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Постановка проблемы обусловлена ситуацией 
практической неатрибутированности большинства из 
весьма немногих физически сохранившихся до наших 
дней созданных живописцами XVIII столетия пор-
третных произведений.  

Анализ последних исследований и публика-
ций. Читателя, стремящегося получить возможно бо-
лее полное представление о литературе, соотнесенной 
с рассматриваемыми ниже портретными композиция-
ми, отсылаем к содержащему обильную библиогра-
фическую информацию и богато иллюстрированному 
изданию «Український портрет XVI–XVIII століть» 
(Хм.-К., 2006) [6, с. 175–176], отмечая: в аспекте, к 
которому обращена наша публикация, анализ упоми-
наемых здесь произведений ранее, насколько можно 
судить, не осуществлялся. 

Цель публикации – в изложении соображений, 
касающихся преимущественно иконографии и вре-
мени создания архиерейских портретов из киевского 
НХМУ, но, в известном смысле, и проблемы авторства 
одного из этих полотен.

Результаты исследования. Как известно, в со-
брание столичного и крупнейшего музея украинского 
искусства на правах в естественной степени историко-
художественной «автономии» входит коллекция пор-
третных изображений украинских клириков – за ред-
кими исключениями архимандритов Киево-Печерской 
лавры и высших церковно-епархиальных сановников. 
В силу случайных обстоятельств наше внимание из 
числа означенных привлекли в первую очередь две 
композиции – портрет митрополита Тимофея Щербац-
кого (в миру Тихона Ивановича Щербацкого), обла-
ченного в мантию и клобук, и его же портретное изо-
бражение, в котором киевский архиерей представлен 
в роскошном саккосе и митре. Для начала коснемся 
датировки портрета «манатейного» Тимофея («мана-
тейность» – своего рода обладание правом на ношение 
мантии). Без вопросов устанавливается, по меньшей 
мере, нижняя граница написания полотна: не ранее 
марта 1748-го, поскольку митрополичьего сана Тимо-
фей удостоился непосредственно 10 марта 1748 года, 
тогда как в портретной композиции, о которой речь, 
высокое положение представленного клирика крас-
норечиво свидетельствуется белым цветом его клобу-
ка, позволительным именно митрополитам (помимо, 
разумеется, патриархов, которых, впрочем, в РПЦ с 
момента кончины последнего патриарха петровской 
эпохи и до самой революции никто не избирал и не 
назначал). В 1748 г. на всю обширную Российскую 
империю и ее монопольно властвовавшую в сфере 
«духовного» православную церковь, помимо Щербац-
кого насчитывалось только три законных обладателя 
равновеликого сана: занимавший далекую и неуют-
ную кафедру митрополит Тобольский и всея Сибири 
Антоний Нарожницкий, митрополит Белоградский и 
Обоянский Антоний Черновский и широко просла-
вившийся впоследствии своим неукротимым нравом 
и печально-трагическим исходом личной жизненной 
эпопеи митрополит Ростовский и Ярославский Арсе-
ний Мацеевич, ныне канонизированный. При этом Ти-
мофей Щербацкий, в должности главного киевского 
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клирика сменивший в 1748 г. Рафаила Заборовского, 
в 1747-м скончавшегося, призван был олицетворять 
де-факто в определенном смысле главенствующее на-
чало Русской православной церкви своего времени, 
во всяком случае, как управлявший на ту пору первой 
среди епархий державы [8; 7]. Для Киева он не был 
чужеродной фигурой, ибо, прежде чем состояться в 
качестве митрополита, успешно зарекомендовал себя 
здесь же как архимандрит Киево-Печерской лавры. 
Обретя на пятидесятом году жизни столь внушитель-
ный сан, в качестве иерарха Киевского, Галицкого и 
Малыя России он управлял епархией около девяти 
лет. Затем, испросив у императрицы Елизаветы Пе-
тровны дозволения удалиться «на покой», получил, 
напротив, новое назначение – был перемещен на 
московскую кафедру, где и оставался на протяже-
нии следующего десятилетия, именуясь с 1757-го по 
1764 г. митрополитом Московским, а с 1764-го и по 
1767 г. – Московским и Калужским. Есть основание 
утверждать, что весьма внушительный в физических 
параметрах (Х., м. 218х150) портрет из собр. НХМУ, 
увековечивший Тимофея в мантии и белом клобуке 
(его «манатейный» портрет), – если только он созда-
вался при жизни портретируемого, иначе говоря, если 
в действительности является полноправным ориги-
налом, а не копией/репликой, выдающей себя за ис-
точник первоисходной иконографии, – должен был 
возникнуть между 1748–1757 гг. Обоснование этой 
достаточно локализованной датировки естественно. 
Для начала, самые общие хронологические границы 
возникновения подобного рода композиции, точнее, – 
в любом случае – рождения первооригинала, дежур-
ным образом определяют две даты: состоявшееся 10 
марта 1748 г. поставление Щербацкого в митрополиты 
и его же 18 апреля 1767-го случившаяся кончина [8; 7]. 
Во-вторых, комбинацию из двенадцати литер – «Т–Щ, 
М–Б, П–А, М–В, Г–Р, ИМ» (именно так воспроизве-
дены эти буквознаки в опубликованном каталожном 
описании портрета [6, с. 176 (№ 159)]), на полотне 
располагающихся по периметру вкомпонованного в 
изображение справа вверху герба, так что выглядят 
они, в согласии с довольно популярной схемой, своео-
бразным его декоративным обрамлением, – нетрудно 
расшифровать как «Тимофей-Щербацкий| Милостью-
Божией| Православный-Архиепископ| Митрополит-
Киевский| Галицкий-России| И-Малыя». А, точнее 
говоря, как «Тимофей Щербацкий, милостью Божией 
православный архиепископ, митрополит Киевский, 
Галицкий и Малыя России». Правда, чтобы недлинная 
криптограмма читалась именно так, следует заметить, 
что в действительности восьмой по счету литерой в ее 
изначальной «редакции» должно было быть, конечно, 
не «В», а «К» («Киевский»)1. Это прочтение вряд ли 

