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В исторической науке не снижается интерес к 
бытованию в средневековой России идей о Москве 
как о Новом Иерусалиме и в особенности — как о 
Третьем Риме 1. Важнейшими историческими пред-
посылками к появлению данных идей стало падение 
Константинополя (1453 г.), окончательное сверже-
ние ордынского ига (1480 г.), завершение объедине-
ния русских земель вокруг Москвы. Уже в период 
правления Ивана III и Василия III эти события 
воспринимались как шаги к перемещению центра 
истинной веры (Православия) в новый «стольный 
град». Московский князь оказался единственным 
суверенным правителем православного мира. В 
сознании православных христиан Московии образ 
Византии представлялся в виде двух символических 
образов: Константинополя — как нового Иерусали-
ма, святого, теократического города, и вместе с тем 
как нового Рима — имперской столицы мира. После 
падения Византии Москва должна была воспринять 
ее статус на себя. Создавшиеся условия повлекли за 
собой соединение политического и конфессиональ-
ного аспектов доктрин «Москва — Третий Рим» и 
«Москва — Новый Иерусалим» в общем теократи-
ческом значении.

М. Перри (Великобритания) приходит к выводу, 
что идея Московии как Нового Иерусалима была 

 1 Подробнее историография этой мифологемы приве-
дена А. С. Усачевым [41].

важна в XVI — первой половине XVII вв. Иссле-
дователь обращается к примерам, отражающим 
эту идею: коронация Ивана IV, во время которой 
митрополит Макарий сравнил русского царя с 
царем Давидом, а себя с пророком Самуилом; ико-
на «Благословенно воинство Небесного Царя» с 
изображением Москвы как Нового Иерусалима, а 
царя Ивана — как победителя, который приводит 
к нему свои войска после победы над Казанью; 
собор Покрова на Рву (Василия Блаженного) с его 
Иерусалимским приделом, игравшим важную роль 
в церемониях шествия в Вербное воскресенье, и 
др. Однако церковным собором 1666—1667 гг. идея 
Нового Иерусалима была отвергнута. Автор статьи 
не оспаривает существование этой идеологемы и от-
мечает её воплощение в культуре и искусстве [48].

Действительно, отражение темы «Москва — 
Новый Иерусалим» в произведениях искусства 
имеет обширную историографию. Значительное 
количество исследований в этом ключе посвящено 
выдающемуся памятнику середины XVI в. из Успен-
ского собора Московского Кремля — иконе «Благо-
словенно воинство Небесного царя» 2. В основном 
ученые трактуют сюжет иконы следующим образом. 
Во главе с архангелом Михаилом, восседающим на 

 2 К теме обращались М. К. Каргер, О. И. Подобе-
дова, В. В. Морозов, И. А. Кочетков, Н. В. Квливидзе, 
В. М. Сорокатый, А. Б. Конотоп, С. Н. Богатырев и др.
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В статье исследуется проблема воплощения темы «святого града» Нового Иерусалима в 
музыкально-гимнографическом творчестве царя Ивана IV Грозного и выдающегося придвор-
ного распевщика Федора Крестьянина. Идеологические концепции «Москва — Новый Иеру-
салим» и «Москва — Третий Рим» были рождены в период возвышения Москвы как столицы 
единого Российского государства. Эти идеи в первую очередь утвердились в политическом 
сознании правящей элиты XVI — первой половины XVII вв. В целом ряде научных работ по-
казано их претворение в различных видах искусства: иконографии, архитектуре, литературе, 
церковно-литургическом театрализованном действе. Однако эта тема нашла свое отражение 
и в музыкальном искусстве. Авторы рассматривает воплощение концепции «Москва — Но-
вый Иерусалим» на примере конкретных песнопений. Задостойник «Светися, светися, новый 
Иерусалим» исследуется в музыкальной версии Федора Крестьянина, возникшей во время 
периода особого усиления интереса к данной идее. Придворный мастер создал свой распев 
в новом торжественном стиле Демества для древнего гимнографического текста, напрямую 
обращенного к образу Нового Иерусалима. Анализируется выполненная одним из царских пев-
чих уникальная запись произведения 1600 г., которая свидетельствует об огромном внимании 
к изучению этого распева государевым хором. Раскрыта авторская (Крестьянина) концепция 
воплощения идеологемы «Москва — Новый Иерусалим» в задостойнике музыкальными сред-
ствами. К образу Московии как отражению иерархического устройства Небесного царства в 
музыкально-гимнографическом творчестве обращался также и сам Иван Грозный. В созданном 
им тексте одной из стихир к богослужению на праздник Сретения иконы Владимирской Бо-
городицы земная иерархическая структура русского общества представлена как своеобразная 
проекция небесной иерархии в сопоставлении её с небесными чинами.
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крылатом коне, пешие и конные воины движутся от 
пылающего города (вероятно, Казани) к Небесному 
граду, увенчанному шатром на холме (Небесному 
Иерусалиму), — к Москве. Представление о Мо-
сковии как о Новом Иерусалиме также отражено 
в иконе «Страшный суд» из Национального музея 
Швеции [12]. Отметим в этом ряду росписи царской 
«Золотой палаты» (1547—1553 гг.) [18] и Архан-
гельского собора (1564—1565 гг.) [37] в Кремле, 
московский собор Покрова на Рву (1554—1560 г.) 
[3; 11; 38], барельефы, украшающие Царское место 
Ивана Грозного из Успенского собора (1551 г.) [39; 
43], книжные миниатюры Лицевого летописного 
свода (70—80-е гг. XVI в.) [2], а также церковно-
литургическое театрализованное действо «Шествие 
на осляти» [44]. Как видим, тема отражения идео-
логемы Москва — Новый Иерусалим в памятниках 
культуры и искусства издавна находится в центре 
внимания ученых. Однако проблема ее отражения 
в церковно-певческом искусстве фактически не 
изучалась.

Древнерусское церковно-певческое искусство 
представляло собой первоначально воспринятую 
от Византии сложнейшую музыкальную невменную 
систему формульно-гласового типа. На протяжении 
веков происходил процесс ее русификации. Заим-
ствованные музыкальные знаки (знамена, крюки) 
все более распевались по законам национального 
средневекового музыкального мышления. В 70-е гг. 
XV в. в истории развития этого искусства проис-
ходит великий перелом. По всей вероятности, его 
можно связать с тем, что в 1472 г. совершением 
брака великого московского князя Ивана III с Софьей 
Палеолог, племянницей последнего византийского 
императора Константина Палеолога, Москва сдела-
ла важный шаг в принятии на себя роли наследницы 
и оплота «истинного Православия».

