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нить представления о внутреннем убранстве 
храмов, созданных на русской почве. Они 
позволяют отчасти реконструировать его 
характер, оценить своеобразие и в то же вре- 
мя степень типичности того или иного ан- 
самбля для эпохи.

Первый по времени создания памятник 
монументальной живописи второй четверти 
XII в., сохранившийся на Руси, — стенопись 
собора Рождества Богоматери Антониева 
монастыря в Новгороде (). Ныне она 
существует в виде более или менее крупных 
фрагментов, в том числе фрагментов орна-
ментальных композиций, находящихся в раз-
ных регистрах.

Роль и характер орнамента в системе 
декорации этого храма значительно отлича-
ются от известных нам по ансамблям пред-
шествующего периода. Орнамент здесь 
не наделен существенными организующими 
функциями. Он не подчеркивает ритмику 
архитектурных членений, не выделяет реги-
стры росписи, между которыми проходят 
лишь узкие полосы разгранок. Создатели 
росписи Рождественского собора использо-
вали орнамент лишь тогда, когда это было 
обусловлено особенностями тех или иных 
его частей — их конфигурацией и размерами, 
необходимостью декорировать широкие от- 
косы оконных и дверных проемов, просвет-
ные арки на хорах и в алтарной зоне, а также 
профилированные грани столбов и боковые 
грани (заплечики) лопаток. На всех этих пло-
скостях (за исключением дверных проемов) 
уцелели фрагменты орнаментальных компо-
зиций. Лучше всего они сохранились на от- 
косах окон [3], но многие из них остаются до 
сих пор под закладками [4].

Орнамент при условном его разделении 
на «структурный» («разделяющий») и «ней-
тральный» («заполняющий»), в соборе Анто-
ниева монастыря, скорее, относится к по- 
следней категории, что соответствует общим 
тенденциям развития живописной декора-
ции, стремлению к все большему единству 
храмового пространства. Одним из суще-
ственных свойств орнамента в рассматривае-
мой росписи является его однородность, 
по-своему способствующая целостному вос-
приятию ансамбля.

Уцелевшие участки живописи в соборе 
Рождества Богоматери действительно позво-
ляют говорить о редкостном единообразии 
преобладающей части орнаментального 
репертуара. В основном это стилизованные 
растительные мотивы. Они представлены, 
прежде всего, вариантами композиций, обра-
зованных стеблем виноградной лозы с ответ-
влениями. Из-за больших утрат росписи, осо-
бенно в наосе собора, трудно судить, в какой 
мере использование тех или иных вариантов 
изображения лозы зависело от расположе-
ния. Скорее всего, интерпретация одного 

и интерпретации нередко сказывались мест-
ные вкусы, влияние привнесенных ранее 
традиций, ремесленные навыки, достаточно 
сложившиеся, если не укорененные. При 
этом лучше сохранившиеся памятники дру-
гих регионов восточно-христианского мира 
в каких-то случаях дают возможность допол-

На основании дошедших до нас фраг- 
ментов едва ли может быть создано целост-
ное представление о принципах использова-
ния орнамента, о его роли в общей системе 
декорации храмов второй четверти — сере-
дины XII в. Где-то орнамент уцелел на отко-
сах окон, где-то — ниже уровня современ-
ного пола и т. д. Однако есть достаточно 
оснований для определенных заключений 
о характере и происхождении отдельных 
орнаментальных мотивов и приемов декора-
тивного убранства, использованных в памят-
никах тех или иных русских земель, что 
важно для обогащения общей картины раз-
вития культуры интересующего нас вре-
мени.

Орнамент может служить незаменимым 
источником для понимания особенностей 
той насыщенной и многообразной художе-
ственной среды, в которой его мотивы цир-
кулировали, естественно переходя в стено-
писный декор и убранство рукописей с тка- 
ней, произведений литургической и быто-
вой утвари. Он использовался во множестве 
вариантов, органично пребывая в едином 
мире средневекового искусства.

Отсутствие (за редкими исключениями) 
опыта изучения орнамента фресковых ан- 
самблей второй четверти — середины XII в., 
сохранившихся на Руси, неразработанность 
базовых представлений об основных деко-
ративных приемах, впервые в них встреча-
ющихся, обуславливает необходимость 
определенных тематических отступлений, 
своего рода экскурсов в историю происхож-
дения тех или иных мотивов или приемов 
нефигуративной декорации, особенно зна-
чимых в общей системе живописи. Такие 
отступления, неизбежно нарушая последо-
вательнось изложения материала, позво-
ляют отчасти заполнить существующие 
в наших знаниях лакуны, обозначить про-
блемы, существенные не только для рассма-
триваемого периода истории русского 
искусства, но и для дальнейшего его изуче-
ния. Рассмотрение этого материала невоз-
можно и без обращения к общим вопросам 
генезиса орнаментальных стилей, важных 
для данного периода и тесно связанных 
с ключевыми историко-культурными про-
блемами.

Понимание закономерностей появления 
и происхождения тех или иных орнаменталь-
ных форм в произведениях, созданных в рус-
ских землях, затрудняется нехваткой [2] 

сохранившихся столичных, константино-
польских ансамблей. Отчасти это компенси-
руется росписями, уцелевшими в византий-
ских провинциях. Среди них: декорации 
пещерных храмов Каппадокии X–XI вв., сте-
нописи позднего XI — XII в. Кипра и фрески 
второй половины XI — XII в. Македонии, 
а также материковой и островной Греции. 
Определенный интерес представляют моза-
ики Сицилии и остатки росписей XII в. 
отдельных храмов острова Готланд  — своео-
бразных «гибридных» произведений 
со сложным сочетанием черт романского 
и византийского искусства.

Связь и различия этих центров, то об- 
щее, что дает возможность говорить о еди-
ных художественных традициях, и индивиду-
альные особенности каждого из них, прояв-
лялись в сфере орнаментальных форм осо- 
бенно отчетливо. Мир орнамента во вре-
мена Средневековья был чрезвычайно жи- 
вым, постоянно обновлявшимся, меняв-
шимся и в то же время неизменно возвра-
щавшимся к древнейшим формам, различ-
ным образом трансформируемым. Он был 
той особой художественной средой, где 
игнорировались не только пространствен-
ные и временные, но и конфессиональные 
границы. В орнаменте, как ни в каком дру-
гом виде художественного творчества, про-
являлась открытость искусства средневеко-
вого мира, глубинная взаимосвязь всех его 
видов и форм. Своеобразный интернацио-
нальный характер орнамента, своего рода 
поливалентность его художественной при-
роды, позволяющие органично сочетать 
мотивы разных эпох и стилей, особенно 
отчетливо проявлялись в искусстве тех реги-
онов, в которых только начинали формиро-
ваться основы христианской культуры, где 
наряду с местными работали приглашенные 
мастера, а порой и целые художественные 
артели. Наиболее свободны в выборе тем 
и мотивов они были именно в сфере орна-
ментального творчества, что для XII в. осо-
бенно значимо.

Вместе с тем именно начиная с рассма-
триваемого периода с большим основанием, 
чем ранее, мы можем говорить об орнамен-
тальной культуре русских земель. Приезжие 
мастера, работавшие на Руси, разумеется, 
пользовались значительным арсеналом орна-
ментальных форм, распространенных в ви- 
зантийском и не только в византийском ис- 
кусстве. Однако в способах их применения 

[1] Рукописный декор 
может служить здесь лишь 
дополнением.
[2] Например, сохранив-
шиеся фрагменты росписи 
Календерхане Джами (цер-
ковь Богоматери Кирио-
тиссы ?) в Стамбуле (XII в.) 
(Striker, Kuban, 1997–2007. 
V. 1–2. P. 187).
[3] Заложенные в XVII– 
XVIII вв., окна были час- 
тично раскрыты в ходе 
реставрационных работ 
1980–1990-х гг.
[4] Орнамент обнару-
жен в двух северных окнах 
жертвенника — в нижнем 
и верхнем, в двух нижних 
окнах алтаря и дьяконника, 
верхнем окне северной 
стены алтаря, а также 
в нартексе храма на откосах 
и своде нижнего южного 
окна западной стены и на 
откосах нижнего западного 
окна южной стены. См.: 
Сарабьянов, 2004/1. С. 727.

Судить об орнаментальном репертуаре живописи второй четвер- 
ти — середины XII в. мы можем в основном по материалам храмовых 
росписей [1], все увеличивающееся число которых в тот период было 
связано с активизацией строительной деятельности. При этом орна- 
мент, являвшийся неотъемлемой частью стенописных ансамблей, 
в некоторых случаях — почти единственное, что от них сохранилось. 

396

396 «Виноградная лоза». 
Роспись собора Рождества 
Богоматери Антониева 
монастыря в Новгороде. 
1125 г. Деталь
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нить представления о внутреннем убранстве 
храмов, созданных на русской почве. Они 
позволяют отчасти реконструировать его 
характер, оценить своеобразие и в то же вре- 
мя степень типичности того или иного ан- 
самбля для эпохи.

Первый по времени создания памятник 
монументальной живописи второй четверти 
XII в., сохранившийся на Руси, — стенопись 
собора Рождества Богоматери Антониева 
монастыря в Новгороде (). Ныне она 
существует в виде более или менее крупных 
фрагментов, в том числе фрагментов орна-
ментальных композиций, находящихся в раз-
ных регистрах.

Роль и характер орнамента в системе 
декорации этого храма значительно отлича-
ются от известных нам по ансамблям пред-
шествующего периода. Орнамент здесь 
не наделен существенными организующими 
функциями. Он не подчеркивает ритмику 
архитектурных членений, не выделяет реги-
стры росписи, между которыми проходят 
лишь узкие полосы разгранок. Создатели 
росписи Рождественского собора использо-
вали орнамент лишь тогда, когда это было 
обусловлено особенностями тех или иных 
его частей — их конфигурацией и размерами, 
необходимостью декорировать широкие от- 
косы оконных и дверных проемов, просвет-
ные арки на хорах и в алтарной зоне, а также 
профилированные грани столбов и боковые 
грани (заплечики) лопаток. На всех этих пло-
скостях (за исключением дверных проемов) 
уцелели фрагменты орнаментальных компо-
зиций. Лучше всего они сохранились на от- 
косах окон [3], но многие из них остаются до 
сих пор под закладками [4].

Орнамент при условном его разделении 
на «структурный» («разделяющий») и «ней-
тральный» («заполняющий»), в соборе Анто-
ниева монастыря, скорее, относится к по- 
следней категории, что соответствует общим 
тенденциям развития живописной декора-
ции, стремлению к все большему единству 
храмового пространства. Одним из суще-
ственных свойств орнамента в рассматривае-
мой росписи является его однородность, 
по-своему способствующая целостному вос-
приятию ансамбля.

Уцелевшие участки живописи в соборе 
Рождества Богоматери действительно позво-
ляют говорить о редкостном единообразии 
преобладающей части орнаментального 
репертуара. В основном это стилизованные 
растительные мотивы. Они представлены, 
прежде всего, вариантами композиций, обра-
зованных стеблем виноградной лозы с ответ-
влениями. Из-за больших утрат росписи, осо-
бенно в наосе собора, трудно судить, в какой 
мере использование тех или иных вариантов 
изображения лозы зависело от расположе-
ния. Скорее всего, интерпретация одного 

и интерпретации нередко сказывались мест-
ные вкусы, влияние привнесенных ранее 
традиций, ремесленные навыки, достаточно 
сложившиеся, если не укорененные. При 
этом лучше сохранившиеся памятники дру-
гих регионов восточно-христианского мира 
в каких-то случаях дают возможность допол-

На основании дошедших до нас фраг- 
ментов едва ли может быть создано целост-
ное представление о принципах использова-
ния орнамента, о его роли в общей системе 
декорации храмов второй четверти — сере-
дины XII в. Где-то орнамент уцелел на отко-
сах окон, где-то — ниже уровня современ-
ного пола и т. д. Однако есть достаточно 
оснований для определенных заключений 
о характере и происхождении отдельных 
орнаментальных мотивов и приемов декора-
тивного убранства, использованных в памят-
никах тех или иных русских земель, что 
важно для обогащения общей картины раз-
вития культуры интересующего нас вре-
мени.

Орнамент может служить незаменимым 
источником для понимания особенностей 
той насыщенной и многообразной художе-
ственной среды, в которой его мотивы цир-
кулировали, естественно переходя в стено-
писный декор и убранство рукописей с тка- 
ней, произведений литургической и быто-
вой утвари. Он использовался во множестве 
вариантов, органично пребывая в едином 
мире средневекового искусства.

Отсутствие (за редкими исключениями) 
опыта изучения орнамента фресковых ан- 
самблей второй четверти — середины XII в., 
сохранившихся на Руси, неразработанность 
базовых представлений об основных деко-
ративных приемах, впервые в них встреча-
ющихся, обуславливает необходимость 
определенных тематических отступлений, 
своего рода экскурсов в историю происхож-
дения тех или иных мотивов или приемов 
нефигуративной декорации, особенно зна-
чимых в общей системе живописи. Такие 
отступления, неизбежно нарушая последо-
вательнось изложения материала, позво-
ляют отчасти заполнить существующие 
в наших знаниях лакуны, обозначить про-
блемы, существенные не только для рассма-
триваемого периода истории русского 
искусства, но и для дальнейшего его изуче-
ния. Рассмотрение этого материала невоз-
можно и без обращения к общим вопросам 
генезиса орнаментальных стилей, важных 
для данного периода и тесно связанных 
с ключевыми историко-культурными про-
блемами.

Понимание закономерностей появления 
и происхождения тех или иных орнаменталь-
ных форм в произведениях, созданных в рус-
ских землях, затрудняется нехваткой [2] 

сохранившихся столичных, константино-
польских ансамблей. Отчасти это компенси-
руется росписями, уцелевшими в византий-
ских провинциях. Среди них: декорации 
пещерных храмов Каппадокии X–XI вв., сте-
нописи позднего XI — XII в. Кипра и фрески 
второй половины XI — XII в. Македонии, 
а также материковой и островной Греции. 
Определенный интерес представляют моза-
ики Сицилии и остатки росписей XII в. 
отдельных храмов острова Готланд  — своео-
бразных «гибридных» произведений 
со сложным сочетанием черт романского 
и византийского искусства.

Связь и различия этих центров, то об- 
щее, что дает возможность говорить о еди-
ных художественных традициях, и индивиду-
альные особенности каждого из них, прояв-
лялись в сфере орнаментальных форм осо- 
бенно отчетливо. Мир орнамента во вре-
мена Средневековья был чрезвычайно жи- 
вым, постоянно обновлявшимся, меняв-
шимся и в то же время неизменно возвра-
щавшимся к древнейшим формам, различ-
ным образом трансформируемым. Он был 
той особой художественной средой, где 
игнорировались не только пространствен-
ные и временные, но и конфессиональные 
границы. В орнаменте, как ни в каком дру-
гом виде художественного творчества, про-
являлась открытость искусства средневеко-
вого мира, глубинная взаимосвязь всех его 
видов и форм. Своеобразный интернацио-
нальный характер орнамента, своего рода 
поливалентность его художественной при-
роды, позволяющие органично сочетать 
мотивы разных эпох и стилей, особенно 
отчетливо проявлялись в искусстве тех реги-
онов, в которых только начинали формиро-
ваться основы христианской культуры, где 
наряду с местными работали приглашенные 
мастера, а порой и целые художественные 
артели. Наиболее свободны в выборе тем 
и мотивов они были именно в сфере орна-
ментального творчества, что для XII в. осо-
бенно значимо.

Вместе с тем именно начиная с рассма-
триваемого периода с большим основанием, 
чем ранее, мы можем говорить об орнамен-
тальной культуре русских земель. Приезжие 
мастера, работавшие на Руси, разумеется, 
пользовались значительным арсеналом орна-
ментальных форм, распространенных в ви- 
зантийском и не только в византийском ис- 
кусстве. Однако в способах их применения 

[1] Рукописный декор 
может служить здесь лишь 
дополнением.
[2] Например, сохранив-
шиеся фрагменты росписи 
Календерхане Джами (цер-
ковь Богоматери Кирио-
тиссы ?) в Стамбуле (XII в.) 
(Striker, Kuban, 1997–2007. 
V. 1–2. P. 187).
[3] Заложенные в XVII– 
XVIII вв., окна были час- 
тично раскрыты в ходе 
реставрационных работ 
1980–1990-х гг.
[4] Орнамент обнару-
жен в двух северных окнах 
жертвенника — в нижнем 
и верхнем, в двух нижних 
окнах алтаря и дьяконника, 
верхнем окне северной 
стены алтаря, а также 
в нартексе храма на откосах 
и своде нижнего южного 
окна западной стены и на 
откосах нижнего западного 
окна южной стены. См.: 
Сарабьянов, 2004/1. С. 727.

Судить об орнаментальном репертуаре живописи второй четвер- 
ти — середины XII в. мы можем в основном по материалам храмовых 
росписей [1], все увеличивающееся число которых в тот период было 
связано с активизацией строительной деятельности. При этом орна- 
мент, являвшийся неотъемлемой частью стенописных ансамблей, 
в некоторых случаях — почти единственное, что от них сохранилось. 

396

396 «Виноградная лоза». 
Роспись собора Рождества 
Богоматери Антониева 
монастыря в Новгороде. 
1125 г. Деталь
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сблизить орнамент в декорации Календер-
хане Джами в Стамбуле (XII в.) [10] [ил. 400].

Наконец, еще один, наиболее необыч-
ный тип растительного орнамента в рассма-
триваемом ансамбле — композиции, образо-
ванные множественными сложными изги- 
бами стеблей лозы с отростками, чей рису-
нок, как правило, отличается спонтанным 
характером. Орнаментальный узор в боль-
шинстве случаев сплошь заполняет отведен-
ные ему плоскости, находясь в неком услов-
ном равновесии с фоном, просматриваю- 
щимся как своеобразный негатив, дублирую-
щий, теневой рисунок [11] [ил. 402–404, 406, 407]. 
Сам характер узора обусловливает в данном 
случае некоторую небрежность, незавершен-
ность исполнения его элементов. Создается 
впечатление как бы «изъеденности» их кра- 
ев, что позволяет классифицировать этот 

его легкости, света, сияния, ассоциирующих- 
ся с Раем, как и сам мотив орнамента — вино-
градная лоза.

Лоза с тонким, вытянутым вертикально, 
волнообразно изогнутым одиночным сте-
блем с отростками, изображенными в обрат-
ном и возвратном движении, — наиболее тра-
диционный из типов этого растительного 
орнамента в росписи Антониева монастыря. 

Мотив лозы восходит к мозаикам, фре-
скам и декору рукописей XI в., а через них — 
к гораздо более древним источникам, 
к искусству античности.

В рукописном декоре — что в равной сте-
пени можно распространить и на другие ви- 
ды искусства — различают четыре основных 
типа лозы: абстрактный, усиковидный, гео-
метрический и акантизирующий. В абстракт-
ном типе различают лозу, не имеющую про-
странственных заполнений между изгибами, 
и лозу с заполнениями в виде полупаль-
метт [6]. Именно к этому типу относится лоза 
в большинстве русских памятников и в том 
числе в антониевском храме. В некоторых 
случаях она усложнена дополнительными 
ответвлениями.

Традиционное расположение такого 
рода орнамента в храмах XI — начала XII в. — 
на местах наиболее обозримых, конструк-
тивно и символически существенных. Пре-
жде всего, это триумфальные арки и подку- 
польные столбы, как, например, в Софии 
Киевской [7]. В соборе Антониева монастыря 
этот орнамент уже не столь значим и заме-
тен, художники используют его в основном 
во внутренних зонах алтарных частей на гра-
нях восточных столбов. Обращенный в ал- 
тарное пространство, он невидим из нао- 
са [8]. Исключение составляют лишь два ко- 
ротких отрезка этого орнамента, находящи-
еся на нижних участках западных граней 
северной лопатки в арке жертвенника и юж- 
ной лопатки в арке дьяконника (уже под бал-
кой темплона).

Другой тип растительного орнамента 
в соборе Рождества Богоматери — компози-
ции из соединяющихся между собой контур-
ных медальонов, просторно размещенных 
на белом фоне с изогнутыми полупальмет-
тами в зеркальном отображении между 
ними. Ажурные, четко выстроенные, верти-
кальные связки (цепочки) таких медальонов 
сформированы темными, как правило, 
синими «стеблями». В медальоны вписаны 
раздвоенные пальметты. Сближаясь в верх-
них частях, они образуют еще одну неболь-
шую пальметту, свисающую вниз [9] [ил. 401].

Этот тип орнамента также хорошо изве-
стен, по крайней мере, с XI в., он встречается 
как в заставках рукописей, так и в орнамен-
тальном репертуаре монументальной живо-
писи. Среди памятников XII в. и типологиче-
ски, и по характеру исполнения с ним можно 

окна северной стены апсиды [ил. 398]. Кон-
траст между прозрачным, по существу, кон-
турным рисунком орнаментальных компози-
ций и плотным, многослойным письмом, 
особенно личного, внушительной монумен-
тальностью образов антониевской росписи 
настолько разителен, что едва ли его можно 
счесть случайным. Этот контраст еще более 
выявляется благодаря белому (в большин-
стве случаев) цвету фона орнаментальных 
композиций, при том что в остальных частях 
росписи он, как обычно, темно-голубой. 
К тому же орнамент находится как бы в осо-
бых пространственных зонах, практически 
не выходя на плоскости стен.

