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В статье разбираются основные положения, высказанные в работе В. Н. Топоро-
ва 1987 года о генезисе портрета в культуре, его ритуальной основе, этапах сложения 
портретного изображения от погребальной маски к надгробному портретному изо-
бражению в поздней античности, связанной с ритуалом языковой мотивировке заме-
щения, двойственностью человеческой природы, отраженной в портрете. Текст То-
порова рассматривается в контексте трудов, касающихся изобразительного искусства, 
участников московско-тартуской школы, с одной стороны, а также советского искус-
ствоведения 1970–80-х годов, с другой. Выявлено сходство положений Тезисов с иде-
ями сотрудников ГАХН, выраженных в сборнике Искуссֳво ֲорֳреֳа 1927 года.
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The article discusses the main points of V. N. Toporov’s 1987 work on the genesis 
of portraiture in culture, its ritual basis, the stages of portrait image formation from the 
funeral mask to the tomb portrait in late antiquity, the linguistic motivation of substitution 
associated with ritual, and the duality of human nature reflected in portraiture. Toporov’s 
text is examined in the context of works on the visual arts by members of the Moscow-
Tartu School on the one hand, and Soviet art history of the 1970s and 1980s on the other. 
The similarity of the theses with the ideas of the staff of the Russian State Academy of Arts 
expressed in the 1927 collection The Art of Portraiture is revealed.
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Участники группы замечательных ученых, которая вошла в историю 
науки как московско-тартуская семиотическая школа и к младшему поко-
лению которой принадлежит наш славный юбиляр, занимались широким 
кругом проблем гуманитарного (прежде всего — филологического) цикла. 
В поле внимания — хотя не часто — попадало и изобразительное искус-
ство, рассматривавшееся как правило в рамках лингвистических понятий, 
проблем семиотики культуры и в целом в связи с анализом структуры тек-
ста. Так, Борис Андреевич Успенский, посвятив специальные исследова-
ния русской иконописи, а также подробно проанализировав роспись Гент-
ского алтаря Ван Эйка, ставил в параллельный ряд с языковой семантикой 
систему изображений, связанных со спецификой репрезентации изобража-
емых объектов, уровень, исследующий идеографические знаки сравнивал 
с грамматикой естественного языка, а символический уровень — с фразе-
ологией. Успенский разрабатывал также возможности применения катего-
рий нарратива к исследованию изобразительного искусства: внутренний 
и внешний наблюдатель в композиции трактуются им по аналогии с мно-
гоголосием в структуре повествования. Юрий Михайлович Лотман зало-
жил основы междисциплинарного анализа знаковой природы художе-
ственного изображения на широком материале истории искусств — от луб-
ка до голландского натюрморта и портрета. В центре его внимания была 
проблема функционирования жанра в контексте взаимодействия уровней 
и «языков» культуры как единой, сложно организованной системы озна-
чивания среды символической деятельности человека. Вячеслав Всеволо-
дович Иванов, который обращался к самому разнообразному материалу 
изобразительного искусства: к живописи М. Врубеля, сценографии А. Эк-
стер, «озорным» рисункам С. Эйзенштейна, творчеству М. Кончаловского 
и В. Вейсберга, был сосредоточен прежде всего на фундаментальных про-
блемах симметрии в связи с бинарными отношениями в культуре и высшей 
нервной деятельности человека (полушариями мозга): в этом аспекте рас-
сматривалась, в частности, доисторическая живопись. Большое внимание 
в трудах Вяч.Вс. Иванова уделялось также искусству исторического аван-
гарда в контексте общих принципов поэтики этой художественной форма-
ции, и прежде всего в связи с творчеством Велимира Хлебникова. Пробле-
мой связи языка и изображения занимался лингвист-востоковед Юрий 
Константинович Лекомцев. Он ставил перед собой задачу формализации 
зрительного образа, опираясь на опыт приложения к изображению (рисун-
кам) формально-смысловой схемы Луи Ельмслева.

