я есмь Истинный!» и казненного 
как еретик. Слова Халладжа есть оправдание Истины, а последую

щая поэтическая практика Ислама, солидаризируясь с мучеником, 

внесла дополнительные аспекты, разра6атывающие 06разную, ме

тафорическую оценку онтологического значения слов Халладжа. 

Поэты, в отличие от Халладжа, не остановились на теофорном име

ни Сущности, но предпочли использовать имена метафорические, 

поясняющие уже не столько их отношение к Истине, сколько со6-

ственно Бытия к Истине. Слова Аllа-ш-Шар" (<<Я есмь Восток!», 
Аllа-л-Бахр (<<Я есмь Море!», Alla-с-СаllаJtl (<<Я есмь Идол!», ут
верждая мысль Халладжа, в то же время расширяли ее онтоло

гические границы, дополняя личностную и одномерную позицию 

Халладжа 06разной и многомерной ее интерпретацией. Согласно 

такой постановке про6лемы, Бог есть все и Его присутствие все

охватывающе, Он и Идол, и Море, и светоносный Восток, т. е. все 

Бытие и его всевозможные реалии несут ответственность за везде

сущность Всевышнего. Но не менее важна и личная ответствен

ность Человека перед Богом и творением, о чем в первую очередь 

свидетельствовали слова Халладжа. Чувство имманентного осмыс

ления Истины Халладжем оказалось противопоставленным у6еж
дению в Ее TpaHcцe~дeHTHЫX основаниях, и, соответственно, методу 

экстатического «видения!> очевидно противостояло догматичес

кое знание2 • Именно «видение!> становится для Халладжа осно
воположением для его многочисленных умозаключений и разъяс-

1 Ср.: сПроблема Истины является по существу проблемой метода; это -
проблема манифестации бытия ради бытия, чье существование состоит в понима
нии бытия. (39, с. 10). 

2.В описании жизни Мансура Халлад~а в сЖитиях Святых. (Тазкираm ал
Авлииа) Фаридаддина Аттара понятие свидения. (дидан)' отчетливо противопо
ставляется ортодоксальному <lзнанию. ('UlI.М), представляемому сторонниками зна
ния (ахл-и 'ил.ч) (28, с. 141). 

Мотив <lотверзания очей., как одна из центральных проблем эстетики Исла
ма,. был подробно рассмотрен нами в другой работе (26, с. 94 и далее). Концепция 
свидения. интересна в данной работе не просто как теоретическая презумпция 

формирования определенного пласта культуры и изобразительного искусства, но 
и как особая манера отношения к Бытию как таковому, когда, по словам Баязида 
Бастами, Бытие сузревается в Истине. (см. 30, с. 141). 

Здесь следует отметить, что в средневековье достаточно строго указывалось, 

что экстатическое состояние сединства. Халладжа с Истиной ни в коем случае 
нельзя смешивать с актом своплощения. (хулул). С.Дж. Аштийани отмечает, что 
различие между единством (вахдаm) и воплощением (хулул) состоит в том, ЧТО в 
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нениЙ. Всевышний, лю60ВЬ и mасаввуф постигаются только посред
ством «зрения!>, специфика которого доступна далеко не каждому1. 

Средневековый человек постигает Бытие разумением, Истина и 
красота для него не просто эстетическая данность, но, в первую 

очередь, категория сознания. Такое рассуждение справедливо и 

универсально для всего средневекового мира. Но в то же самое 
время истинно и 06ратное: именно видение и степень зоркости че

ловека создают тот запас прочности, на основе которого складыва

ется последующее разумение. Степень проницательности (6и1lаи) 
человека и его возможность nОllUJtlаllUЯ предшествуют осведомлен

ности (ШUllасаu) и интерпретации (28, с. 107 и далее). Слово 6и-
1lаи 6уквально означает «умо-зрение!>, т. е. а6страктное проникно
вение в суть «вещи!>, предполагающее наличие осо60го, 060стрен-, 
наго чувства видения и предвидения того, с чем человек должен 

столкнуться в 6удущем. Само же знакомство (ШUllасаu) , непосред
ственная «осведомленность!> о «вещи!> есть следующий, второй этап 
проникновения в ее суть - со6ственно интерпретация «вещи!>. 

Итак, про6лема Истины и Бытия может 6ыть осмыслена только 

в процессе nОlluJtlаllUЯ и последующей интерпретации2 • При этом 
существенно заметить, что интерпретация того или иного явления 

Бытия полностью зависит от предваряющих со6ственно интерпре-

единстве отсутствует двойственность, а в воплощении она присутствует. По этой 
причине на уровне воплощения слова Aha-kхакк бессмысленны. Слова же эти в 
состоянии единства, когда человек достигает состояния фана и когда тварность 
растворяется в истине, - верны (5, с. 390. 

I Ср.: сСпросил у него дервиш: "Что такое Любовь?" Ответил он: "То, что ТЫ 
видишь сегодня, увидишь завтра и увидишь послезавтра. В первый день ее убили, 
во второй день - сожгли, а в третий - развеяли по ветру, то есть Любовь есть 
именно это". (30, с. 142). с"Что такое mасаввуф, о Халладж?" Ответил он: "Ни
жайшее это то, что ты видишь". Вновь спросил: "Что же тогда высочайшее?" 
Ответил он: "А к тому путь тебе закрыт". (30, с. 143). 

2 Согласно догматическим установлениям (непременностям) Ислама, пони
мать и принимать в вере следует трехсоставную сединосущность. (вахдаm) Бога. 
Первое - это единосущность в создании Творения, т. е. убеждение в том, что 
кроме Бога нет другого творца. Второе - единосущие в понимании объекта по
клонения, т. е. нет иного объекта поклонения кроме единосущного Бога. Тре
тье - единосущие в понимании того, что только Бог является Необходимосущим 
(ваджи6 ал-вуджуд). Это означает, что Бытие Бога исходит исключительно из 
Его Сущности и никак не из чего-то другого. Следовательно, следует делать раз
личие между Богом как Сущностью или Сверхбытием (ваджи6 ал-вуджуд) и 
Богом как Творцом (холик) или Бытием (вуджуд). Как поясняет Ф. Шуон, Сверх
бытие есть абсолютная Необходимость в себе самой, а Бытие есть абсолютная 
Необходимость по отношению к Миру (48, с. 157-158). в настоящей работе учи
тывается преимущественно второй аспект, рассматривающий и толкующий законо
мерности творческого процесса в его отношении к Бытию и, соответственно, к Творцу. 

2* 
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Данное философом определение интересно нам тем, что оно пред

ставляет Бытие как первичную и абсолютную ценность, наделяе

мую в процессе творческого акта различными характеристиками 

(значениями). в число таких характеристик или значений Бытия 
в первую очередь входят божественные Имена, отражающие боже
ственную Сущность, т. е. проявления Истинного (зухур-и Хаю,), а 
также осуществленность Бытия в творческой деятельности поэтов, 

архитекторов, художников, ремесленников. 

Истинная ценность Бытия осознаваема в двух взаимодополни

тельных и взаимосвязанных аспектах: в его изначальной о-суще
ствленности и извечной о-существляемости. 

С такой точки зрения о-существляемость Бытия является пол
новесным творческим актом оправдания о-существленного Бытия. 
О-существить Бытие невозможно без соблюдения некоторых усло
вий, характеризующих сущность Бытия как такового. Но что такое 
Бытие как таковое? Авторитетное пояснение, думается, окажется 

исчерпывающим: <!Бытие как таковое, т. е. истинность Бытия и 
существование, пребывает вне бытия внешнего и мыслимого. То 
есть оно шире бытия мыслимого и внешнего~ (5, с. 111). Другими 
словами, Бытие осуществленное и Бытие осуществляемое являют

ся различными модусами одного и того же понятия - Бытия как 

такового. 

Творческое оправдание осуществленного Бытия означает прежде 
всего поиски и нахождение хайдеггеровского <!просвета Бытия~, 
т. е. того значения Бытия, которое сможет <!осветить~ сущность, 

смысл и формы Бытия в их истинном и непротиворечивом свете. 

Поэтому творческое оправдание Бытия не может быть отражением 
Бытия, но, в первую очередь, собственно Бытием в его разворачивае

мом, артикулируемом состоянии. Творческое сознание и плоды его 

деятельности или о-существляемость Бытия не есть отражение, но 

сопоставление, аналогия и актуализация потенциальных возмож

ностей уже о-существленного в предвечности. Об этом, в частности, 
свидетельствует предвечный договор Бога с будущим Творением: 
Алаету 6и Ра66икум? Бала, шахидна (<!Не Я ли Господь ваш? .р.а, 
мы свидетельствуем это~) (Коран 7:71). Но этот же договор есть и 
важнейшее и основное условие существования и значения Бытия 
как такового, являющегося по своей природе вечно длящимся пред

вечным диалогом, условием понимания и своеобразным входом в 
Бытие и его же оправданием в глазах вечности. А потому только 
понимание есть глубочайший и безальтернативный процесс в его 
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истинном, метафизическом значении, ибо только понимание и взаи

мопонимание, будучи важнейшими условиями предвечного догово

ра, раз и навсегда определяют онтологическую позицию Человека, 

его беспрекословное, безграничное и вневременное приятие божест

венных Истин. Творческое сознание на этом пути рефлексивного 

осмысления собственной диалогической природы вынуждено про
должить предвечный диалог в бесконечной и сменяющей друг дру

га череде интерпретаций (тафеир, та'вил, тадрие, шарх). Целепо
лагание Бытия и творческого сознания видится культурой в воз

вращении к <!дню алаета~ (руз-и алает), полному оправданию 
своего существования и осуществленностиt • И это же обстоятель

ство поясняет нам, почему нельзя понять поэзию мусульман (на
пример, Джалаладдина Руми и Хафиза) без знания Корана. Поэ
зия требует предварительного понимания, внетекстовой и субстан

циальной подготовки для полноправного суждения о предлагаемой 

ею интерпретации божественных Речений. Истинным процессом 

остается только понимание, предваряющее и укрепляющее культу
ру во множестве появляющихся, а порою и опровергающих друг 

друга интерпретаций. Интерпретация может быть частной и недол

говечной, вечным пребывает понимание. 

1 Ср., например, со словами Джалаладдина Руми: 

Пришла волна аласта, и корабль тела разбит, 

Когда же вновь будет разбит корабль, 
наступит время единения в свидании. 

Об этом же говорят строки другого персидского поэта - Хафиза: 

МЬ! находимся в корабле, повей ПОПУТНblЙ ветер. 
БblТЬ может, мь! вновь увидим Лик Знакомца. 

Суфийские ПОЭТbI создают образную интерпретацию коранического сюжета о 
возникновении Творения, развивают его, обращаясь к соответствующим в Коране 
реалиям (море, корабль, ветер), ситуациям (будущая встреча со знаКОМblМ по дню 
аласта Ликом, необходимость возвращения к этому дню). Ср. с некоторыми ука
заниями Корана: .Бог, КОТОРblЙ подчинил вам море, чтобbl ПЛblЛ на нем по Его 
повелению корабль и чтобbl вь! искали Его щедрот. (45:11) .• Из Его знамений -
ПЛblвущие по морю, точно ropbl. Если Он пожелает, успокаивает ветер, и они 
остаются спокойно на его хребте. Поистине, в этом - знамение для всякого тер
пеливого, благодарного. (42:31). 

Мн~гочислеННblе суфийские и просто образно-поэтические интерпретации 
знамении Корана становятся ВОЗМОЖНblМИ только при условии предварительного 
nонu.манuя (автором и читателем) интерпретируемого сюжета. Сама же интер
претация ,?редполагает введение более чаСТНblХ реалий и мотивов, представляю
щих собои учебно-методический план суфийского Пути. Ср. С полезной в этом 
аспекте статьей В.И. Брагинского о символике корабля в суфизме (7). 
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Вместе с тем, истинное понимание есть и залог Спасения, т. е. 
полное и окончательное оправдание своего существования пред 

Ликом Сущности - истинного Бытия Человека. В силу этого об
стоятельства истинное nонuмание всегда остается неизреченной (или 

неизрекаемой) тайной во имя самого же Спасения. Путь к Спасе
нию всегда чреват тайной, в этом состоит одно из условий его осу
ществления. Вот что пишет в этой связи Хафиз: 

Спросил я у старца из питейного дома 
(метафора Абсолютного Бытия. - ш.ш.): 
.Как достичь Спасения? 
Возжелал он чашу вина и сказал: .Сокрыть тайну •. 

Понимание, в отличие от интерпретации, есть не восстановле
ние того или иного текста в его истинном смысле (т. е. фактически 

попытка раз-облачения тайны), но принципиальный процесс воз
вращения смысла текста к его истокам (т. е. утверждение тайны). 
Наиболее приближен к такому пониманию эзотерический метод 
символической экзегезы мусульман (исмаилитов, суфиев) - та
'вил. А. Корбен поясняет, что «любой осуществленный та'вил, каж
дый внутренне реализованный символ есть уже малое Воскресение 
(кийамат) ~ 1 • Понимание по своей сути универсально и космично, 
ибо объектом его внимания становится не просто конкретная ре
альность, рассматриваемая как "TeKCT~, требующий своего прочте

ния, но сверхреальность, сам Космос, также прочитываемый как 

«TeKCT~: «Если та'вил заключается в обращении, в возврате к ис
току, в этом смысле весь космический процесс заключается в еди

ной экзегезе, в экзегезе космического "TeKCTa"~ (38, с. 67). На этом 
пути nонuмание совершает двуединое движение, одновременно вос

ходя и углубляясь в тайну своих истоков: «Операция та'вил по
нимается как некое восхождение, которое в то же самое время яв

ляется и нисхождением в "глубины" ; вот почему экстатическое 
восхождение Пророка, ночь Ми'раджа является прототипом выс
шего мистического опыта как восхождение в крайние "глубины"~ 

(32, с. 225-226). 
Понимание традиционной проблемы «текста» следует отличать 

от современных попыток «текстуализировать~ сознание древних, 

придающих «TeKCTY~ справедливую, но чересчур заостренную ма-

t См. предисловие А. Корбена к трактату Насир-и Хосрова .Джами'ал-Хик
матайн. (3В, с. 6В). Ср. также: .Та'вил стоит у начала, и начало вещи возвращает 
к ее основе ... Поэтому владельцем та'вила является тот, кто обращает сказанное 
из его внешнего состояния и доводит до его Истины. (там же, с. 65). 
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неру семиологического прочтения . Слово в своей вербальной или 
графической форме было в средневековье не просто знаком, но 

знамением, и в этом смысле оно не может быть до конца исчерпа

но. Проблема «текста),) в культуре Ислама основополагается на 

различии между Словом (калам) и Книгой (китаб)1. 
Слово как таковое является основой и истоком всего сущего. 

Поэтому, если говорят Хува аз-Зах ир ва-л-Мазхар (<<Он - Яв
ный и Явленный~), поясняя, что «Он Явный и Явленный в цело
купном Бытии» (ал-вуджуд вахид) , то становится понятным и сле
дующее утверждение: «Слово то, что возникает между Явным и 
Явленным~. «Слово как таковое до-(или сверх-)онтологично, оно 
предбытийно, поскольку именно Слово связывает божественное Имя 
аз-3ахир (Явный) с явленностью Бога в Его творении, в его яв
лепности (ал-Мазхар). Слово есть проявление и осуществление 
своей явленности в мире целокупного Бытия. Поэтому если Слово 
пребывает в мире единения и повеления, то Книга -- в мире разъе

динения и творения (о взаимоотношении Слова и Книги см. обстоя
тельные пояснения С.Дж. Аштийани: 5, с. 318-319, 453; эта же про
блема освещена}j книге: 49, с. 51-52). Развертывание Слова в текст 
и Книгу (Бытия, Человека, мироздания, Коран) является актом 
онтологического порядка, непременно подразумевая наличие бы
тия того или иного понятия. Но, вместе с тем, поскольку сущност

ная изначальность Слова предопределена и априорна, то Слову 

присущ динамический аспект, в то время как понятие и реалия 

Книги статичны. А потому говорить о «книжности» мусульман

ского сознания, его «текстуальностИ» следует с определенной осто
рожностью и оговоркой. Метакосмический и динамичный харак
тер Слова поясняет другую, более существенную черту мусуль

манского сознания: его логоцентричность, принципиальную обра

щенность не к тексту и Книге, а к Слову как таковому. 

t Вот как, например, понимается проблема соотношения Слова и Книги в 
одном традиционном учебном тексте: .ВсевышниЙ Бог для научения и препода

ния установлений религии и шарu'ата ниспослал со своими пророками книги и 

страницы Писания. Книги и страницы, из тех, что известны нам, таковы: десять 

страниц, т. е. десять письмен, ниспосланных с Адамом, мир ему; пятьдесят страниц 
с Шишем, мир ему; тридцать страниц с Идрисом, мир ему; десять страниц с 

Ибрахимом, мир ему; книга под названием Забур (Псалтырь) с Давудом, мир 
ему; Таврат (Тора) с Мусой, мир ему; Инджил (Евангелие) с Исой, мир ему; 
Коран с нашим пророком, святым Мухаммадом, мир ему, был послан_ Все книги и 
страницы Писания, что были ниспосланы Всевышним Богом, являются истиной и 
непосредственным Словом Божьим. (11, с. 14). 
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Примером тому могут послужить следующие пояснения: поня
тие «прах~ (ха/() является началом мира тел, а понятие «природа~ 
(табu'ат) - началом мира небесного, что, в свою очередь, влечет 
за собой следующие импликации - понятие «прах» связано с по
нятием «Мать книг~ (УММ ал-/(uтаб), а понятие «природа~ _ с 
понятием «Слово~. Отсюда мир земной (мул/() соответствует «бо
жественной Книге» (Кuтаб Аллах), а мир небесный - «боже
ственному Слову~ (КаламАллах). В свою очередь, понятие «прах~ 
связано с Евой, а понятие «природа~ - с Адамом. С этой точки 
зрения Ева предшествует Адаму (см. 17, с. 56-57). Последнее ут
верждение не должно смущать, поскольку очевидно, что Ева явля
ется составной частью Адама, а прах вместе с водой, воздухом и 
огнем основополагает само понятие «природа». Соответственно, 
понятие «божественная Книга~ связано с понятием «прах~, а по
нятие «божественное Слово~ - с понятием «природа~, поскольку 
Книга является частью Слова. И именно поэтому Слово в косми
ческой иерархии Бытия занимает более высокое место по сравне
нию с Книгой, поэтому понятие «природа~ обозначается такими 
ПОнятиями, как «повеление~, «исток~, «дyx~, «перо~, а ПОнятие «прах~ 
соответствует ПОнятиям «первая жемчужина~, «скрижаль~, «женское 
лоно~ (17, с. 57). Другими словами, семантическое поле понятия «Сло
BO~ включает в себя отчетливые представления о мужском, динамич
ном и активном началах, в то время как понятие «Книга~ по своей 
природе связано с женским, пассивным и статичным началами. 

Графическое воплощение Слова как такового актуализируется 
в культуре Ислама в форме различных стилей почерков. Истори
ческое развитие стилей арабских почерков от куфи до дивани орга
нично укладывается в стилеобразующую программу всего искусст
ва Ислама. Это естественно и легко объяснимо. Иконография сти
ля есть фактор общекультурного значения, соответствующий многим 
видам художественного творчества. Но в то же самое время дина
мическая природа Слова и его воплощенная в каллиграфии ико
нографическая дробность, чрезвычайная динамичность формы со
ответствуют друг другу, а динамика художественной формы кал
лиграфии дополняет Сложившиеся в традиции представления о 
природе Слова. С этой точки зрения объяснимо ПОявление множе
ства надписей, исполненных в разных каллиграфических стилях 
(куфи, сульс) на памятниках архитектуры и прикладного искусст
ва. Так, например, на зданиях мечетей и медресе Имя Бога и Про
рока наносятся Строгим и сакрализованным почерком куфи, а ко-
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ия выполнена мирским и по сути про из водным 
раническая цитац Иначе говоря сакральные в культуре 
от куфи почерком сульс. щего и 'сущностно связанные со 

щиеся истоком су 
Имена, являю олю посредством именования ве-б Бог проявил свою в 
Словом, и о ком а собственно «текст» Кора
щей, наносятся куфическим почер ми'ру и людям оформляются 

Откровения, данные , 
на, т. е. слова жным и исполненным в другом стиле. Ана-
почерком MeH~e :::СсТ:вмещения различных стилей арабской гра
логичная про л х пикладного искусства. Об этом го
фики заметна и на предмет; р манерой каллиграфического 
ворЯТ наблюдения ~~~~=ха:задеН::й мамлюкского времени (34). 

ОфО~:~~~~;аф;::::ая проблема с~вмещ::::; исе::::::~:и ~~~ 
личных стилеЙ арабских надпис~:~::р отчетливо демонстрирует 
глубинные обоснования, тем не фи'зическому и теологическо-

вязанность к мета историческую при Проблема иерархичес-
у Словом и текстом. 

му различению межд чиненности «TeKCTa~ Слову предельно онто
кой зависимости и под жественно оформленных ве
логизируется, представляя мир худо чным используя для этого 
щей намеренно расчлененным и :c~c:~: aBдa~Hoe средство __ кал
наиболее выразительное и сущн С оРва Для того чтобы до кон-

Ф кое воплощение л . лиграфию, гра ичес нить о том что первотекст, 
ет еще раз вспом , ца понять это, следу -Фур/(аll т. е. раздели-

собственно Коран, именуется в традиции ал , 
тинным и греховным. тель, различитель между ис К будучи в отличие от Слова 

само понятие нига, Вместе с тем, с фийским представлениям, 
закрепленным в «мире тел», согласно и;амическую структуру. Из-
сохраняет в себе ярко( выраж;н)~:ги (см. об этом подробно 5, 
вестны три степени марта а 

с. 4~;:B5;2 ~тепенью Книги является «CTPa;e:~o~~:~:e~:~~:~:~; 
ма». Эта Книга есть основа совокупностинвий По той причине, что б божественных начерта . 
и исток удущих каму «основы Бытия~, она 

К и соответствует ма данная степень ниг образа Существенным при 
и определения, ни ,. не имеет ни имени, н u и Книги остается ее привя-
ду первои степен попытке понять приро га являясь истоком всех 
Бытие~ т е. эта кни , занность к понятию « ,. фере макрокосма, занимая там 

будущих «TeKCTOB~, помещается в с 

ое высшее место. наиболее престижн , как «макам второй идеи~, 
Вторая степень Книги обозначается с~тояние в два лука~, и как 

и как «святая целостность~, и как «ра 
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«истина Мухаммада>.>. В отличие от первой степени Книги здесь 
отражены все божественные Речения и образы. Это - степень 
проявления Имен, Качеств и образов, и здесь же покоится «мать 
Книг>.>. Надо думать, что проблема «текста>.> в современном пони
мании этого слова начинается со второй степени Книги. 

Третья степень Книги наиболее «текстуализирована>.>. Это -
«макам Святой Милости>.>, где Истина эмапирует Себя в творение 
Бытия. Здесь Истина проявляется в образе своих Имен и Качеств, 
как сущностно, так и внешнеl . 

Таким образом, проблема понимания Слова может быть сведе
на к трем взаимосвязанным аспектам. Во-первых, «текстуализа

ция>.> Слова и процесс эманации Книги (Матери Книг) соответ
ствует буквальному оnлотнению Бытия божественными Речения
ми, знамениями и образами. Творение насыщается и оплотняется 
божественными Словами и образами, концентрируясь, сгущаясь в 
книге ал-Фур'Кан, поясняющей космические, этические и эстетичес
кие горизонты макро- и микрокосма (афа'К ва анфус). Памятники 
культовой архитектуры, прикладнога искусства, сам факт распрос
транения книги - все это демонстрирует феномен текстуального 

оплотнения Бытия Ислама весьма наглядно. 

Во-вторых, сам процесс «текстуализации» Слова по существу 
своему является актом логодицеи. Текст в его различных проявле
ниях призван послужить онтологическим оправданием слову, оправ

дать своей о-существленностью до-онтологическое существование Слова 
и Именем явным 3ахир манифестировать Имя скрытое (Батин). 

И, наконец, в-третьих, Слово и текст в его различных проявле
ниях вводят верующего в Бытие Ислама и, более того, ведут право

верного по Пути Ислама, знаменуя «победу явную>.> (фатх му
байн), которая должна привести к «победе абсолютной>.> (фатх 
мутла'К) . Согласно Корану, этот путь прокладывается Сакиной , 
являющейся образным воплощением Слова, низведенным в сердца 
верующих. 

Онтологическое оправдание Бытия, его понимание и интерпре
тация пред светом Бытия и Бытия пред мраком до-онтологической 
Сущности доверено в средневековой традиции ее наставникам, тем, 

I Трехступенчатая градация эзотерического значения Корана также является 
предметом обсуждения суфиев. Коран называется Преславным (Маджuд), начер
тан он на Хранимой скрижали и является отражением Корана Великого (КарUJtl), 
будучи отражением Корана Духовного ('АзUJtl), хранимого в мире архетипов и 
являющегося .Матерью книг. (32, III, с. 305-307). 
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кто своей деятельностью призван всемерно укреплять, проговари

вать, прописывать и отстраивать соответственно смысл, букву, об
лик и здания Бытия. Оправданию культуры всегда сопутствует 

убежденность в ее онтологической правоте и манифестируемая 
надежда на ее телеологическую совершенность. Любая «вещь>.> и 
Бытие как «вещь» должны найти оправдание, обнаружить свою 
соприродность и осуществленность в «вещности>.> Бога и мирозда
ния. Истинное Бытие есть Правда (ха'Ки'Кат) раг ехсеllепсе, а ее 
оправдание и дословно «о-существление>.> является уделом муха 'К

'Ки'Ка - того, кто «ищет и учит правде, мудреца, философа>.>. В 
оправдание себя самой, а следовательно Бытия, Человека и Бога, 
культура зачастую проговаривает то, что требует своего настоя
тельного прояснения во имя сохранения самой культуры и более 
г лубокого уяснения принципиальных теологических и онтологи

ческих проблем. Именно такая ситуация сложилась в иконобор
ческой Византии, и именно об этом говорят слова виднейшего тео
ретика иконы св. Иоанна Дамаскина: «Не царям Христос дал власть 
связывать и разрешать, но апостолам и их преемникам, и пастырям, 

и учителям>.> (10, с. 83)1. 
Аналогичная проблема стояла и перед культурой Ислама. Ре

лигию Ислама оправдывают и укрепляют только разум и интел

лектуальное Знание, о чем свидетельствуют хадисы: Аввалу ма 
хала'КаАллаху ал-'А'Кла (<<Первое, что сотворил Аллах - Разум>.», 
Ба ла дин ли-ман ла 'А'Кл лаху (<<И нет религии у того, кто не 
владеет Разумом>.». Можно поэтому понять, почему вся интеллек

туальная, художественная и ремесленная деятельность в Исламе 
находилась в руках суфийских шейхов-наставников, обладающих 
не просто преимущественным правом декларации и репрезентации 

истинного Знания, но и через посредство этого Знания возможнос
тью артикулировать Бытие, придавать ему надлежащий смысл и 
форму. Каждый из них был муха'К'Ки'Ком, т. е. тем, кто призван 

о-существить и направить усилия муридов по о-существлению Ис-

I Иоанном Дамаскином в его .защитительных словах. не просто оправД.ыва

лась необходимость иконопочитания, но прежде всего отстаивалась важнеишая 

онтологическая позиция Православия: .Сам Бог - Первый сделал изображение. 
Он и показал изображения. Ибо первого человека Он сотворил по образу Бо
жию. И Авраам, и Моисей, и Исайя, и все пророки увидели образы Бога, но не 
самое существо Божие. (10, с. 59-60); или: .И так, мы поклоняемся иконам, воз
давая поклонение не веществу, но посредством их тем, кто на них изображается. 
Ибо, как говорит божественный Василий, "воздаваемая иконе честь переходит на 

первообраз". (10, с. 117). 
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тины (хакикаm). Но это же обстоятельство свидетельствует и еще 
об одном: собственно посредством художественного творчества (ли

тература, архитектура, изобразительное искусство) претворяется 
связь между нормами осуществленного Бытия и Бытия осуществ

ляемого, или, иначе, между эзотеризмом и экзотеризмомl . Эзотери

ческое знание не разлито по телу культуры, напротив, своим моно

литным присутствием, составляя ядро культуры, оно уравновеши

вает догму, переводя свой тайный язык (например, ~птичий язык~ 

суфиев) на образный язык культуры с помощью словесности, ис
кусств и архитектуры. И именно эзотерическое знание, посредствуя 

между двумя ипостасями Бытия, вырабатывает наиболее отчетли

вые формы входа в Бытие, а по существу - ритуалы инициации. 
Посредством художественного творчества культура стремится найти 

и обнаруживает тот единственный ~просвет Бытия~, регламенти
рованный вход в который окончательно связывает Бытие в его 

осуществленном и осуществляемом аспектах. Процесс поисков и 

нахождения Бытия в эзотеризме Ислама является, разумеется, по

этапным, но, что достаточно интересно для нас, на уровне языковых 

дефиниций ему свойственно определенное единообразие, отражен

ное в однокоренных грамматических формах. 

Русскому слову ~Бытие~ в арабском языке, а следовательно, и 

во всей культуре Ислама и суфийской теории познания, соответ

ствует слово вуджуд. Обращение к этому слову вызвано в нашем 
случае не только его номинативной функцией, обозначающей опре

деленное понятие, распространенное и доступное достаточно адек

ватному восприятию на самых разных уровнях культуры Ислама. 

Много более интересной и поучительной для обсуждаемой темы 

является проблема ~внутренней формы~ языка, вырабатываемая в 

недрах традиции гумбольдтовская ~синтетичность~ грамматичес

ких, фонологических и семантических признаков, формирующих 

как собственно слово-понятие, так и вполне определенный грамма-

I ер.: ~Это приводит нас к наиболее важному аспекту вопроса, стоящего 

перед нами сейчас, а именно: действие эзотеризма на экзотеризм через посредство 
чувственных форм, изготовление которых является прерогативой ремесленных 

инициаций. Через эти формы, которые действуют как проводник всеобъемлющей 
традиционной доктрины и которые благодаря их символизму переводят эту докт
рину на язык, который одновременно является непосредственным и универсаль

ным, эзотеризм вливает интеллектуальное качество в собственно религиозную часть 
традиции, тем самым создавая равновесие, отсутствие которого может в конце 

концов привести к растворению целой цивилизации, как это случилось с христи

анским миром. (47, с. 84). 
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тически-понятийный контекст культуры. Особенное внимание к этой 
проблеме в современной герменевтической культурологии не дол

жно затенить актуальности аналогичной попытки создания грам

матически-семантического обоснования закономерностей творчес
кого сознания и в средневековье. В арабо-персидской культуре, 
например, отчетливо усматриваются тенденция связать ~значение~ 

и законы возникновения мироздания с грамматическими правила

ми словообразования в арабском языке, с одной стороны, и очевид
ное сопряжение ключевых для культуры слов-понятий С выраба
тываемыми нормами изобразительной и архитектурной практики, с 
другой стороны (см. об этом 28; 29). Метафорическая ценность 
слова отчетливо осознавалась в изобразительной и архитектурной 
практике мира Ислама, равно поясняя и углубляя как семантичес
кую перспективу слова-понятия, так и смысловые глубины выска
зывания художественно выделанной ~вещи~. Бытие слова-поня
тия и бытие художественно выделанной ~вещи>.> смыкаются, пере

xoдlт одно в другое, поясняют друг друга, составляя вместе 
сво~образное языково-архитектурно-изобразительное пространство 
собственно Бытия (о проблеме языково-архитектурного простран

ства мечети см. гл. 2). Отсюда - понимание и интерпретация ху

дожественной ~вещи>.> во многом (если не полностью) зависят от 
внутренней формы соответствующего ей слова-понятия, а обраще
ние к проблеме бытия ~вещеЙ>.> во многом проясняется в результа

те обращения к понятию вуджуд. 
Арабское слово вуджуд (Бытие) происходит от корня вджд со 

значениями ~искать, отыскивать; ощущать, чувствовать~. Этимоло
гическое зерно корня ваджада, представляющее ярко выраженную 

диахронно-синхроническую модель для дальнейших возможнос
тей словообразования, предопределило семантическую мотивацию 

разворачиваемых в традиции однокоренных слов-понятиЙ. Глагол 
ваджада создает грамматически-понятийный прецедент, семанти
ческая ценность которого мотивирует его дальнейшее развитие в 
двух взаимодополняющих плоскостях: динамическом процессе ~по

исков>.> и статическом состоянии единовременного ~чувства>.>, ~ощу

щения>.>, ~экстатического состояния>.>; именно эти семантические мо

тивировки и грамматические правила словообразования легли в 
основу разрабатываемой в культуре Ислама суфийской концепции 
поисков и нахождения Бытия. 

Понятие ~Бытие>.> (вуджуд) в контексте грамматической и се
мантической структуры арабского языка и суфийской терминоло-
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гии означает итог поисков и завершение, реализацию предшествую

щего экстатического состояния мистика (см. об этом 40, с. 182). 
Поэтому, прежде чем судить о Бытии, его необходимо обнаружить, 
найти возможность входа в него, буквально ~про-чувствоваТЬ1> его 

и в нем же окончательно укрепить свои чувства. Для этого суфий 
должен оказаться в состоянии ваджд, т. е. в состоянии ~ПОИСКОВ1> И 

~экстаза1> t. В некоторых случаях устойчивому состоянию ваджд 
предшествует дополнительное состояние таваджуд, о котором Шах 
Не'матулла Вали сказал так: ~Таваджуд означает поиски вадж
да1> (40, с. 186; а также 46, с. 179). Связь же между состоянием 
ваджд и понятием вуджуд поясняется им следующим образом: 
~ Вначале ваджд является ярко горящим огнем, а в конце следует 

превращение ваджд в вуджуд (Бытие или реализованный экстаЗ)1> 
(40, с. 181). 

Известный иранский знаток суфизма Ахмад Али Риджаи Бу
хараи в специальной работе о ваджде отмечал следующие оттенки 

слова-понятия: ~Ваджд - это тайна между взыскующим (талuб) 
и искомым (.матлуб) 1> ; ~ваджд - это то, что проникает в сердце, и 

сердце потому ведает о страхе, грусти или видении вещи, о тех 

состояниях мироздания, что открылись ему, или же о том уровне 

взаимоотношений между ним и Всевышним, что раскрылись еМУ1>2. 
Ваджд, таким образом, это центральная категория на Пути вступ
ления в пределы новой онтологии, иных, нежели прежде, горизон

тов взаимоотношения Человека с Богом и Бога с Человеком. С 
вступлением в пределы состояния ваджд человеку открываются 
невиданные прежде горизонты онтологии, а следовательно, обнов
лению подлежит и его духовное зрение, человек зрит вещи не таки-

t Ср.: .Ваджд есть состояние в сердце познающего, посредством этого состоя
ния сердце взыскующего оказывается в мире единства и истинном макаме. Это 
состояние при водит его в мир святости, и в этих поисках он вынужден поддаться 
двум различным движениям на долгом пути (познания): если его расположен
ность по отношению к единству одержит верх, то он в этом СОСТО:IНИИ оказывается 
лишенным воли и сознания, а в противном случае - он вечно остается при своей 
рассудочности. (12, с. 176. О состоянии ваджд см. также 24, с. 164-165; 46, с. 178-
179). Ср. также: .Экстаз - это снятие покрывала, созерцание наблюдающего, 
приход понимания, наблюдение отсутствующего, беседа с тайной и дружба с уте
рянным и это самоисчезновение тебя самого., .экстаз - это откровение от исти

ны. (9, с. 105-106). 
2 Риджаи А. Фарханг-и аш'ар-и Хафиз. - Техран, 1357. - С. 673-674. Цен-

ность всей книги и отмеченного нами раздела состоит в том, что ученый вводит 
громадное количество цитат из суфийских авторов, каждый раз характеризующих 
предмет его исследования. 
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ми, как они есть. Ваджд - это предвкушение скорого обретения 
вуджуда, т. е. истинного для суфия Бытия. 

Хорошим примером сказанному служит концепция вахдат ал-
вуджуд, разработанная Ибн ал-Араби. На европейские языки зна
менитую идиому несколько некорректно переводят как ~единство, 
целокупность БЫТИЯ1> (oneness, unity of being, existence), забывая о 
том, что понятие ~Бытие1> (вуджуд) сопряжено в большей мере с 
динамическим аспектом поисков Бытия, перманентным чувством 
его восприятия и созерцания. Ведь целью и итогом поисков явля
ется Всевышний, а Бытие на этом пути есть объект пред-восхище
ния, входа и непрекращающегося созерцания. Вот почему справед
ливо переводить выражение вахдат ал-вуджуд как ~целокупность 
Бытия / СозерцаНИЯ1> (33, с.46). Именно в этом смысле можно 
говорить о взаимозаменяемости таких понятий, как вахдат ал-вуд
жуд ивахдат аш-шухуд (~единство созерцания 1> ) (46, с. 267). Все, 
с чем сталкивается человек, является результатом его поисков, соб
ственно входа и нахождения, и, что интересно для нас, не может не 
касаться теории эстетического созерцания. Любая художественно 
выделанная ~веЩЬ1>, будучи интегральной частью Бытия, носталь
гически предвкушает в своей созерцательной данности само Бы
тие. С этой точки зрения истинное созерцание есть бесконечный 
процесс и состояние предвкушения Бытия перед светом Сущности, 
что равнозначно другой концепции - оправдания, теодицеи. 

Итак, Бытие, как с грамматической, так и с понятийной точек 
зрения, есть итог и одновременно бесконечное продолжение поис
ков. Поисков в созерцании. Бытие, как это отметил Абу Али ибн 
Сина, есть ~веЩЬ1>, но, добавим, ~вещь», отвечающая на вопрос ~OT
куда ЭТО?1>. Задав же вопрос, обращенный к ~веЩИ1>, ~что это? 1> , мы 
рискуем не получить достаточно вразумительного ответа. 

Сказанное сопряжено с рядом немаловажных соображений. 
Бытие, если рассматривать его во всей явленности и чувствен

ности воспринимаемой утвержденности, есть наиболее явленная 
~веЩЬ1>. Но, поскольку Творение в целом и каждая реалия Творе
ния являются проявлением потаенной основы (асл) Бытия, то с 
этой точки зрения Бытие есть и наиболее сокрытая ~веЩЬ1>. Иначе 
говоря, чувственная реальность и само творение есть утверждение 
и про-явление Бытия как наиболее явленной ~веЩИ1>, оставаясь, 
вместе с тем, ясным указанием априорной сокрыт ости того же Бы
тия. ~Поэтому, - отмечает С.Дж. Аштийани, - Бытие с точки 

3 - 1353 
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зрения проявления и распространения является основой каждого 

творения~ (5, с. 129). Отсюда следует, что истинная суть Бытия 
может быть понята только через совокупность всех ~вещей~ Тво
рения, и чем полнокровнее и законченнее Бытие, тем более оно 

явлено и прозрачно. Ибо именно Бытие является началом Творе

ния и каждой ~вещи~ (5, с. 131-143). Но, с другой стороны, в каж
дой «вещи» Творения пред-восхищается Бытие в его целокупности 
и законченности. Подобно тому как Бытие всеобъемлет Творение 
и «вещи~, каждая отдельная «вещь~ указует на Бытие, в «вещи~ 

Бытие пред-восхищается и пред-угадывается. «Вещь» - это нос
тальгическое пред-чувствование Бытия. 

Здесь необходимо задержаться и пояснить некоторые аспекты 
взаимоотношения между понятиями Бытие и «вещь~. Насир Хос

ров, высокопосвященный исмаилит и известный поэт, писал: «Если 

спросят, что такое Бытие (вуджуд) , ответим: "То, имя чему есть 
сущее (xacт)"~ (38, с. 87). В авторитетных персидских словарях 
хаст и хасти практически совпадают по значению со словом вуд

жуд. Но, вместе с тем, понятие хасти содержит в себе и очевидный 
оттенок, указывающий на возможность его интериоризации по срав

нению со словом вуджудl • Если понятие хасти есть ~указание на 
чистую Сущность~, то понятие «вещь~ является ограниченным и 
доступным простому восприятию. Поэтому Насир-и Хосров, давая 

определение «вещи~, пишет: «Если спросят, в чем истинность вещи, 

т. е. к чему относится имя вещи, ответим: "Имя вещи относится к 

тому смыслу, который доступен разумению, и возможно сообщить о 

HeM"~ (38, с. 88)2. Таким образом, если Бытие безгранично в вос-

I О понятии хаети ср.: .В представлениях мухаккиков есть указание на 
чистую Сущность, в чем состоит абсолютное Бытие, и это есть некое Бытие, являю
щееся сутью Творения, без этого Бытия ни один атом не имеет бытия, а присут
ствие этого Бытия делает Творение неизменным. из, с.1213-1214) .• Реально 
употребление этого слова относится к Бытию Истинного, но, согласно иносказа
нию и метафоре, может в целом обозначать и Бытие в зависимости от причин и по 
сходствам употребления (понятиЙ). (8, с. 177). 

Вместе с тем, понятию .Бытие. соответствует еще одно арабское слово -
кавн. Так же как слова-понятия вуджуд, хает и хаети, слово кавн в значении 
Бытия понимается по-разному в среде суфиев и философов. В пони мании суфиев 
понятие кавн обозначает .бытие сотворенного мира. (вуджуд-u 'алам), в то вре
мя как философы синонимизируют оба понятия - кавн и вуджуд. Поэтому если 
с точки зрения философов кавн утверждается в Всевышней Истине и возможно
сущем Бытии, то с точки зрения суфиев этого никак произойти не может (см. об 
этом 5, с. 150-152). 

2 Ср. также с перипатетическим определением .вещи.: ."Вещь" принадле
жит к числу вторичных умопостигаемых предметов, опирающихся на первичные, 
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приятии И является итогом абстрактного и бесконечного процесса 

понимания, то ~вещь~ в силу ее качественных особенностей (мате
риальность, форма, число, пространство и время) подлежит нашему 
ограниченному разумению, а с этой точки зрения истинно реально 

только Бытие, но не «вещь~. Поэтому, отвечает Ф. Шуон, Бытию 
противолежит не некая абстракция «небытия» , но ограниченность 
«вещей~ и их несовершенство (о взаимоотношении Бытия и «вещи~ 
см. подробно 48, с. 110-125). Однако нельзя забывать и того, что 
ограниченная и несовершенная «вещь~, тем не менее, является не

обходимым компонентом безграничного Бытия, более того, именно 
«вещь~ различные традиции наделяют определенными качествами 

(символическими, метафорическими), позволяющими видеть в них 
такую степень «вещности~ и ~бытийственности», которые относят 

ее к самым высоким сферам мироздания. С этой точки зрения 
«вещь~ и «вещность» суть понятия универсальные и метафизичес
кие, ибо ~вещью~ может быть, как это говорил Ибн Сина, и Бытие, 
а в некоторых случаях и сам Бог. «Вещь» укоренена в Бытии и в 
Боге, в этом ее онтологическое преимущество, и именно поэтому ~вещь~ 

в своей богооткровенной сущности достойна предстать вышним ука

занием - божественным знамением и рукотворным символом. По 
этой причине художественно выделанная «вещь~ призвана явиться 

оправданием как себя самой, в своей ограниченности и несовершен

стве, так и в целом интерпретируемого ею Бытия. Вот почему про
странство «вещи~ устремлено к бесконечности, время - к вечности, 

форма - к совершенству, число - к тотальности, материя - к неиз

менности (48, с. 119). 
Согласно правилам арабской грамматики, юриспруденции, тео

рии стихосложения и теории искусства, понимание «вещей~ в их 
бытийственности подчинено непреложному генетическому закону, 

форму лируемому как асл-фар' (~основа-ответвление~). у Дж ала
ладдина Руми в книге Фихи ма Фихи при водится рассказ о том, 

как шах, не зная языка, на котором ему прочитали СТlfхотворение, 

тем не менее, понял его смысл (подробнее см. гл. 2). Стихотворение 
оказалось недоступным его грамматическому и лексическому ис

толкованию, т. е. собственно интерпретации, но вполне доступным 

и дело с нею обстоит так же, как с "общим" и "частным", с "родом" и "видом". 
Ведь среди существующих предметов нет ничего, что было бы (просто) вещью, а есть 
нечто, являющееся, (например), или человеком, или небесной сферой, и только ИЗ того, 
что оно умопостигаемо, следует то, что это есть некоторая "вещь". (6, с. 10). 

з· 
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абстрактному nОНИ'манию, ибо шах знал универсальный закон фор
мирования и постижения Бытия в любых его значениях и прояв

лениях. Понимание Бытия рождается в его же поисках, в движе

нии к пониманию той истины (хакшшт), которая, являясь основой 
(асл) Бытия, в конечном счете оказывается и истинным Бытием. 
Риторический закон культуры основывал и соответствующую гер

меневтическую процедуру понимания. Воспринимаемое челове

ком Бытие не подлежит расчленению, но только пониманию в 

процессе смысловой актуализации его потаенного ядра. 

Так, например, обстоит дело с пониманием и интерпретацией 
хадисов - корпуса откровений Пророка, основная цель которых 

состоит в оправдании онтологических, этических и космологичес

ких представлений Ислама. Кажущаяся противоречивость некото

рых хадисов на самом деле мнима, ибо при определенном и пра

вильном взгляде на них оказывается, что смысл и, так сказать, внут

ренняя форма противоречащих друг другу высказываний Пророка 
принципиально сходны. Шейх Азизаддин Насафи приводит в ка

честве примера три хадиса: «Первое, что сотворил Бог, - Разум», 
«Первое, что сотворил Бог, - Дух» и «Первое, что сотворил Бог, -
Перо». Указывая на их внешнее различие и видимую противоре

чивость, шейх Азизаддин Насафи подчеркивает, что в основе всех 

этих и подобных им хадисов лежит одна единственная «сущность» 

(джаухар). А поскольку Первосущность (джаухар-и аввал) Пре
мудра, то названа Она Рззумом ('акл); поскольку Она Живая в 
своей Сущности и Воскрешающая в своей Вечности, то названа 

Она Духом (рух); поскольку она начертатель всех знаний и вещей 
на Скрижали Бытия, названа Она Пером (кала,М). За этим поясне
нием следует вывод шейха Насафи, представляющий интерес для 
более широких умозаключений о методе толкования: «Всякий, кто 
вознамерится идти от слова (лафз) к смыслу (,Ма'ни) и истину 
вещей искать в словах, никогда не достигнет смысла и истину не 

постигнет ни в одной вещи ... но всякий, кто пройдет от смысла к 
слову, [для того] слово окажется средством руководства на пути к 

истине и приближения (к цели)>> (16, с. 48-49). 
Высказанное или написанное слово и любая другая творчески 

осознаваемая форма не может быть просто знаком своего концеп

та; в этом случае все они лишаются необходимого и полновесного 

онтологического статуса «вещи», предусматривающего непремен

ную динамику своего самораскрытия и сохранения тайны и таин-
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ства смысла и рождения «вещи»'. Более того, знак и форма, как это 
продемонстрировал шейх Насафи, способны ввести в заблуждение 
относительно природы «вещей». 

Знак и «вещь» в сознании средневекового человека далеко не 

равнозначны, знак конечен и исчерпывающ, «вещь» же устремлена 
в бесконечность и неисчерпаемость своего потаенного смысла. 

Особенно явственно указанное различие усматривается в реко

мендациях апофатической теологии, влияние которой легко обна
руживается в поэзии, изобразительном искусстве и архитектуре 
Ислама. В миниатюрных изображениях существующая вместо изоб
разительного знака пустота, тем не менее, значима, ибо она являет
ся свидетельством незримого присутствия «вещи». Изображения 
пророка Мухаммада, т. е. знаки его присутствия, могут отсутство

вать, но Мухаммад как «вещь» реален и в своей «без-знаковости» 
(би-нишани). Важным признаком «вещи» (в отличие от ее знака
формы) является ее бесконечность во времени и пространстве: 

« ... Ни у одной вещи с точки зрения Бытия нет начала, и ни у одной 
вещи с точки зрения Небытия нет конца; то есть вещи приходят и 

уходят и освобождаются от сопутствующей им формы, приобретая 
другую форму. Некоторые же вещи не приходят и не уходят и от 
сопутствующей им формы не освобождаются» (17, с. 263). 

Однако в процессе творческого освоения Бытия как «вещи» и 
«вещи» в ее бытийственности, очевидно, недостаточно знания под

разумеваемого смысла, ведь смысл должен быть надлежащим об
разом оформлен, а форма правильно истолкована и приведена в 

соответствие со смыслом. Очевидно и то, что «вещь» как таковая 
не может стать произведением искусства, поскольку творчество 

выявляет себя только в форме, и художественно выделанная «вещь», 

основываясь на смысле, на органически присущей ей «внутренней 
форме (сурат-и зат), с необходимостью должна манифестировать 

t Смысл И тайну .вещеЙ. познал только пророк Мухаммад. Вот как ИСТОЛКО
вывается смысл .предвечного договора. шейхом Азизаддином Насафи: .0 дер
виш, земной мир - мир чувственный, а малакут - мир созерцаемый, а джа6а,~ 
рут - мир истинный, а основу некоторые называют "сущностями недвижными 
(а'ййан-u са6uта), а некоторые "истиной недвижности" назвали, и эти вещи на
зывают "недвижными вещами". И каждая из этих недвижных вещей такова, как 
она есть, они существуют никогда не изменяя своего состояния и не изменят, и по 
зтой причине эти вещи называют недвижными. А Пророк - мир Ему - захотел 
знать и видеть эти вещи "как они есть" (кама хuйа): "Бог наш, яви нам вещи, как 
они есть" - чтобы постичь Истину вещей, и знать, что изменяется и что неизменно, 
и к этим вещам снизошли слова: "Не я ли ваш Господь". (17, с. 160. 



и свою «внешнюю форму» (еураm-и ваджх). Подобно тому, как в 
поисках Бытия (вуджуд) человек обязан оказаться в состоя~ии 
этих поисков (ваджд) , «внешняя форма» вещей есть начало обна
ружения их смысла, их «внутренней формы», и она же служит 
руководством для правильной интерпретации заранее угаданного 

Первосмысла. Другими словами, художественный образ, выражен 
ли он в слове, архитектурной или изобразительной форме, способ
ствует возникновению чувства пред-восхищения и предвкушения 

реальных очертаний истинного бытия «вещи», не окончательного 

уразумения смысла и «внутренней формы», а предварительного 

под-разумевания и пред-.видения образа задолго до его конечного 
самораскрытия. Поэтому речь должна вестись не о законченном 

отождествлении двух явлений (знака-формы и его концепта), но об 
образной (метафорическоЮ и менее уловимой, но тем более реаль
ной связи между двумя явлениями. 

Следует на время остановиться и пояснить принципы восприя

тия художественной формы в искусстве Ислама. Существование 
апофатического и катафатического методов при изобразительной 
характеристике персонажей и трактовке цветопостроения удачно 

поясняет сложившиеся в философской мысли Ислама принципы 
обращения с формой и понимания формы «вещи». Форма «вещи», 
а в нашем случае выделанная и катафатически закрепленная дан

ность художественного сознания, является всего лишь исходом для 

обнаружения ее неявного смысла. Шейх Махмуд Шабистари по
яснил различие между катафатикой и апофатикой (mашбuх и mаи
зuх) следующими словами: 

Незрячесть приводит к уподоблению, 
От мгновенного просветления исходит 

уразумение расподобления. 

В одном комментарии к этим строкам из Гулша1t-U Раз гово
рится, что понимание сущности «происходит посредине между упо

доблением и расподоблением Истины, и степень эта находится в 

знаке ('алам) , но не в сути, поскольку в сути содержится только 

суть» (26, с. 20). С этой точки зрения понимание смысла формы 
«вещи» никогда не может остановиться ни на самой «вещи», ни на 
однозначном символическом отождествлении, окончательно закреп

ляющем катафатический статус «вещи» в сознании созерцателя. 

Понимание «вещи» подлежит либо мгновенному ее уразумению, 

т. е. решительному расподоблению, либо альтернативному, метафо
рическому и бесконечно углубляемому прочтению, сходному с по-
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степенным погружением созерцателя в углубленную нишу михра
ба в мечети. «Вещь» заслуживает бережного к себе отношения, 
будь то поэтические СТРJЖИ, архитектура или изображение, с ней 
надобно прежде со-прикоснуться, руководствуясь методом интер
претации муламаеаm. Форма «вещи», будучи окончательным по
добием чего-либо, всегда ложна, а потому зеркальным отражением 
('аке) и противоположением катафатически закрепленной формы 
является ее истинный, апофатический образ, т. е. пустота (см. об 
этом 26, с. 20). 

По этой причине в Гулша1t-u Раз о зеркале говорится следующее: 

Всякий раз, когда смотрящийся видит 
(в зеркале) себя, 

Невозможно увидеть Его. 

В комментариях к этим строкам поясняется, что, когда человек 
смотрится в зеркало и видит только самого себя, он не может уз
реть более ничего, но, когда человек видит в зеркале именно зерка
ло, он не ведает о своем отражении (26, с. 26). Аналогична проце
дура визуального опыта и при интерпретации художественно вы
деланной «вещи», скажем, изображения (см. подробно об этом 27, 
с. 131 и далее). До тех пор пока мы хотим видеть в изображении 
только то, что оно собой формально являет, полностью доверяя сво
им чувствам, знаниям и способностям, мы видим то, что видимо. Но 
если мы будем помнить о том, что форма занимает посредствующее 
и онтологически сбалансированное положение между выразимым 
и невыразимым, катафатическим и апофатическим началами, то мы 
увидим то, что невидимо и подлежит оценке нашего чувственного и 
интеллектуального опыта. Другими словами, творческая осуществ
ляемость художественно выделанной «вещи» в идеале устремлена 
к априорной осуществленности, полностью соответствуя в этом сло
жившимся В Исламе представления м о Бытии. 

Ограниченность и конечность знака-формы преодолевается уве
ренностью в бесконечности «вещи», в буквальном «пред-вкуше
нии» заповеданного смысла. В культуре Ислама экстатическому 
состоянию ваджд соответствует еще одно понятие - заук, т. е. пред
вкушение и наслаждение обретаемым смыслом пред-стоящей «ве
щи» t. А этой «вещью» может оказаться и стихотворение, и музы-

1 ер.: .Заук является начальной степенью обнаружения и раскрытия Истины 
пред взыскующим (Истину), пребывающим в состоянии блеска сияния Любви, и 
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кальное произведение, и изобразительная или архитектурная фор
ма. При этом экстатическое и предварительное предвкушение 
~вещи>,} отчетливо противопоставляется ее рациональному пости
жению (в нашем случае семиозису). Ср.: 

У печальных влюбленных в сердцах предвкушения 
У темносердечных мудрецов внутри расчеты. ' 

Шамс-u Та6рuзu (24, с. f, с. 429) 

Чувство предвкушения ~вещи>,}, или, иначе, онтологизация ее 
природных и выявляемых качеств в сравнении с идеальными пред
ста~лениями о прекрасном и этически должном, по своей глубочай
шеи сути есть ощущение ностальгии и припоминания некогда ут
раченных ценностей, чувство вновь обретаемых истоков и запове
данного Дома Бытия. Возвращение к дню аласта, к дню предвечного 
и сакрального для любого мусульманина диалога с Богом, регла
ментировало и отношение к самой ~вещи>,}. ~Вещь>,} должна быть 
надлежащим образом убрана, введена в соответствие с самой собой 
иначе говоря, форма (сурат) должна предвкушать идеальное co~ 
стояние ~вещи>,}. С этой точки зрения, с точки зрения предвидения 
и устремления творческого сознания к бесконечности ~вещи>,} лю
бая форма есть текст, но текст космический, доступный nОIlUМ~IlUЮ 
и далеко не всегда логическому прочтению и толкованию!. 

При столкновении с мусульманской поэзией, изобразительным 
и прикладным искусством, а также архитектурой следует помнить 
о том, что их ~украшенность>,} и метафоричность, своеобразная из
быточность орнаментальных мотивов и поэтических фигур при
звана не столько украсить форму, сколько, в первую очередь, онтоло
гизировать ее, придать поэтической речи или рукотворной форме глу
бинную и, самое главное, новую, еще не познанную осмысленность. 

Вот один из примеров тому. 

Одной из наиболее примечательных и запоминающихся черт 
архитектуры мечети является покрытие ее стен и интерьеров бес-

это обнаружение, согласно восприимчивости взыскующего, его природе и ха акте-
ру, является предпочтительной степенью. (13, с. 151). р 

А также: 

в предвкушении поисков Тебя спокоен я 
Да не будет мне покоя в этих поисках. ' 

Хилали (24, m. f, с. 429) 

К 1 О ПОНЯТИ1 И8 бесконечности в искусстве и искусстве как смаске бесконечного осмоса. см. . 
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численным количеством арабских надписей. В каждом отдельном 

случае любая надпись, айат из Корана или изречение Пророка до

ступны прочтению, но часто прочтению символическому, не предпо

лагающему предварительного вчитывания в буквальный смысл 

нанесенной надписи. Этому могут препятствовать и усложненные 

формы графического стиля надписи (например, лабиринтообраз
ный куфи), и начертания, недосягаемые для глаз наблюдателя. 
Существуют примеры, когда надписи намеренно перевернуты, т. е. 

могут быть прочтены только сверху, или, другими словами, они за
ведомо не рассчитаны на обычную коммуникативную функцию. И 

все же надпись есть надпись, а посему она должна содержать не

кую информацию, непременно послужить наблюдателю сообщени

ем, независимо от сложности начертания или места своего располо

жения. В надписи надлежит понять нечто большее, чем то, что она 

есть; верующий обязан твердо знать о цели этих начертаний, а за

тем догадаться, предвкусить истинный смысл (асл), истоки сакраль
ных по смыслу и форме начертаний, передающих вышние Рече

ния. Графический стиль мышления мусульман полностью рас

полагает к этому, основывая свою универсальность и всепрони

кновенность на вере в могущество изреченного, начертанного и 

графически воспроизведенного Слова! . 
Графический стиль мышления мусульман является основой 

умозрения культуры. Ведь сам Всевышний в суре ~Калам>,} прино

сит клятву пером: ~HYH, клянусь каламом и тем, что пишу!>,} (68:1)2. 
Буква ~HYH>') в данном случае, как полагают, обозначает чернильни

цу или чернила. Более того, исторически чтение Корана открыва

ется сурой «Сгусток>,} и призывом ~Читай!>,}; именно с этого слова, 

с этой суры, согласно традиции, начинал свою службу пророк Му

хаммад: ~Читай! Во имя Господа твоего, который сотворил челове

ка из сгустка. Читай! И Господь твой щедрейший, который научил 

каламом, научил человека тому, чего он не знал>,} (96:1-5) (27, с. 41). 
Калам и вышние письмена стоят у начала мироздания, божествен

ная клятва Пером и Книгой (43:1; 44:1) есть условие существова-

1 Подробно об этом см. 28, гл. 1. Теологическая точка зрения на эту же про
блему изложена доктором Али Шари'ати в Лекциях, прочитанных в Мешхедском 
духовном университете (27, с. 41-43). 

2 Слова ма йясmаруна переводятся и истолковываются как счто пишут. или 
счем пишут., хотя в последнем случае было бы логичнее появление предлога (6u
ма). В некоторых тафсирах появляется и подлежащее, указывающее на то, кто 
пишет. Указываются ангелы (малаuка). 
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ния Бытия и Человека, божественный Дар Человеку основопола

гает и неминуемый отклик культуры - она с необходимостью дол

жна быть погружена в письмена, ибо научена культура Ислама 

Каламом и Книгой. 

Божественная клятва Каламом и обучение культуры Ислама 

письмом хорошо поясняет возникшие расхождения при манифес

тации божественного Слова в Исламе и Христианстве. Сравнение 

с культурой христианского мира поможет нам с большими основа

ниями судить об особенностях отношения к Слову в Исламе. 

Христианство и Ислам -
об истоке художественною метода 

Существует апокрифический рассказ о вхождении пророка Му

хаммада в Каабу, стены которой были украшены росписями хрис
тианских художников. Пророк повелел очистить все изображения, 

исключая фигуру Богоматери с младенцем Иисусом, прикрыв их 

ладонью. В истории искусства Ислама эта легенда связывается 

только с проблемой отношения ранних мусульман к изображению. 

Но существуют некоторые дополнительные обстоятельства, позво

ляющие взглянуть на это сообщение несколько шире, обратившись 

к символическим функциям центральных персонажей священной 

истории Христианства и Ислама. 

С этой точки зрения, согласно христианской и мусульманской 

традиции, Богоматерь и Мухаммад, каждый для своей религии, ис

полнили одну и ту же функцию хранения и дальнейшего воспро

изведения божественного Слова. Как в христианской доктрине, так 

и в представлениях мусульман Откровение было ниспослано прежде 
всего в тела Богоматери и Мухаммада. В первом случае божест

венное Слово явилось истоком Непорочного Зачатия и явления 

Иисуса, во втором же случае Слово, низойдя в естество Мухаммада, 

воплотилось в слова божественной Книги - Корана. Мария и 

Мухаммад с позиций метакосмической оценки их функций бук
вально по-родили всю целостность и духовную интенцию двух куль

тур, послужили культурам истинным родоначалием, их материн

ским лоном. Сказанное влечет за собой еще одно сравнение, имею

щее прямое отношение к отправлению литургии в Христианстве и 

Исламе. Литургическое чтение Корана, как мотив принесения кос

мической жертвы или ответного дара посредством приятия и выго

варивания божественных Слов, сравнимо с таинством христиан-
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ской Евхаристии. Коран, подобно причащению хлебом и вином, что 
в Христианстве является образом бесплотной жертвы, наполняет 
души и тела молящихся. Но если в таинстве христианского прича

щения приобщение к естеству Христову символизируется хлебом 
и вином, то у мусульман связь абсолютно непосредственна - они 

наполняют себя Словом и Словами Откровения на языке Откро
вения. Непосредственность вкушения и последующего выговари

вания Слова в Исламе связана с пророческой миссией Мухаммада, 
идентичной роли Иисуса в христианской традиции. Хотя Мухам
мад в отличие от Иисуса не был Откровением, он, как и Иисус, был 

призван поведать миру Слова Откровения (обсуждение этих про
блем см. 47). 

Возвращаясь к самой легенде о входе Мухаммада в Каабу, не
обходимо заметить, что логика жеста мусульманского Пророка но
сила имперсональный, космический характер, и диктовалась она 

вовсе не отношением Мухаммада к проблеме изобразительности, 
но много более существенными обстоятельствами трансцендентно
го и имманентного понимания природы пророческой миссии. 

Нас же сейчас интересует другой аспект проблемы, возникаю
щей в процессе сравнения символических функций литургии в 
Христианстве и Исламе. Метафизически родственный и типологи
чески сходный мотив литургической жертвы христиан и мусульман 
по-разному сказался в его дальнейшей разработке в обеих традициях. 

Мотив вкушения Книги, божественного Слова прочно закреп
ляется в христианском мышлении1 • Ср., например, со словами Иоан

на Богослова: ~И взял я книжку из руки Ангела и съел ее; и она в 
устах моих была сладка, как мед; когда же съел ее, то горько стало 
во чреве моем!>. Показательна в контексте тех же самых представ
лений и легенда о Романе Сладкопевце, который обрел свой божест
венный дар в ночь на рождество Христово(!), когда ему во сне 
явилась Богоматерь и предложила съесть лист хартии. Мистерия 
вкушения Слова, последующего пророчества и сладкоголосия или 
обретения высокого поэтического дара была достаточно крепко 
усвоена христианским сознанием (подробнее см. 4, с. 13-20). По-

1 ИСТОКИ этого мотива связаны с ветхозаветными свидетельствами о повеле
нии пророку Иезекиилю съесть исписанный внутри и снаружи свиток: .И сказал 
мне: "сын человеческийl съешь, что перед тобою, съешь этот свиток, и иди, говори 
дому Израилеву" . Тогда я открыл уста мои, и Он дал мне съесть этот свиток; и 
сказал мне: "сын человеческийl Напитай чрево твое и наполни внутренность твою 
этим свитком, который Я даю тебе"; и я съел, и было в устах моих сладко, как мед. 
(Иез. 3:1-3). О проблеме подробно см. 4, с. 9. 
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добно бесплотной жертве причащения, сакральное Слово букваль
но впитывается, вкушается христианами. И только Лик Христа, 
визуально закрепленная ипостась божественного Слова, знаменует 
иносказательный акт при-общения к космической Реальности, Ее 
предвидение и напоминание о Ней перед отражением собственно 
Реальности. О генетической связи Слова и изображения как о на
поминании говорил Иоанн Дамаскин: «И всюду ставим чувствен

но выраженный Образ Его, освящая чрез это первое из наших чувств; 

ибо первое из чувств - зрение; подобно тому как словами освяща
ем слух; ведь изображение есть напоминание; и чем является кни

га для тех, которые помнят чтение и письмо, тем же для неграмот

ных служит изображение; и что для слуха - слово, это же для 

зрения - изображение; при помощи же ума мы вступаем в едине

ние с ним» (10, с. 14). Напоминательные и назидательные функ
ции изображений обсуждались и до Иоанна Дамаскина, например 
в УI в. Григорием Великим: «Для невежд картина является тем же, 

чем для грамотных - писаное слово». Традиция эта была сохра
нена и позднее в Западной Европе (25, с. 403-406 и далее). 

В этом случае уже не приходится удивляться тому, что поэти

ческая образность христиан использует чернила и письмо в соот

несении с кровью и рубцами на теле Христа, и здесь уже слова 

поэта следуют за визуальной достоверностью иконического Обра
за, обретая наглядно-чувственную убедительность, ту образно-плас
тическую чувственность, которая прочно утвердилась позднее в 

скульптуре, иконе и станковой живописи католицизма в Западной 
Европе. У того же Романа Сладкопевца кровь Христа - это пур
пурные чернила, а его истерзанное бичами и ранами от гвоздей 
тело - письмена на папирусной хартии (2, с. 321). Калам, чернила 
и письмена у христиан - атрибуты космического акта, в этом их 

символическая роль соответствует представлениям Ислама, но вклю
чены они в драматическую историю сакрального сюжета и, подобно 
всей культуре Христианства, предельно антропоморфизируются и 
персонализируются. Совсем иначе обстоит дело в Исламе. Все ат
рибуты письма и Книга деперсонализированы, их космическая функ
ция безотносительно автономна, ибо даже Бог клянется каламом, 
книгой и тем, что пишут. Вспомним слова Хафиза о том, что спасе
ние для мусульманина состоит в «сокрытии тайны». 