Характер интерпретации орнамента, 
предельно стилизованного, и белый цвет фо- 
на способствуют созданию ощущения вне-
временного, внеземного, надмирного бытия, 

и того же мотива не имела характера систе- 
мы и не была связана с наделением его вся-
кий раз новым символическим значением.

Трактовка орнамента в стенописи 
собора Антониева монастыря существенно 
отличается от характера ее изобразительной 
части — он иной масштабно и по большей 
части колористически. Его отличают некруп-
ный раппорт, ажурность, монохромность — 
в основном это тонкие темные [5] стебли 
на белом фоне или белые на темном — при 
этом общее впечатление от изменения цвета 
стебля и фона фактически не меняется. 
Колористическая гамма этого орнамента 
варьируется. Стебли лозы могут быть зеле-
ными и синими на белом фоне [ил. 396], белы- 
ми на синем [ил. 397, 399] и золотисто-желтыми 
на белом фоне. В последнем случае лоза на- 
ходится в верхней зоне, на откосах верхнего 

[5] Рефть — в незначи-
тельном разбеле, малахит — 
в разбеле с небольшой 
добавкой глауконита (Сара-
бьянов, 2004/2. С. 573).
[6] Frantz, 1934. P. 62–63.
[7] См.: ИРИ, 2007. Т. 1. 
С. 340–341. Ил. 311–314.
[8] Орнамент сохранил-
ся в проходе в жертвенник, 
на восточных гранях 
северного и южного отко-
сов; на восточных гранях 
южной и северной лопаток; 
в проходе в дьяконник, 
на гранях внутренних от- 
косов центральной арки 
и арки жертвенника, а так- 
же на западном и восточ-
ном откосах верхнего окна 
северной стены жертвен-
ника.
[9] Этот вариант встре-
чается на откосах запад-
ного окна южной стены 
нартекса собора Рождества 
Богоматери, в дьяконни-
ке — на откосах и своде 
центрального окна апсиды, 
а также на откосах нижнего 
окна южной стены.
[10] Такой способ исполь-
зования этого орнамента 
нашел отражение и в иллю-
минированных греческих 
рукописях, впрочем, толь-
ко в единичных случаях, 
например на миниатюре 
Четвероевангелия XII в. 
(РНБ, греч. 98), где он 
обрамляет проем арочной 
конструкции. См.: Русский 
орнамент, 2008. Табл. 18.
[11] Этот вариант встре-
чается на откосах и своде 
южного окна западной 
стены в нартексе собора, 
на откосах и своде нижнего 
окна северной стены жерт-
венника, на откосах и своде 
северного окна алтаря хра- 
ма, в просветных арках хор. 
Такой же орнамент был 
использован, скорее всего, 
и на откосах дверных про-
емов.
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397–399 «Виноградная 
лоза». Роспись собора 
Рождества Богоматери 
Антониева монастыря 
в Новгороде. Детали
400 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись Календерхане 
Джами (церковь Богоматери 
Кириотиссы?) в Стамбуле. 
XII в. Деталь
401 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись собора Рож-
дества Богоматери Антоние-
ва монастыря в Новгороде. 
Деталь
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сблизить орнамент в декорации Календер-
хане Джами в Стамбуле (XII в.) [10] [ил. 400].

Наконец, еще один, наиболее необыч-
ный тип растительного орнамента в рассма-
триваемом ансамбле — композиции, образо-
ванные множественными сложными изги- 
бами стеблей лозы с отростками, чей рису-
нок, как правило, отличается спонтанным 
характером. Орнаментальный узор в боль-
шинстве случаев сплошь заполняет отведен-
ные ему плоскости, находясь в неком услов-
ном равновесии с фоном, просматриваю- 
щимся как своеобразный негатив, дублирую-
щий, теневой рисунок [11] [ил. 402–404, 406, 407]. 
Сам характер узора обусловливает в данном 
случае некоторую небрежность, незавершен-
ность исполнения его элементов. Создается 
впечатление как бы «изъеденности» их кра- 
ев, что позволяет классифицировать этот 

его легкости, света, сияния, ассоциирующих- 
ся с Раем, как и сам мотив орнамента — вино-
градная лоза.

Лоза с тонким, вытянутым вертикально, 
волнообразно изогнутым одиночным сте-
блем с отростками, изображенными в обрат-
ном и возвратном движении, — наиболее тра-
диционный из типов этого растительного 
орнамента в росписи Антониева монастыря. 

Мотив лозы восходит к мозаикам, фре-
скам и декору рукописей XI в., а через них — 
к гораздо более древним источникам, 
к искусству античности.

В рукописном декоре — что в равной сте-
пени можно распространить и на другие ви- 
ды искусства — различают четыре основных 
типа лозы: абстрактный, усиковидный, гео-
метрический и акантизирующий. В абстракт-
ном типе различают лозу, не имеющую про-
странственных заполнений между изгибами, 
и лозу с заполнениями в виде полупаль-
метт [6]. Именно к этому типу относится лоза 
в большинстве русских памятников и в том 
числе в антониевском храме. В некоторых 
случаях она усложнена дополнительными 
ответвлениями.

Традиционное расположение такого 
рода орнамента в храмах XI — начала XII в. — 
на местах наиболее обозримых, конструк-
тивно и символически существенных. Пре-
жде всего, это триумфальные арки и подку- 
польные столбы, как, например, в Софии 
Киевской [7]. В соборе Антониева монастыря 
этот орнамент уже не столь значим и заме-
тен, художники используют его в основном 
во внутренних зонах алтарных частей на гра-
нях восточных столбов. Обращенный в ал- 
тарное пространство, он невидим из нао- 
са [8]. Исключение составляют лишь два ко- 
ротких отрезка этого орнамента, находящи-
еся на нижних участках западных граней 
северной лопатки в арке жертвенника и юж- 
ной лопатки в арке дьяконника (уже под бал-
кой темплона).

Другой тип растительного орнамента 
в соборе Рождества Богоматери — компози-
ции из соединяющихся между собой контур-
ных медальонов, просторно размещенных 
на белом фоне с изогнутыми полупальмет-
тами в зеркальном отображении между 
ними. Ажурные, четко выстроенные, верти-
кальные связки (цепочки) таких медальонов 
сформированы темными, как правило, 
синими «стеблями». В медальоны вписаны 
раздвоенные пальметты. Сближаясь в верх-
них частях, они образуют еще одну неболь-
шую пальметту, свисающую вниз [9] [ил. 401].

Этот тип орнамента также хорошо изве-
стен, по крайней мере, с XI в., он встречается 
как в заставках рукописей, так и в орнамен-
тальном репертуаре монументальной живо-
писи. Среди памятников XII в. и типологиче-
ски, и по характеру исполнения с ним можно 

окна северной стены апсиды [ил. 398]. Кон-
траст между прозрачным, по существу, кон-
турным рисунком орнаментальных компози-
ций и плотным, многослойным письмом, 
особенно личного, внушительной монумен-
тальностью образов антониевской росписи 
настолько разителен, что едва ли его можно 
счесть случайным. Этот контраст еще более 
выявляется благодаря белому (в большин-
стве случаев) цвету фона орнаментальных 
композиций, при том что в остальных частях 
росписи он, как обычно, темно-голубой. 
К тому же орнамент находится как бы в осо-
бых пространственных зонах, практически 
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стебля и фона фактически не меняется. 
Колористическая гамма этого орнамента 
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[5] Рефть — в незначи-
тельном разбеле, малахит — 
в разбеле с небольшой 
добавкой глауконита (Сара-
бьянов, 2004/2. С. 573).
[6] Frantz, 1934. P. 62–63.
[7] См.: ИРИ, 2007. Т. 1. 
С. 340–341. Ил. 311–314.
[8] Орнамент сохранил-
ся в проходе в жертвенник, 
на восточных гранях 
северного и южного отко-
сов; на восточных гранях 
южной и северной лопаток; 
в проходе в дьяконник, 
на гранях внутренних от- 
косов центральной арки 
и арки жертвенника, а так- 
же на западном и восточ-
ном откосах верхнего окна 
северной стены жертвен-
ника.
[9] Этот вариант встре-
чается на откосах запад-
ного окна южной стены 
нартекса собора Рождества 
Богоматери, в дьяконни-
ке — на откосах и своде 
центрального окна апсиды, 
а также на откосах нижнего 
окна южной стены.
[10] Такой способ исполь-
зования этого орнамента 
нашел отражение и в иллю-
минированных греческих 
рукописях, впрочем, толь-
ко в единичных случаях, 
например на миниатюре 
Четвероевангелия XII в. 
(РНБ, греч. 98), где он 
обрамляет проем арочной 
конструкции. См.: Русский 
орнамент, 2008. Табл. 18.
[11] Этот вариант встре-
чается на откосах и своде 
южного окна западной 
стены в нартексе собора, 
на откосах и своде нижнего 
окна северной стены жерт-
венника, на откосах и своде 
северного окна алтаря хра- 
ма, в просветных арках хор. 
Такой же орнамент был 
использован, скорее всего, 
и на откосах дверных про-
емов.
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398

399

400

401

397–399 «Виноградная 
лоза». Роспись собора 
Рождества Богоматери 
Антониева монастыря 
в Новгороде. Детали
400 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись Календерхане 
Джами (церковь Богоматери 
Кириотиссы?) в Стамбуле. 
XII в. Деталь
401 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись собора Рож-
дества Богоматери Антоние-
ва монастыря в Новгороде. 
Деталь
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ского Востока или произведенных в самой 
Византии по соответствующим образцам. 
Такого рода ткани известны, в частности, 
по изображениям ангельских, святительских 
и императорских одежд, декору тронов Хри-
ста и Богоматери в иллюминированных ру- 
кописях начиная по крайней мере с XI в. [12] 
[ил. 405]. Характерно, что в то же время по- 
добный орнамент появляется и в стенопи-
сях, но эпизодически. Он встречается в Св. 
Софии Охридской (середина XI в.), исполь-
зуется среди многих других в декорации Бач-
ковской костницы (начало XII в.) [13], укра-
шает арочные проемы экзонартекса храма 
в Велюсе (XII в.) [ил. 408], где мы находим 
орнамент, очень близкий к антониевским 
фрескам. Своего рода пробный вариант 
этого орнамента появляется и в росписи 
новгородского Николо-Дворищенского 
собора (около  г.) [14], где он помещен 
на периферии основной части роспи- 
си [15], значительно отличаясь от других 
мотивов.

В упомянутых выше памятниках XI — 
начала XII в. рассматриваемый тип орна-
мента не имел столь существенного значе-
ния, как в росписи Антониева монастыря. 
Он использовался локально, наряду с други- 
ми орнаментальными формами. Исключе-
ние составляет группа стенописей Каппадо-
кии, обычно датируемых серединой — вто-
рой половиной XI в. и связанных с деятель- 
ностью одной мастерской. Это росписи 
Каранлик килисе, Эльмали килисе и Чарик- 
ли килисе в Гереме. В них интересующий нас 
орнамент играет гораздо более активную 
роль. Особенно интенсивно он используется 
в росписи Каранлик килисе, решенный пре-
имущественно в черно-белой гамме [ил. 409]. 
Там этот узор встречается в вертикальных 
панно, в композициях свободной формы 
в «потолочных» частях храма, на сводах, 
во внутреннем обрамлении ниш, а также 
на одеждах персонажей, на что нельзя не об- 
ратить внимания. В декорации Эльмали 
килисе такого рода орнамент на разноцвет-
ных фонах обильно используется как в сво-
бодных композициях, подчиняющихся кон-
фигурации сводов, так и в отдельных верти- 
кальных панно и изредка — на одеждах. В ан- 
самбле Чарикли килисе подобный орнамент 
появляется в основном на одеждах персона-
жей, например, в сцене Рождества Христова, 
в декоре сосудов, чаш, на фасадах зданий. 
И здесь обращает на себя внимание то, что 
рассматриваемый мотив чаще всего поме-
щен там, откуда он, скорее всего, пришел 
в орнаментальный репертуар росписей, — 
на изображениях тканей и литургической 
утвари.

В византийской художественной тради-
ции, как уже упоминалось, один и тот же 
орнамент органично существовал в разных 

вариант лозы, пользуясь термином «vermicu- 
lation» («под червоточину»), от латинского 
слова «vermiculas» (червячок), в русской 
транскрипции — «вермикуле». В очень осто-
рожной форме в данном случае можно пред-
положить здесь отдаленное влияние арабе-
ски.

Более всего этот орнамент напоминает 
узоры на тканях, имитируя, вероятно, техно-
логию изготовления вытравленных драго-
ценных шелков, привезенных с мусульман-

[13] Рошковска, Мавродино-
ва, 1985. С. 173.
[14] См.: ИРИ, 2007. Т. 1. 
С. 565. Ил. 587.
[15] Он помещен на юж- 
ной грани западной лопат-
ки прохода из центрально-
го нефа в западную часть 
нартекса. 
 

[12] Например, в рукопи-
си Слов Иоанна Златоуста 
(Paris, Bibl. Nat., Coislin 79, 
1078–1081). См.: Лазарев, 
1986. Т. 2. Ил. 238. Еще 
одним характерным при-
мером яаляется орнамент 
каймы одежды св. Про-
копия на синайской иконе 
«Св. Прокопий, Ди- 
митрий, Нестор». XI в.

402

403

404

405

406

407

402–404 Орнамент типа 
«вермикуле». Роспись 
собора Рождества Богомате-
ри Антониева монастыря 
в Новгороде. Детали
405 Декор одежды 
архангела Михаила.  
Миниатюра Слов Иоанна Зла-
тоуста. 1071–1081 гг. Деталь. 
Национальная библиотека 
Франции, Coislin 79, fol. 2 r.
406, 407 Орнамент типа 
«вермикуле». Роспись 
собора Рождества Богомате-
ри Антониева монастыря 
в Новгороде. Деталь
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во внутреннем обрамлении ниш, а также 
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в сцене «Принесение главы Иоанна Пред-
течи» [ил. 411], использован в убранстве трона 
Богоматери в композиции «Благовещение». 
В дальнейшем в русских стенописях XII в. 
этот вариант орнамента в той его интерпре-
тации, которая характерна для декорации 
Рождественского собора, уже не встреча-
ется.

Симптоматично, что в антониевской 
росписи сложные и нередко изощренные 
орнаментальные композиции отличаются 
лаконизмом и графичностью трактовки соб-
ственно растительных форм. Такая интер-
претация орнаментального декора, предель-
ная мера его стилизации, пожалуй, в боль- 
шей мере соответствуют понятию «аскетич-
ности», к которому нередко прибегают ис- 
следователи, характеризуя стиль сюжетных 
изображений — массивных, ощутимо пла-
стичных. Орнаментальные композиции 
в данном случае отчетливо им противопо-
ставлялись. В дальнейшем, с нарастанием 
линейных тенденций в живописи, такого 
рода контраст постепенно нивелировался.

Гораздо лучше с образами персонажей 
антониевских фресок согласуется орнамент, 
фрагменты которого сохранились на отко-
сах северной просветной арки на хорах со- 
бора [24]. Крупномасштабный, исполненный 
красно-коричневой краской узор свободно 
размещен на светлом фоне штукатурки, яв- 
лявшейся основой для всей росписи  г. 
Образующие его «стебли», в данном случае, 
одинаково широкие, плотные, лишенные 
четких очертаний, образуют симметричную, 

Христа Антифонитиса близ Калогреа на Кип- 
ре (около  г.) [19]. Там узоры такого рода 
можно видеть на панно под фигурами архан-
гелов на столбах, фланкирующих вход в ал- 
тарь [20].

Прямое отношение к рассматриваемой 
проблеме имеет еще один памятник древне-
русского искусства той же эпохи, что и анто-
ниевские фрески, — рукопись Евангелия 
Учительного Константина пресвитера Бол-
гарского (ГИМ, Син. ) [21]. Она была соз-
дана, как считается в настоящее время, 
не позднее первой трети XII в. [22] Для нас 
важен золотой узор на алой ткани одежды 
князя Бориса, изображенного на выходной 
миниатюре [ил. 246]. Это тот же интересую-
щий нас мотив, что и в росписи Антониева 
монастыря, о которой напоминает также 
контраст плотного, пластичного личного 
письма и абсолютно плоского орнамента, 
украшающего доличное, лишающего фигуру 
какого бы то ни было объема [23].

И все же нигде в искусстве первой поло-
вины XII в. мы не встречаем ничего анало-
гичного стенописи Антониева монастыря 
по степени развитости и широте использова-
ния орнамента рассматриваемого типа — 
судя по композициям на откосах окон нар- 
текса, он играл роль одного из ведущих и, 
скорее всего, даже основного в ее орнамен-
тальном репертуаре. Более того, этот орна-
ментальный мотив существовал во взаимо-
действии с декором на одеждах персонажей 
этой росписи и других предметах. Он укра-
шает, например, головной убор Иродиады 

поле в конце XI — первой половине XII в. 
(Музеи Московского Кремля), с характер-
ным орнаментом на поле [ил. 410]. Однако 
в XI–XII вв. особое влияние на другие ветви 
искусства оказывало ткачество и шитье, что 
отмечалось разными авторами [16]. Отчасти 
это было связано с тем, что драгоценные 
ткани легко перевозились, активно исполь-
зовались в качестве даров, своеобразного 
средства обмена, не только применялись 
при богослужении, но и играли большую 
роль в общей системе убранства храмов. 
Многие восточные мотивы появились в ви- 
зантийском искусстве, как и в искусстве За- 
пада, скорее всего, именно благодаря мобиль- 
ности тканей. Во всяком случае, значение 
декора тканей в обновлении орнаменталь-
ного репертуара бесспорно. Рисунки копт-
ских и сасанидских тканей воспроизводи-
лись в скульптурной декорации, на литурги- 
ческой утвари и, конечно, в произведениях 
живописи, где долго сохранялась память 
об их действительном происхождении.

Привнесенные в орнаментальный 
репертуар других видов искусства и какое-то 
время бытовавшие в нем, узоры, характер-
ные для тканей, уже со второй половины 
XII в. используются эпизодически, например 
в росписи церкви Св. Пантелеймона 
в Нерези (около  г.) [17], хотя встреча-
ются и в конце XII в., в том числе в росписи 
церкви Св. Бессребреников в Кастории 
и во фресках Курбинова () [18]. О проис-
хождении этого орнамента напоминают де- 
коративные композиции в росписи церкви 

видах искусства, естественно перемещаясь 
из декора произведений малых форм в ка- 
менную резьбу, стенопись, мозаичную деко-
рацию и возвращаясь обратно. Характерным 
примером такого рода взаимодействия 
может служить так  называемая Филофеев-
ская ставротека, созданная в Константино-

[16] См., например: Dalton, 
1911. P. 88, 93, 103, 165, 182, 
604; Delvoye, 1969. P. 126–133.
[17] См.: Bardzieva Trajkov- 
ska, 2004.
[18] А также в росписи 
церкви Богоматери Аракио-
тиссы в Лагудера на Кипре 
(1192) и других памятников. 
См.: Hadermann-Misguich, 
1975; Winfield, 2003.
[19] Hein, Jakovljević, Kleidt, 
1997. P. 150. Fig. 154.
[20] Особенно близок 
к интересующему нас орна-
менту декор под архангелом 
Михаилом.
[21] Вздорнов, 1980. Кат. 1.
[22] См. с. 210 настоящего 
издания.
[23] Несколько иной вари-
ант подобного орнамента 
на ткани — измельченный, 
плотный, как бы путаный 
узор клава на хитоне апо-
стола Павла в настолпной 
иконе «Апостолы Петр 
и Павел», созданной для 
Софийского собора в Нов-
городе, третья четверть 
XI в. (НГОМЗ).
[24] Она является быв-
шим оконным проемом 
западной стены собора, 
относившегося к первона-
чальному строительному 
периоду 1117–1119 гг.
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в сцене «Принесение главы Иоанна Пред-
течи» [ил. 411], использован в убранстве трона 
Богоматери в композиции «Благовещение». 
В дальнейшем в русских стенописях XII в. 
этот вариант орнамента в той его интерпре-
тации, которая характерна для декорации 
Рождественского собора, уже не встреча-
ется.

Симптоматично, что в антониевской 
росписи сложные и нередко изощренные 
орнаментальные композиции отличаются 
лаконизмом и графичностью трактовки соб-
ственно растительных форм. Такая интер-
претация орнаментального декора, предель-
ная мера его стилизации, пожалуй, в боль- 
шей мере соответствуют понятию «аскетич-
ности», к которому нередко прибегают ис- 
следователи, характеризуя стиль сюжетных 
изображений — массивных, ощутимо пла-
стичных. Орнаментальные композиции 
в данном случае отчетливо им противопо-
ставлялись. В дальнейшем, с нарастанием 
линейных тенденций в живописи, такого 
рода контраст постепенно нивелировался.