С последующим укреплением власти московских 
государей и развитием храмовых и придворных 
церемониальных обрядов, потребовался «большой» 
стиль музыкального искусства, призванный возве-
личить Москву как столицу великого государства. 
Появляются, кроме особо торжественного — Деме-
ственного, новые музыкальные стили — Путевой и 
Большой знаменный. Каждый стиль сформировал 
свою собственное нотное письмо и собственный 
свод формул. Все эти новые явления певческого 
искусства можно определить как пространное, или 
мелизматическое пение, когда один слог текста 
распевается несколькими или многими звуками. 
Внутрислоговые распевы стали отличаться гипер-
трофированной продолжительностью, доходя до 
ста звуков. Все стили зародились как одноголосные 
(монодийные). Лишь во времена Ивана Грозного 
появились многоголосные, или «строчные», парти-
туры песнопений.

Большой мелизматический монодийный распев 
различных стилей — Демественного, Путевого 

и Большого знаменно-
го — уникальное явле-
ние в истории мировой 
музыки, составляющий 
особенность русского 
менталитета. Он возни-
кает как отражение новых 
идеологем, величия само-
державия и государства, 
но также несет в себе 
особенности психологии 
народа, сложившиеся под 
влиянием множества при-
чин. Безусловно, появле-
ние песнопений Большого 
распева с их бесконечно 
развивающейся мелоди-
ей, уходящей за горизонт, 
есть некое своеобразное 
музыкальное отражение 
бескрайних просторов 
России. Особенно обо-
стряется тяга к «беско-
нечному» музыкальному 
пространству и времени 
к концу эпохи Ивана Гроз-
ного, во времена после 

присоединения новых земель. Но данное объяснение 
такой гипертрофии мелодизма как бы лежит на по-
верхности. Существуют более глубинные архетипы 
такой музыкальной ментальности.

В современной науке сложилась некая картина 
русского национального характера. Русский ирраци-
онализм, способность познавать реальность интуи-
тивно противопоставляется западному рациональ-
ному типу мышления как стандартизированному и 
унифицированному. Интуитивный иррационализм и 
соборность составляют основу русской ментально-
сти. Значительную роль в ее формировании сыграли 
и идеологемы Православия, выдвинутые с новой 
силой в ХVI в. («Москва — Третий Рим» и «Мо-
сква — Новый Иерусалим»). Они сформировали 
православный идеал самоотречения и духовного со-
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вершенствования, высокого мессианского служения. 
В качестве лучших черт национального характера 
стали рассматриваться безграничное терпение, по-
корность, аскетизм, послушание, отрицание «царств 
земных», жертвенное преодоление и долготерпение 
перед лицом земного несовершенства.

Большой распев в данном понимании — это пре-
жде всего символ такого жертвенного преодоления 
и долготерпения. Так, например, в произведении 
«Стихиры Крестные» выдающегося распевщика 
Варлаама Рогова (†1603 г.) длительными мелодиями 
распеты 113 формул, а «Стихиры Евангельские» 
придворного мастера Федора Крестьянина (†1607 г.) 
содержат более 160 пространных внутрислоговых 
распевов [46; 47]. Оба величественных цикла при-
надлежат Большому знаменному стилю. Исполнить 
столь протяженные и сложные песнопения мог 
певец-подвижник, отдавший такому сложному 
искусству всего себя. Исполнение же песнопений 
сверхпротяжного Большого распева во время 
торжественных церемоний, например, коронаций, 
выходов царей и патриархов или во время Велико-
го поста, Крещения, Вербного воскресения требо-
вало еще и огромного самообладания, терпения и 
выносливости, то есть настоящего подвига в духе 
Православия.

Большой распев отражал еще и средневековую 
картину мира, когда существовала в воображении 
людей вертикальная концепция времени «веч-
ность — временность». (Человек еще не был об-
ращен в горизонтальную концепцию «прошлое — 
настоящее — будущее»). Великоросс был полон 
эсхатологических предчувствий, настоящее для 
него временно, полно греха и несправедливости, 
ценность и значимость земной жизни не велики. 
Близится конец света и все помыслы устремлены 
в будущее, в вечность. Всю эту сложную картину 
мира русский человек отразил в стилистике Боль-
шого распева. Таким образом, возникший как от-
ражение мессианских идей в последней четверти 
XV в. и получивший свое полное развитие на рубеже 
XVI—XVII вв. Большой распев явился воплоще-
нием возвышенных сторон национального мента-
литета, загадочной «русской души», магической, 
устремленной в бесконечность, к Божественному 
идеалу. Русская музыка была плоть от плоти на-
ционального сознания. Византийские истоки были 
сохранены в переработанном виде как форма, но не 
как содержание церковных песнопений. Архетип 
«священного», идеологически отраженный в мес-
сианских концепциях «Москва — Третий Рим» и 
«Москва — Новый Иерусалим», в изучаемый период 
обрел величественно-масштабную форму музыкаль-
ного воплощения в Большом распеве Знаменного, 
Путевого и Демественного стилей.

К проблеме отражения идеи «Москва — Тре-
тий Рим» в певческим искусстве обратилась 
Н. В. Рамазанова. Ученым отмечено, что древ-
нерусская певческая книга Стихирарь включает 
большое количество песнопений римским святым, 
что напоминает о преемственности «Римское цар-
ство — Московское царство». Особое внимание 
автором уделено песнопениям Антонию Римлянину, 
а также — стихире «Августу единовластвующу 

на земли». Автор считает, что в этом песнопении 
упоминается как бы «родоначальник» русских ца-
рей — римский император Октавиан Август. Связь 
с темой усматривается и в песнопениях Стихираря, 
посвященных императору Константину и его матери 
Елене [20, с. 57, 101, 139 и др. ]. Однако, как уже 
отмечалось, проблема отражения в музыке идеоло-
гемы «Москва — Новый Иерусалим» учеными до 
настоящего времени не исследовалась. Рассмотрим 
ее воплощение на примере конкретных песнопений. 
Начнем с пасхального задостойника «Светися, све-
тися, новый Иерусалим».