С этой точки зрения, если христианина можно назвать боговид
цем и богозрителем, то мусульманина - по преимуществу тайно
видцем и тайнозрителем . 
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Эллинистические основы иконописи заставляют христианина 

остановиться, узнать, со-пережить узреваемое в статике лице-зре

ния; мусульманин же, напротив, в динамическом порыве про-чте

ния или про-г лядывания надписей устремлен непосредственно к 

истокам письма, модулем для которого служит точка. А точка ока
зывается тем модулем, которому обязано своим возникновением и 

само мироздание, - это точка космического рождения, точка Каа
бы, из которой исходит мир, это модуль космической тайнописи, 
рождающей рефлективное чувство тайновидения. Точка начал и 
точка завершения, точка предвкушения будущего саморазвертыва
ния и точка конечного покоя в себе самоЙ.'Поэтому письмо, подоб
но иконе, обладает самоценностью и автономностью, подчиняя себе 
все мыслимые в культуре Ислама формы. Ценность письма аб~о
лютна по отношению к Творению, но не в отношении Творца. И 
этот факт не может не учитываться культурой Ислама при выра
ботке всевозможных изобразительных форм (включая и антропо
морфные) (подробнее см. 28). Культуру рождает письмо, письмо 
возвышается над культурой, стимулирует ее развитие, являясь свое

образным входом в Бытие Ислама и его же оправданием! (илл. о. 
Сказанное поясняет фундаментальное различие, лежащее в эти

ческой направленности искусства Христианства и Ислама. Разли
чие, обуславливающее и отношение к проблеме теодицеи. Ярче все·· 
го, и это естественно, этические и эстетические аспекты теодицеи 

. сосредоточены в храмовой литургии. Для Христианства и искусст-
ва христиан плоть человеческая суть источник и греха, и Спасе
ния. Плоть человеческая, преображенная в плоть божественную, 
становится для христиан объектом повышенного (сакрального) 
внимания, знаменуя собой в средние века то явление, о котором 

очень точно сказано С.С. Аверинцевым: «сакрально-антропоцент

рический тип евразийского искусства». Поскольку для Ислама ис
током мирового неустройства является политеизм, идолопоклон

ство и антропоморфная форма принципиально не могут нести по

клонных и сакральных функций, место их занимает графическое 
начертание слова. Этическое значение таких начертаний конституи
рует их эстетическую форму и проблему оправдания Бытия пред 

I См. 27, с. 21. Образная роль чернильницы и чернил хорошо подтверждается 
и на материале иранского искусства. Чернильницы иногда выделываются в фор
ме купольных архитектурных сооружений (мавзолей, мечеть) с сопутствующими 
(см. ниже) надписями, в которых обыгрывается сходная графическая форма слов 
.чернильница. и .счастье. (см. 37, илл. 118-120). 
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взором Всевышнего и Бога - перед явленным творением. Если 

внутреннее пространство церкви может быть уподоблено идеаль
ному иконостасу и живописному пространству, то внутреннее и 

внешнее пространство мечети есть символический аналог раскры

той Книги. Если в пространстве христианского Храма воспроизво

дится жизнь и страсти Господни, то в пространстве мечети цент

ральным событием является воспроизведение предвечного диалога 

Всевышнего с будущим человечеством. Сакральный интерес к плоти 

и истории у христиан и к Книге и метаистории у мусульман разво

дят религии, но в одном они сходны. ~Проблема теодицеи в це

лом, - отмечает Ф. Шуон, - ограничивается вопросом Божествен

ной Природы, т. е. проблемой характеристик Субстанции, которая 
является абсолютной и безграничной» (49, с. 169). Пути этическо
го и эстетического преодоления зла и хаоса в их различных вопло

щениях различны у христиан и мусульман, но цель видится общей, 
что, видимо, понимал и пророк Мухаммад, оставляя в Каабе изоб
ражение Богородицы с младенцем Иисусом. Так в пространстве 

мусульманского Храма были заложены эти ко-эстетические основы 

общей для двух религий проблемы теодицеи. 

Символическое соответствие пророческих функций Мухамма
да, роли Богоматери и Иисуса Христа позволяет более отчетливо 
представить себе и значение каллиграфических литер в духовной 
и художественной жизни мусульман. С одной стороны, божествен
ное Слово, подобно таинству христианского причащения, действи
тельно, символически вкушается и, как это произошло с Мухамма
дом, приобщает верующего к самым основаниям традиции. С этой 
точки зрения мусульманская каллиграфия, как графическое во
площение Слова, сродни христианской иконе, каллиграфическая вязь 
сакральна как таковая и остается таковой даже не будучи прочи
танной или прочитываемой. Важным и насущным остается сам факт 
ее присутствия. С другой стороны, присутствие каллиграфических 
надписей необходимо, поскольку именно Слово явил ось истинным 
родоначалисм Бытия, его истоком и, как показывает исторически 

сложившаяся художественная традиция Ислама, его же эстетичес
ким оправданием. Арабская графика и графический стиль мышле
ния мусульман были и всегда оставались тем стержнем культуры, 

в котором (и исключительно в нем) Ислам находил свое полновес
ное оправдание в контексте предвечного диалога и космогоничес

кого акта Творения. Поэтому, подобно тому как божественное Сло
во снизошло в тела Богоматери и Мухаммада, арабские сакраль-
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ные начертания, будучи ~вещью~ в себе, предвкушают и порожда

ют в сознании верующих надежду и уверенность в возвращении к 

трансцендентным истокам Бытия. 

и мяславие и концепция красоты 

в искусстве Ислама 

Сравнение христианской иконы и мусульманской каллиграфии 
раскрывает и еще один аспект символической визуализации пред

вечного Слова. Как и икона, арабские начертания, появляющиеся 

на зданиях мечетей, медресе, при переписке Корана или на предме
тах высокого художественного достоинства, должны быть красивы
ми. Но если икона семантически выделена и представляет собой 
наиболее сакрализованный, духовно напряженный, этически и эс
тетически насыщенный пласт христианской культуры, то арабская 
графика, напротив, всепроникновенна, она с легкостью десакрали

зуется и, в отличие от иконы, буквально растекается по всему телу 

культуры, отмечая своим присутствием самые незначительные ат

рибуты Бытия. Сравнение Христианства с ярко горящим огнем 

(соmmе un feu central), а Ислама с падающими снежинками (соmmе 
une парре de neige) хорошо поясняет суть проблемы (48, с. 16-
17). Вместе с тем, рассредоточенность арабской графики в культу
ре, что, по существу, является следствием доктринальной и обще
культурной установки Ислама, с одной стороны, позволяет ей, по
добно иконе, сохранять свою неизменную, присущую изначально 

эстетическую и этическую достоверность, а с другой стороны, отраже
ние арабских начертаний в ~вещи~ и на ~вещи~ является условием 

понимания достоверности и красоты самой ~вещи~. Многие арабские 
каллиграфические надписи усложнены по форме, они трудны для про

чтения, но не для nонuманuя, ибо цель их - манифестация Красоты. 
Красота есть не просто мера приобщения ~вещи» к ее объек

тивным истокам, но, прежде всего и по преимуществу, символичес

кое отражение субстанциального качества Бытия как такового и 

сущности Бога1 • Вступая на путь эстетической оценки значимой 
для сознания средневекового человека ~вещи~, мы не можем не 

отдавать себе отчета в том, что такая оценка подразумевает активи-

t Известный хадис Аввалу ма халака Аллаху ал-'Акла следующим образом 
связывается с концепцией красоты: сАдам, являющийся пророком, есть образ (су
рат) Перворазума, а Перворазум обнаруживает в Адаме свою Красоту и раскры
вает свои качества и имена. Всевышний Творец сотворил Адама по образу Перво
разума. (17, с. 223). 
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зацию трех планов осмысления как .вещи:.>, так и Бытия, составной 

частью которого является .вещь:.>. Достаточно условные понятия -
красота ~вещи» и красота Бытия - могут оказаться соизмеримы

ми и обретают свою конкретность при учете следующих важней
ших аспектов: онтологического, космологического fI этического. 
Этому способствуют два существенных метафизических закона. 
Во-первых, истинный облик и качества .вещи:.> познаются только в 
процессе сравнения .мира малого:.> ('ала.м-u caгup) с миром вели

ким ('ала.м-u кабuр). Истинно только то, что находит свое подтверж
дение в ~мире великом:.> (17, с. 158). Во-вторых, аналогия между 
принципиальным и манифестируемым порядками Мира обратима, 

т. е. то, что принципиально .велико:.> и .скрыто:.> в .мире вели

ком:.>, оказывается .малым:.> и .внешним:.> в .мире малом:.> и наобо

рот. Ф. Шуон полагает, .что в силу действия такой обратимой ана
логии человеческая красота является внешней, а доброта внутрен

ней, по крайней мере в обычном смысле этих слов, в противополож
ность тому, что существует в принципиальном порядке, где Доброта 

является собственно выражением Красоты» (47, с. 85; о связи по
нятий .красота» и .добро:.> см. 2, с. 32). 

Прекрасным примером тому является аллегорический трактат 
шейха Шихабуддина Сухраварди Му'nис ал-'ушшак. Вот как он 
начинается: .ЗнаЙ, что первой вещью, которую сотворил Всевыш
ний Господь, была блистающая жемчужина. И назвал Он ее Разу
мом ('акл), ибо .первое, что сотворил Всевышний Аллах, был Ра
зум:.>. И даровал Он той жемчужине три качества: познание Исти
ны, само-познание и познание того, чего не было, но пребудет. Из 

того качества, что было отнесено к Всевышней Истине, явилась Кра
сота (Хусn), и назвали ее "добром":.> (22, с. 121). А потому .те, кто 
возжелают "добра", пребывают они в поисках "красоты" и в этом 
усердствуют, дабы достичь "красоты". А Красоту, к которой уст
ремлены помыслы всех, достичь сложно, ибо достижение Красоты 

невозможно без посредства Любви:.> (22, с. 128). 
Аллаху джа.мuлуn ва Йухuбу-л-джа.мала (.Бог Красив и Он 

любит красоту:.» - так формулируется в известном хадисе эсте
тическая позиция Ислама. Красота Бога сущностна и бесконечна в 

своем постижении, а посему сотворенное Бытие и любая .вещь» в 

их оформленности и устремленности к истоку должны быть краси
выми. Красота Бытия и красота ~вещи:.> есть норма их 6ытий

ственности и .вещности:.>, но она же есть и непременное условие их 

существования. Будучи нормой средневековой культуры, красота 

I 
I 
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Бытия и красота «вещи:.> в полной мере являются пр06лемой тео

дицеи, оправдывая собой сущностную и скрытую Красоту Бога. 

Вместе с тем, теодицея есть процесс, процессом является, как это 

отметил Шихабуддин Сухраварди, и постижение Красоты. Поэто

му красота Бытия и .вещи:.>, будучи непременным условием их 

существования, создает зримые предпосылки, пред-видит свое сущ

ностное Отражение. В этом смысле, в свете проблемы теодицеи 

красота .вещи:.> предвкушает и предопределяет будущее состоя
ние .вещи:.> в процессе ее духовного постижения и оправдания. 

С этой точки зрения существование всего комплекса средневе

кового творчества подлежит оценке в свете проблемы теодицеи. 

Истина и Бытие в их зримом воплощении, в творческом акте осу

ществления прежде осуществленного есть онтологическое оправ

дание истинности и Красоты до-онтологической при роды Бытия и 

~вещи:.> .• Вещь:.> должна быть непременно красива, в этом состоит 
ее теургический замысел, но это же качество является обязатель

ным условием теодицеи. Сущностное оправдание Бытия и сокры

той в нем Истины является основной задачей художественного твор

чества в средневековом мире. Мир художественно выделанных 

форм и риторически произнесенных слов есть средоточие пред

ставлений о том, каковым надлежит быть Бытию, и ясное указание 

на пути достижения истоков Бытия, указание, которое является 

равносильным 0-правданию . 
Наконец мы подошли к теме, равно актуальной для догматичес

кого и эзотерического знания, теме, окончательно скрепляющей об

суждаемые выше вопросы о необходимости нахождения .входа:.> в 

искомое Бытие и оправдания, теодицеи Бога. Тема эта - Имясла

вие, т. е. прославление божественных Имен, имен Сущности и Ка

честв, без знания и прославления которых принципиально невоз

можна жизнедеятельность человека в Исламе. Без какого-либо 

преувеличения следует сказать, что культура Ислама есть культу

ра Имяславия, культура, сущностно ориентированная на прослав

ление божественных Имен. Имяславие - это Путь Ислама, но 

Имяславие - это первый и наиболее важный аспект мироустрой

ства и понимания сути ~вещеЙ:.>: .ПризываЙте Бога или призывай

те Милосердного; как бы вы ни звали, у Него самые лучшие име
на:.>, - говорится в Коране (17:110). 

Для полной оценки позиции имяславца-мусульманина не столь 

важно знать, какие именно имена оказываются для верующего че

ловека более предпочтительными. Важно другое. Ведь в Коране 
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говорится, что Бог научил Адама ~всей совокупности имен!> (ва 
'алама Адама ал-асма' куллuха) (2:29). То есть речь не идет о 
некоей избирательной позиции в выделении тех или иных имен, но 

говорится об укреnлеll.UU онтологической позиции Человека посред

ством научения его ~всей совокупности имен!> 1. Важно при этом 

заметить, что после возвещения имен Всевышний, обратившись к 

ангелам, сказал: ~Разве Я вам не говорил, что знаю скрытое на 

небесах и на земле!> (2:31). Имя и акт именования ~вещи» сопря
жены с тайной, тайной мироздания, которая может быть раскрыта 

человеку в процессе своего постижения, буквального раз-облаче
ния тайны, у истоков которой оказываются божественные Имена -
проявления Сущности и Качеств в Бытии. Так считают ~привер

женцы шарu'ата!> , догматического знания; согласно их мнению, су

ществуют божественные Качества, такие, как знание, мощь, слух, 

видение, изъявление Слова, и соответствующие Имена, с помощью 

которых эти качества проявляются: Всезнающий, Всемогущий, Все

слышащий, Всевидящий, Всеречивый. Единственное Имя Бог (Ал
лах) является Именем Самосущности (зат), все остальные Име
на - имена Качеств (16, с. 38). Для имяславца-мусульманина кос
могонический творческий акт есть про-явление не просто Слова, но 
Слова, закрепленного в ~прекрасных именах!> (ал-асма' ал-хус
lI.а). Совокупность ~прекрасных Имен!> и имен ~именованного 

мира!> является итогом творческого акта с целью манифестировать 
посредством Имен божественные Качества. Поэтому божествен
ные Имена не просто манифестируют скрытые от мира ценности, 

но, вместе с тем, являются полновесным оправданием (логодицеей, 
теодицеей), а также своеобразным ~BXOДOM!> как в мир Бытия, так 

и в мир трансцендентной таЙны2 • Божественные Имена органично 

1 Некоторые из суфиев настаивают на том, что под выражением .совокупность 

имен. подразумевались .матери имен. (уммахаm ал-асма'), т. е. Имена Сущности, 
Качеств и Деяний. Таково было, например, мнение Ибн Араби (см. 5, с. 103). 

2 Такие имена называются .ключами к тайне Бытия. (мафаmux-u гай6-и 
вуджуд) и .ключами в мир свидетельства. (Nафаmux-u шахадат). Все, что свя
зано с тайной Бытия, отражено в Именах Аввал (Первый) и Баmuu (Сокрытый). 
Два эти Имени являются началом проявления всех других Имен и небесных 
архетипов ('айаu ас-са6иmа). Именами, вводящими в .мир свидетельства., явля
ются Имена Захuр (Явленный) и Ахир (Последний). Существуют, правда, еще и 
такие Имена, которые не могут быть проявлены в тварном мире. Их называют 
асма'-и мусmасир (см. об этом 5, с.260-261>. Все сказанное должно пояснить 
глубинный контекст коранического выражения: Хува ал-Аввал ва ал-Ахuр, ал
Баmuu ва ал-Захuр. Этими словами поясняется как глубинная неисповедимая 
тайна, так и явленность мира. 
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вплетены в многосложное тело мироздания, поясняя собой Твор
ческий акт и образуя стройную теорию интерпретации мирозда
ния. С.Дж. Аштийани приводит в этой связи такой пример: божест
венное Творение и соответствующая ему творческая активность 
человека сопряжены с силой, могуществом, что невозможно без при
сутствия воли и выраженного намерения к жизнедеятельности. 
Таким образом актуализируется внутренняя связь между тремя 
божественными Именами - ал-Халuк (Творец) - ал-Кадuр (Все
могущий) - ал-Хайй (Вечно Живой) (5, с. 151). С такой точки 
зрения осмысление творческого акта равнозначно приведению 
~вещи!> в соответствие со своим именем, а имени - с его предика
тами и сущностью ~вещи!>, ~ибо имя и есть расцветшее и созревшее 
сущее!> (15, с. 164). По этой причине ~вещь!> должна соответство
вать как своему имени, так и тем сущностным характеристикам 
имени, которые покоятся в сути ~небесных архетипов~ (' аЙаll. ас
сабuта). Именно имя скрепляет внешний и внутренний образы 
~вещи~. Так мыслится понимание творческого акта в суфизме, но 
аналогичные и не менее заостренные приемы оформления памят
ников искусства и ремесла соответствуют всему комплексу ху до

жественного творчества в Исламе. 
Нет поэтому ничего удивительного, например, в том, что боль-

шая часть площади стен мечетей, медресе и даже светских зданий 
как снаружи, так и изнутри занимается надписями божественных 
Имен и имени Мухаммада (илл. 6, 7). Ислам славит Имена, а Име
на и имя Пророка выполняют важнейшую и двуединую функцию: 
они вводят в Бытие культуры и ее потаенные недра, а также слу

жат весомым онтологическим оправданием культуре и любой ее 
реалии, т. е. всему тому, что мы называем бытием Человека. Но 
следует сказать и еще об одной особенности иконографического 
закрепления Имени в памятниках ремесла, искусства и архитекту

ры, выпадающей из поля зрения исследователей. 
Магия имени проявляется не только в его произнесении или 

начертании, ведь именованная сущность может проявить себя не
посредственно в пластике и убранстве ~вещи~, в том чувственном 
характере формы, вербализация которого вновь наталкивается на 

проблему именования. Только два эпитета могут адекватно оха
рактеризовать внешний и внутренний облик мечетей, особенно в 
тимуридский и сефевидский периоды: мечеть непременно должна 
быть величественной и красивой. Эта непреложность с первого 
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взгляда легко объяснима, ведь любая мечеть есть прежде всего Дом 
Бога (Байт Аллах), формальная реплика и смысловая адекват
ность небесного Дома Всевышнего. Но не только этим фактом ог
раничивается пластическое своеобразие архитектуры Ислама. 

А.Ф. Лосев учил, что самодостаточная ~вещь~, обращенная к 
своей сущности, энергетически про-являет эту сущность, выража
ясь в имени вещи. По его мнению, ~общение с вещью в разуме 

возможно только тогда, когда а) вещь осмыслена сама по себе, т. е. 
имеет эйдос; Ь) когда она как-нибудь выразила свой смысл, т. е. 
имеет энергию своей сущности, от себя неотделимую, хотя и отлич
ную от себя (причем энергия эта не субъективна, и только пошляки 
в науке думают, что все понятое и осмысленное есть тем самым 

субъективное); с) когда субъект общения, будучи энергийно оформ
лен, начинает сам самостоятельно пользоваться этой энергией, ак

тивно воплощая ее на себе и на других вещах - целиком, частично, 
адекватно или искаженно. Но это и значит, что субъект общения 

знает имя объекта общения. Природа имени, стало быть, магична. 
Именем мы и называем энергию сущности вещи, действующую и 
выражающуюся в какой-нибудь материи, хотя и не нуждающуюся 

в этой материи при своем самовыражении~ (15, с. 185). 
Слова А.Ф. Лосева приведены здесь с тем, чтобы ярче пояснить 

при роду имени, именования и сходного процесса энергетического 

проявления божественных имен Самосущности (ал-ас.ма' аз-зат) 
в предметах художественного творчества. В случае с монументаль

ным и изысканным графическим убранством мечетей (и прочих 

зданий культового назначения) божественными Именами и ярко 
выраженным пластическим эффектом архитектурной формы, вы

ражающей величие и красоту, следует помнить о том, что Величие 
(Джалал) и Красота (Джа.мал) являются центральными Именами 
божественной Природы. Одной из существенных черт богоявле
ния во всей традиции авраамических религий является Его явле
ние в Своем Имени. Имя Бога есть форма про-явления Его Само
сущности. Но если у иудеев божественное Имя обитает среди ве
рующих, то в Христианстве и в Исламе - внутри, в сердцах 

верующих. Ислам, правда, не оставляет до конца и иудейскую идею 
месторасположения Имени. Само присутствие многочисленных 

Имяначертаний свидетельство тому: Имя в Исламе, оставаясь в 
сердцах верующих, вместе с тем обитает и среди них, закрепленное 

в графической форме. Иначе говоря, Имя может быть не выражено, 
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не проявлено до конца и оставаться в своей имманентной, но, тем не 

менее, осознаваемой энергетической форме. Пластическая форма 
величественных и красивых зданий мечетей не просто есть Дом 
Бога или подобна Дому Бога, но она такова, поскольку Сам Бог 
Величав и Красив. Так мыслили не только мусульмане, ибо тради

ция наделения Храма сущностным качеством красоты была извест

на задолго до Ислама. В Талмуде об этом говорится так: ~TOT, кто 
не видел храм Ирода, никогда не зрил прекрасного~ (31, с. О. Плас
тика формы энергетична, она далеко не безразлична к своей сущ
ности, имени и именам. Имя ~вещи~ не ограничивается ее именова

нием, ибо энергия сущности ~вещи~ не может быть исчерпана до 

конца и божественное творение вправе актуализировать в потен

ции всю полноту божественных Имен. Ведь, как мы помним, Адам 

был научен всей ~совокупности Имен~. 

Божественные Имена Джалал (Величие) и Джа.мал (Красота) 
вбирают в себя такие божественные качества, как жизнь, знание, 

благо, любовь, могущество и прочие сходные качества, и про-явля

ют их на уровне Бытия (см. 5, с. 286). 
Логично и то, что в зданиях мечетей основной акцент убранства 

и пышности узорочья падает на ее внутреннюю часть, а снаружи 

мечеть выделяется монументальностью и величавой простотой чле

нений. Объясняется это просто: качество красоты и имя ал-Джа

.мал составляют потаенную часть Бытия, а величественность и 

имя ал-Джалал соответствуют внешнему аспекту Бытия. По этой 
причине ~Истина во всем своем явлении предстает в имени Джа
лал, а имя Джа.мал пребывает в потаенности этой эманации~ (5, 
с.268). 

Искусство Ислама не может не быть красивым, ибо, во-первых, 

оно энергетически заряжено соответствующим именем, буквально 
носит энергию этого Имени в себе, и, во-вторых, будучи всегда кра

сивым, объект художественного творчества служит ~вещным~ оп

равданием тому, что сокрыто в его качествах, имени и сущности. 

Ведь сказано в хадисе: Ката6а Аллах ал-uхсаll 'ала куллu шайаll 

(~Начертал Бог красоту на всех вещах~). В мире творения мани
фестируется та часть божественной сущности, которая в трансцен

дентности предельно утаена, составляя ядро мироздания. А это, как 

мы уже говорили, есть один из важнейших метафизических зако

нов обратной пропорциональности двух миров и существенный 
аспект проблемы теодицеи в искусстве и архитектуре Ислама. 
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ХРАМ И ИКОНОГРАФИЯ МЕЧЕТИ 

(к постановке проблемы) 

Цель настоящей г лавы двуедина. Во-первых, продолжая и раз

вивая начатую прежде тему о принципах обоснования бытия ~вещи~ 

в Бытии Ислама, мы предлагаем сосредоточить внимание на цент

ральном понятии для религиозной и художественной практики 

Ислама - понятии ~XpaM~. Во-вторых, безусловный интерес пред

ставит попытка описания образа мусульманского Храма в том смыс

ле, который заложен в само понятие ~иконо-графия~, т. е. описание 

именно образа, а не просто составляющих его материальных ком
понентов. Ведь областью интересов иконографии является образ 
не только в его формальной данности, но, в первую очередь, в обос

новании смысловой осуществленности образа, взятого в конкретно

историческом контексте его бытования. 

Поскольку основной проблемой иконографии архитектурного 

образа является взаимоотношение прототипа и копии, а вопрос о 
происхождении смысловых и формальных аспектов мечети оста

ется весьма актуальным, то именно эта проблема и займет наше 

внимание. Вместе с тем, очевидно, что обсуждение взаимоотноше

ний между прототипом и копией может быть рассмотрено в русле 

самых разных подходов. Скажем, само понятие ~прототип~ обыч

но обсуждается как исторически фиксированный, вполне реальный 

и пластически выраженный образец, которому следует вся после

дующая традиция культового зодчества. Но возможно и другое 

понимание прототипа, не окрашенное следованием за иконографи

чески выверенными реалиями архитектурной формы, а направлен

ное на феноменологическое понимание прототипа как идеальной 

для определенной традиции смыслоформы, в существовании и осу

ществленности которой никогда не приходится сомневаться. В пос

леднем случае восприятие формы должно непременно учитывать 

смысловую подоплеку ее внеисторического возникновения и адек

ватного существования в конкретной исторической среде. Именно 
в этих условиях возникает такое понятие, как Imago Templi, поня-
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тие в равной степени актуальное и, что немаловажно, актуализируе

мое в иудейской, христианской и мусульманской среде. Понятие 

это введено Анри Корбеном для обозначения концептуальной дан
ности трех ближневосточных религий, включая в этот ряд и храмо

вую концепцию кумранитов (24). Феноменологический подход 
А. Корбена позволил остро ощутить и принять к сведению всю 

сложность и многоплановость проблемы Imago Templi в лоне всей 
авраамической традиции - традиции, породившей не просто пред

ставление об Imago Templi, но, что весьма существенно, и сам про
тотип Храма. Только один пример позволит ощутить различие 

между историческим и феноменологическим подходами к пробле
ме Храма во всей пространственно-временной целостности авраа

мической традиции. 

Завоевание Иерусалима крестоносцами было отмечено обра
щением орденом тамплиеров (храмовников) мусульманского ре
ликвария Куббат ас-Сахра, что на Храмовой горе, в христианский 
храм. С исторической точки зрения это событие вполне объясни
мо: христианская церковь была утверждена на памятном для хри

стиан месте. Но отмеченность этого места всегда оставалась на 

периферии храмового сознания христиан и не может служить пол

новесным оправданием тому шагу, что был предпринят тамплиера

ми. И, больше того, форма архитектурной постройки на Храмовой 
горе послужила прототипом для возведения аналогичных храмов 

по всей Европе, разрушенных позднее во время избиения тамплие
ров. Надо думать, что архитектурным прототипом для тамплиеров 

послужил не мусульманский реликварий, обращенный в церковь, а, 
прежде всего, архитектурный образ, Imago Templi, расположение 
которого связывается не просто с христианской традицией, а с мно
го более глубинными обоснованиями теменологии авраамической 
традиции. А. Корбен выдвигает четыре версии, каждая из которых 

проливает свет на предполагаемую связь ордена тамплиеров с хра

мовой теологией Иудаизма и ессеев. По его предположению, в лоне 

христианской традиции только тамплиерам удалось восстановить 

духовную связь с образом Храма, разрушенного в 70 г. н.э. (24, 
с. 374-378). Тамплиеров волновала метаисторическая подоплека 
храмовой теологии, ее глубинные, метафизические обоснования, что, 
естественно, лишний раз убеждало ортодоксальную католическую 

церковь в еретической деятельности тамплиеров. Храмовая теоло

гия тамплиеров не могла быть понята современниками, поскольку 

исходили тамплиеры из вечного образа Храма, только восстанов-
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ленного мусульманами, а надлежало им как правоверным христиа

нам отталкиваться от новозаветного образа Храма и иконографи
чески зафиксированного христианской традицией храма Гроба Гос
подня, что находится рядом с Храмовой горой. 

Итак, архитектурная проблема прототипа и копии будет рас
смотрена нами в не совсем привычном для соответствующих ис

следований ракурсе. Предлагаемая методическая коррекция вы

звана характером самого материала - иконографическое описание 

мечети не может быть полным без учета обращения к теменологии 
авраамической традиции в целом. Поэтому надо быть готовым к 
тому, что архитектурным прототипом может оказаться не только 

некая иконографически зафиксированная данность, но и сам образ 
Храма, Imago ТетрН. Об иконографических чертах этого образа и 
пойдет речь ниже, а стало быть, о некоей умозрительной схеме, ак
туализируемой, например, в видениях Иезекииля и Иоанна Бого
слова. Не следует поэтому удивляться и тому, ЧТО копия может 

оказаться чрезвычайно подвижной и далеко не стабильной. Копия 
в представлениях древнего и средневекового человека воспроизво

дит не только форму прототипа, но и его внутренние качества, об
лекаемые в надлежащее оформление. Поэтому столь различны при 

первом взгляде внешний и внутренний облик синагоги, церкви и 

мечети. 

Но сначала нам придется несколько отвлечься и обсудить воп
рос о том, как к проблеме прототипа и копии относилась ритори

ческая мысль Ислама. Небольшой экскурс поможет нам более ясно 
представить себе приемы риторического и герменевтического отно

шения мусульман к действительности. 

Риторика и nОllятие «Храм» 

В <iКниге речений~ Джалаладдина Руми, известнейшего суфий
ского шейха и поэта, основателя ордена <iкружащихся дервишей~, 
приводится такой рассказ. Однажды пред шахом, знающим только 

тюркский язык, предстал поэт, прочитавший стихотворение на <iтад
жикском~ (таджики). К большому удивлению царедворцев, шах 

выразил глубочайшее понимание смысла слышанного, одобритель
но покачивая головой и изумляясь В самые подходящие моменты 

чтения стихотворения. Окружение шаха обратилось к его любимо
му рабу с просьбой выяснить, действительно ли шах знает <iтад

жикский~ язык, ибо долгие годы недозволенные для слуха шаха 
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речи велись именно на нем. На вопрос раба шах, рассмеявшись, 
отве"fИЛ, что он не знает таджикского языка, а знаки его одобрения 
означают всего лишь то, что он понял <iцель~ (максуд) этого сти
хотворения. Понял он и то, что цель является «основой» (асл), а 
само стихотворение - <iответвлением~ (фар') <iOCHOBbI~ и что без 
этой цели не было бы самого стихотворения. Поэтому, пояснил шах, 

<iпока мы зрим в цель, мы избежим двойственности, ибо двойствен
ность содержится в ответвлении, а основа - целостна~ (9, с. 22-23). 

Этим рассказом Джалаладдин Руми подчеркнул значение об
щего для культуры Ислама риторического закона', формулируемо
го согласно универсальной для культуры Ислама двучленной схе
ме: асл-фар'. Но в то же самое время поэт поясняет и герменевти

ческую процедуру - любое явление (а в комментариях к этому 
рассказу поэт приводит в пример и природные явления), включая 
и процесс художественного творчества, в попытке его толкования 

должно быть устремлено к своим идеальным истокам, к теорети

чески постулируемой и реально существующей <iпервооснове~ (асл). 
Принцип <iконцептуальной бинарности~, исходящей из генети

ческой связи двух категорий асл (<iOCHoBa~) и фар' (<iответвле
ние~), был широко распространен в грамматике, теологии, юрисп

руденции и теории поэзии Ислама (2, с. 108-109; 14, с. 172-175). 
Задачей риторики с этой точки зрения является утверждение не

зыблемого генетического закона и метода убеждения, толкование 
же на пути своего пояснения обязано преодолеть мнимую <iДВОЙ
CTBeHHOCTЬ~ и несхожесть явления и его концепта, ответвления 

(фар') и первоосновы (асл). След~вательно, наиболее точным воп
росом, который мы можем задать как отдельным явлениям, так и 

культуре в целом, окажется не строгое вопрошение <iЧТО это?~, но 
почти всегда и в первую очередь онтологически окрашенное любо
пытствование - <iоткуда это?~. Риторическое установление естест

венным образом задает сам метод ведения герменевтической про
цедуры, которая в данном случае является примером творческого 

устремления к преодолению в попытке понимания некоего явле

ния, т. е. предметной мнимости (или <iдвойственности») на пути к 
его смысловой целостности и однозначности. Задавая вопрос <iЧТО 
это? ~, мы рискуем оказаться, как это могло про изойти С шахом из 

1 ер.: .Риторика в процесс е убеждения применяет методы, общие для всех 
искусств, так как она достигает убеждения во всех родах вещей и не использует 
частные методы. (12, с. 470). 
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притчи Руми, В своеобразной ловушке, ибо представшее перед нами 

явление может в силу ряда субъективных причин остаться непоня

тым. Но, задавшись вопросом ~OTKyдa это?~, мы, подобно тому же 

шаху, должны преодолеть формальную неоднозначность явления и 

всмотреться уже не в само явление, но, прежде всего, в причину, а 

быть может, и в идеальную форму, побудившую его к жизни. 
Другими словами, отмеченный Джалаладдином Руми и весьма 

широко распространенный в культуре Ислама путь истолкования 

предусматривает переход от принципа актуального видения к по

знанию потенциального бытия, осмыслению явления не в его дан
ности и феноменальной противоречивости, а в понимании его пота
енных и потенциально готовых к саморазвертыванию истоков. 

Таковы, например, грамматические правила словообразования в 
арабском языке, но эти же риторические и герменевтические прин
ципы с очевидностью усматриваются и при обращении к изобрази

тельному искусству Ислама. 

Таким образом, герменевтический метод предусматривает про
ведение направленной процедуры вскрытия имманентных законо

мерностей перехода от субъективного состояния какого-либо явле
ния к его объективному бытию, что в конечном счете предполагает 
принципиальную актуализацию искомых качеств истинного Бы

тия в сознании толкователя!. 

Важнейшим и начальным этапом на этом пути, как отмечалось 

в главе 1, является чувство пред-восхищения и пред-вкушения ре
альных очертаний потенциального бытия ~вещю>, не окончатель

ное уразумение смысла и формы, а предварительное под-разумева

ние и пред-видение потенциального образа задолго до его конечно-

1 Ср.: .Например, глаз, когда он зажмурен или отведен от предмета созерца
ния, является силой, познающей потенциально. Понятие силы, познающей потен
циально, заключается в том, что она не постигает в настоящий момент, но может 

постичь в будущем. В тот же момент, когда он открыт и обращен к предмету 
созерцания, он становится нознающим актуально (то есть, значит, он познает в 
настоящий момент). Точно так же и всякая другая познавательная сила бывает 
познающей потенциально и бывает познающей актуально. Если какая-нибудь из 
этих сил никогда не познавала актуально, то она все время но знания потенциаль

ного и не стремится нознать то, что по праву надлежит ей познать, так как она еще 
не знает о нем, как то бывает, например, у слепорожденного. Если же она познава
ла актуально, а потом стала познавать потенциально, то все время, пока она позна

ет потенциально, она будет стремиться к актуальному познанию, ибо она знает 
предмет познания, привязалась к нему и томится желанием по нему. Примером 

тому может служить тот, кто созерцал, и чем более совершенна, красива и хороша 

была познанная им вещь, тем сильнее будет его влечение к ней и больше мучений 
от утраты. (11, с.14). 
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го самораскрытия. Другими словами, речь должна вестись не о 

законченном отождествлении двух явлений, но о метафорической и 
менее уловимой связи между двумя понятиями. К цели творческих 

поисков, к пониманию явления в его истоках и целостности, подоб
но истории с шахом из притчи Джалаладдина Руми, приведет не 

просто твердое знание о связи двух сополагаемых реалий, но на

чальное пред-угадывание этой связи, не декларация знания, но но

стальгическое пред-восхищение этого знания в предпринимаемом 

процесс е толкования. В культуре Ислама окончательному ~pac

крытию Истины~ (кашф ал-Хакаuк) предшествует чувство бук
вального ~пред-вкушения~, ~наслаждения~ предстоящим актом ~co

влечения завесы~ (мукашафа). Чувство это по своей глубочайшей 
сути есть ощущение ностальгии и при-поминания некогда утрачен

ных и возвращающихся ценностей, чувство вновь обретаемых ис
токов и Дома истинного Бытия!. 

У стремленнасть к метафизическим истокам Бытия, к Дому 
Бытия, осуществляемая с помощью таких чувств, как пред-видение 

и при-поминание, связывается в культуре Ислама не только с мо

тивом ~ностальгии по Раю~, но в первую очередь с утверждением 

концепции мечети. В идеальном пространственно-временном един

стве мечети претворяется извечная идея о возвращении в истин

ный Дом обv.тания, Дом Бога (Байт Аллах). Орнаментальное уб
ранство мечетей тимуридского и сефевидского времени прекрасно 

и со всей возможной определенностью демонстрирует совмещение 

двух ностальгических мотивов - чувства тоски по Раю и по Дому 

1 Г. Шпет следующим образоМ: сформулировал это важнейшее положение 
герменевтической процедуры: .ПОДРlIзумевание - не понимание, а только поня

тие, как по-ятие, охватывание, объятие, концепирование, имение в виду. Ничего -
о содержании и значении-смысле, только об объеме и форме - если и о значении, 
то только в смысле "места" в какой-то формальной же системе ...•• "Предмет" 
подразумеваемый есть только некоторый пункт внимания, "нечто", задаваемая тема. 
Выполнение, осуществление (по содержанию), разработка темы есть дело даль
нейшее, предполагающее новые данности, новые фикции, новые углубления и "сту
пени". (17, с. 393-394). 

о чувстве ностальгии как фундаментальном понятии метафизики см. 15, с. 119-
121. Развитие этих же идей, сформулированных как .ностальгия по Раю., на 
материале сравнительного религиоведения см. 24; а на материале истории искус
ства и литературы Ислама - 19. В контексте всего сказанного полезно заметить, 
что Вл. Соловьевым подобные чувства были названы .творческим чувством.: 

~"Творческое чувство" может по казаться противоречием, но дело в том, что чело
век, как конечное существо, не может быть абсолютным творцом, то есть творить 

из себя самого, следовательно, его творчество необходимо предполагает восприя
тие высших творческих сил в чувстве. (10, с. 151). 
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Бытия. Изысканное узорочье из растительных мотивов и арабских 

начертаний священных, коранических фраз на зданиях мечетей 

призвано напомнить мусульманской общине об устремленности 

человеческого сознания к своей Первооснове (асл), что является 
целью как риторических провозглашений, так и герменевтических 

поисков на этом пути. Следовательно, задачей нижеследующего 

изложения является не просто и не только попытка обнаружения 

иконографических истоков формально-смыслового образа мечети, 

но и ведение исследования в русле имманентных для культуры 

Ислама принципов саморазвертывания в диахронии неких ценно

стей, существующих в памяти культуры априорно и в целостном 

виде. Иными словами, речь пойдет о воссоздании потенциального 

облика мечети, того заповеданного всей предшествующей традици

ей образа, последующая актуализация которого не позволяет исто

рикам архитектуры перейти от оценки конструктивных и эстети

ческих качеств мечетей к метафизическому образу Храма, подлин

ному Дому Бытия культуры и каждого верующего. Следует попутно 

сделать необходимую оговорку. 

Понятие <!Храм!> в данном случае используется не в служебном 

значении, разделяющем культовую постройку и моленное помеще

ние, но в его метафизическом смысле, поясняющем онтологическое, 

космологическое и этическое значение того сакрального простран

ственно-временного единства, в котором пред-восхищается и осу

ществляется вхождение в истинный для традиции Дом Бытия. А 

коль скоро речь ведется именно о метафизических истоках мечети, 

то и границы традиции не могут быть очерчены исключительно 

догматическими, узко конфессиональными соображениями, напро

тив, они с обязывающей необходимостью должны охватывать ту 

область представлений о Храме, которая сложилась в средиземно

морском ареале Ближнего Востока задолго до возникновения соб

ственно мечети. Поэтому в перспективе предстоящих рассуждений 

будет стоять общий ностальгический для иудео-христианско-му

сульманской традиции мотив о Доме Бога, предвосхищающий идею 

родства концепции Храма в ближневосточной истории древности и 

средневековья. 

От камня Иакова к Черному камню Каабы 

Зададимся еще раз вопросами, что такое Храм и насколько оп

равданы наши рассуждения об образе Храма как о месте носталь-
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гического предвкушения входа в заповеданные чертоги рая. Пол
ноценные ответы на эти вопросы должны содержать в себе уже не 
дефиницию понятия <!Храм!>, поскольку любое определение заве
домо сужает мыслимые представления об образе, но, напротив, та
кой ответ предлагает широкую экспликацию смысловых и фор
мальных реалий, должных пояснить феноменологическую и ико

нографическую уникальность Храма как понятия и конкреТНОГ9-

образа. И, как мы постараемся показать ниже, иконографическая· 
достоверность описываемого образа во многом предопределяется 

уяснением не исторической, но по преимуществу метаисторической 
реальности этого же образа. Ведь, подобно всему мирозданию, Храм 
также складывается из составляющих его смысловых компонен

тов. Одной из наиболее существенных и иконографически отме
ченных реалий в храмовой теологии авраамической традиции яв

ляется образ ~}fИ.sI.lfC;Ka!lJ?I. 
Но почему именно камень? Что может быть более молчаливого 

и не облеченного дополнительным смыслом, нежели лежащий на 
пути человека камень? Но именно такой камень встретился Иако
ву и послужил ему ночью изголовьем (Быт. 28). Привидевшийся 
Иакову сон оказался весьма знаменательным как для самого Иакова, 
так и для всей храмовой теологии Иудаизма. Причиной явившего
ся во сне богоявления Иаков посчитал камень в своем изголовье, 

возлил на него елей и сделал камень этот памятным, а место сие 

назвал Домом Божиим, Бетилем: <!Это не иное что, как дом Божий, 
это врата небесные!> (Быт. 28:17). С этих пор в храмовой теоло
гии Иудаизма, Христианства и Ислама утверждается образ храмо
вого камня, наделяемого определенными признаками (формой, функ
циями). Образ Храма отныне непременно связан с камнем. В 
представлениях иудейской теменологии в основании Храма, в его 
Святая Святых покоится Ka~eHЬ (24, с. 304-305). А после возвра
щения иудеев из вавилонского плена Ездра вкладывает в основа

ние нового Храма кубический по форме камень (24, с. 375). Други
ми словами, камень из бесстрастного и полезного только в строи

тельном ремесле предмета получает статус многосмысленной <!вещи!> 
и, соответственно, становится заметным иконографическим призна
ком образа Храма. Камень как <!вещь!> из предметной достоверно
сти материи и формы обращается в феноменологическую реаль

ность духовного опыта теменологически ориентированного созна

ния. Но А.Ф. Лосев замечает: «Чтобы вообще рассуждать о вещи, 
надо знать, что такое она есть!> (7, с. 191). На вопрос о том, что 
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такое камень как ~вещь~, ответил Иаков: Дом Божий. Иными сло

вами, вещная достоверность камня является наиболее существен
ным и первыIM иконографическим призна~ом Храма. 

Но, вместе с тем, как мы могли заметить, прото-Храм и, так ска

зать, иконографический прототип Храма, Дома Божьего, назыв~ется 

Иаковом ~вратами небесными~. Что же послужило причинои пе

реименования пространства, окружающего магический камень, из 

имени Луз в имя Бетиль и одновременного наделения этого про

странства новыми и достаточно специфическими свойствами? Зна
менитая ~лестница Иакова~, явившаяся ему во сне и скрепившая 

землю и небо, была причиной наделения образа будущего Храма 

онтологическим качеством входа в вышние чертоги. Аналогично 
тому, как камень в изголовье Иакова стал действительным образом 
основания Храма, так же и лестница явилась смысловым прообра
зом Храма-входа, образом врат в небесный мир. Камень и лестни
ца - два значимых иконографических образа, стоящих у истоков 
сложения храмовой теологии и пластической выразительности ар

хитектурного образа в храмовой практике всей авраамической тра: 
диции. А потому еще раз заметим: для пони мания и адекватнои 

интерпретации разнообразных аспектов храмовой теологии и реа
лий собственно Храма следует помнить о том, что Храм - это 
всегда образ, преодолевающий заданность природных и формаль
но-стилистических аспектов своей исторической экзистенции. Весьма 
небезынтересно потому проследить за эволюцией, генеративным раз
витием прообраза Храма-камня в едином семантическом простран

стве авраамических религий. 
Начнем с того, что достаточно очевидно. Храмовый камень 

реликт, и, соответственно, возведенный над таким камнем Храм яв
ляется реликварием раг ехсеllепсе. То есть в задачи Храма входит 
сакральная функция укрытия и сохранения святыни. Но посколь
ку камень есть образ, то оплотненная материей святыня таит в себе 
и за собой многочисленные смысловые коннотации. И образом камня 
весьма плодотворно воспользовались кумраниты и христиане. В 
кумранской общине ессеев Храмом и ~дpaгoцeHHЫM KaMHeM~ была 
сама община. Камень был образом непоколебимого здания Храма, 
члены общины являлись ~испытанными камнями~, которые не мо

гут быть сдвинуты со своего места (26, с. 134-135). Понятия ~XpaM~ 
и ~KaMeHЬ~ у ессеев предельно сближаются, и храмовой ценностью, 
ее ~дpaгoцeHHЫM KaMHeM~, ритуальным реликтом становится как 

вся община, так и каждый отдельный ее член. Поэтому принадле-

;1 

I 
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жать к общине (т. е. Храму) равнозначно тому, чтобы являться 
частью здания, возведенного на скале - символе божественной 

Истины, явленной общине (32, с. 46). 
в Христианстве понятие камня получает свое дальнейшее раз

витие, образ обретает христологическую окраС1<У; персонифициру
ется. Образ камня, вторя одному из псалмов/в евангелиях приоб
ретает ярко выраженную притчевую форму, за которой легко уга

дывается персона Иисуса Христа: ~Иисус говорит им (первосвя
щенникам и фарисеям. - ш.ш.): неужели вы никогда не читали 
в Писании: "камень, который отвергли строители, тот самый сде

лался главою угла: это - от Господа, и есть дивно в очах наших"~ 

(Мат. 21 :42). Тем самым библейская образность сохраняется, но 
сосредотачивается на персоне Иисуса Христа, олицетворяющего 

собой Церковь. Стоит обратить внимание и на то, что притча эта (в 
числе других) была рассказана в иерусалимском Храме. Христи
анская персонификация образа камня - явление особого рода, в 
нем органично сочетаются три составляющих его реалии: Иисус 

Христос, Церковь и Храм. Если ранее в Иудаизме и у ессеев иде.я 

соборности выражалась в иносказательной соприродности камня
Храма и жизни общины, то в новозаветном тексте говорится об 
Иисусе Христе и его последователях как о ~живом KaMHe~ и ~жи

вых камнях~ (1 Пет. 2:4-6). И все же ~краеугольным KaMHeM~ 
новозаветного, христианского храма является сам Иисус Христос, 

будучи, по словам апостола Петра, для верующих драгоценностью, 
а для неверующих просто камнем, ~HO который сделался главою 

угла, камень претыкания и камень соблазна~ (1 Пет. 2:7). Понятие 
~KaмeHЬ~ обогащается этическим смыслом, дополняя уже существую
щие смысловые коннотации: космологические, космогонические, 

литургические - камень как алтарь XpaMa l . Камень, действитель

но, оживает, обращаясь сначала из бессмысленного предмета в 

I Согласно одному из мидрашей, весь мир возник из .камня, лежащегс в 
основании., а находится он в центре земли, т. е. в Иерусалиме, и является алтарем 
(32, с. 189). Ср.: .Посему так говорит Господь Бог: вот, Я полагаю в основание на 
Сионе камень, камень испытанный, краеугольный, драгоценный, крепко утверж
денный: верующий в него не постыдится. (Ис. 28:16). Важно повторить еще раз: 
камень в основании Храма есть объект веры, эта мысль, утвержденная в Иудаизме, 
найдет свое плодотворное продолжение в будущем. Следует только обратить вни
мание на то, что такой камень, далекий от своей естественной бессмысленности, 
столь же у дален и от языческой откровенности поклонения ему как таковому. В 

храмовый камень следует верить, ибо это образ мироустройства и божественного 
присутствия. 

5 -1353 
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«вещь>.> и понятие теологического плана, а затем и в глубокий сим
волический образ, обнимающий буквально все сферы человеческого 
бытия. Камень - это не только значимая реалия, «вещь» храмово
го сознания иудеев и кумранитов, но камень - это и притча, ино
сказательно поясняющая этическую позицию христиан. Камень -
это образ Иисуса Христа, а потому он обращен к Слову и о камень 
этот «претыкаются» те, кто непокорны Слову. 

Обращенность образа камня к Слову, как следствие, вновь воз
вращает нас к понятию «Храм>.>, но не в христологическом сопряже
нии двух образов - Христа и Слова, а теменологически более на
целенно - к Слову, звучащему,произносимому, артикулируемому 
именно в Храме. В этом состоит несомненное преимущество Хра
ма, только там полновесно звучит Слово Божье и ответное славо
словие паствы и каждого отдельного человека. Кумранитское и осо
бенно христианское понимание образа камня в качестве этической 
категории, персонифицированной в общине и отдельной личности 
«драгоценности>.>, своеобразной и тщательно оберегаемой реликвии 
внутри Храма-реликвария, приводит к еще одному смыслу образа 
камня. Камень, подобно Слову, должен непременно стать драгоцен
ным, для этого его отесывают. Кроме вышеприведенного примера с 
Ездрой, заложившим в основание иерусалимского Храма кубичес
кий камень - символический ключ Храма и мироздания, - напом
ним позднюю, но тем более показательную практику масонства. В 
масонском храме в числе ~многих символических атрибутов перед 
алтарем лежат два камня, неотесанный и отесанный. Форма оте
санного камня кубическая, что символически свидетельствует о за
даче масона по совершенствованию своей душиt • Два последний 
примера, в числе многих других, безусловно, не случайны и хорошо 
поясняют введенное Ф. Шуоном выражение «авраамический пи
фагоризм>,>. В частности, геометрический символизм квадрата и ку
бического образа камня весьма занимал религиозное и эзотеричес
кое сознание всего круга авраамических религий. 

I Перечисление может быть продолжено. К примеру, упоминавшийся выше 
эпизод о вложении Ездрой кубическ()го по форме камня в основание иерусалим
ского Храма отсылал и к алхимическим представлениям. В камне были сделаны 
три врезки, содержащие соль, серу и меркурий. Камень символизировал Великое 
Деяние алхимиков, служил ключом к нему (см. об этом 24, с.74). Об образе 
камня как ключе в небесные чертоги см. ниже. Кубический по форме камень 
является образом символического приобщения к храмовой литургии, ее инициа
ционным ключом. В символике масонского храма знаменателен и квадрат -
квадратная хоругвь и наносимая, а затем стираемая на полу фигура квадрата. 
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Нельзя забывать в связи со сказанным, что куб был доминирую
щим геометрическим образом ветхозаветного Храма. Святая Свя
тых в скинии Откровения и наследующих ей храмах Соломона, 
Зоробабеля и Ирода по форме была кубической. А это означает, 
что хранимая в Святая Святых реликвия ковчега со скрижалями 

Завета и сам камень Иакова были укрыты в кубическом простран
стве реликвария. В храмовой теологии Христианства, в эсхатоло

гическом видении Иоанна Богословаlобраз Храма будущего (Не
бесный Иерусалим) предстает в своей кубической, а следовательно, 
совершенной форме: «Город расположен четвероугольником, и длина 

его такая же, как и ширина. И измерил он город тростью на ,аве

надцать тысяч стадий, длина и широта, и высота его равны!> (Отк. 
21: 16). Образ совершенной формы куба развивается в христианс
кой традиции в устойчивый иконографический мотив Храма. В 
константиновской базилике-мартириуме в Иерусалиме камень Гол
гофы был отесан в форме куба (29, с. 40), а в ранних христианских 
мартириях кивории над алтарем часто оказываются кубическими в 
объеме. Постройка в форме куба расценивалась христианами как 

архитектурный образ микрокосма - так написано в одной христиа
но-сирийской поэме УI в. (28, с. 81-82). Весьма плqдотворно ис
пользуется в храмовой традиции христиан и число четыре: четыре 

престола, Четыре жертвенника, четыре евангелия, четырехконечный 
крест-распятие. 

Так рождается еще один смысл в многосложном образе камня, 
о существовании которого мы ни на минуту не должны забывать. 
Ибо, повторим еще раз, храмовая интерпретация квадрата и куба 
неотрывна от образа ограненного, отесанного камня-реликта, кам

ня-Храма, камня-Слова, камня потаенной драгоценности, первоздан

ного и ограненного затем камня Иакова. Квадрат и кубический 
объем, и в частности кубический по объему камень, являются визу

альным свидетельством и иконографически закрепленной реалией 
высокоэтического чувства веры. 

Камень как знак божественного знамения, явившегося во сне 

Иакову, был одновременно свидетельством веры Иакова, что за
креплялось в дальнейшем как смысловыми коннотациями, так и ико

нографическим оформлением образа камня в кубический объем и число 
ч.етыре. Глубокое чувство веры, подобно совершенному Слову и со
вершенной форме храмовой реалии, должно быть огранено, у-совер
шенствовано многотрудными усилиями верующего, а следовательно, 

полностью соответствовать совершенной геометрической форме. 

5* 
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Мы вплотную подошли к проблеме отражения принципов «ав

раамического пифагоризма>.> в Исламе. Говорить об этом прихо
дится исходя, по крайней мере, из двух соображений. Во-первых, в 
Коране геометрическая фигура квадрата и кубического объема 
Каабы твердо связывается с личностью Ибрахима (Авраама) 
(2:262). В Коране же указывается, что божественное знамение, нис
посланное Ибрахиму в форме квадрата и числа четыре, является 
свидетельством веры - форма и число, знаменующие вероисповед

ную иносказательность и убежденность в эсхатологическом вос

крешении. Изъявление чувства веры требует непременного знако
вого закрепления - вещного! и даже стилистического (см. об этом 
гл. 3). При этом вера Бога в человека и вера человека в Бога 
требуют предельно адекватного знакового закрепления, обращае
мого в стабильную иконографическую про грамму культуры. По
этому, во-вторых, нет ничего удивительного в том, что понятия веры 
и верности в едином пространстве действия законов «авраамичес

кого пифагоризма>.> облекаются в предельно сходную геометричес

кую форму - форму квадрата. Судить об этом можно по мозаич
ным фигурам в храме Рождества Христова в Вифлееме и в мечети 
пророка Мухаммада в Медине. Стены октагона, окружающего ре

ликвию в Вифлееме, украшены мозаичными фигурами квадратов и 
восьмиугольников (34, с. 114-115), чему, по свидетельству Ибн 
Джубайра в ХН В., семантически соответствует аналогичное гео

метрическое убранство вокруг гробницы пророка Мухаммада в 
Медине (4, с. 133). Появление октагональных фигур здесь не слу
чайно. Октагон - первая кубическая фигура в символической 
классификации, одновременно октагон является динамическим об
разом квадрата, устремленного к кругу, а в архитектурной практи
ке Христианства и Ислама октагон используется при сооружении 

поминальных зданий - мартириев и мазаров. Нельзя в этой связи 
забывать и о классическом соответствии трех символических зон 

культовых архитектурных построек, формирующих их вертикальную 

структуру: квадрат четверика, октагон барабана и сфера купола. 
Исходя из всего сказанного выше очевидно также, что значение 

нумерологической и геометрической классификации в художествен-

I О связи понятий свера. и сверность. с божественным знамением в христи
анской традиции см. 1, с. 122-124. Слова с.с. Аверинцева хорошо поясняют и 
нашу ситуацию: ссакральный знак и символ есть "знамение", требующее "веры" 
(как доверия к верности Бога), и одновременно "знамя", требующее "верности" 
(как ответа на "верность Бога"). (там же, с. 124). 
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ном творчестве нельзя ограничивать только пределами символики. 

Такой образ не может остаться застывшим символом с фиксиро
ванным обозначением, он должен стать метаисторической реально
стью, вмещающей значимую совокупность прямых и иносказатель

ных импликаций реальности исторической. Иносказательность об
раза узревается в подвижной метаисторической реальности не знака, 

а многозначного понятия, не символа, а знамения, вмещаемого в 

многогранную и динамичную структуру иконографического обра
за. Храм не есть застывший образ, но метаисторическая реальность 

истинного Бытия человека, реальность, подлежащая безальтерна
тивному пониманию Храма как понятия. 

Продолжим, однако, наблюдения над тем, как формировалась 
понятийная структура храмовой теологии Ислама в контексте от

меченных выше аспектов теменологии авраамической традиции. 
Укрепление сугубо мусульманской теологии Храма натолкнулось 

в числе прочего на весьма деликатную проблему этического свой
ства. Разрушение иерусалимского Храма в 70 г. Н.Э. И торжество 
новозаветной храмовой теологии коснулось в первую очередь эти

ческих вопросов легитимации Храма. Строительство христианами 

храма Гроба Господня рядом с Храмовой горой было намеренно 
противопоставлено бывшему иудейскому Храму1. Место иудей
ского Храма было превращено в городскую свалку нечистот, в этой 
акции открыто участвовал византийский императорский двор (мать 
Константина Елена), придавая ей далеко не частное, а космическое 

значение этического противопоставления двух Храмов - новоза

Be~HOГO и ветхозаветного. Эту акцию нельзя назвать неоправдан

нои, поскольку в Ветхом Завете и Евангелии существовали соот

ветствующие пророчества: в книге пророка Даниила говорится о 

будущем приходе в Иерусалим Христа (Мессии), предании его 
смерти, и, как следствие, «на крыле святилища будет мерзость запу
стения>.> (Дан. 9:27). Пророчеству Даниила вторят и евангелисты, 
передавая слова Иисуса Христа о будущем разрушении Храма и 

«мерзости запустения>,) (Мат. 24:5; Мар. 13:14; Лук. 21 :20). Но в 
Ветхом Завете присутствует и еще один, правда, совсем незначи

тельный, но важный для понимания проблемы эпизод о разруше

нии царем Ииуем храма Ваала и пр ев ращения его «в место нечис-

I Эта проблема подробно рассмотрена в статье 33. Надо, правда, отметить, что 
несмотря на противопоставление двух храмов они часто описывались и изобра
жались на древних картах как один Храм (там же, с. 122-123). 
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тот до сего дня» (4 Цар. 10:27). Тем самым, позиция христиан по 
отношению к иудейскому Храму была в значительной степени пред
определена не просто пророчествами Даниила и Иисуса Христа, но 
хорошо известной и сложившейся логикой изъявления этической 
позиции по отношению к Храму. Храм не только должен быть 
разрушен, если он того заслуживает, но много больше: он должен 
быть обращен в место сбора нечистот. Христиане руководствова

лись в своих действиях уже существовавшей в авраамической тра
диции логикой топологического утверждения своей позиции по от
ношению к поверженному Храму. Превращение Храма в место 
сбора нечистот, в ~мерзостное запустение» было хорошо извест
ным топосом этического порядка, чем не преминули воспользоваться 

и мусульмане. Храм Гроба Господня в Иерусалиме, следуя за уста

новившимся в Ветхом и Новом Заветах топосом, мусульмане, обыг
рывая фонетическое звучание двух слов, называли не кuйамат 
(~Воскресение»), а кумамат (~MeCTO сбора нечистот»)I. Но отда
дим должное Исламу: следуя за привычной для храмового созна
ния авраамической традиции топологической логикой, но не следуя 
примеру христиан, воспринявших и претворивших библейские ус
тановления в практике, мусульмане остановились только на уровне 

словесного закрепления распространенного мотива. 

Практические же усилия мусульман были направлены на вос

становление прерванной христианами единой линии храмовой тео
логии авраамической традиции. И первое, с чем столкнулись му

сульмане, был образ камня: в Мекке и Иерусалиме. Формально 

1 Нельзя не отметить, что этическая подоплека традиционной для авраамичес
ких религий топики разрушенного и поруганного Храма прослеживается во всем 
корпусе персидской поэзии. В качестве разрушенного храма выступают .разва
лины. (харабат) магов, т. е. древние зороастрийские капища, где пьют вино и 
встречают луноликих красавиц. Но следует сразу заметить, что этическое значе
ние таких .развалин. превосходит даже значение Каабы. С суфийской точки 
зрения именно в .развалинах магов., а не в Каабе человек встречается с .боже
ственным Светом. и собственно с Домом Бога, а по существу происходит даже 
смена полюсов, когда .развалины. оказываются понятием весьма насыщенного 
этического порядка, а сам Храм намеренно понижается в его этической оценке. 
Ср. со строками из газели Хафиза: 

Дар харабат-u муган нур-и Худа мuбuнам, 
Ин 'аджаб бuн ки че нури ЗU куджа мuбuнам. 
Джuлва бал ман мафруш, эй малuку-л-хадж ки ту 
Хана мuбuнu ва ман хана-и Худа мuбuнам. 

Ср. с необходимыми пояснениями в одном из последних толкований газелей 
Хафиза О6, 2, с. 1006-1007). 
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следует, конечно, различать два камня (черный и красный) внутри' 
Каабы и скалу Мориа (ас-Сахра) на Храмовой горе, над которой 
был построен реликварий Куббат ас-Сахра. Но как феномен рели
гиозного и храмового сознания эти камни твердо связываются с 

божественным знамением и со всеми упомянутыми выше коннота
циями образа. И все же каждый из этих камней обладал специфи
ческой функцией и особым смыслом. 

Войдя в Иерусалим, второй халиф Умар ибн ал-Хаттаб потре
бовал у патриарха Софрония указать ему место для постройки 
мечети. Вот что за этим, по словам Евтехия, последовало: ~И ска
зал ему патриарх и повелитель верующих: я дам тебе место, на 

котором ты построишь мечеть, которое греческие царlf, не могли 

застроить; это та скала, на которой Бог говорил с Иаков'ОМ, и на

звал ее Иаков Небесными Вратами, и назвали ее израильтяне Свя-
С "Н " тая вятых. аходится она на середине земли и служила Хра-

мом для израильтян; они почитали ее и, где бы ни находились, при 

молитве обращались лицом к ней ... Когда румы приняли Христи
анство и Елена, мать Константина, строила в Иерусалиме церкви, 
место, где находилась ас-Сахра, и окружающая местность были в 

развалинах. Они выбрасывали на ас-Сахру сор, так что над ней 
образовалась громадная куча нечистот. Румы забросили ее и не 
почитали ее, как это делали израильтяне, и не строили на ней церк

ви потому, что Господь наш Иисус Мессия сказал в святом Еванге
лии: "Се, оставляется вам дом ваш пуст". И еще Он сказал в свя
том Евангелии: "Не останется здесь камня на камне; все будет 
разрушено". По этой-то причине христиане оставили ас-Сахру в 
запуст:нии и не построили на ней церкви. И взял патриарх Со

фронии Умар-ибн-ал-Хаттаба за руку и поставил его на эту кучу 
нечистот. Тогда Умар взял полу своего платья, наполнил ее сором 
и выбросил его в долину Джехеннаму» (8, 11/1, с. 267)1. 

С входа мусульман в Иерусалим под предводительством хали
фа Умара, строительства мечети на Храмовой горе и прежде всего 
с очищения ас-Сахры от нечистот начинается новый для авраами
ческих религий период легитимации Храма как универсального 

1 А вот как описывает этот же эпизод Макдиси: .Когда Омар завоевал Иеру
салим, то нашел, что ас-Сахра завалена мусором, набросанным румами назло изра
:льтянам. Тогда Омар протянул свой плащ, стал счищать этот сор, и с им мусуль-
ане стали счищать его ... На ас-Сахре иерусалимской была куча мусора который 

покрывал михраб Давидов, Этот мусор набросали христиане назло евр~ям' даже 
женщины посылали из Константинополя ту да свои запачканные кровью тря~ки и 
они бросались там. (8, II/1, с. 617), ' 
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понятия, вмещающего в себя как иудео-христианскую традицию, 

так и перспективы сложения единой программы храмовой теологии 
Ислама. Одним из важных компонентов этой программы следует 

понимать и последующий отъезд халифа Умара из Иерусалима в 
Вифлеем и его молитву в церкви Рождества Христова, что было 
закреплено мусульманами в храме арабскими надписями. Вместе с 
тем, легендарная история камня Иакова, с которой, как мы помним, 

начиналась история храмового строительства иудеев, была обога
щена новыми и немаловажными для мусульман мотивами. Скала 
Мориа не стала основной святыней мусульманской общины, но 
многое было сделано для того, чтобы закрепить ее значение внутри 

смыслового и топологического пространства Иерусалима и всего 

мироздания. 

Начнем с того, что проходит мимо внимания исследователей, но 

представляет несомненный интерес для оценки реальных возмож

ностей суждения о попытке мусульман создать единую линию хра

мовой теологии, не исходя из привычных ~вещных~ реалий Храма, 
но отталкиваясь от очевидных усилий по выработке моmивациОll
llыx элементов приобщения именно к данным реалиям Храма и 
метаисторическому понятию Храма в целом. Другими словами, мы 

вновь хотим обратить внимание на необходимость нахождения та
ких аспектов некоего понятия, а в данном случае Храма как поня
тия и многосмысленного образа, которые бы указывали на легитим
ность этого понятия в пределах описываемого или искомого Бытия 
культуры. В пределах храмового пространства Иерусалима цент
ральной фигурой, предложившей мотивированные основания для 

входа в своеоБРilзное бытие храмовой традиции, был второй халиф 
Умар. Сказанное может вызвать удивление, ибо формальное ут
верждение храмовой традиции Ислама произошло в Иерусалиме 
позднее - во время правления халифа Абд ал-Малика ибн Мар
вана, а основания для этого были выработаны много ранее - во вре
мя жизни пророка Мухаммада и его вознесения со скалы Мориа. 

Хорошо известен тот факт, а выше были приведены и слова 
Евтихия об этом, что халиф Умар, оказавшись на скале Мориа, пер
вым начал ее очищение от нечистот, т. е. скверны. Эпизод этот 
всегда оставался всего лишь эпизодом историко-легендарной жиз
ни раннего Ислама и никогда не расценивался как одно из важ

нейших событий становления храмового, а следовательно, и рели

гиозного сознания мусульман. Чтобы по достоинству оценить этот 

шаг халифа Умара, отметим, что по существу халиф приступил к 
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очищению и восстановлению уже не существующего и еще не от

строенного Храма (мечети ал-'Акса). И в этом смысле действие 
халифа было повторением двух хорошо известных событий в хра

мовой истории Христианства и Ислама. Во-первых, аналогичное 

событие было однажды совершено, и именно в этом пространстве 

иерусалимского Храма. И, что весьма существенно, связывается это 

событие с рождением новой, христианской теологии Храма, провоз

глашенной Иисусом Христом. Вхождение Иисуса в иерусалим

ский Храм и последовавшее за этим изгнание из Храма меновщи

ков и торгующих расценивается в истории христианской теменоло

гии как мотив символического очищения Храма от скверны, начало 

новозаветной теологии Храма и провозглашение пророческой мис

сии Иисуса Христа (25, с. 107-110; 32, с. 65-66). Действия Иисуса 
были дополнены его словами: ~ДOM Мой домом молитвы наречется 
для всех HapOДOB~ (Мар. 11:17). Тем самым устанавливается се
мантическая связь между двумя мотивами, сопутствующими уста

новлению новозаветной теологии Храма - его очищение от сквер

ны и последующая молитва. Во-вторых, семантически сходное со

бытие произошло и при провозглашении новой храмовой теологии 

Ислама во время входа пророка Мухаммада в Каабу. Вход Му

хаммада в покорившуюся ему Мекку и Каабу - Дом Бога -
логично рассматривать как символическое вступление пророка в 

Бытие новой религии, а буквально - в новое для всего человече

ства храмовое пространство. Вступив в Каабу, Мухаммад повелел 

разрушить окружавших ее идолов и смыть христианские изобра

жения (кроме фигуры Богоматери с младенцем Иисусом) священ
ной водой из колодца Замзам (см. об этом подробно в гл. 1 и рабо
те 20). После этого Пророк совершил молитву. Почтение пророка 
Мухаммада к центральным персонажам евангельской истории не 

ограничивается сохранением их изображений, налицо и очевидная 

ритуализация двух известных и сопутствующих вхождению в Храм 

мотивов - очищение Храма от скверны и совершение молитвы в 

пространстве, отныне предназначенном для этого. Очищение Хра

ма явилось для Мухаммада и его окружения, в которое входил и 

будущий халиф Умар, сакральным актом не только вступления в 

новое храмовое пространство, но и манифестации неразрывных 

связей с существующими нормами храмовой теологии. Мотив очи

щения Храма и сакрально-этическая подоплека этого мотива были 

хорошо известны иудеям. Об этом можно судить по сообщению 

Иосифа Флавия: ~Koгдa раз Александр во время своего пребыва-
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ния В Вавилоне хотел восстановить обвалившийся храм Бела и 

приказал своим воинам общими усилиями убрать мусор, одни только 

иудеи не повиновались~ (1З, с.46). Этот пример еще раз свиде
тельствует о топологической убедительности мотива очищения 

Храма в авраамической традиции. Очищение Храма является пер

вым и наиболее существенным мотивом сакрально-этического по

рядка, приобщающим очищающего Храм к вполне определенным 

нормам храмовой теологии. 