Гораздо лучше с образами персонажей 
антониевских фресок согласуется орнамент, 
фрагменты которого сохранились на отко-
сах северной просветной арки на хорах со- 
бора [24]. Крупномасштабный, исполненный 
красно-коричневой краской узор свободно 
размещен на светлом фоне штукатурки, яв- 
лявшейся основой для всей росписи  г. 
Образующие его «стебли», в данном случае, 
одинаково широкие, плотные, лишенные 
четких очертаний, образуют симметричную, 

Христа Антифонитиса близ Калогреа на Кип- 
ре (около  г.) [19]. Там узоры такого рода 
можно видеть на панно под фигурами архан-
гелов на столбах, фланкирующих вход в ал- 
тарь [20].

Прямое отношение к рассматриваемой 
проблеме имеет еще один памятник древне-
русского искусства той же эпохи, что и анто-
ниевские фрески, — рукопись Евангелия 
Учительного Константина пресвитера Бол-
гарского (ГИМ, Син. ) [21]. Она была соз-
дана, как считается в настоящее время, 
не позднее первой трети XII в. [22] Для нас 
важен золотой узор на алой ткани одежды 
князя Бориса, изображенного на выходной 
миниатюре [ил. 246]. Это тот же интересую-
щий нас мотив, что и в росписи Антониева 
монастыря, о которой напоминает также 
контраст плотного, пластичного личного 
письма и абсолютно плоского орнамента, 
украшающего доличное, лишающего фигуру 
какого бы то ни было объема [23].

И все же нигде в искусстве первой поло-
вины XII в. мы не встречаем ничего анало-
гичного стенописи Антониева монастыря 
по степени развитости и широте использова-
ния орнамента рассматриваемого типа — 
судя по композициям на откосах окон нар- 
текса, он играл роль одного из ведущих и, 
скорее всего, даже основного в ее орнамен-
тальном репертуаре. Более того, этот орна-
ментальный мотив существовал во взаимо-
действии с декором на одеждах персонажей 
этой росписи и других предметах. Он укра-
шает, например, головной убор Иродиады 

поле в конце XI — первой половине XII в. 
(Музеи Московского Кремля), с характер-
ным орнаментом на поле [ил. 410]. Однако 
в XI–XII вв. особое влияние на другие ветви 
искусства оказывало ткачество и шитье, что 
отмечалось разными авторами [16]. Отчасти 
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ткани легко перевозились, активно исполь-
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[16] См., например: Dalton, 
1911. P. 88, 93, 103, 165, 182, 
604; Delvoye, 1969. P. 126–133.
[17] См.: Bardzieva Trajkov- 
ska, 2004.
[18] А также в росписи 
церкви Богоматери Аракио-
тиссы в Лагудера на Кипре 
(1192) и других памятников. 
См.: Hadermann-Misguich, 
1975; Winfield, 2003.
[19] Hein, Jakovljević, Kleidt, 
1997. P. 150. Fig. 154.
[20] Особенно близок 
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Михаилом.
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[23] Несколько иной вари-
ант подобного орнамента 
на ткани — измельченный, 
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которые делали ее хорошо видимой как 
из наоса, так и с хор. Эта полоса имеет неод-
нородное заполнение, не повторяющееся 
в каждом из отдельных ее участков, с отчет-
ливо различимыми, благодаря белому фону, 
элементами букв куфического алфавита, 
в некоторых случаях дополненных стилизо-
ванными растительными мотивами [26] 
[ил. 413, 414]. Здесь мы впервые (в стенописях 
русских храмов) встречаемся с этим особым 
видом декора, не совсем точно называемым 
исследователями куфическим орнамен-
том [27].

Существенно, что нижней границей 
полосы шрифтового декора в Рождествен-
ском храме служил верхний край изначаль-
ной алтарной преграды, т. е. он намеренно 
был ориентирован на доступность для обо-
зрения. Симптоматично и то, что на анало-
гичном месте в арке дьяконника, на запад-
ном откосе южной лопатки, размещен иной 
орнамент — городчатый, ступенчатый, имею-
щий древнейшие корни [28] [ил. 415]. По мас-
штабу и геометричности элементов, его 
составляющих, он отвечает размерам и угло-
ватым формам шрифтового декора. Тем 
не менее обычная для росписей симметрия 
в данном случае была нарушена, равно как 
изменена и традиционная типология разме-
щения орнаментальных форм — на западных 
гранях лопаток восточных столбов храмов, 
как правило, располагалась изогнутая вино-
градная лоза [29].

Появление куфического декора, произ-
водящего весьма необычное впечатление 
в общем контексте декоративной системы 
стенописи Антониева монастыря, пред-
ставляется своего рода загадкой. Сама его 
уникальность придает ему особую значи-
мость. Этот декор граничит и, безусловно, 
каким-то образом связан с семантикой древ-
ней, не дошедшей до нас алтарной пре-
грады.

дение горнего мира, мира неземной при-
роды, видения Церкви небесной. И это не та 
мера отвлеченности от растительных форм, 
не та степень фантазии в обилии деталей 
и их сочетании, яркости и контрастности 
цветовой гаммы, которые были присущи ор- 
наменту в мозаичных ансамблях XI в. Моно-
хромные, прозрачные, лишенные какого бы 
то ни было объема и близости к природным 
формам, в живописи антониевского храма 
они составляют, повторяем, отчетливый 
контраст образам святых.

Сложно судить, насколько подобный 
контраст был осмысленным. Можно лишь 
предположить, что типология и особенно-
сти интерпретации наиболее сложных орна-
ментальных форм в живописи антониев-
ского храма могли быть обусловлены наряду 
с другими причинами типологией и техноло-
гией изготовления тканей (например, вы- 
травленных шелков), возможно, являвшихся 
прообразами такого типа декора.

Замысел орнаментальной части декора-
ции интерьера был основан на идее взаимо-
обусловленности и взаимодействия всех ее 
составляющих, что во многом определяло 
своеобразие их интерпретации. О том, сколь 
особую роль орнамент играл именно в кон-
тексте общего замысла, сложной символики 
интерьера храма в целом, позволяет судить 
еще одна, совершенно необычная его разно-
видность.

При уже отмеченной нами однородно-
сти орнаментального репертуара росписи 
собора Антониева монастыря поражает при-
сутствие в нем своеобразного декора — 
шрифтового, построенного на основе букв 
арабского письма. Вертикальная полоса его, 
местами утраченная, состоящая из отдель-
ных прямоугольных сегментов, помещена 
на узкой западной грани северной лопатки 
в арке жертвенника храма, т. е. в зоне алтар-
ной преграды, на том месте и на той высоте, 

центрическую композицию. Типологически 
ее схема напоминает второй из вариантов 
орнамента в алтарных зонах и в наосе храма 
(в частности, на правом откосе западного 
окна южной стены), однако существенно 
отличается от них по масштабу. Обращен-
ный вовнутрь хор, этот орнамент не запол-
няет собой весь откос. Он соседствует 
с полосой резко контрастирующего с ним 
измельченного спонтанного узора (скорее 
всего, наиболее типичного для росписи 
антониевского храма), непосредственно гра-
ничащей с пространством наоса [ил. 412]. 
Этот крупный, несколько небрежно выпол-
ненный орнамент, напоминающий (и по ха- 
рактеру исполнения, и по масштабному соот-
ветствию сюжетной живописи) декорации 
храмов XI в., представляется достаточно 
загадочным явлением. Возможно, в данном 
случае мы имеем дело с частью какого-то 
иного замысла или своего рода пробным 
вариантом, при том что более поздних при-
меров подобной интерпретации орнамента 
мы не знаем [25].

Задачи, стоявшие перед исполнителями 
росписи, если и не имели программного 
характера, были хорошо продуманы. Одной 
из них, достаточно традиционной для орна-
ментальной составляющей храмовых роспи-
сей, но решаемой в данном случае с редкост-
ной последовательностью, было воспроизве- 

[25] По мнению В. Д. Сара-
бьянова, этот орнамент 
занимал плоскость, оста-
вавшуюся не расписанной, 
и был выполнен позднее, 
уже в XIII–XIV вв. См.: Сара-
бьянов, 2004/1. С. 721–722.
[26] Элементы декора 
изначально были выпол-
нены киноварью, видимо, 
переродившейся и ставшей 
лиловой, почти черной, 
а местами побледневшей.
[27] См.: Сарабьянов, 
2004/1. С. 724.
[28] См.: Орлова, 2007/1. 
С. 394.
[29] В антониевской 
росписи, как уже упомина-
лось, мотив лозы украшает 
грани столбов, обращен-
ных в алтарное простран-
ство и видимых только 
из алтарных частей. Лишь 
небольшие ее отрезки рас-
полагаются под полосами 
шрифтового и городчатого 
узора, ниже балки темпло-
на, т. е. находятся уже в зоне 
алтарной преграды и, сле-
довательно, скорее всего, 
тоже были скрыты от глаз 
зрителя. Их присутствие 
здесь может рассматри-
ваться как своеобразная 
дань традиции, хотя такое 
объяснение подобного 
композиционного решения 
не может считаться един-
ственно возможным.
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которые делали ее хорошо видимой как 
из наоса, так и с хор. Эта полоса имеет неод-
нородное заполнение, не повторяющееся 
в каждом из отдельных ее участков, с отчет-
ливо различимыми, благодаря белому фону, 
элементами букв куфического алфавита, 
в некоторых случаях дополненных стилизо-
ванными растительными мотивами [26] 
[ил. 413, 414]. Здесь мы впервые (в стенописях 
русских храмов) встречаемся с этим особым 
видом декора, не совсем точно называемым 
исследователями куфическим орнамен-
том [27].

Существенно, что нижней границей 
полосы шрифтового декора в Рождествен-
ском храме служил верхний край изначаль-
ной алтарной преграды, т. е. он намеренно 
был ориентирован на доступность для обо-
зрения. Симптоматично и то, что на анало-
гичном месте в арке дьяконника, на запад-
ном откосе южной лопатки, размещен иной 
орнамент — городчатый, ступенчатый, имею-
щий древнейшие корни [28] [ил. 415]. По мас-
штабу и геометричности элементов, его 
составляющих, он отвечает размерам и угло-
ватым формам шрифтового декора. Тем 
не менее обычная для росписей симметрия 
в данном случае была нарушена, равно как 
изменена и традиционная типология разме-
щения орнаментальных форм — на западных 
гранях лопаток восточных столбов храмов, 
как правило, располагалась изогнутая вино-
градная лоза [29].

Появление куфического декора, произ-
водящего весьма необычное впечатление 
в общем контексте декоративной системы 
стенописи Антониева монастыря, пред-
ставляется своего рода загадкой. Сама его 
уникальность придает ему особую значи-
мость. Этот декор граничит и, безусловно, 
каким-то образом связан с семантикой древ-
ней, не дошедшей до нас алтарной пре-
грады.

дение горнего мира, мира неземной при-
роды, видения Церкви небесной. И это не та 
мера отвлеченности от растительных форм, 
не та степень фантазии в обилии деталей 
и их сочетании, яркости и контрастности 
цветовой гаммы, которые были присущи ор- 
наменту в мозаичных ансамблях XI в. Моно-
хромные, прозрачные, лишенные какого бы 
то ни было объема и близости к природным 
формам, в живописи антониевского храма 
они составляют, повторяем, отчетливый 
контраст образам святых.

Сложно судить, насколько подобный 
контраст был осмысленным. Можно лишь 
предположить, что типология и особенно-
сти интерпретации наиболее сложных орна-
ментальных форм в живописи антониев-
ского храма могли быть обусловлены наряду 
с другими причинами типологией и техноло-
гией изготовления тканей (например, вы- 
травленных шелков), возможно, являвшихся 
прообразами такого типа декора.

Замысел орнаментальной части декора-
ции интерьера был основан на идее взаимо-
обусловленности и взаимодействия всех ее 
составляющих, что во многом определяло 
своеобразие их интерпретации. О том, сколь 
особую роль орнамент играл именно в кон-
тексте общего замысла, сложной символики 
интерьера храма в целом, позволяет судить 
еще одна, совершенно необычная его разно-
видность.

При уже отмеченной нами однородно-
сти орнаментального репертуара росписи 
собора Антониева монастыря поражает при-
сутствие в нем своеобразного декора — 
шрифтового, построенного на основе букв 
арабского письма. Вертикальная полоса его, 
местами утраченная, состоящая из отдель-
ных прямоугольных сегментов, помещена 
на узкой западной грани северной лопатки 
в арке жертвенника храма, т. е. в зоне алтар-
ной преграды, на том месте и на той высоте, 

центрическую композицию. Типологически 
ее схема напоминает второй из вариантов 
орнамента в алтарных зонах и в наосе храма 
(в частности, на правом откосе западного 
окна южной стены), однако существенно 
отличается от них по масштабу. Обращен-
ный вовнутрь хор, этот орнамент не запол-
няет собой весь откос. Он соседствует 
с полосой резко контрастирующего с ним 
измельченного спонтанного узора (скорее 
всего, наиболее типичного для росписи 
антониевского храма), непосредственно гра-
ничащей с пространством наоса [ил. 412]. 
Этот крупный, несколько небрежно выпол-
ненный орнамент, напоминающий (и по ха- 
рактеру исполнения, и по масштабному соот-
ветствию сюжетной живописи) декорации 
храмов XI в., представляется достаточно 
загадочным явлением. Возможно, в данном 
случае мы имеем дело с частью какого-то 
иного замысла или своего рода пробным 
вариантом, при том что более поздних при-
меров подобной интерпретации орнамента 
мы не знаем [25].

Задачи, стоявшие перед исполнителями 
росписи, если и не имели программного 
характера, были хорошо продуманы. Одной 
из них, достаточно традиционной для орна-
ментальной составляющей храмовых роспи-
сей, но решаемой в данном случае с редкост-
ной последовательностью, было воспроизве- 

[25] По мнению В. Д. Сара-
бьянова, этот орнамент 
занимал плоскость, оста-
вавшуюся не расписанной, 
и был выполнен позднее, 
уже в XIII–XIV вв. См.: Сара-
бьянов, 2004/1. С. 721–722.
[26] Элементы декора 
изначально были выпол-
нены киноварью, видимо, 
переродившейся и ставшей 
лиловой, почти черной, 
а местами побледневшей.
[27] См.: Сарабьянов, 
2004/1. С. 724.
[28] См.: Орлова, 2007/1. 
С. 394.
[29] В антониевской 
росписи, как уже упомина-
лось, мотив лозы украшает 
грани столбов, обращен-
ных в алтарное простран-
ство и видимых только 
из алтарных частей. Лишь 
небольшие ее отрезки рас-
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узора, ниже балки темпло-
на, т. е. находятся уже в зоне 
алтарной преграды и, сле-
довательно, скорее всего, 
тоже были скрыты от глаз 
зрителя. Их присутствие 
здесь может рассматри-
ваться как своеобразная 
дань традиции, хотя такое 
объяснение подобного 
композиционного решения 
не может считаться един-
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полускрытым указанием, напоминанием. 
Так, мы встречаем его во фресках нартекса 
Св. Софии Охридской (середина XI в.) 
[ил. 418], на кайме плата с изображением 
Спаса Нерукотворного, на ней же в росписи 
Каранлик килисе (Гереме) в Каппадокии. 
Отдельные элементы куфического письма 
присутствуют там и на обуви волхвов в сцене 
«Рождество Христово». Аналогичным обра-
зом мотивы куфического декора использу-
ются в росписи Эльмали килисе (Гереме) 
в Каппадокии, относящейся к работе той же 
мастерской. Такого же типа узор помещен 
на обуви одного из иудеев в частично рас-
крытой композиции «Воскрешение Лазаря» 
из росписи церкви Св. Димитрия в Патале-
нице в Болгарии (конец XI в.).

Стилизованные элементы куфического 
письма присутствуют также на архитектур-
ных кулисах, в частности в сцене «Успение 
Богоматери» из росписи церкви Богоматери 
Форвиотиссы в Ассину (/) на Кипре, 
и на этом же месте, но как слитный фриз 
в аналогичной сцене во фресках церкви 
Панагии Мавриотиссы в Кастории (начало 
XII в.) [40] [ил. 417].

Дополнить представления о приемах 
использования интересующих нас мотивов 
позволяют и несколько более поздние памят-
ники, отразившие особенности не сохранив-
шихся произведений. Так, шрифтовой декор 
помещен на полосе, украшающей ткань 
на ложе Богоматери из композиции «Рожде-
ство Христово» в росписи церкви Св. Апо-
столов в Перахорио на Кипре (вторая поло-
вина XII в.), и в обрамлении сцены купания 
младенца в той же композиции. На изобра-
жении покрова этот декор использован 
и в сцене «Снятие с креста» в росписи цер- 
кви Св. Николая «под крышей» на Кипре 
(вторая половина XII в.). Имитация куфиче-
ской надписи украшает кайму белого плата 
на троне Богоматери в росписи апсиды 

Интерес к элементам куфического 
шрифта, используемым, прежде всего, 
в составе резного архитектурного декора, 
нашел отражение и в стенных росписях. 
За их счет круг памятников византийского 
мира, в которых существуют образцы куфи-
ческого письма, или, вернее, его имитации, 
может быть существенно расширен. 
Так, в росписи крипты уже упомянутого 
кафоликона Осиос Лукас элементами куфи-
ческого шрифта украшены импосты двух 
капителей. Привкус исламской орнамен-
тальной культуры отчетливо ощутим 
и в орнаментальном репертуаре мозаичной 
декорации кафоликона. Стилизованные 
буквы куфического алфавита изображены 
на ткани, покрывающей киворий в сцене 
«Сретение».

Весьма характерно, что все примеры, 
которые могут быть привлечены в данном 
контексте, позволяющие говорить о доста-
точно широком распространении этого де- 
кора в искусстве византийского мира, вместе 
с тем свидетельствуют о его использовании 
как бы во вторичном виде. Он воспроизво-
дился не как самостоятельный мотив, но как 
элемент предметов, на которых был разме-
щен. Такие приемы использования куфиче-
ского декора в памятниках изобразитель-
ного искусства византийского мира, в пер- 
вую очередь в ансамблях монументальной 
живописи, — на изображениях тканей, дета-
лях архитектурного фона или литургической 
утвари — в большинстве случаев прямо ука-
зывают на его происхождение.

Практически повсеместно этот стилизо-
ванный куфический шрифт помещается 
на сакральных предметах, присутствует 
в изображениях, так или иначе связанных 
с Христом и Богоматерью, в основном с те- 
мами воплощения и жертвы. При этом он 
располагается как бы на периферии тех или 
иных форм и образов, присутствуя намеком, 

А. Г. Кристи, выявляя в воспроизводимых 
образцах куфического письма вполне кон-
кретное смысловое содержание, пытался 
проследить пути и способы постепенной его 
трансформации в сугубо орнаментальный 
узор, который он определял как «псевдо-
арабский», или «ложно арабский» [34].

В искусстве христианского мира этот 
тип декора, заявив о себе в X в., особенно 
интенсивно стал распространяться в XII в., 
пережил расцвет в XIII в., постепенно сошел 
на нет в XIV столетии. Позднее он встреча-
ется лишь изредка.

Наиболее широкое распространение 
он получил на латинском Западе, где были 
хорошо известны монеты с арабскими над-
писями. Они имели широкое хождение 
в англо-саксонские времена (обнаружены, 
в частности, в Норвегии и Швеции) [35] 
и использовались художниками в качестве 
образцов. Не говоря уже о своеобразных 
форпостах мусульманской культуры в юж- 
ной Италии, на Сицилии, в Испании, куфи-
ческий декор хорошо известен в искусстве 
Англии, Франции, Германии. Он прочно 
вошел в состав декоративного репертуара 
романских и раннеготических памятников. 
В качестве бордюров, в сочетании с дру-
гими мотивами и как самостоятельный 
узор этот декор можно видеть на эмалях, 
витражах, в рукописях, стенописях, резьбе 
дверей, архитектурных и скульптурных 
деталях, на керамике, литургических и бы- 
товых сосудах и блюдах. Большая часть этих 
предметов была непосредственно связана 
с христианским искусством и церковными 
ритуалами. Особенно показательно, что 
такого рода декор нередко помещался 
на реликвариях, кивориях и даже на епи-
скопских посохах [36].

В искусстве Византии, несмотря на дав-
ние контакты с миром исламской культуры 
и безусловный интерес к ней в среде кон-
стантинопольской элиты [37], интересующая 
нас разновидность шрифтового декора 
встречается гораздо реже. Начиная с X в. он 
известен в резьбе по слоновой кости (на щи- 
тах святых воинов), в декорации стеклянных 
сосудов, где соседствовал с антикизирую-
щими мотивами. C. Д. Т. Спиттл, используя 
термин «псевдокуфический» («pseudo-
Cufic»), упоминал о керамических предметах 
с бордюром из куфических букв, произведен-
ных в Константинополе, близких по харак-
теру к греческой керамике [38].