1  Подобная корректировка резонна и в отношении опублико-
ванной криптограммы с принадлежащего все тому же НХМУ 
«Портрета митрополита ростовского Димитрия Ростовского» 
(Х., м. 245х165) [6, с. 174 (№ 156)]. Опубликованная версия 
последней (при этом не ставим под сомнение достоверность, 
скрупулезность, документальность воспроизведения ею 
литер, действительно в настоящее время наличествующих 
на подразумеваемом полотне) выглядит так: «Б-П, Д-М, 
Р-ИЛ», но должна бы выглядеть – языковой и исторической 

породит сомнения, если учесть, что, например, над-
пись на относимом ко второй половине XVIII в. и так-
же принадлежащем НХМУ «Портрете митрополита 
Димитрия Ростовского» (Х., м. 205х125) специалисты 
названного же музея расшифровывают именно так: 
«Д[имит-рий], Б[ожею] -М[илостию], П[равославный] 
-А[рхиепископ], М[итрополит] -Р[остовский], И 
-Я[рославский]» [6, с. 175 (№ 157]. Практически так-
же не нуждающаяся в каких-либо внешних коммен-
тариях иная надпись, сохранившаяся на также при-
надлежащем НХМУ датируемом серединой XVIII ст. 
«Портрете архиепископа киевского Варлаама Вана-
товича» (Х., м. 210х136), опять-таки, фразеологиче-
ски однотипно гласит: «Варлаамъ Ванатовичъ Бжієй 
Мілостію Православны Архієп.. Києвскій Гал..» [6, с. 
173 (№ 154)]. Сошлемся еще на пример своеобразного 
орнамента из литер «Т-Щ, Б-М, П-А, М-К, Г-И», ду-
блирующего очертания герба, размещенного в левой 
верхней части второго, «митроносного», портретно-
го изображения Тимофея Щербацкого из собрания 
НМХУ (Х., м. 202х121), которым архиерей увековечен 
в митре и саккосе [6; с. 175 (№ 158)]. Эти двенадцать 
букв и с историко-языковой, и просто с историко-
бытовой точки зрения правомерно и даже нормативно 
следует расшифровывать как «Тимофей-Щербацкий| 
Божией-Милостью| Православный-Архиепископ| 
Митрополит-Киевский| Галицкий-И| Малыя России». 
Иными словами, как «Тимофей Щербацкий Божией 
милостью православный архиепископ митрополит 
Киевский, Галицкий и Малыя России». И хотя, на наш 
взгляд, естественность представленного толкования 
и правомерность предложенной «графологической» 
корректировки буквенных символов с манатейного 
портрета Тимофея не требуют дополнительных до-
казательств в принципе, стоит, все же, отметить, что 
Щербацкий в надписи с лицевой стороны своего «ми-
трофорного» портрета (его изображения в саккосе 
и митре), в нижней части полотна помещающейся, 
упоминается именно как «архієпископ Митрополіт 
Эпархіи Кієвской», а также московский «Архієпископ 
Митрополит», равно как и надпись в нижней части 
портрета «манатейного» Щербацкого (Тимофея в ман-
тии и белом клобуке) – открывается, в общем, ожидае-
мым и традиционным оборотом: «Тимофєй Щербацкій 
Бією Милтію („Божиєю Милостію“. – С.Е.) Право-
славны Архиєпіскопь Митрополить Кієвски Галицкій 
Малороссіи», что, в свою очередь, подтверждает: 
предлагаемая нами интерпретация  попросту соответ-
ствует документально удостоверенным, обиходно рас-
пространенным стандартам тогдашней фразеологии 
[6, с. 176 (№ 159), 175 (№ 158)].

Очевидно, что, соглашаясь с указанной интерпре-
тацией, получаем право локализовать время написа-
ния манатейного портрета не всем вообще периодом, 
в течении которого Тимофей обладал митрополичьим 
саном, но именно девятилетием «окормления» им 
(если воспользоваться профессиональным арго его же 