В этом ряду вклад Владимира Николаевича Топорова в изучение изо-
бразительного искусства был на первый взгляд незначителен и/или инте-
рес к нему носил частичный характер в ряду более существенных проблем. 
Так, в рамках исследования древнейших символов Топоров останавливал-
ся на палеолитических изображениях, в связи с переводами канонических 
буддийских текстов обращался к буддийской миниатюре, уделял внимание 
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визуальному ряду в контексте т.н. петербургского текста — это почти все 
то немногое, что можно отметить. Но в наследии этого выдающегося уче-
ного нет ничего случайного и то, чего он касался даже — казалось бы — 
вскользь, имеют прямое отношение к его основному поприщу, к жизни 
слова.

Редким, но тем более показательным, отклонением от лингвистиче-
ской, культурно-исторической и структурно-текстологической проблема-
тики научных занятий Владимира Николаевича (в дальнейшем — ВН) 
стала специальная работа, посвященная портрету. Она дошла до нас в не-
законченном, сжатом, виде, озаглавленная как «Тезисы к предистории пор-
трета как особого класса текстов» (в дальнейшем — Тезисы), (Топоров 
1987; 2010). С момента публикации этой работе практически не уделялось 
внимания со стороны филологов, а искусствоведам она и вовсе не известна. 
Между тем, Тезисы представляют интерес не только как один из многочис-
ленных опытов погружения Топоровым в пространство текста (в данном 
случае — «текста» портрета), реконструкции его генезиса, архаических 
ритуальных практик и системы означиваний. Работа представляет цен-
ность также для истории искусства, а также истории самой этой истории. 
Наконец, она высвечивает вопросы философско-нравственного содержа-
ния — как и многие труды ВН, в мерцаֳельном режиме.

Тезисы — числом 7 — последовательно разворачивают череду анали-
тических операций — от наблюдения над общими свойствами портрета 
как знаковой системы к его историческому обзору, затем к описанию ком-
плекса мифологических представлений и символов, связанных с возникно-
вением этого вида изображения, и наконец, к прагматике пред-портрета, 
его месте в архаической культуре и значимости для понимания человече-
ской природы в целом — последнее и дает автору основания отнести пор-
трет к особому классу текстов. Кратко остановимся на каждом из этих 
разделов.

Для начала ВН уточняет предмет своего рассмотрения — речь пойдет 
о портрете интенсивного типа, где изображение обращено внутрь, к иде-
ально-предельному: в отличие от экстенсивного портрета (портрета эпохи 
Ренессанса или романтизма как принадлежащего внешнему миру), в нем 
сходство с моделью не имеет большого значения, а роль сводится к «запо-
минанию тела» (383). Изображению предшествует идея, формирующая его 
предысторию (в авторской орфографии — ֲредисֳорию), а импульсом 
становления портрета является формирование представлений об искупле-
нии и посмертной жизни. Этот вектор определяет изначально заложенное 
в портрете экзистенциальное начало и его изначальную ритуальную функ-
цию, которая заставляет рассматривать пред-портрет в контексте церемо-
нии погребения и возводит его происхождение к погребальной маске. Та-
ким образом, из рассуждений ВН можно сделать вывод, что поскольку 
предназначение портрета определяется борьбой с энтропией (он противо-
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стоит смерти, несущей забвение) в основе его идеи лежит целевое усֳрем­
ление, движение, воля1. 