В XI в. куфический декор известен 
в основном по фасадной декорации храмов 
Греции, где он появляется на кирпичных 
и мраморных блоках, керамических плитах, 
в качестве отдельных элементов между бло-
ками кладки [39]. Один из наиболее заметных 
памятников в этом ряду — кафоликон мона-
стыря Осиос Лукас в Фокиде.

Назначение этого вида орнамента отча-
сти проясняется при обращении к проблеме 
его генезиса. Исследователи различают осо-
бый вид шрифтового декора, основанный 
на буквах арабского письма, и так называе-
мый куфический орнамент, или «kufesque». 
В последнем элементы арабского шрифта, 
со свойственной ему сбалансированностью, 
ритмичностью, преобразованы в сугубо ор- 
наментальный узор с характерной повторяе-
мостью элементов письма и их стилизован-
ных растительных дополнений, где исход-
ные модели не всегда отчетливо распозна- 
ваемы. Эта разновидность будет изредка 
встречаться в русских росписях XII столе-
тия, но более поздних.

В стенописи собора Антониева мона-
стыря мы имеем дело с вариантом именно 
шрифтового декора. Он построен на воспро-
изведении отдельных букв или элементов 
классического арабского письма «куфи», яв- 
лявшегося важнейшей не только каллигра-
фической, но и художественной составляю-
щей всех видов искусства исламского мира. 
Пространные надписи несли на себе как 
архитектурные сооружения, так и все другие 
произведения, создававшиеся в Средневеко-
вье в исламских землях.

Один из двух основных арабских шриф-
тов — «куфи», ассоциируемый с Куфой, горо-
дом в южном Ираке, полностью сформиро-
вался к концу VIII в. Лапидарный, угловатый, 
он использовался преимущественно в надпи-
сях на надгробных камнях, наружном декоре 
фундаментальных построек, керамике, ме- 
таллических изделиях, монетах и повсемест- 
но — на тканях. Начиная с X в. различают 
западный и восточный «куфи». Последний 
наиболее близок к рассматриваемому вари-
анту декора в росписи Антониева монасты- 
ря. С XI в. получил распространение и «лист- 
венный куфи» [ил. 416], названный так по лис- 
тообразным окончаниям верхушек букв [30].

В антониевской росписи воспроизво-
дятся отдельные приемы написания куфиче-
ских текстов, для которых характерны слива-
ющиеся линии, соединяющие отдельные 
буквенные формы [31]. В одном месте 
в полосу декора включены орнаментальные 
элементы, используемые как в куфическом 
письме XI–XII вв., так и в более позднее 
время [32].

Введенный в более или менее традици-
онную систему антониевской росписи, этот 
уникальный декор заставляет задуматься 
о путях и причинах его появления, о его 
семантическом значении, особенно учиты-
вая местоположение, а также связи с дру-
гими характерными для нее приемами деко-
рации и орнаментальными формами.

Как правило, элементы куфического 
шрифта рассматривались исследователями 
как чисто декоративные мотивы [33]. 
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418 Шрифтовой декор  
каймы Убруса со Спасом 
Нерукотворным. Роспись 
собора Св. Софии в Охриде. 
Середина XI в. Деталь
419 Шрифтовой декор чаши 
из сцены  «Евхаристия». 
Роспись церкви Св. Апосто-
лов в Перахорио. 1160–
1180-е гг. Деталь
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полускрытым указанием, напоминанием. 
Так, мы встречаем его во фресках нартекса 
Св. Софии Охридской (середина XI в.) 
[ил. 418], на кайме плата с изображением 
Спаса Нерукотворного, на ней же в росписи 
Каранлик килисе (Гереме) в Каппадокии. 
Отдельные элементы куфического письма 
присутствуют там и на обуви волхвов в сцене 
«Рождество Христово». Аналогичным обра-
зом мотивы куфического декора использу-
ются в росписи Эльмали килисе (Гереме) 
в Каппадокии, относящейся к работе той же 
мастерской. Такого же типа узор помещен 
на обуви одного из иудеев в частично рас-
крытой композиции «Воскрешение Лазаря» 
из росписи церкви Св. Димитрия в Патале-
нице в Болгарии (конец XI в.).

Стилизованные элементы куфического 
письма присутствуют также на архитектур-
ных кулисах, в частности в сцене «Успение 
Богоматери» из росписи церкви Богоматери 
Форвиотиссы в Ассину (/) на Кипре, 
и на этом же месте, но как слитный фриз 
в аналогичной сцене во фресках церкви 
Панагии Мавриотиссы в Кастории (начало 
XII в.) [40] [ил. 417].

Дополнить представления о приемах 
использования интересующих нас мотивов 
позволяют и несколько более поздние памят-
ники, отразившие особенности не сохранив-
шихся произведений. Так, шрифтовой декор 
помещен на полосе, украшающей ткань 
на ложе Богоматери из композиции «Рожде-
ство Христово» в росписи церкви Св. Апо-
столов в Перахорио на Кипре (вторая поло-
вина XII в.), и в обрамлении сцены купания 
младенца в той же композиции. На изобра-
жении покрова этот декор использован 
и в сцене «Снятие с креста» в росписи цер- 
кви Св. Николая «под крышей» на Кипре 
(вторая половина XII в.). Имитация куфиче-
ской надписи украшает кайму белого плата 
на троне Богоматери в росписи апсиды 

Интерес к элементам куфического 
шрифта, используемым, прежде всего, 
в составе резного архитектурного декора, 
нашел отражение и в стенных росписях. 
За их счет круг памятников византийского 
мира, в которых существуют образцы куфи-
ческого письма, или, вернее, его имитации, 
может быть существенно расширен. 
Так, в росписи крипты уже упомянутого 
кафоликона Осиос Лукас элементами куфи-
ческого шрифта украшены импосты двух 
капителей. Привкус исламской орнамен-
тальной культуры отчетливо ощутим 
и в орнаментальном репертуаре мозаичной 
декорации кафоликона. Стилизованные 
буквы куфического алфавита изображены 
на ткани, покрывающей киворий в сцене 
«Сретение».

Весьма характерно, что все примеры, 
которые могут быть привлечены в данном 
контексте, позволяющие говорить о доста-
точно широком распространении этого де- 
кора в искусстве византийского мира, вместе 
с тем свидетельствуют о его использовании 
как бы во вторичном виде. Он воспроизво-
дился не как самостоятельный мотив, но как 
элемент предметов, на которых был разме-
щен. Такие приемы использования куфиче-
ского декора в памятниках изобразитель-
ного искусства византийского мира, в пер- 
вую очередь в ансамблях монументальной 
живописи, — на изображениях тканей, дета-
лях архитектурного фона или литургической 
утвари — в большинстве случаев прямо ука-
зывают на его происхождение.

Практически повсеместно этот стилизо-
ванный куфический шрифт помещается 
на сакральных предметах, присутствует 
в изображениях, так или иначе связанных 
с Христом и Богоматерью, в основном с те- 
мами воплощения и жертвы. При этом он 
располагается как бы на периферии тех или 
иных форм и образов, присутствуя намеком, 

А. Г. Кристи, выявляя в воспроизводимых 
образцах куфического письма вполне кон-
кретное смысловое содержание, пытался 
проследить пути и способы постепенной его 
трансформации в сугубо орнаментальный 
узор, который он определял как «псевдо-
арабский», или «ложно арабский» [34].

В искусстве христианского мира этот 
тип декора, заявив о себе в X в., особенно 
интенсивно стал распространяться в XII в., 
пережил расцвет в XIII в., постепенно сошел 
на нет в XIV столетии. Позднее он встреча-
ется лишь изредка.

Наиболее широкое распространение 
он получил на латинском Западе, где были 
хорошо известны монеты с арабскими над-
писями. Они имели широкое хождение 
в англо-саксонские времена (обнаружены, 
в частности, в Норвегии и Швеции) [35] 
и использовались художниками в качестве 
образцов. Не говоря уже о своеобразных 
форпостах мусульманской культуры в юж- 
ной Италии, на Сицилии, в Испании, куфи-
ческий декор хорошо известен в искусстве 
Англии, Франции, Германии. Он прочно 
вошел в состав декоративного репертуара 
романских и раннеготических памятников. 
В качестве бордюров, в сочетании с дру-
гими мотивами и как самостоятельный 
узор этот декор можно видеть на эмалях, 
витражах, в рукописях, стенописях, резьбе 
дверей, архитектурных и скульптурных 
деталях, на керамике, литургических и бы- 
товых сосудах и блюдах. Большая часть этих 
предметов была непосредственно связана 
с христианским искусством и церковными 
ритуалами. Особенно показательно, что 
такого рода декор нередко помещался 
на реликвариях, кивориях и даже на епи-
скопских посохах [36].

В искусстве Византии, несмотря на дав-
ние контакты с миром исламской культуры 
и безусловный интерес к ней в среде кон-
стантинопольской элиты [37], интересующая 
нас разновидность шрифтового декора 
встречается гораздо реже. Начиная с X в. он 
известен в резьбе по слоновой кости (на щи- 
тах святых воинов), в декорации стеклянных 
сосудов, где соседствовал с антикизирую-
щими мотивами. C. Д. Т. Спиттл, используя 
термин «псевдокуфический» («pseudo-
Cufic»), упоминал о керамических предметах 
с бордюром из куфических букв, произведен-
ных в Константинополе, близких по харак-
теру к греческой керамике [38].

В XI в. куфический декор известен 
в основном по фасадной декорации храмов 
Греции, где он появляется на кирпичных 
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в качестве отдельных элементов между бло-
ками кладки [39]. Один из наиболее заметных 
памятников в этом ряду — кафоликон мона-
стыря Осиос Лукас в Фокиде.

Назначение этого вида орнамента отча-
сти проясняется при обращении к проблеме 
его генезиса. Исследователи различают осо-
бый вид шрифтового декора, основанный 
на буквах арабского письма, и так называе-
мый куфический орнамент, или «kufesque». 
В последнем элементы арабского шрифта, 
со свойственной ему сбалансированностью, 
ритмичностью, преобразованы в сугубо ор- 
наментальный узор с характерной повторяе-
мостью элементов письма и их стилизован-
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P. 90–130). Еще более под-
робное и детальное иссле-
дование было предпринято 
Д. Майлсом, собравшим об- 
разцы куфического декора 
на каменных и кирпичных 
блоках, в архитектурной 
декорации, существовав-
шие как в виде отдельных 
буквенных элементов, так 
и фризов. При их определе-
нии он использовал термин 
«kufesque» и в результате 
лишь поставил вопрос: 
«Каковы были реальные 
исламские прототипы всех 
этих мотивов, с помощью 
каких средств, каким обра-
зом они попали в Грецию?» 
(Miles, 1964. P. 20). Многим 
ранее О. М. Далтон отме-

чал, что использование 
куфического шрифта 
в декоративных целях 
характерно только для 
византийских архитектур-
ных памятников Греции 
и, скорее всего, не встре-
чалось в столице империи 
(Dalton, 1911. P. 712).
[40] См.: Sacopoulo, 1966; 
Захарова, 2000. С. 189–197.

418

419

418 Шрифтовой декор  
каймы Убруса со Спасом 
Нерукотворным. Роспись 
собора Св. Софии в Охриде. 
Середина XI в. Деталь
419 Шрифтовой декор чаши 
из сцены  «Евхаристия». 
Роспись церкви Св. Апосто-
лов в Перахорио. 1160–
1180-е гг. Деталь
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Известно, что однотонные и полихром-
ные ткани, роскошно расшитые золотом 
покровы широко применялись в интерьерах 
храмов византийского мира. Они использо-
вались в дверных проемах, между колонна- 
ми, в царских вратах, а также в качестве за- 
вес кивория. Существовали они, естествен- 
но, и в Софии Константинопольской, хотя 
характер использования упоминаемой в пись- 
менных источниках «катапетасмы» этого 
храма, возможно, служившей в качестве 
алтарной завесы, едва ли может быть окон-
чательно прояснен [50]. Важным источником 
для суждения об интересующем нас предмете 
является изображение подвешенной к тяблу 
алтарной преграды ткани в сцене «Кресто-
воздвижение» на миниатюре константино-
польской рукописи Минология Василия II, 
датируемой – гг. (Ватиканская библио- 
тека, gr. ), — самом раннем иконографи-
ческом варианте данной композиции [51]. 
Прообразом для нее, судя по всему, был ин- 
терьер Софии Константинопольской. Разу-
меется, это изображение весьма условно, 
однако в храмах Греции и Кипра и по сей 
день используются завесы в зоне алтарной 
преграды, в том числе в итерколумниях.

Существуют письменные источники 
и изобразительные материалы, подтвержда-
ющие практику закрытия в определенные 
моменты литургии алтарных дверей и заве-
шивания тканями всех проемов сквозных 
алтарных преград. Она была известна 
во многих монастырях византийского мира, 
видимо, еще с послеиконоборческих времен 
(хотя и не являлась повсеместной) [52].

Существуют и другие, правда, косвенные 
данные о существовании завес в зоне алтар-
ной преграды. В этом отношении значитель-
ный интерес представляет созданная во вто-
рой половине XII в., т. е. несколькими деся- 
тилетиями позднее фресок собора Антони-
ева монастыря, роспись церкви Св. Апосто-
лов в Перахорио [53]. Важной ее особенно-
стью является использование орнаменталь- 
ного узора одного и того же типа (характер-
ного для декора тканей) в декоре лицевой 
части ложа Богоматери в сцене «Успение» 
на северной стене, на омфалии в ногах Бого-
матери и под «Евхаристией» между централь-
ными окнами в апсиде, а также в зоне алтар-
ной преграды, где некогда могли распола- 
гаться завесы [54]. В последнем случае орна-
ментальное панно, только с раппортом, усе-
ченным более чем наполовину, помещено 
у внешнего края северного откоса южного 
бокового выступа, отделяющего виму от нао- 
са [55] [ил. 421]. Вероятнее всего, аналогичная 
полоса (панель) некогда находилась и на 
противоположном, позднее стесанном юж- 
ном откосе северного выступа. Судя по ха- 
рактеру рисунка, воспроизводящего как бы 
завернутую часть ткани, и его местоположе-

ниях христианского искусства Запада, задал- 
ся вопросом, «не считалось ли [создателями] 
при воспроизведении этих странных углова-
тых букв, выглядящих столь причудливо.., 
что они относятся к письменам Святой Зем- 
ли? Возможно, при добавлении этих букв 
или копировании целых слов предполага-
лось, что таким образом несущие их пред-
меты теснее ассоциируются со Святой Зем-
лей и их ценность значительно возраста- 
ет» [46].

Используя понятие «ценность», автор 
имел в виду, прежде всего, материальную 
ценность предметов, но конечно же она 
находилась в прямой связи с их сакральной 
значимостью, и это кажется наиболее прав-
доподобным объяснением. Присутствие 
куфического декора в росписи собора Анто-
ниева монастыря могло быть обусловлено 
именно такого рода истолкованием и свя-
зано с другими особенностями решения его 
интерьера, прежде всего со способом отделе-
ния алтарной части от остального простран-
ства.

В этом храме, как свидетельствуют архи-
тектурно-археологические исследования, 
не существовало алтарной преграды в тради-
ционном для византийских памятников виде. 
Основными конструктивными элементами, 
выполняющими ее функцию, были не со - 
единенные между собой невысокий барьер 
в нижней части и балка, помещенная 
на высоте около , м от уровня первоначаль-
ного пола и пересекавшая собор по ширине 
всех трех апсид. Проемы, ведущие в алтар-
ную часть, не имели заполнения [47]. Высота 
барьера с вратами в центре (занимавшего 
место парапетных плит алтарной преграды) 
не превышала ,–, м. Таким образом, раз-
мер открытого просвета между верхней бал-
кой и барьером составлял около , м, т. е. 
был весьма значительным. Его перекрытие 
изначально, безусловно, предусматривалось, 
поскольку большую часть времени алтарь 
должен быть закрыт от глаз верующих.

Существует и еще одна особенность 
в решении зоны алтарной преграды собора 
Антониева монастыря. Западные плоско-
сти восточных столбов от цокольного реги-
стра росписи, начинавшегося у верхнего 
края барьера, до балки и на высоту около 
 м над ней, были оставлены не расписан-
ными. В связи с этим было высказано пред-
положение, что пространство между верх-
ней балкой и барьером, «в том числе 
и западные грани столбов, закрывалось 
завесами, крепившимися» к балке и полно-
стью перегораживавшими всю алтарную 
часть [48]. Альтернативы этой гипотезе пока 
не существует, хотя еще до проведения пол-
ных исследований в соборе предлагались 
и другие варианты реконструкции пре-
грады [49].

ся своеобразный «пограничный» характер 
культуры северо-западных русских земель, 
где происходило смыкание самых разных 
художественных пластов. В этой связи мож- 
но вспомнить и о легенде, связывающей про-
исхождение Антония, заказчика росписи 
новгородского монастыря, с Римом.

Само присутствие шрифтового декора 
в новгородском соборе, его характер и нео-
бычное выделение в системе росписи свиде-
тельствуют о существовании особого замы- 
сла и особых задач, решаемых художниками.

Отдельными исследователями предпри-
нимались попытки объяснить появление 
в христианских памятниках декора, имитиру-
ющего куфические надписи или отдельные 
сочетания букв арабского письма. Так, 
Р. Эттинхаузен, распознавая в куфическом 
декоре отдельные значимые слова, понятия 
и даже фразы, допускал, что «они сохраняли 
изначальную силу (своего первоначального 
смысла. — М. О.), и их присутствие на тех или 
иных предметах придавало последним маги-
ческие качества, свойства оберегов. Это обе-
спечивало им долгую жизнь не только в род-
ной цивилизации, но во многих странах 
средневековой Европы, мало сведущей в ис- 
ламе и неосознанно использующей священ-
ные для него имена и понятия на своих рели-
гиозных постройках и предметах христиан-
ского культа» [44]. Об этом действительно 
можно говорить, учитывая, что куфический 
декор иногда использовался в византийском 
искусстве при изображении святых воинов, 
в частности на предметах вооружения, 
но это лишь одно из возможных истолкова-
ний.

Вопрос о том, в каких случаях элемен- 
ты арабского шрифта или формы, его на- 
поминающие, имеют значение слов или 
частей слов, не решается однозначно [45]. 
C. Д. Т. Спиттл, анализируя характер исполь-
зования куфического письма в произведе-

церкви Богоматери Аракиотиссы в Лагудера 
на Кипре ().

Такого рода декор встречается и на изо-
бражениях предметов литургической утвари, 
например на чаше в сцене «Причащение апо-
столов» в росписи церкви Св. Апостолов 
в Перахорио на Кипре [ил. 419]. При этом 
речь идет именно о шрифтовом декоре, по- 
скольку куфический орнамент в нескольких 
вариантах известен в росписях храмов Кап-
падокии, где мы встречаем также имитацию 
куфических надписей на изображениях тех 
или иных предметов.

В большинстве случаев приведенные 
примеры — это памятники, находящиеся 
в достаточно отдаленных регионах Визан-
тийской империи. Однако широта распро-
странения, систематичность и нередкое для 
провинциального искусства использование, 
«выхватывание» необычных мотивов — 
в данном случае мотивов декора с использо-
ванием элементов куфического письма — ско-
рее всего, является отражением определен- 
ных тенденций, а вернее, направлений в раз-
витии столичного орнаментального искус-
ства. Об их существовании позволяет судить 
убранство отдельных рукописей [41], хотя 
процессы влияния могли иметь и обратный 
характер, поскольку провинция нередко 
выполняла донорские функции.

Но во всех случаях шрифтовой декор 
в византийском искусстве, за исключением 
редких примеров рукописных заставок [42], 
где он имеет как бы смазанный характер, 
специально не обособлялся, не выделялся 
как самоценный. В этом заключено основное 
отличие применения его в искусстве визан-
тийского художественного круга от исполь-
зования в романском и раннеготическом 
искусстве, где он существует наряду с други- 
ми видами орнамента как «равноправный», 
хорошо различаемый тип узора.

Поскольку способы применения шриф-
тового декора были разными, у нас нет осно-
ваний считать, что на Западе он появился 
благодаря влиянию произведений византий-
ского искусства. Время его появления в обо- 
их случаях примерно одно и то же. Скорее, 
можно думать об общем прототипе — художе-
ственной культуре исламского мира, интерес 
к которой на Западе был активизирован Кре-
стовыми походами и их трофеями. Здесь 
можно вспомнить, например, о серебряном 
ларце XII в., преобразованном в реликварий 
св. Станислава из кафедрального собора 
Кракова, хранящийся в его сокровищнице. 
По всему периметру ларца в верхней части 
проходит широкая полоса куфического де- 
кора [43] [ил. 420].