* * *
Само словосочетание «Новый Иерусалим» вос-

ходит к Апокалипсису (Откр. 3, 12; 21, 2) и в то же 
время непосредственно ассоциируется с пасхальным 
песнопением «Светися, светися, новый Иерусалим». 
Это ирмос первого гласа 9-й песни, который входит 
в состав канона Святой Пасхе, сочиненного великим 
богословом и гимнографом преп. Иоанном Дама-
скиным (VIII в.). Канон посвящен Воскресению из 
мертвых Христа, который указал путь христианам 
от смерти к жизни, от Земного к Возвышенному. 
В ирмосе «Светися» преп. Иоанн, раскрывая значе-
ние события, сопоставил святую землю Иерусалим, 
или Сион, с его небесный прообразом — Новым 
Иерусалимом: 

Светися, светися, новый Иерусалиме: слава бо 
Господня на тебе возсия. Ликуй ныне и веселися, 
Сионе. Ты же, Чистая, красуйся, Богородице, о 
восстании Рождества Твоего.

Как видим, гимнографический текст имеет 
древнейшее происхождение. Но в древнерусских 
певческих книгах первые музыкальные воплощения 
этого текста удалось обнаружить не ранее первой 
половины XVI в. Именно в тот период, когда тема 
«Москва — Новый Иерусалим» овладевала умами, 
оформлялась в виде концепции. Далее наблюдается 
необыкновенный, пожалуй уникальный музыкаль-
ный расцвет этого произведения.

На протяжении второй половины XVI — XVII вв. 
гимнографический текст «Светися, светися, новый 
Иерусалим» получил множество певческих версий в 
различных стилях и нотациях. Все варианты созданы 
для исполнения этого текста в виде задостойника на 
Пасху 1. В рукописях мы обнаружили обилие различ-
ных музыкальных вариантов в его исполнении, что 
говорит об особом к нему отношении. Известно, что 
в монастырях существовали строгие правила относи-
тельно вмешательства в тексты книг и песнопений: 
без благословения руководившего хором уставщика 
этого нельзя было делать [13, с. 219]. Следовательно, 
обилие вариантов было санкционировано церковными 
властями и приветствовалось.

Что же вызвало такой всплеск творчества при 
создании новых, в том числе авторских распевов 
данного гимнографического текста. Прежде всего 
надо отметить, что песнопение это было особым, 
оно исполнялось в торжественный момент Пасхаль-

 1 Задостойник — ирмос 9-й песни праздничного ка-
нона. В великие праздники исполнялся во время Литур-
гии вместо песнопения в честь Богородицы «Достой-
но есть».
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ной службы. Создавая все новые авторские распевы 
мастера видимо должны были выразить свое особое 
религиозное отношение к Пасхе.

Такое создание новых распевов вполне в духе 
традиции. Существует целый список авторских 
песнопений, который распевались на множество 
мелодических вариантов, так как исполнялись в 
особо торжественные моменты литургических 
служб. Феномен многораспевности широко пред-
ставлен в певческих рукописях. Есть свидетельства 
повествовательных источников о его распростране-
нии. Так, известнейший головщик Троице-Сергиева 
монастыря Логин Шишелов научил своего племян-
ника Максима распевать один и тот же текст на 10 
мелодий, а сам мог выпевать на 17 вариантов [16]. 
Следовательно, многораспевность не была редко-
стью.

Однако, даже в этом контексте выявленные нами 
в рукописях музыкальные варианты задостойника 
«Светися» — явление уникальное. Мы объясняем 
его тем, что гимнографический текст в новых исто-
рических условиях ярко ассоциировался с идеей 
«Москва — Новый Иерусалим». Возникала новая 
сложная проекция: Старый Иерусалим (Сион) — Но-
вый Иерусалим (Небесный град) — Москва (Новый 
Иерусалим). Москва переняла святость сакральных 
мест Сиона и духовный свет Небесного града с его 
эсхатологическим предназначением [48].

Назовем некоторые из найденных нами в рукопи-
сях последней четверти XVI—XVII вв. музыкальные 
варианты зaдoстoйникa «Светися, светися, Новый 
Иерусалим»: 1) силлабический знаменный распев на 
1-й глас (более 30 списков) [напр.: 4, л. 178 об.; 
7, л. 7; 25, л. 14; 26, л. 168 об.]; 2) иной вариант 
силлабического знаменного распева, 1-й глас [9, 
л. 39 об.; 27, л. 228; 31, л. 175 об.; 34, л. 322 об. — 
323]; 3) речитативный вариант знаменного типа 
[32, л. 157—157 об.]; 4) силлабический «пере-
вод уcoлcкoй» в столповой нотации [5, л. 206]; 
5) «монастырский» распев мeлизмaтичecкого стиля 
(вероятно, дeмeствeнный, изложенный столповым 
знаменем) [26, л. 203 — 203 об.; 29, л. 178—178 об.; 
35, л. 236 об. — 237]; 6) варианты путевого распева: 
а) силлабического типа, путевой нотацией [8, л. 284; 
24, л. 111 — 111 об.]; б) мелизматического типа, пу-
тевой нотацией [28, л. 361 об.; 30, л. 236 об. — 237]; 
в) столповым знаменем [6, л. 102 (два варианта)]; 
7) варианты дeмeствeннoгo распева: а) силлабиче-
ского типа, дeмeствeннoй нотацией [24, л. 112—113; 
32, л. 175 — 175 об.]; б) столповой нотацией [31, 
л. 175 об. — 176; 33, л. 84]; в) «большого» распева, 
столповой нотацией [31, л. 176—177].

Среди этого удивительного обилия вариантов, в 
том числе в новых стилях распевов, выделим один, 
наиболее интересный для нашего исследования, так 
как он имеет точную дату (1600 г.) и относится к 
творчеству выдающегося придворного распевщика 
Федора Крестьянина (†1607 г.) [21, л. 1].

Но прежде следует отметить, что в правление 
Ивана Грозного при царском дворе были собраны 
лучшие мастера церковно-певческого искусства. Из 
источников явствует, что именно тогда и заверша-
лось складывание особого творческого направления 
в древнерусской авторской музыке — Московской 

школы. Решающую роль на этом этапе сыграла 
деятельность Федора Крестьянина, распевы кото-
рого для музыкантов конца XVI—XVII вв. стали 
олицетворением «московского пения». Многие 
годы он также руководил государевым придворным 
хором.