В Тезисах указывается, что посмертная маска выступает двойником 
человека во многих архаических системах представлений, а голова связы-
вается с душой. Тема маски в связи с проблемой происхождения портрета 
и мифологическими представлениями о двойничестве позднее получили 
развитие в работе Вяч. Вс. Иванова (Иванов 2007). Запечатленные в пред-
портрете плотские черты усопшего, характерные очертания бровей и носа, 
разрез глаз и облик рта — все это обретает иной смысл в отрыве от своей 
данности, становясь не фиксацией конкретной формы, а ее далеким отбле-
ском, поскольку лицо являет собой первую ступень к повышению семио-
тического статуса изображения на пути к лику как идеальной сущности, 
скрытой за непосредственно видимым. Заметим, что триада лицо–лик–
личина легла в основу рассуждений о. Павла Флоренского об иконе и о при-
надлежности лика к сфере онтологии, и именно в смысле «лика — явлен-
ной духовной сущности <…> использовано слово идея Платоном, в то время 
как личина как указание на несуществующее ему (лику) противоположна» 
(Флоренский URL). Топоров идет в фарватере рассуждений Флоренского, 
на которого он часто ссылался и в других своих работах — этот внутрен-
ний диалог в данном тексте различим вполне отчетливо. Между тем, отме-
чая движение пред-портрета от лица к лику, Топоров опускает понятие ли­
чина, которое Флоренский относит к более позднему времени, когда са-
кральное назначение маски исчезло и последняя возникла в современном 
смысле слова, превратившись в обман (Флоренский URL). Погребальная 
маска трактуется Топоровым иначе — как маска «трагического героя 
в древнегреческом театре, претерпевающего муки индивидуации» … как 
образ-парадигма «единого комплекса жизни — смерти — возрождения 
к новой жизни» (384). 

Указанием на связь головы с душой в архаических представлениях 
лицу — главному предмету портретного изображения — по существу от-
казывается в телесности. Этот тезис ВН — правда, уже совсем в другом 
интеллектуальном контексте — найдет отзвук в обосновании абстрактно-
го понятия лицовосֳи в философии Делёза и Гваттари, которое в России 
получило развитие в антропологической феноменологии Валерия Подоро-
ги. Делёз писал о том, что «конкретные лица порождены абстрактной ма-
шиной лицовости», а Подорога — что лицо образовано «с помощью двух 
непрерывно взаимодействующих устройств: белой сֳены и черной дыры» 
(Подорога 1992: 332), где стена — это поле означающего (коммуникацион-
ный опыт индивида), а черная дыра — субъективность. ВН в целом оста-
ется в границах логики описания мифологической модели мира, однако 

1	 Понятие воли играет существенную роль в понимании Топоровым мифопоэтиче-
ского пространства и определяется внутренней формой русского слова ֲросֳрансֳво 
(Топоров 1983: 238).
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вплотную подходит к той черте, за которой открываются горизонты субъ-
ективного опыта и феноменологического вчувствования.

В последующих рассуждениях выстраивается семиотическая дихото-
мия: трансформация изображения лица в исторической перспективе очер-
чивает траекторию развития знаковой системы пред-портрета от лица 
к личносֳи. Возникновение портрета в истории культуры описывается как 
движение от мира к телу и от внешнего к внутреннему, что обнаруживает 
изоморфизм намеченной еще в самом начале общей типологии портрета. 
Автор указывает на две локально фиксированные традиции — египетскую, 
где был создан канон изображения как отражение невидимого — двойника 
ка — в видимом, и этрусско-римскую, где лицо приобретает особую роль 
в качестве метонимии собственно человеческого, но уже отстранившегося 
от (без)личной телесности. Именно от этой второй традиции и берет начало 
развитие категории личности в портрете, то есть, «эмансипации портрета, 
порвавшего со временем связи с ритуалом» (386). В Тезисах намечаются 
вехи пути пред-портрета от нательных украшений к культовым статуэткам 
в погребениях 2000–1000 тысячелетий до н.э. и далее к египетскому скульп
турному портрету, греческой вазописи и скульптуре V–IV веков, этрус-
ским урнам-канопам, вотивным изображениям и, наконец, к римской 
скульптуре и фаюмскому уже собственно портрету (хотя развитое понятие 
жанра было отрефлексировано, конечно, гораздо позднее — начиная 
с позднего Возрождения). ВН указывается, что эволюция образа в словесном 
искусстве (в религиозно-мифологических, философских, художественных, 
а также медицинских и юридических текстах) в этом отношении неотде-
лима от истории становления портретного изображения. Подробный пере-
чень исторических вех в становлении жанра имеет целью показать, как 
кристаллизуется представление о личностном начале в культуре, и послед-
нее, по Топорову, обнаруживает свою сопричастность понятию совесֳи 
(«ср. роль категорий личности и совести в становлении и развитии портре-
та», 386). Этот неожиданный прорыв эволюционного обзора в сферу этики 
получает обоснование в ходе дальнейшего описания семиозиса портрета.