Халиф Умар, зная историю христианского Пророка и памятуя 

о центральном событии своей общины, не мог не сознавать значе

ния предпринятого им шага по очищению скалы·. Свидетельством 
тому является введение им во дворе мечетей фонтанов и водоемов 

(ЗО, с. 9). Символическое очищение водой пред входом во внутрен
нее пространство церкви было хорошо известно христианам, о чем 

не мог не знать халиф. Ср. со словами автора IV в. Евсевия: <!Здесь, 
против храма, дал он место символам святого очищения, то есть 

ископал источники, которые вступающим внутрь священной огра

ды доставляют в изобилии воду для омовения~ (6, с. 564). Знал 
халиф Умар и то, что очищению Храма сопутствует утверждение 

пророческой миссии как Иисуса Христа, так и Мухаммада. Но сам 

он, между тем, про роком не был, и даже то, что халиф Умар после 

очищения скалы совершил молитву, может выглядеть случайным сте

чением обстоятельств. Однако при оценке этого события никак нельзя 

упускать одного интере.сного факта. Халиф Умар, как и все мусульма

не, знал о том, что пророк Мухаммад совершил свое ночное путеше

ствие к Божьему престолу из Иерусалима, с Храмовой горы (илл. 2). 
Ведомо ему было и пророческое значение вознесения Иисуса Христа, 

отличенного христианами возведением ротонды и базилики (храма 
Гроба Господня), расположенной неподалеку от Храмовой горы2 • 

t Мотив непременного очищения скалы дополняет Макдиси следующими сло
вами: .Омар, очистив ас-Сахру от мусора, сказал: не молитесь около нее, пока не 

омоют ее три ливня. (8, н/с с. 618). То есть халиф придавал очищению скалы, а 
следовательно, прошлого и будущего храмов, очевидный сакральный характер; не 
принимая во внимание этого, мы не сможем оценить по достоинству как процеду

ру возведения всего храмового комплекса ал-Акса, так и норм существовавшей 
храмовой теологии всей авраамической традиции. 

2 Известно, что, прежде чем оказаться на Храмовой горе, патриарх Софроний 
отвел халифа Умара в храм Гроба Господня, что на Маслиничной горе, и предло
жил ему отправить молитву там. Умар отказался сделать это и попросил указать 

ему другое место для совершения молитвы. Следовательно, факт мемориального 
закрепления вознесения Иисуса Христа, соответствующего вознесению пророка 

Мухаммада, был хорошо известен халифу. 
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В контексте сакральной истории Иерусалима, знания халифом 
всей подоплеки и тонкостей храмовой традиции иудеев и христиан 

и предназначения Храмовой горы в свете складывающейся храмо
вой теологии Ислама весьма интересна одна легенда, связываемая 

с личностью Умара. Легенда повествует о вознесении халифа Ума
ра утром с Храмовой горы, повторяющем пророческое путешествие 

Мухаммада. На констатации этого обстоятельства останавливают

ся исследователи (2З, с. 25). Но очевидно также, что для возрожде
ния прерванной христианами храмовой традиции иудеев и укреп

ления новой храмовой теологии Ислама, начало которой положил 
пророк Мухаммад, требовалась реактуализация соответствующих 

пророческих функций. По-видимому, халиф Умар сознательно вос

производил в своей деятельности по укреплению храмового созна

ния Ислама хорошо известные ему пророческие фуцкции, о чем и 
свидетельствует приведенный выше ряд его символических дей
ствий. Иначе говоря, халиф Умар сознательно ритуализировал свои 

действия, направленные на восстановление храма Соломона в его 
новой редакции, т. е. исполнил по существу пророческую и сак

ральную миссию по очищению Храма от скверны, что весьма орга

нично дополняет и завершает существующая легенда о вознесении 

халифа с Храмовой горы. 

Итак, мы возвращается к уже знакомому нам сочетанию двух 

мотивов: камня-Храма и лестницы. Как мы помним, топологичес

кое сопряжение двух реалий храмового сознания было обосновано 
в ветхозаветном сюжете о сне Иакова. Его окончательное закреп

ление произошло при создании храмовой теологии Ислама, вос
производящей в том же сакральном пространстве, на скале Мориа 
(камень Иакова), сюжет о вознесении на небо. Само слово ми
'радж, т. е. вознесение, совершенное пророком Мухаммадом и, со

гласно легенде, халифом Умаром, означает лестницу. Храмовое 
сознание Ислама, тем самым, укрепляет свои основания в концеп

туальной обращенности не просто к определенным реалиям теме

нологии иудеев, но с очевидностью развертывает нацеленную логи

ку семантического сцепления образов камня и лестницы, утверж

дая неразрывную линию восприятия храмовой традиции авраам и

ческого цикла религий. 
История утверждения концепции храмового сознания Ислама 

в Иерусалиме не может рассматриваться только в свете иу део

исламских представлений о Храме. Хотя помнить об этом мы долж

ны непременно, ведь иудейская храмовая традиция априорно была 
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порождающей концепцией по отношению к теменологии Ислама. 
Но не менее важными на раннем этапе Ислама оставались христи

анские представления, не учитывать которые было попросту нельзя, 

во-первых, поскольку история жизни Иисуса Христа была состав
ной частью Св. Писания мусульман, а во-вторых, потому что сама 

строительная практика христиан была той ближайшей и единствен
ной реальностью храмового сознания, с которой мусульмане не могли 

не считаться. И, как можно было убедиться, особый интерес му
сульман, а в первую очередь, конечно, пророка Мухаммада и хали
фа Умара, представляли .мотиваЦИО1l1lЫС элементы (смысловые и 
формальные), вводящие в концептуальную структуру храмового 

сознания и собственно понятия «XpaM~. 
Исключительное внимание в круге авраамической храмовой 

традиции Иудаизма, кумранитов, христиан и мусульман придава

лось образу камня ~ камню основания, образу Храма и мирозда
ния, т. е. собственно входу, вратам в небесный и нижний миры, крае
угольному камню, на котором возводится Храм (ср. Мат. 16:18) и 
коим является сам Иисус Христос (см. подробно 32, с. 188-204). 
Сакрально-этическая концепция образа камня акцентированно до

полнялась понятием «драгоценность и драгоценный KaMeHЬ~ по 
отношению к членам общины, что в храмовом сознании Ислама 
получило свое иконографическое воплощение в той же Куббат ас
Сахре. Поначалу в подкупольном пространстве реликвария в чис

ле прочих реалий свисала жемчужина, а изображение бесчислен
ных жемчужин составляло ведущий иконографический мотив уб
ранства реликвария и множества мечетей в более позднее время и 
на всем пространстве мусульманских земель. Стабильность ико
нографической программы убранства мусульманского Храма была 
далеко не случайной, а существующие аналогии уводят не просто в 

глубокую древность, но свидетельствуют о едином образе Храма в 
авраамической традиции. 

И все же центральным сакральным образом Ислама был дру
гой камень, камень, сокрытый в кубическом пространстве Каабы 
(илл. 3). Мусульмане отступают от предшествующей авраамичес
кой традиции Храма, целиком сосредоточенной в Иерусалиме и 
внутренне настроенной на Иерусалим. Заповедным городом и за
поведной мечетью Ислама стала Мекка и ее мечеть, в центре кото

рой расположился реликварий, укрывающий два камня ~ Черный 
и Красный. Объектом сакрального почитания в первую очередь 

оказывается Черный камень ~ вещный образ и понятие, смысло-
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вая структура которых вводится в пределы авраамической темено
логин. О том, какие действия сопутствовали входу в Бытие новой 
религии и нового концептуального пространства храмовой теоло
гии Ислама, упоминалось выше. Прежде всего, это очищение Хра
ма от скверны и последующая молитва в нем. Затем Мухаммад 
встал на пороге Каабы, что для нас уже достаточно знаменательно, 

и произнес речь, в которой были такие слова: «Бог покончил с 
родовой гордостью: вы все происходите от Адама, а Адама Бог со
творил из праха. Кто из вас благочестивей, тот и благородней~ (3, 
с. 160). Отныне мусульмане вели свою родословную от общего с 
иудеями и христианами прародителя. Эти слова были дополнены 
одним малозаметным, но исключительно важным обстоятельством 
по приведению складывающейся храмовой традиции Ислама в со
ответствие с храмовым пространством предшествующих религий. 

Хорошо известно, что Мухаммад в Медине после ссоры с ев

рейскими племенами изменил ориентацию мечетей с Иерусалима 
на Мекку. И, казалось бы, навсегда развел пространственную ори

ентацию мусульман и нацеленность храмового сознания иудеев. 

Интересно, однако, задаться вопросом: куда, в какую сторону была 
обращена молитва про рока в Каабе ~ центре мироздания? Во 
время молитвы внутри Каабы Мухаммад расположился между 

Черным камнем и южным углом реликвария лицом на север, т. е. в 

сторону Иерусалима (27, с. 135; 23, с. 19). А следовательно, духов
ное и топологическое пространство храмового сознания мусуль

ман вновь и окончательно обрело свою изначальную целостность и 

пространственно-временную гомогенность с соответствующими 

представлениями предшествующей храмовой традиции. Мекка и 
Иерусалим, ас-Сахра и Черный камень лежали на одной линии, 
скрепляющей и пронизывающей духовное пространство двух хра

мовых традиций. Другими словами, судьба Храмовой горы в Иеру
салиме и самой скалы Мориа, решившаяся во времена халифа Ума
ра, была принципиально предрешена самим пророком Мухамма
дом в момент его входа в пространство Каабы. Так в гомогенном 
пространственно-временном континууме храмового сознания ав

раамической традиции возник еще один ориентир и еще одна то

пологически выверенная реалия ~ Черный камень. 
Каабу называют Байт ал-Мамур, т. е. Храмом, убранным ан

гелами, ибо ангелы низвели копию небесного архетипа с неба на 
землю еще во времена Адама. После этого был потоп, и Ибрахим 
(Авраам) лишь восстановил вместе с сыном Исмаилом первый и 
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последний в истории человечества Храм. В Каабе хранится и сим
волический образ ключа к небесному Храму - это Черный камень 
(24, с. 255). Символический ключ к храму открывает не просто и 
не только Храм, но собственно небеса, а фактически храмовый ключ 
есть ключ ко всему мирозданию, ключ Бытия. Когда Навуходоно
сор поджег иерусалимский Храм, на его крышу взобрались свя
щенники и обратились к Богу с просьбой забрать этот ключ, по
скольку они лишены возможности отправлять свою службу. Воз
никшая в небесах рука приняла этот ключ. Камень, лежащий в 
основании Храма, открывает путь в потусторонние миры, таковым 

мыслится символический образ скалы на Храмовой и Маслиничной 
горе в Иерусалиме, такова одна из функций Черного камня в Мек
ке. Однако следует непременно заметить, что Черный камень -
это хранимая драгоценность общины, ведь сначала это была жем
чужина, почерневшая от прикосновения нечистых женщин в пери

од джахилии. Жемчужина - основа всего сущего, памятная и хра-

, нимая сердцевина Бытия, ведь сказано: «Первое, что сотворил Бог -
жемчужина~. Можно поэтому понять, а все сказанное выше долж

но быть свидетельством тому, почему столь настойчиво в храмовой 
практике Ислама воспроизводится иконографический образ жем
чужноЙраковины. Таково убранство куполов и такова пластичес

кая трактовка первых михра60В : мусульманская община и каждый 
мусульманин суть драгоценность, жемчужина, а прочтение этого 

образа логичнее всего происходит в храмовом пространстве - ис

токе и образе всего мироздания. 
Но, вместе с тем, не должно оставаться сомнений в необходимо

сти понимания кубической формы Каабы в свете описанных выше 
норм храмового сознания авраамических религий. Кубический 
объем Каабы, подобно форме и значению Святая Святых иеруса
лимского Храма, есть реликварий, скрывающий ключ мироздания -
хранимую драгоценность, камень основания, камень-ключ, камень

Храм. Кааба - это Святая Святых Ислама, находящаяся в центре 

Храма - заповеданной мечети, Храма мусульман, - и образ Хра
ма будущего, начертанный в апокалиптическом видении Иоанна 
Богослова. Кааба является феноменологическим образом храмо
вого сознания Ислама и всей авраамической традиции, той реаль
ностью, внутреннее и иконографическое обоснование которой в лоне 
этой традиции менее всего позволяет судить о каких-либо типоло
гических соответствиях, аналогичных реалиям и смыслам в Иуда
изме и Христианстве. Речь должна идти о единой, авраамической 
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линии храмового сознания и, соответственно, 06 общих для Иуда
изма, Христианства и Ислама реалиях и концептах. Ислам закры
вает пророческую и храмовую традицию авраамических религий, и 
форма Каабы - свидетельство тому. То, что ранее тщательно ук

рывалось в храмовом пространстве, в Исламе манифестируется en 
gros et en tete. 

И так, храмовое сознание Ислама концептуально исходит из 

метафизического понятия «XpaM~ и Imago Templi. Заслуга куль
туры Ислама состоит в возрождении полнокровной, целостной кон
цепции Храма, поколебленной христианами, придавшими понятию 

«XpaM~ заостренно эсхатологическое значение. Христиане хрис
тианизировали и персонифицировали понятие «XpaM~, мусульмане 
же, возвратив Храму его деперсонифицированную природу , прида
ли ему универсальное, метафизическое значение. Храм отныне вби
рает и никогда не противопоставляется ветхо- и новозаветной тра
диции. Ислам восстановил метаисторическую реальность понятия 

«XpaM~, возобновил обязательное паломничество всех членов об
щины к Храму и все это закрепил стабильным иконографическим 
образом Храма. Подобно тому как сотворенное Бытие не может 
ограничиться прошлым и настоящим, Ислам показал перспективы 

эволюции храмового сознания, саму необходимость такой эволю
ции в едином духовном пространстве авраамических религий. Хра
мовое сознание Ислама - это ветвь (фар') Imago ТеmрН, но ветвь, 
исходяшая из осознания существования духовного первородства 

(асл) понятия «XpaM~. Но, вместе с тем, Храм в Исламе является 
образом трансцендентной реальности Храма, знамением Храма не
бесного, т. е. собственно основой (асл) религиозного и художествен
ного сознания Ислама. Понятие «XpaM~ в Исламе, утверждая Идею 
о том, что именно Храм есть Дом Бога, впервые предельно широко 

раздвигает его пространственные границы. С этого момента, со
гласно словам пророка Мухаммада, Храмом становится вся земля: 

Д жу' алта ли ал-ард масджидан ва тахуран (<< Вся земля явлена 
мне Храмом и местом очищения~). 

Мечеть и скиния Откровения 

Выше мы рассказали лишь о предпосылках создания новой 
храмовой теологии Ислама. Но теологически и топологически вы

веренный и закрепленный в Мекке и Иерусалиме образ Храма 
требовал тщательной иконографической разработки. Образ Храма 
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должен был прежде обрести свои особые черты, способствующие 

проявлению его концептуальной структуры и пластической выра

зительности. Формулировка иконографической программы куль

товой архитектуры Ислама не только предопределялась концепту

альными и литургическими задачами храмовой теологии Ислама, 

но во многом исходила из уже существовавшей строительной прак

тики и символики предшествующего зодчества. 

Богатейшее наследие ближневосточного зодчества давало му

сульманам право выбора от зданий базиликального типа до ку
польных базилик и центрических купольных построек. Архитек

турный тип центрического купольногq здания был решительно от

вергнут мусульманами при выработке иконографии мечети, хотя 

именно этот тип доминировал в это время в престижных памятни

ках византийского зодчества. Объясняется это, в первую очередь, 

различием в понимании внутреннего пространства Храма в Хрис

тианстве и Исламе. Эсхатологически заостренная программа хра

мовой теологии Христианства требовала развития вертикальной 

структуры Храма, а переход от базилики к купольной базилике и 

затем к центрическому зданию и перевод литургии от алтарной 

части христианского Храма в его подкупольное пространство хо

рошо поясняют теологическую программу Христианства. 

В Исламе же богослужение никогда не могло произойти в цен

тре Храма, поскольку ориентиром для мусульман служил не небес

ный свод, символически подчеркиваемый куполом здания церкви, а 

стена киблы и ритуальная ниша михраб, указывающая в сторону 

Мекки. Следовательно, выбор мусульман оставался однозначным: 

здания мечетей должны были ориентироваться относительно гори

зонтальной оси. Иными словами, в силу особенностей отправления 

богослужения, мусульман в большей мере устраивал базиликаль

ный тип построек, нежели купольно-центрическиЙ. 

Именно поэтому первым и классическим типом мечети являет

ся гипостильный тип построек, представляющий собой модифика
цию базилики с широко раздвинутым внутренним пространством. 

Завышенный средний неф и введение множества колонн дополняет 

и завершает облик внутреннего пространства мечети, предваряе

мой открытым двором с галереями. Закономерно поэтому на ран

нем этапе строительства мечетей обращение к базиликальным по
стройкам, направленность которых по горизонтальной оси, однако, 

изменялась таким образом, что возникало как бы две пересекающие
ся базилики с дополнительно возведенным поперечным трансеп-
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том по оси михраба. Такова была планировочная схема дамасской 

мечети, повторенная несколько позднее в Алеппо и дворцовом ком

плексе Каср ал-Хайр аш-Шарки. 

Возникновение новой планировочной схемы не должно было 

затенить уже существовавшего опыта строительства. Так, к V в. В 
провинциальном зодчестве Месопотамии и южной Сирии можно 

видеть сложение архитектурного подтипа базилики с поперечно 

ориентированным наосом, без дробления внутреннего пространства 

на нефы (21, с. 14, рис. 2). Другими словами, опыт расширения 
внутреннего пространства моленного помещения посредством вве

дения поперечного по отношению к алтарной части церкви наоса 

был знаком архитектурной практике, и, что характерно, именно в 

тех районах арабского халифата, где затем отрабатывалась плани

ровочная схема мечети. И в данном случае следует думать, что 

переориентация наоса в провинциальных христианских церквях и 

типологически сходное явление при строительстве мечетей были 

вызваны одним обстоятельством: намеренным расширением внут

реннего пространства для вмещения максимального количества 

паствы. 

Однако сложение иконографии мечети сталкивается с одной 

проблемой, формальная постановка которой исчерпывается пояс

нениями, исходящими из твердой убежденности исследователей в 

фатальной необходимости следования мусульман за существовав
шей традицией построек базиликального типа при строительстве 

синагог и церквей. Не будем забывать, что все синагоги являлись 

базиликальными постройками, приспособленными к нуждам бого
служения (22). Но, повторим еще раз, иконографическое исследо
вание предусматривает не герменевтическое развертывание смыс

ла отдельных реалий исследуемого объекта или описание его ком

позиционных и конструктивных черт, но, в первую очередь, 

воссоздание целостного художественного образа осмысленной и 

каждый раз осмысляемой <i:вещи~ -- феномена художественного и 

религиозного сознания. С этой точки зрения осмысление конст

руктивно-планировочной схемы образа Храма в авраамической тра

диции должно не просто указывать на зафиксированный строи

тельной практикой прототип Храма - базилику, но с очевидностью 

пояснить причины обращения именно к этому архитектурному типу. 

И здесь чрезвычайно важно заметить, что целостный образ Храма 
в авраамической традиции исходит из ярко выраженной двухчаст

ной структуры: моленного помещения (целла) и предваряемого 

6 - 1353 
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открытого двора, обнесенного колоннами (атриум). По-видимому, 
мы вправе усматривать в сложении двухчастной плановой структу

ры храмовых и бытовых построек много более глубинные основа

ния и иконографически прослеживаемую древневосточную тради

цию и говорить о существовании средиземноморского типа сак

ральных построек. В этой связи факты использования зданий синагог 

и христианских церквей в качестве мечетей (равно как и обратный 

процесс, например, в Испании) могут быть охарактеризованы как 
следствие более глубокого отношения к проблеме создания Дома 

Бога, чем это обычно делается, ибо традиция возведения сакраль
ных построек (храмов), засЙидетельствованная в целом ряде мест 
Ветхого Завета, позволяет судить о существовании реального про

тотипа мусульманского дворового типа мечети. 

С формальной точки зрения классический тип арабской мечети 
является архитектурным единством, вмещающим в себя два сораз

мерных пространства - открытое пространство двора (саХll) и 
затененное пространство молитвенного зала (зулла). Иконогра
фическим прототипом мечети послужил дом пророка Мухаммада 

в Медине, где два структурных компонента были выделены доста

точно отчетливо, и, более того, затенененное рядом пальмовых ко

лонн пространство уже тогда обозначалось словом зулла. В ме

динском доме Пророка была впервые сформулирована горизон

тальная структура постройки, которая оказала самое существенное 

влияние на сложение смысловой целостности традиционного типа 

мечети. Основополагающей чертой горизонтальной структуры ме

чети, ее концептуальным каркасом явилось соположение двух се

мантически значимых зон - открытого и затененного пространств. 

Совмещение двух качественно различающихся зон в пределах 

пространственно-временнои целостности архитектурного типа ме

чети не может по своей сути профанизироваться и обсуждаться 

исключительно с позиций формальной оценки плановых и конст

руктивных особенностей взаимоотношения прототипа и последую

щих копий мечети. Подобные попытки неоднократно предприни

мались исследователями, но именно это обстоятельство позволяет 
усмотреть в стабильности горизонтальной структуры мечети на всем 

протяжении мусульманских земель несомненное существование 

внутренне обоснованных непреложностей, оправдывающих сохра

нение во времени и в пространстве двухчастной структуры медин

ского дома Мухаммада. Инцче говоря, само существование гипо

стильной мечети в пространстве и во времени Бытия Ислама пред-
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полагает и соответствующее понимание ее концепции как осново

полагающего смыслового и конструктивного единства, реализую

щего онтологические и космологические представления культуры 

о Доме Бога. 

Прежде всего, следует отметить, что сам факт возникновения 

двухчастной структуры и последующая канонизация архитектур

ного типа мечети с формальной и семантической точки зрения coiJ
падает с описанием «скинию>, данным Господом Моисею (Исх. 27:9-
14). Согласно этому описанию, устройство «скинии» предусматри
вает создание святилища, в котором завесой отделено пространство 

для хранения ковчега со скрижалями (Святая Святых), и двора, 
предваряющего вход в здание святилища (ср. также с целым ря
дом аналогичных описаний при строительстве Дома Бога царем 

Соломоном на горе Мориа (2 Книга Хроник 3:9, 7:7, 8:12; 3 Цар. 
6:8; а также Иез. 40:17, 28). Однако не только совпадением двух
частной структуры «скинии~ и дворового типа мечети ограничива

ются возникающие параллели. В данном Моисею описании «ски

нии~ обращает на себя внимание следующая рекомендация: внут
реннее пространство двора должно быть обнесено колоннадой с 

двадцатью столбами с юга и севера, десятью столбами с запада и 

тремя столбами с восточной стороны. Последнее обстоятельство, 
дополняя плановую структуру «скинии~, В то же самое время яв

ляется очевидной аналогией к классическому типу дворовой мече

ти, особенности, появившейся в самых ранних ее постройках. Об

несение дворовой части мечети колоннами, как и ее подчеркивае

мая двухчастность, в точности соответствует образу Первохрама в 

описании ветхозаветной традиции. 

Взаимоотношение между описанием «скинии~ и каноническим 

типом дворовой мечети должно рассматриваться в аспекте пробле

мы прототипа и копии в средневековой архитектуре. Существенно 

при этом помнить, что в данном случае обсуждается не вопрос о 

формальном соответствии оригинала и его воспроизведении, а про
блема претворения «небесного архетипа~, основное назначение ко
торого - хранение ковчега с Откровением (скрижалями) в иудей
ской религиозной традиции и воплощение семантических принци
пов пространственной организации прототипа в постройке, основное 

назначение которой также связано с поминанием Бога посредством 

чтения Откровения (Корана). Другими словами, дворовый тип ме
чети не просто отражал формальные особенности своего прототи

па, но был принципиально ориентирован и на воспроизведение кон-

б* 



84 Глава 2 

цепции божественного Храма, закрепленной в Исламе выражением 

Байт Аллах (~ДOM Бога~). 
Таким образом, следует думать, что складывающийся иконогра

фический облик дворовой мечети и в особенности ее последующий 
канонический образ воспроизводят характерный для иудейской 
традиции архетип Первохрама. Причем воспроизводство прототи

па не ограничивается повторением формальной схемы Первохрама, 
но с очевидностью предельно приближается (об этом подробно 
рассказано выше) и к его идее, к его глубинной концепции. Фор
мальная структура и метафизическая концепция Храма явились 
подлинным истоком (асл) мусульманской мечети, ее образ был пред

восхищен в мединском доме Пророка и окончательно оформлен в 
омейядское в~емя. Как таковая мечеть всегда оставалась тем про
странственно-временным единством, в котором претворялось нос

тальгическое чувство творческого предвидения истинного Дома Бы
тия в его доктринальном онтологическом и универсальном мета

физическом значениях. 

Итак, мы вновь возвратились к проблеме творческого чувства 

пред-вкушения двух кардинальных для Ислама идей - носталь
гии по Раю и по истинному Дому Бытия. Метафизическое понятие 
о Доме Бога (Байт Аллах) и образ божественной скинии являют
ся единственными ориентирами, формирующими иконографичес
кий облик архитектурных построек Ислама, призванных мемори

зировать в памяти культуры и онтологически закрепить важней
шие представления об истоках (асл) культуры Ислама. Претворение 
этих чувств, их творческая реализация и онтологическое оправда

ние воплощено в двух неизменных для любой мечети мотивах -
растительном орнаменте (арабеска) и графических начертаниях 
слов Корана. Метафизический образ райских кущей и графичес
кая материализация божественного Логоса закрепляют визуаль

ный облик мечети как идеального пространственно-временного един

ства, в своей концепции исходящего из единого для всего восточно

го средиземноморья образа Первохрама. Однако сложение идеаль

ного образа мечети дополняется в культуре Ислама и на уровне 
взаимосвязи архитектурного пространства с семантическим про

странством естественного арабского языка. 
Ниже мы коснемся проблемы онтологических, созидательных 

функций языка, его внутренней формы и глубинных семантических 
мотивировок, вовлекающих все иные проявления культуры в сфе
ру привычных и долженствующих представлений культуры о Бы-
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тии. На этом пути именно язык создает целый ряд характерных 
для культуры слов-понятий, ту словесно-обрядовую ткань, такой 

языковой каркас, существование которого во времени обеспечивает 
жизненность или, если еще точнее, бытийственность всем иным ком

понентам целой культуры, рассматриваемой как развивающийся во 

времени и в пространстве организм. Именно язык как явление 

ку льтуры обладает первостепенной значимостью в создании необ
ходимых семантических мотивировок, образуя собой тот хайдегге

ровский ~просвет Бытия~, сквозь который отчетливо усматривают

ся предпосылки внешнее не мотивированной, но внутренне г лубо

ко обоснованной логики формотворчества культуры. Следовательно, 
ниже мы обратимся не к коммуникативным функциям языка, а к 
его созидательной природе, т. е. тем функциям, которые формиру

ют и высвечивают мир Бытия Ислама. 

В качестве примера рассмотрим только значение затененного 
пространства мечети, именуемого в традиции словом зулла. 

Словарное значение этого слова связывается с такими эквива
лентами, как ~HaBec~, ~TeHT~, любое затененное пространство. Та

кое соответствие слова зулла и затенененной части мечети вполне 

логично и хорошо объясняет причины словоупотребления в дан

ном случае. Однако в арабском языке существует ряд коннотаций 

опорного слова зuлл (в значении ~TeHЬ~), проливающих дополни
тельный свет на проблему адекватного понимания концепции ме
чети. Полезным для наших рассуждений является уже не прямой, 

а метафорический план значения слова. Метафорически слово зuлл 
и ряд производных от него слов и словосочетаний прочно связыва

ется с понятием Рая. 

В Коране основной характеристикой Рая выступает слово и 
понятие ~TeHЬ~. Ср. например: ~Богобоязненные ведь среди тени, 

и источников~ (77:41); ~Обитатели Рая сегодня, поистине, своим 
делом наслаждаются. Они и их супруги в тени возлежат на ло

жах~ (36:55-56); ~Притча о Рае, который обещан богобоязненным, 
где внизу текут реки: пища в нем постоянна и TeHЬ~ (13:35). При 
этом райская тень ~тениста~ и ~простерта~ (4:60, 56:29). ~TeHЬ~ 
как понятие является наиболее предпочтительным местом для об

щения с Богом. В кораническом рассказе о встрече Мусы (Мои
сея) с двумя женщинами (из семи дочерей священника Мадиам
ского - Исх. 16:17) говорится: ~И напоил он для них, а потом 
отвернулся в тень и сказал: "Господи, я нуждаюсь в том благе, 

которое ты мне ниспослал"~ (28:24). Именно ~TeHЬ~ в ее самых 
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разных проявления дарована людям Милосердием Аллаха, ~TeHЬ1> 

~благое1>, исходящее от Бога, Его укрытие и Его же помощь богобо

язненным. В частности, не лишено вероятности, что в ранних мече

тях, еще до утверждения практики возведения дверей, при входе в 

зуллу висели занавесы, разделяющие два качественно различаю-

щихся пространства! . ____ 
Очевидно, что второй метафорический слой представляет опор

ное слово зилл (~TeHЬ») уже не только в качестве терминологичес
кого и технического обозначения для характеристики важнейшей 

структурной части мечети (зулла). Само слово обращается в весь
ма важное понятие, создающее соответствующую семантическую 

мотивировку для понимания смысла собственного архитектурного 

пространства. Буквальное и метафорическое значения не дополня

ют одно другое, и первое значение не только углубляется вторым, 

но в силу риторической необходимости создается такая ситуация, 

Koг~a второе, метафорическое значение поясняет первое, букваль
ное', возникает двуединая ситуация знаковой оценки одного явле

ния, где присутствует знак и означаемое, а в нашем случае пред

ставления о ~тени» и о ~pae1>. В этом случае со всей возможной 

серьезностью следует думать о том, что и само осмысление сак

рального пространства мечети не могло не отразить процедуру уг

лубленной метафоризации не просто архитектурного пространства, 

но пространства языково-архиmекmУРНОlО единства, где ясно дол-

I Последнее обстоятельство дает дополнительные основания для суждения о 

конкретных символических функциях двери в духовной, поэтической, архитек
турной и изобразительной практике Ислама. Занавешивание сакрально отмечен

ных объектов вновь уходит в ветхозаветную традицию. В описании скинии двор 
и святилище должны были разделять завесы (Исх. 27:9-13). ер. также с изобра
жением Храма-скинии в росписях Дура-Европос. В свою очередь, покрытие Каа
бы завесой (киева) является символическим действием, истоки которого связыва
ются с теми же представлениями о сокрытии входа в Храм завесой. В этой же 
связи яснее предстают и самые глубинные оправдания для появления таких бы
товых атрибутов, как женское покрытие или завесы на лике пророка Мухаммада, 
пророков, святых в позднейшем изобразительном искусстве Ислама. Все они на
ходятся под защитой стени., все они осиянны божественной стенью., одним из 

знамений милосердия Всевышнего. 
В то же самое время портал есть художественно оформленный образ пред

видения, пред-вкушения и ностальгии по сокрытому за ним онтологически досто

верному и целокупному Бытию. ер.: ся есмь дверь: кто войдет мною, тот спасет
ся, и войдет и выйдет, и пажить найдет. (Ин. 10:9); а также ср. с хадисом: сЯ -
град Знания, а Али - врата его •. В этой же связи интересно, что именем Баб 
(Врата) именовали себя, например, хорасанский суфий Х в. Шегельмани и шираз
ский еретик XIX в. Мухаммад-ХусаЙн. Имя Баб связывалось с ожиданием, а в 
случае с ширазским лжепророком - и с приходом Мессии. 
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жны различаться знак и его значение, буквальное обозначение и 

его метафора. 

Затененное пространство моленного помещения может и долж

но восприниматься согласно возникающему семантическому про

странству ряда коннотаций обозначающего его слова. Собственно 

метафорой в этом случае оказывается не обозначение слова ~TeHЬ>'> 

в значении ~раЙ1>, что могло быть достигнуто посредством неза

мысловатого переноса дополнительного смысла слова на его бук
вальное значение (в аристотелевском понимании природы метафо
ры), а то языково-архитектурное пространство, создание которого 
предусматривало активизацию творческого мышления, энергии тол

кования на границе трех составляющих компонентов - языка, аб

страктного понятия и архитектурной конструкции. Архитектурный 

образ мечети, тем самым, рождается не в результате иносказатель

ного уподобления слова зулла некоему понятию, сколь угодно ре

альному в представлении эсхатологически настроенного сознания 

Мухаммада и ранних мусульман, а посредством соположения трех 

составfIЯЮЩИХ этот образ реалий Бытия, вмещающего в себя естест

венный язык, его понятийную структуру и само архитектурное про

странство мечети. Для того чтобы яснее понять принципы форми

рования обрядового комплекса мечети, а в целом и выработки он

тологической позиции мусульман, нам вновь придется обратиться к 

ряду существенных проявлений слова зилл, но уже в его диахрони

ческом аспекте. 

~TeHbi.>, как основное значение слова зилл, обыгрывается тради

цией в весьма интересных и поучительных контекстах. Так, напри

мер, одним из титулов халифов и султанов становится выражение 

Зилл Аллах (~TeHЬ Богаi.». Очевидно, что в данном случае слову 
~TeHЬ>'> придается иносказательный смысл, продолжающий выра

ботку понятийной структуры слова, формирующего онтологичес

кую картину Бытия Ислама и ярко отражающего принципы сред

невековой риторической культуры. Согласно этим принципам, взаи

моотношение ~вещиi.> и ~тениi.> соответствует основополагающим 

IlОНЯТИЯМ ~проявлениеi.> и ~CYTbi.>, что, В свою очередь, указывает на 

доминантные представления о ~явленномi.> и ~COKPЫTOM>'> и уже 

знакомое нам сочетание понятий фар' - асл (ответвление - осно
ва)!. Эта установка вне зависимости от времени появления конк-

1 ер.: сЗuлл Аллах - тень Бога. Иносказательно называют правителя, ибо 
тень любой вещи связана с ней, вещью, и указывает на сущность того человека. 

Правитель находится именно в таком состоянии по отношению к божественной 
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ретных формулировок является универсальной для культуры Ис

лама и хорошо поясняет частные случаи как словоупотребления, 

так и возникновения семантического поля значений отдельных слов. 

Например, в том же довольно позднем пере иде ком словаре Гийас 

ал-луzат к слову зилл дается следующее пояснение: «Тень, вооб

ражение, образец (или знак чего-либо) и тень в начале дня. (5). 
Столь поздняя экспликация пере иде кого словаря, тем не менее, во

первых, отчетливо подчеркивает категориальное значение слова и, 

во-вторых, находит прямые реминисценции: «Выполняй молитву 

при склонении солнца к мраку ночи, а Коран - на заре. Поистине, 

Коран на заре имеет свидетелей,> (17 :80). 
Таким образом, в поле значений слова зuлл входит и временная 

шкала, которая полностью совпадает с установлением относитель

но времени чтения Корана. Но в это же семантическое поле значе

ний входит и пространственная шкала, ее появление обусловлено 

не только тем оттенком смысла слова зилл, что указывает на поня

тие и Пр',остранство рая, но одновременно и на здание мечети, зате

ненная часть которой обозначается однокоренным словом зулла. 
B~дь, как известно, именно в затененной части мечети звучат стро

ки Корана, к чтению которых каждое утро (азан ал-фаджр) на 
рассвете призывает муэдзин. 

Столь неожиданное совмещение целого ряда семантических 

мотивировок, включающих языковые и пространственно-времен

ные аспекты, и несомненная возможность их экстраполяции на зда

ние мечети позволяют отнестись к реальному пространственно-вре

менному единству мечети как к некоему понятию, поддающемуся 

очевидной метафорической, а позднее и символической интерпре

тации. Семантическому осмыслению, в основе которого лежит на

правленная авто коммуникативная природа мусульманского созна

ния, подлежит не просто здание мечети, или, другими словами, не 

просто знак, обладающий теми или иными признаками конструк

тивно-художественного характера. Объектом понимания или ин

терпретации становится вся совокупность языковых, пространствен

но-временных и конструктивных мотивировок разворачивающих·· 

ся в некоторую цепь понятий, вся целостность инерасчленимость 

которых подлежит осмыслению герменевтически настроенного со-

Сущности, как правильное устройство государства относится к его сущности, и 

так же, как правильное устройство сущего относится к Бытию Всевышнего Госпо
да. (5,2, с. 34). 
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знания. Созидательная функция языка, цепь его глубинных семан
тических мотивировок создает предпосылки для создания метафо
рической ситуации, когда, однако, происходит не просто логическая 

операция замещения буквального пространства мечети абстракт
ным понятием рая, но возникает новое языково-архитектурное по

нятие, включающее в себя и буквальное представление о тени, и 

дополнительное представление о рае. Наиболее характерной чер
той такого языково-архитектурного единства является его медиа

тивность, находимость в «просвете Бытия., сквозь который отчет
ливо усматриваются четкие контуры языковой основы и иносказа

тельного образа. 

* * * 
Отмеченные выше метафизические истоки и иконографичес

кие черты идеального образа мечети, прослеживаемые на уровне 

единства концептуальных, языковых, конструктивных и декоратив

ных компонентов, позволяют обратиться к проблеме целостного 
восприятия ее образа. Сделать это необходимо, поскольку понима

ние мечети как актуализируемого конструктивно-художественного 

единства потенциального образа Храма, целостной в сознании ве
рующих концепции Дома Бога во многом поможет понять истоки 

всей культуры Ислама. И говорить в данном случае следует о кон

структивно-художественном воспроизведении безусловного состоя
ния космической Реальности, о понимании, а следовательно, и ин

терпретации этой Реальности. 
Горизонтально-вертикальная структура мечети, воплощая кон

цепцию Первохрама, своим иконографическим обликом, декоратив
ным убранством и языковым обозначением восстанавливает не саму 

космическую Реальность, что обратило бы мечеть в символ, подоб
ный христианскому храму, иносказательно указывающему на «тело 

Христово., но воспроизводит реальное состояние космической Ре
альности, ее метафорический образ. 

Такое понимание концепции мечети во многом зависит от на

чального чувства творческого пред-угадывания этого состояния 

Реальности, что по мере дальнейшего погружения в это состояние 

активизирует роль множества компонентов внутреннего и внешне

го убранства архитектурного пространства мечети. Потенциально 
сокрытый образ актуализируется и в образе портала, и в надписях, 

и в идее и форме михраба, а также в значении таких атрибутов 
интерьера, как лампы, минбар и арабеска. 
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В результате сближения составляющих и порою далеких по 

своему буквальному смыслу реалий мечети возникает медиатив

ный метафорический образ, эстетическая концепция которого мо

жет быть понята только в результате углубленной герменевтичес

кой процедуры. Ибо мечеть есть не только экспликация догмати

ческих установлений, но и не которая сумма формально-смысловых 

представлений, указывающих и интерпретирующих возможные пути 

достижения трансцендентной Реальности. Если догма, будучи в своей 

основе, по своему космическому преимуществу Словом Божьим, 

знаменует мир трансцендентного и «путь нисхождеНИЯ1>, то любые 

проявления обрядового комплекса, напротив, характеризуют мир им

манентного и «путь восхождеНИЯ1>. Мечеть стоит у самого начала 

этого Пути к Богу ('uлaАл.лах), того Пути, который, согласно поясне
ниям суфиев, заканчивается бесконечным путешествием в Боге (фи 
Аллах). Рождение мечети как концепции обрядово-художественного 
единства Ислама, в первую очередь, было сопряжено с выработкой 

Пути к постижению «обещанной Богом истиныI> (40:57, а также 18:20). 
Сама же Истина, формируя Бытие Ислама, раскрывает Себя в 

диалоге, в чередовании вопросов и ответов. Природа диалога, начи

ная с предвечного вопроса Всевышнего и ответа будущего Творе

ния (<<Не Я ли Господь ваш? Да, мы свидетельствуем ЭТО1», созида
тельна, именно диалог формирует онтологическую природу мусуль

манина. «Молите Меня, и Я отвечу ваМ1> (40:62) - так в диалоги
ческой форме основополагается один из основных аспектов 

онтологии мусульман. Слова Корана зеркально отражены и урав

новешены в сакральной обязанности общины и каждого отдельного 

человека ответствовать перед Богом. Кул (<<СкаЖИ1» - таково 
требование отклика, требование активного вступления в сакраль

ный диалог с Богом, такова норма онтологической позиции мусу ль

манина. Диалог сакрален, в этом его глубинное значение для куль

туры Ислама. 

И вновь вспомним притчу Джалаладдина Ру ми о шахе, не знав

шем таджикского языка, но понявшем цель и смысл услышанного 

стихотворения. Начертанные внутри и на поверхности мечетей 

арабские фразы могут буквально и не пониматься или не прочиты

ваться, но само их присутствие суть визуализация предвечного и 

вечно ведущегося диалога Бога с Человеком. Верующий обязан 
твердо знать о цели (максуд) этих начертаний, а затем догадаться, 
предвкусить истинный смысл (асл), истоки сакральных по смыслу 
и форме начертаний, передающих вышние Речения. 
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Существенным выводом из всего сказанного является следую
щее. Формирование мечети, а в недрах мечети и всего комплекса 

эстетически осознаваемых форм и понятий, носило ярко выражен

ный теургический замысел. Художественное творчество в силу своей 
принципиальной диалогичности было направлено на претворение 

божественных основ Бытия и выработку эстетических принципов 
телеологии вероучения в его устремленности по «пути восхожде

НИЯ1>, к реализации концептуальной установки ностальгии по раю 

и Дому Бога. Пространство мечети ЯБИЛОСЬ идеальным локусом 
для осуществления задачи теургического претворения основ Бы

тия и, соответственно, теургической нацеленности эстетической ус

тановки мусульман, ибо только в предельно сгущенном пространст
венно-временном единстве мечети мог произойти полноценный 

диалог Человека с Богом. 

Сказанное еще раз отсылает нас к метафизической концепции 
ближневосточного Храма, к тому заповеданному образу Дома Бога, 
к той Реальности, абсолютное состояние которой было сформули
ровано в идее мечети. Пред-вкушение, духовное и визуальное пред

видение этого состояния составляло важнейшую функцию мечети 

по теургическому претворению божественного замысла и в чувстве 

вечной ностальгии по универсальной для иудеев, христиан и му
су льман концепции Храма. 
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ГЛАБА 3 

О ПОНИМАНИИ 

СТИЛЯ В ИСКУССТВЕ ИСЛАМА 

(к проблеме иконографии стиля) 

В этой г лаве речь пойдет о проблеме стиля как универсальной 
поэтико-художественной категории в культуре средневековья. Пред
метом обсуждения будет понимание стиля как важнейшей черты 
духовного этоса ку лыуры, как непреходящей манеры осознанного 

оперирования смысловыми и формальными константами ху доже

ственного мышления. С этой точки зрения понятие «СТИЛЬ» охва

тывает не только манеру формально-смыслового выражения, при

сущую той ИЛИ иной ку лыуре или эпохе в данной ку лыуре, но и 
особую манеру понимания того, что подлежит пониманию. Други
ми словами, понятие «стиль!> предполагает неразделимое сосуще

ствование эстетически осуществленного и эстетически восприни

маемого, а в целом способствует риторическому утверждению це

лостного и ценностного взгляда на мир художественных форм. 
Стиль - это прежде всего понимание, понимание не только того, 

что явлено как творение, но и того, чему еще надлежит предстать в 

своей формально-смысловой целостности. Стиль всегда риторичен, 
он декларирует и поясняет, или, еще точнее, декларируя поясняет, 

закрепляя герменевтическую процедуру восприятия художествен

ной формы. Недаром Аристотель свои рассуждения о стиле изло
жил в III книге «Риторики!>: «Ведь риторика, по мысли Аристоте
ля, вовсе не говорит относительно объективных предметов в их 

абсолютной данности, но говорит о них только постольку, посколь

ку они восприняты человеком, поскольку он их понимает, посколь

ку они его убеждают» (12, с. 538-539). 
Вместе с тем, согласно Аристотелю, само обращение к стилю 

носит ярко выраженный этический смысл. А. Ф. Лосев следующим 

образом поясняет эту сторону теории стиля у Аристотеля: «С его 
точки зрения, стиль вообще нужен только для людей нравственно 
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неустойчивых, которые не могут понять чистую мысль как таковую 

и которых нужно приучить К этой мысли только путем разного 

рода стилистических приемов~ (12, с. 539). Сам Аристотель гово
рит об этом так: ~KaK мы уже сказали, (стиль) оказывается весьма 
важным вследствие нравственной испорченности слушателя. При 
всяком обучении стиль необходимо имеет некоторое небольшое 
значение, потому что для выяснения (чего-либо) есть разница в 
том, выразишься ли так или эдак; но все-таки (значение это) не так 
велико (как обыкновенно думают): все это относится к внешности 
и касается слушателя, поэтому никто не пользуется этими приема

ми при обучении геометрии (Риторика, 1, 1404, а 5-6; пер. А.Ф. Ло
сева). Так обстоит дело при формально-риторическом отношении 

античности к проблеме стиля, когда стиль воспринимается как не

кое идеальное и неадекватное отражение действительности. С этой 
точки зрения стиль есть зеркало, но зеркало, призванное передать 

реальность в ее приукрашенном , творчески пере-осуществленном 
виде. Эстетическое и этическое значение стиля должно возвысить 

реальность, придать ей неведанные прежде измерения и новые ас

пекты ее понимания. Такое зеркальное отражение не соответствует 

действительности и г лядящемуся в зеркало человеку, хотя в то же 

самое время это отражение не перестает оставаться зеркальным, 

ибо отражает идеальные эстетические и этические формы той же 
действительности. Вместе с тем, заметим, что стиль в таком понима

нии, оставаясь приемом риторическим, т. е. общеобязательным, в 
большей мере способствует индивидуализированно-этическим за

дачам претворения реальности. Стиль направлен на этическое вос

питание человека, декларирует нормы личностного, персонифици
рованного отношения человека к себе, независимо от его нравствен
ной позиции. В этом смысле стиль, действительно, есть человек. 

Возвышенность или ущербность человека'находит свое адекватное 

или неадекватное отражение в стиле, стиле индивидуального, ~xa

paKTepHOГO~ чувства, но не стиля культуры. 1 

1 ер. в этой связи: .Подходя к интеллектуально наблюдаемым и ~удоже
ственно воссоздаваемым личностям, как катомоподобным "индивидумам и пла
стично-замкнутым "характерам", античный литератор необходимо должен был 
усмотреть такой же "индивидуум" и "характер" в своей собственной художнической 
личности; строя речевую характеристику персонажа, он должен был и свою ав
торскую речь сознательно оценить как характерную. Понятию индивидуального 
характера строго соответствует понятие индивидуального стиля. <1, с. 220. 

о понимании стиля в искусстве Ислама 9S 

Стиль же умозрения культуры, этос культуры требует другого 
к себе отношения. Этос культуры как стиль жизни также предус
матривает обязательную герменевтическую активность человека, но 

человека априорно наделенного высокими нравственными качества

ми, необходимой для культуры, а следовательно и для каждого от
дельного человека, соответствующей этической, высоконравственной 

позицией. В таком зеркальном отражении стиля человек не смо

жет явить себя (даже в преображенном виде), если он порочен и не 
наделен должными этическими качествами. Этика в мусульман

ской культуре обозначается арабским словом адаб, а литература -
адабийат, т. е. дословно ~этичность~l. Поэт по определению дол
жен быть этичен; являясь поэтом, он не может не оставаться ади

бом' (учтивым и наставником). Поэт - это всегда демиург, строи
тель Бытия, ибо само значение слова адаб, как поясняет Джалалад
дин Руми, космично: 

От ада6а озарился этот небосвод, 
И от ада6а святым и чистым предстал ангел. 

(.Маснавu-u .ма'навu., l.б. (5) 

Неэтичный человек (би-адаб) ввергает в бездну космической 
пропасти не только себя, он буквально ~предает огню весь мир» 

(20, 1, б. 8). Понятие адаб включает в себя не только манеру благо
честивого поведения и должной образованности, в основе которых 

лежат Коран и сунна, но, что немаловажно, именно в пределах ада

ба формируются особенности понимания. 
Благочестие и образованность являются как важнейшими 

проявлениями адиба, так и условием понимания существа Бытия. 
Вот один из примеров тому. Весьма популярен в культуре Ислама 

хадис: Ал-М,у'М,UllУ м'ир'атУ-Л-м'У'м'ИllИ (~Правоверный является 
зеркалом правоверного~). Тот же Джалаладдин Руми так поясня
ет слова Пророка: ~He сказал он, что неправоверный является зер

калом неправоверного, и не потому, что у неправоверного нет зер

кала, но потому, что он не ведает о существовании своего зеркала~ 

(21, с. 24). Такому человеку не суждено увидеть своего отражения 
в зеркале культуры, ибо культура, подобно Богу, в своих разнооб
разных проявлениях (качествах) должна прежде найти свое отра
жение в очищенной, отполированной до блеска душе человека. Не 

без умысла многие пояснительные трактаты оправилах вступле-

I О значении слова ада6 см. 15. 
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ния на путь познания носят название «зерцал» (мир'ат). В них 
поясняются и законы мироздания, и, что немаловажно, стиль жизни 

человека. Читающий должен как увидеть в таком «зерцале~ свое 

отражение, так и с максимальным тщанием постараться отразить в 

себе приводимые установления. Но, прежде всего, вступивший на 
путь познания обязан быть готовым к приятию того, что надлежит 

ему вычитать или выслушать. 

И в этом смысле уже человек являет собой стиль, стиль универ

сального, общепринятого и высокоморального жизненного пове-

дения. 

Вслед за поэтами мы можем говорить о существовании особого 
«пространства адаба~ (басат-и ада б, лавх-и адаб), принципиаль
но превосходящего по своему размаху школьную дисциплину эти

ку (ахлак) как таковую. Только в «пространстве адаба~ претво
ряются нормы должного, общеобязательного отношения к миру, 

неотъемлемой частью которого является то, что мы именуем твор

ческим сознанием. «Пространство адаба~ - это пространство, ове
янное «всеобщим Разумом~ (' акл-и кул) и омытое «морем CBeTa~ 
(дарйа-и нур) , пространство восприятия и понимания. В «простран
стве адаба~ развертывается вся цепь ценностных реалий традиции 
Ислама, берущая свое начало в божественных Именах. Иными 
словами, «пространство адаба~ - это пространство категоризации 

Бытия, пространство внятного и громогласного (адаб-аваз) прого
варивания и осмысления ценностей не отдельной, сколь угодно очи
щенной и этичной души, но самого этоса культуры или «адаба дyxa~ 
(адаб-и нафс). 

В обязанности правоверного входит знание о существовании 

своего зеркального отражения, а его этичность (адабийат) должна 
непротиворечиво отразиться в этической наполненности той же 
литературы (адабиЙат). 

Литературная поэтика 

u храмовое сознание 

В литературном сознании Ислама рефлексией этической и эс
тетической позиции поэта и читателя является не просто сама сло

весность, но особый уровень самосознания культуры, преображен
ный в стройное здание теории литературы, включающей в себя две 
важнейшие дисциплины по организации поэтической речи - 'аруз 
(просодия) и 'илм ал-бади' (<<наука об украшениях~, поэтика). 
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Метафорическое выражение .строЙное здание теории литерату
рь!. не стоит рассматривать как стилистическое излишество науч

ноГО дискурса, поскольку оно имеет свой глубокий резон, поясняю
щий истоки этической и эстетической позиции теории литературы в 

Исламе. 
Литературу в ее целостном виде, как данность и как объект 

10еоретического знания, позволяют понять два взаимосвязанных 

а(~пекта: этическая со-измеримость и эстетическая со-размерность 

литературы с соответствующими предстаплениями и вкусами тех, 

кому она назначена в качестве наставления и зеркального отраже

ния. Другими словами, обращаясь к искусству словесности в сред
невековье, немаловажно помнить о важнейшем для средневекового 

человеке чувстве меры, том чувстве, которое рождает чувство стиля 

в двух его важнейших измерениях ~ этическом и эстетическом. 

Этическое и эстетическое чувства меры заложены в саму основу 

арабско-персидской словесности и описывающей ее теории. Сти
хотворение буквально .строится., .возводится. подобно архитек
турному зданию (ср. перс. шu'р сахтан и бuна сахтан) с соблю
дением строгих норм метрики и принципов поэтической образнос
ти. Степень мерности поэтического произведения пояснялась в 

прошлом однозначно в арабских и персидских поэтических трак
татах и, что небезынтересно, с указанием на архитектурную этимо

логию многих поэтологичееких терминов. 

Вот как, например, поясняет происхождение слова 'аруэ Вахид 
Табризи 11 трактате по поэтике Джам'~u мухтасар: 'аруэом (в 
разговорной речи) называют столб, который ставят в середине шат
ра, чтобы шатер на нем держался, а знатоки 'аруэа называют пос
леднюю стопу (РУI<Н) первого стиха (мисра') аруэ. Подобно тому 
как шатер опирается на этот столб, стих (бейт) опирается на эту 
стопу, потому что, когда эта стопа произнесена, становится известно, 

к какому метру относится этот стих. (22, с.26). Далее автором 
трактата разворачивается весьма интересная цепь этимологичес· 

ких примеров. Стих (бейт) назван так, поскольку бейтом в араб
ском языке является и шатер: .Если у него есть пол, потолок и 

четыре стены, то у двустишия также все это есть, так как пол его ~ 

рифма, и потолок его ~ смысл, на который оно направлено, и стены 

его ~ зто четыре стопы в двух полустишиях, которые располага

ются по порядку В одном полустишии. (22, с. 26-27). Два первых 
полустишия (маmла') подобны двери, состоящей из двух полови= 

7~lШ 
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нок, называемых Jltисра't (см. об этом 24, с. 187). Три вида метри
ческих слогов также находят свою строительную этимологию: са

бабы - это веревки, ват ады - колышки, а фасила, по утвержде
нию словаря Гийас ал-луzат, - это столб (8,2, с. 43). И, поскольку 
архитектурное сооружение должно быть изнутри украшено, то в 

поэзии эту функцию выполняют поэтические фигуры, уподобляе

мые Вахидом Табризи росписям, резьбе по ганчу и изразцам (22, 
с.27). 

В приведенных выше примерах мы сталкиваемся с весьма по

учительным случаем перехода топики строительной в топику поэ

тологическую. Чувство мерности в создании поэтического произ

ведения утверждается в уподоблении деятельности строителя и 

поэта. Но для ясного понимания целостной программы стилисти

ческого единства поэзии этого наблюдения, естественно, недоста

точно. Важно сначала отметить, что принципы построения поэзии 

оказываются ~привходящим~ и видовым топосом по отношению к 

искусству строительства. Посредством проведения довольно про

стой, но вместе с тем и убедительной логики топологического убеж

дения на основании этимологического сравнения устанавливается 

родовая тождественность двух видов творческой деятельности. 

Родовым началом поэзии в пояснениях теоретиков литературы 

выступает архитектурная деятельность. Архитектоничность здания, 

t ер. с аналогичным сравнением уже арабского поэтолога XI в. Ибн Рашика: 
«Бейт поэзии подобен дому (бейт): его пол - природный дар (таб'), его пото
лок - традиция (рuвайа), его опоры - знание ('UJI.М), его дверь - выучка (дур
ба), его жилец - значение, а дом, в котором никто не живет, ни на что не годен. 
Аруды и рифмы подобны нормам и пропорциям зданий или же веревкам и колыш
кам палаток. Все прочие красоты (.махасuн) поэзии - дополнительные украше
ния, без которых можно и обойтис» (10, с. 304). 

Как мы видим, сравнение поэзии с архитектурой было достаточно «общим 
местом. (топосом) в культуре Ислама, и этим сравнением, по-видимому, нельзя 
было пренебречь, ибо оно было внесено в самые авторитетные словари. Вместе с 
тем, слова Ибн Рашика хорошо поясняют онтологический смысл соизмеримости 

поэзии и архитектуры. Обладателем значения поэзии и архитектуры является 
человек - органичный смысловой компонент стихотворения и архитектурной 

постройки. Присутствие человека «живит. как поэзию, так и архитектуру, а изна

чальная соприродность архитектуры и поэзии обнаруживается только через по
средство человека. Поэтический мир человека Ислама, таким образом, онтологи

чески закреплен архитектурным и храмовым сознанием - одной из доминант 

художественного мышления культуры в целом. Человеку же в разворачиваемой 
картине отводится место как носителя значения поэтических и архитектурных 

форм, так и интерпретатора этого значения. А потому только человеку надлежит 

установить истинную меру значения «возведенного здания. поэтического и архи

тектурного произведениЙ. 
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совокупность пространственных и конструктивных элементов тер

минологически обосновывает и архитектонику стиха, не просто 

уподобляет одно другому, но буквально выводит второе из перво

го. Этому есть свои объяснения. 
Обращение средневековых стиховедов к топосу шатра весьма 

примечательно и логично. Значение шатра в арабо-мусульманской 
культуре, а генетически и во всей культуре Ближнего Востока, не 
как распространенного мотива жилища, но как устойчивого образа 
Храма и небесной скинии, основополагает архитектурную, изобра
зительную и даже духовную деятельность мусульман. Шатер ко

чевого араба есть этнографический реликт или реальность перифе
рийного сознания городской цивилизации Ислама. Но шатер, вве
денный в художественное сознание культуры, как нечто идеальное, 

родовое и возможный объект сравнения и уподобления, есть уже 
образ, достойный подражания. Такой образ становится топосом, 
общим местом культуры, тем более что для этого шага существует 

достаточно оснований. 
Вкратце сводятся они к следующему. Еще в Ветхом Завете 

рассказывается о том, как Моисею была ниспослана божественная 
скиния для устройства в ней Дома Бога. По образу этой скинии 
позднее был воздвигнут храм Соломона. Христианство переориен

тировало эту традицию в сугубо эсхатологичсскую и христологи

ческую с ожиданием ~небесной скинии», т. е. Небесного Иерусали
ма, в конце времен. Однако Ислам восстановил чувственно-реаль

ную концепцию Храма, у истоков которого вновь лежала скиния -
шатер. Так, архетипом Каабы и истинным, небесным Храмом, т. е. 
Домом Бога, является именно шатер. А иконографическим прото
типом дворового типа мечети было плановое устройство все той же 
ветхозаветной скинии, ее подчеркиваемая двухчастность (затенен
ное пространство и двор) с окружающей двор галереей. Иконо
графическая достоверность архитектурного сознания мусульман 

закреплялась в религиозном и художественном планах посредством 

обращения к топосу небесного шатра, общего места для всей тради
ции авраамического цикла религиозных представлений (подроб
нее см. гл. 2). 

Архитектурное сознание Ислама, исходящее из образа ~небес
ной скинии~, предусматривает активизацию двух планов оценки 

вещи - трансцендентного и экзистенциального. Шатру как иде

альному образу Храма и шатру как общему месту в культуре соот

ветствуют две логики убеждения - символическая и топологичес-

7· 
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кая. Символически Храм есть Дом Бога, и всевозможные его ком

поненты эксплицитно подчеркивают это обстоятельство в много

численных мечетях. Логика символического убеждения самодос
таточна и автономна, диалектика постижения этой логики коренит

ся в самом образе - самостоятельном и идеологически убедитель

ном. Топологическая логика, напротив, является методом разверну

того убеждения, она актуализируется только в результате логической 

сопряженности топоса с различными, а порою и неожиданными 

реалиями художественного мышления и практики. При такой ло

гике убеждения значение топоса идеологически не окрашено, но 

оно не перестает оставаться онтологическим. Топос вводит сопола

гаемые и соизмеримые с ним .вещи. в мир окружающего бытия, 
придает этим 4:вещам. должную убедительность и значимость в 

аксиологическом контексте всей культуры. Топологическая логика 

всегда онтологична и риторична, она манифестирует не некую дан

ность, но надлежащие правила обращения с художественными реа

лиями. 

Проникновение архитектурных мотивов на страницы ранних 

рукописей Корана является фактом не столько символической ло

гики, сколько, в первую очередь, именно топологической (илл. 4). 
Архитектурные мотивы занимают семантически выделенное место, 

располагаясь в унванах (картушах) и внешне исполняя конструк
тивно-декоративную функцию по оформлению всей композиции 

рукописной страницы. Введение подобных мотивов на ранних эта

пах оформления рукописей и их закрепление во всей последующей 

традиции украшения книг остается осознанным ху дожественно

стилистическим приемом, в логической сообразности которого нет 
оснований сомневаться. Эти мотивы являются доминантным смыс

ловым и логическим элементом, онтологизирующим и упорядочи

вающим все пространство рукописной страницы. Архитектурный 

топос является 4:0пределением., родовым для культуры понятием, 

логическим и художественным образом, несущим в себе универ
сальный онтологический заряд, логически поясняющий онтологи
ческую ценность всех иных компонентов рукописной страницы и 

всей рукописи в целом. 

В свою очередь, переход архитектурной топики в топику поэто
логическую является важнейшим средством логического убежде

ния в онтологической достоверности поэзии. Поэзии надлежит быть 
архитектурной, ибо идеальное архитектурное сооружение есть Дом 

истинного Бытия, неотъемлемую часть которого составляет и поэ-
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зия. Литература этична в своей 4:ЭТИЧНОСТИ. (адабийат) ровно 
настолько, насколько этична архитектура, и в этом заключена их 

соизмеримость. Показательна в этом отношении персона царя Со

ломона, ведь только ему, автору .Песни песней., была доверена 

честь возведения первого Храма. Его же отцу, царю Давиду, было 
отказано в строительстве Дома Бога в силу недостаточных нравст

венных качеств. Вместе с тем, литература должна быть эстетична в 

той мере, в какой эстетична и архитектура, в этом заключается их 

отличаемая конструктивная и пропорциональная (метрическая) со
размерность. Уподобление двустишия (бейт) шатру, а шире - ар
хитектурному сооружению и дому как таковому (бейт), в контек
сте храмовой теологии Ислама должно рассматриваться не просто 

как процедура синонимического сближения двух реалий, но непре

менно с учетом топологической логики и топологии смысла ку ль

туры. Риторическое сближение двух реалий художественной жиз

ни удостоверяется повышенным онтологическим статусом одного 

из них, а именно архитектуры. 

Аристотель, обсуждая принципы действия топологической ло
гики, отмечал: .Видовое отличие всегда означает качество рода, 

род же не означает качества видового отличия. (2, с.428-429). 
Какое же качество роднит поэзию с архитектурой в аспекте их 

топологической соотнесенности, позволяющей говорить об этичес

кой соизмеримости и эстетической соразмерности двух видов ху до

жественного сознания? Или, другими словами, какое качество поэ

зии по отношению к архитектуре онтологизирует сущность поэзии? 

Характеризуя особенности поэтической речи, ю. м. Лотман гово
рит о необходимости присутствия 4:В сознании читателя ожидания 
поэзии.; наиболее существенным признаком этого чувства являет
ся метрическая структура поэтической речи (13, с. 54). Весьма симп
томатично, что именно на метрическом уровне .ожидания поэзии. 

в средневековой арабо-персидской поэтологии происходит ее сбли

жение с архитектурой. Чувство меры основополагает создание и 

восприятие архитектурного сооружения, его конструктивно-худо

жественный образ, т. е. собственно архитектонику здания. Чувство 
«ожидания поэзии. пробуждается именно в тот момент, когда мы 

вправе ждать явления переосмысленного архитектурного образа. 

Архитектоничность поэтической речи и архитектурного образа есть 
общее, родовое качество двух видов искусства. Но это же качество 
является первым шагом и к пониманию стилевого своеобразия как 

поэзии, так и архитектуры. 
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кая. Символически Храм есть Дом Бога, и всевозможные его ком

поненты эксплицитно подчеркивают это обстоятельство в много

численных мечетях. Логика символического убеждения самодос

таточна и автономна, диалектика постижения этой логики коренит

ся в самом образе - самостоятельном и идеологически убедитель
ном. Топологическая логика, напротив, является методом разверну

того убеждения, она актуализируется только в результате логической 
сопряженности топоса с различными, а порою и неожиданными 

реалиями художественного мышления и практики. При такой ло

гике убеждения значение топоса идеологически не окрашено, но 

оно не перестает оставаться онтологическим. Топос вводит сопола

гаемые и соизмеримые с ним .вещи. в мир окружающего бытия, 
придает этим .вещам. должную убедительность и значимость в 
аксиологическом контексте всей культуры. Топологическая логика 

всегда онтологична и риторична, она манифестирует не некую дан
ность, но надлежащие правила обращения с художественными реа

лиями. 

Проникновение архитектурных мотивов на страницы ранних 

рукописей Корана является фактом не столько символической ло

гики, сколько, в первую очередь, именно топологической (илл. 4). 
Архитектурные мотивы занимают семантически выделенное место, 

располагаясь в унванах (картушах) и внешне исполняя конструк
тивно-декоративную функцию по оформлению всей композиции 

рукописной страницы. Введение подобных мотивов на ранних эта
пах оформления рукописей и их закрепление во всей последующей 

традиции украшения книг остается осознанным ху дожественно

стилистическим приемом, в логической сообразности которого нет 
оснований сомневаться. Эти мотивы являются доминантным смыс

ловым и логическим элементом, онтологизирующим и упорядочи

вающим все пространство рукописной страницы. Архитектурный 
топос является .определением., родовым для культуры понятием, 

логическим и художественным образом, несущим в себе универ
сальный онтологический заряд, логически поясняющий онтологи

ческую ценность всех иных компонентов рукописной страницы и 
всей рукописи в целом. 

В свою очередь, переход архитектурной топики в топику поэт 0-

логическую является важнейшим средством логического убежде
ния в онтологической достоверности поэзии. Поэзии надлежит быть 
архитектурной, ибо идеальное архитектурное сооружение есть Дом 

истинного Бытия, неотъемлемую часть которого составляет и поэ-
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зия. Литература этична в своей .этичности. (адабийат) ровно 
настолько, насколько этична архитектура, и в этом заключена их 

соизмеримость. Показательна в этом отношении персона царя Со

ломона, ведь только ему, автору .Песни песней., была доверена 

честь возведения первого Храма. Его же отцу, царю Давиду, было 

отказано в строительстве Дома Бога в силу недостаточных нравст

венных качеств. Вместе с тем, литература должна быть эстетична в 

той мере, в какой эстетична и архитектура, в этом заключается их 

отличаемая конструктивная и пропорциональная (метрическая) со
размерность. Уподобление двустишия (бейт) шатру, а шире - ар
хитектурному сооружению и дому как таковому (бейт), в контек
сте храмовой теологии Ислама должно рассматриваться не просто 
как процедура синонимического сближения двух реалий, но непре

менно с учетом топологической логики и топологии смысла ку ль

туры. Риторическое сближение двух реалий художественной жиз

ни удостоверяется повышенным онтологическим статусом одного 

из них, а именно архитектуры. 

Аристотель, обсуждая принципы действия топологической ло
гики, отмечал: .Видовое отличие всегда означает качество рода, 

род же не означает качества видового отличия. (2, с.428-429). 
Какое же качество роднит поэзию с архитектурой в аспекте их 

топологической соотнесенности, позволяющей говорить об этичес

кой соизмеримости и эстетической соразмерности двух видов худо

жественного сознания? Или, другими словами, какое качество поэ

зии по отношению к архитектуре онтологизирует сущность поэзии? 

Характеризуя особенности поэтической речи, Ю.М. Лотман гово
рит о необходимости присутствия .в сознании читателя ожидания 
поэзии.; наиболее существенным признаком этого чувства являет

ся метрическая структура поэтической речи (13, с. 54). Весьма симп
томатично, что именно на метрическом уровне .ожидания поэзии. 

в средневековой арабо-персидской поэтологии происходит ее сбли
жение с архитектурой. Чувство меры основополагает создание и 

восприятие архитектурного сооружения, его конструктивно-худо

жественный образ, т. е. собственно архитектонику здания. Чувство 

.ожидания поэзии. пробуждается именно в тот момент, когда мы 

вправе ждать явления переосмысленного архитектурного образа. 