корректности ради – несколько иначе: «Б-М Д-М Р-ИЯ» (то 
есть:  «Божиею Милостью Димитрий Митрополит Ростовский 
и Ярославский»). Соответственно, в данном случае правке 
подлежат второй и последний знаки криптограммы.
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среды) киевской митрополичьей кафедры, иными сло-
вами, 1748–1757 гг. Основания для такого заключения 
находим в немаловажном обстоятельстве: 2 апреля 
1767-го, буквально за несколько дней до кончины Щер-
бацкого, последовал официальный запрет «писать в 
митропол[ичьем] титуле (киевского иерарха. – С.Е.) „и 
Малыя Россіи“», так что надпись на портрете некогда 
главного киевского архиерея (в митре и саккосе), без 
купюр провозглашающая его митрополитом «и Малыя 
России», появиться после объявленного запрета, скорее 
всего, не могла (во всяком случае, без существенного 
риска спровоцировать обвинения в преступном не-
брежении высочайшею волею) [4, стб. 1329; 3, с. 39; 
7]. Особенно если учесть, насколько жестоко попла-
тились за некое оппозиционерство и неревностность 
в исполнении монарших предписаний сразу два пред-
шественника Тимофея – Иоасаф Кроковский при Пе-
тре I и Варлаам Ванатович при Анне Иоанновне. То же 
самое казалось бы уместным повторить и в отношении 
датировки «манатейного» портрета Тимофея из собра-
ния НХМУ, но, коль скоро в надписи, предпосланной 
этому портретному изображению (в нижней части по-
лотна) фигурирует ссылка и на 1773 год (кстати, весь-
ма откровенно искажающая исторические реалии), 
становится очевидным: эта композиция – своего рода 
комбинация живописного повторения более раннего, 
исполненного не ранее 1748-го и не позднее 1757-го 
(то есть оригинального, ее своим появлением предва-
рявшего) портрета Тимофея, и той текстовой биографи-
ческой информации о Щербацком, которая могла вос-
приниматься как непогрешимая лишь спустя немалое 
время по завершении 1770-х (историческим адресом 
этого «биографического» текста можно подразумевать, 
в частности, начало следующего века) [6, с. 176 (№ 
159)]. Между тем, общий характер надписи на портре-
те Щербацкого в саккосе и митре, гласящей: «Тимофєй 
Щербацкій Бією Милтію Православны Архиєпіскопь 
Митрополить Кієвски Галицкій Малороссіи Приняль 
/ Престоль Кієvски АψМИ [1748] Года», – допускает 
заключить, что написание оригинального «митрофор-
ного» полотна завершилось именно еще до того, как 
Тимофей оставил киевскую кафедру, иными словами, 
ранее 1757 года [6; с. 175 (№ 158); 7]. Итак, время по-
явления непосредственного иконографического прото-
типа ныне принадлежащего НХМУ портрета Тимофея 
Щербацкого в саккосе и митре резонно локализовы-
вать периодом от 10 марта 1748 года (когда Щербац-
кий был «в С.-Петербурге хиротонисан в митрополита 
Киевского») до 22 октября 1757 г. (дня, когда он «про-
сил увольнения на покой, но вместо этого [оказался] 
переведен митрополитом Московским») [7]. Отметим 
еще, что «ложные», некорректные литеры в надписи на 
«манатейном» портрете преосвященного Тимофея, без-
условно, могли явиться следствием того, что сама эта 
композиция (как уже говорилось) воспроизводила на-