Коль скоро пред-портрет — это изоморфная замена человека, он вклю-
чается в мифопоэтический контекст представлений о двойничестве как 
соотношении заменяющеֱо и заменяемоֱо (то есть, как означающеֱо и оз­
начаемоֱо), при котором заменяющий обретает относительную свободу 
от заменяемого. Такого рода свобода отражена в хорошо известной литера-
турной традиции — от Гоголя до Уайльда и Вагинова, и в плане семиотики 
культуры был аналитически описан Юрием Михайловичем Лотманом в его 
статье о портрете (Лотман 1997). Но ВН обращает особое внимание на дру-
гую сторону двойничества: овладение техникой замены и репродуцирова-
ния образа позволило открыть новый способ хранения информации и ее углу-
бления. Стремление человека создать образ, устойчивый к смерти, путем 
фиксации индивидуальных особенностей в знаковой сфере (что и состав-
ляет содержание памяти) трактуется Топоровым как своего рода обмен 
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между природой и культурой, включающийся в универсальную антроп-
ную схему дара/обмена.

Происхождение портрета для ВН неотделимо от истории слова. Рас-
сматривая внутриязыковые мотивировки обозначения ритуального суб-
ститута, из которых и вырос портрет, ВН выстраивает семантическую 
типологию, реконструирующую значения поворота, перевертыша, заме-
щения. Это такое инверсированное превращение, которое в принципе по-
вторяет человека в системе ритуала (отсылая к жертвоприношению) и вы-
ступает как некая оборотная сторона медали — как шанс, поворот колеса 
судьбы (анат. tarp- вводит в круг значений, описывающий Дьявола как 
врага, мятежника и узурпатора / имитатора, по В. Соловьеву). Заместитель-
ные образы в малоазиатском ареале позволяют ВН «восстановить изоглоссу, 
характеризующую пред-историю портрета»: от Древнего Египта — к ран-
нехристианскому времени (388). Реконструируемая этимология подводит 
ВН к утверждению, по сути, давно принятому в истории искусства — 
а именно, генетического родства ранней византийской иконописи и позд-
не-римского портрета, а также типа представления человека в эллинисти-
ческой живописи. Однако та идея, что в основу пред-портрета положено 
именно замещение человека, которое суть одновременно и его эквивалент, 
и его противоположность, выводит проблему происхождения этого типа 
изображения на новый уровень — речь идет не о формально-стилистиче-
ской и / или культурно-исторической подоснове иконы, а о ритуальном 
прообразе, то есть, глубинно осмысленном в соответствии с двойственной 
природой человека в целом дейсֳвенном начале, содержащемся в портрет-
ном изображении.

Портрет двойственен не только в силу своего культурного предназна-
чения и/или этимологического обоснования. Двойственность свойственна 
человеческой природе sub specie, что освещается в заключительном тезисе 
Тезисов — об обмене человеческого и вещественного (нечеловеческого) 
в портрете. ВН указывает на прослеживаемую в истории искусства тенден-
цию к возрастанию личностного компонента, «персонализации», что про-
является не только в эволюции портретного жанра, но и в возникших па-
раллельно около-человеческих жанрах — пейзаже и натюрморте как мире 
вещей, своего рода «портретах» воспринятой человеком его среды обита-
ния. Но при этом еще более существенное — движение по пути индивиду-
ализации того, что противоположно человеку по признаку отсутствия жиз-
ни и подобно человеку лишь внешне — статуи, куклы и пр., которые 
закрывают человеку путь «к иной жизни» и ему противопоставлены. В са-
мой по себе констатации того, что на разных этапах человеческой истории 
статуи и куклы включались в быт, что мировой литературе (а также в ши-
роком диапазоне от древней мифологии и ритуала до театра и современно-
го кино) знакомы мотивы одушевления статуи и одухотворения куклы — 
опять же нет ничего нового. Новое — расширенный и качественно иной 
контекст, в который ВН погружает портрет как класс ֳексֳов. Он указы-