Возвращаясь к антониевской росписи, 
отметим, что нельзя исключать возможность 
проникновения этого типа узора, известного 
в Византии, через Запад. Здесь мог проявить- 

[41] Так, C. Д. Т. Спиттл 
упоминает о греческой 
рукописи Гомилий Иоанна 
Златоуста второй полови-
ны XI в. (Paris. Bibl. Nat., 
gr. 660. Fol. 350) с «редким», 
как он писал, образцом 
малой заставки, состоящей 
из элементов куфического 
шрифта (Spittle, 1954. P. 141). 
Действительно, такого 
рода декор нельзя назвать 
типичным для греческих 
рукописей, однако можно 
привести еще один пример 
малой заставки с интерпре-
тацией элементов арабско-
го письма, существующий 
в константинопольской 
рукописи Евангелия 
начала XII в., из собрания 
Оксфордской Бодлеанской 
библиотеки (Auct. T. inf. 1, 
10. Fol. 388). См.; Hutter, 
1977. Bd. 1. P. 195. Kat. 39. 
Еще одним необычным 
примером использования 
куфического декора в руко-
писях является Тетраеван-
гелие второй половины X в. 
(Tirana, ANA, Berat 4. F 4). 
См.: Джурова, 2011. Кат. 7. 
Там, в Таблицах канонов 
в двух узких горизонталь-
ных полосах, обрамляю-
щих поверху и понизу текст 
в качестве своеобразного 
архитрава и подиума, 
помещен стилизованный 
куфический шрифтовой 
декор. Причем стадия осво-
ения куфического письма 
в качестве орнаментально-
го узора в данном случае 
кажется уже вполне про-
двинутой.
[42] Некоторым исклю-
чением является остаток 
фриза из поливных керами-
ческих плиток (?) с куфиче-
ским шрифтовым декором, 
размещенный под мрамор-
ным карнизом, который 
сохранился на южной стене 
церкви Панагии Халкеон 
в Салониках (первая поло-
вина XI в.?). Скорее всего, 
изначально он проходил 
по всем четырем стенам 
храма. По предположениям 

исследователей, сам харак-
тер материала  указывает 
на связь с Константинопо-
лем, хотя еще с большей 
вероятностью он может 
иметь и чисто восточное 
происхождение. См.: 
Tsitouridou, 1985. P. 22–23.
Еще одно исключение пред-
ставляет собой орнамент 
в росписях храмов в Пулии, 
где куфический декор обо- 
соблен как отдельный мо- 
тив, возможно, не без вли-
яния произведений мусуль-
манской художественной 
культуры. См.: Castelfranchi, 
1991. P. 130, 131. Полоса 
стилизованного куфическо-
го декора украшает ткань 
на спинке трона с изобра-
жениями Христа и Бого-
матери в мозаике апсиды 
церкви Санта Мария Тра-
стевере в Риме (1100–1200).
[43] См.: Sztuka polska, 
1971. Fig. 1029–1032. См. 
также: Maršak, 1982. S. 180. 
Abb. 20–21 a–c.
[44] Ettinghausen, 1976. 
P. 45.
[45] А. С. Меликян-Шир-
вани сомневался в том, что 
большинство букв могло 
иметь какое-либо значение 
(Melikian-Chirvani, 1982).
[46] Spittle, 1954. P. 152.
[47] Сарабьянов, 2000. 
С. 320.
[48] Сарабьянов, 2004/1. 
С. 554.
[49] Ковалева, 1977. 
С. 55–63.
[50] Ср.: Лидов, 2008. С. 12.
[51] Il Menologio di 
Bazilio II, 1907. Т. I. P. 35.
[52] В этой связи иссле-
дователями привлекались, 
в частности, упоминания 
в литургическом коммен-
тарии Николая Андит-
ского (вторая половина 
XI в.) и в письме Никиты, 
хартофилакса и сенкелла 
Св. Софии Константино-
польской, который ссыла-
ется на патриарха Евста-
фия (1019–1025), совер-
шавшего литургию таким 
образом. См., например: 
Смирнова, 2002/2. С. 271.
[53] Megaw, Hawkins, 1962. 
P. 277–348.
[54] Этот узор, типичный 
для византийских и ислам-
ских шелков, состоит из ме- 
дальонов с широким конту-
ром, заполненных разными 
вариациями трансформи- 
рованных пальметт. В про- 
светах между ними распо- 
лагаются регулярно повто- 
ряющиеся орнаменталь-
ные мотивы в виде харак-
терных древовидных форм 
с симметрично расходящи-
мися и заканчивающимися 
бутонами ветвями, пересе-
ченными короткими парал- 
лельными линиями (свое- 
образный вариант древа 
жизни?).
[55] Рядом, у восточного 
края откоса, изображен 
столпник — Симеон Сти-
лит.

420

420 Ларец-реликварий. 
Серебро. Чеканка. Чернь.  
Золочение. Сокровищница 
Св. Вацлава в Кракове. XII в.
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Известно, что однотонные и полихром-
ные ткани, роскошно расшитые золотом 
покровы широко применялись в интерьерах 
храмов византийского мира. Они использо-
вались в дверных проемах, между колонна- 
ми, в царских вратах, а также в качестве за- 
вес кивория. Существовали они, естествен- 
но, и в Софии Константинопольской, хотя 
характер использования упоминаемой в пись- 
менных источниках «катапетасмы» этого 
храма, возможно, служившей в качестве 
алтарной завесы, едва ли может быть окон-
чательно прояснен [50]. Важным источником 
для суждения об интересующем нас предмете 
является изображение подвешенной к тяблу 
алтарной преграды ткани в сцене «Кресто-
воздвижение» на миниатюре константино-
польской рукописи Минология Василия II, 
датируемой – гг. (Ватиканская библио- 
тека, gr. ), — самом раннем иконографи-
ческом варианте данной композиции [51]. 
Прообразом для нее, судя по всему, был ин- 
терьер Софии Константинопольской. Разу-
меется, это изображение весьма условно, 
однако в храмах Греции и Кипра и по сей 
день используются завесы в зоне алтарной 
преграды, в том числе в итерколумниях.

Существуют письменные источники 
и изобразительные материалы, подтвержда-
ющие практику закрытия в определенные 
моменты литургии алтарных дверей и заве-
шивания тканями всех проемов сквозных 
алтарных преград. Она была известна 
во многих монастырях византийского мира, 
видимо, еще с послеиконоборческих времен 
(хотя и не являлась повсеместной) [52].

Существуют и другие, правда, косвенные 
данные о существовании завес в зоне алтар-
ной преграды. В этом отношении значитель-
ный интерес представляет созданная во вто-
рой половине XII в., т. е. несколькими деся- 
тилетиями позднее фресок собора Антони-
ева монастыря, роспись церкви Св. Апосто-
лов в Перахорио [53]. Важной ее особенно-
стью является использование орнаменталь- 
ного узора одного и того же типа (характер-
ного для декора тканей) в декоре лицевой 
части ложа Богоматери в сцене «Успение» 
на северной стене, на омфалии в ногах Бого-
матери и под «Евхаристией» между централь-
ными окнами в апсиде, а также в зоне алтар-
ной преграды, где некогда могли распола- 
гаться завесы [54]. В последнем случае орна-
ментальное панно, только с раппортом, усе-
ченным более чем наполовину, помещено 
у внешнего края северного откоса южного 
бокового выступа, отделяющего виму от нао- 
са [55] [ил. 421]. Вероятнее всего, аналогичная 
полоса (панель) некогда находилась и на 
противоположном, позднее стесанном юж- 
ном откосе северного выступа. Судя по ха- 
рактеру рисунка, воспроизводящего как бы 
завернутую часть ткани, и его местоположе-

ниях христианского искусства Запада, задал- 
ся вопросом, «не считалось ли [создателями] 
при воспроизведении этих странных углова-
тых букв, выглядящих столь причудливо.., 
что они относятся к письменам Святой Зем- 
ли? Возможно, при добавлении этих букв 
или копировании целых слов предполага-
лось, что таким образом несущие их пред-
меты теснее ассоциируются со Святой Зем-
лей и их ценность значительно возраста- 
ет» [46].

Используя понятие «ценность», автор 
имел в виду, прежде всего, материальную 
ценность предметов, но конечно же она 
находилась в прямой связи с их сакральной 
значимостью, и это кажется наиболее прав-
доподобным объяснением. Присутствие 
куфического декора в росписи собора Анто-
ниева монастыря могло быть обусловлено 
именно такого рода истолкованием и свя-
зано с другими особенностями решения его 
интерьера, прежде всего со способом отделе-
ния алтарной части от остального простран-
ства.

В этом храме, как свидетельствуют архи-
тектурно-археологические исследования, 
не существовало алтарной преграды в тради-
ционном для византийских памятников виде. 
Основными конструктивными элементами, 
выполняющими ее функцию, были не со - 
единенные между собой невысокий барьер 
в нижней части и балка, помещенная 
на высоте около , м от уровня первоначаль-
ного пола и пересекавшая собор по ширине 
всех трех апсид. Проемы, ведущие в алтар-
ную часть, не имели заполнения [47]. Высота 
барьера с вратами в центре (занимавшего 
место парапетных плит алтарной преграды) 
не превышала ,–, м. Таким образом, раз-
мер открытого просвета между верхней бал-
кой и барьером составлял около , м, т. е. 
был весьма значительным. Его перекрытие 
изначально, безусловно, предусматривалось, 
поскольку большую часть времени алтарь 
должен быть закрыт от глаз верующих.

Существует и еще одна особенность 
в решении зоны алтарной преграды собора 
Антониева монастыря. Западные плоско-
сти восточных столбов от цокольного реги-
стра росписи, начинавшегося у верхнего 
края барьера, до балки и на высоту около 
 м над ней, были оставлены не расписан-
ными. В связи с этим было высказано пред-
положение, что пространство между верх-
ней балкой и барьером, «в том числе 
и западные грани столбов, закрывалось 
завесами, крепившимися» к балке и полно-
стью перегораживавшими всю алтарную 
часть [48]. Альтернативы этой гипотезе пока 
не существует, хотя еще до проведения пол-
ных исследований в соборе предлагались 
и другие варианты реконструкции пре-
грады [49].

ся своеобразный «пограничный» характер 
культуры северо-западных русских земель, 
где происходило смыкание самых разных 
художественных пластов. В этой связи мож- 
но вспомнить и о легенде, связывающей про-
исхождение Антония, заказчика росписи 
новгородского монастыря, с Римом.

Само присутствие шрифтового декора 
в новгородском соборе, его характер и нео-
бычное выделение в системе росписи свиде-
тельствуют о существовании особого замы- 
сла и особых задач, решаемых художниками.

Отдельными исследователями предпри-
нимались попытки объяснить появление 
в христианских памятниках декора, имитиру-
ющего куфические надписи или отдельные 
сочетания букв арабского письма. Так, 
Р. Эттинхаузен, распознавая в куфическом 
декоре отдельные значимые слова, понятия 
и даже фразы, допускал, что «они сохраняли 
изначальную силу (своего первоначального 
смысла. — М. О.), и их присутствие на тех или 
иных предметах придавало последним маги-
ческие качества, свойства оберегов. Это обе-
спечивало им долгую жизнь не только в род-
ной цивилизации, но во многих странах 
средневековой Европы, мало сведущей в ис- 
ламе и неосознанно использующей священ-
ные для него имена и понятия на своих рели-
гиозных постройках и предметах христиан-
ского культа» [44]. Об этом действительно 
можно говорить, учитывая, что куфический 
декор иногда использовался в византийском 
искусстве при изображении святых воинов, 
в частности на предметах вооружения, 
но это лишь одно из возможных истолкова-
ний.

Вопрос о том, в каких случаях элемен- 
ты арабского шрифта или формы, его на- 
поминающие, имеют значение слов или 
частей слов, не решается однозначно [45]. 
C. Д. Т. Спиттл, анализируя характер исполь-
зования куфического письма в произведе-

церкви Богоматери Аракиотиссы в Лагудера 
на Кипре ().

Такого рода декор встречается и на изо-
бражениях предметов литургической утвари, 
например на чаше в сцене «Причащение апо-
столов» в росписи церкви Св. Апостолов 
в Перахорио на Кипре [ил. 419]. При этом 
речь идет именно о шрифтовом декоре, по- 
скольку куфический орнамент в нескольких 
вариантах известен в росписях храмов Кап-
падокии, где мы встречаем также имитацию 
куфических надписей на изображениях тех 
или иных предметов.

В большинстве случаев приведенные 
примеры — это памятники, находящиеся 
в достаточно отдаленных регионах Визан-
тийской империи. Однако широта распро-
странения, систематичность и нередкое для 
провинциального искусства использование, 
«выхватывание» необычных мотивов — 
в данном случае мотивов декора с использо-
ванием элементов куфического письма — ско-
рее всего, является отражением определен- 
ных тенденций, а вернее, направлений в раз-
витии столичного орнаментального искус-
ства. Об их существовании позволяет судить 
убранство отдельных рукописей [41], хотя 
процессы влияния могли иметь и обратный 
характер, поскольку провинция нередко 
выполняла донорские функции.

Но во всех случаях шрифтовой декор 
в византийском искусстве, за исключением 
редких примеров рукописных заставок [42], 
где он имеет как бы смазанный характер, 
специально не обособлялся, не выделялся 
как самоценный. В этом заключено основное 
отличие применения его в искусстве визан-
тийского художественного круга от исполь-
зования в романском и раннеготическом 
искусстве, где он существует наряду с други- 
ми видами орнамента как «равноправный», 
хорошо различаемый тип узора.

Поскольку способы применения шриф-
тового декора были разными, у нас нет осно-
ваний считать, что на Западе он появился 
благодаря влиянию произведений византий-
ского искусства. Время его появления в обо- 
их случаях примерно одно и то же. Скорее, 
можно думать об общем прототипе — художе-
ственной культуре исламского мира, интерес 
к которой на Западе был активизирован Кре-
стовыми походами и их трофеями. Здесь 
можно вспомнить, например, о серебряном 
ларце XII в., преобразованном в реликварий 
св. Станислава из кафедрального собора 
Кракова, хранящийся в его сокровищнице. 
По всему периметру ларца в верхней части 
проходит широкая полоса куфического де- 
кора [43] [ил. 420].

Возвращаясь к антониевской росписи, 
отметим, что нельзя исключать возможность 
проникновения этого типа узора, известного 
в Византии, через Запад. Здесь мог проявить- 

[41] Так, C. Д. Т. Спиттл 
упоминает о греческой 
рукописи Гомилий Иоанна 
Златоуста второй полови-
ны XI в. (Paris. Bibl. Nat., 
gr. 660. Fol. 350) с «редким», 
как он писал, образцом 
малой заставки, состоящей 
из элементов куфического 
шрифта (Spittle, 1954. P. 141). 
Действительно, такого 
рода декор нельзя назвать 
типичным для греческих 
рукописей, однако можно 
привести еще один пример 
малой заставки с интерпре-
тацией элементов арабско-
го письма, существующий 
в константинопольской 
рукописи Евангелия 
начала XII в., из собрания 
Оксфордской Бодлеанской 
библиотеки (Auct. T. inf. 1, 
10. Fol. 388). См.; Hutter, 
1977. Bd. 1. P. 195. Kat. 39. 
Еще одним необычным 
примером использования 
куфического декора в руко-
писях является Тетраеван-
гелие второй половины X в. 
(Tirana, ANA, Berat 4. F 4). 
См.: Джурова, 2011. Кат. 7. 
Там, в Таблицах канонов 
в двух узких горизонталь-
ных полосах, обрамляю-
щих поверху и понизу текст 
в качестве своеобразного 
архитрава и подиума, 
помещен стилизованный 
куфический шрифтовой 
декор. Причем стадия осво-
ения куфического письма 
в качестве орнаментально-
го узора в данном случае 
кажется уже вполне про-
двинутой.
[42] Некоторым исклю-
чением является остаток 
фриза из поливных керами-
ческих плиток (?) с куфиче-
ским шрифтовым декором, 
размещенный под мрамор-
ным карнизом, который 
сохранился на южной стене 
церкви Панагии Халкеон 
в Салониках (первая поло-
вина XI в.?). Скорее всего, 
изначально он проходил 
по всем четырем стенам 
храма. По предположениям 

исследователей, сам харак-
тер материала  указывает 
на связь с Константинопо-
лем, хотя еще с большей 
вероятностью он может 
иметь и чисто восточное 
происхождение. См.: 
Tsitouridou, 1985. P. 22–23.
Еще одно исключение пред-
ставляет собой орнамент 
в росписях храмов в Пулии, 
где куфический декор обо- 
соблен как отдельный мо- 
тив, возможно, не без вли-
яния произведений мусуль-
манской художественной 
культуры. См.: Castelfranchi, 
1991. P. 130, 131. Полоса 
стилизованного куфическо-
го декора украшает ткань 
на спинке трона с изобра-
жениями Христа и Бого-
матери в мозаике апсиды 
церкви Санта Мария Тра-
стевере в Риме (1100–1200).
[43] См.: Sztuka polska, 
1971. Fig. 1029–1032. См. 
также: Maršak, 1982. S. 180. 
Abb. 20–21 a–c.
[44] Ettinghausen, 1976. 
P. 45.
[45] А. С. Меликян-Шир-
вани сомневался в том, что 
большинство букв могло 
иметь какое-либо значение 
(Melikian-Chirvani, 1982).
[46] Spittle, 1954. P. 152.
[47] Сарабьянов, 2000. 
С. 320.
[48] Сарабьянов, 2004/1. 
С. 554.
[49] Ковалева, 1977. 
С. 55–63.
[50] Ср.: Лидов, 2008. С. 12.
[51] Il Menologio di 
Bazilio II, 1907. Т. I. P. 35.
[52] В этой связи иссле-
дователями привлекались, 
в частности, упоминания 
в литургическом коммен-
тарии Николая Андит-
ского (вторая половина 
XI в.) и в письме Никиты, 
хартофилакса и сенкелла 
Св. Софии Константино-
польской, который ссыла-
ется на патриарха Евста-
фия (1019–1025), совер-
шавшего литургию таким 
образом. См., например: 
Смирнова, 2002/2. С. 271.
[53] Megaw, Hawkins, 1962. 
P. 277–348.
[54] Этот узор, типичный 
для византийских и ислам-
ских шелков, состоит из ме- 
дальонов с широким конту-
ром, заполненных разными 
вариациями трансформи- 
рованных пальметт. В про- 
светах между ними распо- 
лагаются регулярно повто- 
ряющиеся орнаменталь-
ные мотивы в виде харак-
терных древовидных форм 
с симметрично расходящи-
мися и заканчивающимися 
бутонами ветвями, пересе-
ченными короткими парал- 
лельными линиями (свое- 
образный вариант древа 
жизни?).
[55] Рядом, у восточного 
края откоса, изображен 
столпник — Симеон Сти-
лит.
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сла [65]. Таковы, например, арабские надписи 
на тканях, выполненных в мастерских на Си- 
цилии [66].

Имея в виду свидетельства такого рода, 
нельзя исключить, что в декорации собора 
Антониева монастыря предусматривалась 
определенная связь между завесой, веро-
ятно, закрывавшей некогда алтарные части 
храма, и шрифтовым декором на западной 
грани арки жертвенника, полоса которого 
начиналась от уровня балки и находилась 
на одной плоскости с ней. Не исключено, 
что этот декор восходит к надписям на тка-
нях или их кайме, наиболее приспособлен-
ной для использования длинных и сложных 
текстов, образцы которых он более всего 
напоминает [67]. Примером в данном случае 
могут служить образцы тканей XI–XII вв. 
с молитвенными надписями на куфи [68].

Ткани, шитье вообще могли играть осо-
бую роль в убранстве интерьера собора. 
Существует предположение, что пустые пло-
скости на алтарных столбах под нижними 
краями фресковой росписи с полуфигурами 
целителей и соответственно над балкой 
«должны были занимать два огромных икон-
ных изображения. Они …стояли на брусе.., 
а сверху прижимались карнизом, который… 
не играл никакой конструктивной роли» [69]. 
Огромная тяжесть такого рода иконных 
образов, учитывая высоту их возможного 
размещения, потребовала бы особых крепле-
ний, следов от которых не осталось. Поэ-
тому нельзя исключить, что изначально 
открытые поверхности столбов над балкой 
и соответственно над завесой были также 
предназначены для размещения какой-то 
разновидности шитых платов (с изображе-
ниями, например, херувимов).

Возможность такого устройства предал-
тарной части, общая ее символика и нагляд-
ность сопоставлений с ветхозаветными про-
образами, использование высокой завесы, 

и сшитыми), соответствие их огромной в те 
времена стоимости возможностям заказчи-
ков, пути, которыми изделия такого рода 
попадали на Русь, — вопросы для дальнейших 
исследований. О том, что такого рода ткани 
бытовали на Руси в домонгольский период, 
свидетельствует пелена «Распятие с предсто-
ящими» из собрания ГИМ [57] конца XI — на- 
чала XII в. [58] Только часть узорной ткани, 
послужившая основой для нашитой на нее 
композиции, имеет размер  ×  см [ил. 422]. 
Ткань, по мнению исследователей [59], явля-
ется работой византийской мастерской сере-
дины XI в., в которой использовались саса-
нидские образцы [60].