ходившуюся в неудовлетворительном состоянии более 
раннюю, то есть в иконографическом плане несомнен-
но подлинную и оригинальную. Впрочем, «фальшивая» 
литера «В» могла заменить «правильную» литеру «К» 
и в процессе реставрации, осложненной недостаточной 
сохранностью первоначальной живописи.  

Теперь обратимся к «Портрету митрополита 
киевского Гавриила Кременецкого» (Х., м. 275х183) 
также из собрания НХМУ [6, с. 176 (№ 160]. Нас он 
заинтересовал потому, что в деталях его видеоряда 
(по-своему необычно «пространного» и насыщенно-
го актуально-бытовыми приметами породившей его 
исторической эпохи) можно заметить близость анту-
ражным деталям отдельных портретных работ начала 
и середины 1760-х, принадлежащих кисти известного 
русского портретиста Алексея Петровича Антропова 
(1716–1795). Что, впрочем, еще не означает автомати-
ческого с нашей стороны «намека» на причастность 
этого крупного живописца к киевскому полотну, но 
представляет собой, по меньшей мере, намек на влия-
ние авторской манеры Антропова, не миновавшее соз-
дателя принадлежащего НХМУ портрета Кременец-
кого. Влияние весьма естественное, ибо в свое время 
и сам Антропов, повторяя композиционные приемы, 
апробированные до него другими – более известными 
портретистами поры его творческого становления, в 
частности, французом Каравакком, немцем Гроотом, 
итальянцами Ротари и Торелли (русского художника 
даже определенно называли учеником Пьетро Ротари2), 
датчанином Эриксеном, шведом Росленом, – тоже, по 
сути, проходил через их «заочные уроки» профессио-
нального мастерства. Причем, Антропову приходилось 
опираться и на удачные портретные опыты (что назы-
вается, «цитировать» их) заметно даже более молодых 
своих соотечественников Федора Рокотова и Дмитрия 
Левицкого. И, в целом, вопрос о «заочных уроках про-
фессионального мастерства» в контексте русской и 
украинской художественной культуры и портретной 
живописи XVIII столетия несомненно неоднозначен, 
поскольку к особе монарха (будь то императрица, что 
для российского XVIII века более обыденное явление, 
или император – а это случалось реже) допускались 
отнюдь не все художники, которым впоследствии над-
лежало писать многочисленные монаршие портреты, 
но лишь немногие наиболее «удачливые», и именно 
та «монархическая» иконография, которую создавали 
последние, становилась, в конечном итоге, востребо-
ванным первоисточником для всех последующих из-
готовителей изображений императорствующих особ 
[5, с. 201, 203, 204, 206, 207, 208, 210, 211, 79–80, 158 и 
др.]. Еще более неизбежными и обязательными оказы-
вались заимствования из «чужих» сочинений для тех 
мастеров, в обязанности которых входило создание 
ретроспективных портретных изображений, иными 
словами, портретов давно умерших персонажей исто-
рического прошлого. И лично Антропову, напомним, 
почти на постоянной основе доводилось заниматься 
изготовлением портретных ретроспекций, в частно-
сти, для формировавшейся подобными «живописны-
ми реконструкциями» небезызвестной Романовской 
галереи [5, с. 209, 210 и др.]. 