173

вает на трагические аспекты темы человек — кукла, обращаясь к мысли 
Генриха Клейста о театре марионеток, в котором по признаку подобия че-
ловеческому телосложению разворачивается масштабный разрыв между 
полным отсутствием сознания и его бесконечностью. Это непреодолимая 
антиномия, по мысли ВН, «и есть определение сферы портретируемого 
человеческого начала» (389) как одновременно предельно далекого и близ-
кого Богу2. Двойственная природа портрета, определяемая его генезисом 
и именно в этом качестве разворачивающаяся в мировой истории культу-
ры, таким образом, в трактовке ВН становится эквивалентной парадок-
сальной природе человека как живого существа, сопредельного божествен-
ному началу, однако явленного и в своей противоположной ипостаси — как 
безжизненной, лишенной воли вещи. Слова немецкого романтика вводятся 
Топоровым, чтобы обозначить теологическое измерение в размышления 
о генезисе не только портрета, но и изобразительности в целом. Весь крат-
кий текст Тезисов пронизан нервом: сквозь призму пред-портрета высве-
чивается тысячелетия развития культуры, явленное в вещи слово, драма 
извечной борьбы добра со злом. За небольшим исключением здесь почти 
нет разговора об искусстве как таковом. Тем не менее для искусствоведа 
труд ВН представляет огромный интерес, и прежде всего — в плане близ-
ких по теме исследований, одновременных и предшествующих.

Уже упоминавшиеся выше работы научных единоверцев Топорова Вя-
чеслава Всеволодовича Иванова и Юрия Михайловича Лотмана о портре-
те, написанные почти одновременно с Тезисами или немного позднее, сви-
детельствуют об интересе участников московско-тартуской школы именно 
к этому виду изображения — и это не случайно, учитывая его высокую 
степень знаковости (Злыднева 2019). Портрет выступает и как одна из мо-
делей мимезиса в искусстве, проблематизируя феномен подобия в целом. 
Что же касается советского искусствознания, интерес к портрету возник 
на волне обращения к примитиву: так возникло значимое исследование 
Л. И. Тананаевой о сарматском надгробном портрете в Польше XVII века 
(Тананаева 1979). Сарматский портрет принадлежит к классу изображений, 
которые относят к типологическому примитиву. Возникший на пограничье 
высокой и низовой культуры, в стороне от так называемой школьной тра-
диции, он демонстрирует пограничье и на уровне формальной организа-
ции, что позволяет квалифицировать его как текст дискретного типа: ком-
позиция основана на тиражировании элемента и ковровом развертывании, 
то есть отсутствии разделения на центр и периферию, при котором каждый 
из фрагментов, представляя часть целого, вместе с тем и относительно сво-
боден от связей с этим целым. Увлечение поэтикой примитива в искусстве 