По своей структуре главный хор России яв-
лялся своеобразной организацией иерархического 
устройства. Его певчие занимали особое положе-
ние в придворной службе. Все государевы певцы 
получали высокий придворный чин дьяка, но от 
природных данных, таланта и умения зависели 
величина окладов, круг профессиональных обязан-
ностей певцов. Согласно сохранившейся штатной 
росписи от 20 марта 1573 г., весь хор Ивана Грозного 
насчитывал 27 дьяков. Но кроме певчих, царский 
двор содержал и крестовых дьяков. Довольно часто 
они набирались из лучших певцов, но отличались 
своими служебными обязанностями, в которые вхо-
дила и певческая деятельность во время домашнего 
моления царя во внутренних покоях. В роспись 
придворных 1573 г. было включено 9 таких дьяков 
[1, с. 35—37].

Репертуар главного хора древней России склады-
вался в соответ ствии с требованиями богослужеб-
ного Устава и закономер ностями развития самого 
певческого искусства, политическими тенденциями 
времени и событиями государственного значения. 
Особую роль в разрастании творческой деятельно-
сти гимнографов и распевщиков играло появление 
все новых русских праздников.

Рукописи из библиотеки государевых певчих 
дьяков свидетельствуют, что особым вниманием и 
почитанием у столичных мастеров пения пользова-
лись распе вы, созданные прославленным Федором 
Крестьянином. Мастер начал свою службу в со-
ставе царского двора у Ивана Грозного в опричной 
Александровской слободе, а затем служил при дворе 
в качестве священника государева домового Благо-
вещенского собора. Лучшие мастера «певческого 
дела» — государевы певчие дьяки — находились 
под надзором Крестьянина. Далее он служил при 
пяти государях, имел огромный авторитет распев-
щика и дидаскала. Сами певчие дьяки, называли 
его «учителем», «мастером» [45]. При этом в его 
обязанности входило обучение молодых певцов 
и помощь основному составу хора в заучивании 
сложных разводов формульно-мелодических обо-
ротов, «тайнозамкненных» строк песнопений. Для 
чего под надзором мастера дьяками и писались 
особые тетрадки, «столпцы розводные», «столпцы 
розводных строк».

Живую атмосферу его занятий в «певческих 
палатах» и передают записи некоего Безымянного 
Дьяка. В одной из них он указал, что в связи с пред-
стоящим празднованием Пасхи Федор Крестьянин 
исполнил ученикам пасхальный задостойник «Све-
тися, светися, Новыи Иерусалиме» демественным 
распевом, который и был записан Дьяком обычной 
столповой нотацией. Списки, близкие данной вер-
сии распева, встречаются редко и относятся к более 
позднему периоду. Нами обнаружено лишь две 
записи, приближающиеся к этому варианту. Оба 
списка датируются первой половиной XVII в., также 
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изложены столповой нотацией и имеют ремарки 
«Демество» [22, л. 139; 30, л. 237] 1.

Дьяк отметил: «Мое знамя, мастер пел, Христия-
нин, лета 7108 [1600] марта 21. Во святую великую 
неделю Пасхы, за Достойно есть, Демество» [21, 
л. 1]. Далее произошло следующее. При подготовке 
к пасхальному празднованию Федор Крестьянин 
совместно с Безымянным Дьяком (видимо, стар-
шим в хоре, игравшим роль головщика) уточнили 
распев задостойника «Светися, светися, Новыи Ие-
русалиме». Для исполнения они избрали сложный 
вариант мелизматического Демественного стиля. 
Дьяк на основе сопоставления записанного им ранее 
столповым знаменем распева Крестьянина (№ 1) 
со своим вновь зафиксированным вариантом (№ 2) 
выполнил затем еще один, «справленный», распев 
(№ 3), который и следовало исполнять певчим «по 
совету» самого мастера.

Обратим внимание на то, что выдающийся и весь-
ма авторитетный мастер Федор Крестьянин создал 
именно свой распев задостойника «Светися, светия, 
Новый Иеруалим». Данный распев был подвергнут 
скрупулезному теоретическому и исполнительскому 
анализу, он тщательно изучался государевыми пев-
чими дьяками для того, чтобы быть исполненным в 
праздник Пасхи в 1600 г., во времена Бориса Годунова. 
Этот царь был приверженцем идеи «Москва — Новый 
Иерусалим» и первым начал осуществлять строитель-
ство в Московском Кремле Ново-Иерусалимского 
собора, олицетворяющего храм Гроба Господня в 
Иерусалиме. Проект осуществлён не был из-за наше-
ствия поляков под предводительством Лжедмитрия. 
В данном контексте становится понятным особое 
отношение придворных певчих к задостойнику, в 
котором напрямую говорится о образе древнего Ие-
русалима и его небесном образе-подобии Иерусалиме 
небесном.

Теперь, в новых исторических условиях, в со-
знании русских людей, Москва со многими храмами 
и монастырями воспринималась как святыня, как 
особое место пребывания Небесного Царя — Гос-
пода Иисуса Христа, Пречистой Богоматери, ан-
гельских воинств и торжествующей Церкви святых. 
Москва воспринималась как образ града Небесного 
Иерусалима. Исполняя в великий праздник Пасхи 
новый Большой демественный распев мастера Кре-
стьянина, государевы певчие дьяки, одновременно 
воспевали Русскую землю как образ Святой Земли 
(Сиона) и как образ грядущего Небесного Царства. 
Рассмотрим, какими музыкальными средствами 
раскрывались эти образы в задостойнике.

До Федора Крестьянина текст этого песнопения 
распевалcя кратко, силлабически, когда на один слог 
приходилось не более одной невмы. Например, в 
рукописи 1584 г. силлабический распев состоит из 
61 знака [7, л. 7]. Мастер создал новое мелизмати-
ческое песнопение в стиле Демества, кардинально 
расширив невменный состав распева до 160 знаков. 
Краткий поэтический текст приобрел вид, соответ-
ствующий его важнейшему смысловому значению 

 1 Отметим, что название распева «демественный» 
происходит от греческого именования руководителя 
хора «доместик». Этот стиль считается наиболее торже-
ственным.