2  Трактовать себя в подобном качестве провоцировал и сам 
Антропов, сообщивший в своем «прошении на имя Екатерины 
II, поданном в 1764 году… что „напоследок для распростра-
нения лучшего искусства самоизвольно находился на своем 
коште два года при знатном художнике Ротарии“» [цит. по: 
5, с. 21].
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До перемещения на киевскую кафедру (кото-
рой он управлял в 1770–1783 гг.) Гавриил Кременец-
кий в течение примерно восьми лет состоял санкт-
петербургским архиепископом, и если уже вспомнить 
о том, что в 1770-х Антропов портретировал иного 
санкт-петербургского архиепископа – соименного 
Кременецкому преемника его Гавриила Петрова (Гав-
риила II), а также московского архиепископа Платона 
Левшина, иерархическое положение которых, несо-
мненно, уступало по тем временам статусу владыки 
главнейшей из епархий РПЦ (киевской), – получим 
веское основание допустить, что Антропов в 1770-х 
мог бы (если, вообще, не должен был) портретиро-
вать и Гавриила Кременецкого [5, с. 166, 169]. Все 
это тем более возможно (и было бы как нельзя более 
естественно), если учесть еще, что Алексей Антропов 
с 1761 г., – когда он «по имянному Ея императорско-
го величества… Императрицы Елизаветы Петровны 
Указу» был «определен в ведомство Синодское для 
надзирания за иконописцами» (в означенном каче-
стве художника подтвердили «специальным указом 
Екатерины II от 8 ноября 1765 года»), – на протяже-
нии многих лет отправлял должность «синодального 
мастера» – живописца, напрямую контактировавше-
го с различного рода синодскими сановниками [5, с. 
119–120, 143–144]. В штате Синода состоял он и в 
1762-м, и в 1773-м, и в 1780-м, и в 1787 г., и позднее… 
[5, с. 124, 155, 163, 168] Стоит еще подчеркнуть, что 
Антропов более чем активно и долговременно самым 
непосредственным образом соучаствовал в создании 
живописного оформления Андреевского собора Кие-
ва, а, значит, не мог не поддерживать тесных контак-
тов с киевской церковной и киевской художественной 
средой, конкретным подтверждением чему вполне 
резонно считать наличие в коллекции нынешнего 
Киевского национального музея русского искусства 
«Портрета императрицы Елизаветы Петровны», как 
и небезызвестный факт, что самой Киево-Печерской 
лавре принадлежал собственный антроповской кисти 
портрет той же (благоволившей Киеву) императрицы 
[5, с. 24–47]. 