В случае с завесой, возможно использо-
вавшейся в храме Антониева монастыря, 
речь действительно может идти о византий-
ских шелковых тканях [61], производство 
которых в XI–XII вв. достигло расцвета. Они 
активно экспортировались, прежде всего 
в страны Западной Европы, и их влияние 
на искусство этих стран трудно переоценить. 
Ткани эти являлись «мощным средством 
межкультурного обмена в восточном Среди-
земноморье и в западных землях, находив-
шихся в сфере влияния Византии» [62].

В европейских музейных коллекциях 
сохранилось значительное число византий-
ских шелковых тканей IX–XII вв., вернее, их 
фрагментов. Некоторые из этих тканей, судя 
по величине деталей, были довольно значи-
тельны по масштабам. Так, размеры бамберг-
ского шелка с изображением императора, 
составляли (первоначально) , × , м, диа-
метр только одного медальона на шелке 
из сокровищницы собора в Аахене равня-
ется , × , м [63]. Максимальный, извест-
ный в настоящее время, размер ткацкого 
станка, существовавшего в императорской 
Византии в X в., составлял в поперечнике 
 м [64].

В свою очередь не подлежит сомнению 
связь византийских шелков, как технологиче-
ская, так и иконографическая, и стилистиче-
ская, с исламскими шелками. К XI в. сло-
жился интернациональный стиль шелкотка- 
чества, и нередко трудно отличить византий-
ские изделия от произведений исламских 
мастерских. В сфере шелкоткачества суще-
ствовал тесный обмен между византийским 
и исламским миром, а для Запада были до- 
ступны произведения, находящиеся в орбите 
и той и другой культурной традиции.

Как и все произведения исламского ис- 
кусства, ткани несли на себе надписи, часто 
имеющие характер благословения. Они не- 
редко воспроизводились и византийскими 
мастерами, которые обычно располагали их 
в обрамляющих изображения бордюрных 
полосах, возможно, не только как чисто де- 
коративный, но и содержательный мотив, 
хотя и без понимания их конкретного смы- 

нию, эта часть декорации могла некогда гра-
ничить с реальной завесой в зоне алтарной 
преграды и служить своеобразным ее про-
должением.

Узорная завеса, закрывающая алтарную 
часть, могла быть использована и в декорации 
собора Антониева монастыря. Важным факто-
ром, подтверждающим ее существование, яв- 
ляется отсутствие, как уже упоминалось, рос- 
писи на значительной части поверхности за- 
падных плоскостей предалтарных столбов 
храма. Возможно, способ перекрытия алтар-
ной части храма тканью являлся частью пер-
воначального замысла, тем более что верхняя 
балка была поставлена еще при строитель-
стве [56], не позднее  г., а роспись храма, 
как мы знаем, появилась лишь в  г.

Место изготовления тканей больших 
размеров в XI–XII вв. (которые могли быть 

[56] Сарабьянов, 2000. 
С. 318–320.
[57] Инв. № 55115/
РБ-1674.
[58] Лифшиц, 2010. С. 47. 
Ил. на с. 41.
[59] Л. В. Ефимова, автор 
наиболее подробного 
исследования пелены, ссы-
лается на мнение К. Дюфур-
Боццо См.: Ефимова, 1986. 
С. 134. Ткань основы до сих 
пор должным образом 
не исследована.
[60] Это было общей 
практикой для мастерских 
и византийского, и мусуль-
манского мира. См.: Jacoby, 
2006. P. 212. Близость их 
произведений столь вели-
ка, что при идентификации 
некоторых тканей место их 
создания нередко опре- 
деляется либо как Иран, 
либо как Византия, а дати-
ровка колеблется от VII 
до XI столетий. Харак-
терным примером такого 
рода является атрибуция 
Л. И. Якуниной, считав-
шей ткань пелены с «Рас-
пятием» произведением 
сасанидских мастеров VII–
VIII вв. См.: Якунина, 1938. 
С. 104–107.
[61] Не исключено, впро-
чем, что в данном случае 
могли быть использованы 
и льняные ткани. Извест-
но, например, что в церкви 
Св. Анны в Апте (Франция) 
в качестве реликвии хра-
нился кусок льняной ткани, 
так называемое «Покрыва-
ло св. Анны». Размер этого 
отбеленного холста состав-
лял 310 × 150 см. Ткань 
была декорирована тремя 
полосами с орнаментом, 
вытканным шелковыми 
и золотыми нитями. Меда-
льоны средней полосы 
были обрамлены куфиче-
скими надписями, в кото-
рых упоминалось имя ее 
заказчика или владельца — 
халифа ал-Муста'ли (1094–
1101). Поскольку и сюзерен, 
и епископ Апта прини-
мали участие в Первом 
крестовом походе, ткань, 
скорее всего, была выве-
зена из Египта или Сирии 
в качестве реликвии. См.: 
Blair, 1997. P. 99.
[62] Muthesius, 1997. P. 51.

[63] Parani, 2003. P. 179; 
Lepie, Minkenberg, 2010. 
P. 17–18. Размер второй 
ткани изначально был 
больше по крайней мере 
на 156 см.
[64] Muthesius, 1997. P. 54. 
В Средние века размеры 
тканей, использовавших-
ся в том числе для алтар-
ных завес, могли быть 
очень значительными. 
Так, в Циттау в церкви 
Святого креста хранят-
ся две «великопостные 
завесы» с изображениями 
сцен из Ветхого и Ново-
го Завета, закрывавшие 
алтарь в предпасхальное 
время. Размер Большой 
завесы, датируемой 
1472 г., — 820 × 680 см, Ма- 
лой, созданной в 1573 г., — 
430 × 350 см. До конца 
ХVII в. Большую завесу 
вывешивали перед алта-

рем церкви Йоханнис-
кирхе в Циттау.
[65] Muthesius, 1997. 
Fig. 91 b.
[66] К их числу принад-
лежат узоры на корона-
ционной одежде импе-
раторов и императриц 
Священной Римской 
империи (хранящихся 
ныне в Schtatzkammer 
в Вене). Огромная мантия 
(140 × 300 см) из алого 
шелка, украшенная золо-
тым шитьем и перлами, 
была изготовлена для 
нормандского правителя 
Сицилии Роджера II (1130–
1154). Арабская надпись 
на кайме гласит, что она 
была создана в королевской 
мастерской в Палермо 
в 1133–1134 гг. См.: Blair, 
1997. P. 103. В данном слу-
чае очевидно, что в составе 
мастерской были выходцы 

из исламского мира. Одея-
ние еще более значитель-
ного размера (155 × 328 см) 
было принесено папой 
Бонифацием VIII (1294–
1303) в дар собору Ананьи, 
его родного города.
[67] См., например: 
Britton, 1938. Fig. 32, 33; 
Kendrick, 1924. Fig. 991. 
Некоторые исследовате-
ли отмечают, что тексты 
надписей на шитье посте-
пенно стилизовались, 
утрачивая первоначальный 
смысл, объясняя это тем, 
что надписи на арабском 
не всем были понятны. 
В качестве примера при-
водится надпись на ткани, 
происходящей из церкви 
Св. Петра в Зальцбурге 
(ныне хранится в Музее 
изобразительных искусств 
в Бостоне, инв. № 33.676), 
изготовленной в Испании 

в первой половине XII в. 
В надписи на узкой ленте (а 
именно такие ленты напо-
минает интересующий нас 
орнамент собора Антоние-
ва монастыря) воспроизво-
дятся шесть или семь букв, 
повторяющихся в зеркаль-
ном отображении. Текст 
в данном случае не подда-
ется точному прочтению. 
Возможно, он представляет 
собой стилизованную 
версию распространен-
ной фразы «могущество 
(власть) и процветание». 
При этом, по мнению 
исследователей, стрем-
ление к симметричности 
и сбалансированности 
надписи, ее декоративным 
качествам являлось при-
оритетным по отношению 
к читаемости текста и его 
смыслу, что особенно 
касалось тех случаев, когда 

пользователь не владел 
арабским, и тех, когда 
ткани приобретались 
христианами и предна-
значались для церковных 
облачений. См.: Blair, 1997. 
P. 137.
Что же касается шриф-
тового декора в росписи 
собора Антониева мона-
стыря, то, судя по угло-
ватым начеркам букв, он 
может восходить к образ-
цам XI в.
[68] Blair, 1997. P. 129. 
Fig. 71, 73.
[69] Сарабьянов, 2004/1. 
С. 554. В дальнейшем эту 
часть реконструкции 
В. Д. Сарабьянов несколь-
ко изменил, предположив, 
что над балкой могли 
помещаться какие-то 
легкие образы, возмож-
но, и тканые (Сарабьянов, 
2005/1. С. 83–98).

421

422

421 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись церкви 
Св. Апостолов в Перахорио. 
Деталь
422 Пелена  с композицией 
«Распятие». Оборотная сторо-
на. Узорный шелк. Византия. 
X–XII вв. (?) Деталь. Фото 
отдела реставрации ГИМ.  
Негатив изображения
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сла [65]. Таковы, например, арабские надписи 
на тканях, выполненных в мастерских на Си- 
цилии [66].

Имея в виду свидетельства такого рода, 
нельзя исключить, что в декорации собора 
Антониева монастыря предусматривалась 
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[56] Сарабьянов, 2000. 
С. 318–320.
[57] Инв. № 55115/
РБ-1674.
[58] Лифшиц, 2010. С. 47. 
Ил. на с. 41.
[59] Л. В. Ефимова, автор 
наиболее подробного 
исследования пелены, ссы-
лается на мнение К. Дюфур-
Боццо См.: Ефимова, 1986. 
С. 134. Ткань основы до сих 
пор должным образом 
не исследована.
[60] Это было общей 
практикой для мастерских 
и византийского, и мусуль-
манского мира. См.: Jacoby, 
2006. P. 212. Близость их 
произведений столь вели-
ка, что при идентификации 
некоторых тканей место их 
создания нередко опре- 
деляется либо как Иран, 
либо как Византия, а дати-
ровка колеблется от VII 
до XI столетий. Харак-
терным примером такого 
рода является атрибуция 
Л. И. Якуниной, считав-
шей ткань пелены с «Рас-
пятием» произведением 
сасанидских мастеров VII–
VIII вв. См.: Якунина, 1938. 
С. 104–107.
[61] Не исключено, впро-
чем, что в данном случае 
могли быть использованы 
и льняные ткани. Извест-
но, например, что в церкви 
Св. Анны в Апте (Франция) 
в качестве реликвии хра-
нился кусок льняной ткани, 
так называемое «Покрыва-
ло св. Анны». Размер этого 
отбеленного холста состав-
лял 310 × 150 см. Ткань 
была декорирована тремя 
полосами с орнаментом, 
вытканным шелковыми 
и золотыми нитями. Меда-
льоны средней полосы 
были обрамлены куфиче-
скими надписями, в кото-
рых упоминалось имя ее 
заказчика или владельца — 
халифа ал-Муста'ли (1094–
1101). Поскольку и сюзерен, 
и епископ Апта прини-
мали участие в Первом 
крестовом походе, ткань, 
скорее всего, была выве-
зена из Египта или Сирии 
в качестве реликвии. См.: 
Blair, 1997. P. 99.
[62] Muthesius, 1997. P. 51.

[63] Parani, 2003. P. 179; 
Lepie, Minkenberg, 2010. 
P. 17–18. Размер второй 
ткани изначально был 
больше по крайней мере 
на 156 см.
[64] Muthesius, 1997. P. 54. 
В Средние века размеры 
тканей, использовавших-
ся в том числе для алтар-
ных завес, могли быть 
очень значительными. 
Так, в Циттау в церкви 
Святого креста хранят-
ся две «великопостные 
завесы» с изображениями 
сцен из Ветхого и Ново-
го Завета, закрывавшие 
алтарь в предпасхальное 
время. Размер Большой 
завесы, датируемой 
1472 г., — 820 × 680 см, Ма- 
лой, созданной в 1573 г., — 
430 × 350 см. До конца 
ХVII в. Большую завесу 
вывешивали перед алта-

рем церкви Йоханнис-
кирхе в Циттау.
[65] Muthesius, 1997. 
Fig. 91 b.
[66] К их числу принад-
лежат узоры на корона-
ционной одежде импе-
раторов и императриц 
Священной Римской 
империи (хранящихся 
ныне в Schtatzkammer 
в Вене). Огромная мантия 
(140 × 300 см) из алого 
шелка, украшенная золо-
тым шитьем и перлами, 
была изготовлена для 
нормандского правителя 
Сицилии Роджера II (1130–
1154). Арабская надпись 
на кайме гласит, что она 
была создана в королевской 
мастерской в Палермо 
в 1133–1134 гг. См.: Blair, 
1997. P. 103. В данном слу-
чае очевидно, что в составе 
мастерской были выходцы 

из исламского мира. Одея-
ние еще более значитель-
ного размера (155 × 328 см) 
было принесено папой 
Бонифацием VIII (1294–
1303) в дар собору Ананьи, 
его родного города.
[67] См., например: 
Britton, 1938. Fig. 32, 33; 
Kendrick, 1924. Fig. 991. 
Некоторые исследовате-
ли отмечают, что тексты 
надписей на шитье посте-
пенно стилизовались, 
утрачивая первоначальный 
смысл, объясняя это тем, 
что надписи на арабском 
не всем были понятны. 
В качестве примера при-
водится надпись на ткани, 
происходящей из церкви 
Св. Петра в Зальцбурге 
(ныне хранится в Музее 
изобразительных искусств 
в Бостоне, инв. № 33.676), 
изготовленной в Испании 

в первой половине XII в. 
В надписи на узкой ленте (а 
именно такие ленты напо-
минает интересующий нас 
орнамент собора Антоние-
ва монастыря) воспроизво-
дятся шесть или семь букв, 
повторяющихся в зеркаль-
ном отображении. Текст 
в данном случае не подда-
ется точному прочтению. 
Возможно, он представляет 
собой стилизованную 
версию распространен-
ной фразы «могущество 
(власть) и процветание». 
При этом, по мнению 
исследователей, стрем-
ление к симметричности 
и сбалансированности 
надписи, ее декоративным 
качествам являлось при-
оритетным по отношению 
к читаемости текста и его 
смыслу, что особенно 
касалось тех случаев, когда 

пользователь не владел 
арабским, и тех, когда 
ткани приобретались 
христианами и предна-
значались для церковных 
облачений. См.: Blair, 1997. 
P. 137.
Что же касается шриф-
тового декора в росписи 
собора Антониева мона-
стыря, то, судя по угло-
ватым начеркам букв, он 
может восходить к образ-
цам XI в.
[68] Blair, 1997. P. 129. 
Fig. 71, 73.
[69] Сарабьянов, 2004/1. 
С. 554. В дальнейшем эту 
часть реконструкции 
В. Д. Сарабьянов несколь-
ко изменил, предположив, 
что над балкой могли 
помещаться какие-то 
легкие образы, возмож-
но, и тканые (Сарабьянов, 
2005/1. С. 83–98).

421

422

421 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись церкви 
Св. Апостолов в Перахорио. 
Деталь
422 Пелена  с композицией 
«Распятие». Оборотная сторо-
на. Узорный шелк. Византия. 
X–XII вв. (?) Деталь. Фото 
отдела реставрации ГИМ.  
Негатив изображения
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ева монастыря [78]. Поэтому, как и в случае 
с орнаментальными мотивами, общность 
истоков этой традиции, постоянная цирку-
ляция декоративных приемов в пределах 
огромного культурного пространства затруд-
няют определение региона, из которого она 
пришла на Русь.

В декорациях средневековых храмов изо-
бражение подвесных тканей уже не являлось 
приемом, а затем и традицией чисто декора-
тивной, лишенной какого-либо символиче-
ского смысла [79]. Отношение к этой тради-
ции, ее осмысление и использование могли 
меняться в зависимости от эволюции систе- 
мы храмовой живописи в целом, от этапов 
развития богословской мысли. В любом слу-
чае семантическое значение имитации под-
весных тканей в нижнем ярусе стенописей 
едва ли было однозначным.

Нельзя сказать, чтобы исследователей 
совсем не интересовала эта проблема, но спе-
циально ею не занимались. По мнению ряда 
ученых, воспроизведение драпировок, неред- 
ко размещавшихся в цокольной зоне росписи 
алтарей, могло определяться пониманием 
символического назначения этого простран-
ства храма как погребального [80]. Такого рода 
символическое истолкование алтаря, в самом 
деле имевшее место наряду со многими дру-
гими его определениями [81], было обуслов-
лено, прежде всего, местоположением пре-
стола — образа Гроба Господня [82].

Значение, которое придавалось имита-
циям драпировок в системе живописи ран-
нехристианских храмов, во многом опреде-
лялось символикой подлинных завес и преж- 
де всего тех, что служили частью алтарной 
преграды. Среди многочисленных упомина-
ний древних авторов о церковных завесах 
вообще, имевших довольно разнообразное 
и нередко сугубо функциональное назначе-
ние, существует определенный ряд высказы-
ваний в основном ассоциативного харак-

пользование в качестве своеобразных пере-
городок тканей, подвешенных между опо-
рами. В раннехристианских базиликах ткани 
также подвешивались между колоннами 
в нефах, в дверных проемах, использовались 
в алтарях [74]. Об этом обычае свидетель-
ствуют сохранившиеся в колоннах раннехри-
стианских и романских базилик отверстия 
от стержней, на которые крепились драпи-
ровки [75], и многочисленные миниатюры, 
в том числе каролингского периода, с изо-
бражением тканей между колоннами.

По всей вероятности, уже в поздней ан- 
тичности реальные завесы сочетались с вос-
произведением подвесных тканей [76]. Прием 
имитации гладких подвесных тканей в каче-
стве украшения цокольных частей стен изве-
стен в регионах, находившихся в сфере влия-
ния Византии еще в доиконоборческую эпо- 
ху. К работам константинопольских масте-
ров относятся фрески Кастельсеприо (VII — 
начало VIII в.), где нижняя зона росписи вос-
точной апсиды заканчивается декоратив- 
ным фризом с изображением пологих арок, 
задернутых завесами, прикрепленными 
к стержню кольцами [77].

Упомянем также изображение подвес-
ной ткани в цокольной зоне росписи капел- 
лы Феодота в церкви Санта Мария Антиква 
в Риме (–). Там мы имеем дело с тща-
тельным воспроизведением ткани с пропи-
санными складками, бахромой внизу и от- 
дельными декоративными элементами 
[ил. 425]. По существу, это один из тех образ-
цов, которые с той или иной степенью убе-
дительности будут воспроизводиться в даль-
нейшем.

Изображения подвесных тканей в ниж-
них зонах росписей характерны для роман-
ских стенописей. Лучше сохранившиеся, они 
имеют образцы хронологически и типологи-
чески довольно близкие к ранним русским 
памятникам, в том числе к росписи Антони-

гурой столпника, изображены отрезки ко- 
ротких светлых пелен, крепящихся на гвоз-
дях. Они моделированы коричневыми склад-
ками и украшены декоративными мотивами, 
восходящими к солярным символам [ил. 424].

Нет сомнения, что этот прием декорации 
интерьера храмов, известный, по крайней 
мере начиная с конца IX в., в XII столетии 
входил в постоянный репертуар художников 
византийского круга. Его использовали, на- 
пример, в росписи южной стены наоса церк- 
ви Св. Николая «под крышей» (относящейся 
к живописному слою XII в.). Там, в цокольной 
зоне, сохранились фрагменты изображения 
светлой подвесной ткани. Воспроизведение 
светлой ткани со складками, моделирован-
ными, видимо, красной охрой, существует 
и в нижней зоне апсиды церкви Св. Николая 
в Колуше (Кюстендил) в Болгарии (роспись 
этой части относится к XII в.). О том, что эти 
приемы использовались не только в провин-
циальных центрах, но и в самой столице 
империи, свидетельствуют фрагменты 
росписи Календерхане Джами [ил. 423]. Там, 
в апсиде, сохранилась светлая подвесная 
пелена, декор которой демонстрирует доста-
точную развитость этого способа украшения 
цокольной зоны [72].

Смысл и значение изображения пелен 
на алтарных столбах собора Рождества Бого-
матери Антониева монастыря могли нахо-
диться в прямой связи с завесой в алтарной 
зоне храма. Они служили ее продолжением, 
начиная ровно с того уровня, на котором та, 
скорее всего, заканчивалась, доходя до невы-
сокой перегородки, перекрывающей вход 
в алтарную апсиду.

Истоки этого мотива [73] как явления 
изначально декоративного, а в известной 
мере и утилитарного, находятся в искусстве 
античности — эпохи, в зодчестве которой 
основным структурным элементом являлась 
колонна. Отсутствие стен предполагало ис- 

возможно напоминающей о ветхозаветной 
Скинии, подтверждается изображениями вет-
хозаветных первосвященников Моисея и Ааро- 
на, помещенными в нижней зоне росписи при 
проходе в алтарь, на северной плоскости юго-
восточного и южной плоскости северо-восточ-
ного столбов соответственно. Эти сопоставле-
ния делают еще более обоснованной гипотезу, 
что куфический декор, расположенный 
в преддверии жертвенника храма, мог ассоци-
ироваться с ветхозаветными письменами.