2	 Тут ВН приводит цитату из эссе Генриха Клейста 1810 года «О театре марионе-
ток», который видит преимущество куклы перед человеком, которое «в наиболее чистом 
виде обнаруживается в том человеческом телосложении, которое либо вовсе не обладает, 
либо обладает бесконечным сознанием, то есть в марионетке или Боге» (389; Клейст 1977).
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захлестнуло отечественное искусствоведение в конце 1970-х годов, и это 
особенно примечательно в том отношении, что указывает на параллелизм 
направленности сферы занятий московско-тартуской школы на ранних 
этапах. Искусствоведы в те годы были мало осведомлены в вопросах семи-
отики и даже сознательно дистанцировались от того, что в те годы связы-
валось с понятием так называемой искусствометрии3. Вместе с тем, 
и те, и другие существовали в общем интеллектуальном поле и, повинуясь 
единому духу времени, обнаруживали и общие интересы, и близкие темы. 
Работы Ю. М. Лотмана о лубке («народной картинке») и исследования вер-
бальных основ композиции иконы Б. А. Успенским развивались в том же 
направлении размышлений об изображении дискретного типа. Намечен-
ная в тезисах ВН траектория развития пред-портрета от ритуальной маски 
к фаюмскому портрету, по существу, описывает именно примитив как от-
правную точку описания стадии эволюции, предшествующей становле-
нию портретного жанра. Дальнейшие ход истории искусства выдвинет 
класс изображений другого, преимущественно неֲрерывноֱо типа (живо-
пись Возрождения, барокко, романтизма), а тот поднимает уже иные про-
блемы, суждения о которых потребуют оптики и аналитических принци-
пов, отличных от практиковавшихся структуралистами.

Природу портрета ВН раскрывает в Тезисах путем реконструкции — 
он восстанавливает праформы, уходящие корнями в древний ритуал, вы-
являет этимологию, связывая ее с мифологическими представлениями, 
и намечает материализованную изоглоссу в исторической перспективе. 
Для истории науки об искусстве на относительно близком методе рекон-
струкции и сравнительной типологии во многом базируется иконологиче-
ская школа Э. Панофского, которая начала осваиваться советскими искус-
ствоведами с конца 1970-х годов (см., например, труд: Соколов 2002). 
Генезис и инвариаты форм в истории искусства изучались французским 
искусствоведом литовского происхождения Юргисом Балтрушайтисом 
(сыном известного поэта-символиста), хотя в России они намного меньше 
известны (Baltrušaitis 1955). В Тезисах, однако, речь не идет об эстетиче-
ской природе портрета: рассматривая пред-портрет как класс текстов, ВН 
стремился выявить его глубинную антропологическую специфику, не ка-
саясь той стадии, когда портрет утверждается как отдельный жанр.

Исходя из круга научных интересов ВН, можно предположить, что его 
художественные вкусы были довольно консервативны, и авангард не был 
ему близок. Между тем, его рассуждения о генезисе и антропологии 

3	 Исключение представлял М. В. Алпатов, выражавший сочувствие структурно-
семиотическому направлению гуманитарных наук, что, впрочем, никак не отразилось 
на интуитивистском подходе его исследований, в целом близком эссеистике (см. анализ 
научного вклада Алпатова А. В. Рыковым, отмечавшим, что «в технике «медленного чте-
ния» М. В. Алпатова мы находим <…> поиск «сущностей» и «первообразов») (173). Не слу-
чаен и особый интерес Алпатова к примитиву.
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пред-портрета заставляют вспомнить именно об авангарде — а именно, 
беспредметном портрете. ВН указывает на усиление личностного начала 
в искусстве по мере его исторического развития. То же можно сказать 
и о психологизации портрета, которая достигла своей кульминации до-
стигла в беспредметном портрете исторического авангарда (1910-х гг.), об-
ратившись в свою противоположность: лицо — наряду с картиной, словом, 
звуком — стало вещью, а именно — свойством внешнего мира. В беспред-
метных портретах Малевича, Клюна, Бурлюка, Поповой 1910-х годов оче-
видна ревалоризация ритуальной основы этого вида изображения. Аб-
страктное изображение человеческого лица и авторским названием, 
указывающим на его портретность, имеет вид маски, некоего «раскроя 
лица» по Эйзенштейну (Подорога 1992). Известна широко распространен-
ная практика раскрашивания художниками своего лица и тела в русском 
авангарде, делающих их носителями маски-личины. Между тем, назвать 
личиной беспредметный портрет было бы неверно: девиантное изображе-
ние выступает в авангарде — в ряду других радикальных преобразований 
формы — как изображение с маркированно снятой (и тем самым пробле-
матизированной) семантикой. Беспредметная живопись, а вместе с ней 
и беспредметный портрет, находят соответствие в поэтической зауми. 
Именно так, идя по линии реконструкции архаических словоформ с целью 
создать единство более высокого порядка, развивает свои неологизмы 
Хлебников (Ораич-Толич 2013). «Предельности» смыслов портрета, отра-
жающих двойственность человеческого существа (он и марионетка, и Бог), 
как это представлено в Тезисах, также имеют целью выявить ֲорֳреֳ как 
ֳаковой наподобие слова как ֳаковоֱо в знаменитом манифесте раннего 
русского авангарда.