Но на какой антуражной близости можно настаи-
вать, сопоставляя «Портрет Гавриила Кременецкого» 
киевского НМХУ и портретные композиции, создан-
ные А.П. Антроповым в 1760-х? Прежде всего, точ-
ки соприкосновения усматриваем в том, как именно 
изображен в киевском портрете рокайльный столик 
с отчасти «смятой» конструкцией и вычурно изогну-
тыми ножками с характерным заломом. В самом деле, 
этот «вмонтированный» в композицию киевского по-
лотна очень светский суетно-изящный предмет мебе-
ли в стиле рококо обладает, по крайней мере, одной 
специфической деталью, близко роднящей его с по-
добными же порождениями мебельерного искусства, 
запечатленными, во-первых, в эскизном антропов-
ском «Портрете Петра III» из собрания ГТГ (Х., м. 
44х34,4), во-вторых, в большом «Портрете Петра III», 
в свое время создававшемся Антроповым для Сената 
(Х., м. 250х179) и сегодня также принадлежащем со-
бранию ГТГ, а, в-третьих, в не менее монументальном 
«Портрете Петра III», исполненном тоже Антроповым 

и предназначавшемся для Синода, ныне же находя-
щемся в коллекции санкт-петербургского Русского 
музея (Х., м. 244х174,5) [5, с. 97 (№ 56), 96 (№ 55), 
95 (№ 54), 205]. Подразумеваемая специфическая де-
таль – это или лаконичная эмблема или, возможно, за-
тейливая монограмма в виде взаимопересекающихся, 
перекрещивающихся «Х» и «I» (?), помещенная на ре-
льефном овальном картуше, центрирующем участок 
царги между двух изогнутых ножек столика. Можно 
было бы счесть простым совпадением наличие по-
мянутой общей и весьма необычной (загадочной) 
детали, – например, авторским знаком преуспеваю-
щего мастера-мебельера, для импозантных творений 
которого равно находилось место и в императорских 
покоях, и в апартаментах высокопоставленного киев-
ского клирика (смелую догадку о том, что в портрет-
ные изображения Петра III и православного архие-
пископа санкт-петербургского, а затем митрополита 
киевского Гавриила Кременецкого проникли… ма-
сонские эмблематы отметаем как едва ли реалистич-
ную). Однако, поскольку в каждой из перечисленных 
антроповских композиций пышный декор рокайльно-
го столика на ножках с «заломами» выглядит всякий 
раз вполне индивидуально, не повторяясь, становится 
ясно, что в иллюзорном пространстве торжественных 
императорских портретов он выступает не как до-
кументальная фиксация реально и независимо от ху-
дожника существовавшего элемента некой дворцовой 
обстановки, но как антуражный фабрикат откровенно 
фантазийного происхождения, формы которого имен-
но по причине его фантазийности так прихотливо от 
случая к случаю варьируют. И, соответственно, зага-
дочное сочетание возможного «Х» и вероятного «I» 
(хотя, повторим, пробуждающее ассоциации не только 
с монограммами-буквами-литерами), равно просма-
тривающееся и на портрете Гавриила Кременецкого, 
и на пафосных поневоле коронационных портретных 
изображениях злосчастного российского монарха Пе-
тра Федоровича, не поддерживает истолкования по-
средством «случайного стечения обстоятельств». Тем 
более что и в композиции киевского портрета Креме-
нецкого, и в антроповском эскизном «Портрете Петра 
III» из ГТГ, и в ряде иных портретных работ кисти 
Антропова – в датируемом 1762 г. и принадлежащем 
Сергиево-Посадскому государственному историко-
художественному музею-заповеднику3 «Портрете Ека-
терины II», в исполненном в 1763-м портрете графини 
Анны Воронцовой («Портрет А.К. Воронцовой» из 
собр. ГРМ), а также в «Портрете Екатерины II» того же 
1763 года, нынешнее местонахождение которого неиз-
вестно (о нем судят по сохранившемуся фотоснимку), 
в двух ее же, Екатерины, к 1766 году относящихся 
портретах из Волгоградского музея изобразительных 
искусств и ГРМ, – можно видеть те самые необыч-
ные и даже, думается, маловероятные в материально-
архитектурном воплощении, иными словами, фанта-
зийные, элементы интерьера, которые И.М. Сахарова, 
известный исследователь антроповского творчества, 
характерно описывает как «спиралевидные колонны с 