Существуют и другие основания для та- 
кого предположения, связанные с приемами 
оформления цокольной зоны росписи. К их 
рассмотрению в данном случае важно обра-
титься, предприняв некоторое отступление 
от основной темы.

В наосе собора Антониева монастыря 
нижние части стен были расписаны «под 
мрамор» [70], в цокольной же зоне росписи 
западных плоскостей алтарных столбов со- 
хранились фрагменты изображения белых 
подвесных пелен. В дошедших до нас памят-
никах, созданных в русских землях, этот вид 
декора впервые появляется именно здесь [71]. 
Далее на протяжении всего домонгольского 
периода истории русского искусства мы 
будем встречаться с ним уже как с устойчи-
вой традицией, и впоследствии мотивы укра-
шения пелен, воспроизводимых в нижних 
регистрах, будут являться составной частью 
орнаментального репертуара стенописей.

Примером соседства изображений под-
весных пелен и тканей иного рода, вероят- 
но, служивших своего рода продолжением 
реальных завес, в искусстве Византии явля-
ется уже упоминавшаяся декорация храма 
Св. Апостолов в Перахорио. Там, в нижней 
зоне росписи северного откоса бокового 
выступа, отделяющего виму от наоса и служа-
щего как бы элементом несуществующей 
алтарной преграды, под вертикальным пан- 
но с воспроизведением узорной ткани и фи- 

(Westlake, 1902–1905. Vol. II. 
P. 189–190).
[77] При этом создава-
лась иллюзия крепления 
ткани не непосредственно 
к стене, а между двумя опо-
рами — пятами арки.
[78] Stangier, 1995. Abb. 47.
[79] Именно так они, как 
правило, рассматривают-
ся в западноевропейской 
литературе, где этот прием 
привлек к себе внимание 
еще в XVIII в. См.: Stangier, 
1995. S. 339. An. 564.
[80] Так, С. Габелич 
и Б. Пенкова (Габелић, 1987. 
С. 25. Примеч. 29; Пенкова, 
1995/1. С. 39) связывают 
этот прием с погребальной 
символикой, предполагая, 
что ктиторские портреты, 
под которыми художники 
располагали изображения 
тканей, были надгробны-

ми. Исходной в данном 
случае является работа 
П. Мийовича, отмечав-
шего, что в некоторых 
раннехристианских 
апокрифах драпировки 
изображают одежду возне-
сенных на небо. Он видел 
в них продолжение антич-
ной традиции и в качестве 
примера приводил над-
гробную стелу из Пальми-
ры с рельефным изобра-
жением, имитирующим 
подвесную ткань. См.: 
Миjовић, 1969. С. 193–194. 
Сл. 12. Цр. 2. См. также: 
Frolov, 1938. P. 490–500.
[81] См., например: 
Св. Герман Константино-
польский, 1995. С. 43.
[82] Этой же точки 
зрения придерживается 
и З. Ждраков, указыва-
ющий на изображения 

подвесных тканей в арка-
солиях, служивших над-
гробными нишами (Ждра-
ков, 2008. С. 54. См. также: 
Ждраков, 2004. С. 94–105). 
Но к подобным истол-
кованиям приходится 
относиться с чрезвы-
чайной осторожностью, 
поскольку происходит 
смешивание понятий 
«завеса» и «погребаль-
ные пелены». О сходных 
процессах трансформа-
ции понятий «завеса», 
«полог», «пелена», обу-
словленных их семанти-
кой, см.: Schmidt-Colinet, 
1998. S. 29–37. «Полог», 
служивший метафорой 
неба (Фрейденберг, 1978. 
С. 64), должен был вос-
приниматься как рас-
тянутая над ложем ткань 
(Акимова, 1988. С. 60–97).

[70] Фрагменты этой 
декорации, сохранившейся 
на северо-западном столбе, 
были обнаружены в архео-
логических шурфах в конце 
1980-х гг. и в настоящее 
время находятся ниже 
современного уровня пола 
(Булкин, 1996/1. С. 105–116). 
Они являются частью 
небрежно выполненной 
композиции из «диагональ-
ных чередующихся полос 
красного и зеленого цвета, 
положенных по белому 
фону» (Сарабьянов, 2004/1. 
С. 726).
[71] При реставрацион-
ных работах были обнару-
жены верхние части пелен 
(Ковалева, 1977. С. 61–64).
[72] О широком быто-
вании способа декориро-
вания цокольных частей 
храма изображениями 
пелен, начиная с конца 
IX в., свидетельствуют 
росписи пещерных храмов 
Каппадокии, в частности 
в Йиланли килисе (Ихла-
ра), конца IX в.; в алтарной 
части церкви Токали 
килисе, первой половины 
Х в.; в Чавушин (964–965), 
где белая пелена вверху 
была украшена киноварной 
каймой; в алтарной части 
Сюмбулю килисе (Ихлара); 
в росписи Дирекли в Бели-
серме и др. (Jolivet-Lévi, 1991. 
Pl. 167. Fig. 1, 168, 182; Jolivet-
Lévi, 2002. P. 71).
[73] Подробнее см.: Орло-
ва, 2004. С. 9–36.
[74] Grabar, 1968/1. P. 99.
[75] Существуют также 
сведения о многочислен-
ных дарах храмам в виде 
драгоценных завес и ков-
ров различного назначе-
ния, о шелковых и льняных 
подвесных тканях, отно-
сящиеся к каролингской 
эпохе. См.: Vorhange und 
Teppiche, S. a. S. 725–728.
[76] Так, фрагменты 
изображения подвесной 
ткани римского периода 
сохранились в Англии 
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Роспись капеллы Св. Феодота 
в церкви Санта Мария Анти-
ква в Риме. 741–752 гг. 
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423 Подвесная пелена. 
Роспись Календерхане 
Джами (церковь Богоматери 
Кириотиссы?) в Стамбуле. 
XII в. Деталь
424 Подвесная пелена. 
Роспись церкви Св. Апосто-
лов в Перахорио. Деталь
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ева монастыря [78]. Поэтому, как и в случае 
с орнаментальными мотивами, общность 
истоков этой традиции, постоянная цирку-
ляция декоративных приемов в пределах 
огромного культурного пространства затруд-
няют определение региона, из которого она 
пришла на Русь.

В декорациях средневековых храмов изо-
бражение подвесных тканей уже не являлось 
приемом, а затем и традицией чисто декора-
тивной, лишенной какого-либо символиче-
ского смысла [79]. Отношение к этой тради-
ции, ее осмысление и использование могли 
меняться в зависимости от эволюции систе- 
мы храмовой живописи в целом, от этапов 
развития богословской мысли. В любом слу-
чае семантическое значение имитации под-
весных тканей в нижнем ярусе стенописей 
едва ли было однозначным.

Нельзя сказать, чтобы исследователей 
совсем не интересовала эта проблема, но спе-
циально ею не занимались. По мнению ряда 
ученых, воспроизведение драпировок, неред- 
ко размещавшихся в цокольной зоне росписи 
алтарей, могло определяться пониманием 
символического назначения этого простран-
ства храма как погребального [80]. Такого рода 
символическое истолкование алтаря, в самом 
деле имевшее место наряду со многими дру-
гими его определениями [81], было обуслов-
лено, прежде всего, местоположением пре-
стола — образа Гроба Господня [82].

Значение, которое придавалось имита-
циям драпировок в системе живописи ран-
нехристианских храмов, во многом опреде-
лялось символикой подлинных завес и преж- 
де всего тех, что служили частью алтарной 
преграды. Среди многочисленных упомина-
ний древних авторов о церковных завесах 
вообще, имевших довольно разнообразное 
и нередко сугубо функциональное назначе-
ние, существует определенный ряд высказы-
ваний в основном ассоциативного харак-

пользование в качестве своеобразных пере-
городок тканей, подвешенных между опо-
рами. В раннехристианских базиликах ткани 
также подвешивались между колоннами 
в нефах, в дверных проемах, использовались 
в алтарях [74]. Об этом обычае свидетель-
ствуют сохранившиеся в колоннах раннехри-
стианских и романских базилик отверстия 
от стержней, на которые крепились драпи-
ровки [75], и многочисленные миниатюры, 
в том числе каролингского периода, с изо-
бражением тканей между колоннами.

По всей вероятности, уже в поздней ан- 
тичности реальные завесы сочетались с вос-
произведением подвесных тканей [76]. Прием 
имитации гладких подвесных тканей в каче-
стве украшения цокольных частей стен изве-
стен в регионах, находившихся в сфере влия-
ния Византии еще в доиконоборческую эпо- 
ху. К работам константинопольских масте-
ров относятся фрески Кастельсеприо (VII — 
начало VIII в.), где нижняя зона росписи вос-
точной апсиды заканчивается декоратив- 
ным фризом с изображением пологих арок, 
задернутых завесами, прикрепленными 
к стержню кольцами [77].

Упомянем также изображение подвес-
ной ткани в цокольной зоне росписи капел- 
лы Феодота в церкви Санта Мария Антиква 
в Риме (–). Там мы имеем дело с тща-
тельным воспроизведением ткани с пропи-
санными складками, бахромой внизу и от- 
дельными декоративными элементами 
[ил. 425]. По существу, это один из тех образ-
цов, которые с той или иной степенью убе-
дительности будут воспроизводиться в даль-
нейшем.

Изображения подвесных тканей в ниж-
них зонах росписей характерны для роман-
ских стенописей. Лучше сохранившиеся, они 
имеют образцы хронологически и типологи-
чески довольно близкие к ранним русским 
памятникам, в том числе к росписи Антони-

гурой столпника, изображены отрезки ко- 
ротких светлых пелен, крепящихся на гвоз-
дях. Они моделированы коричневыми склад-
ками и украшены декоративными мотивами, 
восходящими к солярным символам [ил. 424].

Нет сомнения, что этот прием декорации 
интерьера храмов, известный, по крайней 
мере начиная с конца IX в., в XII столетии 
входил в постоянный репертуар художников 
византийского круга. Его использовали, на- 
пример, в росписи южной стены наоса церк- 
ви Св. Николая «под крышей» (относящейся 
к живописному слою XII в.). Там, в цокольной 
зоне, сохранились фрагменты изображения 
светлой подвесной ткани. Воспроизведение 
светлой ткани со складками, моделирован-
ными, видимо, красной охрой, существует 
и в нижней зоне апсиды церкви Св. Николая 
в Колуше (Кюстендил) в Болгарии (роспись 
этой части относится к XII в.). О том, что эти 
приемы использовались не только в провин-
циальных центрах, но и в самой столице 
империи, свидетельствуют фрагменты 
росписи Календерхане Джами [ил. 423]. Там, 
в апсиде, сохранилась светлая подвесная 
пелена, декор которой демонстрирует доста-
точную развитость этого способа украшения 
цокольной зоны [72].

Смысл и значение изображения пелен 
на алтарных столбах собора Рождества Бого-
матери Антониева монастыря могли нахо-
диться в прямой связи с завесой в алтарной 
зоне храма. Они служили ее продолжением, 
начиная ровно с того уровня, на котором та, 
скорее всего, заканчивалась, доходя до невы-
сокой перегородки, перекрывающей вход 
в алтарную апсиду.

Истоки этого мотива [73] как явления 
изначально декоративного, а в известной 
мере и утилитарного, находятся в искусстве 
античности — эпохи, в зодчестве которой 
основным структурным элементом являлась 
колонна. Отсутствие стен предполагало ис- 

возможно напоминающей о ветхозаветной 
Скинии, подтверждается изображениями вет-
хозаветных первосвященников Моисея и Ааро- 
на, помещенными в нижней зоне росписи при 
проходе в алтарь, на северной плоскости юго-
восточного и южной плоскости северо-восточ-
ного столбов соответственно. Эти сопоставле-
ния делают еще более обоснованной гипотезу, 
что куфический декор, расположенный 
в преддверии жертвенника храма, мог ассоци-
ироваться с ветхозаветными письменами.

Существуют и другие основания для та- 
кого предположения, связанные с приемами 
оформления цокольной зоны росписи. К их 
рассмотрению в данном случае важно обра-
титься, предприняв некоторое отступление 
от основной темы.

В наосе собора Антониева монастыря 
нижние части стен были расписаны «под 
мрамор» [70], в цокольной же зоне росписи 
западных плоскостей алтарных столбов со- 
хранились фрагменты изображения белых 
подвесных пелен. В дошедших до нас памят-
никах, созданных в русских землях, этот вид 
декора впервые появляется именно здесь [71]. 
Далее на протяжении всего домонгольского 
периода истории русского искусства мы 
будем встречаться с ним уже как с устойчи-
вой традицией, и впоследствии мотивы укра-
шения пелен, воспроизводимых в нижних 
регистрах, будут являться составной частью 
орнаментального репертуара стенописей.

Примером соседства изображений под-
весных пелен и тканей иного рода, вероят- 
но, служивших своего рода продолжением 
реальных завес, в искусстве Византии явля-
ется уже упоминавшаяся декорация храма 
Св. Апостолов в Перахорио. Там, в нижней 
зоне росписи северного откоса бокового 
выступа, отделяющего виму от наоса и служа-
щего как бы элементом несуществующей 
алтарной преграды, под вертикальным пан- 
но с воспроизведением узорной ткани и фи- 

(Westlake, 1902–1905. Vol. II. 
P. 189–190).
[77] При этом создава-
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к стене, а между двумя опо-
рами — пятами арки.
[78] Stangier, 1995. Abb. 47.
[79] Именно так они, как 
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литературе, где этот прием 
привлек к себе внимание 
еще в XVIII в. См.: Stangier, 
1995. S. 339. An. 564.
[80] Так, С. Габелич 
и Б. Пенкова (Габелић, 1987. 
С. 25. Примеч. 29; Пенкова, 
1995/1. С. 39) связывают 
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располагали изображения 
тканей, были надгробны-

ми. Исходной в данном 
случае является работа 
П. Мийовича, отмечав-
шего, что в некоторых 
раннехристианских 
апокрифах драпировки 
изображают одежду возне-
сенных на небо. Он видел 
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ной традиции и в качестве 
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подвесную ткань. См.: 
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Сл. 12. Цр. 2. См. также: 
Frolov, 1938. P. 490–500.
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польский, 1995. С. 43.
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подвесных тканей в арка-
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ков, 2008. С. 54. См. также: 
Ждраков, 2004. С. 94–105). 
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процессах трансформа-
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словленных их семанти-
кой, см.: Schmidt-Colinet, 
1998. S. 29–37. «Полог», 
служивший метафорой 
неба (Фрейденберг, 1978. 
С. 64), должен был вос-
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тянутая над ложем ткань 
(Акимова, 1988. С. 60–97).
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была украшена киноварной 
каймой; в алтарной части 
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в росписи Дирекли в Бели-
серме и др. (Jolivet-Lévi, 1991. 
Pl. 167. Fig. 1, 168, 182; Jolivet-
Lévi, 2002. P. 71).
[73] Подробнее см.: Орло-
ва, 2004. С. 9–36.
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особенностями архитектурного простран-
ства и функционального назначения этих его 
частей, что выявлялось в том числе и харак-
тером орнамента.

В главе северо-западной башни Георги-
евского собора изначально находилась при-
дельная церковь, возможно, личная молель- 
ня игумена монастыря, место его уединения, 
доступное немногим. Перед исполнителями 
ее росписи стояла весьма сложная задача — 
создать средствами живописи своего рода 
структурный каркас в помещении, лишен-
ном каких бы то ни было формообразующих 
членений, за исключением окон, располо-
женных при этом несимметрично, вслед-
ствие чего простенки между ними имеют 
разную ширину [95] [ил. 426].

Задача в действительности была едва ли 
разрешимой — декорацию башни трудно 
назвать архитектоничной, при том что в ее 
росписи предпринята попытка создать сис- 
тему, в какой-то мере приближающуюся 
к традиционной для того времени декорации 
крестово-купольного храма. В скуфье купола 
находятся образы Вседержителя и четырех 
евангелистов в медальонах, ярусом ниже на 
стенах башни — Богоматерь Оранта в ароч-
ном обрамлении, обозначающем алтарную 
апсиду, и по сторонам от нее — изображения 
святых монахов. В самой нижней зоне поме-
щены фресковые изображения Христа, 
Богоматери и св. Георгия, играющие здесь 
роль моленных икон, а также фигуры святи-
телей и преподобного Саввы Освященного.

Орнамент в данном случае играл весьма 
активную роль, однако он не образовывал 
единую конструктивную сетку, приспосо-
бленную к небольшим размерам внутреннего 
пространства церкви, где зрителю сразу ока-
зывается доступной значительная его часть.

Орнамент в придельной церкви исполь-
зован по-разному: в одном случае в виде фри- 
за, членящего поверхность по горизонтали 
и разделяющего регистры, в которых распо-
лагаются изображения; в другом — в составе 
своеобразных панно, заполняющих пустоты, 
отчасти компенсирующих и нивелирующих 
асимметрию поверхностей между окнами.

Для того чтобы радикально разграни-
чить зоны росписи с изображениями, разли-
чающимися по символическому значению 
и в других храмах традиционно располагав-
шимися в разных компартиментах, но в дан-
ном случае находящимися в одном неболь-
шом объеме, мастера, наряду с резкими 
перепадами масштаба, использовали в каж-
дом регистре орнаментальные мотивы, 
не имеющие ничего общего друг с другом 
ни в типологическом, ни в стилистическом 
отношении.

От изображений в скуфье купола образы 
святых монахов во втором сверху регистре 
отделяет широкий плотный полихромный 

окон наоса под позднейшими закладками. 
При реставрационных работах -х гг. он 
был обнаружен в нижних окнах южной, се- 
верной и западной стен [94]. Фрагментарно 
живопись уцелела также в лестничной башне 
собора.

Даже то немногое, что сохранилось 
от орнаментального репертуара росписи 
Георгиевского собора, и стилистически, 
и типологически представляет собой доволь- 
но сложную картину. Прежде всего, обра-
щают на себя внимание значительные разли-
чия, существующие между декором основ-
ного объема храма и башни. Они настолько 
отчетливы, что не могут быть объяснены 
лишь своеобразием исполнительских манер 
мастеров, работавших в соборе. Скорее 
всего, такое расхождение было обусловлено 

На ранних этапах большинство упомяну-
тых нами случаев использования имитации 
белых пелен в нижних зонах росписей памят-
ников византийского круга относилось к их 
алтарным частям. В нижних регистрах стено-
писей наоса, как правило, воспроизводилась 
мраморная облицовка. Скорее всего, это 
объяснялось стремлением особым образом 
выделить пелену в алтарном пространстве. 
Древнейшие толкования символики христи-
анского храма, как известно, основывались 
на образах Ветхого Завета. Все его компарти-
менты и обряды интерпретировались как 
раскрытие истинного значения ветхозавет-
ных прообразов, в частности пространство 
алтаря понималось как символическое во- 
площение самой сакральной части Скинии — 
Святая Святых [89].

В этом контексте становится более яс- 
ным символический смысл изображения 
подвесной ткани на спинках тронов Богома-
тери на иконах, в миниатюрах, в мозаиках 
и фресках, в определенных случаях являв-
шейся воплощением завесы Скинии [90].

Очень характерное воспроизведение 
подвесной ткани на спинке трона с образом 
Богоматери с младенцем, окруженной архан-
гелами, существует на восточной стене ка- 
пеллы Богоматери кафоликона монастыря 
Иоанна Богослова на Патмосе (–, 
). Использование на ее кайме стилизо-
ванного шрифтового декора куфического 
типа, наряду с изображением элементов ку- 
фического шрифта на пелене в цокольной 
зоне росписи [91], едва ли случайно. Таким 
образом осуществлялось смыкание очевид-
ных и неявных смысловых пластов, опреде-
лявших сложную семантику образа завесы.

Сходный символический подтекст мог 
повлиять и на особенности орнаментального 
репертуара, и на всю программу внутреннего 
убранства собора Рождества Богоматери Ан- 
тониева монастыря. Именно с ним есть осно-
вания связывать появление в росписи храма 
куфического декора, возможно, отождествляв-
шегося с ветхозаветными письменами, а так- 
же имитации белых пелен — приема, как уже 
упоминалось, впервые (для известных нам 
памятников русских земель) возникающего 
здесь, что соответствовало сложному 
и по-своему уникальному замыслу росписи [92].

Не меньшее значение для понимания 
исторического и культурного контекста худо-
жественных процессов в первой половине — 
середине XII в. имеет орнамент в стенописи 
Георгиевского собора Юрьева монастыря 
в Новгороде, возведенного и украшенного 
по заказу новгородских князей Мстислава 
Владимировича и его сына Всеволода Мсти-
славича около  г. Первоначальная рос- 
пись основного объема храма ныне почти 
полностью утрачена [93]. In situ от нее остал- 
ся лишь орнамент, уцелевший на откосах 

тера, касающихся именно алтарных завес 
и их литургического значения в контексте 
Нового Завета [83].