в богослужении. Однако внутрислоговые распевы в 
варианте мастера не гипертрофированы и простира-
ются от 2 до 12 звуков на один слог. Видимо, слишком 
развитая музыкальная ткань была неуместна, так как 
могла затемнить смысл текста, который в концентри-
рованном виде излагает идею «Cвятого града».

Нотация задостойника — столповая, но от-
личается нетипичной для рядового знаменного 
распева комбинацией невм, их усложненными на-
чертаниями 2. Отметим, что в начертаниях знамен 
присутствует редкое для нотации того времени 
указание на предельную высоту их исполнения. 
В этой связи обращает на себя внимание последо-
вательность длительных и высоких по тесситуре 
знаков одного семейства (подряд трех статей светлых 
с сорочьей ножкой), совершенно не типичная для 
рядового столпового распева, на словах «Слава» и 
«Ты». Этот прием называется «захват демеством», 
когда новая строка (а именно эти слова открывают 
2-ю и 4-ю строки) начинается с высокого звука. Так 
музыкальной техникой автор придал началам строк 
кульминационное значение. Музыкальное акценти-
рование слова «Слава», а значит и всего словосочета-
ния «Слава бо Господня» понятно. Показана высшая 
божественная степень прославления. Так же значимо 
музыкальное подчеркивание слова «Ты», которым 
открывается фраза, обращенная к Богородице: «Ты 
же чистая красуйся Богородице». И еще раз этот 
прием присутствует в начале завершающей строке 
«О встании рождества твоего». То есть ключевые для 
понимания задостойника словесные обороты «Сла-
ва Господня», «Чистая Богородице» и «Встание» 
(Воскресение) стали своего рода музыкальными 
скрепами формы задостойника (табл. 1, прием А). 
Отметим, что музыкальное содержание гибко следу-
ет за семантикой словесного текста. Музыкальными 
приемами подчеркнуты кульминационные зоны, 
ключевые слова, начала строк и частей.

Таблица 1
Отражение смыслового содержания текста 
задостойника музыкальными средствами

№ Текст строки

М
уз

ы
ка

ль
-

ны
е 

пр
ие

м
ы

*

В
се

го
 зв

ук
ов

1 Свeтиcя, cвeтиcя Нoвыи Иеруcалимe A C 51
2 Слaвa бо Гoсподeня на тoбе вocия B 50
3 Ликуй ныне и вeсeлися Сионе A 43
4 Ты же Чистая краcуися Богорoдице B C 50
5 О вcтaнии Рожeствa Твоего B 44

* Обозначения приемов: A — чередование одинаковых 
самых длительных и высоких звуков (захват демеством); 
B — ключевая интонация, своим повтором обозна-
чающая параллелизм Небесного Иерусалима и Сиона; 
C — близость невменного состава распева слов Иерусалим 
и Богородице.

 2 Для записи демественных песнопений использова-
лись две нотации, специальная демественная или, как в 
нашем случае, обычная, более простая столповая (зна-
менная).
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Как же передано в музыке осмысление идеи 
«Святого града»? Поэтический текст задостойника 
распадается на три части. Первая — обращение 
к новому Иерусалиму (строки 1—2), вторая — 
к Сиону (строка 3), третья — к Богородице (строки 
4—5). Первая часть состоит из двух строк, распетых 
соответственно 51 и 50 звуками. Наиболее длитель-
ный распев приходится на слово «Иерусалиме» 
(23 звука). Его сложная мелодическая линия при-
звана музыкально выделить особое значение слова, 
его сокровенный смысл. По аналогии с первой 
строкой, в третьей, с которой начинается вторая 
часть, содержится призыв, но теперь к старому 
Иерусалиму — Сиону.

Однако музыкальное содержание распева слова 
«Сионе» содержит всего лишь 10 звуков и значитель-
но уступает по длительности и сложности мелодии 
распеву слова «Иерусалим». Два града — Небесный 
и Земной — противопоставлены друг другу, причем 
Небесный отражен в музыке как превосходящий, 
главенствующий (первая часть распета 101 звуком). 
Сион же занимает в этой иерархии подчиненное 
место (вторая часть содержит всего 43 звука). Автор 
подчеркивает скорее их различие, чем единство. 
Но единство этих двух градов всё же выражено 
в музыке. Мы имеем ввиду призывы «cветися» в 
первой строке, относящийся к Иерусалиму, и «ли-
куй» в третьей строке — к Сиону, которые распеты 
почти идентично. Мелодическое единство ключевой 
интонации этих слов подчеркивает семантический 
параллелизм уподобления нового Иерусалима и 
Сиона (табл. 1, прием В).

Далее в 4-й строке (начало заключительной 
третьей части) песнопения длительным распевом 
выделено слово «Богородице». В мелодичесском от-
ношении его распев близок распеву слова «Иеруса-
лим». Так подчеркивается семантическое единство 
этих образов. Музыкально третья часть (обращение 
к Богородице) связана с первой (близкий распев 
слов Иерусалим и Богородица, захват демеством 
в начале 2, 4 и 5 строк). Эти музыкальные приемы 
подчеркивают близость образов Нового Иерусалима 
и Богородицы.

Итак, в задостойнике мастер музыкальными 
средствами смог показать единство и различие двух 
миров: Нового Иерусалима и Сиона.

Образ Иерусалима раскрыт с помощью более 
длительного и изощренного развития мелодических 
линий. Музыка своими восходящими интонациями 
к предельно высоким звукам согласия, высокой 
тесситурой зучания отражает образ Святого града. 
Образ Сиона уступает в музыкальном отношении. 
Он скромнее, раскрыт всего лишь в одной строке. 
Ключевые слова-символы обозначены в музыке 
либо приемом «захвата демеством», либо повтором 
мелодического содержания (на словах «Иерусалим» 
и «Богородица»). Уподобление Нового Иерусалима 
Сиону дано лишь намеком. В музыке центральным 
образом уподобления становится Богородица, как 
самый значимый образ Святой земли, как воплоще-
ние высшей святости. Эта музыкальная концепция 
вполне соответствует идее Москва — Новый Иеру-
салим. В честь Богородицы как покровительницы 
и защитницы Руси воздвигнут собор Успения в 

Московском Кремле, ставший главным в Московии, 
главной русской святыней стала икона Владимир-
ской Божией Матери. Глубокое почитание Нового 
Иерусалима и Богородицы прочитывается в концеп-
ции Федора Кретьянина.