Архитектоничность поэтической речи и архитектурного образа есть 

общее, родовое качество двух видов искусства. Но это же качество 

является первым шагом и к пониманию стилевого своеобразия как 

поэзии, так и архитектуры. 
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Пространственная организация поэтической речи, на которой 
настаивали Р. Якобсон и Ц. Тодоров (23, с. 54), есть не что иное, 
как проявление ее архитектоничности, конструктивной и смысло
вой упорядоченности и эстетической выразительности сополагае

мых фонетических и фигурных элементов. Поэтическое произве

дение действительно походит на архитектурный образ, но походит 
не просто и не только своей ярко выраженной пространственной 
организованностью, а прежде всего архитектонической соразмер
ностью составляющих его компонентов. Недаром О. Мандельштам, 

провозглашая манифест акмеизма в статье <lYTpO акмеизма», на
стаивает на соприродности поэзии и архитектуры, приравнивая 

метафизическое ощущение слова и камня, словотворчества и зод

чества: <lАкмеизм - для тех, кто, обуянный духом строительства, 

не отказывается малодушно от своей тяжести, а радостно принима

ет ее, чтобы разбудить и использовать архитектур но сидящие в ней 
силы. Зодчий говорит: я строю - значит, я прав. Сознание своей 
правоты нам дороже всего в поэзии ... ~ (14, с. 169). Средневековая 
культура, как идеальный образец обращения с метафизическим 
пространством слова и готического собора, привлекает Мандель
штама своей онтологичностью, бытийственной реальностью, а сле

довательно, и достоверностью смысла и формы. 1 Речь, стало быть, 
идет не о стилизации художественных приемов ушедшей культу
ры, а о творческом воссоздании стиля эпохи, ее этоса на примере 

отношения к поэтическому слову и зодчеству. 

Онтологическая достоверность и углубленность поээии и архи
тектуры в средневековье являлись залогом ее этичности и эстети

ческой выразительности не в силу возникающих символических 

рефлексий, а сообразно с обязывающей поэта и зодчего необходи
мостью в создании упорядочивающей картины мироздания, важ

нейшим качеством которой была архитектоничность. Поэт и зод
чий всегда и в первую очередь <lСТРОЯТ~, памятуя о том, что их 

творческая деятельность сопряжена с онтологическим чувством 

мерности всего мироздания и Храма как его средоточия и истинно

го Дома Бытия. Логика убеждения средневековой культуры в сво
ем обращении к архитектурной топике в поэзии, оформлении кни
ги, прикладном искусстве вырабатывает иконографический облик 

1 Ср.: .Средневековье дорого нам потому, что обладало в высокой степени 
чувством граней и перегородок. Оно никогда не смешивало различных планов и 

к потустороннему относилось с огромной сдержанностью. (14, с. 172). 
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культуры, закрепляемый всепроникающим образом архитектурно

го сооружения (мечеть) или его существенных компонентов (ку
пол, минареты) (илл. 5, 6, 7, 8). А в целом, учитывая доминирующее 
положение в культуре архитектуры, поэзии и рукописной книги, 

позволительно судить и О существовании ярко выраженного вкуса 

культуры Ислама к архитектонике, конституирующей своеобраз

ную иконографию стиля культуры. 

Стилю как явлению культуры или проявлению индивидуаль

ного творчества (поэта, художника, архитектора, ремесленника) 
свойственна целостность независимо от того, воспринимается ли 

она, по словам Р. Клейна, в качестве эксплицитно не выраженного 

<lзнака и обозначения поэтики стиля~ или же выразимой в поэти

ческих фигурах и законах жанра «иконографии стиля~ (37). Стиль 
всегда и во всех своих проявлениях остается явлением семиотичес

ким, стиль - это знак культуры и обозначение чувства человека в 

данной культуре. Семантические характеристики стиля вторичны, 

ибо стиль есть важнейшее проявление дискурса, эстетически оформ

ленной целостности речевого, живописного или архитектурного 

высказывания, не подлежащего искусственному расчленению на 

составляющие его формы и значения. 1 Сказанное весьма существен

но для понимания стиля не просто как явления культуры, а в ас

пекте понимания стиля как принципиальной манеры иконографи

ческого оформления любой целостной и значимой формально-смыс

ловой единицы культуры - ее высказывания. Высказывание или 

дискурс как экстралингвистическое понятие соответствует семио

тически закрепленной форме художественной культуры, воплощая 

мысль и язык в систему словесных, визуальных и слуховых кон

стант. 

Понять всю полноту высказывания можно только в контексте 

понимания Бытия, а не в результате интерпретации составляющих 

1 О семиотических и семантических возможностях в понимании дискурса 
см. 39, с. 7-8. М.М. Бахтин, характеризуя природу речевого высказывания, отме
чал: .Во всех этих случаях мы имеем дело не с отдельным словом как единицей 
языка и не со значением этого слова, а с завершенным высказыванием - содер

жанием данного высказывания; значение слова отнесено здесь к определенной 
реальной действительности в определенных же реальных условиях речевого об
щения. (5, с. 265). Ср. также с характеристикой дискурса Ц. Тодоровым: .Дис
курс есть конкретное проявление языка и появляется непременно в особом кон
тексте, в котором во внимание принимаются не только лингвистические элементы, 

но также и результаты их действия: собеседники, время и пространство, существую
щие отношения между этими экстралингвистическими элементами. (42, с. 9). 
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его компонентов ~ слова, цвета или конструкции, поскольку дис

курс является в полной мере самостоятельным и новым смысло
вым единством, не отвечающим семантической ценности его слагае
мых. Стихотворение, будучи целостным высказыванием, согласно 
средневековым пояснениям, доступно пониманию и без знания ес
тественного языка, но невозможно без знания риторических пра
вил, основополагающих онтологическую позицию человека (см. об 
зтом подробнее гл. 2). По этой причине любое высказывание не мо
жет быть, подобно отдельным его компонентам, нейтральным и без
различным (как слово, линия или форма арки), оно непременно диа
логично и требует контекстуального и концептуального осмысления. 

Ведь носителем значения, как это понимали в средневековье, 
является только человек. Только ему, читателю или зрителю, над
лежит установить смысловые параметры дискурса в просторе его 

понимания. Смысловая оформленность текстуального высказыва
ния предрешается в смыслопорождающей активности человека, 
наделяющего текст спектром разнообразных, но непременно эти
чески выдержанных значений. Воспетая же М.М. Бахтиным .диа
логичност" отношений между текстом и его адресатом является 
лишь следствием средневековой установки на доминирующую роль 
человека в определении значения художественного высказывания. 

Монологическая и смыслопорождающая позиция человека, осущест
вляемая в .пространстве адаба. , влечет за собой ответчивость тек
ста, вовлекаемого в пространственно-временную целостность диа

логических отношений с тем, кому этот текст назначен для со
ставления соответствующего высказывания этого же текста. Текст 
автономен до той nopbl, пока он не вовлечен в предваряемый чело
веком контекст значений. 

Понимание высказывания независимо от его словесно-жанро
вой специфики или любой иной формально-смысловой (видовой) 
целостности в культуре обязано быть диалогическим и контексту
альным, предполагающим ответчивость адресата. Вспомним еще 
раз о многоосмысленной риторической установке Ислама: .Право
верный является зеркалом правоверного •. Любое целостное вы
сказывание зеркально и диалогично, оно отражает и оно же отража

ется, оно ~ знак и оно же ~ значение. В силу именно этих обстоя
тельств любое высказывание должно быть иконографически оформ
лено, зеркально закреплено в культуре и в сознании человека куль

туры. Это в равной степени актуально и для речевых жанров, и 
для изобразительного искусства, и для архитектуры. 
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Иконографическое закрепление высказывания, его окончатель
ная оформленность входят в первоочередные задачи стиля. Нераз

рывная связь высказывания и стиля впервые сформулирована также 
М.М. Бахтиным: .Итак, высказывание, его стиль и его композиция 
определяются его предметно-смысловым моментом и его экспрес

сивным моментом, то есть оценивающим отношением говорящего к 

предметно-смысловому моменту высказывания. Никакого третье
го момента стилистика не знает. (5, с. 270). Вся полнота и исчер
панность иконографии стиля может быть понята только в контек
сте целостного высказывания, являясь не просто его экспрессивной 
стороной, но осознаваемой экспрессивно-смысловой категорией сред
невекового мышления. Культура Ислама уделяет экспрессивно
смысловой стороне своего бытия особое и чрезвычайно присталь
ное внимание. Фигуры поэтической речи и визуальные фигуры, 
составленные из растительных и геометрических форм в изобрази
тельном, прикладном искусствах и в архитектуре, концептуально 

соответствуют друг другу .• Наука украшения. ('uл,м ад=бадu') в 
поэзии и искусство украшать плоскость не есть явление преслову

того .декоративного мышления. мусульман, а прежде всего ико

нографическое и стилевое закрепление речевого и визуального дис
курса. Обращение к .фигурам речи. и .фигурам визуальным. 
составляет вместе устойчивый стилевой облик, существенную сто
рону этоса культуры. Как мы помним, именно об этом, сравнивая 
поэзию и архитектуру, говорил в трактате о поэтике Вахид Табризи. 
Продолжить и развить наблюдения средневекового автора о роли 
.поэтических фигур. в культуре Ислама весьма небезынтересно. 

Метафора u арабеска 

Мы говорим .символ веры., но никогда не скажем .метафора 
веры •. Почему? Новозаветный текст поясняет нам природу веры 
следующими словами: .Вера же есть осуществление ожидаемого и 
уверенность в невидимом. (Евр. 11:0.1 Вера в своей основе есть 

I ер., например, с развитием новозаветного ПОНJlТИJl веры у ГегеЛJl: сВера 
lIыражает проникновенность достоверной убежденности, наиглубочайшую, самую 
что ни на есть концентрированную YllepeHHocTb в противоположность любому 
иному мнению, представлению, убеждению, желанию и т. д., но вта проникновен
ность, будучи наиглубочайшей, как .. только может быть, 11 то же вреМJI непосред
cTlleHHo содержит в себе и самую абстрактную углубленность, то есть само мышле
ние; если мышление противоречит вере ~ вто мучительное раздвоение в глуби
нах духа. (7, с. 339). 
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духовный продукт богооткровения и пророчества, переосмысляе

мый в традиции в качестве символического императива, носящего 

как универсальный, так и личностный характер. Апостол Павел 

отличал пророчество от изъяснения на ~незнакомом языке», отме

чая, что пророчество, откровение, познание и учение про износится 

людям и церкви и должно быть понято ими. А ~незнакомый язык~ 
непригоден для пророчества, ибо он требует своего истолкования: 

~A потому говорящий на незнакомом языке молись о даре истол

кования~ (1 Кор. 14:13). Вера, тем самым, есть откровение, проро
чество и назидание, сообщенное людям на знакомом им языке. t 
Такой язык часто оказывается сакральным, языком, на котором Бог 

изъясняется с верующими, и на этом же языке произносятся мо

литвы - так обстоит дело, например, в Исламе. Символический, 

или ~понятный~, язык всегда о чем-то непротиворечиво свидетель

ствует, потому в Исламе символ веры называется шахаде, т. е. ~сви
детельство~. Речения пророков, даже высказанные в притчевой 
форме, сбываются, ибо говорят они о сокровенном: ~Дa сбудется 
речение через пророка, который говорит: "отверзу в притчах уста 

Мои: изреку сокровенное от создания мира"» (Мат. 13:35). 
Метафора же непременно требует толкования, дополнительно

го вслушивания и вчитывания, метафора ждет своего истолкова

ния и толкователя. С этой точки зрения метафора, в отличие от 

символа, непрозрачна, она произносится как бы на незнакомом язы

ке и настоятельно требует своего перевода. Таков язык мистики, 

называемый в Исламе ~язык птиц~ (лuсан аm-mайр, забан-u мур
ган) или ~тайный язык~ (лuсан ал-гайб) , т. е. метафорический, 
непонятный, эзотерический язык. Аналогичным способом в Исламе 
иерархизирована и духовно-практическая деятельность. Пояснить 

I О .даре языков. (или глоссолалии) говорится в Деянии св. Апостолов 
(2:1-12), когда в день Пятидесятницы речения апостолов понимал каждый, гово
рящий иным наречием: .И все изумлялись и дивились, говоря между собой: сии 
говорящие не все ли Галилеяне? Как же мы слышим каждый собственное наречие, 
в котором родились? (2: 7 -8). Символический характер г лоссолалии является 
следствием универсально-космического содержания и значения христианской веры, 
утверждающей себя в свидетельствах и учении апостолов, осиянных Духом Свя
тым и обретших .дар языков.. Говорение на знакомом языке есть не просто 

символ учения, но и необходимое условие для его распространения. 

Топос унитарного языка обрел в Исламе свой императивной статус, по разма
ху много превосходящий свой христианский аналог. Он распространился не толь
ко на арабский язык, но и на арабскую графику, разлитую по всему свещному. 
миру Ислама. В культуре Ислама области теологии, философии, науки, искусств 
входили в единообразную сферу арабского языка, знакомого даже незнающим его, 

и арабской графики. 
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эту иерархию поможет рассказ, заимствованный нами из ~Жития 
святых~ (Тазкuраm ал-Авлuйа) Фаридаддина Аттара. 

Аттар рассказывает, что однажды известный суфий Ибрахим 
ибн Адхам сидел с неким человеком на вершине горы. Этот чело
век обратился к Ибрахиму с вопросом о том, каково должно быть 
отличие мужа, достигшего совершенства. Ибрахим ответил, что если 
такой человек при кажет горе ~иди~, то она действительно пойдет. 
И гора неожиданно сошла с места. Тогда Ибрахим ибн Адхам, 
обращаясь уже к горе, сказал: ~O гора, я не говорю тебе "иди", но 
всего лишь привожу тобою пример (масал)~ (3, 1, с. 105). 

Для того чтобы полностью оценить рассказ Аттара, следует пом

нить о том, что, характеризуя действие Совершенн.ого Человека, 
Ибрахим ибн Адхам подразумевал понятие, именуемое в Исламе 
карамат, т. е. чудо, совершенное святым (валu). Понятие карамат 
отличается от чудес и откровений, совершаемых пророками (набu) 
и называемых му'джuзаm. Различие это принципиальное, сходны 

же два понятия в том, что они представляют собой недвусмысленные 
действия, направленные на подтверждение и укрепление основ веры. 

Чудеса Пророков и святых не требуют пояснений, поскольку их 
собственная задача состоит в непротиворечивом убеждении в ис
тинности либо установленной веры, либо природы собственной свя
тости и пророчества. Подобно вере, чудеса пророков и святых яв

ляются свидетельством тайны, ее раскрытием, манифестацией. Не
безынтересно, что ~мученика~, ~почившего борца за Bepy~, в Исламе 
называют шахuд - словом того же корня, что и слово шахада -
символ веры. Каждое из таких действий - и чудеса пророков и 

святых, И мученичество - овеяны ореолом духовного подвига во 

имя утверждения основ веры. 

Но вспомним, ведь Ибрахим ибн Адхам сказал о том, что он 

всего лишь при водит масал, т. е. образ, аналогию, метафору. В его 
задачу, таким образом, входила не манифестация тайны, соверше
ние чуда и духовного подвига, но только пояснение того, что могло 

бы быть названо карамат. Следовательно, целью Ибрахима было 
пояснение существа вопроса посредством при ведения достаточно 

произвольной и ситуативной аналогии. Слово Hopa~ (кух) в дан
ном случае выступает в качестве метафорической аналогии, ибо 
поясняет она много больше того, что в действительности сообщает. t 
А значение метафоры в этом контексте сопряжено с теми безгра-

I О значении аналогии в процессе восприятия метафоры, о метафорической 
аналогии см. 41, с. 128-131. 
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ничными духовными возможностями Совершенного Человека, ко
торые можно себе представить посредством обращения к ситуатив
ной, но весьма точнойtаналогии не просто с конкретной реалией, но 
уже с образом горы. Метафорический образ движущейся горы 
способен как поразить воображение, так и точно охарактеризовать 
возможности святого в свершении чуда. Эта особенность, отмечает 
П. Рикер, позволяет метафоре реализовать себя только в контексте 
высказывания (дискурса) и .является феноменом предикации, но 
не деноминации. (39, с. 49-50). Другими словами, в рождении ме
тафоры важна не семантика слова, а тот контекст, в котором та или 

иная реальность обретает свое образное значение. Метафора осу
ществляется в контексте топологической логики убеждения, в ре
зультате активизации неожиданных и непредусмотренных собствен
но значением слова дополнительных ассоциаций. с Поэтому, - го
ворит П. Рикер, - метафора не существует сама по себе, но только 
внутри и через посредство интерпретации. (39, с. 50). 

Поливалентность метафоры и ее очевидные когнитивные функ
ции рождают многосмысленный образ, весьма далекий от задач по 
.орнаментации. речи. Украшенность метафорического высказы
вания есть одно из формальных следствий глубинного, онтологи
ческого характера природы метафоры. Метафора - это ино-ска
зание, но иносказание не о чем-то ино-бытийном, напротив, метафо
ра даже в своей внешней противоречивости и неожиданности образа 
рассказывает о новых и более глубинных, чем прежде, аспектах 
Бытия. В этом смысле метафора аниконична, она не дает возмож

ности читателю или зрителю окончательно остановить свой выбор 
на том или ином образе и, более того, нацеленно вовлекает их в 
более углубленный контекст понимания Бытия. Аниконизм мета-

I Ср.: сНо вопрос, о чем метафорическое высказывание, есть нечто иное и 

нечто большее, чем вопрос, что оно сообщает. (19, с. (95). Для того чтобы более 
глубоко прочувствовать образный (метафорический) смысл понятия егора., не
обходимо знать следующее. Шейх Махмуд Шабистари говорит: Баланди ра ни
.ар, "11 зат-и nаетиет (СВЗГЛJlНИ на возвышенность, которая является сущностью 
низины.) (Г1lлшан-и Раз, 6.98). В то же время им используется и выражение 
"1I'%-U '%аети, т. е. егора Бытия. - место ПРОJlвления богооткровения (Таджали 
.ар раеад бар "1I'%-U хаети - сЕсли богооткровение достигнет горы Бытия.) 
(там же, 6.67). Здесь и в случае с Ибрахимом ибн Адхамом речь идет не о симво
лической идентификации понятия егора. с известными реалиями (гора Каф, на
пример), но о более сложной метафорической связи с состоянием души суфия и 
идеей о прохождении Пути - вот почему у Аттара гора движется. Хотя при 
желании и в зависимости от целей исследования возможны и прямые символичес

кие аллюзии (о символике горы в суфийской поэзии см. 6, с. 190-194). 
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форы является свойством не слова в его словарном значении, но 

одной из наиболее существенных ее черт в контексте дискурса. 

Стабильность и иконичность метафоры равносильны ее .смерти., 

семантической стагнации и обращению в символ (о символе как 
«мертвой. метафоре см. 39, с. 63-64). Символ - это инобытие 
метафоры. 

Итак, метафора настоятельно требует своего разъяснения, она 

буквально .молит о даре толкования •. И обращение Ибрахима 
ибн Адхама к метафорической аналогии для пояснения существа 

обсуждаемой проблемы было не случайно. Ибо о сдаре толкова
ния. молила вся культура Ислама. Метафорическое пояснение 
Ибрахима ибн Адхама не было частностью, вызванной спецификой 
ситуации, именно так и не иначе мыслила вся культура, таков был 
ее риторический закон. Культурой mафсuра и шарха, культурой 
наставничества и ответного понимания, вкусом к неоднозначным 

образам, требующим непременного толкования, пронизано мышле

ние Ислама. Таков был стиль умозрения культуры, одна из наибо
лее отчетливых черт универсального метафорического дискурса 
культуры, одинаково ярко проявляющегося во всех видах художест

венного творчества. Метафора была не только основой поэтичес-
u t кои речи , но и доминирующим методом художественного мышле-

ния. Не случайно в литературной поэтике Ислама отсутствует столь 
привычная для европейцев поэтическая фигура, как символ2 • Зато 
метафора, как понятие и фигура поэтической речи, обозначается 
двумя терминами - исmи'ара и .маджаз. При этом в персидской 
словесности, например, очевидное предпочтение отдается фигуре 
.мадж аз , а исmи'ара, как правило, считается разновидностью .мад
жаза. З 

I Ср.: сВ перечислении и классификации фигур речи метафора выступала 
исходной категорией: с нее начинали и ей отводили наибольшее место авторы 
соответствующих работ. Более того, само понятие фигур речи вводилось первона
чально через рассмотрение метафоры. (11, с. 38). 

2 Термин рамз (сзнак., ссимвол., стайна.) не входит в число поэтических 
фигур и используется как изолированное, не предусматривающее должной ассо
циативности понятие. Рамэ, в отличие от метафоры, может существовать и вне 
конкретного высказывания. Рамэ подлежит непосредственному сраскрытию. (рамз 
"ушадан) , а метафору всегда опосредованно понимают (маджаз фazмидан). 

3 О различии между терминами ср.: сМаджаз - есть то, когда упоминают 
какую-либо вещь и ждут от нее проявления несвойственного ей смысла. Или же 
сравнивают ее с тем, что ей несвоЙственно. Первое называют буквальной метафо
рой (маджаз-и лугави) , а второе - умозрительной метафорой (маджаз-и 'а"лu). 
(24, с. (43). сИети'ара - является разновидностью метафоры (маджаз), и она 
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Метафора всегда познавательна и онтологична, но, вместе с тем, 

заряжая мышление человека, метафора служит своеобразным де

тонатором, одновременно сдвигая и обогащая такое мышление. На 

этом пути одним из наиболее ярких проявлений метафоры являет

ся ее изобразительная функция. 

Значение метафоры никогда не может быть ограничено вер

бальным контекстом, но с необходимостью предусматривает визу

альное дополнение образа (об изобразительных функциях мета
форы см. 19). Тот же Ибрахим ибн Адхам, отвечая на заданный 
ему вопрос, не мог обойтись без визуального образа, гора в его 

пояснениях была и метафорическим образом, и конкретным объек

том визуального опыта. 

Взаимодополнительное сочетание вербального и визуального 
порождает новый, не предусмотренный обыденным сознанием об

раз, не поддающийся однозначной символической референции и 

предусматривающий появление цепи дополнительных пояснений. 

Поэтому метафора не может обратиться в законченный иконичес
кий образ, т. е. ограничиться им. Ибо целью метафоры является 

сближение не с самим иконическим образом, а с соответствующими 

предикатами этого образа. п. Рикер называет этот процесс вос

приятия 4:предикативной ассимиляцией~ (19, с. 421). Мы говорим 
4:0Н лев~, подразумевая при этом не иконический образ льва, но 

сумму некоторых качеств животного, сближаемых или переноси

мых нами на субъект метафоризации. Когда Ибрахим ибн Адхам 

привел свой пример с горой, важным для него оставалось сходство 

предикативное, только закрепляемое иконическим образом. Сама 

же метафора остается ан-иконичной, поскольку сумме предикатов 

может вполне соответствовать и иной, сходный образ (например, 
слово 4:лев~ - шир - часто заменяется на слово 4:ТИГР~ - бабр -
при сохранении всех предикатов метафоры). 

Иконический образ не может быть ни целью, ни окончательным 

выбором поэта, смысловые пределы метафоры, ее КОГНИТИВIIые воз
можности шире и глубже тех ассоциаций, которые всплывают вмес

те с иконическим образом. Так, например, метафорическое упо
добление красавицы 4:ИДОЛУ~ (бут) в персидской поэзии не может 

такова, что использует в возвышенном смысле, характеризуя одно из качеств пред

мета, обращаясь при этом к употреблению другого слова. Так, например, смелого 
мужа называют львом. (там же, с. 49). См. сходные и более пространные поясне
ния:8,с.41-47, 68-76; 13, с. 63-64. Ср.также: 16,С. 117-118. 
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быть остановлено иа иконическом образе. Быть просто подобным 
идолу неэтично и не может соответствовать нормам религиозного 

сознания. Много важнее оказываются иные, не иконические, а пре

дикативные качества образа (красота, стройность). Метафора долж
на быть этичной. Поэтому иконический образ, будучи весьма важ

ной, отправной точкой в процессе понимания метафоры, не являет
ся окончательным. Важнейшей характеристикой метафоры следует 
признать ее апофатичность, метафоре надлежит не соответствовать 

себе самой, активно преодолевая притяжение иконического образа, 
вовлекать читателя в череду нескончаемых ассоциаций. Именно 
поэтому в культуре Ирана столь важны были шархи - коммента

рии к важнейшим поэтическим произведениям. Поэтический образ 
при всей своей ясности, тем не менее, требовал комментирования, в 

результате которого иконический образ обращался в слово, обозна
чающее понятие. Изображение вновь сменяется воображением. 
Метафора, действительно, является для культуры 4:незнакомым язы

KOM~, требующим всякий раз нового перевода, нового уровня адек

ватности. 

Прекрасным примером сказанного о предикативных функциях 
метафоры является теория имени, разрабатываемая в философской 
мысли (и, надо думать, в поэтологическоЙ). С этой точки зрения, 
смысловую основу 4:вещи~ поясняют ее предикативные свойства, 
характеризующие качества этой 4:вещи~. Явленную же в бытии 
4:вещь~ характеризуют имена, возникшие в процессе именования 

мироздания. Именование (.муса.м.ма) есть 4:знак и обозначение~ 
(1lиша1l ва 'ала.мат) 4:вещи~, знаковое проявление ее предикатов. 
Но если возникает дополнительное, метафорическое именование, 
так сказать, называние (тас.мие) 4:вещи~, то новый 4:знак и обоз на
чение~ занимает посредствующее положение между сутью 4:вещи~ 

и ее проявлением, между качеством 4:вещи~ и ее именем (15, с. 38). 
Метафорическое 4:называние~ не есть имя этой 4:вещи~, скорее, 
можно было бы сказать, что акт метафоризации является дейст
вием по пере··именованию 4:вещи~. Но такое переименование не 

может быть окончательным, поскольку в метафоре непременно 
прозреваются и ее предикативные качества, и подлинное имя 

4:вещи~. 

Подобно тому, как для понимания Бытия (вуджуд) необходи
мо предварительное состояние 4:пред-вкушения~, 4:пред-видения~ 

(ваджд, заук) Бытия, в метафоре предвосхищается ее будущий об
раз. Поэтическая метафора предвидит новую реальность, сплачи-
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вая в единую, онтологически достоверную картину близкое и дале

кое, обыденное и неожиданное, реальное и фантастическое. Позти
ческая метафора не столько 4ВИДИТ. нечто, сколько 4пред-видит., 
семантически предопределяет потенциально разворачивающийся в 

сознании читателя образ. В этой связи существенно помнить, что в 
пределах равно логического и идеологизированного сознания ико

ничность метафоры, будучи одним из наиболее важных, конструк
тивных и статичных аспектов ее бытийственности, является самым 
ярким, запоминающимся признаком .вещи •. Метафорическая вещь 
в ее номинативной данности всегда иконична. Понимание метафо
ры как .вещи., но оещи. предельно многозначной, есть важней

шее условие ее онтологизации .• Вещь. же как метафора неравна 
себе, она метафорически и онтологически пере живает свое сущест
вование, открывая в себе дополнительные возможности для смыс
ловой артикуляции Бытия. Художественно выделанная 4вещь., будь 
то CJlOBO или любое другое изделие ремесла и искусства, не может 
остаться просто формой, ибо любая художественная форма уст
ремлена в своем смысловом движении к совершенству. В 4вещи. 

про-зревается ее совершенство, равно как в пред-вкушении Бытия 

рождается Бытие. 

Метафорическая ценность иконического образа .вещи. осо
бенно ощутима в искусстве Ислама. Ислам, в отличие от соседствую
щих и предшествующих культур, не знал поклоннога символичес

кого образа. Ислам ~ зто культура, .метафорически про-зреваю
щая свое Бытие, свой истинный смысл и истинную форму. Сказанное 
в полной мере относится к тому, что в современной литературе 
принято называть арабеской. 

С формальной точки зрения арабеска представляет собой орна
мент, покрывающий своей вязью архитектурные здания, изделия 
прикладного искусства, страницы рукописных книг. Однако для 

понимания арабески мы не можем игнорировать и средневековой 
точки зрения на зту же проблему. Как мы помним, Вахид Табризи 
уподобил такую орнаментацию фигурам поэтической речи. Иначе 
говоря, изобразительная украшенность плоскости соприродна ук
рашенности речи. Оправданность такой аналогии не просто воз
можна, но она обязывающа для сознания средневекового человека 
постольку, поскольку она этична, ибо, как мы знаем, .правоверныЙ 
является зеркалом правоверного •. Этическая и эстетическая осоз
нанность орнаментальных мотивов в культуре Ислама была утверж

дена практически вместе с возникновением высокого искусства 
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как такового, т. е. с момента появления каллиграфии, орнамента и 

архитектуры в контексте единого высказывания культуры Ислама. 

Решающую роль в этом процессе осознания орнамента как яв

ления упорядоченного и упорядочивающего сыграла арабская гра

фика и графический стиль мышления в культуре Ислама (см. об 
этом 27). Арабское художественное письмо было и остается в куль
туре единственным из искусств, обладающим, так сказать, ~чистым 

смыслом~. Смысл графического начертания заключен в самой 
форме, никогда не таясь за ней. Дополнительные смыслы возника

ют не в самой графике, а в различного рода толкованиях. Так, гра

фика может обмирщаться, в этом состоит ее существенная комму

никативная функция в устройстве социальной и интеллектуальной 

жизни общества. Вместе с тем, во многих случаях графика приоб
ретает очевидное символическое значение (например, у хуруфи
тов). Этическое значение графики, исходящее из коранической 
клятвы Всевышнего каламом, развивается в традиции посредством, 

например, семантического сближения двух слов - дават (~чер
нильница~) и давлат (~счастье~), основанием чему служит сход
ство в графической передаче этих слов (38, с. 41). Однако стилис
тическое и в целом поэтологическое значение графики пред стает 

много более отчетливо в перспективе ее топологических связей. 
Графика и орнамент как топосы и фигуры дискурса в искусстве 

Ислама исключительно продуктивно взаимодействуют с другими 

художественными формами. Свидетельством тому является пер

вый памятник высокого искусства Ислама - реликварий Куббат 
ас-Сахра (Купол Скалы) в Иерусалиме (691 г.) (илл.8). В ре
ликварии каллиграфические надписи и орнаментальное убранство, 
составленное из растительных мотивов, впервые встречаются в ар

хитектурном контексте, определяя иконографическое будущее всей 
программы мусульманского искусства. С этого момента утвержда

ется иконографический облик мусульманской архитектуры, вклю

чающий в себя непременные мотивы каллиграфии и растительнос

ти, что в целом отвечает общей ~декоративно-арабесковой~ манере 
стилеобразования в памятниках мусульманского искусства. Все это 

хорошо известно. Непонятным остается другое: случайна ли была 
встреча каллиграфии, орнамента и архитектуры, во-первых, и если 

эта связь отражала некую логику их реальных взаимоотношений, 

то какова она, во-вторых. Ответ на эти вопросы поможет оценить и 

давно волнующую историков искусства проблему преднамеренно

го эффекта нечитаемости графических начертаний, как в архитек-

8 - 1353 



/ 114 Глава 3 

турных зданиях, так и на предметах ремесла (ср., например: 32; 33; 
34; 35). 

Весь ход истории искусства и архитектуры Ислама показывает 

существование внутренне обоснованной связи архитектуры, кал

лиграфии и орнамента, ярко выраженная направленность храмо
вого сознания мусульман является той точкой отсчета, с которой 

логичнее всего начать обсуждение проблемы. Суть же этой про

блемы состоит в том, что именно в Храме и в ~поле зрения» Храма 
разворачивается панорама видения Бытия Человеком. В рассуж

дениях о смысле творения и творчества М. Хайдеггер сказал об 

этом следующими словами: «Стоя на своем месте, храм впервые 

придает вещам их вид, а людям впервые дарует взгляд на самих 

себя. И такой вид, и такой взгляд до тех пор остается разверстым, 

пока творение остается творением и пока Бог не оставил его» (26, 
с. 283). Предпринятое А. Корбеном исследование феноменологии 
Храма приводит ученого к такому заключению: ~XpaM есть место, 

источник со-зерцания~ (31, с. 418), Другими словами, именно в Храме 
и через посредство Храма Человеком про-зревается вся совокуп

ность окружающих его «вещей~ и, что немаловажно, устанавлива

ется соответствующая связь между ними. Мы вновь возвращаемся 

к проблеме онтологического значения окружающего человека мира 
«вещей~, но на этот раз наблюдаемого сквозь призму Храма. 

В Храме Человек оказывается в пространстве, заполненном не 

просто каллиграфическими надписями и растительным орнамен

том, но в среде «вещей», имеющих содержательно-художественную 

ценность, или в среде художественных образов. Украшение стен 

образами божественного Слова и орнаментом подобно украшению 
поэтической речи иносказаниями потому, что это этично. Этичность 

является тем топосом, посредством которого каллиграфические 

надписи и орнамент вводятся в жилище Бога, а следовательно, в 

мир Бытия Человека. С точки зрения топологической логики, гра

фика и орнамент являются «собственным~ для здания Храма (оп
ределения), т. е. они присущи бытию Храма и неотделимы от него 
(см. пояснения Аристотеля: 2, с. 352, 459). Примеры тому были 
приведены выше (илл. 1,6,7,9,10). Повторим лишь, что Храм являет
ся для культуры Ислама родовым понятием, а графические знаки и 

орнамент присущи родовой идее, формируя иконографический облик 

культуры в самых разных видах художественного творчества - поэ

зии, декоративном убранстве Корана и иных рукописях, в приклад

ном искусстве. Но если религиозно-этическая функция каллиграфи-
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ческих надписей в интерьерах и снаружи зданий мечетей достаточ

но прозрачна и исходит из прямой и логической связи между До

мом Бога (Байт Аллах) и Словом Бога (Кала.мАллах), то появле
ние растительных мотивов требует соответствующих пояснений. 

В последнем айате суры «Ал-Фатх~ правоверные уподобляют

ся крепкому побегу, стеблю (48:29). Этот образ (.масал) тем более 
важен, что приводится он В той самой суре, где рассказывается о 

попытке Мухаммада совершить первый хадж к Каабе - Дому 

Бога и центральному Храму мусульман. В Коране также говорит

ся об использовании этого образа в Евангелии (Инджил), заведомо 
углубляя семантику мотива. Этим важным обстоятельством нельзя 
не воспользоваться, поскольку евангельский мотив уподобления 

правоверных «доброму семени~ (Мат. 13:38) уходит в ветхозавет
ную образность. 

Наиболее существенным для нас в данном случае является то, 

что скиния и Храм, согласно божественным установлениям, долж

ны быть украшены растительными побегами из пальмовых ветвей. 

В храмовой теологии Иезекииля мотив украшения интерьера рас

тительностью значительно обогащается (40:16, 22, 26, 30, 34,37; 41:18-
20, 25, 26). В 3-й Книге Царств говорится, что все стены Храма 
«внутри и BHe~ должны быть украшены пальмовыми деревьями и 

распускающимися цветами (6:18,29,32,35). Взаимосвязанные мо
тивы «созидания~ и «насаждения~, «строительства~ и «цветения~ 

входят в ветхозаветную (а затем и кумранскую) концептуальную 
структуру, связанную с идеями возрождения и Спасения (см.: 30; 
3 1, с. 320-321, 344-345; 36). Метафорическое уподобление право
верных растительности основополагает ветхозаветную эсхатоло

гию - небесный Храм будет утвержден среди народа нового Из

раиля, подобно древу среди растительности. Вместе с тем, эсхато
логическая направленность образа Храма и чувства правоверных, 

выраженная в образе вечно цветущей растительности, не может 

затенить проблемы возникновения универсального топоса, перехо

дящего в Христианство и Ислам. 

В Коране, как мы помним, уподобление правоверных растению 
названо .масал (образ, собственно метафора). Закрепление расти
тельных мотивов как метафоры рая, Спасения и идеальной общины 

правоверных, кроме существования несомненных генетических ис

токов, указывает и на преемственность топологической логики, ис

пользующей иконический образ растительности для утверждения 

концепции храмового сознания мусульман. Заметим, что уподобле-

8* 
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ние правоверных растительности 060значается в Коране словом 

маеал, а не 60лее привычным для Откровения словом айат (~зна
мение!> ). Айат - это 60гооткровение, 06ладающее несомненной 

трансцендентной природой; айат, 6езусловно, тре6ует своего пояс
нения, но это пояснение прозрачно и не зависимо от своего контекс

туального окружения. 

Метафорический 06раз растительности, называемый маеалом, 

актуализируется только в процессе топологического у6еждения, в 

контексте храмового сознания правоверных, когда перед ними раз

вертывается истинный 06раз их сущностного Бытия. Храм пред
определяет видение Человека, создавая ~о6разно-вещный!> мир его 

Бытия, разворачиваемого и артикулируемого Бытия как Творения. 

Так же как и при организации поэтической речи, визуальная функ
ция метафоры в пределах храмового пространства формирует спе
цифику видения Человека, но видения осо60ГО. В растительных 
мотивах - иконическом 06разе метафоры - предвкушается 06раз 
иной, 60лее наполненный и сущностно целостный, 06раз истинного 
Бытия Человека. Изо6ражение растительности как 06раз, метафо
ра предельно этично, и60 правоверному открывается его же зер

кальное отражение, пред ним разворачивается религиозно-этичес

кая концепция, адекватно отражающая состояние его внутреннего 

мира. Слова И6н Ара6и хорошо пояtняют сказанное: ~Я Его зер

кало, а Он зеркало твоих состояний!> (Ана мир'атаху на Хува 
мир'ат ахвалака). 

Ведь сказано в :Коране: ~Разве не видел ты, как Бог при водит 

подо6ие (маеал) ; до6рое слово как до6рое древо, корень его тверд 
и ветви его в не6есах? Оно приносит свои плоды каждый миг по 

изволению Господа своего. И при водит Бог подо6ия (амеал) лю
дям, 6ыть может опамятуются они!> (14:29-30). У6едительность 
маеала в культуре утверждается у6еждением 06щины в его 6езус
ловной этической ценности. Залогом спасения 06щины и каждого 
человека является До6рое Слово и До6рое древо, изо6разительный 
06раз (масал) которых естественно разворачивается в Доме Бога. 

Масал призывает правоверного актуализировать память, ~опамя

товаться!> (тазаккара) , памятливо и пытливо вглядеться в свое 
прошлое, а следовательно, в настоящее и 6удущее. А потому маеал, 
раскрывающий ~поле зрения!> Человека, формирует его видение и 
специфику понимания Бытия. И поэтому о маеале как условии 

понимания и видения говорит Коран, а много позднее скажет вели

кий суфий И6рахим и6н Адхам. 
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Но следует еще раз повторить: актуализация метафорического 
06раза растительности происходит исключительно в процессе ло

гики топологического у6еждения, в контексте у6едительной логики 
универсального храмового сознания мусульман. И своим 6езгра
ничным распространением в культуре Ислама растительные моти

вы и в целом ара6еска 06язаны только существованию этой логики. 
С точки зрения универсальной поэтики художественного творче

ства, принципы которой разра6атываются в этой книге, ара6еска 
является метафорическим 06разом, фигурой в том или ином кон
тексте высказывания. В ара6еске мусульманин пред-видит хорошо 

знакомый ему и предельно этичный 06раз своего 6удущего, и с той 
же степенью адекватности мусульманин должен осознавать трас

цендентную реальность этого 06раза, поскольку в первую очередь 

реален Храм, предвечное древо культуры, стеблем которого всегда 
остается правоверный. Растительные мотивы и арабеска присущи 
6ытию Храма и, подо6но графически закрепленному Слову Кора
на, неотъемлемы от Храма, составляют с ним единое целое и фор
мально организуют универсальный план выражения культуры. 

Умо-зрение культуры и риторическая логика топологического 

у6еждения вместе порождают то, что мы называем ~художествен

ным 06разом!> и ~иконографией 06раза!>. В топосе, вводимом куль

турой в пространственно-временной контекст дискурса, раскрыва

ются новые, не предусмотренные ранее связи и значения. Расти
тельные мотивы, вживленные в плоть и дух мусульманского Храма, 
перестают 6ыть заимствованием из эллинистического и христиан

ского искусства, они 06ращаются в 06раз, оправданный равно с ми
ровоззренческой и топологической точек зрения. По этой причине 
растительные мотивы ара6ески есть не досужее заполнение плоскости 

стен и изделий орнаментом, но очевидное проявление стиля умозре

ния, оформленного в виде метафорического высказывания. Ара6еска, 
действительно, есть одно из важнейших проявлений стиля культуры, 

предельно многозначной иконографии стиля культуры Ислама. 
Только по этой причине 6ыло возможно появление разноо6раз

ных мотивов растительности и надписей в первом памятнике ис

кусства Ислама - реликварии Ку66ат ас-Сахра. 
Логичным шагом на пути становления культуры 6ыло 6ы не 

просто сосуществование мотивов растительности и каллиграфии в 
пределах архитектурно организованного пространства, но и их со

вмещение. То, что это совмещение довольно скоро произошло в 

искусстве Ислама, является фактом формально-стилистического 

закрепления иконографического ядра культуры, ярчайшим прояв-
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лением сути культуры И сведением воедино двух концептуально 

родственных элементов универсального для Ислама храмового со

знания. Слово как таковое не может быть до конца выговорено, 

принципиально незаконченной должна остаться и вязь арабески -
метафоры вечной жизни правоверного. Цель их - не только опи
сание и адекватное отражение состояния созерцателя, но и мета

форическое предугадывание Реальности. 

Каллиграфические, растительные, а затем и геометрические кон

фигурации создают различные комбинации целостной духовной 

геометрии мироздания. Целью такого образа не может быть пере

дача устойчивого символического образа, но только - метафори

ческое уподобление состояния верующего его зеркальному отра
жению. Переход графики в узорочье растительных мотивов или, 
иначе, сплетение растительных мотивов с графикой логично рож
дено в пространственно-временном континууме (дискурсе) Храма, 
но столь же убедительно и безболезненно эта комбинация мотивов 
существует и отдельно от Храма, но, заметим, в поле зрения Храма 

и в контексте храмового сознания Ислама. ~HaYKa украшения~ 

('WLМ ал-6ади') поэтической речи и ~орнаментация~ художествен
но выделанной ~вещи» - явления одного порядка, воплощающие 

собой этос культуры, ее непреходящий стиль умозрения. 

Сказанное означает, что ~HaYKa украшения~ ('ил.м ал-6ади'), 
сформировавшаяся в теории литературы в IX в., в своих основных, 
концептуальных чертах была предвосхищена и отработана на ма
териале изобразительного искусства. Основой такого стиля мыш

ления и механизмом его формального закрепления была метафора, 

а если еще точнее, иконические функции метафоры, не располагаю

щей, однако, к окончательному, катафатическому отождествлению 
образа с его концептом, но предполагающей предельно свободное, 

апофатическое соотнесение художественного образа с идеальной 
реальностью. Если согласиться с тем, что разумное узорочье со

стаВJIЯЛО неотъемлемую часть ада6а в культуре Ислама, то очевид
ной предстанет и существеннейшая сторона стиля умозрения и стиля 

формообразования в изобразительном искусстве, словесности и 

архитектуре -- их этичность. Аллаху джа.милун ва йухи66у-л
джа.мала (<<Бог прекрасен и Он любит KpaCOTY~) - свидетель
ствует хадис, что означает необходимость присутствия красоты и 

благочестия в Творении, а также непротиворечивого отклика пра

воверной общины. Потому и было сказано: Ал-.му'.мину .мир'ату
л-.му'.мини. Ада6 - это стиль мышления, поведения и особая мане
ра понимания, основанная на религиозном благочестии и светском 
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воспитании. Понять стиль культуры Ислама как стиль умозрения 

всей традиции и частных ее проявлений можно только в контексте 

ада6а, ибо ада6 включает в себя манеру и самовыражения, и пони

мания Бытия. 
Все сказанное выше дает существенные основания для коррек

тировки наших представлений о стиле искусства как исторически 

обусловленного явления, связанного с движением времени и, соот

ветственно, со сменой конкретных форм умозрения в пределах од
ной культуры. Иначе говоря, обсуждаемая на страницах этой кни
ги проблема универсальной поэтики художественного творчества, 

неизменной в своих структурирующих формально-смысловых при

знаках для разных видов художественного творчества, предполага

ет и существование некоей фиксированной стилевой общности вне 
зависимости от времени и от вида искусства. Сказанное, однако, не 
означает того, что универсальный, или ~большой~, стиль всегда ос

тается иконографически стабильным. Напротив, его формальное 
представление парадоксальным образом может менять свой ико
нографический облик, порою даже исчезать вообще, но всепроникаю
щее влияние универсального, или ~большого~, стиля эксплицитно 

или имплицитно, но неизбежно дает о себе знать. 
Как было сказано выше, такие характеристики стиля искусства 

Ислама, как его декоративность и орнаментальность, никак не про

ясняют сути явления, хотя и буквально соответствуют формаль
ным признакам не только изобразительного искусства и узорочья 

внутреннего и внешнего архитектурного пространства, но и поэти

ческого строя словесности Ислама. Сознательное оперирование ук
рашенностью аудиального и визуального рядов составляет основу, 

а не ткань художественного отношения мусульман к ~вещи~. Ук
рашенность поэтической речи и визуального ряда являют собой не 
просто ярко выраженную стилевую программу культуры, но отчет

ливо демонстрируют нечто более важное, а именно: высокую эти

ко-эстетическую степень абстрагирования и принципиальное обра
щение к иносказанию. В русском средневековье такое устремле

ние к нанизыванию эпитетов и метафор называли ~словесной 
сытостью~. С.С. Аверинцев, обсуждая сходную с нашей проблему 
стиля на материале средневековой армянской поэзии Нарекаци, 
отмечает логичный переход от стиля поэтического выражения к 

стилю умозрения, от словесного витийства к тихой медитации, от 
роли ритора к роли медитатора. Однако если для восточного Хри
стианства такие примеры надо усматривать в толще культуры, то 

для мусульманского средневековья узорочье используемых поэти-
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ческих средств и медитация были связаны самым прямым образом 
и, по существу, лежали на поверхности культуры. Хорошо извест
но, что практически все большие поэты, мастера украшения поэти

ческой речи, были одновременно риторами и суфиями. Стиль поэ
зии и стиль мышления были настолько переплетены, что возник

новение типологически сходного явления в изобразительном 
искусстве, архитектуре и художественном ремесле представляется 

явлением далеко не случайным, лежащим в русле общекультурных 
задач. Стилевая украшенность как стабильная категория универ
сальной поэтики художественного творчества была неотъемлемой 
данностью культуры Ислама, основой формирования образной струк
туры ау диального и визуального рядов словесности и пластичес

ких искусств. Однако если выше речь шла о сложении иконогра

фии стилевой программы художественного творчества, а точнее -
о роли ~арабески~ как поэтической фигуры визуального ряда, то 
теперь наше внимание займет процесс генеративной эволюции сло
жившейся стилевой программы в искусстве Ислама. 
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ГЛАВА 4 

ТЕОРИЯ ДБУХ КАЛАМОБ 

(а семита-арийскай 
и суннита-шиитскай дилеммах в искусстве Ислама) 

Мы твердо знаем, что визуальная достоверность растительных 

мотивов, проявляющаяся буквально во всех видах искусства Исла
ма, отчетливо корреспондирует с соответствующими картинами 

райской жизни в Коране. Но суть проблемы состоит не просто в 
механической импликации коранического образа в художественном 
творчестве, или, другими словами, в утверждении иконографичес
кого мотива и топики рая в культуре Ислама. Не менее существен

на и другая сторона проблемы и иной топос. Мы уже говорили о 
том, что искусство Ислама должно быть красивым. Это требование 
в полной мере касается и стилевой программы искусства. Стиль и 
иконография стиля, характеризуя пластическое и смысловое свое

образие искусства, с необходимостью должны исходить из понятия 

красоты. Красота есть важнейшая характеристика стиля искусст

ва Ислама поскольку пластика формы энергетически заряжена 
самим бож~ственным Именем ал-Джа.мuл (Красивый). И по этой 
же причине топика рая, будучи чувственной доминантой культуры 
Ислама, утверждается в ней не только посредством cBvoero иконо
графического оформления, но и с помощью непременнои актуализа

ции топоса красоты и прекрасного в понимании задач творческого 

акта. Составление и прочтение книги метафорически приравнива: 
ется к вступлению в чертоги рая или, точнее, в поэтизированныи 

образ восьми райских садов. Такая книга декларативнvо и стилис

тически (посредством узорочья слов) пред-восхищает раис кие кущи, 
буквально вводит в метафорический образ рая, исполненный боже
ственной мудрости. t 

1 Амир Хосров Дехлеви говорит об этом так: Та каси кандат;:. угузар йа-
6ад - Бu "ийамаm 6uxuшm дар йа6ад (.с тем, чтобы тот, кто воидет в нее, -
Обрел рай без дня Воскресения.) (7, с. 35). А Абдаррахман Джами, противопос
тавляя свое сочинение .Гулистану. Саади, пишет: Гузар "ун дарин 6ахарис
mан - Та 6е6ини дару гулuсmанха (.ВоЙди в этот весенний сад - С тем, чтобы 
увидеть в нем сады роз.) (П, с. 14). 
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Топика рая и красоты находит адекватное преломление и в 
визуальном опыте мусульман, что ранее позволило нам говорить о 

закреплении мотива «ностальгии по раю!.> в искусстве и литерату

ре средневекового Ирана (15). Однако сказанным суть проблемы 
не может быть исчерпана по двум весьма существенным обстоя
тельствам. 

Бо-первых, очевидно, что, несмотря на распространение мотива 
«ностальгии по раю!.> и соответствующей стилистической организа

ции всего искусства Ислама в пространстве от Хивы до Гран ады , 
наибольшая выраженность и стилистическая заостренность обра
щения к чувственно-визуальным формам растительности и пейза

жа произошла на территории Ирана. t Почему? Бо-вторых, в пре

делах мусульманского мира и даже в границах ираноязычной куль

турной зоны интерес к мотиву «ностальгии по раю!.> и стилистическое 
закрепление этого мотива значительно различается. Б искусстве 

сефевидского Ирана, например, метафорический образ райских кущ 
разворачивается в целостную программу иконографического и сти

листическогО закрепления этого мотива. Стилеообразующим фак

тором и формально-смысловой доминантой рукописной страницы и 
ковровой плоскости становится пейзаж, чего не происходит столь 
же интенсивно в это время ни в районах Мавераннахра, ни в Тур

ции, ни в арабском мире. Естественен вопрос: с чем связано это 
явление? 

Ответы на эти вопросы предполагают развернутую цепь рас
суждений, к которым мы ниже и приступим. Однако предварить их 
следует одним замечанием. Расцвет миниатюрной живописи и ков

рового искусства в Иране, появление сюжетных стенных росписей 

в это время в Исфахане и вообще очевидное увлечение ху доже
ственного сознания пейзажным жанром и изображением человека 

позволяют судить о закреплении живописно-пластического начала, 

отчетливо сосуществующего с графическим, буквенным стилем ху

дожественного сознания Ислама. Сказанное можно сформулиро

вать и другими словами: активизация живо-писания не могла не 

случиться на территории Ирана в силу своеобразия художествен-

1 Эта черта всего комплекса искусства является наиболее отчетливым аспек
том искусства Ирана в мусульманское время. Тема сада, между тем, характеризует 
искусство Ирана и в домусульманское время, на что обращал внимание Р. Эттинг
хаузен, подчеркивая также и роль коврового искусства в жизни иранцев (20). 
Суфийская трактовка этого мотива содержится в статье С.Х. Насра (23). 
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ного мышления иранцев, изначально и еще до появления Ислама 
нацеленного на интерес к живописной иску льптурной пластике 

формы. 
Стратификация культур - занятие не совсем благодарное. 

Целостность любой культуры является ее явным преимуществом, и 
любое выделение тех или иных ее параметров всегда остается не
коей мыслительной абстракцией, игрой ума, зависящей от способно
стей и навыков исследователя. Можно сказать и более того: стра
тифицируется не сама культура, а те представления, та модель, ко
торые овладевают исследователями. Ведь мы не можем с уверен
ностью сказать, что кто-либо окончательно понял какую-либо куль
туру. Скорее можно говорить о том или ином понимании, об удачном 
или менее удачном ее истолковании. Нельзя сказать, что такое по
ложение дел является недостатком, слабостью науки. Вычленяя в 
культуре все новые и новые смыслы, мы входим в тот смысловой 
простор культуры, который открывает нам каждый раз новые го
ризонты для понимания не только старых, но и современной, нашей 
культуры. Поэтому при таком, по существу, обреченном подходе к 
культуре важно не упустить только одного: сколь бы ни была кра
сива и удачна на первый взгляд позиция истолкователя культуры, 
основанная на выделении какого-либо ее участка, успех и адекват
ность толкования зависят от их отношения к целому. Часть не 
должна противоречить целому, а целое и целостность с обязываю
щей необходимостью должны отзываться в любой ее части. На этом, 
в частности, построена одна из теорий герменевтического подхода, 
так называемый ~герменевтический круп. 

Культура Ислама чаще всего рассматривается в контексте двух 
противоположных точек зрения. Первая из них очевидно европо
центристская. Говорится о вторичности философской мысли Ис
лама, о ее нетворческом характере по отношению к философии 
эллинов. Делается это прежде всего неспециалистами как в облас
ти Ислама, так и античной философии. Или, напротив, утверждает
ся исключительно теологический взгляд на вещи, отстаивающий 
сугубую целостность культуры в рамках богооткровенных истин. 
Менее всего заняты ученые той проблемой, которую можно назвать 
этнокультурологиеЙ. Ведь даже в пределах богооткровенной цело
стности культуры находятся такие ее субстраты, которые так или 
иначе отвечают запросам этнического сознания. Сказанное не надо 
путать с попытками советской науки национализировать культуры, 
С тем фантомным положением дел, когда персидский поэт Низами 
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вдруг становится национальным азербайджанским поэтом, Абу Али 
ибн Сина и Улугбек - узбекскими мыслителями, а Фараби -
казахским философом. Ниже речь пойдет прежде всего о поисках 
целостности культуры сквозь призму этнического сознания, беспо
воротно вовлеченного в тело и дух культуры, а в нашем случае -
в культуру Ислама. 

На примере искусства мусульманского Ирана мы сталкиваемся 

не просто с сосуществованием живописного и графического начал, 
о~ределяющих стилистику изящных искусств, архитектуры и ре
месла, но и с ярко выраженным проявлением двух координат ху
дожественного мышления - арийского и семитского. Сразу заме
тим, что речь идет не о столкновении двух типов мышления, не об 
их противостоянии внутри культуры Ислама, а о сосуществовании 

глубинных метафизических истоков, двух субстратов культуры, ее 
доминирующих мыслительных и художественных схем, корректи

рующих понимание ее онтологической структуры, а следовательно, 
теории и практики художественного творчества мусульманского 
Ирана. Вслед за А. Корбеном, настаивающим на существовании 

иранского варианта в духовной мысли Ислама, имеются веские ос
нования для суждения о специфическом именно для Ирана онто
логическом варианте модели художественной культуры Ислама. 

Прежде чем перейти непосредственно к интересующему нас 

материалу иранского искусства Ислама, заметим, что проблема со
существования двух типов мышления - арийского и семитско
го - имеет свою историю, подкрепленную наблюдениями религие
ведов, философов и литературоведов. В видимой проспективе наи
более отчетливые факты взаимоотношений древнеиранских 
мыслительных схем и религиозного мышления семитов произо
шло во времена вавилонского плена евреев. Избавление евреев от 
плена ахеменидским царем Киром послужило изъявлению не ме
нее благородного и значимого для историософии евреев жеста. Пер
сидский царь был назван Машиах, т. е. Мессия, помазанник Бо
жий. Поистине уникальная ситуация, как для этноцентричной куль
туры иудеев, так и для взаимоотношений двух различных культур 

в целом. Духовному сосуществованию культур в будущем было 
положено весьма многообещающее начало. Иудеями были заимст
вованы из иранской мифологии представления о рае как о саде -
одна из наиболее знаменательных мифологем зороастрийцев, гене
тически и типологически предвосхищающая позднейшие христиа
но-мусульманские представления об истинном месте обитания че-
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ловека. Не менее показательны ирано-семитские культурные связи 

в парфянское время, примером чему являются росписи в синагоге 

Дура-Европ ос (26; 27). Динамика семитского мышления и соб
ственно установления Иудаизма, не предполагающие живописного 

описания, тем не менее, были закреплены в росписях синагоги по

средством обращения к иератическому ирано-эллинскому стилю. 

Природа иран о-арийского творчества всегда оставалась в лоне та

ких характеристик, как описание и созерцание, что влекло за собой 

принципиальное утверждение визуальных и конкретизируемых 

форм, т. е. пластической выразительности мыслимого образа. Арий

ско-иранскому мышлению в большей мере свойственен созерца

тельно-интенсивный, а посему статичный характер, а семитское мыш

ление обладает много большей экстенсивностью мысли и динамич

ным характером. Если для араба-мусульманина идол есть объект 

неверия и источник зла и он преодолевается, то для мусульманина

иранца идол становится одним из основных объектов созерцания и 

мыслительного углубления в него как в образ. Сделаем, однако, 

небольшое отступление и послушаем, как характеризуют эту же 

проблему Ф. Шуон, Н. Бердяев и С.С. Аверинцев. 

~По-видимому, следует делать различие между статичным мыш

лением, близким арийскому духу, и динамичным мышлением, близ

ким духу семитскому; для понимания наиболее парадоксальных 

проявлений семитского сознания необходимо четко понять приро

ду этой динамики. Под понятием "семитский", расширяя его, пони

маются и семитизированные соответствующей религией арии, как 

европейцы и ирано-индийцы, несмотря на то, что в этих группах 

арийская ментальность может сосуществовать с ментальностью 

семитской, что неоспоримее всего видно на христианизированном 

Западе, где иногда в этой связи возникает подлинный раскол, ведь 

языческая античность никогда не была полностью элиминирована 

Христианством~ (25, с. 145-146). А вот что говорил Н. Бердяев, 
характеризуя проблему сложения христианского мышления и, что 

немаловажно для нас, возникновения в лоне семитохристианского 

мышления новых эстетических горизонтов: ~Эллинские начала 
внутри Христианства составляют богатство Христианства, но они 

менее динамичны. С ними связана преимущественно созерцатель

ная сторона Христианства. Вся созерцательная метафизика Хрис

тианства со всей его догматикой и созерцательной мистикой - эл

линского происхождения. Они гораздо более эллинские по своему 

духу, чем юдаистические, потому что великое созерцание божествен-
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ного бытия более свойственно духу эллинскому, чем движущемуся 

историческому духу еврейскому. С эллинскими элементами Хрис

тианства связана и всякая эстетика, всякая красота, потому что эл

линский мир является колыбелью, источником, на веки веков, кра

соты в мире христианском и вообще в мире. С ними связана вся 

красота христианского культа, и все протестантские попытки очис

тить Христианство от язычества приводили лишь к ослаблению 

христианской эстетики и христианской метафизики, т. е. как раз 

того, что связано с духом эллинским~ (4, с. 130-1З1). Слова Н. Бер
дяева, дополняя сказанное Ф. Шуоном, несколько проясняют пози

цию последнего, а сопоставление двух типов мышления на основа

нии подробного сравнительного анализа поэтики иудеев и эллинов, 

проведенное С.с. Аверинцевым, закрепляет сказанное выше: ~Слова 

древнееврейского поэта дают не замкнутую пластику, а разомкну

тую динамику, не форму, а порыв, не расчлененность, а слиянность, 

не изображение, а выражение, не четкую картину, а проникновен

ную интонацию~ (1, с. 228).1 
Итак, мы сталкиваемся с двумя противоположными методами 

мышления, двумя установками на оценку мироздания. И все же, 

зная это, мы не можем не отдавать себе отчета в том, что стоим 

перед неоспоримым фактом: встречей и творческим сосуществова

нием двух взглядов на мир, настолько очевидными, что вместе с 

констатацией явных расхождений логично оценить и условия, по

зволившие сопрячь несопряжимое. То есть произойти тому, что 

должно быть предметом рассмотрения философов, литературове

дов, историков искусства на эллинистическом Востоке, хрис

тианизированном Западе и в исламизированных Иране и Индии. 

По-видимому, не окажется большим преувеличением утвержде

ние, намеченное, впрочем, уже Н. Бердяевым, о том, что динамич

ность и ярко выраженная теоцентричность семитского духа в сло

жении художественного образа и в целом эстетики чувств и форм 

уравновешивалась не просто эллинским ~созерцанием божествен

ного бытия~, но И обостренным философским вниманием арийско

го духа к проблемам онтологии. В этом парадоксальным образом 
состоит не столько различие, сколько условие взаимопонимания 

двух мыслительных схем семитского и арийского сознания. Иначе 

I Данная работа С.С. Аверинцева корреспондирует с высказываемыми на ту 

же тему соображениями Э. Ауэрбаха о статике и динамике стиля Гомера и Ветхо
го Завета (2, с. 39-45). 
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говоря, в процессе сопряжения арийского и семитского мышлений 
на первый план выдвигаются проблема философии, эстетики Бы
тия и, соответственно, вопросы творческого осмысления бытия. Так, 
например, характеризует результат встречи иудейского и эллин
ского мышления с.с. Аверинцев: ~Философски мыслящих элли
нов особенно поражало и привлекало в эту эпоху иудейское еди
нобожие. Они только что сумели напряжением философского ра
зума преодолеть мифологический политеизм, и вот они узнают, что 

существует безвестный народ, который на совершенно иных путях 
духовной жизни сделал то же самое, и притом, если верить его 
преданиям, в незапамятные времена! Иудейская пропаганда полу
чает шансы представить изумленному греку веру Моисея как "чи
сто" философскую религию ... ~ (1, с. 235-236). Если согласиться с 
этой предпосылкой, то намного более ясными предстанут причины 
необычайной привязанности индоевропейского сознания на всей 
протяженности Евразии к созерцательно-философским формам 
мышления, к эстетизации этого мышления в художественном твор
честве и выдвижению на первый план проблемы взаимоотношения 
Человека и Бытия. Теологическая заостренность миросозерцания 

монотеистического семитского духа уравновешивалась чувствен

ной созерцательностью арийского мышления, порождая такие яв
ления, как непревзойденная философско-мистическая поэзия и соб
ственно философия Бытия средневековых иранцев, иконопись и 
монументальная живопись греко-славянского мира и книжная ми

ниатюра ирано-индиЙцев. 
Вот только один, но достаточно показательный пример: средне

вековые иранские поэты, дополняя своей эзотерической позицией 
догму Ислама, призывают к поискам и утверждению Истины в раз
валинах зороастрийских капищ. О чем это говорит? Во-первых, 
Истина для них сокрыта не в заоблачных высях трансцендентной 
и до-онтологической структуры космоса, а в потаенных недрах Бытия, 
в имманентной потаенности онтологического уровня сознания. И 
это, действительно, неизмеримая глубина, в которую необходимо 
напряженно вглядеться, не доверяя символическим аллюзиям, а 
полагаясь только на метафорическое и постепенное проникнове
ние сквозь череду скрывающих истинный образ завес, личин, ино
сказаний. Таковой была поэзия иранцев, иной не могла быть их 
миниатюра, ибо в созерцательности чувственного образа Бытия, в 
философизации и эстетизации мышления и художественной прак
тики состояло существо иранского, арийского духа. Можно поэто-
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му понять всю осторожность, с которой суфии подходили к пробле
ме интерпретации Бытия и ~вещи». К бытию любой ~вещи~, став

шей объектом созерцания и толкования, сначала надобно при кос
нуться и ощутить ее ответное прикосновение, с тем чтобы внедрить
ся в потаенные ее глубины. Этот метод начального толкования 

назывался муламасат, метод онтологического пред-видения и вхо

да в бытие ~вещи~. Во-вторых, для человека, ощутившего присут

ствие Истины, в развалинах древнего капища не существует ~CBoe

гo~ и ~чужого~ бытия, как не существует и времени. Можно было 
бы даже сказать, что Истина при таком подходе как бы запеленута 
в универсальное Бытие, т. е. Истина не то, что сокрыто, а то, что 

про-является во вневременном процессе развертывания, процессе, 

не предусматривающем разъятости движений во времени, а тем более 
дискретности движений в пространственной и исторической про
спективе. Понятие Бытия является понятием нерасчленимым и 

безальтернативным, не подлежащим какой бы то ни было дискрети
зации. Истинной ценностью обладает Бытие как таковое. 

Философизация художественного творчества, онтология искус

ства, архитектуры и поэзии - вот что интересовало иранцев преж

де всего. 

Для того чтобы более отчетливо представить себе как различия, 
так и схождения семитского духа арабов и арийского духа иран

цев в их отношении к Бытию и ~вещи~, обратимся к первостепен

ной проблеме осмысления Бытия - проблеме взаимоотношения 

арабского и персидского языков. Тому аспекту онтологической 
структуры мироздания, который со всей возможной определеннос

тью очертит реальные контуры ~Bxoдa~ в бытие ~вещи~. 
Проблема связи языка и мышления хорошо известна совре

менной науке и философии. Менее разработана эта же проблема в 
аспекте взаимоотношений семитских и индоевропейских языков. 
Наиболее существенные замечания сделаны Э. Бенвенистом, пока
завшим принципиальное различие между двумя языковыми общ
ностями в плане их отношения к проблеме бытия. Он пишет: ~B 
древнесемитских языках глагола "быть", как известно, не сущест

вовало. Достаточно было поставить рядом именные члены выска

зывания, чтобы получилось именное предложение, при наличии, по

видимому, дополнительного признака - паузы между членами, что, 

однако, не имело графического выражения~ (3, с. 205). Иную кар
тину наблюдает Э. Бенвенист в греческом языке: ~3a приведенной 
категоризацией, за аристотелевскими терминами проступает все-

9 - 1353 
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объемлющее понятие "бытия". Само не будучи предикатом, "быть" 
является условием существования всех названных предикатов. Все 

многообразие свойств: "быть таким-то", "быть в таком-то состоя
нии", всевозможные аспекты "времени" и т. д. - зависит от поня

тия "бытие" ... Разумеется, язык не определил метафизической идеи 
"быть", у каждого греческого мыслителя она своя, но язык позво

лил возвести "быть" в объективируемое понятие, которым фило
софская мысль могла оперировать, которое она могла анализиро

вать и с которым могла обращаться, как с любым другим поняти

eM~ (3, с.11-112). 
А вот как поясняет эту же ситуацию обращения с понятием 

4:бытие~ в арабском мышлении с.х. Наср: 4: В арабском языке все 
существующее а priori погружено в глубины Бытия, настолько, что 
даже не возникает необходимости использовать глагол "есть" для 

составления дефиниции. Слово "есть" может и не появляться в 

предложениях, связывающих предмет и его предикат ... Нет необ
ходимости обосновывать Бытие из существования предметов, кото

рые все пorружены в Бытие~ (24, с. 183). И, как отмечает Т. Бурк
хардт, поскольку в семитском мышлении сущность 4:вещи~ и Бы

тия предопределены их божественным происхождением, то сама 

4:вещь~ является следствием существования Бытия, согласно сло

вам Кун файякун (4: Будь и стало~) (18, с. 33)1. Эти слова говорят 
о предвечном, вневременном акте творения Бытия, которому пред

шествовало Слово. 

И тем не менее, философизирующее мышление Ислама, вобрав

шее в себя глубочайшие традиции философского умозрения элли

нов и древних иранцев, чрезвычайно внимательно относилось к 

t Ср. С замечаниями И. Дворкина о существе еврейской мысли в рамках рас
сматриваемой нами проблемы: .Для еврейской традиции господствующим прин

ципом является: "Вещей самих по себе не существует", "Вещи не имеют собствен
ной сущности". Вещь является не данностью, а, скорее, встречей двух творческих 

воль. Поэтому для иудаизма за абсолютной трансцендентной сущностью вещи 
лежит конкретная личная творческая воля. Познание достигается не путем созер
цания, а путем взаимодействия и диалога. (И. Дворкин .• Существование. в 
призме двух языков / / Таргум. Еврейское наследие в контексте мировой ку льту
ры. Вып. 1, апрель - июнь. - М., 1990. - С. 121-122). Обратим еще раз внима
ние: созерцательность и диалог - это две концептуально различные установки 

этнического сознания. Там, где еврей и араб видят диалог, иранец, индиец и грек 
много охотнее обнаруживают присутствие созерцательного начала. Когда Мар
тин Бубер строит свои философские построения на диалогическом начале, это 
очень понятно, но, когда те же диалогические начала, заимствованные у Бубера, 
блестяще обнаруживаются М.М. Бахтиным у Достоевского, мы должны признать, 

что речь в данном СJIучае идет об изящном насилии над материалом. 
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конкретному бытию каждой «веШИi>. Насир Хосров, например, пи

сал: 4:Если спросят меня, что такое истинность образа (сурат), то я 
отвечу: "Образ любой вещи есть то, когда бытие той вещи пребыва

ет с ней (ба-дан асm)"!> (21, с. 87). А в наше время М. ХаЙл.еггер 
на вопрос о том, что такое Бытие, ответит: 4:Бытие означает присут

ствие (Anwesen»>. Потребность ощутить Бытие как неотъемлемую 
данность 4:вещи~, а в 4:веЩИi> прочувствовать непременное присут

ствие Бытия характеризует сознание как средневекового иранца, 

так и современного европейского философа, которых роднит одно -
знание и почтение к истокам арийского философского мудрствова
ния - греческой философии. 