Особенно интересна связь между идеями В. Н. Топорова и тем, что 
им предшествовало в отечественной науке об искусстве. Рассматривая 
пред-портрет как интенсивный образ тела, как сгущение мира (381), как 
мерцание лика сквозь личину/маску, ВН в Тезисах обращается к своего 
рода внуֳренней форме этого класса изображений, по аналогии с внуֳрен­
ней формой слова В. Шпета, и тем самым обнаруживается преемствен-
ность соображений, высказанных в Тезисах с искусствознанием 1920-х 
годов. Имею в виду сборник «Искусство портрета», который был создан 
в стенах Государственной Академии Художественных наук в 1927 году под 
редакцией А. Г. Габричевского (Искусство 1927). В отличие от Тезисов, 
предметом рассмотрения в сборнике являются не ритуальные основы 
пред-портрета, а портрет как жанр, сложившийся в периоды уже автоном-
ного развития искусства — преимущественно Высокого Возрождения 
и барокко (Тициан, Хальс, Рембрандт и др.). Однако в понятиях и противо-
поставлениях, которыми в своих статьях оперируют ведущие российские 
искусствоведы и философы этого круга (наряду с Габричевским — 
Н. И. Жинкин, А. Г. Цирес, Н. М. Тарабукин, Б. В. Шапошников и других), 
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заметно сходство с непосредственно или имплицитно представленным 
в Тезисах: двойственность портрета, противопоставленность личности ли-
чине и лику, движение и воля, жизнь versus смерть. Последнее особенно 
значимо, поскольку противопоставляет жизненность портрета классиче-
ского периода искусства портрету как вещи в живописи ХХ века. Все ис-
кусство авангарда, по выражению Н. И. Жинкина в его статье «Портрет-
ные формы», охвачено «угаром вещи» (Искусство, 1927: 9). В той же статье 
указание на вещность девиантных портретных изображений в историче-
ском авангарде4 служит упреком в их безжизненности: «экспрессионизм 
не только в живописи, но и в литературе и театре воплощает жизнь вещи: 
ужасную и бьющую силу словесного оборота, жизнь застывшей маски 
и потрясающее действие жеста. Но можно ли думать, что экспрессионизм 
превращает вещь в личность, дает вещи одушевленность? Нет — вернее 
наоборот» (Искусство, 1927: 10). В статье Н. М. Тарабукина «Портрет как 
проблема стиля» на том же основании осуждается и Сезанн: «Как мертвое, 
так и живое облекал он в мертвую художественную форму» (Искусство, 
1927: 191). В своих рассуждениях о том, что же делает портрет жизненным, 
Николай Тарабукин выделяет в качестве определяющего критерия соот-
ветствие способов изображения длящейся текучести бытия, то есть, тому, 
чтобы «истолковать жизнь не как сумму отдельных явлений, а как непре-
рывный поток становления» (Искусство, 1927: 174). Принцип непрерывно-
сти «текста» в известной мере близок Топорову: в своей статье «Простран-
ство и текст» (Топоров 1983) отмечался «изоморфизм проблематики 
пространства и текста», который «отражает какие-то глубинные переклич-
ки между областями», и речь далее идет о мифопоэтическом пространстве 
и соответствующим ему текстам «усиленного типа» (228–229). Что касает-
ся портрета, сближение выражается в том, что Тарабукин выделяет в каче-
стве смыслообразующего экзистенциальное измерение жанра в его зрелой 
фазе: «Портретная форма не только результат гуманистического отноше-
ния к миру, но она и сֲириֳуальна в большей степени, чем какая-либо 
другая» (Искусство, 1927: 177; курсив мой — Н. З.). Достоверность пор-
третной образности, по Тарабукину, в том, что в нем «запечатлено дляще-
еся состояние жизни» (Искусство, 1927: 193). 