В целом задостойник является отражением 
особенностей Демественного стиля, наиболее 
торжественного в музыке той эпохи. Конечно, 
Федор Крестьянин не бы создателем этого стиля, 
который, по свидетельствам источников, появился 
в последней четверти XV в. Но будучи учеником 
новгородского мастера Саввы Рогова, брат и ученик 
которого Варлаам Рогов был «демественному пению 
роспевщик и творец» [36, л. 201 об.], он конечно же 
воспринял этот стиль и прекрасно овладел им. Задо-
стойник Федора Крестьянина выполнен в условиях 
канонических правил Демества. Песнопение сохра-
няет такие черты стиля как типичная каноническая 
формульная структура, вариантноcть мелодиче-
ского развитии. Распев задостойника отличается 
умеренной мелизматикой, своеобразием ритмики, 
возникающим в результате употребления сложных 
невм «стрелы». Все это придавало мелодизму де-
мественного распева праздничный характер. Не 
случайно в письменных памятниках того времени 
демественное пение часто именовалось «красным», 
то есть красивым. Праздничность и торжествен-
ность, масштабность и оригинальность компози-
ции поставили произведение в ряд выдающихcя 
памятников. Онo стал своеобразным образцом, на 
его основе стали рождаться другие варианты, на-
пример, «Демество. Псковский перевод» к середине 
XVII в. [19, с. 827]

Итак, в преддверии Пасхи, 21 марта 1600 г. при-
дворный мастер Федор Крестьянин создал и разучил 
с государевыми певчими дьяками новый демествен-
ный распев задостойника «Светися». Мастер, будучи 
протопопом Благовещенского собора, домового хра-
ма русских царей, имел непосредственный доступ к 
государю, в тот момент — Борису Годунову. Этот 
царь был ярким приверженцем идеи «Москва — 
Новый Иерусалим». Его могла не удовлетворять 
старая традиция распевания древнего текста, не-
посредственно относящегося к центральной идее 
эпохи. В новых исторических русских реалиях 
гимнография Иоанна Дамаскина приобретала иное 
общенациональное мессианское звучание. Чувствуя 
запрос времени, а возможно и по прямому указанию 
государя, Крестьянин создал новую музыкальную 
версию задостойника в стиле особо торжественного 
Демественного пения. Песнопение отражало особен-
ности как идеологического так и художественного 
мировоззрения Московской Руси.

Чтобы наилучшим образом исполнить новое 
песнопение, государевы певчие дьяки тщательно 
изучали запись мастера, овладевали всеми тон-
костями исполнения сложных невм. Они должны 
были исполнить новый распев наилучшим образом. 
Исполнение монодийного песнопения требует осо-
бой подготовки, певцы должны соблюдать унисон, 
ни в кое случае не потеряв единую мелодическую 
нить. Можно только представить себе силу воз-
действия новой музыки прославленного мастера в 
исполнении лучших певцов страны, восхваляющих 
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Русскую землю как образ Святой Земли и как образ 
грядущего Небесного Царства.

* * *
К образу Московии как отражению иерархиче-

ского устройства Небесного царства в музыкально-
гимнографическом творчестве обращался сам царь 
Иван IV Грозный. Правление этого царя отмечено 
особым подъемом церковно-певческого искусства. 
Согласно его представлениям, «Росийское цар-
ствие» унаследовало «благочестие» от византий-
ского «царя» Константина [17, с. 12—13]. Поэтому 
примером для подражания становились не только 
политика византийских императоров по укреплению 
власти, но и сфера их духовной деятельности. Из-
вестно, что византийские василевсы нередко высту-
пали в роли авторов поэтических текстов и музыки 
для церковно-певческих произведений. Приняв на 
себя миссию хранителя истинного Православия, 
Московское царство должно было следовать и этим 
традициям. Первый русский царь активно выступал 
как писатель-публицист, редактор официальной ле-
тописи, любитель книжности. В его духовной жизни 
особое значение стало приобретать и музыкальное 
творчество.

Как государственный деятель царь Иван заботил-
ся о церковном пении, его содержании и состоянии: 
в те времена оно являлось действенным средством 
идеологического воздействия и нравственного вос-
питания. Одной из важнейших задач оставалось и 
создание российского пантеона святых, которые в 
дни тяжких нашествий и испытаний, предстоя пред 
Господом, молили бы о помощи молодому царству. 
Соборами 1547 и 1549 гг. в ранг общерусских было 
возведено около 40 святых, что привело к созданию 
новых циклов песнопений российскими гимногра-
фами и распевщиками. На Стоглаве, соборе 1551 г., 
царь лично поднял ряд вопросов о состоянии пев-
ческого дела [10, с. 251, 254—265].

По свидетельству русских и иноземных источ-
ников, царь Иван сам знал музыкальную грамоту, 
с удовольствием пел вместе с придворным хором. 
Например, в 1564 г., присутствуя с семьей на освя-
щении собора Переяславско-Никитского монастыря, 
он «красным пением» 1 со своими придворными 
певчими «пел на заутрени и на литургии» [42, 
с. 247]. В своей опричной столице — Алексан-
дровской слободе — он часто пел на клиросе. 
П. Одерборн сообщает, что царь даже служил обед-
ню [14, с. 57—58]. Заметим, что прямое участие 
государя в совершении богослужения допускалось 
в Византии.

С именем Ивана Грозного связаны не только 
упоминания об исполнении государем сложных 
певческих произведений (летописи говорят, что 
этим искусством и до него владели правители 
Руси). Впервые мы встречаемся с документально-
письменными свидетельствами об обращении 
царствующей особы к традициям византийских 
василевсов по созданию песнопений. Рукописная 
традиция приписывает ему отдельные песнопе-

 1 Иногда под «красным пением» в источниках под-
разумевается исполнение песнопений в торжественном 
стиле Демественного распева.

ния к двум праздничным певческим циклам: пять 
стихир в честь митрополита всея Руси Петра и три 
стихиры в честь иконы Владимирской Богородицы. 
Кроме того, специальное исследование показало, 
что с наибольшей вероятностью царю Ивану при-
надлежит только знаменная версия приписываемых 
ему стихир [15].