Ценностное обращение к бытию конкретной 4:вещи~ было до
полнено иранцами одной, но важнейшей для понимания сути про

цесса художественного творчества иранцев процедуроЙ. Персид .. 
ский язык был единственным из языков покоренных арабаl\1И на

родов, вставшим в один иерархический ряд со священным арабским 

языком. Если арабский язык назывался божественным, то персид

ский именовался райским или ангельским (подробнее см. 15). Это 
был кардинальный шаг иранцев, решивших для себя не только 

престижную проблему иерархической зависимости языков, но, вме
сте с тем, поставивших на новый уровень саму проблему Бытия. 

Мыслить бытие 4:вещи» в категориях персидскorо языка стало не 

просто возможностью, но насущной необходимостью по освоению, в 

первую очередь, онтологии художественного образа в контексте 

ценностного бытия 4:вещей», входящих в ортодоксальные представ

ления Ислама о целокупном Бытии космоса. Мыслить Бытие ста

ло возможным именно в категориях созерuательно настроенного 

иранского сознания, где ценность «вещи~ была обусловлена ее пре
имущественным правом 4:бытиЙственности~. Ценностная характе

ристика 4:веЩИi> в персидском искусстве, нисколько не противоре

ча этической установке Ислама, существенно дополняла и уг лубля

ла ее. Хорошо знакомый религиозно-художественной программе 
мусульман мотив «ностальгии по раЮi> и изобразительный мотив 

арабески в персидском искусстве обретают ярко выраженный сти

леобразующий и ПОjJ,черкнуто иконический С1\1ЫСЛ. Именно в пер
сидском искусстве появляется пейзаж как жанр искусства, пейзаж 

как поэтический образ вышней реальности, пейзаж как объект умо

:~рения, пейзаж как rтилеобразующая доминанта рукописной стра

!Пщы и пейзаж как ценностная характеристика арийского умозрения. 

Таким образом, в мусульманском искусстве, на территории ис

торического Ирана, утверждаются не просто два сосуществующих 

9" 
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мировоззренческих принципа, ориентированных на теологическое 

семитское мышление арабов и философское, арийское мышление 

иранцев. Эти принципы закрепляются двумя художественными 

методами и характерными для них визуальными средствами выра

зительности - графическим стилем мышления и каллиграфией и 

пластически-живописным стилем мышления и пейзажем. Сказан

ное могло бы остаться предметом проблематики научной реконст

рукции, если бы в теории художественного творчества Ирана к концу 
ХУI в. не была создана концепция, которую, следуя за Б.Н. Захо

дером, можно назвать ~теорией двух калаМОВ1? (9). Само появле
ние этой теории ярко свидетельствует о существовании, по крайней 

мере на имплицитном, подсознательном уровне, самой проблемы двух 

творческих установок мышления и попытке свести их на экспли

цитном, теоретическом уровне в компромиссную концепцию двух 

каламов, т. е. тростникового пера и живописной кисти. Неудиви

тельно, что проблема эта была поставлена в теоретическом плане 

именно иранцами, ибо в иранском искустве Ислама к ХУI в. сло

жилась ситуация настолько очевидного противопоставления Ло

госферы семитов Иконосфере арийцев, что она потребовала своего 
логичного обоснования и разрешения. 

Теория двух каламов была сформулирована каллиграфом по 

имени Кази Ахмад. Всевышний создал два вида калама. Первый 

калам - растительный, тростниковое перо каллиграфов. Второй 

калам - животный, кисть живописцев. Если калам каллиграфов 

символически указывает на вышнее Перо, стоящее у истоков Тво

рения, и причастен он к космогоническим основам Бытия, то дея

тельность живописцев и второго калама связаны с исторической 

личностью четвертого халифа Али: ~PaHee было указано, что ка

лам бывает двух видов: один растительный, это подробно изложе
но, другой животный; что касается до животного калама, то это -
кисть. Посредством ее чудодеи в знании, подобно Мани, китайские 
и европейские волшебники воссели на трон страны таланта, стали 

мастерами мастерской судьбы. Изобразители телесной внешности 

и мастера этого чудесного искусства возводят происхождение сего 

таланта к чудесно пишущему, возвышенному каламу пятерицы се

мейства под плащом, т. е. к АЛИ1? (9, с. 176). Тем самым, второй 
калам, кисть живописцев, вводится, прочно привязывается к суще

ствовавшему Бытию Ислама. Но, вместе с тем, два калама причаст

ны и к двум различным аспектам мироздания, своими начертания

ми отмеряют два разных его ритма. Растительный калам, перо кал-
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лиграфа, изначально связан с сакральными и космическими осно

ваниями Бытия, а животный калам, кисть живописца, своим свя

щенным происхождением призван онтологизировать воображае

мый мир изображений. 

Здесь уместно вспомнить о назначении изображения в христи

анской традиции, так, как это формулировалось авторитетами вос

точной и западной церкви (см. гл. о. Цель таких изображений 
всегда оставалась сакральной, они служат напоминанию и учитель

ству верующего, заменяя собой книги. Напоминанием является изоб

ражение и для иранца-мусульманина, но уже в совершенно другом 

контексте отношения к прошлому. В «Правилах живописаНИЯ1? 

(Канун ас-сувар) Садик-бека Афшара, современника Кази Ахмада, 
говорится: 

Никто не ведает о том, каков будет завтрашний день, 
Цель состоит в том, чтобы этот образ остался в память о нас. 

(12,с.3) 

Для того чтобы правильно оценить сказанное, следует знать, что 
последняя стихотворная строка заимствована из «Гулистана1? Саа

ди (11, с. 29 перс. текста), где речь идет о быстротечности, непосто
янстве земного бытия. Задачи поэта и художника предельно со

впадают, поэтическое и изобразительное творчество служат оправ

данию личности и личностного творества, погруженного в созерцание 

преходящего бытия. Закономерным поэтому является использова
ние в обоих случая слова накш, которое передано русским эквива
лентом ~обраЗ1?, ибо в значение слова накш, кроме таких соответ
ствий, как ~РИСУНОК1?, «изображение1?, ~слеД1?, входит и метафори

ческий смысл - «предначертание, судьба1? Речь, стало быть, идет о 
понимании художественного образа как отражения предначертан

ных судьбой состояний (ахвал) его творца, а потому первая строка 
буквально гласит: ~Никто не ведает о состоянии завтрашнего ДНЯ1? 
Ибн Араби, как мы знаем, в этой же связи было сказано: Ана мир
'атаху ва хува мир'ат ахвалака (~Я Его зеркало, Он зеркало 
твоих СОСТОЯНИЙ1? ). 

Следовательно, мы можем сделать весьма существенный для 
понимания функций второго калама (живописной кисти) и изоб
разительного образа вывод. Их целью, так же как и задачей поэзии, 

является передача состояния Бытия со всеми его субъектно-объект

ными отношениями. Если первый калам передает идеальное со

стояние космоса начертаниями сакральных фраз и сакральным 
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арабским письмом, то второй калам занят вопросами уже онтологи
ческого порядка, решая пробему перехода от формы к смыслу: 

Я настолько освоил стезю формотворчества, 
Что постиг путь ОТ формы к смыслу. 

(12, с. 28) 

То есть теоретическое осмысление художественной практики 
воспроизводит хорошо знакомый мусульманам процесс возвраще

ния к предвечному состоянию, ибо в Коране сказано: Ва лакад 

халаккакум сумма саварнакум (<<И сотворили Мы вас, затем при
дали вам форму») (7:10). 

Теория состояния (хал) или состояний (ахвал) хорошо зна
кома теологической и суфийской мысли Ислама. При всем разли
чии в теологическом и мистическом понимании категории хал свя

зывает их ярко выраженная онтологическая природа. Категория 

состояния разрешима только в пределах Бытия и в его отношении 

к Субстанции - таково было мнение сторонников этой теории в 
теологии Ислама (см. об этом 17, с. 90-94; 13, с. 172-189). Возвра
щаясь к проблемам онтологии искусства, заметим, что не следует 

искать прямо го отражения теологических и мистических катего

рий в памятниках художественного творчества. Хотя нельзя ис
ключать и их латентного присутствия, что подтверждается данны

ми изобразительного искусства. Например, логика цветопострое
ния в ранней изобразительной традиции Ирана отчетливо передает 

изменение состояния персонажей, их неоднозначные ситуативные 

характеристики (см. об этом 14, с. 132-135; 16, с. 29). Не менее 
существенным, однако, остается внимание художников, и в первую 

очередь художников иранских, к выработке своего понятийного 

языка, языка художественных форм, не остающихся в стороне от 

злободневности теоретических рассуждений культуры. Особенно 
ценным на этом пути оказывается то, что искусство воспринимает 

и претворяет в практике именно те идеи, которые так или иначе 

связаны с проблемой онтологии. Нацеленность художественного 

сознания на артикуляцию Бытия, разработку психологических, эти

ческих, пространственно-временных аспектов изображаемого сю

жета не может не осуществляться в рамках общепринятых катего

рий культуры. Заслугой практики и теории искусства Ирана явля

ется направленная разработка онтологической сообразности мира 

изображений с актуальными категориями культуры, а теория со
стояния занимает весьма заметное место в пони мании задач ху до

жественного творчества. Художник-иранец прикладывает немало 

усилий не только для детальной разработки изображаемого сюже-
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та, но, как человек своей культуры, остается далеко не равнодуш

ным к пониманию природы формальных качеств изображения, их 

заведомого образного несовершенства и преходящести, т. е. множе

ственности состояний на пути к совершенной форме. 

Но престижное иранское сознание не останавливается на этом 

и вводит свои коррективы в, казалось бы, уже давно решенную и 

принципиальную для культуры проблему происхождения письма. 

Для иранца-мусульманина вопрос о божественном происхождении 

арабского письма и роли божественного Калама в факте состояв

шегося творения предопределен Кораном (см . гл. 1), НО вся яс
ность исчезает в тот момент, когда иранец задумывается об истори

ческих предпосылках появления письма. Достаточно однозначно 

высказался на этот счет Фирдоуси в «Шах-наме~. В поэме рассказы

вается, что людей научили письму мифологические существа - дэвы. 

Вторит ему через шесть столетий и Кази Ахмад: «В некоторых 

книгах жизнеописаний приводится: первый, кто совершил араб

ское начертание, был Адам - пророку нашему и ему благослове

ние и мир! После него Сиф, сын Адама. А во времена его святейше

ства пророка Исмаила - нашему пророку и ему благословение и 

мир! - изобрели арабское письмо. 

А другие говорят, что было письмо от Еноха - пророку наше

му и мир ему! Но то, что упоминается, таково: в древности не было 
письма и начало этому положил Тахмур с Дивбанд, начало от Heгo~ 

(9, с. 59). Тем самым, начатое Фирдоуси создание легендарной иран
ской версии дополняется позднейшими претензиями иранцев на 

осмысление своей исключительной роли в появлении письма и изоб
ражения. Следует еще раз повторить, все эти претензии мыслятся 

только в пределах онтологии, в разработке своей иранофицирован

ной версии историософии Ислама, а также практики и теории ху

дожественного творчества. Вместе с тем, само иранское художе

ственное сознание не было достаточно однородным в претворении 

взятых на себя задач по освоению Иконосферы. Достаточно толь

ко сказать, что теория «двух каламов~ появляется в шиитском Иране 

и патроном изображений считается четвертый халиф Али. 

Прежде следует сделать одну важную оговорку. Нет никаких 

оснований, а А.С. Меликиан-Ширвани недавно подчеркнул это, для 

того чтобы противопоставлять суннитский и шиитский миры Исла

ма в их отношении к проблеме изображения (22, с. 219). Ислам не 
запрещал изобразительную форму, но отношение к ней, действи

тельно, было не одинаковым. Скажем, в суннитском Магрибе и 
особенно в Андалусии к изображению относились сдержанно, что, 
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однако, не исключало появления там иллюстрированных рукопи

сей. В то же время суннитские районы Восточного Ирана с центра

ми в Самарканде и Бухаре, а также анатолийская традиция Тур

ции представляют весомое опровержение попыткам противопо

ставления суннитов шиитам в их отношении к изображению. 

Несколько сужая суть проблемы, заметим, что мотив «ностальгии 

по раю», оставаясь проблемой мусульманского искусства, свое осо

бое место занимает в творчестве иранцев. А ярко выраженное сти

леобразующее начало этого мотива и особенно внимательное отно

шение к разработке Иконосферы и пластике той же расписной стра
ницы утверждается в искусстве сефевидского Ирана (илл. 5, 11). 
Или, другими словами, искусство шиитов характеризуется тем от

ношением к созерцательно-пластической обработке изобразитель

ной плоскости, которую мы не находим в это время ни в Бухаре, ни 

в Стамбуле. Пейзаж как доминирующий изобразительный мотив и 

как иконография стиля выделяет собственно шиитский вариант 
искусства. И более того, наиболее чувственные и очевидно не

однозначные по смыслу сцены появляются также в сефевидское и 

каджарское время. Искусство сефевидов можно было бы назвать 
аристократическим, дворцовым (илл. 12,50), и это будет справед
ливым, но в то же время интерес к разработке специфических мо

тивов и тем, интерес к передаче суфийских идей (см. гл. 5) позво
ляет отнестись к искусству шиитского сефевидского Ирана как к 

наиболее интеллектуализированному варианту искусства Ислама. 

Основания для такой оценки содержатся в самом феномене 
шиизма в его противопоставленности суннизму. Ф. Шуон описал 

это следующим образом: «Шиизм иногда представляется как эзо

теризм Ислама, и это одновременно является ложной и верной по
сылкой: ложна она, когда шиизм рассматривается как чистый эзо

теризм, а суннизм же сводится к дополняющему экзотеризму, но 

верно, когда говорится, что шиизм может быть понят - как в слу
чае с Христианством - в категориях фундаментальной эзотери

ческой устремленности, которая тем не менее охотно переводится в 

категории экзотерические, как это, действительно, происходит в 

Христианстве. В то же время шиитский эзотеризм буквально про
питан вкусом к чувственно-эмоциональному выражению, в то вре

мя как два измерения суннизма, внешний и внутренний, существу

ют принципиально разделенными и сбалансированными. В неко
тором смысле - с известной долей приближения - шиизм является 

«исламским Христианством», поскольку фундаментальной темой 
его остается всегда «богочеловечество» его великих святых, а так-
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же мученичество непостижимого света и, наконец, священное присут

ствие этого света в форме Имамата. Строго говоря, истинно эзотери

ческим в Исламе является суннитский суфизм, с одной стороны, и 
внутренние измерения шиизма, с другой стороны» (25, с. 102-103). 

Подчеркиваемая и не скрываемая эмоциональность шиизма, его 

склонность к экзальтации чувств по меньшей мере странна для 

суннитов, воспринимающих практику религиозной и художествен

ной жизни много более сдержанно. Свидетельством тому могут 

служить различия во внешнем и внутреннем убранстве суннит
ских и шиитских мечетей, а также оформление рукописей. Подобно 
тому как шиизм прорвал суннитский, пророческий цикл (на6уват) 
и дополнил его «циклом имамов» (имамат), понятиями «богоче
ловечество» и Имама-Логосаl , регулярная изобразительная плос

кость, ее рамки и сама концепция рамы в изобразительном искусст

ве суннитского Ислама была окончательно прорвана Иконосферой 
шиитов и дополнена безусловным вниманием к личности появле

нием индивидуализированных персонажеЙ. Стабильная иконогра
фическая программа искусства суннитского мира была вовлечена 
в новое понимание Иконографии стиля, принципиальную нацелен

ность шиитов на стилеобразующий фактор, основным мотивом ко

торого оставался мотив «ностальгии по раю», но претворенный в 
новое понимание задач философии искусства. А задача эта состояла 

в расширении ответственности Бытия за судьбу человечества в лице 

валайята и имамов и, соответственно, попытки изобразительного 
воплощения этой задачи посредством активизации и распространения 

Иконосферы и «второго калама», т. е. живописной кисти. 
Расширение Иконосферы в искусстве Ирана не ограничива

лось проблемой возникновения и распространения пейзажа как са

мостоятельного и стилеобразующего фактора. Одной из основных 
проблем искусства сефевидского Ирана в стремлении укрепить Ико
носферу рукописной страницы было преодоление ограничивающей 
изображение рамки. Проблема рамки рукописных миниатюр стала 

весьма заметным аспектом расхождения в суннитском и шиитском 

отношении к плоскости рукописной страницы. Ярким примером тому 

может служить изобразительная и рукописная традиция в целом в 

культурных центрах Ирана и Мавераннахра (Бухара, Самарканд). 
Именно в сефевидском Иране окончательно и бесповоротно 

было изменено отношение к проблеме рамы. Регулярное поле изоб-

I О дополнительности валайята к ну6увету как эзотерической части проро
ческого цикла см. 17, с. 42-26. 
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ражения отныне не стесняло задачи художников, пейзаж и допол

нительные реалии сюжетного действия перестали быть условнос
тью только сюжета и картинки внутри рукописной страницы. Изоб
ражение стало передавать более глубокое и всеобъемлющее про

странственно-временное единство, чем то, что было ограничено 

изобразительной раи кой . Или, иными словами, пространственно
временная целостность изображения буквально переходит через 

рамки изображаемого, видимого и невидимого, частного и всеобще
го. При этом визуальное напряжение уже не сосредотачивается 

только лишь на сюжете и центральных персонажах, но естественно 

переходит на саму пластическую ткань изображения, рассредото

ченную по всей странице. 

Объектом внимания становится не только сюжет, не его содер

жание, не знак как таковой, а пластическая выразительность фор

мы, преодолевающая условность значения. 

Иранское шиитское сознание нацелено на созерцательную со

средоточенность пластически оформленного цветового пятна, плас

тики округленной линии, пластики невидимой, но продолжающей

ся и гомогенной пространственной среды. Бытие изобразительной 
страницы рукописи находит свое оправдание во всеобъемлющем 

Бытии мироздания. Утвержденный в изобразительном искусстве 
шиитского Ирана мотив «ностальгии по раю» не есть значение 

того, что мы видим, но прежде всего - необходимое условие Бы

тия. Идеальное состояние изображаемого и воображаемого, миме
тическая адекватность обостренного онтологического чувства пред

вкушения и входа в истинные измерения Бытия, изображение ста

новится универсальной средой обитания, а не только автономной 
средой сюжетного действия. В такой среде волен оказаться как 

художник, так и его зритель, в ней же помещаются и сами персона

жи. Зрителем узревается не значение изображения, а состояние 

целокупного Бытия. Шиитское сознание нацелено на углубленное 
восприятие пластики самой изобразительной формы и, соответствен
но, на развертывание пластически выраженного и абстрагирован
ного дискурса, преодолевающего как заданность сюжета изображе
ния, так и окаймляющую его рамку (илл. 13). Безудержность он
тологического чувства владения Бытиеи в шиитском Иране 
уравновешивается сдержанностью художественного вкуса суннит

ских центров в Мавераннахре и Турции. Для суннитов актуаль

ным остается различие между бытием изображаеиого и воображае
мого, автономность бытия заключенной в рамки Иllниатюры удов

летворяет их догматическое религиозное чувство, равно как и 
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филuсофское уиозрение шиитов Ирана не находит отклика в стро

гости теологического мышления суннитов!. 
Другими словами, широкое искусство представляет объемный 

и многообразный иир, преодолевающий раиочную конструкцию и 

саио регулярное поле изображения, мир, очерченный «вторыи ка
лаИОlЧ», живописной кистью. То есть речь должна идти не о нару

шении границ раиочной конструкции, но о ее принципиальнои пре

одолении. Если ранее, скажеи, в гератской традиции, рама часто 

испытывала давление изображения, прорывавшегося или смело 

выходящего за ее пределы, то в шиитском Иране раиа становится 

необходииыи, но предельно условным элементом собственно изоб
ражения, никак не ограничивающии его фактическую или предпо

лагаеиую экспансию на поля рукописной страницы. В такое изоб
ражение и этот иир необходимо вглядеться, проникнуть в его плас

тическую, а не содержательную структуру, дабы обнаружить 
онтологическую сообразность того, что изображается, и того, что 
иыслится. Или, иными словами, зритель иыслит изображение, а 
изображение, в свою очередь, иыслит наблюдателя. Онтологичес
кая позиция зрителя и изображения предельно совпадают, подобно 
тому как это происходит в мечети или в христианском храие, когда 

человек оказывается в многоиерном пространственно-временнои 

единстве, иыслящем бытие иыслящего о нем человека. 

Здесь иы иожем вспомнить настойчивое утверждение Г. Зеипе
ра о необходимости введения третьего изиерения для получения 

I Но ярче всего специфика шиизма проявлена в сложившейся традиции по
минального праздника по убиенному халифу Али и его сыновьям Хасану и Ху
сейну, так называемый мухаррам. Для нас в данном случае распространение празд

ника в шиитской среде интересно по двум соображениям. Во-первых, сложение 
многокрасочного и полимотивного драматического действа характеризует особое 
внимание шиитов к развертыванию дискурса как в данном случае, так и в отноше

нии шиитов к изобразительному искусству и философии. Рождение драмы как 
дискурсивного развертывания исторического события, сакрализация и икониза
ция этого события, кстати, сопровождаемая непременным выносом иконных изоб
ражений убиенных мучеников, характеризует исключительность шиитского созна

ния, тот его аспект, который немыслим в культуре суннитов. Драматическая эмо
циональность праздника, иконизация центральных персонажей действа, действи
тельно, напоминают и позволяют говорить о шиизме как о своеобразной христиа
низированной ветви Ислама. Во-вторых, сам праздник в предельно обостренной 
форме актуализирует мотив .ностальгии по раю.. Все центральные и положитель
ные персонажи драмы метафорически связаны с вышним садом и цветами: сад Фати
мы, Хасан - куст розы в саду Мухаммада, Хусейн - цветок садов Али и т. д. (см. 
прежде всего 10). Другими словами, именно в шиизме традиционный и оправданный 
для культуры Ислама мотив .ностальгии по раю. приобретает свою заостренно эмо
циональную выразительность. Именно эта черта сказалась и в других видах искусст

ва - архитектуре, миниатюре, садово-парковом искусстве, искусстве ковра. 
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полноценного эстетического восприятия: ~Обычная теория эстети

ки принимает во внимание только две "оси координат" в оценке 
прекрасного, третью ось, направление, она упускает из виду. Пер

вым двум осям отвечают два свойства - симметричность и про

порциональность, а с третьей связаны качества иного и высшего 

порядка - характер и выразительность~ (8, с. 143). Третье изме
рение должно быть актуализировано в сознании наблюдателя с 

целью осмысления пластической глубины ~вещи~, преодолевающей 

ее иллюзорную плоскостность и переводящей проблему значения 

~вещи~ в проблему ее понимания. 
Объемность и пластичность художественно выделанной ~вещи~ 

является следствием отношения человека к самой ее ~вещности~, 

органично входящей в онтологическую структуру макрокосма и 

мыслимую как то, что ~eCTЬ~. Преимущество ~вещи~ в том, что она 

~eCTЬ~, в связанности бытия ~вещи~ с неоспоримым существовани

ем Бытия мироздания. А потому внутреннее ожидание простран

ственной глубины, третьего измерения ~вещи~ является не просто 

логичной установкой научного европейского сознания, о котором 

говорил г. 3емпер, но неотъемлемой особенностью индоевропей

ского мышления, утверждающего себя в чувстве проникновения в 

потаенность бытия ~вещи». 
Вспомним еще раз о богоискательском порыве иранских мисти

ков в глубину разрушенных зороастрийских капищ. Такой порыв не 

могут сдержать никакие догматические формальные рамки и удов

летворить привходящие значения, ибо вг лядывающегося в ~вещь~ 

человека мыслит уже сама ~вещь~, ее вневременная и потенциаль

но развертывающаяся пространственно-пластическая структура. 

Надо, однако, всегда помнить, что художественное сознание иран

цев не переставало оставаться мусульманским. И особенно ярко 
это видно в оформлении каллиграфических образцов в позднее 
сефевидское время. К примеру, в творчестве знаменитого мастера

каллиграфа Имада ал-Хасани арабская графика утоплена в изыс
канном цветочно-лиственном орнаменте и ограничена трехрядной 
рамочной конструкцией, фоном для которой служит изукрашенное 

цветочным орнаментом поле рукописной страницы (илл. на фрон
тисписе). Безусловно, заслуживает внимания непреодолимая при
верженность иранцев доминантному виду искусства - каллигра

фии, но не менее значительно и то, каким образом ими воплощается 

идея ~графического мышления~ в культуре Ислама. Широкие поля 
рамок также заполнены цветочным орнаментом, что создает эф
фект непрерывного и регулярного поля всей страницы. Рама вовсе 
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не испытывает давления внутрирамочного пространства, но отчет

ливо является продолжением этого же пространства. Можно даже 

сказать, что рама нанесена только формально, а в действительности 

существует целый ряд цветовых переходов, сливающихся в гомоген

ное, украшенное цветами поле страницы. Различная красочная на

полненность рамок создает эффект цветовой перспективы, пластики 

цветового перехода к буквенным начертаниям, буквально погружен
ным в пространство укрощенного внутрирамочного поля. Каллигра

фия и орнамент существуют в единообразном и пластически выве

ренном трехмерном пространстве умозрительного Бытия, продолжая 

отстаивать универсальную для всего искусства Ислама идею ~HOC

талыии по раю~. Но для иранца важна не столько манифестация 

этой важнейшей идеи, сколько ее пластическое оформление, достижи

мое посредством созерцательного проникновения в смысл и изыскан

ную форму буквенных начертаний, будь то молитва или двустишие. 

Теория ~ДBYX каламов~ возникла в шиитском Иране совсем не 

случайно. Типологически культура Ислама принадлежит к тем 

культурам, которые знают о существовании других традиций и 

принципиально открыты им. Отчетливое и ярко выраженное само

сознание культуры Ислама уравновешивалось глубоким чувством 

почтения к иносознанию. Возникновение чисто иранского вкуса к 

искусству и ремеслу основывал ось на чувстве философского умо
зрения, что уравновешивало догму, дополняя теологическое мыш

ление и сдержанность художественного вкуса мышлением мисти

ческим и расцветом поэзии, изящных искусств и архитектуры. Иран

цы были внутренне свободны в продолжении практики созерца
тельного углубления в художественно выделанную ~вещь~ и ее 
пластическое оформление, что, однако, нашло свои отчетливо раз

личимые нюансы в суннитском и шиитском мирах Ирана. Нельзя 

сказать, что статика созерцательного углубления в ~вещь~, прису

щая арийскому сознанию, одержала верх над динамичным и гра

фическим мышлением семитов. Но само появление теории ~ДBYX 
каламов~ говорит об имманентном существовании этой проблемы, 
нашедшей свой выход в отношении иранской мусульманской ку ль

туры К вопросу о статусе бытия ~вещи» и соответствующему отве
ту, лежащему в недрах пластической структуры ~вещи~. 

Литература 

1. Аверинцев с.с. Греческая литература и ближневосточная .словесность. 
(противостояние и встреча двух творческих принципов) / / Типология и 
взаимосвязи литератур Древнего Мира. - М., 1979. 



142 Глава 4 

2. Ауэрбах Э. Мимесис. - М., 1976. 
3. Бенвенист Э. Общая лингвистика. - М., 1974. 
4. Бердяев Н. Смысл истории. Опыт человеческой судьбы. -- Париж, 1969. 
5. Бойс М. ЗороастриЙцы. Верования и обычаи. - М., 1987. 
6. Джами, Абдаррахман. Бахаристан (Весенний сад) / Критич. текст и 

предисл. А. Афсахзода. - М., 1987. 
7. Дихлави, Амир Хосров. Хашт Бихишт / Составл. текста и предисл. 

Дж. Эфтихара. - М., 1972. 
8. Земпер Г. Практическая эстетика. - М., 1970. 
9. Кази-Ахмед. Трактат о каллиграфах и художниках. 1596-97/1005/ 

Введение, перевод и коммент. проф. Б.Н. Заходера. - М.-Л., 1947. 
'v 10. Марр С.М. Мохаррам (lIlиитские мистерии как пережиток древних 

переднеазиатских культов). Традиционная культура народов Передней и 
Средней Азии. - Л., 1970. 

11. Саади, Муслихиддин. Гулистан / Критич. текст, перевод, примечания 
Р.М. Алиева. - М., 1959. 

12. Садиг-бек Афшар. Гянун ос-совар (Трактат о живописи) / Введение, 
перевод, комментарии и примечания доц. А.Ю. Казиева. - Баку, 1963. 

13. Шахрастани-аш, Мухаммад ибн 'абд ал-Карим. Книга о религиях и 
сектах (Китаб ал-Милал ва-л-нихал). Ч. 1. Ислам / Перевод с арабского, 
введение и комментарии с.М. Прозорова. - М., 1984. 

14. Шукуров Ш. 4:Шах-наме. Фирдоуси и ранняя иллюстративная 
традиция. - М., 1983. 

15. Шукуров Ш. Искусство средневекового Ирана. - М., 1989. 
16. Шукуров Ш. Принципы формирования средневекового искусства 

Ирана. АДД. - М., 1990. 
17. Badawi, А. Histoire de lа philosophie еп Islam. 1. La philosophie theologiens. 

Paris, 1972. 
18. Burckhardt, Т. Moorish Culture in Spain. London, 1972. 
19. Corbin, Н. Histoire de lа philosophie islamique. Paris, 1964. 
20. Ettinghausen, R. The Immanent Features of Persian Arl / / Connoisseur, 1966, 

пЬ.653. 
21. Khosraw, Nasir. Kitab-e Jamai 'al-Hikmatain. Le livre reunissant les deux 

philosophie Grecque et de lа philosophie ismaielienne / / Texte persane Cdite avec une doubIe 
etude preliminaire еп fгащ:аis et еп persane par Н. Corbin et М. Moin. Tehran-Paris, 1953. 

22. Melikian-Chirvani, А. t:estetique de I'ls1am / / Tresor de l'Is1am. Jeneve, 1985. 
23. Nasr, S.H. Sacred Art in Persian Culture. Tehran, 1970. 
24. Nasr, S.H. Polarisation 01 Being / / S.H. Nasr. Islamic Life and Thought. London, 

Boston, Sydney, 1981. 
25. Schuon, F. Islam and Репепiаl Philosophy. London, 1976. 
26. Widengren, О. Quelques rapports entre Juifs et 1raniens а l'epoque des Parthes/ / 

Vertus Teslamentllm. SlIppl. v. 1. Leiden, 1957. 
27. Widengren, G. Iranisch-Semitischc Kultllrbegugnung in Parthiscllcr Zeit. Кбlп 

und Upladen, 1960. 

ГЛАВА 5 

СВ. ПИСАНИЕ И ПРЕДАНИЕ 

(об идеографии в искусстве Ислама) 

Взаимоотношения между научной истиной и сопутствующей ее 
установлению терминологией очень часто разрешается в пользу 

терминологии. Порою создаются поистине фантомные ситуации, 
когда привычный для исследователя терминологический аппарат, 
подчиняя себе предлежащий ему материал, трансформирует его в 
не свойственный ему облик, вносит в этот материал несвойственную 
ему смысловую наполненность. 

Нам уже приходилось говорить о том, что привычно е для ис

кусствознания понятие «KaHOH~ во всей строгости его осознания не 

может быть приложено к изобразительному искусству Ислама (13, 
с. 99-113). Очевидно, вместе с тем, что отсутствие канонических 
образов в искусстве Ислама должно было сказаться и на понима
нии научного термина «иконография~. Нет никаких оснований 
сомневаться в том, что стабильная иконографическая программа в 
древности и средневековье связана с представлениями о существо

вании незыблемых канонических правил, позволяющих мастерам 

и зрителям понимать и интерпретировать формальную и смысло
вую структуру художественной «вещи. в соответствии с существую

щими правилами, законами, установлениями религиозной и худо
жественной традиции. Изобразительная иконография в этом смысле 
подобна памяти, воспроизводящей утвержденные в лоне традиции 

сакральные или сакрализованные образы. Иконографический об
раз, будь то изображение некой персоны или многофигурной сцены, 
должен непременно о чем-то напомнить зрителю, послужить ему 

образным и достаточно легко прочитываемым (узнаваемым) напо
минанием и даже наставлением. Так обстояло дело в христианской 
и буддийской иконографической программе, основанной на следо
вании за канонически вьшеренной традицией создания художествен

ного образа. 
Но любые рассуждения об иконографии того или иного образа 

в искусстве Ислама наталкиваются на некоторую сомнительность 
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в использовании самого термина «иконография!> по отношению к 
искусству, в котором отсутствует стойкая привязанность к выра
ботке упорядоченной иконически -ку льтовой репрезентации возни
Kaющиx образов. За редким исключением зрителю приходится 
догадываться и лишь предполагать содержательное или образное 
значение изображения. Создание «своего!> иконографического ин
декса, подобно тем, что существуют в истории искусства античнос
ти, Христианства или Буддизма, для искусства Ислама представля
ется задачей почти неразрешимоЙ. Мы сказали «почти!>, поскольку, 
на наш взгляд, существуют довольно веские основания для класси
фикационного упорядочивания изобразительного репертуара ис
кусства Ислама, принципы которого, однако, должны существенно 
отличаться от аналогичных опытов в достаточно прозрачном ико
ноцентричном искусстве христианства и буддизма. Сказанное вы
текает из самих задач иконографии, кратко сформулированных 
Я. Бялостоцки: «В сфере собственно истории искусства термин 
"иконография" приложим к описательному и классификационно
му изучению образов с целью понимания прямого или косвенного 
значения изображаемого объекта!> (18, с. 770). Конкретные цели 
изобразительной иконографии направлены, таким образом, ~a клас
сификационную деятельность по упорядочиванию образно и систе
мы искусства, а в идеале - на создание индексированных справоч
ников, позволяющих исследователям ориентироваться в корпусе 
закрепленных традицией образов и композиционных схем. 

Ранний отказ Ислама от использования иконических фигура
тивных изображений в результате специальной инвективы халифа 
Йазида (721 г.) довольно отчетливо поясняет причины намерен
ного ухода искусства халифата от создания фиксированного ряда 
изобразительных образов. Выработка стойкого ико~ограф»ческо
го образа персонажей или некой иконографическои схемы, столь 
привычная для христианского и буддийского искусства, не стала 

внутренней проблемой искусства Ислама. Этому есть свои ~ри~и
ны. Удобнее всего пояснить сказанное в сравнении с ближаишеи к 
Исламу практикой иконопочитания. 

В христианской традиции икона является изображением обра
за Божьего. Не только икона, но и само Евангелие, будучи опи
санием земной жизни Иисуса Христа, есть словесная икона, т. е. 
также изображение земного образа Божьего. Поэтому христианин 
по преимуществу является богозрителем, созерцателемu божест
венного образа. Для христианского искусства чрезвычаино важ-
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ным оказывается существование изобразительного прототипа, ико

нописного подлинника и, по словам С. Булгакова, такого понятия, 

как «духовная цензура!>, ибо икона - это неизмеримо большее, чем 

просто изображение, но воплощенный в красках Образ. О. Демус 

поясняет, однако: «Образ - это не мир для себя самого: он связан 

со зрителем, и его магическая идентичность с прототипом не сущест

вует сама по себе. В этом икона отличается от идола. Установить 

связь со зрителем, быть пригодным для того, чтобы принять его 

поклонение, - для этого живопись должна быть видимой, понят

ной, легко узнаваемой и интерпретируемой. Отдельные фигуры 
должны идентифицироваться или по ясным безошибочным ат

рибутам, или по надписям. Чтобы принять поклонение от зрителя, 

он должен быть лицом к нему, т. е. изображаться во фронтальной 

позе; только так они смогут полноценно беседовать со зрителем!> 

(19, с. 7; пер. О.С. Поповой). 
В Исламе же проблемы воспроизведения Образа, как известно, 

не существовало. Не был иконическим, поклонным Образом и Ко

ран. Коран - это само Откровение, а его изобразительным и ико

нографическим образом могут быть только воспроизведения свя

щенных Слов и фраз в книгах и в мечетях. Коран - это пре

поданное Пророку и миру Слово Божье (Кала.мАллах), и, в отличие 
от Евангелия, Коран не может стать словесной иконой. Поэтому 

священные начертания являются непосредственной визуализацией 

Слова. Появление же посредствующего образа между Откровени

ем и его визуализацией в Исламе ложно и немыслимо. По этой 

причине в перспективе сознания мусульманина находится тайна 

божественного Бытия и Творения и мусульманин не может быть 
богозрителем, но только таЙнозрителем. А понятие молитвенного 

поклонения Всевышнему ('и6адат) направлено не на какой-либо 
посредствующий объект, но адресуется непосредственно объекту 

поклонения, являясь не единовременным актом поклонения или 

созерцания, но исповедимым верующим Путем (шарu'ат или та
рикат). 

Появление культовой иконографии в Исламе, исходя из ска

занного, невозможно, ибо между тайной Творения и самим Творе

нием отсутствует медиативный образ. Здесь мы подходим к важ

ной для понимания художественного образа в Исламе проблеме. 

Если в христианском искусстве существование посредствующего 

Образа придает искусству должную ему статичность и, соответст

венно, иконографичность, то в Исламе сам факт отсутствия свя-

10-1353 
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зующего Первообраза и изображение моленного образа приводит 
к появлению чрезвычайно динамичной структуры художественно
го образа. Если в Христианстве изображение передает Образ, яв
ляясь образом Образа, то в Исламе само изображение и есть образ. 
Но образ этот связывается со своим Первообразом не символичес
ки, образуя жесткую конструкцию символического подобия (непо
добного подобия), а метафорически, рождая цепь неподобных друг 
другу художественных образов. Символический и канонический 
образ должен быть узнаваем и иметь свое собственное имя, в то 
время как образ метафорический своим иносказательным обозна
чением утверждает в сознании зрителя только предикативную связь 
с обозначаемым им понятием. Такой образ имеет всего лишь свое 
родовое или видовое имя ( ~человек», ~животное», ~растение», ~заяц», 
'~лев», ~птица»), но чаще всего он лишен своего собственного име
ни, которое необходимо восстановить или догадаться о нем (см. об 
этом подробнее 13, гл. по. 

Сказанное, однако, не означает того, что искусство Ислама ли-
шено художественной памяти. Напротив, подобно всем предшествую
щим и соседствующим художественным традициям, искусство Ис
лама основополагается на памяти. Но память эта своеобразна. 
Память Ислама как религии и как художественной системы обра
зов основывается с самого начала не только на Писании, но и на 
Предании (ах6ар). Собственно Коран своими постоянными при
зывами ~опамятоваться», ~вспомнить» предельно расширяет об
ласть Священного Предания, конституирует и раздвигает мысли

мое пространство онтологического опыта традиции и человека в 
этой традиции. Память Ислама с неизбежностью включает в себя 
предшествующие и соседствующие традиции, если это не запреще
но Пророком, не является ложным и не противоречит разуму (16, 
с. 66-68). Другими словами, именно Священное Предание раздви
гает ~герменевтический круг» онтологического опыта культуры 
Ислама, вводит в его обиход пред-восхищающие целое инокуль
турные и, на первый взгляд, чуждые Священному Писанию реалии. 
Постоянная память о необходимости поисков Знания, даже если 
оно находится в Китае, говорил Пророк, решительно раздвигает 
пространство Священного Предания. В свою очередь, искусство и 
архитектура Ислама с первых своих шагов осваивают своеобраз
ное и принадлежащее уже Исламу пространство Священного Пре
дания. В актуальные задачи художественного творчества входит, 
однако, не просто освоение этого пространства, но и герменевтичес-
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кое закрепление его запоминающихся черт в изобразительных об

разах. Искусство и архитектура Ислама, как неотъемлемая часть 

Предания, заняты в первую очередь проблемой онтологии, онтоло

гии искусства и архитектуры. 

Нам уже приходилось отмечать: ~Стратегией мусульманского 

творческого сознания было не уничтожение предшествующего ис

кусства, но вовлечение его в новые синтаксические связи, что вело 

к изменениям семантического характера» (13, с. 40). в этих усло
виях, естественно, говорить о возможностях сложения какой-либо 

иконографической программы невозможно. Иконографическим стерж

нем культуры всегда оставалась только арабская графика, обрет

шая с помощью каллиграфа Ибн Муклы свой модуль И нормы фор

мального закрепления. Освоение же расширяемого и потенциально 

не завершенного пространства Св. Предания с неизбежностью дол

жно вести к появлению такой программы в искусстве, где не остает

ся места для создания канонически выверенного иконографического 

репертуара. У нас нет достаточных оснований для суждения о 

выработке в искусстве Ислама стойкой изобразительной традиции 
закрепления образов персонажей и сцен из Писания, подобно тому 
как это произошло в христианстве, но мы можем с уверенностью 

судить об изобразительной фиксации ряда понятий, прямо или кос

венно связанных с Кораном, догматикой и суфийскими представ

лениями. Герменевтическое пространство Св. Предания, создавая 

свою изобразительную традицию, необычайно легко переходит к 
использованию инокультурных образцов и образов, наделяя их 

собствеННJ;>IМ смыслом или отсылая их к знакомым мусульманину 
понятиям. Иными словами, художественное сознание Ислама за

нимает в большей мере не иконо-графия, а идео-графия, не изобра

зительное описание образа, а изобразительное воплощение поня

тия. Составление иконографических индексов для искусства Ис

лама возможно и необходимо, но исходить при этом следует не из 

образной, а из преимущественно понятийной идентификации пер
сонажей изобразительного повествования. Стереотипизация обли
ка персонажей и композиционных схем, отсутствие в них внутрен

него смыслового ядра и имени, т. е. невозможность их однозначной 

идентификаци, напоминает ситуацию, сложившуюся в новом И но
вейшем искусствах, где идентификация персонажей и сюжетов не

возможна без специальных пояснений или подписей под картиной. 
Но при всем этом в своей классификаторской деятельности исто

рик искусства не может не отправляться от того или иного образа, 

10' 
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изобразительное воплощение которого, и только оно, способно обо
значить контекстные и, как правило, имплицитные связи с соответ

ствующим ему понятием. 

Проиллюстрировать все сказанное мы намерены обращением к 
образу ~птицы» в искусстве Ислама - одного из наиболее рас
пространенных и затемненных в своем значении изобразительных 
образов. И руководством для нас будет служить не только ограни
ченная область Св. Писания, но и расширяющее и толкующее его 

безграничное пространство Св. Предания так, как это сформулиро
вано в поэтических текстах и, конечно, в изобразительной практике 

Ислама. 

Образ «птицы» u Св. Писание 

В Коране приводится эпизод об Ибрахиме (Аврааме), поже
лавшем утвердиться в вере и обратившемся к Всевышнему с 
просьбой удостоверить свое могущество, оживив мертвых. Все
вышний в ответ на просьбу Ибрахима повелел: «Возьми же четы
рех птиц, собери их к себе, потом помести на каждой горе по части 
их, а потом позови их: они явятся к тебе стремительно, и знай, что 
Бог велик и мудр!> (2:262). Можно ли использовать этот айат для 
суждения о сложении иконографической про граммы искусства 
Ислама? Нет, если мы будем искать прямое отражение божествен
ного знамения в изображениях. Возможно, однако, пойти другим 
путем, который окажется много более продуктивным и показатель

ным для формирования специфической иконографии Ислама. 
Прежде следует обратить внимание на связь ряда смысловых 

реалий, присутствующих в приведенном выше кораническом эпи

зоде. Понятие ~Bepa!> (иман) удостоверяется божественным зна
мением в явленном образе четырех птиц. То есть образ птицы, бу
дучи божественным знамением, связывается непосредственно с по

нятием ~Bepы!>. Сам же Всевышний, как поясняется в одном из 
предыдущих и ближайших айатов той же суры ~Ал-Бакара!>, явля
ясь ~покровителем верующих», выводит их из ~MpaKa к свету!> 

(2:258). И более того, хорошо известны строки из суры ~AH-Hyp!>, 
где говорится: «Бог есть свет небес и земли. Свет Его подобен 
(масалу 1I.урихи) нише, в которой пребывает светильник в стеклян
ном сосуде. Сосу Д тот походит на блистающую звезду. Возжигает
ся он от благословенного древа маслины, что ни с востока, ни с 

запада. Елей его озаряется, даже если не коснется его огонь. Свет 
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на свете. Бог ведет к своему свету, кого пожелает. И поясняет Бог 
подобиями (масал) людям!> (24:35). Традиционная интерпрета
ция этого широко известного айата такова: ~CBeT - это иносказа

ние (масал) для руководства в истинной вере и вставшим на пра
ведный Путь. Тело правоверного уподоблено нише, а хранящийся 
в нише хрустальный сосуд - сердце правоверного, связанное с 

вышним миром. В сосуде том горит огонь познания и руководства 

в истинной вере. У правоверного, к которому низводится Свет От
кровения и Корана, возгорается свет его естества!>. А потому и 
сказано: Нурун ала нурин (~CBeT на свете!». Заметим, что Свет 
Откровения пробуждает ответное чувство право верного лишь сво

им приближением и со-прикосновением, вызывая ответное свече

ние в его сердце. Ведь не сказано ~CBeT в свете!>, а говорится ~CBeT 
на свете!>. Именно это ответчивое чувство взаимного со-прикосно

вения божественного духа и праведной души рождает истинное 

понимание веры и утверждает онтологическое чувство со-причаст

ности к неисповедимой тайне Бытия, метафорическим выражением 

(масал) которой становится понятие ~CBeT!>. А потому и говорится, 

что Всевышний изъясняется только примерами, метафорическими 
аналогиями (масал), не обращаясь, однако, к неразрывной, накреп
ко связывающей и взаимопроникающей символической связи. 

Ниспосылаемые в мир Творения божественные знамения не

навязчивы и не окончательны, они преходящи по своей форме, но 
не по сути, ибо даны они для припоминания, а не для окончательно

го иконографического запоминания, а тем более их фиксации. Зна
мения в Коране подобны неуловимому свечению света, стремитель

ному полету птиц или ускользающей поэтической метафоре. Они 
призваны напомнить человеку Путь истинной веры, провести раз

личение (фуркан) между Путем истинным и ложным, но никак не 
закрепить своим иконическим присутствием множественные вехи 

на этом Пути. Скажем, в толковании указанного айата божествен
ный Свет метафорически уподобляется Слову (Корану). 

Независимо от времени появления такого толкования очевидно, 

что в Коране изначально предполагалась связь двух этих понятиЙ. 

В одном из ранних христианских текстов свет факела уподоблен 
словам (12, с. 186), а в Евангелии говорится о Христе как об истин
ном свете, солнце, свете мира (Мат. 5:14). Но, если в христиапском 
мире такая связь однозначна и символически отождествляется со 

светоносной природой Иисуса Христа, то в Исламе божественные 
знамения рассредотачиваются, и персонификацией Света может 
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оказаться как каждый правоверный, так и иные реалии Творения. 

Ибо Бога славит все живое на небе и на земле и ~птицы, летящие 

рядами>.> - так сказано в одном из ближайших айатов той же суры 

~AH-Hypi.>. Ниже мы вновь вернемся к этому важнейшему аспекту 

ассоциативной связи образов птицы и Слова. Пока же остановимся 
на констатации того, что богооткровенные понятия ~птица>.> и ~cBeT>'>, 

утверждая и укрепляя чувство веры, создают достаточно объемный 

и выразительный образ для того, чтобы он мог быть осмыслен в 
искусстве, что и произошло на раннем этапе искусства Ислама. 

В саманидских бронзовых изделиях Х в., выделываемых и гра
вированных с очевидной нацеленностью на их образное, а не толь

ко функциональное восприятие, обращает на себя внимание один 

тип кадильниц. По форме они воспроизводят купольную постройку 

с навершием в виде птицы (24, с. 32, фиг. 8; с. 43, фиг. 3, 3А) (илл. 14). 
у кадильницы из собрания Виктории и Альберта такое навершие 

фланкировано вырастающими из ее купольного покрытия двумя 

профильными И крайне стилизованными фигурами птиц (24, с. 43, 
фиг. 3, 3А). Аналогичная кадильница в форме птицы находится и в 
Государственном Эрмитаже, датированная 796-797 г. (33, илл. 187 
А, В). Столь заметная ассоциативная связь кадильницы и образа 
птицы не может быть случайной, что позволяет А. Меликиану

Ширвани говорить о существовании несомненной связи между двумя 

образами - света и птицы. На одной из кадильниц в форме пагоды 

присутствующее изображение птицы окружено двумя кругами, а 

пространство между ними заполнено множеством лучей - обра

зом солнца (24, с. 50, фиг. l1В). Вместе с тем, оформление кадиль
ниц с фигурами птиц в виде купольной постройки с фестончатым 

трехлопастным арочным проемом, напоминающим реальные мих

рабные ниши (24, с. 34, 39, 42), позволяет вновь вспомнить о доми
нирующем в Исламе храмовом сознании (см. гл. 2, 3) и неизменно 
сопутствующем мечети понятии ~CBeT>'>. Визуалиция всех этих по

нятий и, как следствие, создание единого образа, составленного из 
мотивов архитектурной постройки, птицы, света и лампы в мечети, 

должно активизировать в сознании владельца такой кадильницы и 

еще одно понятие - ~Bepa». Реальные предпосылки для этого, как 

мы могли убедиться, содержатся в Коране, причем в самых извест

ных аЙатах. 

Прослеживаемое сочетание всех перечисленных понятий не ог

раничивается кадильницами, подсвечниками и лампами. В сама

нидское время в различных районах Мавераннахра появляются 
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так называемые ~очажки>.> - архитектурно оформленные беску

польные очаги с богатым растительным и зооморфным орнамен

том. Заметное преобладание рельефных изображений птиц допол
няется появлением арабской сакральной надписи на одном из об

разцов, занимающем верхнюю часть пространства, обычно 

отводимого мастерами для птиц. Заменяемость изображений пти

цы на арабскую сакральную надпись на афрасиабском очажке можно 

было бы расценить как случайность. Но в нишапурской керамике 

этого же времени известны примеры, когда слово барака вписыва
ется в изображение птицы, а слово бас.мала выписывается в форме 
птицы (20, с. 123, Р1, Ха, фиг. 2; дополнительные примеры см. 13, 
илл. 2, 3б). 

Мусульманские кадильницы и очажки саманидского времени 

из восточных областей Ирана (Хорасан, Мавераннахр) весьма убеди
тельно демонстрируют связанность мотивов архитектуры, света и 

птицы. Дополнительная и ярко выраженная связь образа птицы с 

благопожелательными и сакральными арабскими словами 

свидетельствует об устойчивой иносказательной связи фигурных и 

изобразительных образов птиц с понятием ~Bepa>.>. Идентифика

ция контекстных мотивов позволяет в данном случае говорить не о 

конкретном и символическом значении образа птиц, а о более ши

рокой и менее уловимой метафоризации образа. Образ птицы мо

жет быть осмыслен с иконографической точки зрения, но только 

как персонификация понятия (или понятий), вбирая в себя родо
вые функции образа, соотносимого с понятием «вера>.>. Безусловно, 

в изобразительной практике нередко возникают и частные, видо

вые ассоциации птиц с теми или иными представлениями (напри
мер, астрологическими), которые все же вновь оказываются ориен
тированными на центральное и интегрирующее понятие ~Bepы>.>. 

у добнее всего проиллюстрировать сказанное на примере иран

ской культуры, где родовые и видовые обозначения образа птицы 

подверг лись весьма интересной редакции в изобразительной прак

тике, словесности и языке. 

Предварительно следует указать на то, что в персидском языке 

и литературе названия и упоминания самых разных птиц входят в 

единое семантическое поле. А.Е. Бертельс описывает это важней

шее обстоятельство следующими словами: ~ ... В персидском лите
ратурном языке х-ху вв. "наименования птиц" образуют не "те

матическую группу", а "словесное (семантическое) поле", где слова 
в содержательном отношении определяют значения (смыслы) одно 
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дpyгoгo~ (5, с. 58). Сошлемся только на некоторые примеры, пояс
няющие сказанное и одновременно указывающие на глубинный 

характер представлений, связываемых с понятием «птица~, в ку ль

туре Ислама. 

Тайный язык суфиев именовался по-арабски .мантик ат-тайр 

или, в буквальном персидском переводе, забан-и .муршн, что озна
чает ~язык птиц~. Само выражение заимствовано из Корана, где 

говорится: ~И унаследовал Сулайман Даауду и сказал: "О люди, 

научены мы языку птиц, и даровано нам все! Поистине, это - явное 

преимущество!"~ (27:16). А знаменитый хорезмийский суфий Надж
маддин Кубра начинает свое известное сочинение следующими 

словами: ~Хвала Богу, который научил нас языку птиц~ (23, с. 1). 
Выражение ~язык птиц~ означает таинственный, эзотерический язык, 

на котором посвященные люди могут вести общение между собой 

и с небожителями. Эта аллюзия связывается с традиционным для 

Ислама символическим соответствием образа птицы душе, тайне, 

ангелам. В этом смысле идеографическая классификация птиц в 

мусульманской культуре не отступает от общеизвестных и неоднок

ратно зафиксированных типологических параллелей сущностного 

восприятия родового понятия ~птица~ в разных традициях и в 

самое разное время (см., например, 31). 
Примером тому в иранской средневековой культуре может по

служить известная поэма Фаридаддина Аттара М антик ат-Т айр 

(~Язык птиц~) (1). Все виды птиц в поэме оказываются тожде
ственны одному-единственному символическому персонажу, 

обитающему на горе Каф, - птице Симург. Симург В данном слу

чае - воплощенный Абсолют, а все птицы - лишь различные его 

персонификации как одного всеобъемлющего понятия. А.Е. Бер

тельс в этой связи пишет: ~Bce птицы - тень Симурга - "царя 

птиц" и идеи птицы вообще, персонифицированной в этом гигант

ском чудесном, мифическом существе. Род тождественен (абсолют
но) совокупности видов, а не есть лишь обозначение общих при
знаков сходного в видах. "Птица-орел" есть царь птиц, представи

тель рода и одновременно сам род. Абстрактная идея членит и 

деформирует действительность, реальные птицы - "тени" родово
го понятия~ (5, с. 60-61). По-видимому, указанная А.Е. Бертель
сом закономерность сложилась поздно, быть может, уже в мусуль

манское время, поскольку, согласно наблюдениям Э. Бенвениста, в 

авестийском языке родовое и видовое обозначения птиц передают

ся разными словами - vi и marara: ~B самом деле, в то время как 
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marara почти всегда используется для обозначения специфическо
го названия птицы, vi - применяется как термин родовой и появ

ляется, когда род птицы противопоставляется другим природным 

poдaM~ (17, с. 17-18). 
Видовое обозначение marara обратилось в родовое понятие .мург, 

по-видимому, действительно в мусульманское время, что и отрази

лось в широких развертываниях этого понятия в сочинениях Ибн 

Сины, Аттара, Навои и в собственно суфийской терминологии. Су

дить об этапе, предваряющем переход к родовому восприятию пти
цы в иранской культуре, позволяет текст Шах-на.ме Фирдоуси. В 

поэме существуют два вида птицы Симург. Одна из них добро

нравна и обитает в заоблачных высях горы Альборз, другая же 

злокозненна и приравнена в тексте поэмы к отрицательным мифо

логическим персонажам, обитающим в нижних пределах вертикаль

ной модели мира. Со вторым видом птицы Симург, как известно, 

встречается Исфандияр во время одного из своих семи подвигов. 

Текст «Шах-наме~, по-видимому, отражает глубинные иранские 

мифологические представления, распределяющие видовые разли

чия согласно их мифологическим функциям. В мусульманское 

время, однако, разные мифологические функции, придаваемые двум 

разным видам птицы Симург, обратились в одно родовое понятие, 

символически соотносимое, как мы это видели, с идеей Абсолюта в 

поэме Аттара. Такое сложение родового понятия отражается и в 

более поздней миниатюрной живописи Ирана, где два разных вида 
птицы Симург изображаются одинаково. Перейдем непосредствен

но к традиции изображения птиц в мусульманском искусстве. 

Хорошо известно, что пришедшие в Иран и Мавераннахр ара

бы-мусульмане широко использовали богатую изобразительную тра
дицию иранцев, и в частности традицию изображения птиц. Безус

ловно, такие изображения мог ли какое-то время сохранять преж

нее свое содержание, но, исходя из всего сказанного выше, надо 

думать, что введение понятия ",птица~ в новый таксономический 

ряд изменило и содержательную наполненность конкретных изобра

жений. Следует учесть, что иранская мифологическая традиция 

могла восприниматься в полной мере узким кругом лиц, в то время 

как мусульманские религиозные представления были универ

сальными и приоритетными на всей территории Ислама. А они 

предполагали принципиально иное соотношение общего понятия 

",птица~ и конкретных образов птиц. 
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Для адекватного понииания особенностей изображения птиц 

(и животных вообще) в доиусульианское и иусульианское вреия 
весьиа существенно учесть следующее обстоятельство: если в до

иусульианское вреия каждое отдельное изображение соответст

вовало определенноиу виду птицы, наделяясь собственныи сииво

лическии значениеи (си. наприиер 6, с. 35-37; 10, с. 96), то уже в 
раннее иусу льианское вреия при восприятии изображения птицы 

в сознании созерцателя это изображение соотносится не с какии

либо конкретныи божественны и персонажеи, но с закрепленныи в 

сознании иусульиан абстрактньш понятиеи. Образ уступает свое 

иесто понятию, и конкретное сииволическое соответствие заиеня

ется абстрактной идеей. Такой существенный сдвиг в иышлении 

иранцев ии ел основополагающее значение для восприятия всего 

мира художественных фори, а не только отдельных пеРСОllажеЙ. 

Мышление абстрактны ии понятияии, а не конкретныии образаии 

стало доиинантой художественного сознания, его важнейшии регуля

торои. Проиллюстрируеи сказанное только однии прииерои. 

Б доиусу льианское вреия образ павлина связывлсяя с плодо

родиеи и, соответственно, с богиней Анахитой (си. 30; 15). Бесьиа 
популярныи остается образ павлина и в изображениях на кераии

ке раннего иусульианского вреиени ОХ-ХI вв.), о чеи иожно су
дить по кераиическоиу корпусу изделий из Нишапура, Афрасиаба, 

Чача. Существенно отметить, что изображения павлина, так же как 

и изображения других птиц, часто соседствуют, переплетаются и 

совиещаются с надписяии благопожелательного характера - ба
рака и ЙаУМll. Бажныи при такои соседстве надписи и изображе

ния птицы всегда оставался сиысл написанного слова-понятия, что 

предполагало и соответствующее представление о птице - выра

зителе некой идеи, неразрывно связанной с религиозной абстракци
ей, а не конкретного иифологического тождества, как в доиусуль

ианское вреия. 

Биесте с теи, небезьштересно и появление частных ассоциаций 
при изображении тех или иных птиц, наприиер, связь изображения 
павлина с конкретны ии иусульианскиии представленияии. Б иу

сульианской религиозной традиции образ павлина связывлсяя с 

историей грехопадения Адаиа и Евы. Павлин, птица Джабраила, не 
суиел охранить врата рая от проникновения туда зиея, за что и 

был наказан (илл. 15). Б контексте этой истории павлин стал ассо
циироваться с понятиеи похоти, сладострастия (шахват). По-ви
дииоиу, именно эти ассоцииации позволили совместить изображе-
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ния павлина и зайца в сцене танца иужской и женской фигур на 

однои из нишапурских блюд из коллекции Кейр (22, ил. 42). Бо
лее поздние сцены грехопадения в персидской и турецкой ииниа

тюрах, как правило, сопровождаются изображением павлина и зиеи. 

Б таких случаях изображение павлина олицетворяет уже не род, а 

конкретный вид птицы. Теи не иенее, это известное и Аттару об

стоятельство все же позволило еиу в Ма1lmик аm-Тайр включить 

павлина в число тридцати птиц, ставших олицстворениеи Сииур

га - образа Абсолюта. Парадоксальное, на первый взгляд, совие

щение двух представлений о павлине отражено и в гюэие Руии 

МаСllави-има'аllави (32, с. 120-121). 
Однако сочетание этих, казалось бы, противоречащих друг дру

гу представлений в иусу льианской литературной и изобразительной 

практике вполне объясниио. Образ павлина в его двух противопо

ложных образах ассоциирован с однии и теи же эпизодои сак

ральной истории. Павлин как райская птица и павлин как олицет

ворение грехопадения и похоти прочно привязаны к одноиу про

странственноиу локусу (рай) и к одноиу кругу понятий, оп
равданиеи чеиу служит представление о заикнутои характере сак

ральной истории. Согласно Аттару, например, единственная цель 

падшего павлина - возвращение в рай (1, с. 46). 
Теи саиыи, образ павлина в иусульианской культуре, в отличие 

от его сииволических отождествлений с конкретныи божественньш 

персонажеи в доиусульианское вреия, является образои аллегори

ческии, раскрывающии некоторую совокупность понятий, возникаю

щих у читателя или созерцателя художественного произведения. 

Яркое свидетельство этоиу - появление Золотого Павлина на 

окраине иусу льманского иира, в иалайской литературной тради

ции (11; 7, с. 445-448). Золотой Павлин в ~Повести об Индрапут
ре» уносит героя в поднебесье, участвует в его дальнейших любов

ных приключениях и выполняет функцию своеобразного иедиато

ра между разными пространственными зонаии волшебного иира 

повествования. Такая сюжетная роль павлина в иалайской повес

ти целикои отталкивается от исходных представлений о павлине, 

зафиксированных в сакральной для иусульман истории. 

Такии образом, уже на приисре трактовок образа павлина в 

изобразительной и литературной ТРщ1Дциях иожно видеть, что пред

ставления о птицах в эпоху Ислама в отличие от домусульианско

го вреиени включали их в принципиально другой таксоноиический 

ряд. Истолкование образов птиц иусульманского вреиени должно 
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непременно осуществляться с учетом их родовой функции; в том 

же случае, когда на передний план выступают частные алле

горические представления о конкретном виде птицы, необходимы 

дополнительные пояснения, касающиеся того семантического поля 

значений, куда образ этой птицы входит и как видовое, и как родо

вое понятие. 

Особенно интересна в связи со сказанным связанность образа 

птицы не просто с арабскими начертаниями, а с более всеобъемлю

щим понятием «Книга~ (китаб), о чем уже кратко говорилось выше. 
В Коране сказано: «И всякому человеку Мы прикрепили птицу к 

его шее и выведем для него в день воскресения книгу, которую он 

встретит разверстой: "Прочти твою книгу! Довольно для тебя в 

самом деле счетчика"~ (17:14-15). Согласно комментариям (тра
диционным и современным), образ птицы на шее человека должен 
ассоциироваться с понятиями рока, судьбы человека, избежать ко

торой он не в состоянии (см. 26, с. 298; 29, с. 87-89). Для нас, одна
ко, остается важным, что птица и Книга равно и по преимуществу 

являются Знамениями Бога в земной и в запредельной жизни. Любой 

вид птиц в конечном счете сообразен с родовыми функциями обра

зов птиц в их эсхатологическом измерении, так же как и любая 

книга есть дериват «Матери книг~ - Корана. Можно поэтому 

объяснить столь широкое распространение в мусульманском ре

месле и искусстве изображений птиц, как и арабских графических 

начертаний. Оба образа со всей определенностью высвечивают 

смысл и горизонты разворачивающегося пред человеком Бытия. 

И именно поэтому арабские начертания буквально преследуют 

мусульманина, создают особый прецедент в истории мировой куль

туры, связанный с особым почтением к феномену книги. Книга 

должна быть «разверстой~, открытой глазам мусульманина, ее фраг

менты постоянно находятся пред его взором - в мечетях и медре

се, на поле боя (начертаны на оружии) и в быту (на воротах домов 
и на утвари). 

Для объяснения такого отношения изображения к тому, что 
скрывается за ним, явно недостаточно хорошо известных семиоти

ческих интерпретаций функций средневекового искусства. Обозна

чающее не является только знаком обозначаемого, но по своей он

тологической природе уже содержит в себе некоторые качествен

ные особенности своего обозначаемого - того, к чему оно приобщено 

по своей сути, по своему бытийственному преимуществу. Извест

ный риторический постулат культуры Ислама асл-фар' (<<осно-
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ва - ответвление») хорошо поясняет сказанное. Без знания «ос
новы>.> (асл) невозможно даже приближенное понимание его «от
ветвления» (фар'), и, соответственно, без знания качественных осо
бенностей обозначаемого нельзя понять обозначающее. 

Поэтому акт понимания в средневековой культуре предполага

ет не «семиотическую раскодировку>.> тех или иных зашифрован

ных значений, но толкование уже заранее предопределенного и 

хорошо известного Первосмысла. И именно поэтому предпочтитель

ным вопросом средневековой культуры Ислама является не «семио

тическое>.> вопрошение «что это?>.>, а онтологически окрашенное 

любопытствование «откуда это?~. 

Средневековый человек, задаваясь таким вопросом, переживает 

мир знамений, но никак не мир знаков. Его творческое сознание 

направлено на преодоление двойственности зримого Бытия и пре

дельное приближение к заранее заданному Первосмыслу, основе 

всего сущего. 

Следствием такого метода интерпретации сущего является «ис

чезновение>.> знака как такового, намеренное «изображение~ пусто

ты, «без-знаковости>.> (би-сураmи, или БИ-1lиша1lИ) , т. е. от
рицательный (апофатический) метод познания (подробнее см. 13; 
14). «Язык птиц~ суфиев непереводим, он всегда остается и объек
том, и су6ьектом духовной инспирации, язык этот неподвластен 

переводу , но только nО1lима1lИЮ - «без-знаковому~ восприятию 

изначально содержащегося в нем смысла. 

«Знаковость~ мира Ислама мнима, она представляет не сущност

ный аспект Бытия средневековой культуры, но, в первую очередь, 

операционный и логически-дискурсивный. Мир ('алам) - всего 
лишь внешний знак (' аламат) божественного Бытия, а посему мир 
знаков далеко не исчерпывает истинного Бытия человека в Исла

ме и не в состоянии полностью охарактеризовать его. Знак оказы

вается лишь средством приобщения к неизреченной тайне, которую 

он обозначить не в силах, но способен указать на нее, отвечая на 

вопрос «откуда это? >.>. 
Сказанное о природе искусства можно пояснить еще одним 

примером, уникальным в истории мирового искусства и достаточно 

показательным для характеристики всей средневековой культуры 

Ислама. 

Речь пойдет о хорошо известном факте существования в му

сульманских представлениях трех «царств природы>.> - царств 

минералов, растений и животных. В разработанном виде класси-
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фикационная сетка распределения минералов, растений и живот

ных по трем группам зафиксирована уже в трактате И хва1l ас

Сафа ОХ в.). Три царства природы включены в структуру миро
здания и предшествуют в космогенезе основному и высшему в этом 

ряду звену - царству Человека. Б соответствии с данной класси

фикацией каждое царство, исключая безжизненное царство мине

ралов, имеет свои ~души>.>, качественно различающиеся и иерархи

чески связанные между собой: аll-llафс аll-llабаmuйа (~раститель
ная душа>.», аll-llафс ал-хайваlluйа (~животная душа>.» и аll-llафс 
аЛ-UllсаllUЙЯ (~человеческая душа>.». Бысшая в этом ряду ~чело
веческая душа>.> является результатом эволюционного движения, 

одновременно вбирая в себя все этапы космогонического развития 

мироздания. Человек в его разных качественных проявлениях об

ладает ~растительной>,> и ~животной>'> душами и способен превзой

ти их, достигнув В конечном счете состояния ~полного>'> (куллu) 
или суфийского Совершенного (ка.мuл) Человека. 