3  Нынешнее название бывшего Загорского государственного 
историко-художественного музея-заповедника.
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гирляндами листьев, проложенными в желобах» [5, с. 
106 (№ 63), 113 (№ 67), 114 (№ 68), 118 (№ 72), 120 (№ 
74)]. Кстати, в упомянутом последним антроповском 
«Портрете Екатерины II» ГРМ объект нашего повы-
шенного внимания – изящный рокайльный столик, 
что называется, утрачивает характерный излом ножек, 
хотя общая конфигурация их все еще не классици-
стична [5, с. 120 (№ 74)]. В общем, здесь он претерпе-
вает «классицизацию» прежних своих форм, что сви-
детельствует справедливость догадки относительно 
весьма сомнительной натурности этого композицион-
ного элемента. Знаменательно, что в ретро-сочинении 
собственной кисти – «Портрете Петра I», исполнен-
ном в 1770-м, Антропов изображает именно стол (не 
столик), отмеченный строго-классицистическими 
стилевыми чертами, что отчасти может трактоваться 
и как стремление к корректному воссозданию типич-
ной для реалий эпохи царя-преобразователя отнюдь не 
рокайльной предметной обстановки, но одновременно 
является также отражением с воцарением Екатерины 
II наблюдавшегося и еще только начинавшегося тог-
да стилевого дрейфа к классицистическим канонам (в 
этом смысле показательна не рокайльная, но именно 
классицистическая специфика элегантного секретера, 
введенного в композицию прославленного «Портре-
та А.Ф. Кокоринова», написанного Д.Г. Левицким в 
1769-м) [см.: 5, с. 157 (№ 95); 2, цв.ил. между с. 112–
113]. Сообразно с тем, что на полотне НМХУ Гаври-
ил запечатлен в митре с крестом, в дореволюционную 
эпоху являвшейся ранговой привилегией патриархов 
и митрополитов, – сама эта композиция едва ли могла 
быть создана ранее 22 сентября 1770-го, когда Креме-
нецкий сделался митрополитом, и, в общем-то, также 
вряд ли могла возникнуть позднее 9 августа 1783-го, 
когда преосвященный скончался. Однако, исходя из 
наличия в портретной композиции, запечатлевшей, 
между прочим, иерархически первого из имперских 
клириков, рокайльного антуража, к концу 1760-х себя 
изживающего, – есть основание резюмировать, что 
полотно НХМУ либо было написано именно в самом 
начале 1770-х (кстати, в течение полутора лет после 
назначения в Киев, Кременецкий еще оставался в 
Петербурге, на новое место службы прибыв лишь в 
феврале 1772-го), либо являет собой видоизмененное 
повторение неуцелевшего портрета Гавриила кисти 
Антропова, который, в частности, мог быть создан в 
бытность Кременецкого санкт-петербургским влады-
кою [1, с. 171; 9]. В любом случае, оригинал портрет-
ного изображения митрополита – учитывая отразив-
шийся в его композиции красноречиво-рокайльный 
антураж, – не мог появиться ощутимо позднее самого 
начала 1770-х.

Выводы.  Итак, подлинные первооригиналы ма-
натейного и митрофорного портретов Тимофея Щер-
бацкого (вопрос, они ли принадлежат ныне НХМУ, 
отнюдь не снимается) равно должны были появиться 
между 1748–1757 гг., тогда как портрет Гавриила Кре-
менецкого, по-видимому, был написан в самом начале 
1770-х. Если исключить вероятность его непосред-
ственной причастности к творчеству А.П. Антропова 
(а для подобной категоричности, полагаем, нет осно-

ваний), придется, тем не менее, согласиться с его ико-
нографической зависимостью от антроповских произ-
ведений первой половины – середины 1760-х.  

Перспективы дальнейшего исследования.
Историю создания упомянутых архиерейских пор-
третов могло бы прояснить изучение сохранившихся 
свидетельств о творческой деятельности А.П. Антро-
пова и его связях с живописцами лаврской мастерской 
в 1760-х – 1770-х, в частности. Конечный резуль-
тат зависит также от уточнения динамики эволюций 
церковно-костюмной атрибутики.
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