Для рассмотрения нашей темы особое внимание 
привлекает третья стихира его певческого цикла, 
посвященного Владимирской чудотворной иконе 
Богородицы. Этот цикл был включен в церковную 
службу, созданную в честь перенесения из Влади-
мира и «сретения» этой иконы в Москве 23 июня 
1480 г. в преддверии нашествия татарского хана 
Ахмата. Цикл состоит из трех стихир на подобен-
образец 1-го гласа «О дивное чюдо»: «О великое 
милосердие», «Дивное твое милосердие» и «Твое 
славяте заступление» [40, л. 279].

Обращение царя к подобну «О дивное чюдо» 
обусловлено древнерусской творческой традицией 2. 
Этот образец стал основой для создания циклов 
стихир на Рождество, Введение, Благовещение, 
Покров и Успение Богородицы, широко вошедших 
в рукописи на протяжении веков. Во времена, пред-
шествующие годам жизни и деятельности Грозно-
го, существовали и другие стихиры, распетые на 
данный подобен. Державным гимнографом были 
восприняты некоторые словесно-музыкальные 
формулы из самого подобна, из стихир Успению 
и Покрову Богородицы, а также из святительских 
стихир в честь митрополитов Петра и Алексия, с 
деятельностью которых связано духовное укрепле-
ние Московского царства. Царь с большой тщатель-
ностью осуществил отбор источников для создания 
своих стихир. Не последнюю роль в этом, очевидно, 
сыграли государственные интересы. Так, привлекая 
текст из песнопений особо почитаемого на Руси 
праздника Покрову, он подчеркнул и равновеликое 
значение двух праздников — Покрова и Сретения 
Владимирской иконы Богородицы — для Русского 
государства. Оба праздника в смысловом отноше-
нии близки, так как отражают чудесное спасение 
православных христиан от нашествий (чудо явле-
ния Богородицы с омофором в Константинополе и 
чудеса Владимирской иконы на Руси), когда враги 
действительно отступали от осажденных городов.

Наиболее полно идея Москвы как Нового Ие-
русалима раскрыта в третей стихире цикла. Она в 
целом основана на третьей стихире Успению Бого-
родицы при незначительном использовании стихир 
митрополитам Петру и Алексию, а также Покрову 
(см. табл. 2).

Такое «уподобление» песнопения также не было 
случайностью: праздник Успения Богородицы — 
престольный праздник Московского Успенского со-
бора, в котором пребывала Владимирская икона. Не 
довольствуясь подобном, обозначив связь стихиры 
с успенской державный гимнограф вновь подчер-

 2 В древности он включался в службу Успению Бо-
городицы как первая в цикле стихир «на хвалите». Две 
следующие за ним стихиры имели ремарку «подобен», 
что означает, что они созданы по её подобию [напр.: 23, 
л. 212]. В дальнейшем подобном стали обозначать 
модель-образец.

искусствоведение
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кнул высокий государственно-религиозный статус 
русского богородичного праздника.

Песнопение начинается строкой «Твое славяте 
заступление». Если в первых двух стихирах цикла 
царь Иван воспевал милосердие Богородицы, то в 
третьей славит чудо её заступления. В нем состо-
ит главное значение, итог моления. Далее в духе 
средневековой социальной иерархии перечислены 
все русские люди, «хвалящиеся» о святой иконе. 
Слова «архиереи» и «князи» взяты из стихиры митр. 
Петру, но между ними царем вставлены «священ-
ницы, царие». Этих слов нет ни в одном источнике. 
Грозный ввёл их самостоятельно.

Свою российскую социально-иерархическую 
структуру царь выстраивает как проекцию небесной 
иерархии (восходящей к её описанию Дионисием 
Ареопагитом) из третьей стихиры Успению Богоро-
дицы. Он сопоставляет с небесными чинами слои 
русского общества. Тем самым на основе древней 
традиции им разрешаетcя сложный вопрос о земной 
иерархии (см. табл. 3).

На вершине общества царем располагаются 
служители церкви, «архиереи и священницы», 
которые занимают положение, сопоставимое с Вла-
стями и Престолами горнего мира. Земные «Царие 
и князи» сопоставлены с небесными Началами и 
Господствами, «иноки и причетницы» — с Сила-
ми, Херувимами и Серафимами. Проводя такие 
параллели возвышенного и земного, царь Иван 
духовно возвышает Россию. Вся иерархическая 
система завершается обобщением: «И всенародное 
множество со женами и младенцы» (строки 3—4). 
Начало обобщения взято из стихиры митр. Петру 
(«и всенародныме множеством»), но царь доба-
вил от себя строку: «Со женами и младенцы». Он 
включил в свое молитвенное песнопение самых 
беззащитных, чтобы Богородица не оставила и их 
своим «заступлением».

Во второй части рассматриваемой нами третьей 
стихиры, в 6-й и 7-й строках, Грозный среди земных 
молящихся выделяет вельмож и воинов. Он вновь 
возвращается к успенской стихире. Вельможи за-

Таблица 2
Гимнографические источники к третьей стихире царя Ивана Грозного

№ Строки* Источники (стихиры)**

1 Твое славяте заступление. УБ: Твое славяте.
ПБ: О великое заступление.

2 Архиeрeи и cвящeнницы,
Цaриe и князи.

УБ: Влacти и прeстoли, нaчaли и гoспoдeствa.
Пeтр.: Архиeрeи cо князи.

3 Инoкы же и пpичeтницы,
И всенародное множество. 

УБ: Силы и хeрувимы и стрaшeнaя серафимы
Петр.: И всeнaрoднымe множеством.

4 Со женами и младенцы. 
5 О cвятeи иконе твoeи хвaлящecя. 
6 Припадаюте вeлмoжы, УБ: Припaдaютe цaриe
7 С вoинecтвы руccкыми зoвущe. УБ: Со архангелы и aггeлы пoющe 
8 Обрадованная рaдуиcя, УБ; ПБ. 
9 С тобою Господь. УБ; ПБ.

10 [Подаяи нaмо УБ; ПБ: Пoдaяи мирoви
Алекс.: Пoдающaго нaмo 

11 Тобою велию милость]. УБ.

 * Жирным шрифтом выделен авторский текст царя Ивана Грозного.
** Приняты сокращения: Алекс. — митр. Алексию [25, л. 528]; ПБ — Покрову Богородицы [25, л. 357]; Петр. — митр. 

Петру [25, л. 581; УБ — Успению Богородицы [25, л. 572—572 об.].