Б данной рубрикации нас, естественно, интересует третий, пред

последний этап космогенеза, классифицированный как ~цapCTBO жи

вотных>.>. Птицы в трактате Ихваll ас-Сафа занимают раздел, по

священный ~летающим животным». Бажно еще раз заметить, что 

~цapCTBO животных>.> соответствует одному из этапов становления 

и одной из частей космологической структуры (макрокосма) и в то 
же время отмечает качественное состояние при роды Человека (мик
рокосма). 

Доминантная для мусульманского сознания схема эволюции 

Мира и Человека, наложив отпечаток на весь ход развития мусуль

манской мысли, не могла не присутствовать и в художественном 

сознании культуры. Приступая к дальнейшим рассуждениям, нельзя 

не отметить два существенных обстоятельства. Бо-первых, указан

ная схема эволюции Мира и Человека связывается с движением во 

времени в строго определенной последовательности. Бо-вторых, 

диахронически развертывающаяся схема парадоксальным образом 
была сформулирована Творцом а prioгi, т. е. существовала ~пред

вечно>.>, до своего развертывания (см. 25, с. 73). Соответственно, 
указанное сочетание двух планов существования поэтапной схемы 

эволюции могло отразиться только в такой форме ху дожественно
го сознания мусульман, которая предусматривала бы или, вернее, 

заключала бы в себе осмысление обоих этих планов. 

Наиболее ярким примером актуализации приведенной схемы 

эволюции оказывается арабская графика в первоначальной и наи-
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более чтимой своей форме - почерке куфи. Подробно развитие 
почерка куфи рассмотрено нами в другой работе (13), здесь же 
достаточно коротко остановиться на его важнейших этапах. 

Эволюция почерка куфи проходит несколько этапов, связывае
мых со степенью орнаментации отдельных буквиц. Сначала ку

фические начертания (например, на надгробных памятниках) пред
ставляли собой прообраз будущего и хорошо известного прямо
угольного куфи. Со временем, однако, также на надгробных стеллах 
и на керамике куфические литеры стали заканчиваться все более 
усложнявшимся растительным орнаментом из полупальметт и паль

метт. Орнаментация куфических литер растительными мотивами 
занимает время с конца УН дО середины УН! в. На восточноиранской 

керамике IX-X вв. мы встречаемся уже с развитыми формами рас
тительной орнаментации букв, обратившейся к концу Х в. просто В 
нечитаемый орнамент. 

Надо, правда, отметить, что переход от строгих форм почерка 
куфи в орнаментальный куфи и далее в псевдонадпись является, 
по-видимому, закономерностью стадиальной. Можно полагать, что 

вне зависимости от временной точки отсчета орнаментация куфи

ческих букв в разных районах арабского халифата должна была 
непременно пройти поэтапный процесс развития от примитивных, 

или строгих, форм почерка до его орнаментации все более сложны
ми растительными формами. Судить об этом позволяет эволюция 

куфических начертаний на керамике Афрасиаба. На этом, однако, 
эволюция куфических надписей не останавливается. 

По материалам археологических раскопок в Нишапуре, Афра
сиабе, Чаче, с Х - Х! вв. керамические образцы начинают украшать
ся изображениями животных. Причем существуют основания 
подозревать, что наиболее ранними из зооморфных изображений 
были фигуры птиц, вырастающие из буквенных начертаний. Нема
ловажно в этой связи отметить и такой факт, как сплетение или 
соседство птиц со словом барака (~благословение>.». Так, например, 
Р. Эттингхаузен опубликовал характерное в этом отношении блю
до Х в., где вписанное в центр слово барака включает в себя бога
тый орнитоморфный орнамент (21, фиг. 23, 24). 

И, наконец, последний этап орнаментации куфических литер 
отмечен появлением антропоморфных изображений. Они зафикси

рованы при орнаментации художественных изделий из металла, 

начиная с так называемого Гератского котелка (1163 г., Эрмитаж) 
(илл. 16, 17, 18). Бпоследствии этот тип орнаментации распростра-
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нился, видимо, по всему мусульманскому миру, поскольку известны 

более поздние образцы из Мосула, Шираза, северных районов Ин
дии и Египта (13, с. 53). 

Поэтапная эволюция куфического письма знаменательна и, как 

можно заметить, полностью совпадает с четырехэтапной схемой кос
могенеза в представлениях мусульман. Последовательная смена 

характера орнаментации куфических литер не могла возникнуть 

случайно. Даже сохранившиеся образцы художественного ремесла 

дают возможность судить о показанной закономерности развития, 

а в средневековье таких образцов было, без сомнения, больше. Факт 
диахронического развертывания орнаментации букв не позволяет 
считать это некой преднамеренной объективацией космологичес
ких представлений в изобразительном искусстве. Представляется 
более логичным видеть здесь имманентно при сущий мусульман
ской культуре принцип, действующий в равной степени в доминан
тных космологических построениях и в эволюции куфического пись
ма в памятниках художественного творчества. Подобно мирозда
нию, изобразительное искусство телеологически переживает 

аналогичные этапы своего становления, оно эволюционирует со

г ласно заложенной в культуре про грамме имманентного развития 

(в качестве наиболее простых аналогий этому можно привести раз

витие человека из семени или дерева из брошенной в землю кос-

точки). 
Вместе с тем появление растительных, зооморфных и антропо-

морфных добавлений к арабскому письму создает своеобразный 
прецедент, так что каждая из этих форм может восприниматься в 

культуре не в своем собственном значении (как растение, живот
ное, человек), но в иносказательном - воспроизводя качественные 

изменения в эволюции Мира и Человека. Важно также отметить, 
что основополагающая для культуры эволюционная классифика
ция, которую повторяют видоизменения изобразительных форм, 
оперирует не видовыми образами, но родовыми понятиями. 

Может возникнуть вопрос: коль скоро сама космогоническая 

схема имманентно существовала изначально и художники, по-ви

димому, были прекрасно осведомлены о ее существовании, отчего 

же она не реализовалась сразу в развернутом виде? Сама поста
новка такого вопроса при всей ее правомерности все же не учи

тывает того, что речь идет об эволюции во времени, нашедшей свое 
воплощение в процессе развития изобразительных форм, который 
мог проходить независимо от сознания и желания художников . 
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Характерно, что хронологически показанный процесс орнамента
ции арабских буквиц начинается раньше появления известных тео
логических формулировок, например в упомянутом трактате Их
ван ас-Сафа. Иными словами, начало эволюции куфического письма 
даже предшествует теоретическому осмыслению соответствующей 
парадигмы в культуре Ислама. 

К таким явлениям культуры и искусства Ислама действитель
но нельзя обратиться с вопросом ~что это?~. Вопрос окажется бес
смысленным и останется, естественно, без ответа. Задаваясь же воп
росом ~OTKY да это? ~, мы получим в итоге непротиворечивый ответ 
как о глубинном значении таких изображений (манифестация эта
па доминантной схемы), так и об истоках культуры Ислама (схема 
в ее ~CBepHYTOM~ виде), утверждающей себя в престижных начер
таниях арабской графики и воспроизведении догматической кон
цепции космогенеза. 

Возвращаясь непосредственно к нашей теме, следует отметить, 

что, исходя из развернутой выше схемы, изображения птиц в пере
плетении с арабскими буквами должны означать не конкретный 
вид и даже не род птиц, а то состояние Универсума и Человека, 
которое характеризуется выражением ан-нафс ал-хайванийа (~жи
вотная душа~). Тот факт, что фигуры птиц в процессе орнамен

тации предшествуют появлению изображений иных обитателей 
животного и фантастического мира и представительствуют на ке

рамике гораздо чаще остальных, говорит, естественно, об особом 
отношении мусульман именно к птицам, что, как указывалось выше, 
подтверждается текстом Корана и всей последующей эволюцией 
мусульманской культуры. 

В этой связи полезно вспомнить и о том, что обитаемая часть 
мира представлялась мусульманам в виде пятичастного образа пти
цы. Ср.: ~Мир создан пятичастным по фигуре птицы с головой, 
грудью, двумя крыльями и хвостом. Голова ее - Мекка, Медина и 
Йемен; грудь - Сирия и Египет; правое крыло - Ирак, а за Ира
ком - народ, называемый ал-вакх, а за ним - народ, который 
называют ваквак, а за ними - народы, которых не знает никто, 
кроме Аллаха преславного и превеликого; левое крыло - это Синд, 
а за Синдом - Хинд, а за Хиндом - народ, называемый насик, а за 
ними народ, который называют .мансик, а за этим - народы, кото
рых никто не знает, кроме Аллаха превеликого и преславного; а 
хвост - от Зат ал-Хумам до заката солнца; а то, что (составляет) 
хвост птицы, - плохое~ (3, с. 18; 9, с. 51-52). 

11 - 1353 
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Эти представления своеобразно отразились на художественной 

практике мусульман. Знаменитая мечеть Омейядов в Дамаске но
сила название ~Купол орла!>: ~И если ты повернешься к этому 

куполу, то тебе откроется зрелище чудесное и величественное. Люди 

верят, что (видят здесь) летящего орла: купол является его голо
вой, главный пролет - грудью, половина стены правого пролета, а 

также левого образуют два его крыла ... !> (8, с. 188). Можно пола
гать, что совмещение представлений о сакральном облике мечети с 
образом птицы было не случайностью, но, скорее, закономерным 

явлением для средневекового сознания мусульман. С этой точки 
зрения многочисленные изображения птиц на мусульманской ке
рамике приобретают свою осмысленность и логичность в свете су

ществовавших представлений о птице как образе обжитого мусу ль

манского мира. В частности, изображения из Нишапура и Афрасиа
ба резонно утверждают эту мысль на восточной окраине мусу ль

манских земель. Некоторым подтверждением тому являются при

меры с распластанными фигурами птиц с ярко выраженной их 

пятичастностью (голова, грудь, два крыла, хвост). 
Прослеживаемые соответствия догматических мусульманских 

представлений и складывающихся закономерностей отношения 

ку льтуры к изображению птиц позволяют еще раз вспомнить о 

взаимоотношениях Писания и Предания, разрабатывающего 
догматические установления на материале художественного твор

чества. Переход от Св. Писания к Св. Преданию соответствует 

движению от трансцендентных оснований культуры к имманент

ным принципам ее функционирования, когда априорное Знание 
('ИЛJ\{) и божественное Повеление (ху"м) становятся объектом 
внутренней рефлексии культуры ('амал). Этот переход свойстве
нен всем культурам средневековья, является его универсальным 

качеством, но при этом не следует забывать, что в самосознании 
культуры Ислама чрезвычайно важное место занимал жанр толко

вания - интерпретация Корана (тафсир) и различных поэтичес
ких произведений (шарх). Искусство толкования было призвано 
онтологизировать некоторую сумму догматических установлений, 

сделать их объектом внутреннего опыта социума. Тем самым ис
толковываемые культурой элементы догматики приобретали черты 
обрядности, т. е. совокупности тех установлений и непреложностей 

культурной практики, через посредство которых передавались наи

более существенные представления о Бытии. Именно поэтому про

цесс понимания, творческого восприятия предлежащего объекта, 
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является не столько составной частью рефлективного знания, сколько 

существенным элементом Бытия, реальность которого и постигает

ся посредством акта понимания (см. в этой связи 28, с. 6-13). 

~Oxoтa за СМblСЛОМ~ в ис"усстве Ирана 

Мы могли уже заметить, что ~герменевтический круг!> понима

ния художественного образа в искусстве Ислама осуществляется 
посредством онтологизации чужеродных форм в пределах расши

ряемого пространства Предания. Традицией не только осваивается 

незнакомый и чуждый ей мир, и он не просто онтологизируется и 

вводится в пространство Предания, но само освоение этого мира во 

многом зависит от герменевтического закрепления пространства 

художественных форм и их легитимации в пределах догмы и Пи

сания. Часть и целое взаимокорреспондируют и поясняют друг 

друга, составляя четко различимые сферы динамичного Предания 

и статичного Писания. Для того чтобы ~вещь!> была понята и стала 

объектом потенциального пред-понимания целого культуры, она 

должна быть полностью готовой для ее смыслового развертыва

ния. В средневековой культуре Ислама и в особенности в суфийс

кой среде это прекрасно понимали. Выше мы упоминали о поэме 

Фаридаддина Аттара Манти" аm-тайр, где персонифицирован-

ные в образе птиц понятия составляют в итоге единое целое. Стра-

тегия нерменевтического круга1> понимания и суфийского пред-

понимания целого соблюдена в поэме со всей возможной строгос-

тью. Однако в иранской культуре сложились и тактические ходы 

пред-восхищения, ведущие к конечному пониманию и толкованию 

целого. Одним из таких методов была ~OXOTa!> (ши"ар). За смыс-
лом буквально охотились (ма'ни ши"арu, сайд-и ма'ни), его иска-
ли и обнаруживали (мазмунЙа6). Но хороший охотник обязан знать 
свою жертву, он должен отчетливо пред-полагать место и время 

своей охоты, для того чтобы она увенчалась успехом. Другими сло-

вами, охотником за будущим целостным смыслом должны быть 

соблюдены некоторые условия, охватывающие пространственно-

време~и этические КООРДИ.';!.~~~2r.2 .. !lgД~Щ:,!l.!!~l?~И.""",,,~ ., .... ' __ ._ .... 
лова.tКак это происходило, нам поможет понять одна\миниатюра 
·из :ло'ндонской рукописи ~XaMce!> Низами 1539 г. (илл. 19). 

В иллюстрируемом тексте рассказывается о споре двух му дре
цов, один из которых - проигравший - изображен поверженным 

только потому, что его страх перед соперником, предложившим 

11' 
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понюхать простую розу, оказался роковым. Именно о роке, пресле

дующем человека, говорит второй, внесюжетный план притчи, о ко

тором также пишет Низами. Как художник проиллюстрировал 

сюжет, мы видим, а вот с тем, как он справился со вторым, внесю

жетным планом притчи, нам предстоит познакомиться. 

Для этого обратим внимание на те детали изображения, кото

рые, на первый взгляд, не имеют прямого отношения к собственно 
сюжету притчи и могут показаться нам либо второстепенными атри

бутами повествования, либо просто дополнительными наслоения

ми, появившимися с одной целью - украсить сюжет притчи, при

дать ему некоторый эстетический фон. Сделать это нам предлагает 

сам художник, изобразивший раскрытые двери дворцового павильо

на, словно приглашая зрителя выйти за его пределы. Не будем, 

однако, спешить покинуть пределы дворцовой постройки и обратим 

внимание на надпись, помещенную над дверью. Она гласит: Куша

да бад ба давлат ха.миша ин даргах (~Дa будут вечно раскрыты 
счастью эти врата.). 

Прежде всего зададимся вопросом: на кого рассчитана эта над

пись и какие функции она призвана нести? Симтоматично появ

ление надписи с внутренней стороны дверей. Было бы, безусловно, 

логичнее ее расположение с обратной стороны, перед входом во 
дворцовый павильон, что весьма распространено на мусульман

ских дверях вплоть дО ХХ в. Следовательно, надпись либо должна 

предупреждать участвующих в действии персонажей о входе в не

кое другое пространство, лежащее за пределами постройки, либо 

она, будучи рассчитанной также и на зрителей миниатюры, являет

ся некоторым дополнительным указанием. Во втором случае в функ

ции надписи входит подключение зрителя миниатюры к прочте

нию нового для него смысла живописной композиции. Наше пред

положение может быть подкреплено только в результате расшиф

ровки неявного смысла самой надписи. 

Для того чтобы понять смысл изобразительной композиции и 

отдельных ее деталей, нам необходимо держать в памяти два важ

ных обстоятельства. Во-первых, мы знаем, что существует второй, 

аллегорический план содержания притчи. Об этом прямо говорится 
автором в иллюстрируемом тексте. Во-вторых, важно также пом

нить, что рукопись ~XaMce. Низами, куда входит наша миниатю

ра, создана в Тебризе во время правления иранской династии Се

февидов. Хорошо известно, что при сефевидском дворе с самого 

начала его правления большой популярностью пользовались су-
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фийские идеи. В частности, излюбленным методом пояснения раз

личного рода сюжетов был прием аллегорического истолкования, 

который мог существенно отличаться от содержания самой прит

чи. Аллегорическое толкование предлагало читателю богатую пищу 

для ума, втягивая простой рассказ притчи в контекст этико-религи

озных представлений самой традиции и ее глубинного суфийского 
пласта. Надо думать, что иллюстраторы были прекрасно осведом

лены о таком методе прочтения и, в свою очередь, искушены в выра

ботке специфического изобразительного языка для передачи алле

горического смысла иллюстрируемого сюжета. 

Итак, мы допускаем, что надпись может помочь нам увидеть 

второй, аллегорический смысл сюжета притчи. Содержание надпи

си стереотипно, такие надписи, по-видимому, были широко 

распространены в ХУI в. в зонах распространения персидского язы

ка. Аналогичная надпись приводится над входом во дворец в ми

ниатюре к ~Шах-наме. 1537 г. из музея Метрополитен (~Прино
шение даров Хосрову.). Над одним из входов во дворце Топкапу 
в Стамбуле эта же надпись оформлена в стихотворную форму -
бейт. Вторая часть бейта воспроизводит формулу мусульманского 
вероучения (шахада). Вся же надпись гласит: Кушада бад ба дав
лат ха.мише даргах / Ба хаю( ашхаду ан ла илаха илла-Ллах 
(~Дa будет вечно открыта счастью (эта) дверь. / Истинно свиде
тельствую, что нет божества, кроме Бога.). Религиозный смысл 
последней надписи очевиден, так как в ней поясняется, что дверь не 

просто открыта, но открыта всегда для вступления в нее Счастья, 

т. е. Всевышнего. С позиций обычных мусульманских представле
ний пожелание того, чтобы ~BpaTa. были всегда открыты, законо
мерно. Считается, например, что ~BpaTa всевышней Истины. (дар
гах-и хаю(-и таала) всегда открыты и нет при них ~ни привратни
ка, ни сторожа. (из газели Хафиза). 

Более того, считалось, что врата и двери сооружаются по Божь

ей милости. В конце ХУIII в. в мечети Ходжа Джан-ходжа в Са
марканде левая створка входных дверей была украшена надпи

сью: Гардид зи лутф-u хаю(-u таала .мухиЙа дарваза-u 'али (~Coo
ружены по милости всевышней Истины эти вышние врата. )1. Такие 
надписи над вратами дворцов и мечетей должны пояснить особую 

символическую роль входов (дверей, врат, порталов, порога) в Ис
ламе. Дверной проем связывается с проникновением в качественно 

I Писарчик А.К Народная архитектура Самарканда. - Душанбе, 1975. - С.95. 
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новое, часто сакральное отмеченное пространство - мечеть, дво

рец-рай. По этой причине устройство дверных проемов от мемори

альных врат до дверей частных домов традиционно связывалось с 

~всевышней Истиной., ~Счастьем». И именно по этой причине они 
должны были оставаться открытыми. 

Подчеркнуто распахнуты и никем не охраняются двери и на 

нашей миниатюре. Между тем, в сефевидской миниатюрной живо
писи далеко не во всех сценах дворцовых приемов двери открыты 

или оставлены без охраны. Причину намеренной распахнутости 
дверей, их открытости одновременно в царский павильон и наружу, 
в прилегающий к павильону сад, поясняют дополнительные обстоя
тельства. Пояснит их нам известный суфийский трактат ~3ерцало 
влюбленных. (Мир'аm-и 'ушшак). В словаре говорится, что ~Bpa
та. обозначают ~познание и проницательность. (ма' рифаm ва 
идракаm). Данная в словаре экспликация дополняется стихо

творным пояснением: 

Тому, кто отдалится от врат Истины, 
Больше подойдет темная завеса, чем свет (Истины)'. 

Очевидно, что для проникновения истинного ~познания и 

проницательности. врата должны быть распахнуты настежь. Вме
сте с тем, понятие ~счастье. (давлат), отмеченное в надписи, также 
требует своего истолкования. В одном из суфийских комментари
ев к поэзии Хафиза говорится, что слово ~счастье. указывает на 

другое понятие, близкое ему, но более точное с точки зрения тради

ционой суфийской терминологии. Одним из значений слова ~счас
тье. (давлат) является ~единство. (васл) человека с Богом. 2 

Итак, надпись над дворцовым входом в миниатюре является не 

просто традиционной благопожелательной формулой. Художник в 
своей ~OXOTe за смыслом. поместил ее над раскрытыми дверями с 

целью пояснить неявный смысл притчи. Ведь для того, чтобы по
нять ее аллегорическое содержение, человек должен быть наделен 
способностью ~познания и проницательности., чему должны по

мочь распахнутые врата ~Истины •. Иными словами, надпись при
звана ориентировать зрителя, пояснить ему дальнейший ход изоб
разительного повествования. Но остается нерешенным один воп

рос. Что стоит за призывом надписи к ~Единству. и как художник 

'Бертельс Е.Э. Суфизм и суфийская литература. - М., 1965. - с. 148. 
2 Кhurramsblihi В. Hafiz-namih (А selective Commentary оп Hafi Ghazals). Р. 1. Tehran, 

1988. Р. 295. 
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обыгрывает этот важнейший для суфийских представлений эсха
тологический мотив? 

Для ответа на этот вопрос нам необходимо покинуть дворцовое 

помещение и, перешагнув через порог двери, войти в прилегающий 
к павильону сад. Прежде чем обратить внимание на значение кон

кретных реалий сада, расскажем о том, что представJИIЛ собой образ 
сада в мышлении мусульман, и в частности исламизированных 

иранцев. 

В центре исторического сознания мусульман, независимо от того, 

является ли оно догматическим или метафизическим, заложена ис
ходная идея эсхатологического завершения всего мироздания (ад
дунЙа). Всем своим существованием Творение и венец Творения -
Человек - реализуют некогда заложенные в них качества, с тем 

чтобы однажды обрести свое пер возданное состояние в том самом 

месте, где некогда началась их история. Идея предопределения рока, 

сог ласно исследованию известного японского исламоведа Т. Изут
су, ясно читается уже в Коране. Историческая судьба Человека по 
велению рока должна обрести свою полноту и завершенность в 

исходном для Человека пространстве рая, т. е. там, где и была на
чата истuрия человечества. Верующему человеку, совершившему 

однажды ~путь нисхождения. (ма6да'), предстоит проделать об
ратный путь - ~путь восхождения. (ма'ад), поскольку сказано: 
«Поистине, богобоязненные - среди садов и источников. (Коран, 
15:45). Сад олицетворял собой Мир, вбирая в себя всю тайнопись 
прошедшего, настоящего и будущего времени. Именно поэтому шейх 
Махмуд Шабистари называет свое прославленное сочинение ~Caд 
тайн., где подробно поясняются наиболее существенные аспекты 

Бытия и методы его познания. Пространство сада, заключено ли 

оно в книге, развернуто ли в реальности или символически в серд

це Человека и в метафизической глубине мироздания, можно так

же уподобить пространству, где разворачивается ~OXOTa. стражду

щего ('арифа) познания мудрости. Надо сказать, что в персидской 
средневековой литературе теме сада как воплощения рая чаще все

го соответствует мотив любви юноши к его Возлюбленной или со
ловья к розе. Но даже в этом случае, когда поэт обращается к 
топике любви, охотничья атрибутика не покидает его воображе
ния. Влюбленный ('ашик) на своем Пути к Возлюбленной (ма'
шук) может попасть в силки, тенета (дам) Ее локонов (зулф). 
Тогда уже влюбленный или ~охотник. за мудростью сам превра

щается в добычу, в объект вышней Охоты. В огороженном про-
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странстве рая-сада происходит окончательное Единство (васл) 
влюбленного с Возлюбленной, охотника и Объекта его охоты. 

Вместе с тем предметом охотничьего лова может стать и по
нятие <!счастье~, упомянутое в надписи над дверью на нашем изоб
ражении. у Абдаррахмана Джами в поэме <!Весенний caд~ (Баха
ристан.) приведена притча, где порицаются пожилые люди, 
окрашивающие седые волосы в черный цвет. Заключает притчу 

четверостишие: 

Глупцы те, кто превращают черные волосы в белые, 
Вслед за старостью надеются на молодость. 
Пред взором мудрецов, находящихся в плену охоты за счастьем, 
Может ли черный ворон владеть великолепием белого сокола? 

Метафорическое выражение <!охота за счастьем~ (шuкар-u дав
лат), извлеченное нами из сочинения под названием <!Весенний 
caд~, скрепляет смысл надписи над дверью садового павильона с 
мотивом <!OXOTЫ~. Теперь мы можем быть уверены, что, действи
тельно, за <!счастьем~ охотятся, именно охота оказывается тем ме
тодом, посредством которого счастье постигается мудрецами. 

Еще один пример из газели поэта Камала Худжанди призван 

закрепить сказанное: 

Совершили охоту те Локоны и Лик на сердца беспокойных, 
Ради охоты на соловьев накину л Ты тенета на розу. 

Однако не только ортодоксальные и мистические представле
ния, основанные на семитской традиции и разработанные Кораном 
в богатую чувственную образность, мог ли T~OHYTЬ воображение об
разованного средневекового МУСУ льманина./ Для изощренйOfOмиё-

• тического сознания живой и образцовоЙоставалась и греческая 
мудрость, в центре которой стояла фигура Платона (Афлатун). 
Обратим внимание только на два обстоятельства из жизни и твор
чества Платона, которые никак не мог ли остаться незамеченными и 
в культуре Ислама. Хорошо известно, что знаменитая Академия 
Платона располагалась в цветущем месте, а сам он жил в саду, 
рядом с которым проводил свои занятия. Через тысячу лет к югу 
от Коньи, где, как утверждали мусульмане, бывал и Платон, водно
му источнику дается название <!И~очник Платона~ (Эфлотун. 
П И1lари). Образ греческого мудреца пред стает в мусульманской 
традиции культурным героем или добрым колдуном, чьи действия 
направлены на борьбу с хаосом и способствуют процветанию и 
благоустройству местности. Вместе с тем, одним из важнейших мо-

Св. Писание и Предание 169 

тивов В творчестве Платона был мотив <!OXOT!>I~. <!OXOTa~ у Пла
тона, как это прекрасно продемонстрировал А.Ф. Лосев, является 
важнейшим символом в учении об идеях. Теория познания, ее ме
тоды уподобляются Платоном <!OXOTe~, а искомая охотником (или 
путником) цель является его символической добычей. Надо ли 
напоминать, насколько важны были платоновские и неоплатоничес
кие рассуждения об идеях в суфийских разработках теории эмана
ции (m@.?!ia.!!AY)! в ЧЮ~Q.ФшL..QJiI.QДQШIUНtl.Q~~,QJWDШ- -_: ... _ ..• ~. __ "-,,·_-~ .. ···_··t 

Приведенные выше сведения должны настроить читателя на 
мысль о том, что для понимания конкретных реалий поэтического 
или живописного произведений важным оказывается не только 
теологическая или мистическая образность конкретных.персона
жей и атрибутов действия, но и правила обращения с материалом, 
метод, посредством которого раскрывается взаимосвязанность, смысл 
и иерархия обозначаемых поэтом или художником реалий. Возни
кающие при этом аналогии должны пояснить далекие, опосредо
ванные временем и другой традицией, а также близкие, непосред
ственные истоки сложения этой образности. В сопряжении далеко
го и близкого, Писания, Предания и истории мы четче увидим и 
предлежащий образ, знакомство с которым окажется подготовлен-

ным и не столь неожиданным. 
Итак, <!охота за смыслом~ оказывается не просто поэтическим 

приемом, но глубоко оправданным и прочувствованным в иранской 
ху дожественной традиции герменевтическим действием поисков и 
нахождения сокровенных истин именно в райском саду. Ведь сад 
традиционно является местом сбора мудрецов и поэтов, тем осо
бым по своим иносказательным и реальным признакам простран
ством, где человек обнаруживает и впитывает в себя божественную 
мудрость, или, согласно ветхозаветным, евангельским и кораничес
ким указаниям, встречается с Всевышним и достигает искомого им 
Единства. Но, вместе с тем, человек в своей <!OXOTe~, в своих поис
ках мудрости может пасть жертвой судьбы, рока, оказаться во вла
сти промысла (кадар). В мусульманской теологической и суфий
ской образности эсхатологический мотив рока, промысла разрабо-
тан весьма подробно. Как мы увидим ниже, художник нашей 
миниатюры отразил идею Сада Жизни и божественного рока весь-

ма точно инедвусмысленно. 
В саду художник изобразил фигуру копающего землю челове-

ка. В миниатюрнОЙ живописи Ирана при изображении сада часто 
встречаются вскапывающие землю персонажи. Это - садовники. 
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Образ садовника был одной из центральных фигур эсхатологичес

кой образности в культуре средневекового Ирана (см. подробнее 
13). Представления о незримости садовника, аллегории преследую
щего человека рока, обыгрываются в поэзии иранцев замечанием о 

том, что Он постоянно находится за спиной людей (илл. 28). Это 
важное обстоятельство находит соответствующий отклик в построе

нии пространства на миниатюрах. Фигура вскапывающего землю 

садовника непременно располагается в отдалении, за пределами 

дворцовых сцен, буквально за спиной сидящего на престоле шаха. 

Вместе с тем, часто раскрытые калитки дворцовых павильонов, со

единяя ухоженный садовником сад и интерьер помещения в еди

ное целое, поясняют зрителю мысль о неизбежности свершений рока 

и всеприсутствии божественного промысла. Веления рока следует 

принимать безропотно, более того, работа Садовника по уходу за 
садом Бытия с неизбежностью отразится на жизни каждого чело

века. Об этом и говорит надпись, подчеркивая, что единство с все

вышней Истиной неизбежно и должно приветствоваться. Персони

фикацией представлений, закрепленных в надписи, и является фи

гура садовника. 

Таким образом, в миниатюре отражено также и восприятие про

странственно-временной целостности Бытия. Настоящее и буду

щее, пространство земное и пространство райского сада составляют 

нерасчленимое единство Мира. Надпись над входом и открытые 

врата призваны подчеркнуть это со всей возможной серьезностью. 

Возвратимся, однако, в пределы сада. Фигура садовника распо

ложена между платаном (чинара) и парой кипарисов, находящих
ся за троном шаха. Место кипарисов свидетельствует о внутрен

ней оправданности такого соседства. В поэтических аллюзиях му

сульман кипарис традиционно выступает метафорой возлюбленной, 
красавицы. у суфиев же кипарис является распространенной ме

тафорой идеальной Возлюбленной. Однако расположение рядом 

фигуры садовника позволяет вспомнить и другие, не менее оправ

данные ассоциации. Речь пойдет об изначальной для средневекового 

мусульманского мира связи образов Царя, Дерева и Садовника 

(подробнее об этом см. 13). 
Весьма подробно разрабатывается эта тема и в изобразительном 

искусстве средневекового Ирана. Сохранилось множество образ
цов с изображением царя, дерева и вскапывающего землю садовни

ка. Художники так настойчиво повторяют и разрабатывают этот 
мотив, что можно с уверенностью говорить о сложении идео-
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графической схемы с ее очевидной глубинной эсхатологической об
разностью. Даже если действие, согласно иллюстрируемому отрывку 

поэтического произведения, происходит в конкретном саду в при

сутствии реального шаха и садовника, не остается сомнений в том, 
что сам подбор персонажей и место действия вызван следованием 

за идеальным для всей культуры событием. Ведь хорошо известно, 

что в средневековье исторические и литературные сюжеты были 
ориеН'rированы на передачу не столько описываемого факта, сколь
ко «церемониального~ образа этого факта. В средневековом худо

жественном творчестве очень трудно провести различие между тем, 

~что~ изображено, и тем, ~KaK~ изображаемое должно предстать 

перед читателем или зрителем. Идеальное ~редставление о дол

жном всегда проецировалось на отдельное явление поэтической, 
изобразительной и исторической действительности, независимо от 

того, какой степенью реального содержания наполнялось событие, 
описываемое поэтами, художниками и историками. Для того чтобы 
понять всю полноту информации средневековых авторов и художни

ков, кроме знания и правильно го понимания исторического и худо

жественного факта, мы обязаны держать в нашей памяти факт ирре
альный. Художественная действительность постигается на стыке 

двух принципиальных основ Бытия, формирующих сознание 

средневековых мастеров пера (кала,М). Ведь предвечное Перо, со
г ласно традиции, являлось одним из знаков (' ала,М) вышнего Све
та, именно Пером на Скрижали Бытия (лавх) было начертано все, 
что было в прошлом, происходит в настоящем и произойдет в буду

щем. К этому важному обстоятельству духовной жизни мусульма

нина мы еще возвратимся позднее. Дальнейшие же рассуждения 

призваны пояснить сказанное. 

За троном шаха в саду течет родник. С точки зрения бытового 

взгляда на вещи, в этом нет ничего странного и двусмысленного. 

Более того, в персидской миниатюре практически всегда изображе

ние тронного суверена соседствует с изображением родника. Но 
мы уже выяснили, что за ~реальными~ садами на миниатюрах скры

вается образ райского сада. Соответственно, частое изображение 
источников и водоемов вблизи трона владык также может быть 

про комментировано искушенным в поэтических и религиозных 

ассоциациях зрителем. Для полноценной оценки значения простран

ства сада и взаимоотношений между его персонажами и реалиями 

важно помнить о связи Садовника и источника Жизни. Значение 

символической фигуры Садовника не исчерпывается представле-
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ниями О роке, преследующем человека. Садовник является также 
символическим образом идеальной Возлюбленной. В одной из сво
их газелей Джалаладдин Руми находит Возлюбленную в саду, на 

берегу источника: 

Сказали мне: твой Учитель влюблен в того Садовника, 
Ищи Его в твоих садах или на берегу источника. 

Вышний Сад и Источник Жизни - два поэтических и, как мы 

можем убедиться, изобразительных образа, которые вместе с фигу
рой Садовника создают законченную картину эсхатологической бу
дущности «ловца смысла» в средневековой культуре Ислама. 

Вблизи источника, напротив раскрытых дверей, изображен пла
тан (чинара). Появление платана в саду закономерно и часто встре

чается в действительности, что отражено в миниатюрной живописи 
Ирана. Платан легко идентифицировать по стволу и его характер

ной кроне. Особенно обращают на себя внимание тщательно, почти 

натурально переданные листья дерева. Как мы уже отмечали, суж
дение о том, что художник при изображении сада руководствовал

ся исключительно утилитарными и эстетическими соображениями, 
недостаточно и, более того, методологически ошибочно. В мусуль
манской культуре образ сада всегда воспринимался в неразрывно

сти с идеальным Садом Жизни. Все растения, деревья и птицы 

этого сада каждым своим лепестком, травинкой и криком прослав
ляют Всевышнего. В частности, платан широкими, кистеообразны
ми листьями напоминает и образно передает руки верующих, воз

детые в молитве, а выражение «пятерня чинары» (даст-и ЧU1шр) 
является распространенной метафорой в ираноязычной поэзии. 
Возникновение этого образа уходит далеко в древность, и, в частности, 

в древнеиндийских и древнегреческих представлениях хорошо из

вестны случаи уподобления ветвей деревьев пальцам рук. В свою 
очередь, в мусульманское время в шиитской среде изображение 
раскрытой пятерни связывалось с религиозными представлениями 

и конкретными персонажами сакральной истории. В пятерицу свя
того семейства входят Мухаммад, Фатима, Али, Хасан и Хусейн. 
Изобразительная традиция и соответствующие религиозные пред

ставления мусульман о значении листьев платана позволяют осмыс

лить изображение дерева как поэтический образ, изобразительное 
воплощение которого прекрасно увязывается и осмысленно сосед

ствует со всеми остальными поэтическими реалиями Сада Жизни. 
Ствол и крона платана обвиты побегом виноградной лозы. Если 

продолжить «охоту» за смыслом изображаемых реалий сада, появ-
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ляются достаточно веские основания для того, чтобы судить о ло
гичности такого совмещения. Для этого следует не выпускать из 

вида, что за поэтическим образом Сада следит Садовник. Самый 
известный и яркий представитель поэтического направления «охо

ты за смыслом» мирза Абдалкадыр Бедиль в одной из газелей 
писал: 

Повсюду в память об опьяненных Садовник посадил виноградную лозу, 
Скажешь ты, словно для каждого отшельника посадил Он изогнутую палочку 

для очищения. 

Бейт Бедиля нуждается в пояснениях. С символической точки 
зрения слово «опьяненные» (мастан) указывает из людей, опьянен
ных любовью к Абсолюту, а «изогнутая палочка» (мисвак-и дута) 
означает виноградную лозу, т. е. виноград, из которого делают вино. 

Слово мисвак буквально означает специальную палочку для очи

щения зубов, что в контексте всего поэтического высказывания 

равнозначно символическому «опьянению» и «очищению» от при

косновения виноградной лозы, т. е. вина. Смысл бейта состоит в 
том, что Садовник высаживает виноград, с тем чтобы страждущие, 
вкусив его, опьянели и очистились в Любви к Садовнику. Следует 
предварительно отметить, что мотив «очищения» появляется в изоб
ражении не случайно. Ниже, поясняя смысл других реалий миниа
тюры, мы вновь столкнемся с этим мотивом. 

Таким образом, сплетение платана с виноградной лозой является 
хорошо прочитываемым и убедительным образом, указывающим 
на то, что верующие с воздетыми в молитве руками опьянены и 

чисты в своей Любви к Абсолюту. 
С аналогичной точки зрения могут быть истолкованы и птицы, 

количество и разнообразие видов которых бросается в глаза. Разу
меется, птицы населяют и обычный сад, их присутствие логично и 

может представить интерес для любознательного зрителя и орни
толога. Но, поскольку мы вошли в пространство необычное, образ
ное и толкуемое, остановим наше внимание на ряде дополнитель

ных соображений о значении изображений птиц. 
Птицы мудры и осторожны, истинная охота за ними должна 

вестись не расстановкой скрытых силков, но, в соответствии с их 

мудростью и проницательностью, терпеливо и осторожно. Об этом 
предупреждает в своей четвертой газели поэт и шейх Хафиз: 

Благорасположением и милостью следует охотиться на проницательных птиц, 

Силками и тенетами не поймать мудрых птиц. 
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Итак, мы вновь сталкиваемся с мотивом «OXOTbli>. «Умная охо
та» за птицами предполагает непременное знакомство снекоторой 

толикой их скрытого знания. Обнаружить эти знания или понять 
«тайный язык!> безмолвствующих в изображении птиц можно, дове
рившись знанию художника. Каждой птице отведена в изобразитель

ном повествовании своя особая роль и свое особое место. Попро

буем проследить за некоторыми закономерностями логики распо

ложения птиц в композиционной и смысловой целостности миниа

тюры. 

С изображением птиц зритель встречается еще в интерьере са

дового павильона. В двух соединенных между собой бассейнах 

плавают три утки. В ногах у сидящего на троне шаха также изо

бражена утка (илл. 20). Казалось бы, присутствие уток оправдано 
в одном случае отражением в миниатюре реальных, бытовых усло

вий устройства царских садовых павильонов, а в другом случае -
облачением шаха. Но существует одно весьма существенное обстоя
тельство, поясняющее и другую причину появления в миниатюре 

изображений уток. 

Как мы знаем, детали традиционного облачения и бытовых ат

рибутов средневекового человека в прошлом и до недавнего про
шлого всегда были осмыслены, им придавалось символическое и 

магическое значение. Шах как центральная фигура социума ассо

циировался с I1редставлениями об идеальной, священной чистоте и 

целому дрии (' исмат). Хорошо известны в мусульманской среде 
слова пророка Мухаммада: «Чистоплотность есть сама Вера!>. На 

уровне обыденного сознания мусульман (шари' ат) подобные ус
тановления воспринимались в своем прямом значении. Непремен

ной обязанностью верующего человека является его ритуальная 

чистота. Мусульманин должен совершить пять ежедневных мо

литв (салат), которым предшествует омовение, ритуальное очище
ние от скверны земного бытия. В зависимости от обстоятельств 
омовение может быть полным (гусл) и частичным (дастмаз). 
Олицетворением zусла (полного омовения) является утка, само на
звание которой - мурz-и аб (<<водяная птица!» - связано с во
дой. Утка, согласно пояснениям Фаридаддина Аттара в поэме Ма1l

тик ат-Тайр, не мыслит своего существования без воды. Каждое 
мгновение она совершает гусл (полное омовение), и даже ее молит
венный коврик находится в воде (илл. 21). 

Появление изображения утки у ног шаха оправдано еще и тем, 

что суверен олицетворяет собой не просто чистоту (llазафат), но 
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целомудрие, идеальную, священную чистоту ('исмат). Ведь ска

зано было пророком Мухаммадом: «Целомудрие (или чистота) есть 
Вера, верующим является всякий, кому покорны его дела и словаi>. 

В основные обязанности справедливого ('адил) и целомудрен
ного (ма'сум) шаха входило исполнение добрых дел и изречение 
добрых слов, условий, предшествующих обретению Веры (имаll) и 
истинного Знания (' uлм). 

Все сказанное выше объясняет и появление трех плавающих в 
бассейнах уток. Утки символизируют собой состояние совершен
ной, ритуальной чистоты, что соответствует условию бытия истинного 

мусульманина. Кстати, одна из уток в правом от зрителя бассейне 

изображена наполовину окунувшейся в воду, т. е. буквально вос
производит символический акт полного омовения (гусл). В этой 
же связи интересно обратить внимание на расположение бассейнов 

с плавающими утками. Они окаймляют нижний край изображения, 

и с них может начаться вход в смысл миниатюры. Наше пред

положение имеет основания, поскольку известно, что мастера (кал

лиграфы, миниатюристы), прежде чем приступить к своей работе, 
совершали молитву и омовение. По-видимому, акт изобразительного 

воплощения омовения перед вхождением зрителя в пространство 

миниатюры отобразил и художник. Логично думать, что часто встре
чающееся в персидском изобразительном искусстве изображение 

уток в бассейнах во время дворцовых приемов преследует анало
гичные описанные выше цели (илл. 29). 

В интерьере дворцового помещения изображена еще одна пти

ца - ловчий сокол (баз) на руке одного из слуг (илл. 25). Охота 
с соколом была одной из основных забав царей в средневековье. 
Изобразительное искусство Ирана с самых ранних памятников и 
на всем протяжении своего существования свидетельствует о чрез

вычайной популярности соколиной охоты. На керамике и в миниа
тюрной живописи сохранилось множество изображений всадников 

с соколом на руке. Очевидно, что и в нашем случае художник 

передает ситуацию дворцового этикета, согласно которому ловчий 

сокол своим присутствием характеризует важную обязанность су

верена - его охотничьи функции. Но, как мы уже знаем, охота 

была не только забавой, светским времяпрепровождением шахов, 
ей придавалось и важное символическое значение. Для того чтобы 
оценить этот факт на примере нашей миниатюры, обратим внима

ние на то, что сокол изображен на фоне проема двери садового 

павильона. Недооценивать решение миниатюриста, объясняя рас-
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положение сокола только художественными задачами художника 

в целях построения всей композиции, было бы несправедливо. Ибо 

фигура ловчего с соколом на руке могла бы быть с успехом замене

на соседней фигурой слуги, подающего напитки. Характером ри

сунка и объемом занимаемого пространства обе фигуры практичес

ки идентичны. Иными словами, сокол находится на своем, предназ

наченном ему месте. Его расположение объясняется задачами не 

формальными, но смысловыми, вытекающими из аллегорического 

значения всего изображения. Напомним еще раз, что врата садово

го павильона являются переходом из одного пространства в дру

гое, они соединяют пространство земное, конфликтное с Садом 

Жизни - пространством вышним и идеальным. 

Согласно поэме Ма1lтик ат-Тайр Фаридаддина Аттара, обра

зом проникновения из пространства земного в пространство небес

ное является сокол. Идеальным местом его расположения являет

ся царская длань Зу-л-Карнайна (Александра Македонского), со
гласно мусульманской традиции, совершившего путешествие в 

подземный мир в поисках Живой воды. Расположение сокола у 

дверей, за которыми течет источник, представляется одним из тон

ких изобразительных намеков художника в попытке передать слож

ный иносказательный подтекст всего изображения и взаимоотно

шений между образами сокола и Живой воды. Вместе с тем, сокол 

олицетворяет собой и время, он единственный из всех птиц, кто 

может проникнуть из вечности прошлого (азал) в вечность буду
щего (а6ад). Пространственно-временные характеристики, всплы
вающие в связи с образом сокола, прекрасно укладываются в об
щее русло значения всего изображения. Знание значения образа 
сокола помогает зрителю ощутить присутствие в миниатюре двух 

различных пространственно-временных локусов, двух связанных 

между собой зон, составляющих вместе традиционную картину ми

роздания. 

Восемь птиц изображены в саду. Между платаном и розовым 

кустом летит соловей (илл. 24). Его появление логично. Соловей 
является обитателем любого сада, а с символической точки зрения 

взаимоотношения между соловьем и розой являются самым 

распространенным образом в отношениях между влюбленным и 
Возлюбленной. В вечном Саду Жизни, безусловно, актуализирует

ся второй образный план; изображения соловья и розового куста 

задают зрителю общую направленность его возможных рассужде

ний, детали которых зритель должен развернуть мысленно, ибо 
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человеку, воспитанному в русле поэтической традиции Ирана, су
щество бесед соловья и розы было известно очень хорошо. 

Две пары птиц, сидящих на двух кипарисах, могут быть особого 
вида горлицами, носящими название кумри (илл. 22). Неоднократ
ные поэтические свидетельства помогают нам связать образ кумри 
с образом кипариса. В одном из них говорится: 

о "умри, нет пути мне к ногам моего Кипариса, 
Тебе грустить нет смысла, ибо гнездо твое находится 

на вершине Кипариса. 

Дополняют сказанное следующие соображения. Значение ком
позиции с двумя сидящими на дереве птицами хорошо известно в 

искусстве древности и средневековья. Как мы уже знаем, изобра
жение кипарисов за троном шаха является распространенным в 

поэтической традиции и даже в быту образом Древа Жизни. Две 
птицы на вершине Древа Жизни символизируют мотив порожде

ния и идею брачных отношений. Присутствие в этой же миниатю
ре другого, но сходного по своим символическим качествам, образа 
соловья и розы создает законченный образ любви к Возлюбленной. 
В этом нет ничего странного, поскольку идеальная любовь дости
гается именно в пределах вышнего Сада. 

Царскую беседку венчает еще одна птица - это другой вид 
горлинки, именуемой мусича (илл. 27). Этимология слова мусича 
достаточно прозрачна: это птица пророка Мусы (Моисея). Помеще
ние горлинки над беседкой должно быть связано с тем, что мусича 

считается птицей горы Тур (Синай). Как хорошо известно, образ 
мировой горы символически соответствует сакральной постройке. 
Иконографический облик сакральной (царскоЮ постройки с на
вершием в виде птицы хорошо прослеживается в языческой, 
христианской и мусульманской архитектурной практике. Выше мы 
уже отмечали, что знаменитая мечеть Омейядов в Дамаске носила 
название ~Купол орла!>, поскольку венчающий ее купол напоми
нал фигуру парящего орла. Тем самым, появление горлинки над 

царским павильоном закономерно и с образной точки зрения впол

не оправданно. 

На вершине горы изображена куропатка (ка6к) (илл. 23). Уз-
нать ее можно по красному клюву, который обыгрывается в поэти
ческой традиции, указывая на кровавые слезы, сочащиеся из ее глаз. 

Куропатка обитает в горах и символически связывается с горой 
Арафат в Мекке. В ритуальном посещении Мекки (хаджж) необ
ходимым действием считается посещение горы Арафат. В Коране 
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указывается: ~A когда вы двинетесь с Арафата, то поминайте Бога 
при заповедном памятнике. И поминайте Его, как Он вывел вас на 

прямой путы· (2:194). В Мантик ат-Тайр Фаридаддина Аттара 
говорится, что куропатка стучит дверным кольцом во врата Дома 
Бога. Появление куропатки в миниатюре на вершине горы подыто

живает общую эсхатологическую картину изображения и частные 

соответствия птичьей образности. 
Наконец, несколько слов должно быть сказано и еще об одной 

птице. Выразительный облик, окраска и размеры свидетельствуют 

о ее особой роли в развертывании живописного повествования. 

Птица подлетает к платану, в ветвях которого укрыто гнездо с 

двумя яйцами. Живописные аналогии позволяют угадать в этой 
птице известный фольклорный образ птицы Симург. Символичес
кая образность, свойственная всем остальным изображениям птиц, 
должна подкрепить наше предположение. Если это так, то законо

мерным представляется и следующий вывод: согласно поэтической 
традиции (ср. с поэмами Фирдоуси Шах-на.ме и Аттара Мантик 
ат-Тайр) в образе птицы Симург, живущей на горе Каф, интегри
руются все свойства остальных птиц и соответственно разрешают

ся все жизненные противоречия. А иными словами, волшебная птица 
Симург воплощает своим существованием и присутствием в нашей 
миниатюре завершение телеологической программы истории пти

чьего царства - идею Единения с Богом (Таухид). Ведь именно 
об этом рассказывает в поэме Мантик ат-Тайр Фаридаддин Ат

тар. 

Завершает изобразительное повествование миниатюры фигура 
оседланного коня с грумом. Сам факт появления готового и уб
ранного к пути коня в контексте сюжета миниатюры и ее аллего

рического прочтения логичен, явно подчеркивая разрабатываемую 
художником эсхатологическую образность изображения. Несколь
ко дополнительных замечаний помогут соотнести изображение осед
ланного коня со сведениями, проливающими свет на разработку 
эсхатологической темы в ортодоксальном и мистическом Исламе. 

Согласно мусульманским представлениям, Мухаммаду в одну 
из ночей было явлено Откровение: ему была предоставлена воз
можность совершить путешествие, во время которого он увидел 

рай, ад и был подведен к трону Всевышнего. Это путешествие Про
рок совершил на коне с женской головой по имени Бурак. После 
того как Пророк был возвращен в свою постель, она оставалась 

согретой его телом еще до начала Вознесения (Мu'радж). Таким 
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образом, путешествие Пророка из пространства земного (макан) в 
пространство неземное (ла-макан) происходило вне времени. Это 
было путешествие только в пространстве. Аттар в поэме Илахu
наме (~Божественная книга!» пишет о том, что ~Пророк на нем 
(Бураке) оседлал время!> (Набu бар вай савар андар заман шуд). 
Замечание это логично, поскольку Пророк во время Мu'раджа пре
одолевает время (за.ман) и оказывается в безвременье (абад). 

Появление оседланного коня отражает указанные мусульман

ские представления о преодолении времени и необходимости ощу
щения вневременного, идеального состояния человека. Это вытека
ет из целого ряда обстоятельств, важнейшими из которых являют

ся следующие. Во-первых, в поэзии часто используется метафори
ческое выражение бар бур зuн нихадан (~седлать коня!», что 
равнозначно отправлению героя в дорогу. Во-вторых, в погребаль
ном обряде образ коня также соответствует будущему путешествию 
покойника в загробный мир. В частности, в суфийских представле
ниях конь олицетворяет собой душу человека, устремленную к Богу. 
Учитывая медиативные функции образа сокола, его способность 
проникать в горные выси, можно думать, что изображение осед
ланного коня иллюстрирует аналогичные пространственно-времен

ные представления, смысл которых носит очевидный эсхатологи
ческий характер и полностью соответствует сюжету притчи и ее 

аллегорическому истолкованию. 
Итак, охота за смыслом в одной из персидских миниатюр ХУI в. 

закончена. Нами учитывалась только стратегия поисков, в основе 

которых лежало знание о существовании практики проведения ана

логичных опытов в средневековой художественной среде Ирана, о 
чем свидетельствует широкое распространение самого термина 

охота. Зритель должен совершить необычную, образную охоту вовсе 
не на птиц, объектом его охоты должен быть смысл, который скры
вается как за каждым отдельным изображением, так и за смысло
выми отношениями, возникающими в результате сопоставления 

различных образов друг с другом. Вместе с тем, мы отдаем себе 
отчет в том, что композиционное расположение рассматриваемого 

материала - так сказать, тактика ведения нашей охоты - могло в 
точности не соответствовать тем приемам, которыми пользовался 

средневековый зритель. 
Если, скажем, мы приступ или к расшифровке изображения с 

надписи над входом в павильон, а затем вышли за его пределы, то 

методика прочтения в прошлом могла быть и иной. Без всякого 
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ущерба для конечного результата можно было вначале подробно 
остановиться на персонажах и реалиях интерьера, а затем перейти 
к комментариям, касающимся реалий сада. Объектом истолкова
ния мог ли стать более мелкие атрибуты действия - яства, напитки 
и фрукты, количество персонажей, цвет их облачения, разнообраз
ные цветы и кусты в саду. Другими словами, в своей охоте мы не 
полностью владели всеми существовавшими некогда приемами 

nрочтеllUЯ смысла, хотя, повторим, цель ее виделась достаточно 

отчетливо. При этом сама охота за смыслом в ее традиционном 

понимании была не беспорядочным поиском значений тех или иных 
персонажей и атрибутов действия, вырванных из контекста, но це

ленаправленным нахождением объединяющего смысла для всех 

значимых деталей композиции. Преследуя эту цель, мы избрали 
метод углубления в материал, его иконологическое развертывание, 

хотя широкое обращение к изобразительным аналогиям придало 

бы нашему изложению привычную достоверность и убедительность, 
но, вместе с тем, и иную направленность. Понимая это, мы, тем не 
менее, старались приблизиться к методике толкования самой тра
диции, исходящей в большей мере из интенсивных приемов про

никновения в смысл изобразительных или поэтических знаков. 

* * * 
Достаточно очевидным в миниатюре и весьма существенным 

для выработки методики интерпретации средневековых изображе
ний является ярко выраженная структурная и смысловая упорядо

ченность изобразительного повествования. Проследить эту законо
мерность удается только в результате понимания смысла реалий 
всей живописной композиции. Логика взаимоотношения реалий не 
ограничивается сюжетной связанностью, так сказать, горизонталь

ной соотнесенностью смысловых элементов изобразительного по
вествования. Не менее важной остается связь другая - вертикаль

ная, воссоздаваемая при переходе от одного уровня повествования 

к другому. Так, например, представления о ритуальной чистоте, 
разворачиваемые в первой зоне изображением уток, дополняются, 

укрепляются и окончательно проясняются в пространстве Сада, 
где виноградная лоза обвивает платан. Ортодоксальные представ
ления, тем самым, находят свое подкрепление в представлениях 

мистических, суфиЙских. Аналогичным способом смысловые функ
ции образа сокола дополняются и поясняются образами иными: 
изображением Источника Жизни и оседланного коня. Вертикальная 
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связь между смысловыми элементами повествования, по-видимому, 

является образцовой и универсальной для всей мировой культуры, 
что подробно было рассмотрено Р. Бартом. В нашем случае, в силу 
специфики выразительных функций изобразительного искусства, 
вертикальная природа взаимоотношений смысловых реалий ока
зывается развернутой действительно по оси низ - верх: Сад поме
щен над царским павильоном, а Садовник расположен за и над 

шахом. Обозначение двух коррелирующих уровней изобрази
тельного повествования входило в одну из основных задач худож

ника. Мир вышний на более высоком уровне (буквальном и метафо
рическом) пояснял и оправдывал сюжетное повествование на уровне 

мира земного. 

Важно при этом помнить, что повествовательные возможности 

разворачиваемого изображения на обоих уровнях его возможного 
осмысления реализуются посредством опорных и общих для них 
реалий. Такие реалии, как бассейн с утками или фигура шаха, скреп
ляют и пронизывают собой оба уровня повествования, не оставляя 

сомнений в их связанности и выражении сквозной идеи сюжета 
притчи и разворачиваемой в изобразительном повествовании алле

гории. Горизонтальные (сюжетные и синтагматические) и верти
кальные (внесюжетные и прагматические) связи обоих уровней 
повествования, отчетливо корреспондируя между собой, вместе со
здают тот круг герменевтического понимания , когда часть и целое 
скреплены взаимообразной и неразрывной связью. При этом сле
дует особенно подчеркнуть функции живописного повествования, 

направленные не просто на дополнение, но на самостоятельную 

разработку литературного сюжета. Изобразительное повествование 
отчетливо выводит литературный сюжет в область Предания, раз
вивает и углубляет его пространственно-временную структуру и 

субстантивирует функции персонажей, обращая все это в идеаль
ную сферу Св. Писания. Окончательный переход к сфере Писа
ния закрепляется тщательной разработкой аллегорического 
повествования изображениями птиц, что отсылает к доминантным 
и укоренившимся в словесности, искусстве и ремесле Ислама догма
тическим представлениям о специфике образа птиц, и в частности 
к кораническому выражению ма1lти1< ат-тайр (~язык птиц~). 

Живописное повествование обретает ярко выраженную само

стоятельность, и это - самостоятельность толкователя. Художник, 
отталкиваясь от сюжета текста, продолжает повествование, допол

няя его, вводит сюжет в новый событийный контекст. Тем самым 
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происходит 6уквально насыщение поэтического сюжета, а по суще
ству - его детальная герменевтическая разра60тка. Из06ражение 

оказывается основным инструментом толкования, и читатель руко

писи должен в 60льшей мере 06ратиться в зрителя, и60 только 
из06ражение спос06но в полной мере пояснить, истолковать сю
жет. И еще раз: художник в иранской миниатюре выступает не 

только и не просто как иллюстратор, но в первую очередь в каче

стве толкователя словесного текста. Так 06стояло дело в ранних 

06разцах ремесла и миниатюры (см. 13, с. 29-30, а также раздел 
4:ЭКСКУРСЫ~), эти же нормы герменевтического отношения к из06-
ражаемому сюжету сохраняются и значительно укрепляются в се

февидской миниатюре. Иерархия повествовательных уровней в 

из06ражениях в полной мере соответствует 06щепринятой в иран
ской средневековой культуре манере 06ращения с поэтическим тек

стом: его непременное комментирование и, соответственно, введе

ние в престижные сферы Предания и Писания. Иными словами, 

отправной для из06разительного повествования литературный сю
жет служит важным предваряющим этапом для герменевтической 

оценки разворачиваемого из06разительного дискурса. 

Вместе с тем, искусство Ислама, уделяя самое пристальное вни

мание разра60тке Предания и 6удучи по этой причине не06ычайно 

динамичным явлением религиозной и художественной жизни, опе

рирует идеографическими 06разами, не предполагающими выра-

60ТКИ достаточно углу6ленной иконографической программы. Изо6-

разительный 06раз в искусстве Ислама за редким исключением 

тре6ует своего нового смыслового наполнения, новых норм в уста

новлении повествовательных возможностей комментирующего из06-

разительного дискурса, 06ращения к самым разным и порою нео

жиданным аспектам Предания. Если в иконографических 06разах 

и композициях смысл всегда пред-задан, то в искусстве Ислама мы 

можем этот смысл только пред-угадать и потенциально развернуть 

имманентно заложенную в 06разе семантическую и повествователь

ную структуру. 

Смысловой заданностью и иконографическим 06ликом в ис

кусстве Ислама, кроме каллиграфии, наделен только стиль, что по

ясняет статичность узорочья ара6ески и присутствие универсального 

мотива 4:ностальгии по раю~ в моленном про'Странстве Храма, ру

кописи, прикладном искусстве. 

Говорить 06 иконографии 06раза в том смысле, что принят по 
отношению к искусству античности, Христианства и Буддизма, на 
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наш взгляд, нельзя. Но прене6регать термином 4:иконография~, хотя 
6ы в силу сложившейся научной традиции, 6ыло 6ы несправедливо. 
Прежде всего, очевидно, что мусульманские художники знали о 

существовании художественной практики оформления евангель

ских сюжетов в христианской среде и плодотворно использовали 

их для с06ственных нужд (см. 06 этом 13, с. 206-216). То есть мы 
располагаем целым рядом заимствованных иконографических схем, 

внедряемых в разное время в искусство Ислама не эпизодически, а 

целенаправленно, с учетом имманентных закономерностей сюжето

построения. Заметен также процесс визуального закрепления в 

традиции редких, но центральных для сакральной истории Ислама 
персонажей (ос06енно в шиитской среде). 

Другими словами, иконографическая традиция, пусть сла6ая и 
не столь ярко выраженная, как в христианском искусстве, в Исла
ме существовала. Но, повторим еще раз, основой из06разительного 
повествования являлся метод идеографии и использование стерео

типных композиционных схем и 06разов героев. Принятый в Ис
ламе идеографический метод из06разительного повествования, по

зволяя каждый раз вносить в стереотипное из06ражение, построен
ное по нормативным для средневекового искусства принципам 

(разные виды симметрии, к примеру), новое содержание, не дает 
возможности художникам остановиться на концептуальном исполь

зовании иконографии. 
Иконографический принцип формально-смыслового закрепле

ния сюжетов для искусства Ислама является лишь одним, и далеко 

не принципиальным, методом визуального закрепления сюжетов и 

Предания и герменевтического понимания а6страгированного дис

курса и реалий Писания. Намного 60лее действенной, понятной и 
логически со06разной с самим существом Ислама, его всеохватываю

щей, метафизической концепцией понимания Бытия 6ыла чрез
вычайно динамичная программа формально-смысловой репрезента

ции в 06ласти из06разительного искусства. 
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ГЛАВА б 

ОБРАЗ ЧЕЛОВЕКА И ПРОБЛЕМА ЛИЧНОСТИ 

В ИСКУССТВЕ ИСЛАМА 

Все сказанное выше должно быть дополнено необходимыми 
рассуждениями о статусе образа Человека в сложившейся картине 
мира искусства и архитектуры Ислама. Онтология искусства не 

может обойти вниманием существующей доктринальной и фило
софско-мистической практики, нацеленной на характеристику об
раза Человека, рассматриваемого в объемном пространственно-вре

менном континууме Бытия культуры. И в то же самое время имен

но онтологии искусства надлежит оценить многочисленные и 

целенаправленные факты намеренной антропоморфизации того 
пласта духовной и материальной культуры, который мы именуем 
творческим сознанием и художественной культурой. 

При этом следует сразу сделать одно немаловажное замечание. 

Под привычным и для европейской культуры понятиям и ~антропо

морфный образ~ и ~антропоморфизация~ следует понимать не 

только буквальное следование философов, поэтов, художников и 

архитекторов за конкретными проявлениями человеческой формы 
(moгphe). Не менее важным для осознания адекватной картины 
онтологического порядка мироздания, включающего в себя и все
возможные проявления творческого духа - от ремесла до памят

ников высокого искусства, непременным остается абстрагирован
ное и родовое понятие образ Человека. Такой образ не всегда пред
полагает прямое и обязательное закрепление его антропоморфной 
формы, много важнее связь иная, нацеливающая понимание обсуж
даемого явления на сравнение с абстрагированным образом Чело
века, человека, взятого в его родовом качестве, не предусматриваю

щем обязательной визуализации конкретных антропоморфных черт. 
В этом случае не столь важной оказывается прямая эксплика

ция и закрепление собственно формы, много более важным пред

ставляется другое - пояснение внутренних оснований того или 
иного явления посредством обращения именно к образу Человека. 
Приведем один, но весьма выразительный пример, имеющий, кстати, 
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прямое отношение к тому кругу вопросов, которые связаны с пробле
мой освоения Бытия или проблемой ~Bxoдa!> в Бытие культуры. 

В средневековой культуре особой отмеченностью входа в объем
ное Бытие культуры и чувством осознания ее внешних и внутрен
них непреложностей обладает религиозный закон. В Исламе такой 
закон-именуется шари'атом, и выше мы уже говорили о том, что 
значение этого слова этимологически связывается с понятием пути, 
дороги, ПО которой проходит верующий. Шари'ат буквально про
водит человека по назначенному ему пути, но он же и выводит 
человека на этот путь. Установления религиозного закона провоз
глашаются пророками и, как отмечает поэт и философ Насир-и 
Хосров, упорядочиваются (та'лиф) в соответствии с образом Че
ловека (сура-и адам). Это замечание весьма серьезно для сужде
ния о своеобразии оценки образа Человека в культуре Ислама. 
Прежде всего заметим, что речь идет не об отождествлении шари
'ата с образом Человека, но только о сравнении двух понятий: 
религиозного закона и образа Человека. Развертывание этого срав
нения приводит философа к следующему суждению: шари' ат срав
ним с внешним образом (захир) Человека в силу общей для них 
противоречивости форм, ведь в Человеке много как формальных, 
так и чувственных несообразностеЙ. Скажем, зрение, слух, обоня
ние и речь являют собой предельно несовместимые чувства. Но все 
изменяется, когда речь заходит о внутренних измерениях (батин) 
божественного закона и образа Человека. В этом проявлении внут
ренних качеств шари' ат и образ Человека предельно сходятся -
их характеризует целостность и целесообразность. И с этой точки 
зрения установления шари'ата пророками подобны акту божествен
ного творения (афариuиш-и худай). 

Далее следуют не менее интересные и неожиданные пояснения 
Насир-и Хосрова. Божественный закон устанавливается пророка
ми по образу порочных (фасад) людей. Логика рассуждении фи
лософа сводится к следующему: охранительные функции шари'а
та в социуме можно уподобить талисману (тuлисм), прикрепляе
мому к воротам города с целью предотвращения проникновения в 
него злых сил. Такова причина появления на городских вратах 
фигур змей, скорпионов, комаров. В качестве примера можно вспом
нить ~BpaTa Талисманаi> в Багдаде с изображением двух драконов 
(илл. зо). Таков и шари'ат, он походит на образ порочных людей 
с целью предотвращения их злокозненного действиЯ на людей доб
ропорядочных. Шари'ат устанавливается пророками с тем, чтобы 
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воспрепятствовать действию разрушительной силы невежд (джа
хил) на мудрецов (дана). И шари'ат же, подобно талисману, обла
дает охранительными и вводящими в объемное Бытие Ислама фун
кциями. 

Шари'ат и образ Человека сходны в одном: через их посред-

ство община, взятая в предельных характеристиках (внешних и 
внутренних), вступает в формальное и идеальное бытие своего су
ществования. И более того, Человек как конкретная личность ока

зывается в бытии своего равно субъективного и объективного со
стояния через посредство своего же подобия. И это подобие, этот 
идеальный образ человека со всеми возможными его характерис

тиками является редуцированным, родовым понятием Человека. В 
Бытие вступает не просто человек, не просто личность, а редуциро

ванный образ Человека, потенциально заряженный на развертыва
ние всевозможных личностных (внешних и внутренних) качеств. 

В сравнении Насир-и Хосрова содержится глубокий резон: ведь 
шари' ат - это космический порядок, божественное установление, 

преподанное общине пророками, а высшим проявлением божествен
ного порядка и акта Творения является образ Человека, ибо Гос
подь создал Первочеловека согласно Своему Образу. Ярко выра
женный теоморфизм образа Человека в Исламе и, как следствие, 

неизбежная редукция человеческого ~Яi> к его идеальному, 

трансцендентальному и совершенному образу составляет наиболее 
существенную черту для адекватного понимания сути проблемы 
взаимоотношения Бога и Человекаl . ~Ислам является встречей Бога 
как такового и Человека как такового!>, - формулирует Ф. Шуон 
(Зо, с. 2). 

Все сказанное не может не иметь отношения и к истории искус

ства Ислама, или, другими словами, история искусства обязана в 
своих частных и генерализирующих выводах основываться на тех 

закономерностях сознания, которые позволили бы ей понять имен
но ту, а не другую логику формообразования. Ведь так обстоит 
дело во взаимоотношениях между догмой и художественной тра
дицией в иных культурных ареалах (Христианство, Буддизм). Догма 
и религиозный закон конституируют ментальность членов соответ

ствующей им общины, облеченной неукоснительным соблюдением 

t В суфизме проблема пони мания предназначения человека и понятие лично
сти, ~я. человека (ананийат, .ман) формулируется, к примеру, следующим обра
зом: Х ар чu хает, ха.ма уст, ва хар чu нист, ха.ма .мана.м (~Bce, что есть, все это 
Он, а все, чего не существует, все это я.) (26, с. 14). 
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надлежащих правил поведения в любой сфере, включая и ху доже
ственное творчество. Поэтому понимание истории искусства долж
но в первую очередь исходить не из постановки научных проблем, 
какими бы актуальными они ни казались, а из априорных и внепо

ложенных искусству установлений традиции, частью которой явля
ется каждое изделие ремесла и высокого искусства. Закон есть 
закон, и его установлений не может обойти ни ремесленник, ни кал

лиграф, ни художник, ни архитектор. 