Сходная противопоставленность человеческого и вещественного в Те-
зисах — это завершающий, резюмирующий тезис ВН. И в этом схождения 
между Тезисами и установками авторов сборника интересны не только 
сами по себе, как свидетельство возрастающей роли интуитивизма и фено-
менологии в работах позднего Топорова, но и помогают понять основную 
идею пред-портрета. По мысли Топорова, кукла может быть очеловечена, 
как это происходило в художественных опытах ХХ века, но этим она лишь 

4	 На станицах сборника то, что в настоящее время принять называть историческим 
авангардом, называется «экспрессионизмом» (не путать с направлением)
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еще больше выявляет ту полярность, которая определяет особенность 
пред-портрета как класса текстов. Последняя состоит в предельности той 
сферы, которая является предметом портретирования. Топоров связывает 
пред-портрет со словом, поскольку принципы устроения языка как «выра-
зительного говорящего бытия» (по Бахтину) для ВН распространялась 
на всю сферу символической деятельности человека. Изоморфные замены 
и перекодировки человеческого и вещественного как божественного и де-
монического, которые ВН прослеживает во внутриязыковых мотивировках 
обозначения ритуального субститута, составляют суть этой поляризации. 
Закольцовывая цель рассуждений в Тезисах, можно сказать, что портрет, 
как одно из проявлений борьбы с энтропией, являет собой свидетельство 
драмы извечной борьбы сил тьмы и света. Отсюда и тот нравственный 
компонент в генезисе портрета, который был обозначен еще в самом начале 
текста, и та эмоциональная напряженность, которой проникнут текст Те-
зисов. Вспоминаются слова, сказанные Владимиром Николаевичем на за-
седании Академии наук в 1990 году — в них дан емкий «портрет» духа 
эпохи: «Силу давало лишь твердое, с самого начала, знание, что перед то-
бой великое зло и великая ложь и что до поры можно пребывать в молча-
нии, в тени, но примирения с этим быть не может» (Топоров 2015: 142).
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Наталија Злидњева

„ТЕЗЕ О ПРЕДИСТОРИЈИ ПОРТРЕТА КАО ПОСЕБНЕ КАТЕГОРИЈЕ ТЕКСТОВА“ 
 В. Н. ТОПОРОВА: ИСКУСТВО ЧИТАЊА ИСТОРИЧАРА УМЕТНОСТИ

Резиме

У раду се анализирају главни ставови исказани у раду В. Н. Топорова из 1987. године 
о генези портрета у култури, његовој ритуалној основи, етапама формирања портретне 
слике од погребне маске до надгробне портретне слике у касној антици, која је у вези са ри-
туалом језичке мотивације замене, подвојености људске природе која се огледа у портрету. 
Топоровљев текст се разматра у контексту радова који се тичу ликовне уметности, учес-
ника московско-тартуске школе, с једне стране, и совјетске ликовне критике 1970–80-их, 
с друге стране. Откривена је сличност између ставова Теза и идеја сарадника Државне 
академије наука о уметности, изражених у збирци Уметност портрета из 1927. године.

Кључне речи: Владимир Николајевич Топоров, пред-портрет, ритуал, маска, ствар, 
ентропија, живот.