Таблица 3
Сравнение текстов стихир Успению и Владимирской иконе Богородицы

№ Строки третьей стихиры Успению
[25, л. 572—572 об.]

Строки третьей стихиры Ивана Грозного
[40, л. 279]

1 Твое cлaвятe успение. Твое cлавятe зaступлeние. 

2 Влacти и прecтоли,
нaчaлa и гoсподeства.

Архиeрeи и свящeнницы,
Цaриe и князи.

3 Силы и херувимы
и cтрашeная сeрафимы. 

Инoкы же и причeтницы,
И всенародное множество. 

4 Вeсeлятеcя зeмeнии Со жeнами и младeнцы. 
5 О бoжествeнeи ти cлавe кращeся. О святeи иконе твоeи хвaлящeся. 
6 Припaдaюте цaрие Припaдaюте велмoжы, 
7 Со aрхaггелы и aггелы пoюще С вoинeствы руccкыми зовущe. 
8 Обрадованная рaдуиcя, Обрадованная рaдуиcя, 
9 С тобою Господе. С тобою Господь.
10 Пoдaяи мирови [Подaяи нaмо
11 Тобою вeлию милость. Тобою вeлию милость].
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няли место святых (библейских) царей, русское 
воинство — архангелов и ангелов. Соотнесение 
царственным гимнографом воинов с ангелами не-
случайно. Здесь по содержанию третья стихира 
наиболее ярко ассоциируется с иконой его времени 
«Благословенно воинство Небесного царя» из Успен-
ского собора Московского Кремля. Изображенные 
на иконе конные и пешие воины без нимбов — это 
оставшиеся в живых, воины с нимбами — те, кто 
сложил головы в сражениях и удостоился венца 
мученика, ангельского чина.

Итак, в тексте третьей стихиры почти зри-
тельно выстраивается удивительная религиозно-
символическая картина действительно всенародного 
моления, воплотившаяся в ряде богородичных икон 
(Покров, Сретение Владимирской иконы).

Завершая исследование, приходим к выводу, что 
в XVI в. идея Москвы как нового центра Правосла-
вия — Нового Иерусалима — нашла свое отражение 
и музыкально-гимнографическом творчестве. На 
конкретных рукописных источниках удалось уста-
новить, что выдающийся музыкальный распевщик, 
теоретик, учитель государевых певчих дьяков Федор 
Крестьянин воплотил эту концепцию средствами 
музыкального искусства, создав в стиле Большого 
демественного распева новое музыкальное произ-
ведение на древний канонический текст «Светия, 
светися, Новый Иерусалим» Иоанна Дамаскина. Это 
образец нового музыкального прочтения древнего 
текста в контексте новых исторических реалий.

Иван Грозный пошел по другому пути. Обладая 
самодержавной властью и государственным само-
сознанием, он выступил как продолжатель дела 
византийских императоров (например, Льва Пре-
мудрого) и создал цикл стихир, следуя византийским 
традициям гимнографического творчества. Подобно 
тому, как святой Лука (по преданию) создал образ 
Владимирской Богородицы, ставшей главной покро-
вительницей Руси, Грозный создает ее музыкальную 
икону. Гимнографический цикл царя — дело госу-
дарственной важности, горячая молитва о спасении 
Руси от иноземных захватчиков. Сфера его деятель-
ности — прежде всего словесный текст при почти 
полном сохранении музыкального ряда. Понимая в 
данном случае творчество как следование древней 
традиции, некоему освященному архетипу, царь 
берет за основу первообразы — древние стихиры 
и уподобляет им свои. На основе фундаменталь-
ного принципа подобия он переносит небесную 
иерархию Нового Иерусалима на жителей Москвы, 
создавая сложную проекцию небесного и земного, 
уподобляя столицу Московии Святому граду.
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Theme of moscow as “holy cITy” In musIcal 
and hymnographIcal creaTIvITy of Tsar Ivan 
The TerrIble and The masTer fedor kresTjanIn
N. V. Parfentieva, South Ural State University, Chelyabinsk, Russian Federation, 
parfentevnp@susu.ru
N. P. Parfentiev, South Ural State University, Chelyabinsk, Russian Federation, 
parfentevnp@susu.ru

The problem of the implementation of the theme of the ‘Holy City’, the New Jerusalem, in the 
musical hymnographic works of Ivan the Terrible and an outstanding master, Feodor Krest’anin, 
is investigated in this study for the first time. The authors describe the contemporary state of study 
of this theme and its historical background. The ideological concepts of Moscow as the New Jeru-
salem, as well as Moscow: the New Rome, were born in the period of Moscow’s eminence as the 
capital of a unified Russian state. Initially the ideas were approved in the political consciousness of 
Russia’s ruling elite in the sixteenth and the first half of the seventeenth centuries. There are a large 
number of scientific studies reflecting these ideas in various kinds of art: iconography, architecture, 
literature and liturgical theatrical ceremony. But as for musical hymnography, this subject is studied 
for the first time. The authors examine the implementation of the theme of the Holy City, the New 
Jerusalem, using the example of certain specific chants. The chant ‘Shine, shine, new Jerusalem’ is 
explored in the musical version of an outstanding raspevshik (composer), Feodor Krest’anin. His 
musical composition appeared during a period of increased interest in this idea. The chant master 
created a solemn chant for the ancient hymnographic poetic text, which is closely associated with the 
image of the New Jerusalem. The researchers analyse the unique record of the tsar’s chorister dating 
back to 1600. This draft is evidence of the enormous interest in the mastering of Feodor Krest’anin’s 
chant among the Tsar’s singing diaki (choristers). The authors reveal Feodor Krest’anin’s conception 
of the implementation of the ‘Moscow: the New Jerusalem’ idea in music. Tsar Ivan IV the Terrible 
also appealed to the image of Muscovy as a reflection of the hierarchical structure of the Tsardom of 
Heaven. In the text of the third sticheron of his chanting cycle devoted to the Vladimir Icon of the 
Blessed Theotokos, the earthly hierarchy of Russian society was built as a projection of the celestial 
hierarchy, comparable to the heavenly ranks of the New Jerusalem.

Keywords: Old Russian church chanting art, musical hymnographic works of authorship, ideological 
concepts of Moscow as the New Jerusalem, Ivan the Terrible, Feodor Krest’anin.
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