И все-таки не менее важной остается проблема интерпретации 
религиозного закона, та свобода воли мастера, что позволяет ему 

творчески осознать осмысленность и необходимость своей деятель
ности именно и в первую очередь в рамках существующего закона. 

Следует при этом помнить, что, говоря о сопряженности двух 

понятий - божественного закона и свободы воли, - мы говорим не 
о теологически заостренной полемической проблеме развернувшейся 
уже на ранних этапах исторического бытования Ислама между, 
скажем, хариджитами и кадаритами, а совсем об иной плоскости 
сознания. Речь идет о до-теологическом и, соответственно, до-реф
лективном уровне сознания, когда теология как слово о Боге еще 
не приняла законотворческой формы выражения. Много более важ
ным представляется понимание свободы воли человека как изна
чального и вневременного условия его существования во времени. 

Предвечный Завет (миса'К) Бога с будущим человечеством, сфор
мулированный в виде риторического вопроса: «Не Я ли Господь 
ваш?~ и последующего ответа: «Да, мы свидетельствуем это~, ха

рактеризует суть поставленной проблемы. Именно свобода воли 
будущего человечества, вольное изъявление своей вечной предан
ности Богу раз и навсегда предопределило отношение между Бо
гом и Человеком, между божественным установлением и свободной 
волей Человека. В Коране еще раз отмечается: «Помните милость 
Божью вам и Завет (миса'К) Его с вами, когда вы сказали: "Мы 
слышали и повинуемся"~ (5: 10). 

Закон и свобода воли художника (поэта, каллиграфа, архитек
тора) есть свобода интерпретации в пределах законоположенной 
необходимости, а посему интерпретация абсолютно свободна во вре
мени, до тех пор пока сохраняется актуальность божественного 
закона. Именно в художественной интерпретации, в ее просторе 

понимания присутствует весь спектр потенциального развертыва

ния непоколебимых и вечно актуальных ценностей религиозного 

закона и экзегезы теологии. 
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Вместе с тем, следует заметить и следующее. Обращаясь к ис
кусству Ислама, мы всегда остаемся в пределах самого Ислама. Но 
это не означает еще того, что мы непременно должны пребывать в 
строго очерченных пределах веры, ибо «вера есть Ислам, но весь 
Ислам не есть Bepa~ (15, с. ЗЗ5). Надо сказать, что уже на заре 
Ислама мусульмане полностью отдавали себе отчет в этом, а в Ко
ране говорится: «Арабы говорят: мы веруем. Скажи: вы не уверо
вали, но скажи: мы покорились Исламу~ (49:14). Видеть в памят
никах словесности, искусства, философии прямое отражение зако
нов веры вовсе не обязательно, но подразумевать их присутствие и 

видеть в них Ислам следует непременно. «Вера - это внутреннее 
убеждение, в то время как Ислам - внешнее проявление этого 

убеждения~, - поясняет А. Бадави (15, с. ЗЗ5). В основе памятни
ков искусства, архитектуры, изящной словесности, безусловно, ле
жит вера, но ее проявления: темы, мотивы, стиль и пути их реализа

ции - много шире вероисповедных проблем, но не шире самого 
Ислама. Поэтому любая интерпретация, прошлая или современная, 

обречена видеть в памятниках художественного творчества мусуль

ман сам Ислам. В этом, в частности, искусство Ислама отлично от 
искусства Буддизма, Иудаизма, Христианства, погруженных в про

блемы веры. 

* * * 
Сказанное особенно важно про иллюстрировать на примере 

характеристики образа Человека в памятниках ремесла, изобрази
тельного искусства и архитектуры. Насущность такой задачи ло
гично вытекает из осознания внутренних задач Ислама как рацио
нально понимаемой культуры и как богооткровенной религии. В 
последнем случае мы не можем сомневаться в приоритетности бо
гочеловеческого начала для всей совокупности традиции во време

ни и в пространстве. А следовательно, научное знание, в свою оче

редь, не может не учитывать, и более того, должно исходить из 

данного априорного основоположения Ислама как культуры, наце

ленной на теоморфическую сущность Человека. Здесь следует ос
тановиться и сделать одно, но весьма существенное замечание. Само 
понимание Человека как богоподобного и совершенного образа не 
может пред~олагать, как это происходит в христианской традиции, 
столь остро и постановки вопроса об антроподицее. 

Следует различать понимание антроподицеи в двух религиоз

ных традициях. Исламская антроподицея движима априорным 
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знанием и не позволяет увлечь себя сложной конструкцией симво
лических соответствий. В Христианстве антроподицея христоло
гична и христоцентрична. В Исламе же человек твердо знает о 
своем собственном происхождении и назначении, его задачей явля
ется лишь совершенствование внутреннего мира во имя спасения. 
В Исламе Человек теоморфичен, а его оправдание - это оправда
ние в смысле возвеличивания (ма'рuфаm) своего сущностного ста
туса. Человек теоморфен и совершенен изначально, с момента сво
его создания, и потому он не нуждается в оправдании своего су-

ществования!. 
В отличие от Христианства, в Исламе судьба Человека не есть 

космическая и личная драма движения от греха плоти к возвыше
нию души и окончательному спасению. В Коране эта кардиналь
ная установка Ислама поясняется в двух знаменитых айатах о со
творении Человека (15:29; 38:72). Первый из названных айатов 
Г.С. Саблуковым передается следующим образом: «Когда я дам 
ему стройный образ (савайmуху) и вдохну в него от Моего Духа: 
тогда вы, припадая, поклонитесь ему •. И.Ю. Крачковский останав
ливается на следующем крайне неудачном переводе: «А когда Я 
его выровняю (савайmуху) и вдохну в него от Моего духа, то па
дите, ему поклоняясь •. В обоих случаях, однако, не учитывается 
богатая и, заметим, определяющая коннотативная характеристика 
слова савайmуху (от глагола сава). Этот глагол предполагает пе
редачу не просто стройного образа, но, в первую очередь, создание 
некоего равнодостойного подобия чему-либо с явным оттенком 
придания сотворенной вещи особой ценности и совершенства. По
этому много более точным и осмысленным представляется перевод 
этого айата Ф. Шуоном: «When 1 shall have formed him according 
to perfection and breathed into him а portion of Му spirit, faB down 
before him in prostration •. Другими словами и еще раз: в Исламе 
Человек создан в совершенстве своего образного и только в этом 

смысле равнодостойного подобия Богу. 
Человек в Исламе «покорен. не просто и не только воле Божь-

ей, но, обладая априорной равнодостойностью и совершенством по 

t Ср. С христианским пониманием проблемы антроподицеи: .В антроподицее 
человек испытывает себя, обретает себя "ложью" и нечистотою, усматривает свое 
несоответствие образу Божию и правде Божией и необходимости очищения. (Игу
мен Андроник: 8, с. 352). Более подробно о всем комплексе проблем см.: Шуку
ров Ш. Совершенный Человек и богочеловеческая идея в Исламе // Совершен
ный Человек. Теология и философия образа. - М., 1997. 
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отношению к божественному образу (но не в отношении к Богу 
как таковому), он «покорен. и своему собственному предназначе
нию, тем имманентным ему качествам, что предопределяют и окон

чательное разрешение его жизненного пути. 

Имя человека в странах с мусульманским или мусульманизи

рованным населением обладает одной и часто проявляющей себя 
особенностью. Оно включает в свой состав в качестве необходимо
го компонента одно из божественных имен с непременным упоми

нанием слова а6д - «раб •. Таким образом, во множестве появля
ются личные имена (исму аламuн), включающие в себя имена бо
жественных Качеств: Абдуллах (Раб Божий) , Абдулазим (Раб 
Великого), Абдулкудус (Раб Пресвятого), Абдулмумин (Раб Дарую
щего безопасность) и т. д.! 

Теоморфизм образа Человека и антропоморфизм божественно
го Образа находят свое ярчайшее выражение в том, что Бог и по
корные Его воле члены общины манифестируют себя одними име
нами, Именами божественных Качеств. Человек равнодостоин об
разу божественному не только по своей сути, воспринятой из Духа 
Божьего (мин рухи - «из духа Моего.), но и в имени (и именах), 
зеркально отражая в своем именованном образе свою же имено
ванную Сущность. Ведь сказано Пророком: Ал-му'мuну мир'аmу
л-му'мuнu (<1Правоверный является зеркалом правоверного. ). В 
этом, в частности, состоит смысл «истинности внутренней полноты 
человека, который по отношению к полноте всеобщего Бытия обла
дает стремлением к внутренней целостности и необходимостью про
явления имени Бог (Аллах) и высочайшего имени Истинный (Хакк) 
(2, с. 764). Вера человека в Бога и вера Бога в Человека в Исламе 
неразделимы2 , а внутренняя и благоприобретенная свобода роли 
Человека, как мы уже говорили, разрешается в существеннейшем 
качестве Человека - его способности понимать и толковать сокро

венное. Этим, в частности. Человек отличается от ангелов, которые 

пребывают в сокровенном и не ведают, в отличие от человека, о 

существовании сокровенного. Поэтому одним из важнейших ка
честв Человека в Исламе является его способность постижения и 

толкования сокровенного. 

t Более подробно об этом см.: Гафуров А. Имя и история. Об именах арабов, 
персов, таджиков и тюрков. Словарь. - М., 1987. 

2 Ср. в этой связи: .угодны будут они Богу и Бог будет угоден им. (58:22). 
Бог и человек взаиможеланны, угодны (от глагола раза) друг другу, основой чему 
являются вселенные в Человека вера (uмaH) и божественный Дух (рух). 
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Человек интерпретирующий - это человек исламской культу
ры, культуры, толкующей не только себя саму, но и все то, что вхо
дит в целостный кругозор ее исторического зрения и метафизичес
кого чувства. ~Beдь сказано, что Адам был особо отмечен именами, 
Ной был особо отмечен значениями тех имен, а Авраам был особо 
отмечен совмещением обоих этих [вещей]. Далее, Моисей был осо
бо отмечен божественным откровением, Иисус - толкованием [его], 
а Избранник (Мухаммад) - да благословит их всех Бог - совме
щением обоих этих [вещей] сообразно с вероисповеданием "отца 
нашего ABpaaMa"~ (10, с.51). Сказанное Шахристани поясняет 
Насир-и Хосров, отмечая, что пророчество отмечено знаком двоич

ности и Откровению (таllЗИЛ) непременно соответствует его тол
кование (та'вил), и явленное (захир) не может остаться без его 
осмысления (ма'lIИ). 

Следовательно, интерпретация есть необходимый и дополни
тельный элемент богооткровения, но верно и то, что без толкования 
не может быть достигнута полнота понимания любой явленной вещи. 
Другими словами, понимание вещи целиком и полностью основы

вается на ее толковании, а явленность вещи заведомо предполагает 

ее толкование. С этим непреложным фактом приходится считать
ся независимо от того материала, с которым сталкиваются как но

сители традиции, так и ее внешние наблюдатели. Так, в частности, 
обстояло дело в теологии, дополняющей текст Корана его обяза
тельным комментированием (тафсир), эта же практика была рас
пространена в устных и письменных толкованиях к известным 

поэтическим произведениям (шарх). 

Нимб. О nророчестве и святости 

Зададимся следующим вопросом: что является основной чер
той пророчества? Ответ, на первый взгляд, довольно прост. Проро
чество знаменательно своей явленностью, пророк - это посланник, 

и его должны лицезреть как ревнители нового учения, так и его 

противники. У знают же истинных пророков по их знамениям и 

чудесам: ~Иисус сказал ему: вы не уверуйте, если не увидите зна
мений и чудес~ (Ин. 4:48). Неудивительно поэтому, что в Христи
анстве и Исламе наиболее ярким проявлением эпифании и проро
чества является образ Света: ~CBeT миру~ и ~CBeT MyxaMMaдa~. 
Уже современники Мухаммада называли его ~CBeTOM~ (31, с. 12) 
Свет - это знамение, указывающее на истинность свидетельства 
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пророков, что, В свою очередь, говорит об их избранности свыше и 

прямОМ посланничестве. 
Христианская иконография образа Иисуса Христа полностью 

отвечает сказанному; в традиции выработан узнаваемый и непро
тиворечивый образ, утверждавший свою явленность, исполненную 
внутреннего Света и овеянную светоносным нимбом. Простота изоб
разительного воплощения Образа в Христианстве заметно ослож
няется при изобразительной репрезентации образа Пророка Му-
хаммада. 

Как известно, в изобразительной практике Ислама во многих 
случаях принцип обязательной явленности Пророка как бы нару
шается нанесением завесы на лик Мухаммада, а иногда фигура 
Пророка в сценах его вознесения исчезает вовсе. Явление Пророка 
в этих случаях пред стает очевидно неоднозначным. С одной сторо
ны, обозначается его присутствие, а с другой, оно столь же очевидно 
утаивается. Знаковая репрезентация Пророка, как нам уже прихо
дилось говорить, предусматривает активизацию двух планов мыш
ления - катафатического (шабих) и апофатического (таllЗИХ) 
(см. об этом подробно 13). В этом манера представления Пророка 
следует магистральной линии изобразительного воплощения обра
за Человека в изобразительном искусстве Ислама, сочетающей два 
метода изображения - уподобление и расподобление чувственно-

го образа. 
Однако сама процедура утаивания наводит на решение еще 

оДНОй проблемы, касавшейся как восприятия изобразительного об
раза Пророка, так и в целом Человека, ибо Мухаммад в Исламе 
считается ~лучшим из людей~ (хаЙру-л-халк)l. Мало сказать, что 
сокрытие лика Пророка или расподобление лиц персонажей в 
изобразительном искусстве Ислама связаны с проблемой обозначе
ния истинного и ложного образа. Не менее интересно выяснить 
возможные параметры истинного облика Человека, явно ускользаю
щего от четких формальных характеристик. Другими словами, речь 
идет о переходе от актуального видения образа Человека к интер
претации его потаенных качеств и раскрытию потенциальных воз
можностей образа. Ибо без интерпретации, без установления ис-

1 ер. в этой связи поэтическое оформление довольно позднего, но тем более 
показательного примера из альбома Счура""а) сефевидского времени из с.-Пе
тербургской Государственной публичной библиотеки: Ассаламу 'алай"ум, эй Ha~ 
6ий~и му"аррам. Му"аррам тура зu Адаму насл~u Адам (.Мир тебе, о почтен
ный Пророк. Почтеннее ты Адама и рода Адама.) (Dorn 489, л. 51б). 

13 - 1353 
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тинных параметров понимание любого явления культуры Ислама 
оказывается недостаточным и, соответственно, неполным и неис

тинным. 

В стамбульском музее Топкапу находится иллюстрированный 
список сочинения ~Деяний Пророка~ (Сийар аll-На6и) 1594 г. 
(Н. 1221-23), одна из миниатюр которого представляет сцену рож
дения Пророка (20, ил. 4) (илл. 31). Запеленутый младенец изо
бражен с покрывалом на лице, а за ним тянется световой шлейф, 
исходящий из михраба. Для носителя культуры данное изображе
ние достаточно однозначно указывает на присутствие ~CBeTa Му
xaMMaдa~ или ~истины MyxaMMaдa~ (хакикат Муха.м.мади). И 
пелена на лике младенца призвана обозначить светоносную приро
ду Пророка. Но рядом же изображается и мать Мухаммада -
Амина, также с покрывалом на лице. Более того, в изобразительной 
традиции Ислама семейство Мухаммада и пророки часто изобра
жаются с покрытыми вуалью лицами. То есть, в изображениях утаи
ваются не только персоны пророческого круга, но и члены семейства 
Пророка, а иногда и просто святые. 

Довольно позднее турецкое изображение младенца Мухамма
да, осиянного светом Истины, хорошо поясняет глубинные причины 
сокрытости ликов В искусстве Ислама. За нанесенными вуалями 

скрывается не просто истинный образ, но образ, облеченный стату
сом святости (валаЙат). ~CBeT MyxaMMaдa~ или ~истина Мухам
Maдa~ является потаенной и всеобъемлющей основой по отноше
нию ко всем степеням святости Бытия, как, впрочем, и источником 

всевозможных ступеней Бытия. Ведь сказано Пророком: ~Первое, 
что сотворил Бог, - это CBeT~. 

Идея пророчества (1lу6увват) и святости (валайат), тщатель
но разработанная в теологии и мистике Ислама, позволяет понять 

истинную природу изобразительной трактовки образа не только 
Пророка, но и в целом Человека. Объясняется это очень просто: 

мусульманские художники, изображая персонажей на изделиях из 
металла, керамики и в миниатюрах, независимо от духовного стату

са того или иного героя изобразительного повествования исходили 

из одного метода их представления - сокрытия их истинного об
раза, посредством расподобления лиц или же их утаивания. Поэто
му обращение художников к одному художественному методу и 

одной цели должно быть вызвано и одной причиной. Обсуждение 
этой проблемы логичнее и удобнее всего начать с изображений, об
ладающих несомненным статусом ~благочестивости~, т. е. тех изоб-
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ражений, лица которых покрывались вуалью. Но в перву~ очередь 
следует сказать о существе миссии пророчества и самои персоне 

Мухаммада. u 

С точки зрения самых общих мусульманских представлении о 

пророчестве и святости, лик пророка Мухаммада в изобр:жениях 
должен быть потаен или расподоблен. Пророчество в своеи явлен
ности и существовании в кругу собственно Творения сущностно 
основывается на идее святости, которая, в свою очередь, непосред
ственно исходит от таких понятий, как истинность и божествен
ность. Святость является основой и истоком пророчества; если 
пророчество является одним из качеств Творения и по этой причи
не может быть прервано и прерывается, то святость лежит в сфере 
божественных качеств и не может быть прервана, святость беспре
рывна (см. 2, с. 891 и далее). С этой точки зрения святость есть 
качество внутриположенное и охватывающее пророчество; доста
точно только сказать, что ал-Вали (отсюда - валайат) - это 
одно из имен Бога, а llа6и (отсюда - 1lу6увват) таковым не яв-
ляется. 

Шейх Азизаддин Насафи для пояснения сути святости и про-

рочества приводит такой пример. Он говорит, что если вера (u.мa1l) 
есть свет, то святость (валайат) есть свет света, а пророчество (IlУ
бувват) - свет света света. И если вера является откровением 
(кашф), то святость - это откровение откровения, а пророчество -
откровение откровения откровения (6, с.81). Понятно поэтому, 
почему с явлением откровения Творению и с установлением в Тво
рении божественного закона связываются только пророки. Но, вме
сте с тем, следует помнить, что Закон, вводимый пророками, в своем 
совершенстве, охвате, законченности, благости и прочих свойствах 
целиком и полностью связывается со святостью пророков (2, с. 864). 

Следовательно, в расподобленных и сокрытых ликах пророка 
Мухаммада утаивается не просто его истинный облик, но посред
ством апофазиса (таIlЗИХ) с необходимостью подразумевается и 
качество его глубинной природы - святость потаенной и принци
пиально не манифестируемой сути, ~Истины или света Мухамма
дa~. Должно заметить, что святость Мухаммада всеохватывающа в 
своей полноте и абсолютности (.мутлак). Поэтому в известной 
молитве (ду'а) правоверных Пророку говорится: Аллаху.ма салли 
'ала Муха.м.мадИIl ва 'ала али Муха.м.мадИIl ... (~Господи, освяти 
Мухаммада и семейство MyxaMMaдa ... ~). Просьба общины освя
тить и благословить (барик) Пророка и его семейство Светом и 

13" 
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Благостью находит соответствующий отклик и у мусульманских 
художников. Во многих случаях лица ближайших членов семьи 
Пророка также покрыты вуалью, призванной подчеркнуть неизбыв
ный ореол святости, присутствие которого осознавалось всеми право
верными. 

Обсуждая проблемы интерпретации средневекового искусства, 
необходимо отметить существенное различие между позициями 
средневекового и современного зрителя. Для нас те или иные ху

дожественые приемы почти всегда остаются объектом заинтересо

ванного вопрошения, разрешаемого более или менее удачно, в зави

симости от таланта и знаний исследователя. Средневековый же 

человек видел в этих приемах своеобразный инструмент для дос

тижения полноты явленности ~вещи~. Скажем, пустоты лиц остав

лялись художниками вовсе не для вопрошения, а для понимания. 

Отсутствие чего-либо было очевидностью присутствия чего-то бо
лее важного, нежели то, чем художник благополучно пренебрег. То, 

что для нас является предметом частной рефлексии, для средневе

кового человека оказывается объектом объемной интерпретации и 

понимания целого через посредство единичного. 

С этой позиции, позиции признания онтологической полноцен
ности и закономерности явлений искусства, весьма интересным ока

жется продолжение обсуждения идеи святости, но уже на другом 
уровне - уровне изображения обычных, а часто и просто аноним
ных персонажеЙ. 

Одной из загадок искусства Ислама и объектом постоянного 
вопрошения исследователей является частое изображение нимбов 

вокруг голов самых разных персонажей в композициях на издели

ях из керамики, металла, на стенных росписях и миниатюрах (илл. 32, 
33,34). Появление нимбов в искусстве Ислама видится исследова
телями в причинах, исключающих обращение к проблеме онтоло

гической сообразности искусства как явления данной культуры. 
Для пояснения данного и, заметим, немаловажного явления изби
рается опыт соседних культур - христианской и собственно иран

ской (сасанидской), где появление нимбов соответствовало вполне 
оправданным характеристикам строго определенных персонажеЙ. 

Заметим, однако, что присутствие или отсутствие каких-либо 
значимых элементов в той или иной культуре должно рассматри

ваться в смысловых пределах и в контексте топологии смысла 

именно этой, а не другой культуры. Культура есть организм само
достаточный, а все возможные параллели могут быть актуальными 
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только как типологически оправданные сравнения. При этом срав
ниваться должна не собственно форма и не просто те или иные 

внешне схожие изобразительные мотивы, но нормы онтологическо

го обоснования причин возникновения сходных мотивов в разных 

культурных ареалах. 

Задачей онтологии искусства является выяснение логики появ

ления артефакта в многомерном Бытии культуры и только на этой 
основе установление адекватных процедурных норм для сравне

ния с внешне сходными явлениями в иных культурах. 

Проблема эта уже обсуждалась на материале храмового созна

ния Иудаизма, Христианства и Ислама (см. гл. 2). Не менее инте
ресно обсужение вопроса о преломлении идеи святости в изобра
зительном искусстве Христианства и Ислама. 

Визуализация идеи святости в искусстве Христианства предпо

лагает нанесение золотых нимбов вокруг голов освященных тра

дицией персон и ангелов. ~BeHeц святости~ есть верный признак 
визуального обозначения ~лика святости~, независимо от иерархи

ческой возвышенности (чины святости) изображаемой персоны. В 
определенном смысле обозначение ~BeHцa святости~ уравнивает 

их носителей как обладателей особой благодати по отношению к 
остальному миру. А, скажем, иконное изображение Иоанна Предте
чи в некоторых случаях допускает даже приравнивание образа 
~Дpyгa Жениха~ к ангельскому чину, придавая Иоанну Крестите
лю ангельские крылья (иконный тип ~ангел пустыни~). Выделен
ное положение Предтечи вслед за Богородицей, его особая бли
зость к Иисусу Христу позволяет именно ему обрести черты анге

лоподобия, ангелочеловека. 

В искусстве Ислама чрезвычайно редко можно встретить изоб
ражение нимбов вокруг голов ангелов (см., например, 21, с. 138) 
(илл. 35, 36). Зато именно в искусстве Ислама дО ХУ в. мы встре
чаем практику тотального нанесения нимбов вокруг голов многих 
персонажеЙ. В данном случае следует принимать во внимание не 

только очевидно оправданные и самые ранние изображения ним
бов (как, например, в тронной сцене фрески в Кусейр Амре), но 
много более неоднозначные изображения песонажей в сиянии ним
бов в более поздней изобразительной традиции. Существуют руко
писи, где нимбы присутствуют при изображении всех персонажей 
независимо от их социального или духовного статуса. Аналогич
ная картина прослеживается и в изображениях на изделиях из 
керамики и металла. Ситуация по сравнению с искусством Христи-
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анства (и Буддизма) складывается прямо противоположная, и с 
точки зрения христианина можно полагать, что Человек в искусст

ве Ислама обладает много более высоким духовным статусом, чем 

те же ангелы. 

Такое предположение не лишено оснований, ибо святость в 
Исламе, обозначаемая в искусстве нанесением нимбов, есть не про
сто указание на духовное положение того или иного персонажа, но 

качество, свидетельствующее о статусе Человека. А с этой точки 
зрения Человек как таковой, сотворенный по ~образу Божьему~, 
наделен предикативной полнотой святости в силу своей близости 
(кур6) и возникающей при этом любви (муха66а) к Богу. Человек 
рожден, обрел себя и отличен от ангелов в соответствии с двумя 

приданными только ему качествами: приятием божественного Духа 
и знанием имен, т. е. всем тем, что не было дано ангелам. Святость 
Человека, разумеется, отлична от святости святого (вали, мн. ч. ав
лийа), в святых и пророках это качество сконцентрировано соглас

но их иерархии (марта6а), высшей степенью которой является Со
вершенный Человек. Но теоморфная сущность человека всегда 

остается в поле зрения мусульманина, что и поддерживается нане

сенными нимбами. Напомним в этой связи еще раз, что только в 
культуре Ислама теофорные Имена божественных качеств пере
ходят к людям в качестве необходимого композита в именах соб
ственных. Скажем, в православии человек получает во время кре

щения имя какого-нибудь святого, называемого ~ангелом~, а день 

этот в жизни человека именуется ~ДHeM ангела~. Только это срав
нение указывает на то, что связь с Богом в Исламе ощущается 
много более непосредственной, чем в Христианстве, а появление 

нимбов над головами простых персонажей в искусстве Ислама есть 
одно из свидетельств тому. 

Еще одно сравнение поможет осознать всю глубину обсуждае
мой проблемы. В христианском (как и в буддийском) искусстве 
нельзя представить себе фигуру человека в сиянии нимба и повер
нутого к зрителю спиной. Человек, а тем более объект культового 
или благочестивого поклонения у христиан должен быть развер
нут к зрителю в фас или в трехчетвертном повороте. В искусстве 
же Ислама можно встретить фигуры, обращенные к зрителю спи
ной, но с нанесенным вокруг головы нимбом (илл. 37). Аноним
ность и второстепенность персонажа в сюжетном действии, тем не 
менее, предусматривает непременное означение его сущностного со

стояния - предиката святости как априорного носителя божествен
ного Духа и сотворенного по ~образу Божьему~. 
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Теоморфичность Человека по своему существу оче~ь точно 

может быть охарактеризована словом (и понятием) ~обожение~. 
, u I 

В системе христианских категории понятие ~обожение~ связыва-
ется с чувством единения Человека с Богом и концепцией Богоче
ловечества (см. 5, с. 31-32; 9). Особенно важно отметить, что поня
тие ~обожения~ неотделимо от апофатического метода богопозна
нияt , чему в исламском мистицизме (суфизме) типологически 
соответствует такой технический термин, как макам ахадийат ~сущ
ностное единение~, и состояние (хал) та'аллух. Много более ши
рокое, чем в Христианстве, распространение апофатического мето
да (таllзих) бог опознания в культуре Ислама, включая изобрази
тельное искусство и словесность, позволяет усматривать и в 
распространении нимбов над головами самых незначительных пер

сонажей важное проявление того состояния, которое в точности 

может быть обозначено словом ~обожение~ (теозис). Нимб в ис
кусстве Ислама - не просто знак святости человека как такового, 

но, точнее сказать, нимб - это проявление предикативного божест
венного начала, божественного Света в Человеке. Того Света, ко
торый неизменно присутствует в сознании каждого мусульманина 

как средоточие божественной энергии, символически передаваемой 
в мечетях игрой света и тени и неизменным присутствием мерцаю
щих ламп. И подобно тому, как свету свойственно постранственное 
расширение, нимбы могут возникнуть в дотимуридском искусстве 
Ислама буквально над каждым персонажем, независимо от его со

циального и духовного статуса. 

Другими словами, нимбы в искусстве Ислама являют собой при
мер онтологического расширения идеи святости и божественного 
Света. Задачей рассредоточенных по изобразительным композиям 
нимбов является вы-светление и вы-свечивание истинной при роды 
Человека, его теоморфной сущности. В этом состоит теургическая, 

преобразовательная функция искусства, направленная на герме

невтическое обнаружение истинной природы вещей в предметном 

мире искусства. 

Не должна быть упущена и еще одна деталь, свойственная только 
средневековому искусству Ислама. В ряде случаев с нимбами изоб
ражаются и птицы. Или, другими словами, только люди и птицы 

I ер.: .Непознаваемость не означает агностицизма или отказа от Бого-позна
ния. Тем не менее это познание всегда идет путем, основная цель которого - не 

знание, но единение, оБОжение. (5, с. 35). 
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(включая сюда и синкритеческие крылатые существа с женской 
головой) наделяются правом носить нимбы. Из этого следует, что 
люди и птицы обладают некоторым общим для них свойством (си
фат), позволяющим им полноправно нести «венец святости~. Этим 
свойством является общая для людей и птиц связь с такими поня

тиями, как божественный Дух, благодать, вера, свет. Достаточно 
только сказать, что именно изображению птиц в искусстве Ислама 

отводится заметное место при воспроизведении в арабской графи

ке слов и понятий барака (<<благословение~ ) и йаумн (<<счастье~). 
При этом существуют изображения, когда надпись и изобразитель

ная форма сливаются в одно неразделимое целое. 

Немаловажно заметить и следующее: изображение людей и птиц, 

осиянных нимбами, не предполагает обязательной конкретной иден
тификации персонажей или видов птиц. Много важнее остается 
для художников передача обобщенной идеи святости независимо 

от социального, духовного и видового различия изображаемых пер

сонажеЙ. Для мусульманина, как показывает изобразительный ма

териал, важна сама идея и при сущее человеку качество святости, 

исходящей из его теоморфной сущности. Во всех других культу

рах нимб есть изобразительное воплощение статуса той или иной 

персоны, необходимый атрибут личности, и только в искусстве Ис

лама повсеместное появление нимбов над головами самых разных 

персонажей указывает на их божественную природу . 
Повторим еще раз, святость пророков и святых, естественно, не 

сравнима со святостью простых людей, но принципиально соизме

рима, ибо мерой тому оказывается общее родовое присхождение 
Человека, созданного по «образу Божьему~. 

Столь яркой характеристикой, как появление нимбов над персо

нажами в изделиях из металла, керамики, в стенописи и миниатюре, 

не исчерпывается своеобразие представления образа Человека в 
искусстве Ислама. Онтологию искусства не может не заинтересо

вать и упоминавшийся выше метод редукции образа Человека. Ха

рактеристика этого метода и займет наше последующее изложение. 

Образ и личность 

В число важнейших задач средневековой культуры входит 

выведение (или введение) мира явлений в беспредметное состоя
ние. Сделаем, однако, две оговорки. Именно бес-предметное, но не 
вещное и именно состояние, а не конкретизируемый образ. Ибо 
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объектом обсуждения поэтов, художников, архитекторов перестает 

быть собственно предмет, а становится сама мысль о «вещи~, о 

«вещи~, которая в своем осмысленном состоянии перестает быть 

просто безучастным и бездумным предметом. Сопряжение мысли 

и «вещи~ или мысли о «вещи~ создает неоднозначную ситуацию 

взаимообратной мысли о мысли. Ситуацию, когда человек мыслит 

«вещь~, а «вещь~ мыслит человека. Для мысли об искусстве, архи

тектуре и изящной словесности чрезвычайно важно почувствовать 

это трудноуловимое состояние сопряжения мысли о «вещи» и мысли 

«вещи~ о тебе. Выше мы уже останавливались на этой проблеме. 

Но вот еще один небольшой пример. 

Одну из своих газелей Хафиз заканчивает следующими словами: 

Никому, кроме Хафиза, не удалось сорвать завесу сомнения 
с лика [Возлюбленного]. 

Ибо исток вьющихся как коса речей расчесывали каламом. 

Поэт напоминает читателю о космогоническом значении выш

него Пера (калама) , а метафорическое переосмысление незыбле
мых «вещей~ - Слова и Калама - в красивые и меткие иносказа

ния (коса и расческа) равно расширяет круг мыслимых «вещей~ и 
круг осмысляемого Бытия. Ведь мыслимая «вещь~ перестает су

ществовать как атрибут окружавшего человека быта, а обращается 

в необходимую реалию Бытия. Расподобление какого-либо пред
мета, сколь реальном он бы ни казался, нацелено на создание новой 

игровой ситуации, буквальное со-творение поэтом такой ситуации, 

реальность которой соответствовала бы ситуации изначальной, а 

потому и истинной. 

Догматическая мысль находит адекватный поэтический отклик 

в сотворении новых ситуаций и состояний (ахвал) Бытия, а по 
существу в рождении ответной мысли, мысли о мысли. Мысль 

мыслит о мысли, метафорически прозревая свои истоки, саму ре

альность и истинность изначальной мысли. И, заметим еще раз, 

онтологизация новых состояний и «вещей~ основывается на мета

форическом игровом переосмыслении изначально заданного и не

избывного, что отзывается в творческом сознании созданием новых 

мыслительных конструктов, все новых вещей, формирующих не 
мир сущего, а мир осмысляемого Бытия. Другими словами, апофа
тическое мышление есть путь преодоления предметности сущего и 

вступления в мир «вещной~ беспредметности Бытия. 

Этот процесс «срывания завес~ с Лика, перманентный процесс 

расподобления и введения мира форм в распредмеченное состоя-
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ние и есть акт интерпретации. Художественное творчество утверж

дает себя только посредством интерпретации заданной прежде 

мысли и, как заметил Хафиз, является сугубо личностным актом 

понимания того, что подлежит пониманию. 

После того как была написана эта книга, в свет вышел замеча

тельный труд американского ученого Олега Грабара по теории 
орнамента. Автор, которому всегда было присуще тонкое чувство 
творческого поиска на поприще теории и истории искусства, специ

ально останавливается на уже знакомой нам проблеме расподобле
ния конкретного изобразительного образа и превращения его в 
орнамент. Исследователь приводит несколько примеров с изобра

жением образа птиц, составляющих собой орнаментальную компо

зицию. И зрителю решать, что он видит: птицу или орнамент. О. Гра

бар приходит к важному выводу: ~Важна именно трансформа

ЦИЯ миметического знака, но не знак сам по себе~l. Другими словами, 
не сам изобразительный знак несет в себе информацию и является 

образом чего-то другого, а важно то, что зритель в результате на

стойчивой процедуры расподобления узнает в этом образе. При 
этом, заметим, не зритель устанавливает правила распознания об

раза, а само изображение диктует формальные и смысловые осо

бенности складывающегося образа. Изображение мыслит человека. 

Свобода личности интерпретатора в средневековой культуре 

Ислама не могла не сказаться и на выработке личности Человека в 

художественном творчестве. Это легко объяснить: художествен
ное творчество, основанное на интерпретации и разработке все но
вых и новых ситуаций и состояний Бытия, не может оставаться 

статичным в формально-смысловой оценке одних и тех же явле

ний. Пример с изображением нимбов над головами персонажей 

достаточно показателен - после XIV в. нимбы окружают головы 
только пророков И реже других персон (как, например, халифа 
Али). И все же образ Человека всегда оставался, по словам Насир
и Хосрова, тем ~талисманом~, который предопределял судьбу всего 

искусства Ислама. 

Несколько нижеследующих примеров призваны продемонстри

ровать все сказанное выше. 

Как мы уже говорили, интерпретация самых разных реалий 

культуры Ислама, направленная на воссоздание образа Человека, 

I Grabar, О. The Mediation ofOrnament. Princeton University Press, 1992. Р. 12. 1Jl. 1-3, 
8,10. 
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никогда не покидала культуру. Скажем, уже в VIII в. известный 
теолог Ибрахим ан-Наззам резко возражал комментаторам Кора
на, указывая на необходимость интерпретации одного из айатов с 
упоминанием мечети как иносказательного описания коленопре

клоненного человека (15, с. 141). Сопоставимость образов Храма и 
Человека достаточно знаменательна для многих культур древности и 

средневековья, и, как мы видим, ее не избежала и культура Ислама. 

Однако устойчивое мнение в современной европейской и даже 
восточной (собственно исламской) научной мысли о пренебреже
нии культурой Ислама художественной репрезентацией образа 
Человека заставляет обратить внимание не на очевидные примеры 
(в силу их очевидности), а на устойчивый процесс воссоздания 
целостного образа Человека в самых разных видах искусства. 

Израильская исследовательница Р. Баер приводит , например, 
весьма показательные образцы мусульманской керамики, орнамен

тированной по очевидному принципу украшения человеческого тела 
(16). Несомненная антропоморфизация всего объема сосудов мо
тивами, воспроизводящими ювелирные украшения, осуществляется 

средневековыми мастерами с явным намерением подчеркнуть имен

но те участки формы, которые в первую очередь украшаются чело
веком (шея, плечи, руки, ноги). По мнению исследовательницы, са
мый ранний образец нацеленной антропоморфизации можно ус
мотреть в аналогичной орнаментации изображений ваз в мозаиках 

Куббат ас-Сахры. Наблюдения исследователя, не вызывая сомне
ния, позволяют прояснить, вместе с тем, и художественный метод 

мастеров средневековья. 

Для суждения об этом важно не забывать, что, антропоморфи
зируя вазу, мастер воспроизводит редуцированный образ Челове

ка. Для этого он, не пренебрегая собственно формой вазы, тем не 
менее лишает ее прямого смысла и пере водит вазу из предметного 

статуса в статус ~вещи~. А такая ~вещь~, оставаясь предметом ре

месла и быта, в то же время оказывается объектом мысли и, соот
ветственно, носителем дополнительного значения. 

Мыслить ~вещь~ значит рассматривать ее актуализируемое 
состояние в перспективе будущего становления, т. е. в состоянии ее 
мысленного становления. 

И на этом пути антропоморфизация есть один из важнейших 
этапов прозрения истинной природы ~вещи~, суть которой должна 

быть сокрытой. Важно в этой же связи отметить и то, что в одном 
из ранних арабских текстов, в тех местах, где говорится об орна-
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ментации поверхности, используются арабские глаголы азара (т. е. 
~YKpЫBaTЬ покрывалом 1> ) или ал6аса (~oдeBaTЬ1» (см. 24, с. 4), т. е. 
вновь метафоры, сопряженные с антропоморфным образом. 1 

О редукции, представлении редуцированного образа Человека 

как одном из наиболее заметных аспектов художественного метода 

в искусстве Ислама, приходится говорить также исходя из образ
цов художественного металла, начиная с раннего времени. Скажем, 
ножки подсвечников в крайне обобщенной, но все же наглядной 

форме представляют подобие ног и характерной позы человека, а 

иногда на них появляются стилизованные изображения человечес

ких лиц (27, фиг. 13, 14, 15,21, 21В, 21С) (илл. 38, 39). 
Во всех таких случаях не надо искать непременного присут

ствия какого-либо дополнительного значении формы, т. е. искусст
венно семиотизировать представшее явление. Весьма выразитель

ная пластика формы керамических сосудов или бронзовых под
свечников знаменует свой онтологический статус, утверждая 

обращение к самому престижному и пластически выразительному 

образу - образу Человека. Важно также заметить, что керамичес

кие и бронзовые изделия в отличие от образцов дворцового искус

ства (росписи, мозаики, скульптуры) находились в каждодневном 
обиходе самых разных социальных слоев, отражая и стимулируя 

надлежащую онтологическую позицию тех, кому эти образцы ре
месленного производства предназначались в качестве предметов 

быта и ~веЩИ1> в объемном Бытии их культуры. 

Поэтому появление редуцированных антропоморфных форм в 
такого рода изделиях является актом не столько антропоморфиза
ции некоего изделия, сколько (и в первую очередь) его онтологиза
ции. О принципиальной антропоморфизации, выработке сакраль
но-антропоцентрического типа искусства мы смело можем говорить 

в отношении искусства христиан, будь то икона или архитектур

ный образ Храма. 
В культуре Ислама образ Человека, занимающий много более 

значительное место по сравнению с культурой Иудаизма и сравни
мый по количеству образцов и выразительности с культурой хрис
тиан, был нацелен на решение важнейшей задачи по передаче тео-

t О семантической и языковой связи архитектурной конструкции и одежды 
писал еще Г. Земпер: .Во всех германских наречиях слово Wand (стена) напоми
нает Gewand (одежда), имеющее общий с ним корень и подобное же основное 
значение, и прямо указывает на древнее происхождение и характер воспринимае

мого зрением ограждения помещения. (3, с. 260). 
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морфической сущности Человека. Как говорилось выше, в Исламе 

нет надобности в художественном оправдании миссии Человека 

(антроподицеи), ибо Человек в своей сущности и своем имени всег
да несет в себе частичку божественного Духа, а следовательно, и 

Его Сущности. А потому образ Человека закономерно и вне зави

симости от отношения к проблеме его изобразительного воплоще

ния в истории искусства Ислама всегда оставался одним из наибо

лее престижных визуальных образов. Ведь только в искусстве 

Ислама известны факты решительного сплетения надписей с ант

ропоморфными фигурами (илл. 16, 17, 18). И только по искусству 
Ислама нам известна тотальная практика украшения нимбами даже 

самых незначительных персонажей в изобразительных компози

циях. Как в первом, так и во втором случаях образ Человека пре

дельно сближается с реалиями, обладающими несомненным для носи
телей культуры сакральным значением - божественным Словом и 

идеей святости. 

Культуру и ее носителей интересовала не личность, но обоб

щенный, редуцированный образ Человека. Поэтому так долго, дО 

XIV в., в изобразительном искусстве отсутствовал образ Пророка 
и еще дольше перед культурой не вставала проблема изображения 
личности как таковой. Взамен же в повествовательном искусстве 

был выработан расподобленный образ человека, никогда формаль
но не соответствующий себе самому (см. 13). 

Сказанное означает, что обращение к апофатике (таllЗUХ), прин
ципиальному расподоблению изображаемой личности, есть не что 

иное, как указание на существование редуцированного образа Че

ловека, Человека как такового, образа, не подлежащего закрепле

нию личностных, конкретных черт его облика. Упомянутое выше 

сравнение образа мечети с образом Человека также закономерно, 

поскольку такое сравнение подразумевало не прямое и привычное 

для Христианства соотнесение образа Храма и личности Иисуса 

Христа, а обращение к безличностному, а потому не культовому и 
поклонному образу Человека 1. Такому образу, который в другом и 

упомянутом выше случае мог аналогизироватся, но никогда не отож-

1 Именно эта принципиальная черта религиозного сознания приводит иссле
дователей христианской архитектуры и искусства к таким дефинициям, как, на

пример, .антропологизм художественного вкуса., что более подробно поясняется 

словами: .Для Византии антропоморфизм был не только заветом античной куль

туры, он был еще и неразрывно связан с идеей вочеловечения. (4, с. 52). Для 
Ислама такая постановка вопроса, предполагающая предельно точное соотнесе-
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дествляться с божественным законом (шарu'ато'м). Исходя уже 
из этих соображений появление культового образа Человека в ме

чети, естественно, немыслимо. Но, как мы могли убедиться, мыслимо 

другое - много более абстрагированное по сравнению с Христи

анством соотнесение здания мечети с редуцированным, предельно 

обобщенным образом молящегося Человека. 

На этом пути творческая мысль Ислама избирает весьма инте

ресные возможности, исключающие какую-либо, даже незначитель

ную попытку превращения художественной ~вещи~ в объект куль

тового поклонения. Вышеприведенные примеры с частичной ант

ропоморфизацией изделий ремесла в этом смысле достаточно 

показательны. Пластический образ бронзового изделия или кера

мической вазы далек от полноты антропоморфного подобия челове

ку, но в результате появления характерных ножек у подсвечников 

и украшений, структурирующих тулово ваз, возникает художествен

ный образ, сближающий (но никак не уподобляющий) ремесленное 
изделие с образом Человека. Другими словами, мастера с целью 

придания дополнительного эффекта используют художественный 

прием, выводящий предмет за пределы его утилитарных функций. 

Поэтика художественного творчества хорошо знакома с исполь

зованным мусульманскими ремесленниками приемом обращения 
утилитарного предмета в художественную ~вещь~. В. Шкловский 

описывает действие этого приема следующим образом: ~Для того, 

чтобы сделать предмет фактом искусства, нужно извлечь его из 

числа фактов жизни ... Нужно вырвать вещь из ряда привычных 
ассоциаций, в которых она находится ... Этим поэт совершает се
мантический сдвиг, он выхватывает понятие из того смыслового 

ряда, в котором оно находилось, и перемещает его при помощи 

слова (тропа) в другой смысловой ряд, причем мы сгущаем новизну 
нахождения предмета в новом ряду ... Это один из способов обра
щения предмета в нечто ощутимое, в нечто, могущее стать материа

лом художественного произведения~ (12, с. 10-11). 
Как видно, аналогичный описанному В. Шкловским прием об

ращения заурядного предмета в художественную ~вещь~ плодо

творно используется и в средневековом искусстве Ислама. Введе

ние дополнительного и вовсе не обязательного художественного 

ние Храма и Тела Христова, представляется немыслимой и в определенном смыс
ле кощунственной. Что, однако, не исключает обращения к образу Человека, но в 
иной связи и с другой целью. 
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приема (плюс-прием) создает, действительно, эффект ~семантичес
кого сдвига~, что ведет к расширению простора понимания создан

ного и одновременно переосмысляемого изделия. Предмет ремес

ленного производства, обращаясь в художественную вещь, переста

ет существовать как предмет быта и оказывается в мире открытого 

для него Бытия. ~Семантический сдвиг~, осуществленный посред
ством пластического обогащения формы, - явление не просто поэ

тико-художественного плана, но, в первую очередь, онтологическо

го, созидательного и герменевтического. Такая ~вещь~ как бы обре

тает второе и много более полное дыхание, ибо простор ее понимания 

охватывает горизонты смысловой сопричастности самым разным 

аспектам Бытия. ~Плюс-прием~ - это одновременное расшире
ние и углубление смысла ~вещи~, но это и отчетливое указание на 
возможность многосмысленного толкования ~вещи~ и ее же ново

го понимания. 

Обращение ремесленников к дополнительной, антропоморфной 
форме существенно изменяет визуальную установку. Пластичес
кое обогащение ремесленного изделия, его очевидная эстетизация -
это не просто акт его украшения, но осознанный художественный 

прием (плюс-прием), вводящий утилитарный предмет в круг до
полнительных онтологических измерений, мерой чему становится 

образ Человека как такового. Редуцированный образ Человека, 
вживленный в плоть и смысл ремесленного изделия, открывает перед 

этим изделием онтологический простор объемного смыслового кон

тинуума культуры. Иначе говоря, именно образ Человека, предель

но обобщенный (и усеченный) и преподанный как чисто художе
ственный прием в целях эстетического (пластического) обогаще
ния изделия, буквально вводит зрителя в Бытие культуры. И, вместе 
с тем, существенно отметить, что такая уже далеко не однозначная 

«вещь~ оказывает соответствующее воздействие на зрителя, ибо 

«вещь~ начинает мыслить зрителя, сама пластика (а не ее значе
ние) оказывает решающее влияние на понимание смысла как са
мой ~вещи~, так и целей творчества в целом. Важно также заме
тить, что прием смыслового и формального обогащения ~вещи~ 

(плюс-прием), не разрушая ее предметной структуры и более того -
затрагивая ее лишь частично, создает новый и целостный образ. 

Эта важнейшая черта художественной структуры изделий сред
невекового ремесла и искусства плодотворно использовалась и в 

архитектуре Ислама. Например, с точки зрения поэтики худо жест-
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венного творчества избыточное появление арабских каллигра
фических надписей на стенах мечетей, медресе, мавзолеев может 

быть расценено как обращение мастеров к использованию допол
нительного и не собственно архитектурного художественного приема 

с очевидной целью обогащения и усложнения архитектурного об
раза. Надпись не является неотъемлемым признаком архитектур

ного сооружения и архитектурного сознания, а ее переход из сфе

ры рукописи и книжного сознания на стены архитектурных памят

ников является ярко выраженным художественным приемом 

(плюс-прием), способствующим дополнительному эстетическому 
эффекту. Но арабская надпись в то же самое время есть и матери

альное воплощение Слова, Слова сакрального, приобщенность ко
торого к Храму и храмовому сознанию несомненна. И уже в этом 

случае логика использования плюс-приема оправдывается обстоя

тельствами онтологического порядка - логическим соотнесением 

двух топосов, скрепленных родовой зависимостью. 

Но если в культуре Ислама обязательна встреча Храма и Сло

ва и обыгрывается она как поэтико-художественное совмещение 

двух значимых образов, то не можем ли мы ждать и не менее инте

ресной и продуктивной встречи связанных между собой топологи

ческих реалий культуры -- Храма и образа Человека? Тем более 

что такая связь твердо прослеживается в интерьере мусу льманско

го Храма, в его стилевом оформлении неоднозначной арабесковой 

вязью. Храм и растительный побег как метафора правоверного и 

~райских кущ. - две топологические реалии, образующие целост

ную картину мироздания, ее равно смысловой и эстетико-гедонис

тический аспекты. Повторим еще раз, что, надеясь на такую встре

чу, мы не можем, однако, ждать непеременного для Христианства 

символического тождества двух образов: Храма и Человека. 

Зададимся, наконец, вопросом: что же позволило теологу УН! в. 

ан-Наззаму комментировать коранический айат ~Поистине, мечети 

назначены Богу. (72:18) как иносказание, передающее образ пре
клонившегося в молитве человека? Необычность такой интерпре

тации может быть оправдана топологической логикой сопряжения 

двух значимых реалий - образов Храма и Человека. Речь ведь 

ведется не об отождествлении мечети и человека, а о понимании и 

метафорическом соотнесении двух образов, реальность которых 

оправдывается ближайшей аналогией с коленопреклоненным че

ловеком на молитвенном коврике - образе человека-Храма. Ис

кать в мечети символическое отражение антропоморфного образа 
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нет нужды, но усмотреть в Доме, назначенном Богу, образное при

сутствие Человека мы вправе. 

Символ в искусстве античности и Христианства катафатичен, 

он должен быть доступен непосредственному пониманию и с этой 
точки зрения ~BЫГOBopeH. и прозрачен. Символическое соотнесе

ние Храма и Иисуса Христа лежит на поверхности культуры и 
ощутимо любым верующим. Аналогичное для мусульманина чув
ство единения верующего с Богом принципиальное для культуры 

обожение (mа'аллух) Человека прямо не манифестировано и мо
жет быть достигнуто посредством метафорического сближения реа
лий. В нашем случае мусульманский теолог настаивает не на сим
волическом отождествлении мечети и коленопреклоненного чело

века, но на метафорическом ~узнавании. в образе Храма образа 
Человека. Иными словами, если в Христианстве речь идет о заме
щении одного образа другим, то в Исламе - о прозрении. 

В каирской мечети IX в., носящей имя ее основателя Ибн Тулу
на (илл. 40), использован характерный для архитектурной практи
ки прием: двойной ряд окружающих мечеть стен завершается це

пью мерлонов (илл.41). Однако строители мечети отступили от 
привычной практики оформления мерлонов в виде ступенчатых 
призматических фигур. Остановились они на форме, напоминаю
щей крайне обобщенное представление человеческой фигуры. Мо
жем ли мы доверяться первому, а потому поверхностному впечат

лению? По-видимому, да, ибо такое предположение основывается 
прежде всего на самом поэтологическом строе художественного 

мышления в культуре средневековья и культуры Ислама в частно

сти. Так же как и в случае с вышеприведенными примерами из 
ремесленной практики, форма мерлонов есть не просто ожидаемый 
и привычный элемент архитектурного убранства, но привнесенный 

и достаточно неожиданный художественно-поэтический прием 

(плюс-прием), внедренный архитектором для обогащения смысло
вой структуры уже не просто архитектурного памятника, но соб
ственно мечети как понятия, Дома Бога. И этот пример далеко не 

единичен. 

В декоративном мраморном оформлении фонтана для омове
ния в одной из мечетей из Марракеша (Х в.) используется мотив 
дерева, пронизывающий фестончатую трехлопастную арку. Симво

лическое тождество Воды Жизни и Древа Жизни логично и легко 

прочитывается. Но в этом же сплетении арочных форм и линий 

древа можно усмотреть возникающую схематичную фигуру сидя-

14-1353 
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щего человека. Заметим, что редуцированный и не явный образ 

Человека вновь возникает в сакральном пространстве мечети. 

Надо сказать, что понимание образа мечети в самой традиции 

твердо связывается с формальной редукцией архитектурного соо
ружения в его привычной пространственной (горизонтально-вер
тикальной) организации на стену киблы, ориентированной в сторо
ну Мекки. ПО существу своему мечеть есть не что иное, как стена 

киблы с введенной в начале УIII в. в мединской мечети Пророка 
нишей михраба. Отчетливым примером существующего в созна
нии мусульман редуцированного образа мечети является распрос

траненный тип m-усаллы (или идгах) - архитектур но оформлен
ная стена с михрабом, ориентирующая большое скопление верующих 

(как правило, за пределами городов) (см. в этой связи 19, с. ЗЗ). 
Ближайшей и наиболее яркой концептуальной аналогией внут

ренней связи мечети и образа Человека является молитвенный ков

рик - индивидуальное моленное пространство, редуцированое до 

пределов схематично очерченной ниши михраба (илл.42). Кон
цептуальная связь михраба и образа Человека не случайна, и выте

кает она не только из предложенного выше пояснения. 

С этой точки зрения весьма показательно убранство михраба 

кордовской мечети схематичным изображением антропоморфных 

фигур (о кордовском михрабе см. 25,27). Знаменитый михраб кор
довской мечети представляет собой сильно углубленную октаго

нальную нишу, каждую грань которой занимает рельефное изобра

жение, отчетливо напоминающее силуэтную фигуру человека в 

полный рост (илл.4З). Не менее интересна для нас и еще одна 
деталь: каждая фигура до пояса окружена трехчастным арочным 

обрамлением со сходящимися к фигурам полосами, которые при 

определенном воображении можно принять за нимбы. Аналогич

ные и крайне стилизованные антропоморфные фигуры-мерлоны 

расположены по карнизу над михрабом. Присутствие антропоморф

ных мерлонов на стенах каирской мечети Ибн Тулуна подсказы

вает, что стилизация кордовских мерлонов не является случайной. 

Возвратимся, однако, к проблеме появления странных антропоморф

ных мотивов в михрабе кордовской мечети. 

Сходные формы михрабов хорошо известны и в восточных райо

нах халифата - мотив подковообразной арки оформляет силуэт 

внутреннего проема михраба в мечети Шир-и Кабир (илл.44). 
Внутренний арочный проем михраба отчетливо напоминает силуэт 

стоящей фигуры человека. И более того, согласно наблюдениям 
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Б.Т. Туякбаевой, нанесенная на архивольте формообразующей арки 

надпись походит на нимб, окружающий антропоморфный силуэт 

(7, с. 92). Это предположение обретает достаточную достоверность 
в свете аналогичных мотивов в михрабе кордовской мечети и упо

мянутого выше убранства в марракешской мечети. А кроме того, 

широчайшее распространение нимбов при изображении людей на 

изделиях из керамики, металла и в миниатюрах позволяет гово

рить об определенной закономерности в восприятии образа Чело
века в культуре Ислама и манере художественной интерпретации 

этого образа в искусстве и архитектуре. 

Появление образа Человека в михрабах мечетей не было актом 

символического отождествления двух понятий. Святость Человека 

и святость дома Бога еще не предполагает необходимости их сим

волического отождествления, однако всегда сохраняется возмож

ность другая: образного сближения, но не смешения мечети и чело

века. Мечеть как родовое для культуры понятие Храма с необхо
димостью включает в себя предельно абстрагированный образ 

Человека. Образ, дополняющий истинное назначение Храма -
служить Домом не только для Бога, но и для Человека. 

Закрепляет сказанное первая из двух надписей внутри михра

ба из кордовской мечети: 4СТРОГИ будьте к соблюдению молитв и 

молитвы Средней и благоговейно стойте пред Господом (в молит
ве)>> (2, с. З9). 4 Средняя молитва» (салавату-л-уста) - послепо
лу денная молитва между концом дня и наступлением ночи, наибо

лее важная из установленных пяти молитв, поскольку в это время 

человеку труднее всего отрешиться от повседневных мирских за

бот. Важно отметить и другую связь: срединное положение молит

вы и медиативная фукция Человека между Богом и Его творением 

ярче всего ощущается именно в локальном пространстве михра

ба - средоточии священного пространства Храма. Поэтому счи
тать силуэтные в полный рост фигуры людей в михрабе кордов
ской мечети и нанесенный там же призыв 4СТОЯТЬ» в молитве слу

чайным совпадением допустимо только в том случае, если бы не 

существовало сходных приемов оформления михрабов в мечети 

Шир-и Кабир. Напрашивается вывод, что силуэты стоящих антро

поморфных фигур в михрабах есть не что иное, как пластический 

образ распространенного в Коране установления о необходимости 
4выстаивания» молитвы в мечетях. 

Пластический образ Человека, появляющийся в сакральном 

пространстве мечети, в наиболее напряженной и концентрирован-
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ной ее точке - михрабе, призван не что-то означить, а прежде всего 

истолковать жизненеобходимый, онтологический аспект божествен

ного установления. И еще раз: пластический образ призван не оз

начить нечто, а интерпретировать Закон. Ведь в Законе живут и 

Законом живут, а онтологическое чувство сообразности Закона и 

пластического образа Человека в пространстве мечети не может 

быть окончательно измерено никакими значениями. Любое помыс
ленное или выговоренное значение, а следовательно, наделение ан

тропоморфного образа конкретным смыслом сужает онтологичес
кий простор пластического образа и даже может сделать его объ

ектом культового поклонения. А потому назначение пластического 

образа состоит в намеренной, акцентированной десемиотизации 
формы и не в выяснении ее конкретного значения, а в интерпре
тации из начально заданной соотнесенности образов Храма и Че
ловека. 

Еще один пример должен укрепить все сказанное. 

Сходные и не менее <-<странные!> композиции присутствуют на 

одной из иранских ступок XIII в. На гранях октагональной по форме 
ступки воспроизведен отчетливый архитектурный образ михраба, 

составленный из пары колонн и перекинутой между ними фестон

чатой арки. В верхней лопасти арки изображено стилизованное 

человеческое лицо, а под ним на цепи свисает стандартное изобра

жение лампы - реалия и образ, неизменные для интерьера мечетей 

и часто висящие перед михрабами (см. 28, с. 162-163, фиг. 70, 71) 
(илл. 45,46). 

Следовательно, если в арочных контурах михрабов мечетей и в 

рельефах кордовского михраба мы можем только угадывать антро
поморфные фигуры, то на иранской ступке эта связь прослежива
ется отчетливо и подчеркнуто. А другими словами, очевидно, что 

практика искусства и архитектуры Ислама осознанно и целена

правленно воспроизводит устойчивое сочетание двух образов -
Храма и Человека. Заметим еще раз, что во всех вышеупомянутых 

случаях, включая сюда и ранний комментарий арабского теолога, 

речь может вестись о сближении двух редуцированных образов: 

мечети и человека, Храма как такового и Человека как такового. 

Введение редуцированного образа Человека в пределы мечети 

является дополнительным и герменевтическим приемом для созда

ния полновесного и онтологически оправданного образа Храма. 

Появление образа Человека - это осознанный художественный 
прием (плюс-прием), создающий в сознании наблюдателя (моля-
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щегося) необходимый <-<семантический СДВИГ!>, обогащающий смыс
ловое восприятие памятника, каким бы он ни предстал в его глазах: 

в виде архитектурной постройки или ремесленного изделия. 

Необходимым условием появления редуцированных антропо

морных фигур в мечетях является упомянутая выше и принципи

альная для культуры Ислама установка на интерпретацию. В от
личие от христианского понимания антропоморфизм культуры 

Ислама носит много более абстрактный характер, не подлежащий 

непременной процедуре отождествления антропоморфного изоб
ражения с какой-либо личностью. Такие изображения не могут 

быть точно, недвусмысленно означены, у них нет и не может быть 
иного денотата, кроме образа Человека как такового. Иначе такие 

изображения грозили бы обратиться в объект поклонения, что в 

культуре Ислама немыслимо. Никто и никогда не сможет сказать, 

что конкретно означают антропоморфные мерлоны и михрабные 
изображения. 

Но из сказанного не следует, что антропоморфные фигуры, воз

никающие в искусстве и архитектуре Ислама в самых разных, не 

исключая и сакральной, ситуациях, не несут никакого значения. 

Значение таких фигур оправдано самим их присутствием, расши

ряющим границы интерпретации и понимания целокупности Бы

тия. Знак в Исламе не есть носитель непременного конкретного 

значения; он, знак, служит целям приобщения человека к абстраги
рованному пониманию онтологической целостности культуры. 

Можем ли мы твердо сказать о значении многочисленных ант

ропоморфных и, заметим, предельно редуцированных фигурок над 

арабскими буквицами в мусульманском художественном металле? 

Этого сделать нам не удастся, но если мы вместе с антропоморфны
ми изображениями обратим внимание на остальные элементы уб
ранства арабских буквиц - элементы растительности и зооморф
ные фигурки, то значение антропоморфных изображений окажется 

много более ясным (см. об этом 13). Своим присутствием они долж
ны дополнить известное каждому мусульманину сакральное npo
исхождение письма или, другими словами, частным и необязатель

ным присутствием своим раскрыть и прокомментировать целое. 

Означить и пояснить целое частностью - одна из важнейших 

функций изобразительного знака в культуре Ислама. 

Вполне закономерным является появление крайне редуциро

ванных антропоморфных фигурок в сакральном пространстве ме

чети в Ардистане, украшающих куфическую надпись (см. 23, 
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фиг. 139). Появление этих изображений - одно из первых в по
следующей серии выразительных образцов прикладного искусства 
с одновременным присутствием в надписях элементов раститель

ности, животных и людей. Имманентные законы культуры Ислама 
требовали обращения к художественному образу человека в сак
ральном пространстве мечети, и такой образ, действительно, неиз-

менно присутствовал. 

* * * 
Но историческое движение искусства Ислама внесло свои кор

рективы в, казалось бы, незыблемую метафизическую программу 
представления образа Человека. Произошло это в шиитском Ира
не, в значительной степени пренебрегавшем строгими исламскими 

нормами отношения к антропоморфному образу. 
Так, например, в начале XVIII в. в северном айване пятничной 

мечети в Исфахане появляется настенное акварельное изображение 
конкретной личности (Муллы Мухаммад Бакира Маджлиси) (см. 18). 

Его захоронение (бук'а) в этом месте послужило причиной 
немыслимого для ортодоксального Ислама возникновения в мече

ти изображения личности. 
В шиитском же Иране возникает и практика изготовления ре-

лигиозных культовых изображений, называемых ша.маuл или nар
да (см. об этом 23, с. 11). Использовались они в целях, предельно 
приближенных к христианской практике почитания иконных изоб
ражений. В северной провинции Ирана, в Гиляне, сохранились изоб
ражения на стенах мавзолеев каджарского времени с очевидными 
религиозно-поклонными функциями (см. 17, с. 107). Вместе с шии
тами эта же практика иконных изображений проникает и в суннит
ский мир, например, в Бухару. Хотя внутри суннитского мира появле

ние такого рода поклонных изображений невозможно. 
Ирано-мусульманский мир, таким образом, предложил новое 

отношение к изобразительному образу Человека, принципиально 
отличное от установлений всей предшествующей практики искус
ства Ислама. Привычные для историков искусства рассуждения о 

том, что искусство Ирана и Индии, столкнувшись с европейским 
искусством, пошло по несвойственному ему пути, представляются 
поверхностными и не учитывающими имманентных закономернос

тей в развитии всего искусства. 

Появлению культовых изображений предшествовала достаточ

но длительная, почти двухсотлетняя традиция выработки специ-
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фического отношения художников к личности человека. Мы не 
можем сейчас с точностью сказать о существовании индивидуали
зированных и синхронных жизни изображаемого персонажа порт
ретов дО ХУI в. Предположительные датировки остаются неубеди
тельнымИ (см. об этом 1, с. 103). Но если бы такие изображения 
нашлись, можно было бы с уверенностью сказать, что в искусстве 
Ислама и даже в Иране не следует искать собственно ~портрет
ных!> (в европейском смысле этого слова) изоБР:J.жениЙ, но только 
индивидуализированные подобия того или иного исторического пер
сонажа. Но, вместе с тем, заметим, что именно в ХУ в., начиная с 
тимуридского времени, искусство Ислама переходит от практики 
редуцированных или обобщенных изображений к поиску приемов 
изображения самостоятельной личности. И отметим также, что прие
мы эти охватывают не только собственно изображения, но и изоб
разительное пространство и даже практику нанесения подписей к 
таким изображениям. Только в контексте общих суждений о лич
Iюсти И происходящих изменений в структуре живописного про
странства мы вправе судить о последовавших изменениях в пред

ставлении изобразительного образа. 
Мы уже останавливались на том, что смена отношения к изоб-

ражению человека в искусстве Ислама сопряжена с выработкой 
новой пространственной среды изображений (см. 13). Торжество 
Иконосферы, широкое распространение растительности и нового 
облика человека явилось результатом телеологического движения 
ху дожественной мысли и актуализации эсхатологического мотива 
~ностальгии по раю!> в искусстве и архитектуре. Семантическая 
универсальность Иконосферы, покрывающей архитектурное и изоб
разительное пространство, обрела и достаточно ярко выраженные 
конкретные черты при родного ландшафта: не рая как такового, но 
образа райских кущ, выражаемых в конкретных пейзажных моти
вах. В этих условиях, естественно, понадобилась выработка и ново
го образа Человека, что отразилось в переходе от превалирующего 
в дотимуридское время апофатического метода представления че-

ловека к методу катафатическому. 
На многих изображениях конкретных персонажей, выполнен-

ных с явным стремлением художников передать их индивидуаль
ные черты, появляются характерные надписи - сураm-u шабuх 
(~подобный образ!» или просто шабuх (~подобие») с последую
щим указанием имени изображаемого (илл. 47, 48). Даже если ху
дожники останавливаются только на слове сураm (~образ!», оче-
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видно, что смысловой контекст этого термина не предполагает обя

зательной ассоциации с европейским понятием <!портрет». Пред

лагаемое же мусульманскими художниками понятие <!подобный 

образ» (сураm-и ша6uх) отчетливо отражает общую тенденцию 
искусства - переход к катафатическому методу представления 

персонажей (mаш6uх). Художники ХУ в. и, В особенности, всего 
последующего времени твердо осознавали, что изображаемый ими 

образ (сурат) построен но принципу подобия (mаш6uх), и, соот
ветственно, такой образ получает свое обозначение - ша6uх, т. е. 
<! подобие » . 

Появление компромиссных обозначений <!подобный образ» или 
<!подобие», безусловно, свидетельствует о смене художественной 
установки как самими художниками, так и их заказчиками. На 

первый план выступает понимание образа человека как личности, 
не как некоего редуцированного понятия, обращенного к истокам 

бытия Человека, но как обособленной, индивидуализированной пер
соны, выделяющейся из соответствующего ряда себе подобных. 

Обращение культуры к понятиям <!подобный образ» или <!подо
бие» есть последнее усилие остаться в границах истинно ислам
ского отношения к образу Человека, не позволить времени вовлечь 
себя в несвойственный для культуры <!антропоморфизм художе
ственного вкуса». 

Однако это произошло, произошло проникновение личностно
го образа в сакральное пространство мечети, появились иконные 
изображения, собственно портретная живопись и, наконец, увлече
ние фотографией, когда объектом фотосъемок каджарского шаха 
Насир ад-Дина оказываются даже обитательницы его гарема (см. 
об этом 14). 

Появление портретных изображений не было неожиданным для 
сефевидского искусства. Известные портреты знаменитого Бехза
да свидетельство тому. Однако само возникновение изобразитель
ной практики портретных изображений свидетельствует о появле
нии принципиально нового отношения к личности. Отныне поня

тие личности манифестирует себя не в контексте энергетической 
заряженности культуры божественными именами и, соответственно, 
преобладанием апофатического метода изображения, а в нацеленной 
демонстрации личности как экзистирущей персоны и утверждени

ем катафатического метода представления конкретного человека. 
Обретение человеком своего собственного имени, буквальная 

узнаваемость человека, переходящая в фотографическую незыбле-
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мость его образа, в индивидуализацию его <!Я» сопряжена со сме

ной онтологической позиции культуры по отношению к пониманию 

образа Человека. Личность как экзистирующая персона, как под

черкнуто выраженная индивидуальность здешнего бытия стано
вится отныне основным объектом поэтического мира художников. 

Личность экзистирует, забывая о метафизических основаниях своего 

Бытия и полностью погружаясь в бытие исторического времени, не 

обремененного предикатами вечности. 

В искусство прочно проникли даже извращенные нравы позд

несефевидского и каджарского времени. Изображения мальчиков 

для развлечений и вольные сцены стали нормой художественной 

практики (илл. 50). Нега и очарование жизнью в обществе немед
ленно находили свой отклик в изобразительном искусстве. Худож

ников в большей мере стала привлекать красота внешняя, избыточ
ная. Особенно преуспели в этом художники каджарского времени. 

В крупнейших музеях мира хранится множество портретных изоб
ражений того времени (илл. 50. Томные красавицы и прелестные 
принцы на этих картинах не идут ни в какое сравнение с лаконич

ностью и строгостью изображений человека в средневековье. Бо

лее того, под влиянием Европы появляется станковая живопись и 

портретный жанр как таковой. 

Искусство пережило себя. Поздняя сефевидская и каджарская 

эпохи положили конец Bpel\leHaM глубинного творческого опыта. 

На смену прошлому пришел опыт другой, сравнимый с тем, что 

происходило в Европе (илл. 49, 52). Время конца ХУН-ХУН! в. 
можно назвать декадансом иранского искусства, изломом прежних 

творческих установок, некритичным отношением к европейским цен

ностям. Но возможно и еще одно объяснение разительной транс

формации художественного вкуса. 

Все это стало возможным в Иране. В Иране, восстановившем 

свое ку лыурно-историческое отношение к изобразительному обра
зу Человека, отличающееся от семито-арабской и строго мусуль

манской практики представления абстрагированного, исключительно 

образного восприятия Человека. Происшедшая смена концепту

альных установок, т. е. переход от средневекового и истинно ис

ламского метода изображения посредством обращения к апофази
су к катафатическому образу произошло не случайно именно в 

Иране. Тем самым арийское сознание иранцев, оставшихся в лоне 

Ислама, актуализировало свое собственное индоевропейское отно

шение к значению антроморфного образа, придавая ему столь не-
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ИСКУССТВО, ТАЙНА И ВРЕМЯ 

Заключительные замечания к этой книге было бы логичнее все
го посвятить освещению тех представлений о средневековом ис
кусстве Ислама, которые бы носили итоговый, а следовательно, обоб
щающий характер. Сделать это несложно, труднее, однако, понять 

нечто другое. Много и правильно говорится о специфике средне
векового художественного мышления, о том, что представляет со

бой средневековое искусство и как надлежит его понимать. Проб
лемы восприятия и интерпретации произведений ремесла, высоко
го искусства и архитектуры сейчас и в прошлом оказываются 

удивительно близкими и насущными, несмотря на то что время 

отдалило от нас возможность непосредственного понимания. Но 
понимания чего? Самих «вещей~ или ушедшего времени? И мо
жем ли мы, покусившись на понимание «вещи~, оставить без вни
мания проблему времени? Оставить без внимания, скажем, пробле
му прошлого в его отношении к настоящему не удастся, ибо сама 
«вещь~ незримыми нитями стягивает чуждое нам прошлое с на

шим настоящим. Прошлое оказывается буквально втянутым в на
стоящее, вместе с ним прозревая будущее. Обо всем этом подробно 
рассказывалось в книге на примере самых разных видов искусст

ва. Но саму проблему времени как центральную категорию умоз

рения в прошлом и современном толкованиях предстоит обсудить 

сейчас. 
Вольно диалогизируя с прошлым, мы часто забываем о том, что 

же понимать под прошлым. Заговаривая о средневековом искусст

ве или средневековой эстетике , всегда полезно помнить почтовый 
адрес наших вопрошений. Наши возможные вопросы не могут быть 
направлены просто «вещи», изъятой из некоей среды, основополагаю
щей ее взаимоотношения со множеством других «вещеЙ~. Извле
ченная из этой среды вещь мертва, а наше вопрошение может прий
ти слишком поздно. Вещь жива лишь в согласии с самой собой и 
другими вещами, и это согласие формируется в особом духовном 
пространстве, именуемом бытием вещи. Иранцы называют это чув-
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ство внутренней сопричастности вещей хаJltдаJltи, т. е. внутренней, 
предельно интимной связью двух сознаний, когда исчезают уста
новленные кем-то другим, а потому и искусственные субъектно
объектные связи, и не существует различия между влюбленными 
Лайли и Маджнуном, и, что не менее важно, перестает существовать 

время, не чувство времени, а само время. Влюбленные, как известно, 

живут вне времени. 

Но вместе с тем исчезает и возможный диалог с «вещью~, ибо 
диалог и диалогическое сознание осуществимы только во времени, 

в пределах линейно исчисляемого временного потока. Исчезнове
ние субъектно-объектных связей между двумя сознаниями делает 

невозможным не только ощущение времени, но и построение како

го-либо диалога. Диалог - это двухголосие, происходящее во вре

мени, это присутствие пусть даже равноценных, но все же двух 

сознаний (или раздвоение сознания), а в беседе Лайли и Маджну
на, овеянной чувством хaJltдaJltи, звучит только один голос и ведется 

иная, вневременная беседа. Не может быть понято в диалоге и ис
кусство, в диалоге, разрушающем интимную связь между «вещью~ 

и тем, кому она назначена в качестве знамения, наставления или 

повода для ведения тихой, переходящей в молчание беседы. Иран
ские мудрецы такую молчаливую беседую называли сух6аm. В та
кой беседе сокрыта тайна, а о тайном не поговоришь. Ее не охватит 
никакой концептуально укрепленный диалог, когда в беседе о тай
ном (или с тайной) знание и чувство органично перетекают друг в 

друга. В интимной беседе о тайном не существует Я и Ты, но толь
ко Я, переходящее в Он (хува) через TbIl

. 

Так и интерпретатор «вещи~. Увлекшись ею, полюбив ее, он 
обязан отдавать себе отчет в том, где заканчивается его время и 

начинается другое изJltерение, сплачивающее его и «вещь~, его воп

росы и ее ответы. Только так, в согласии с «вещью~, мы сможем 

надеяться на ее ответствование. Но, даже приняв сказанное во вни

мание и памятуя все полезные замечания об универсальных (об
щезначимых) свойствах древних и средневековых культур, мы не 

должны забывать и о существовании специфических особенностей 
разных традиций. 

t Ср. В этой связи с замечанием П. Флоренского: .Само-доказательность и 
само-обоснованность Субъекта Истины Я есть отношение к Он чрез Ты. Чрез Ты 
субъективное Я делается объективным Он и в последнем имеет свое утверждение, 
свою предметность как Я. Он есть явленное Я. Истина созерцает Себя чрез себя в 
Себе. (Флоренский П. У водоразделов мысли. Сочинения. Т. 1. - М., 1990. - С. 48). 
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Но не забывать нечто означает на самом деле и прежде всего, 

что о чем-то надлежит твердо помнить и что-то знать. Память и 
знание - категории, охватывающие специфику любой культуры, 
это основа их домостроительства. Однако память и знание любой 
культуры избирательны, культуры помнят и знают только о том, что 

им надлежит помнить и знать, и не более того. Если знать об этом, 
то с очевидностью приходится признать, что современная интер

претация не может остаться действенной без обращения к специ
фике памяти и знания избранной исследователем культуры. Обра
щаясь к любой культуре прошлого, мы должны твердо осознавать 

хотя бы приблизительный круг проблем и актуальных именно для 

этой культуры понятий. 
Вот, скажем, понятие «Храм». Оно свойственно множеству куль

тур древности, средневековья и даже новейшим формам верований 
(например, бехаизму). В книге были сформулированы предвари

тельные замечания, своего рода предположение о существовании 

единой линии, основных принципов храмового сознания во всем 

цикле авраамической традиции - Иудаизме, Христианстве (Пра
вославие) и Исламе. До сих пор велась речь об отдельных религи
озно-эстетических, литургических и архитектурных аспектах иеру

салимского Храма, синагоги, церкви и мечети. Но, по нашему убеж
дению, существовала цельная концепция храмового сознания авраа

мической традиции, которую обобщает и замыкает понятие мечети, 

сформулированное в мусульманское время. 

О чем, кроме сказанного, мы можем судить еще? На уровне 
сравнения различных аспектов внутреннего измерения религий ав
раамического цикла давно уже говорят о существовании некоего 

трансцендентного плана их единства. Не просто соизмеримости, 

что естественно предполагается и чем занимается сравнительное 

религиеведение, но принципиальной созвучности и родственности 
глубинных пластов догмы. А если сказать еще более решительно, 
то мы можем догадываться о существовании некоей сплачивающей 
тайны, тайны рождения и тайны бытийственности этих культур. Но 
можно ли узреть или услышать эту тайну? В решении этой проб
лемы состоит одна из важнейших функций всего комплекса сред
невекового художественного творчества или того, что мы под этим 

разумеем. И храмовое сознание как последний, заключительный 
этап авраамической традиции убедительно демонстрирует это. Ведь 
тайна сокрыта в Храме. 

Такова, например, судьба мекканекой Каабы. До той поры, пока 
мы будем искать истоки ее кубической формы в доисламских язы-

Искусство, тайна и время 223 

ческих верованиях, мы не сможем до конца понять ее образное и 
эсхатологическое предназначение. И только в контексте мусуль

манского Предания, отталкивающегося от знамений Св. Писания, 
предстанут истинные истоки храмового сознания мусульман. Куб 
Каабы манифестирует то, что ранее было сокрыто в недрах скинии, 

иерусалимского Храма и явлен о Иезекиилю и Иоанну Богослову. 
Итак, важнейшей задачей средневекового искусства, а соответ

ственно, и нашего толкования являются поиски тайны творчества, 
той истины, что, манифестируя, скрывает христианская икона или 

куб Каабы. О том, что такое тайна, сказал богослов и суфий Абу 
Хамид ал-Газали: «Тайна есть Бытие, и образ этого Бытия - это 
то, что в нем присутствует»\ . Вспомним, что о Бытии как присут
ствии говорил Насир-и Хосров, а в наше время - Мартин Хайдег
гер. Следовательно, надо думать, что тайна и являющийся как от
раженный свет в г ладком зеркале образ тайны входят в первооче

редные задачи онтологии и, соответственно, онтологии искусства. 

Но при этом следует помнить об одном: даже попытка разрешения 

и интерпретации тайны «вещи» осуществимы только через посред

ство образа тайны. «Вещь» в качестве присутствия (актуального 
или потенциального) не может быть тайной, но прежде всего обра
зом тайны. И более того, в попытке разрешить тайну состоит пред

назначение Человека. Для выполнения этой задачи Человек созда
ет образ тайны, т. е. обозначает в Бытии ее присутствие. Такой 
человек говорит: Ана-л-Хаюс (<<Я есмь Истинный») или иначе -
«Я есть Тайна». Ведь Истина всегда есть Тайна, а сказавший это 
много раз прав, ибо он, действительно, есть Тайна, он сообразен 
Тайне по известному, но часто забываемому определению Корана. 
Человек со-образен Тайне, он образ Тайны и важнейшее событие 
Тайны, а посему сказавший «Я есмь Истинный» оказывается обра
зом Тайны в тайне, именуемой Бытием. 

Неудивительно, что одно из прозвищ (лакаб) этого человека 
было Халладж Тайны (Халладж ал-Асрар). Знаменательна сама 
игра слов - прозвище знаменитого персидского суфия IX в. озна
чает «чесальщик хлопка», и оно, будучи сопряжено с понятием тай
ны, поясняет судьбу мученика. Из чесальщика хлопка он обраща
ется в чесальщика Тайны. Несколько столетий спустя знаменитый 
персидский поэт Хафиз вновь обратится к мотиву расчески, мета-

t Абу Хамид Газали. Воскрешение наук о вере. Избранные главы / Пер. с 
араб., исследование и комментарии В.В. Наумкина. - М., 1980. - с. 104. 
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форически уподобляя ее писчему перу (каламу ), проводимому по 
косам-речам, скрывающим тайный смысл. Тайна сокрыта за пеле

ной кос, и снимать эту пелену следует осторожными прикосновения

ми расчески, о чем и говорил поэт Хафиз и чему посвятил свою 

жизнь Халладж ал-Асрар. 

Согласимся, что нелегко допустить присутствие тайны в каж

дом отдельном изображении или архитектурной постройке. Но 

помнить о том, что каждое изображение и каждое знаменательное 

здание есть образ, мы должны непременно. А вот уже образ не 

может не быть манифестацией некоей потаенности мысли, и такой 

образ, дабы понять его, необходимо тщательно расчесать, т. е. при

дать ему упорядоченный и, что не менее важно, проницаемый вид. 

Сделать это современному интерпретатору сложно, поскольку сна

чала требуется знание того, как с этой задачей управлялись сами 

средневековые мастера и их зрители. Увидеть тайное в явном, рас

чесывая и прибирая явь, можно самым неожиданным образом. 
Так, например, доминирующим методом представления персо

нажей (а следовательно, и Человека как такового) в искусстве Ис
лама становится апофатика (танзих). Это говорит о том, что со

кровенность Человека не имеет смысла искать в каком-либо от
дельном ситуатиВfIОМ его изображении, но в самой манере его вне 

ситуативного представления, в модусе репрезентации Человека. 

Мусульманин должен всегда зрить в тайну, он тайнозритель и тай

новидец. И по этой же причине столь важна для мусульманского 

художественного сознания пустота, но пустота не проницаемая, а 

образная, исполненная образа и образов. 

Аналогичным образом разрешается в архитектуре Ислама и 

универсальная для всей культуры проблема Имяславия. Истинное 

Имя - это Тайна. Явленное же божественное Имя - это образ 

Тайны в Бытии, а пластическое своеобразие внутреннего и внешне

го убранства мечети есть образы имен Величия и Красоты (д жа
лал ва Джамал). Конструктивно-художественная программа хра

мового строительства есть по своей глубинной сути проявление, 

энергетическая рефлексия Явленного (Захир) - образа Сокрыто
го (Батин). Ведь сам процесс именования (мусамма) , или, как 
говорили сами носители культуры, волна uменований (мавдж-и му
самма) , нацелена на преодоление энергии разрушения (махв) и 
утверждение именованных реалий Бытия или же имен (асма'). А 
храм в первую очередь и по преимуществу знаменует своим при-
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сутствием именованный и логоцентричный порядок сотворенного 

Бытия как посредством своего имени (Байт Аллах - Дом Бога), 
так и энергетическим насыщением культуры множеством имен Ве
личия и Красоты, при званных уберечь культуру от разрушения. 

Чем более явственно культура ощущала необходимость в этом, тем 

более отчетливо это проявлял ось В ней. Исторически все сказан

ное было про-явлено, а следовательно, буквально и онтологически 

закреплено в утверждении Имен и сакральных надписей на стенах 
мечетей, медресе и на поверхности самых незначительных быто
вых вещей. 

Проблема Имяславия, будучи одной из центральных проблем бо
гопознания и онтологии в ареале бытования исламских ценностей, 
явно сознавалась в художественной сфере как яркий поэтический образ. 
Следует вспомнить и уподобление человеческих фигур (т. е. тела 
Человека) арабским буквам - графемам и фонемам, составляющим 
Имя и имена, а также практику слияния буквиц с изображениями 
растений, животных и людей. В этой связи весьма интересна доволь

но ранняя практика редукции божественного Имени (Аллах) и 
сакральных слов на ремесленных изделиях!, что лишний раз и до
статочно убедительно свидетельствует о значении проблемы Имя
славия во всем корпусе художественного творчества, от памятни

ков высокого искусства до незначительных ремесленных изделий. 
Очевидно, что постижение тайны остается уделом немногих лю

дей, посвятивших свою жизнь преодолению назначенного им Пути 
и учительству на этом Пути. Но постижение образа тайны -
задача посильно необходимая в первую очередь для заинтересо

ванного сознания, намеренного понять истоки любой культуры. 
Образ тайны - это категория универсальной поэтики художествен

ного творчества, и это основа поэтического сознания, не учитывать 

которой мы не вправе. 

В цели памятников художественного творчества не входит раз

решение тайны, и нет такого текста или такой вещи, которые бы 
посягнули на решение этой задачи: 

Когда зашла речь об этом состоянии, 
И перо сломалось, и бумага порвалась. 

(ДЖaJIаладдuн Румu, 
.Маснавu-Йu Ма'навu. 1.31) 

I Me!ikian-Chirvani, A.S. Les themes esoteriques е! !es themes mystiques dans !'art du 
bronze iranen / / Me!anges offerts а Henry Corbin / Ed. par S.H. Nasr. Tehran, 1977. 
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Слово никогда не вберет в себя смысл, 
Как Красное море не вместится в сосуд. 

(Махмуд Ша6uсmарu, 
.ГУJlшан-u Раз» 53) 

Потому-то и было сказано: ~He входи в вещи через уподобле
ния~ (Дахала фu-л-ашйа ла бu-л-мукаРUllаm) I . Истину и тайну 
~вещи~ невозможно постигнуть опосредованно, любое обозначение 
всегда останется лишь некоторым сближением (мукаРИll) с иско
мым и по существу своему по отношению к истине вещи окажется 

фикцией, называемой образом вещи: 
Какой бы образ ты ни увидел, какую бы мысль ТЫ ни услышал, 
Не грусти, что этого уже нет, ибо не таково оно, как есть. 

(ДжаJlаладдuн Руми, 
~ДивaH-и Шамс-u Та6рuзu») 

Шейх Махмуд Шабистари поясняет, почему собственно образ 
вещи не может стать входом в постижение Истины: 

Проявления всех вещей противоречивы, 
И на Истину не похожи, и не равны Ей. 
Поскольку в существе Истины нет противоречия 

и нет Ей подобия, 

Не ведаю, как же сможешь ты познать Ее. 
(Махмуд Ша6uстарu, 

.ГУJlшан-u Раз» 92-93). 

Специальной оговорки требует наше частое обращение к авто
ритетам суфизма. В научной литературе утвердилось мнение, со
г ласно которому суфийская мысль прочно отделяется не только от 
ортодоксального сознания, но и в целом от художественной прак
тики. Правомерность такой позиции никак не обеспечивается ре
альны~ положением дел и, скорее, даже противоречит существо
вавшеи в прошлом расстановке акцентов при попытке творческого 
понимания художественного произведения как целостного и мно
гозначного текста. Заметим в который раз: обращаясь к любым 
реалиям исламизированной культуры, мы должны помнить о ТОМ, 
что поэты, художники и архитекторы, а также их читатели и зрите
ли были принципиально настроены на интерпретацию. Нет такого 
явления в культуре, которое бы, не обладая толикой смыслового 
зар~да, не оказывалось бы объектом углубленной интерпретации. 
Этои устиановке, и установке общепринятой, соответствует метафо
рическии стиль мышления культуры Ислама, о чем подробно гово
рилось в соответствующей главе работы. 

t Аштийани С. ДЖ. Шарх-и мукадимайи КаЙсари. - Машхад 1385 (1966) -
С.461. ' . 
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СталкИВаясь с тем или иным явлением культуры, мусульманин, 
даже не являясь суфием-практиком, не может не использовать раз
работанные традицией и углубленные суфийской теоретической мыс
лью операционные методы обращения с реалиями. Или, как было 
принято говорить, с вещами всеобъемлющего и внутриположенно
го Бытия. Насущной проблемой как для средневекового, так и для 
современного научного сознания оставалась и остается степень 
погружения в глубины толкования. Интерпретация - это путь, путь 
нескончаемый, и по нему обязан пройти каждый, будь то простой 
горожанин, поэт, философ, художник, высоко посвященный суфий 
или современный исследователь. Художественная практика ислам
ской культуры - словесность, архитектура, изобразительное искус
ство и даже ремесло - свидетельствует об одном: о необходимос
ти их творческого толкования, скрепленного разработанным фило-
софско-поэтологическим аппаратом. 

Другими словами, интерпретация как неминуемая данность куль-
туры Ислама является необходимым и важнейшиМ компонентом 
универсальной поэтики культуры, этосоМ мусульманина, его искон
ной чертой жизнеутверждения. Пророк Мухаммад сказал об этом 
так: ~Мыслите о Творении и не мыслите о TBopцe~ (Тафаккуру 
фи-л-халк ва ла mафаккуру фи-л-Халик). Насущная задача куль
туры Ислама (как, впрочем, и любой другой) состоит в онтологи
ческом оправдании самой себя. Понятийный же аппарат и опера
ционные методы, разрабатываемые в традиции - суфийской, фи
лософской, поэтологической - позволяют интеллектуализировать, 
творчески углубить старания толкователя воспроизвести в своем 
мышлении (mафаккур) возможный строй и множественность зна-
чений художественного текста. 

На чем же основывается само мышление толкователя, вознаме-
рившегося интерпретировать тот или иной текст, т. е. придать ему 
динамичный образ или статус потенциально разворачивающегося 
аспекта Бытия? Ведь остановиться на каком-либо одном, сколь 
угодно привлекательном образе интерпретатор не вправе: 

15' 

Возможно сущее не может служить образом 
необходимо сущего, 

Как же ты, наконец, узнаешь о нем, как? 
Столь несведущ тот, кто блистательное солнце 
Ищет в пустыне со светом свечи. 

(Махмуд ш а6исmари, 
~ГУJlшан-u Раз» 94-95) 
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Для того чтобы ответить на заданный шейхом риторический 

вопрос, вспомним широко известное и переходящее из одного ис

следования в другое утверждение о подобии творческого акта ху

дожника, поэта, архитектора Акту сотворения мира. Такое положе

ние имеет некоторые основания, но всего лишь некоторые, ибо сущ
ностно и, что немаловажно, в своей процедуре акт Творения 

кардинально отличен от творческого акта художника. 

Зададимся и таким вопросом: существовал ли у Творца до со

творения мира образ этого мира? То есть предусматривала ли мысль 

Всевышнего само существование образа Творения? Если это так, 

то могут возникнуть, например, следующие вопросы: почему же 

существовавший в предвечности образ не был актуализирован до 

назначенного срока и можно ли допустить саму мысль о том, чтобы 
Бог владел бесполезным до назначенного времени образом вещи? 
Следовательно, образ мироздания не мог существовать до его со

творения и его появление неотделимо от возникновения самого 

Творения. Понятия время между возникновением образа мирозда
ния и самим Творением не существовало, возникновение божествен

ного Замысла и акт его реализации не подлежат оценке времени и 

могут быть оценены как мгновенное действие'. 
Итак, с появлением Творения возникает и время. Время есть 

условие существования всех вещей, а следовательно, и непременное 

условие творческого акта художника. Ибо от замысла вещи и до 

t Нами были изложены рассуждения теолога и поэта XI в. Насир-и Хосрова в 
трактате Хану-л-Ихван. В этой же связи необходимо отметить, что оценка приро
ды времени при обсуждении проблемы сотворения мира уже присутствовала в 
христианской экзегезе, и в частности в трудах Бл. Августина и Василия Великого. 
Вот что они писали об этом: .Это самое время создал Ты, и не могло проходить 
время, пока Ты не создал времени. Если же раньше неба и земли вовсе не было 
времени, зачем спрашивать, что Ты делал тогда. Когда не было времени, не было и 
тогда. (Исповедь Бл. Августина, епископа Гирронского. - М., 1991. - С. 291). 
.Поелику действие творения мгновенно и не подлежит времени, то и сказано: в 

начале сотвори; итак, чтобы мы уразумели вместе, что мир сотворен хотением 
Божиим не во времени, сказано: "в начале сотвори". (Василий Великий. Беседы 
на шестоднев / / Творения иже во святых отца нашего Василия Великого архи
епископа Кесарии Каппадоския. Ч.1. - М., 1845 (репр. издание). - С. 10-11). 
Понятие начала всего сущего является категорией не временной, не подлежащей 
временной оценке, что вновь заставляет нас возвратиться к пониманию предвеч

ной Тайны. Тайна как трансцендентная данность не подлежит оценке в привыч

ных для нас категориях мышления. Умолчание или значимая пустота, апофатика 
мышления - единственный способ войти в обсуждение этой проблемы. Поэтому
то Мейстером Экхартом и было сказано: .Знаете, отчего Бог есть Бог? Оттого что 
Он без творения. (Мейстер Экхарт. Духовные проповеди и рассуждения. - М., 
1991. - С. 8). 

Искусство, тайна и время 229 

момента ее реализации простирается только время. В этом состоит 

существенное различие между актом Творения, свершаемым вне 

времени, и творческим актом Художника, увлеченного потоком вре

мени. А в таком случае мы, конечно, никак не вправе говорить о 

некоем изоморфизме двух сополагаемых явлений - Бытия боже

ственного и бытия сущего. 
Время решает все. Именно время позволяет ощутить Бытие и 

вещь как nрисутствие их образа, присутствие образа Тайны. Су

фии называют себя сынами своею времени, изрекая: Ас-суфи ибни 
вактихи. Смысл выражения ~CЫH времени» (ибн ал-вакт) отно
сится к настоящему бесконечно продолженному времени, а по су

ществу, к вечности. Суфий - сын вечности. 

Но время не может оставаться незаполненным, пустым. Напол

няет время мышление (тафаккур), ведущее человека от замысла 
вещи к ее созданию и интерпретации: 

Мышление - это движение от мнимости к Истине, 
В части видение абсолютной целостности. 

(Махмуд Ша6истари, 
.Гулшан-и Раз. 73) 

Время и мнимость преодолеваются процессом мышления, сугу

бо творческим актом, предусматривающим непременное присутствие 

памяти (тазаккур) и воображения (тасаввур). Память и вооб
ражение основывают две важнейшие и взаимосвязанные катего

рии поэтологического мышления: подражание уже существующе
му (т. е. уподобление) и воображение о будущем, о том, что может 
или должно случиться. Как можно было уже догадаться, а в му

сульманских трактатах по теории поэзии это обязательно подчер

кивается, в разработке поэтологических категорий подражания и 

воображения мусульмане исходили из рекомендаций «Поэтики» 

Аристотеля'. Подражая, человек воображает, преодолевая тем са
мым время и непосредственно данный ему образ ~вещи». 

Мы возвращаемся к проблеме целеполагания вещи или, если 

еще точнее, к образу ~вещи» и образу тайны. Мы знаем уже, что 

само существование ~вещей», взывающих к чувствам подражания 

t Таковы, например, трактаты об искусстве поэзии ал-Фараби, где аристоте
левская категория подражания дополняется исходящей из нее категорией вообра
жения: .При подражании получается отдаление от вещи на много ступеней. Та
ково и воображение вещи, создаваемое этими высказываниями. Следствием вооб
ражения вещи также будет отдаление от нее на много ступеней. (Ал-Фараби. 
Логические трактаты. - Алма-Ата, 1975. - С. 554). 
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и воображения, направлено против времени, фактически на его унич

тожение, т. е. к возвращению в состояние безвременья. 
Можно даже сказать, что проблема наполнения времени явля

ется проблемой существования собственно текстовой деятельнос
ти. Время порождает текст, а текст убивает время. Время - это 
вход в образ 4вещи1)о, и время же, или, вернее, его завершение, знаме

нует выход из противоречивости мира 4вещей1)о и вхождение в саму 
4вещь1)о. Войти в 4вещь1)о, как было сказано выше, через ее подобие, 
через ее меняющийся образ мы не в состоянии, помочь нам в этом 

способно только чувство времени, переживаемое мышлением и за

крепляемое такими связанными категориями, как подражание и 

воображение. Память художника о чем-либо равнозначна воображе
нию чего-то иного, что, в свою очередь, должно знаменовать вхождение 

в неисповедимые истоки Бытия, обретение чувства единения в воскре

шаемой вневременной ситуации предвечной беседыI с Всевышним. 
Следовательно, будучи сыном своего времени, человек оказыва

ется вне настоящего, про шедшего и будущего времени. Художест
венная вещь как образ тайны не позволяет человеку остановить

ся ни на одном из трех отрезков времени. Время для человека, 

утрудившего себя мышлением, перестает оставаться трехмерной и 
исчисляемой категорией мышления. Вошедшему в Храм и полнос
тью отдавшему себе отчет в течении времени и событий трехмер
ность временного потока оказывается очевидно недостаточной, ибо 
прошедшее, настоящее и будущее сливаются в новое четвертое из

мерение. И в этот самый момент, момент вхождения в четвертое 

измерение времени, человек овладевает им. Человек роднится с 
временем, исходя из него, и от него же он удаляется. Человек, воис
тину, сын своего времени, времени, принадлежащего лично ему, вос

питавшего его, давшего ему право на существование и на его же 

преодоление. Преодолевая время, человек овладевает им во всех 

трех измерениях и выносит его на суд личностный, этический, суд 
не протяженного, а объемного времени из четырех измерений. Та
кой человек может смело повернуться спиной к векторному време

ни, оставив за собой прошлое, настоящее и будущее, а себе только 
нимб как указание на вневременность своего истинного существо

ванияl . Обо всем этом подробно рассказывалось на соответствую

щих страницах книги. 

t О четвертом измерении говорила христианская патристика, мусульманская 

теолого-философская мысль и современная философия. Важно заметить, что уже 
Бл. Августин, указывая на недостаточность трехмерного понимания времени, пи-
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Мы не сможем правильно понять произведение искусства или 

архитеI<ТУРЫ, если будем продолжать исходить либо из одного вре
менного измерения, либо даже из бесхитростно скрепленной ли

нейной последовательности времен. Время объемно и целостно, оно 

в определенном смысле пространственно, и любая произвольно 

избранная векторность не сможет помочь ни процессу интерпрета

ции, ни тем более пониманию произведения искусства. 

Таким образом, вещь как идеальная данность является итогом 
осознания онтологической возможности про-мышления образа вещи, 
измеряемого в пространстве четырехмерного объема времени. Об

раз вещи и само Бытие доступны человеку только в объемном вре

менном пространстве творчества и интерпретации. И более того, 

сам творческий процесс, основанный на двух взаимосвязанных ка

тегориях подражания и воображения, является истоком процесс а 

интерпретации. Прошлое, настоящее и будущее - всего лишь пред
вкушение (ваджд, заук) входа в истинное измерение времени. Не 
зная и не учитывая уроков nервотворения (халк аввал), человек 
не в состоянии понять смысла второго, или новою, творения (халк 
джадид). То есть, не зная образа вещи и не предприняв достаточ
ных усилий для вхождения в этот образ, человек не сможет войти 

в пределы самой вещи. Но войти в вещь посредством ее образа 

человек не в состоянии, залогом вхождения остается обретение чув

ства четырехмерности времени, когда образ вещи измеряется ее 

вещностью, а человек оказывается сыном своею времени, времени 

личного, личностно пережитого. Прошлое, настоящее и будущее всег

да остаются образами истинного четырехмерного времени. 

Потому-то столь пристально культура Ислама всматривается в 

сокровенное и неисповедимое, в то, что принципиально остается и 

должно быть сокрытым. Тотальная визуализация Слова в образе 

сал: .Совершенно ясно теперь одно: ни будущего, ни прошлого нет, и неправиль
но говорить о существовании трех времен: прошлого, настоящего и будущего. 

Правильнее было бы, пожалуй, говорить так: есть три времени - настоящее про
шедшего, настоящее настоящего и настоящее будущего. Некие три времени эти 

существуют в нашей душе и нигде в другом месте я их не вижу: настоящее про
шедшего - это память; настоящее настоящего - его непосредственное созерца

ние; настоящее будущего - его ожидание. Если мне позволено будет говорить 
так, то я согласен, что есть три времени; признаю, что их три. Пусть даже говорят, 
как принято, хотя это и неправильно, что есть три времени: прошедшее, настоящее 

и будущее; пусть говорят. (Августин, с. 92). Догадка Августина о существовании 
еще одного, кроме трехмерного, измерения времени, в наше время находит свой 

Отклик в рассуждениях Мартина Хайдеггера о четырех измерениях времени 

(М. Хайдеггер. Разговор на проселочной дороге. - М., 1991. - С. 92) 
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буквы, слов, текстов, буквальная текстуализация культуры - не
сомненное завоевание и манифестация того, что до поры присут
ствовало не столь явно, ярко и выраженно в культурах иудаизма и 
христианства. Таков и куб Каабы, одновременно обнимающий и 
центрирующий собой мироздание и вынесенный культурой, в отли
чие от аналогичНЫХ и родственных образов, на самую поверхность 
религиозного сознания. Такова же и традиция изображения ним
бов над головами самых незначительных персонажей изобразитель
ных композиций, традиция, отмечающая категории святости и вре
мени как залог свершенного Завета между Богом и Человеком, что 
вновь в искусстве Иудаизма и Христианства не носило столь про-
кламативного характера. 

Понять все это и обрести возможность составления адекватной 
интерпретации возможно только в объемном четырехмерном про
странстве времени. И заметим в конце: не указанием ли на это, 
намеренным или невольным, является утверждение кубического 
объема Каабы в центре всего мироздания? 
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Ибн Джубайр 68 
Ибн Мукла 147 
Ибн Рашик 98 
Ибн Сина (Авиценна), Абу Али 20-

22,33,35,125,153 
Ибрахим (Авраам) 25, 68, 77, 148 
Ибрахим ибн Адхам 107-110, 116 
Идрис 25 
Иезекииль 43,58,115,223 
Иерусалим 65,70-72,74-79,113 

Небесный 67, 99 
Изутсу, Т. 167 
Иисус Христос 42-44,46,65-66,69-

70,73-74,76, 144, 149, 192-193, 197, 
205,209 

Ииуй, библ. царь 69 
Иоанн Богослов, св. 43,58,67,78,223 
Иоанн Дамаскин, св. 29,44 
Иоанн Предтеча 197 
Иосиф Флавий 73 
Имад ал-Хасани 140 
Ирод 67 
Иса (Иисус) 25 
Исмаил, пророк 135 
Исфандияр 153 

Йазид, халиф 144 
Йакуб 223 
Йусуф 223 

Кааба 42-43,45-46,62,70-71,73,76-
79,86,99,115,222-223,232 

Кази Ахмад 132-133, 135 
Кир 125 
Клейн, Р. 103 
Коран 17,22-23,25-28,41-43,47,49, 

62,68,83-85,88,90,95,100,113-117, 
122, 134-135, 145-150, 152, 156, 161-
162,167-169,177,181,188-190,192, 
203,208,211,223 

Корбен, А. 24, 57, 114, 125 
Кубра, Наджмаддин 152 

Лайли 221 
Лосев, А.Ф. 52-53,93, 169 
Лотман, Ю.М. 101 

Маджнун 221 
Мандельштам, О. 102 
Мани 132 

Мария 42 
Махмуд Шабистари, шейх 38, 167, 

226-227 
Мекка 70, 73, 76-80 
Меликиан-Ширвани, А.С. 150 
Моисей 83, 99, 128 
Мориа, скала 71-72,75,77 
Муса (Моисей) 25,85, 177 
Мухаммад,пророк 7,10,25,28,37,41-

43,46,51,68,72-77,79,82,86-87,92, 
115,139,142,172,174-175,178,184, 
192-195,214,227 

Навои, Али Шир 153 
Навуходоносор 78 
Наззам, Ибрахим ан- 203,208 
Насафи Азизаддин, шейх 36-37,195 
Насир ад-Дин, шах 216 
Наср, С.Х. 123, 130 
Не'матулла Вали, шах 32 
Низами 124, 163-164 

Павел, ап. 106 
Панофский, Э. 11 
Платон (Афлатун) 168-169 
Пророк 7,17,24,26,36-37,41-43,51, 

73-74,82,84,92,95,145-146,178-
179,191,193-196,205,210,227 

Рид. Г. 20 
Риджаи Бухараи, Ахмад Али 32 
Рикер, П. 108. 110 
Роман Сладкопевец 44 
Руми, Джалаладдин 23, 35, 58-61, 90, 

95,155,172,225-226 

Саади 122, 133 
Садик-бек Афшар 133 
Симург 152-153,155,178 
Сиф, пророк 135 
Соловьев, Вл. 9,61 
Соломон 83, 1 О 1 
Софроний, патриарх 71,74 
Су лайман 152 
Сухраварди, Шихабуддин 48-49 

Табризи, Вахид 97,105,112 
Табризи Шамс-и 40 
Тахмурас Див банд 135 
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ТоДоров, Ц. 102, 103 
Тольней, К. де 12 
Таврат (Тора) 25 
Туякбаева, Б.Т. 211 

Улугбек 125 

Фараби, ал- 125, 229 
Фатима 139, 172 
Фейерабенд, П. 8 
Фирдоуси 135,153,178 
Флоренский, П. 221 

Хайдеггер, М. 114, 131, 223, 231 
Халладж, Хусайн Мансур ал- 18-19, 

223 
Хасан, сын Али 139,172 

Хафиз 23-24,44,70,166,173,201-202, 
223-224 

Хосров, Насир-и 24,34,131,186-187, 
202,223,228 

Худжанди, Камал 168 
Хусейн, сын Али 139, 172 

Шабистари, Махмуд 108 
Шари'ати, Али 41 
Шкловский, В. 206-207 
Шпет, Г. 61 
Шуон, Ф. 19,35,46,48,66,126-127,136, 

187 

Эттингхаузен, Р. 123, 159 

Якобсон, Р. 102 
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Абад 176,179 
Авраамический пифагоризм 66,68 
Адаб 95,96,104,118,121 

пространство А. 96, 104 
Адаб-аваз 96 
Адаб-и нафс 96 
Адабийат 95,96,101 
Адиб 95 
Азал 176 
'Азим 28 
Айан ас-сабита 37, 51 
Айат 116 
'Акл 36,48,96. См. также Первора-

зум 

'Акл-и кул 96 
Акмеизм 102 
'Акс 39 
Акцидентальность 16 
Акциденция 16 
'Алам 12,38,157,171 
'Алам-и кабир 48 
'Алам-и сагир 48 
'Аламат 111, 157 
Аласт 22, 23, 40 
'Амал 162 
Ана-л-Хакк 18, 19 
Антроподицея 190, 205 
Антропоморфизм 

антропоморфные мотивы пись

ма 159,160 
антропоморфный образ 185 
художественного вкуса 216 

Анфус 28 
Апофатика 38,118,195,205,224,228 

апофатическая теология 37 
апофатический образ 39 
апофатическое начало 39 

Арабеска 84,89,105,112,112-113,117, 
118,120,131,182 
арабесковая вязь 208 
арабесковый стиль 12 

'Аруд ('аруз) 96-98 
Архитектоничность 

здания 98 
Храма 13 

Архитектура 

связь с каллиграфией и орнамен

том 113-115 
связь с поэзией 1 01 -1 03 

Асл 19-20,33,36,41,59,61-62,79,88, 
156-157 

Асл-фар' 59,156 
Афак 28 
Ахадийат 199 
Ахбар. См. Предание Священное 
Ахл-и 'илм 18 
'Ашик 167 

Баз 175 
Байт ал-Ма'мур 77 
Байт Аллах 52,61,84,115,225 
Барака 154,159,200 
Батил 17 
Батин 186 
Без-знаковость 37, 157 
Безвременье 179,230 
Бесконечность 35, 40 

.вещи.. 39-40 
Би-адаб 95 
Би-нишани 37, 157 
Бинаи 19 
Благословение 200 
Бог 

единосущность трехсоставная 19 
Боговидец 44 
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Богозритель 44, 145 
Богоматерь 42-43, 46, 73 
Богопознание 

апофатический метод 199 
Богородица 46, 197 
Богочеловечество 137, 199 
Бут 110 
Бытие (бытие) 11-12,25,30-31,95 

акцидентальное 

Бога 19 
величие Б. 53 

16 

.вещи .. 9-11 13, 13-14,31, 56, 60, 
129,131,140,220 

вход в Б. 17,20-22,30,32-33,49-
50,77, 186 

вход в Б .• вещи .. 11, 129 
единство и целокупность Б. 33 
и .вещь .. 34-35, 37 
и Истина 17,19,36,49 
и Субстанция 134 
и Человек 128 
Ислама 28,45,56,82,87,90,132,187 
как явленная и сокрытая .вещь .. 

33-34 
ключ Б. 78 
красота 47-49,53 
культуры 11,13,51,72,185-186,197, 

204,207 
оплотнение 28 
оправдание 22,28-29,45,49,138 
осуществление 22,29-30 
осуществляемость Бытия 22,30 
поиски и нахождение 33, 36, 38 
понимание 103,108,111,119,213 
понятие в арабском языке 31-33, 

130 
понятие в греческом языке 

предвкушение 33, 111-112 
предвосхищение 34 
.просвет Б ... 22,30,85,89 
скрижали Б. 36,171 
созерцание 33, 127 
состояния Б. 201 
трансисторическое 10 
Храма 114, 117 
целеполагание 23 
целокупное 25, 138 

130 

человека 21,24,51,116,157,216 
эстетика и философия 128 

Бытийственность 35 
.вещи .. 131 

Ваджд 32, 38-39, 111, 231 
Ваджиб ал-вуджуд 19 
Валайат 137,194-195. См. также Свя-

тость 

Вали 107, 198 
Васл 166, 168. См. также Единство 
Ватады 98 
Вахдат 18-19 
Вахдат ал-вуджуд 33 
Вахдат аш-шухуд 33 
Величие 52-53, 224 
Вера 68,105-106,148-149,175,191,195 

понимание В. 149 
путь истинной В. 149 

Верность 68 
Ветер 23 
Вечность 22,35,217,229 
Вещность 9,11,29,35,48,140,231 
.Вещь .. 7-14,17,19,21,24,27,29,31-

34,36-40,47-49,51,53,56,59-60,63, 
66,81,87,94,99-100,111-112,114, 
118-119,124,131,134,139,142-143, 
163,171,190,192,196,199,201,203-
204,206-207,220-221,223,225-226, 
228-231 
бесконечность во времени 37 
качества В. 35, 189 
мысль о В. 201,203 
переименование 111 
разговор с В. 8 
форма В. 9, 12-13,35,38 
энергия сущности В. 52-53 

Вещь 
апофатический смысл 9 
катафатическая значимость 9, 38 

Видение 18-19 
Виноградная лоза 172-173,180 
Влюбленный 167,176 
Внешний (внешняя, внешнее) 

образ 51,186 
пространство Храма 46, 51, 58, 89, 

119,224 
Внутренний (внутренняя, внутреннее) 
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измерения божественного зако-

на 186 
качества 58, 186-187 
образ 51 
пространство Храма 46, 51, 53, 58, 

80-81,89,119,224 
сопричастность вещей 221 

Вода 

Живая 176 
Жизни 209 

Возлюбленная 167-168,170,176 
Воображение 88,111,229-231 
Воплощение 18 
Воскресение 70 
Врата 165-166,170 

в мир небесный 76 
Истины 165, 166-167 
B~ 4,10,14,18-19,27,35,82,85,103, 

119,129-130,152,158,176,179,188-
189,220-221,228-232 
трехмерное понимание 230 
три времени 231 
четырехмерность 231-232 
четырехмерныЙ объем 231 

Вуджуд 17,19,21,25,30-31,33-34,38, 
111 

Вуджуд-и 'алам 34 
Вход 

в Бытие 8,21 
в бытие .вещи. 8-9, 11, 226 
в Бытие культуры 186 
в измерение времени 231 
в искусство 14 
в небесный мир 76 
в образ .вещи. 230 
в постижение Истины 226 
в рай 63-64 
в Храм 43,74,83,86 
Мухаммада в Каабу 43, 73, 77 
символическая роль 165 

fерменевтические принципы 60 
Герменевтический круг 124 
Глоссолалия 106 
Гора 107-108,110,177 

Альборз 153 
Арафат 177-178 
Бытия 108 

Каф 152-153,178 
Масличная 78 
мировая 177 
Тур (Синай) 177 
Храмовая 57-58,69,71,74-75 

Горлица 177 
Гусл 174-175 

Дават 113 
Давлат 113, 166 
Дам 167 
Дана 187 
Дар толкования 109 
Дарйа-и нур 96 
Даст-и чинар 172 
Дастмаз 174 
Дверь 165-166 
Дерево 115, 170-171 

Древо Жизни 177, 209 
Джамал 53, 224 
Джаухар 36 
Джаухар-и аввал 36 
Джахил 187 
Диалог 

предвечный 23 
с Богом 40, 46, 90-91 
с .вещью. 221 

Диалогичность 104 
Дивани 26 
Дидан 18 
Дискурс 9,20,97,103-105,108-109,113, 

117-118,138-139,181-183 
Добро 48 
Догма 187 
Договор 

предвечный 37 
Дом Бога 52-53, 61, 64, 82-84, 89-91, 

99-100,115,209,225 
Дом Бытия 40,61-62,84,100,102 
Ду'а 195 
Дунйа 167 
Дух 26,36,96,102,149,190-191,198, 

200,205 
.духовная цензура. 145 
духовное зрение 32 

Душа 

животная 158 
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растительная 158 
человеческая 158 

Евангелие 25,65,67,69,71,115,144-
145, 149. См. также Инджил 

Евхаристия 

таинство Е. 43 
Единение 

с Богом 166,169,178, 199. См. так-
же Таухид 

Единство 18, 168. См. также Васл 

Жемчужина 26,48,76,78 
Женское начало 

статичное, пассивное 26 

3абан-и мурган 106, 152 
Завеса. См. Парда 

в Храме 83, 86 
на истинном образе 128 
на лике Возлюбленного 201 
на лике Мухаммада 193 
на сути .вещеЙ. 7 
совлечение З. 61 
срывание завес с лика 201 

Завет Предвечный 188 
Закон 212 

религиозный 186-187 
религиозный и свобода воли 188 

Заман 179 
Зат 37,50 
Заук 39, 111, 231 
Захир 28, 186, 192 
Зачатие Непорочное 42 
Зеркало 39,94-95,104,112,116,133, 

191,223. См. также Мир'ат 
Зеркальное отражение 17, 90, 94-97, 

116, 118, 191 
Зилл 85,88 
Змея 155 
Знак 9,11-12,25,37,38-39,67-69,87-

88,103-104,109,111,114,156-157, 
171,180,202,213 
и обозначение 111 

Знаковость 157 
Знамение 68,116,149,156,192 
Знание 7-8,18,21,53,98,146,157,162, 

179,221 

догматическое 18, 50 
и память 222 
имен 198 
интеллектуальное 29 
истинное 175 
научное 189 
ортодоксальное 18 
рациональное 21 
скрытое 174 
философское 8 
эзотерическое 30 

Зооморфизм 
мотивы письма 159-160 

Зулла 82, 85-88 
Зулф 167 

'Ибадат 145 
Ибн ал-вакт 229 
Идол 110, 126 

и икона 145 
Изображение 

и Слово 44 
напоминательные и назидательные 

функции 44 
проблема И. у суннитов 135-137 
проблема И. у шиитов 135-137 

Икона 10, 29, 44-45, 47, 144-145, 204, 
223 
и арабская графика 47 

Иконография 56, 143-144 
архитектурного образа 56 
Иисуса Христа 193 
иконографическая программа ку ль-

туры 68, 113, 143 
культовая в Исламе 145-148, 182-

183 
мечети 56,62,80-82,84,89,113 
образа Храма 13, 58,63, 67, 76, 79 
рая в Исламе 122-123 
стиля 12,26,93,103,105,117,119-

120,122,136-137,182 
Иконопочитание 29, 144 
Иконосфера 132,135-137,214-215 
'Илм 18,98,162,175 
'Илы ал-бади' 96, 105, 118 
Имам-Логос 137 
Имамат 137 
Иман 148, 175, 191 
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Имена божественные 22,50,52-53,96, 
191,216 
Аллах 50,191,225 
Батин (Потаенный) 28, 224 
Вали (Святой) 195 
Вахид (Единственный) 25 
Джалал (Величественный) 52-53, 

224 
Джамал (Прекрасный) 122 
3ахир (Явленный) 25,28,224 
Кадир (Всемогущий) 51 
Карим (Великодушный) 28 
Маджид (Преславный) 28 
Мазхар (Проявленный) 25 
прославление 49 
Хайй (Вечно Живой) 51 
Хакк (Истинный) 18,22,191,223 
Халик (Творец) 51 

Именование 224 
.вещи. 50-51, 111 
волна именований 224 
мироздания 111 

Имя (имена) 
.вещи. 12,34,50-53, 111 
видовое 146 
знание И. 198 
истинное 224 
магическая природа И. 52 
метафорическое 18 
4прекрасные. 50 
природа И. 52-53 
родовое 146 
сакральные 27 
Самосущности 50,52 
теория И. 111 
теофорное 18, 198 
человека и божественные И. 191-

192 
Имяславие 14,47,49,224-225 
Инджил 25, 115. См. также Еванге

лие 

Индия 14 
Интерпретация 7,19-20,23-24,31,35-

36,39,51,64,67,88-89,103,129,157, 
162,180,188,192-193,202,212-213, 
220,222-223,226-227,231-232 

'Исмат 174 -175. См. также Чистота 
Исти'ара 109. См. также Метафора 

Истина 17-19,24,36,39,90,128-129, 
165-166,170,223 
Мухаммада 194-195 

Исток 26 

Йаумн 154,200 

Кабк 177 
Кавн 34 
Кадар 169 
калам 25,36,41-42,44,54,113,122,132-

133,135,137,139,141,171,201,224. 
См. также Перо 

второй 132-133, 139 
животный 132-133 
каллиграфов 132 
первый 132-133 
растительный 132-133 
теория двух К. 132-133, 135, 141 

Калам Аллах 26, 115, 145 
Каллиграфия 11,26-27,46-47,113-

114, 117, 132, 140-141, 182 
Камень 63-67,70,75-77 

Голгофы 67 
Иакова 62-64,67,75 
Красный 76 
кубический 66-67 
Черный 62, 76-78 

Канон 143 
Карамат 107 
Катафатика 38 

катафатический образ 217 
катафатическое начало 39 

Качества 
божественные 8,28,49-50,53, 191 
образа иконические 111 
образа предикативные 111 

Кашф 195 
Кашф ал-Хакаик 61 
Квадрат 66, 68 
Кийамат 24, 70 
Кипарис 170,177 
Кисва 86 
Кисть 132-133, 139 
Китаб 25-26, 142, 156 
Китаб Аллах 26. См. также Писание 

Священное 

Ключ к небу 66, 78 
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Книга 25, 27, 46, 156. См. также Пи
сание Священное 

божественная 26,42 
и Калам 41-42,44 
и Слово 25-26 
.Мать Книг. 26,28, 156 
мотив вкушения К. 43 
оформление К. 102-103, 112 
три степени К. 27-28 
эманация К. 28 

Конь 178-180 
Корабль 23,54,120 
Красота 12, 19,47-48,52-53, 111, 118, 

122-123,127,217,224 
Бытия 48-49 
.вещи. 48-49 
внешняя 217 
Храма 53 

Куб 63,66-68,76,78,223,232 
Культура 

оправдание К. 29 
Кумамат 70 
Кумри 177 
Курб 198 
Куропатка 177-178 
Куфи 26,41,159,161,213 

лабиринтообразный 41 
эволюция 159-161 

Кух 107 

Ла-макан 179 
Лафз 36 
Лев 110 
Лестница 64, 75 

Иакова 64 
Лисан ал-гаМ 106 
Лисан ат-тайр 106 
Литургическая жертва 43 
Литургия 17,42-43,45,66,80 

в Исламе 42-43 
в Христианстве 42-43 

Логодицея 28,50 
Логосфера 132 
Любовь 19 

к Абсолюту 173 
к Богу 198 
к Возлюбленной 167-168, 177 
очищение в Л. 173 

Ма'ад 167 
Мабда' 167 
Мавдж-и мусамма 224 
Маджаз 109 
Маджаз-и 'акли 109 
Маджаз-и лугави 109 
Макам 27-28,32,199 
Макан 179 
Макдиси 71,74 
Макрокосм 16,27,140,158 
Максуд 59, 90 
Малаик 41 
Мантик ат-тайр 152, 181 
Ма'рифат 166 
Мартаба 27, 198 
Масал 107,115-116,149 
Маст 173 
Ма'сум 175 
Матла' 97 
Махасин 98 
Махв 224 
Ма'шук 167 
Метафора 4,24,87,105-111,116,118, 

172,204,208. См. также Исти'ара, 
Маджаз 

аниконизм 108,110 
апофатичность 111 
буквальная 109 
иконичность 109,112,116,118 
инобытие М. 109 
интерпретация 108 
метафорический стиль мышления 

226 
метафорическое называние 111 
метафоричность 40 
поливалентность 108 
поэтическая 111 
рая 115,122 
умозрительная 109 
функции предикативные 111 

Метод 
апофатический 38,157,215-216 
катафатический 38,215-216 
плюс-прием 207-209,212 

Микрокосм 16,28,67,158 
Мир 

великий 48 
земной 26,181 
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малый 48 
небесный 26, 181 

Ми'радж 24, 75, 178 
Мир'ат 96. См. также Зеркало 
Мисак 188 
Мисвак 173 
Мисра' 97 
Михраб 89, 210 
Молитва 174 
Море 23,83 
Му'джизат 107 
Мужское начало 

динамичное, активное 26 
Муламасат 7, 129. См. также Объя-

тия 

Мулк 26. См. также Мир 
Мург-и аб 174 
Мусамма 111, 224 
Мусича 177 
Мухаррам 139 
Мышление 228-230 

апофатическое 193,201 
арабское 130 
арийско-иранское 126, 128-129, 132 
арийское 10, 14, 125-128 
графический стиль М. 41 -42, 46, 

113,132,140-141 
динамика семитского М. 126 
динамичное 126-127 
и язык 129-130 
индоевропейское 140 
иранцев 124, 154 
Ислама 109,118,130-131,209 
катафатическое 193 
метафорический стиль М. 118,226 
пластически-живописный стиль 

М. 132 
семитское 10, 14, 125-128, 132 
средневековое 105, 220 
статичное 126-127 
стиль М. 118, 120 
христианское 43, 126 
эллинское 128 

Наби 107 
Назафат 174 
Накш 133 
Наука украшения 96, 105, 118 

Нафс ал-инсанийя, ан- 158 
Нафс ал-хайванийа, ан- 158, 161 
Нафс ан-набатийа, ан- 158 
Небытие 35, 37 
Несовершенство 35, 135 
Нимб 193, 196-200,202,205,210-211, 

230, 232 
Ниша 148-149 
Нишан 111 
Нубувват 194-195 
Нун 41 

Обожение 199,209 
Образ 145-146, 194-195 

.подобныЙ О .• 215-216 
подразумевание О. 38 
предвидение О. 38 

Объятия 7,61. См. также Муламасат 
Ожидание 86,99,101,140 

.небесноЙ скинии. 99 
поэзии 101 

Октагон 68 
Омовение 174 
Онтология 

архитектуры 129 
искусства 11,129,134,185,200,223 
поэзии 129 

Опьянение 173 
Отверзание очей 18 
Откровение 42,145,178, 195 
.Охота. 174 

за счастьем 168 
у Платона 168-169 

.Охота. 
за смыслом 163, 166-169, 172-173, 

179-180 

Павлин 154-156 
Золотой П. 155 

Память 116,143,146,222,229,231 
Ислама 146-147 
культуры 62, 84 

Парда 214. См. также Завеса 
Пейзаж 123, 131-132, 136-138, 215 
Первооснова 59-60, 62 
Перворазум 27. См. также 'Акл 
Первосмысл 157 
Первосущность 36 
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Первохрам 83-84,89 
Перо 26,36,41,132, 171,201,224. См. 

также Калам 
Писание Священное 143, 146-148, 

162-163,169, 181-182. См. также 
Книга, Китаб, Китаб Аллах, Еван
гелие, Тора, Коран 

Письмена 41 
десять П. Адама 25 
у христиан 44 

Письмо 42,44-45,135,213 
арабское 113,134-135 
куфическое 160-161 

Пластика 207 
.вещи. 12-13,51, 140 
значение П. 12 
линии 138 
формы 12,53,122,124,138,204 

Платан (чинара) 172-173,178,180 
.пятерня Ч .• 172 

Подражание 229-231 
Познание и проницательность 166 
Понимание 9-13,17,19,21-24,28,31, 

35-36,38,40,43,49,51,56,59,61,64, 
69,78,83,85,87-88,93,95,101,103-
104,108,111-112,116,118,124-127, 
131, 134, 137, 140, 145, 149, 157, 162-
163,187,207,213,220,228 
Бьпия 95,103,108,111,116,119,213 
.вещи. 9,13-14,17,35,38-39,49, 

192,207 
.герменевтическиЙ круг. П. 163 
герменевтическое 163, 181, 183 
стиля 93, 103 

Поэзия 

связь с архитектурой 101-103 
соизмеримость с архитектурой 98 

Поэтика 

культуры 227 
литературная 96-97, 105, 109 
стиля 103 
художественного творчества 117, 

119,120,206-207,225 
Поэтическая речь 

архитектоничность 101, 102 
организация 116 
организация пространственная 102 

.Правила живописания. 133 

Прах 26 
Предание Священное 143, 146-148, 

162-163,169,181-182,223 
Предвкушение 45, 61, 138, 231 

.вещи. 33, 38-40, 60 
Предвосхищение 12,33,38,60-61,163 
Предикация 108 
Природа 26 

три царства П. 157-158 
П ромысел 169 
Пророчество 192-196 
Пространство 

архитектурное 86 
языково-архитектурно-изобрази

тельное 31 
языково-архитектурное 86-87 

Прототип 56-57 
и копия 58 

Птица 148-157,161-163, 173-178, 199-
200,202 
и вера 151 
и Книга 156 
и Свет 150-151 
и Слово 150 
мир в виде П. 161 
орнитоморфный орнамент 159 
семантическое поле П. 151 

Пустота 37,39,157,224,228 
Путь 23-24,28,32,46,49,90,108,145, 

149,167,225 
к Богу 90 
в Боге 90 
восхождения 167 
нисхождения 167 

Разум 29,36,47-48,96 
Рай 86-87, 122, 167-168 

как сад 125 
ностальгия по Р. 17,61,84,91,123, 

131,135-139,141,182,215 
Райские кущи 123,171,208 
Раковина 78 
Рамз 109 
Расподобление 38,193-194,201-202, 

205. См. также Танзих 
изобразительного образа 202 
лика 194-195 
предмета 201 
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Растительность 215 
метафорический образ 116-117 
растительные мотивы орнамен

та 113-118, 122 
растительные мотивы письма 159-

160 
уподобление право верных Р. 115 

Ривайа 98 
Риторика 93 

правила риторические 104 
Р. закон культуры 36 
риторические принципы 60 
риторический закон 59 

Ритуал 17,30,73,75 
Роза 167,176-177 
Рок 164, 169-170 
Руз-и аласт 23 
Рукн 97 
рух 36,191 

Сабабы 98 
Сад 125,167,169-170,172,180 

Бытия 170 
~изни 172-173,176 
как аллегория рая 167-168,172 

Садовник 170-171, 173, 181 
как аллегория Возлюбленной 172 
как аллегория рока 170 

Сакина 28 
Салат 174 
Сахн 82 
Сахра, ас- 71, 77 
Сверхбытие 19 
Свет 148-150,171,192-195,199 

и Слово 149 
Море С. 96 
Мухаммада 192, 194-195 
на свете 148-149 
Откровения 149 

Святость 192,194-198,200,211. См. 
также Валайат 
Венец С. 197,200 
Человека 198 

.СиЙар ан-Наби. 194 
Символ 4,24,35,65,68-69,89,106,109, 

169,209 
веры 105,107 

символизм скрытый 11 
символика масонского храма 66 

Сифат 200 
Скиния 83-84,99,115 

Откровения 67 
Скрижаль (Скрижали) 26 

Бытия 36, 171 
Завета 67, 83 
Хранимая 28 

Слово 25-26, 149 
божественное 25-26,28,42-43,46, 

66,90,114,145,205 
графическое воплощение 26, 41, 46, 

208 
динамический аспект 25-26 
и камень 102 
и Книга 25-27 
и образ птицы 150 
и текст 27-28 
и Храм 208 
мистерия вкушения С. 43 
проблема понимания С. 28 
проявление 50 
текстуализация 28 

Совершенство 35,107, 112, 190, 195 
Сознание 19 

арийское 127,141,217 
архитектурное 99-100, 208 
диалогическое 221 
до-теологическое 188 
иранское 131, 135-136, 138-141 
книжное 208 
мусульманское 10,25,167,174 
научное 10,140,227 
семитское 126-127 
средневекового человека 37, 47, 112 
творческое 17,22-23,31,96,147,185 
храмовое 57,66,70-71,75-79,96,98, 

114-116,118,150,197,208,222-
223 

христианское 43 
художественное 99,101,123,140, 

147,154,158,224 
Сокол 175-176, 180 
Сокрытие лика 193-195 
Соловей 167, 176-177 
Соприкосновение 7, 149 
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Соразмерность 97, 101 
Состояние (состояния) 133 

теория С. 134-135 
Сосуд 148-149 
Стиль 14,93-94,96,122,182,189 

арабесковый 12 
.большоЙ. 119 
ирано-эллинский 126 
искусства 13,119-120,122 
культуры 103, 105 
поэзии 119-120 
умозрения культуры 95, 109, 117-

119 
Субстанция 16,46,134 
Сульс 26-27 
Сунна 95 
Суннизм 214 
Сурат 40,47,131,215-216 
Сурат-и ваджх 38 
Сурат-и зат 37 
Сурат-и шабих 215 
Сурат-и адам 186 
Суфизм 34,187,199,226-227,229 

интерпретации Корана 23,28 
о бытии .вещи. 8-9, 129 
о поисках и нахождении Бытия 31, 

33 
предпонимание 163 
Путь в С. 23,90, 108 
суфийская теория познания 30 
творческий акт в С. 51 
теория эманации 169 

Сухбат 221 
Счастье 165-166, 200 

как предмет .охоты. 168 
Сын своего времени 229-231 

Та'аллух 199, 209 
Таби'ат 26 
Та'вил 23-24, 192 
Таджалли 169 
Тадрис 23 
Тазаккур 229 
Тайна 24,32,36-37,50,107,109,145, 

157,222-225,229-230 
Бытия 149 
образ Т. 225 
сокрытие Т. 44 

Творения 145 
Тайновидение 45 
Тайновидец (тайнозритель) 44, 145, 

224 
Тайнопись 45, 167 
Талисман 186 
Тамплиеры 10,57 
Танзих 38,193,195,199,205,224. См. 

также Расподобление 
Тарикат 145. См. также Путь 
Тасаввур 229 
Тасаввуф 19. См. также Суфизм 
Тасмие 111 
Таухид 178. См. также Единение 
Тафаккур 227, 229 
Тафсир 23,41,109,162,192 
Ташбих 38, 216. См. также Уподоб

ление 

Творение 16,18,22,28,33-34,46,51,53, 
114,145,167,187,228-229 
новое 231 
первотворение 231 

Текст 24-25,27-28,40,104-105,226, 
230,232 

Тень 85-88,86 
Теодицея 4,14,16-17,33,45-46,49-51, 

53 
Теория литературы 96-97, 118 
Теургия 

Т. замысел 49,91 
Тигр 110 
Тилисм 186 
Топика 

архитектурная 100-101 
архитектурная в поэзии 102 
поэтическая 100-101 
рая 122-123 

Топос 98, 100 
архитектурный 100 
шатра 99 

Тотальность 35 
Точка 45, 212 

Украшенность 40, 108, 112, 119-120 
изобразительная 112,114,119-120 
метафоры 108 
речи 112,114,118-120 

'Умм ал-китаб 26 
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Уподобление 8,38,98-99,101,110,115, 
118, 172, 193, 226, 229. См. также 
Ташбих 
право верных растительности 115-

116 
Утка 174-175, 180 

~ap' 35,59,79,87,156-157 
Фасила 98 
Фатх мубайн 28 
Фатх мутлак 28 
Фигуры 

визуальные 105 
поэтические 105 
речи 105 

Форма (формы) 
.внешняя. 38 
• внутренняя. 31,36-38 
геометрические 105 
растительные 105, 123 
эстетические и этические 94 

Фуркан 17,27,149 
Фурканизация 17 

Хаджж 177 
Хайру-л-халк 193 
Хак 26. См. также Прах 
Хакикат 29-30,36,194 

Мухаммади 194 
Хакк 17,19 
Хал (мн. ч. ахвал) 133-134, 199, 201 
Халик 19 
Халк аввал 231 
Халк джадид 231 
Хамдами 227 
Хаст 34 
Хасти 34,108 
Храм 4,10,13-14,53,56-58,62-67,69-

70,72-82,84,99,102,114-117,182, 
203-206,208-209,211-212,222-223, 
230 
'Акса ал-, храмовый комплекс 73, 

74 
Ваала 69 
Гроба Господня 69-70, 74 
исламский 46 
Ку66атас-Сахра, реликварий 10,57, 

71,76,113-114,117,203 

мечеть Омейядов в Дамаске 162, 
177 

мечеть пророка Мухаммада в Ме
дине 68 

очищение 73-74,77 
Рождества Христова в Вифлее

ме 68,72 
Соломона 10,67, 75, 99 
тождество образа Х. и образа Че-

ловека 208-213 
Хукм 162 
Хулул 18 
Хусн 48 

Царь 170-171 

Человек 4,185-187,189,191,193-194, 
200,202-215,217 
внутренний мир Ч. 116 
внутренняя целостность 191 
.лучший из людей. 193 
неэтичный 95 
образ Ч. 185-187, 202-207, 210, 

213-214,217 
святость 198 
Совершенный 107-108,158,198 
теоморфичность 199 
эволюция 158-159 

Чернила 41,44-45 
пурпурные 44 

Чернильница 13,41,45,113 
Число 

четыре 67 -68 
Чистота Священная 174-175, 180. См. 

также 'Исмат 
Чувство меры 97, 1 О 1 
Чудо 107-108, 192 

Шабих 193, 215 
Шамаил 214 
Шари'ат 25,50,145,186-187,206 
Шарх 23, 109, 162, 192 
Шатер 97,99,101 
Шах 170,174-175,181 
Шахада 106-107, 165 
Шахид 107 
Шиизм 139,214 
Шикар 163 
Шикар-и давлат 168 
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Эволюция 

куфи 159 
Мира 158-160 
Человека 158-160 

Эзотеризм 30, 136 
Эйдос 52 
Экзотеризм 30, 136 
Экстаз 32 
Эмблематичность 12 
Энергия 

божественная 199 
Имени 53 

Эстетика 

.оси координат. Э. 140 
пропорциональность 140 
симметричность 140 
характер и выразительность 140 

Этика 95 
Этичность 95, 101, 114 
Этос 14,93,95-96,102,105,118,227 

культуры 95-96, 105 

Язык 87,103 
авестийский 152 

арабский 30-31,60,84-85,97,106, 
129-131 

взаимоотношение арабских и пер

сидских я. 129 
взаимоотношение семитских и ин-

доевропейских я. 129 
.внутренняя форма. 30, 84 
греческий 129 
.дар я .• 106 
.знакомыЙ я .• 106 
как явление культуры 85 
коммуникативные функции 85 
.незнакомыЙ я .• 106, 111 
персидский 129,131,151,165 
сакральный 106 
связь с мышлением 129-131 
символический 106 
созидательная функция 89 
тайный 30, 106, 152 
художественных форм 134 
.Я.птиц. 30,106,152-157,181 
языково-архитектурное едннство 89 
яэыково-архитектурное понятие 89 

Imago ТеmрН 56-58, 79 
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