Параллелью к такого рода ассоциатив-
ным текстам может служить одна из иллю-
страций греческой рукописи Гомилий Гри-
гория Назианзина последней трети ХI в. 
(Бодлеанская б-ка, Selden B. . F.  v), где 
изображения апостолов наполовину скрыты 
за подвесной тканью [84]. Подвешенная 
на широких петлях к толстому «тяблу», она 
представлена в двух разных видах: слева это 
светлая ткань теплого оттенка с прописан-
ными киноварью складками, а справа — 
ткань холодного серо-зеленого тона, укра-
шенная каймами и простейшим узором.

Есть основания думать, что при разно-
сти осмысления, глубины истолкования вос-
произведение подвесных тканей, как и тра-
диция алтарных завес, восходит к ветхо- 
заветным прообразам. Размышляя о возмож-
ном символическом значении изображения 
белых пелен в росписях смоленских храмов, 
еще Н. Н. Воронин предположил, что он был 
навеян описаниями библейской Скинии, 
устроенной Моисеем, в оформлении кото-
рой главную роль играли драпировки из до- 
рогих тканей [85].

Сопоставлениями с ветхозаветными свя-
тынями изобилуют литературные произведе-
ния, созданные владимирскими книжника- 
ми. В них постоянно встречаются темы, свя-
занные с ветхозаветными царями Давидом 
и Соломоном, создавшими храм по образу 
Скинии, с которыми сравнивается князь 
Андрей Боголюбский и его строительная 
деятельность. Изображения Давида и, воз-
можно, Соломона присутствуют среди релье-
фов Успенского и Дмитриевского соборов 
во Владимире.

Аллюзии на ветхозаветную Скинию при-
менительно к изображениям подвесных тка-
ней, безусловно, не лишены основания при 
всей рискованности однозначного толкова-
ния семантического значения интересующих 
нас приемов [86]. Следует иметь в виду и об- 
щий культурный контекст — существовавший 
на Руси интерес к истокам веры, к прообразо-
вательной тематике, объяснимый во многом 
тем, что процесс христианизации русских 
земель в XII в. был еще далек от завершения.

Уподобление тех или иных средневеко-
вых храмов, их убранства и утвари ветхоза-
ветным святыням могло иметь достаточно 
наглядный характер [87]. Во всяком случае, 
на определенных этапах истории такого ро- 
да сюжетная мотивация могла не только спо-
собствовать появлению в интерьерах церк-
вей реальных тканей, но и влиять на раз- 
витие и широту распространения традиции 
изображения в цокольных частях подвесных 
пелен, возможно, сопоставлявшихся и с заве-
сами Скинии [88].

[83] Так, в Третьей беседе 
Иоанна Златоуста на Посла-
ние апостола Павла к ефе-
сянам указывается, что, 
«когда приносится жертва 
и в жертву предлагается 
Христос, когда слышишь: 
помолимся все вместе, 
когда видишь, что поднима-
ются обе половины завес, 
то представляй себе тогда, 
что разверзаются небеса 
и свыше нисходят ангелы» 
(Иоанн Златоуст, 2004. Т. 10, 
ч. 2). В этой же связи можно 
вспомнить и Послание апо-
стола Павла к евреям, где 
говорится о пути, который 
Христос «открыл нам через 
завесу, то есть плоть Свою» 
(Евр. 10:20). В Молитве 
завесы, содержащейся 
в чинопоследовании литур-
гии апостола Иакова, гово-
рится о входе в святилище 
«путем новым и живым …
через завесу плоти Христа» 
(Собрание древнейших 
литургий, 2007. С. 142). 
По словам Симеона Солун-
ского, «Христос проложил 
путь через завесу плоти, 
через него мы нашли путь 
во святое» (Симеон Фес-
салоникийский, 1887. Т. 3. 
С. 49). В этой связи знаме-
нательны и содержащееся 
в Протоевангелии Иакова 
упоминание о прядении 
Марией пряжи для храмо-
вой завесы, и евангельский 
рассказ о том, что в момент 
смерти Христа «завеса 
в храме раздралась над-
вое…» (Мф. 27:51).
[84] Hutter, 1993. Bd. 4. 
P. 118.
[85] Воронин, 1977. С. 1. 
Эта мысль впоследствии 
была развита Л. И. Лиф-
шицем применительно 
к храмовым росписям 
Владимиро-Суздальской 
Руси (Лифшиц, 1997. С. 157) 
и продолжена другими 
авторами.
Об украшении и символи-
ке завесы ветхозаветной 
Скинии см.: Kessler, 1993. 
P. 59–70; Kessler, 1995. P. 365–
371. Усиленное внимание 
в литературе последних 
десятилетий к проблеме 
ветхозаветных прообразов 
приводит иногда к не впол-
не обоснованным выводам 
о влиянии украшения заве-
сы ветхозаветной Скинии 
на орнамент на фасадах 
храмов, на полях икон 
и миниатюр, особым обра-
зом символизирующий их 
святость и присутствие 
божества. См.: Цветковић, 
2009. С. 3–9.
[86] Судя по описаниям, 
Скиния, возникшая в усло- 
виях кочевого быта и состо-
явшая из двора и святили- 
ща, была устроена в основ-
ном с использованием раз-
ного рода тканей. «Двор... 
был окружен 60 колонна-
ми... все они были снаб-
жены серебряными крюч-
ками, на которых висели 

куски тканей из сученого 
льна, заменявшего стены 
двора». См.: Лашкарев, 1898. 
С. 31. Материал и цвет 
завесы, служившей оградой 
двора Скинии, в библей-
ском тексте характеризует-
ся выражением, указываю-
щим на ткань белого цвета. 
См.: Олесницкий, 1889. 
У входа во двор Скинии 
висела разноцветная завеса 
из ткани гиацинтового, 
пурпурного и багряного 
цветов; подобная же заве-
са висела и у входа в саму 
Скинию, и такая же, только 
украшенная херувима-
ми, вышитыми золотом, 
называемая «завесою, что 
под кольцами», отделяла 
Святая Святых. Изнутри 
Скиния была украшена 
драгоценным покровом, 
сходным с этой последней 
завесой, с золотыми изо-
бражениями херувимов, 
расшитыми по трехцветно-
му полю (Там же. С. 17, 76). 
В этой связи любопытно 
свидетельство Ипатьев-
ской летописи под 1289 г., 
где при перечислении 
вкладов волынского князя 
Владимира Васильковича 
в его кафедральный собор 
упоминаются «завесы 
золотом шиты», говорится 
также и о платцах, «шитых 
золотом с жемчюгом, херу-
вимами и серафимами», — 
даре князя церкви Св. Геор-
гия в Любомле (ПСРЛ. Т. 2.  
1998. Стб. 926).
[87] Хорошо известно 
летописное свидетельство 
о пожаре во владимирском 
Успенском соборе, при 
котором погорели шитые 
золотом ткани, «иже веша- 
ху на праздник в две верви 
от золотых ворот до Бого-
родице (приписка: «а от Бо- 
городицы») до владычних 
сении во две же верви 
чюдных» (ПСРЛ. Т. 1. 1997. 
Стб. 630).
Драгоценные ткани, «паво-
локы, укси церковные иже 
вешаху на праздник», во мно- 
гом способствовавшие тор- 
жественности празднично- 
го богослужения, неодно-
кратно упоминаются в рус- 
ских летописях (ПСРЛ. Т. 1. 
1997. Стб. 398). Термин «ук- 
си» означает, по-видимому, 
ткань или одежды пурпур-
ного цвета (Древности, 
1885. Т. IХ, вып. 1: Протоко-
лы. С. 15, 24, 25).
[88] Весьма наглядно та- 
кого рода интерпретация 
отразилась в надписи «кур- 
тина, рекома завеса» на пе- 
лене, изображенной в цо- 
кольной части росписи 
северной стены параклиса 
Боянской церкви, относя-
щейся уже к XIII в. (Боян-
ската църква, 2011. Табл. 20).
[89] Об этом писал еще 
Н. Ф. Красносельцев (Крас-
носельцев, 1894. С. 178–257). 
Изображение завесы Ски-
нии существует в древней-

ших памятниках, в частно-
сти в напольных мозаиках 
Бет-Альфа (VI в.). См.: Revel-
Neher, 1984. P. 163. Fig. 75; cм. 
также: Gaehde, 1974. P. 351 ff. 
Попытка воспроизведения 
внутренней части Скинии 
представлена в иллюстра-
ции Библии Карла Лысого 
(середина IХ в.). Созданная 
под влиянием произведе-
ний раннехристианской 
живописи, она отражает 
одну из стадий развития 
традиции изображения 
подвесных пелен (Nordenfolk, 
1995. P. 71). Типологически 
близкое воспроизведение 
подвесной ткани существу-
ет в иллюстрации Каро-
лингской Библии Св. Павла 
(Rome, Fol. 32 v). Причем 
на этом листе изображены 
и другие разновидности 
подвесных тканей, соответ-
ствующие разному назна-
чению завес Скинии. См.: 
Revel-Neher, 1984. Fig. 75; cм. 
также: Gaehde, 1974. Bd. 8. 
P. 351 ff.
[90] Например, среди 
миниатюр фрагмента 
Христианской топографии 
Космы Индикоплова, хра-
нившегося в библиотеке 
Евангелистической школы 
в Смирне (Cod. B 8.L.162, 
163/165), которые датиру-
ются третьей четвертью 
XI в., присутствует образ 
Богоматери с младенцем 
(Дексиократусы), восседаю-
щей на троне. Его сопрово-
ждает надпись с эпитетом 
«скиния». Спинку трона 
украшает светлая с легким 
узором ткань, напоминаю-
щая завесу. Как отмечают 
исследователи, образ 
трона Богоматери отражал 
разные грани мариологи-
ческой символики. Однако 
в данном случае, как кажет-
ся, ткань на спинке трона 
являлась не изображением 
алтарного покрова, как при-
нято считать (cм.: Этингоф, 
2000. С. 48), а представляла 
собой образ завесы Скинии.

[91] См.: Орлова, 2004. Ч. 1. 
Ил. 11. Пелена помещена 
непосредственно под обра-
зом Богоматери, а также 
по всему периметру капел-
лы (сохранились лишь 
фрагменты).
[92] По всей вероятности, 
его авторство принадлежа-
ло основателю и настояте-
лю монастыря преподоб-
ному Антонию Римлянину 
(1106–1147). Происхожде-
ние прозвища «Римлянин» 
до сих пор не получило 
точного объяснения. 
Несмотря на определенные 
указания «Жития», в част-
ности упоминание о том, 
что Антоний понимал толь-
ко латинскую и греческую 
речь, некоторые исследова-
тели все же предпочитают 
считать его новгородцем. 
См. об этом: Сарабьянов, 
2004. С. 536. Как пред-
ставляется, конкретные 
особенности декоративной 
системы росписи мона-
стырского храма и общая 
ее концепция, стремление 
к максимальной выявлен-
ности древнейших основ 
христианства и столпов 
веры, просветительская 
направленность ее про-
граммы, скорее, свидетель-
ствуют в пользу иноземного 
происхождения Антония.
[93] Исключение состав-
ляют несколько фрагмен-
тов ликов, обнаруженных 
при архитектурно-археоло-
гических работах.
[94] Каргер, 1946. С. 175–
224.
[95] Следует учитывать, 
однако, что в результате 
перестроек XIX в. архи-
тектурное пространство 
верхней части башни сокра-
тилось — первоначальный 
пол был ниже нынешнего 
на 1,8 м, что, безусловно, 
влияло на масштабное вос-
приятие ее росписи. См.: 
Сарабьянов, 2002/1. С. 380, 
и главу, посвященную живо-
писи в настоящем томе.
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особенностями архитектурного простран-
ства и функционального назначения этих его 
частей, что выявлялось в том числе и харак-
тером орнамента.

В главе северо-западной башни Георги-
евского собора изначально находилась при-
дельная церковь, возможно, личная молель- 
ня игумена монастыря, место его уединения, 
доступное немногим. Перед исполнителями 
ее росписи стояла весьма сложная задача — 
создать средствами живописи своего рода 
структурный каркас в помещении, лишен-
ном каких бы то ни было формообразующих 
членений, за исключением окон, располо-
женных при этом несимметрично, вслед-
ствие чего простенки между ними имеют 
разную ширину [95] [ил. 426].

Задача в действительности была едва ли 
разрешимой — декорацию башни трудно 
назвать архитектоничной, при том что в ее 
росписи предпринята попытка создать сис- 
тему, в какой-то мере приближающуюся 
к традиционной для того времени декорации 
крестово-купольного храма. В скуфье купола 
находятся образы Вседержителя и четырех 
евангелистов в медальонах, ярусом ниже на 
стенах башни — Богоматерь Оранта в ароч-
ном обрамлении, обозначающем алтарную 
апсиду, и по сторонам от нее — изображения 
святых монахов. В самой нижней зоне поме-
щены фресковые изображения Христа, 
Богоматери и св. Георгия, играющие здесь 
роль моленных икон, а также фигуры святи-
телей и преподобного Саввы Освященного.

Орнамент в данном случае играл весьма 
активную роль, однако он не образовывал 
единую конструктивную сетку, приспосо-
бленную к небольшим размерам внутреннего 
пространства церкви, где зрителю сразу ока-
зывается доступной значительная его часть.

Орнамент в придельной церкви исполь-
зован по-разному: в одном случае в виде фри- 
за, членящего поверхность по горизонтали 
и разделяющего регистры, в которых распо-
лагаются изображения; в другом — в составе 
своеобразных панно, заполняющих пустоты, 
отчасти компенсирующих и нивелирующих 
асимметрию поверхностей между окнами.

Для того чтобы радикально разграни-
чить зоны росписи с изображениями, разли-
чающимися по символическому значению 
и в других храмах традиционно располагав-
шимися в разных компартиментах, но в дан-
ном случае находящимися в одном неболь-
шом объеме, мастера, наряду с резкими 
перепадами масштаба, использовали в каж-
дом регистре орнаментальные мотивы, 
не имеющие ничего общего друг с другом 
ни в типологическом, ни в стилистическом 
отношении.

От изображений в скуфье купола образы 
святых монахов во втором сверху регистре 
отделяет широкий плотный полихромный 

окон наоса под позднейшими закладками. 
При реставрационных работах -х гг. он 
был обнаружен в нижних окнах южной, се- 
верной и западной стен [94]. Фрагментарно 
живопись уцелела также в лестничной башне 
собора.

Даже то немногое, что сохранилось 
от орнаментального репертуара росписи 
Георгиевского собора, и стилистически, 
и типологически представляет собой доволь- 
но сложную картину. Прежде всего, обра-
щают на себя внимание значительные разли-
чия, существующие между декором основ-
ного объема храма и башни. Они настолько 
отчетливы, что не могут быть объяснены 
лишь своеобразием исполнительских манер 
мастеров, работавших в соборе. Скорее 
всего, такое расхождение было обусловлено 

На ранних этапах большинство упомяну-
тых нами случаев использования имитации 
белых пелен в нижних зонах росписей памят-
ников византийского круга относилось к их 
алтарным частям. В нижних регистрах стено-
писей наоса, как правило, воспроизводилась 
мраморная облицовка. Скорее всего, это 
объяснялось стремлением особым образом 
выделить пелену в алтарном пространстве. 
Древнейшие толкования символики христи-
анского храма, как известно, основывались 
на образах Ветхого Завета. Все его компарти-
менты и обряды интерпретировались как 
раскрытие истинного значения ветхозавет-
ных прообразов, в частности пространство 
алтаря понималось как символическое во- 
площение самой сакральной части Скинии — 
Святая Святых [89].

В этом контексте становится более яс- 
ным символический смысл изображения 
подвесной ткани на спинках тронов Богома-
тери на иконах, в миниатюрах, в мозаиках 
и фресках, в определенных случаях являв-
шейся воплощением завесы Скинии [90].

Очень характерное воспроизведение 
подвесной ткани на спинке трона с образом 
Богоматери с младенцем, окруженной архан-
гелами, существует на восточной стене ка- 
пеллы Богоматери кафоликона монастыря 
Иоанна Богослова на Патмосе (–, 
). Использование на ее кайме стилизо-
ванного шрифтового декора куфического 
типа, наряду с изображением элементов ку- 
фического шрифта на пелене в цокольной 
зоне росписи [91], едва ли случайно. Таким 
образом осуществлялось смыкание очевид-
ных и неявных смысловых пластов, опреде-
лявших сложную семантику образа завесы.

Сходный символический подтекст мог 
повлиять и на особенности орнаментального 
репертуара, и на всю программу внутреннего 
убранства собора Рождества Богоматери Ан- 
тониева монастыря. Именно с ним есть осно-
вания связывать появление в росписи храма 
куфического декора, возможно, отождествляв-
шегося с ветхозаветными письменами, а так- 
же имитации белых пелен — приема, как уже 
упоминалось, впервые (для известных нам 
памятников русских земель) возникающего 
здесь, что соответствовало сложному 
и по-своему уникальному замыслу росписи [92].

Не меньшее значение для понимания 
исторического и культурного контекста худо-
жественных процессов в первой половине — 
середине XII в. имеет орнамент в стенописи 
Георгиевского собора Юрьева монастыря 
в Новгороде, возведенного и украшенного 
по заказу новгородских князей Мстислава 
Владимировича и его сына Всеволода Мсти-
славича около  г. Первоначальная рос- 
пись основного объема храма ныне почти 
полностью утрачена [93]. In situ от нее остал- 
ся лишь орнамент, уцелевший на откосах 

тера, касающихся именно алтарных завес 
и их литургического значения в контексте 
Нового Завета [83].

Параллелью к такого рода ассоциатив-
ным текстам может служить одна из иллю-
страций греческой рукописи Гомилий Гри-
гория Назианзина последней трети ХI в. 
(Бодлеанская б-ка, Selden B. . F.  v), где 
изображения апостолов наполовину скрыты 
за подвесной тканью [84]. Подвешенная 
на широких петлях к толстому «тяблу», она 
представлена в двух разных видах: слева это 
светлая ткань теплого оттенка с прописан-
ными киноварью складками, а справа — 
ткань холодного серо-зеленого тона, укра-
шенная каймами и простейшим узором.

Есть основания думать, что при разно-
сти осмысления, глубины истолкования вос-
произведение подвесных тканей, как и тра-
диция алтарных завес, восходит к ветхо- 
заветным прообразам. Размышляя о возмож-
ном символическом значении изображения 
белых пелен в росписях смоленских храмов, 
еще Н. Н. Воронин предположил, что он был 
навеян описаниями библейской Скинии, 
устроенной Моисеем, в оформлении кото-
рой главную роль играли драпировки из до- 
рогих тканей [85].

Сопоставлениями с ветхозаветными свя-
тынями изобилуют литературные произведе-
ния, созданные владимирскими книжника- 
ми. В них постоянно встречаются темы, свя-
занные с ветхозаветными царями Давидом 
и Соломоном, создавшими храм по образу 
Скинии, с которыми сравнивается князь 
Андрей Боголюбский и его строительная 
деятельность. Изображения Давида и, воз-
можно, Соломона присутствуют среди релье-
фов Успенского и Дмитриевского соборов 
во Владимире.

Аллюзии на ветхозаветную Скинию при-
менительно к изображениям подвесных тка-
ней, безусловно, не лишены основания при 
всей рискованности однозначного толкова-
ния семантического значения интересующих 
нас приемов [86]. Следует иметь в виду и об- 
щий культурный контекст — существовавший 
на Руси интерес к истокам веры, к прообразо-
вательной тематике, объяснимый во многом 
тем, что процесс христианизации русских 
земель в XII в. был еще далек от завершения.

Уподобление тех или иных средневеко-
вых храмов, их убранства и утвари ветхоза-
ветным святыням могло иметь достаточно 
наглядный характер [87]. Во всяком случае, 
на определенных этапах истории такого ро- 
да сюжетная мотивация могла не только спо-
собствовать появлению в интерьерах церк-
вей реальных тканей, но и влиять на раз- 
витие и широту распространения традиции 
изображения в цокольных частях подвесных 
пелен, возможно, сопоставлявшихся и с заве-
сами Скинии [88].

[83] Так, в Третьей беседе 
Иоанна Златоуста на Посла-
ние апостола Павла к ефе-
сянам указывается, что, 
«когда приносится жертва 
и в жертву предлагается 
Христос, когда слышишь: 
помолимся все вместе, 
когда видишь, что поднима-
ются обе половины завес, 
то представляй себе тогда, 
что разверзаются небеса 
и свыше нисходят ангелы» 
(Иоанн Златоуст, 2004. Т. 10, 
ч. 2). В этой же связи можно 
вспомнить и Послание апо-
стола Павла к евреям, где 
говорится о пути, который 
Христос «открыл нам через 
завесу, то есть плоть Свою» 
(Евр. 10:20). В Молитве 
завесы, содержащейся 
в чинопоследовании литур-
гии апостола Иакова, гово-
рится о входе в святилище 
«путем новым и живым …
через завесу плоти Христа» 
(Собрание древнейших 
литургий, 2007. С. 142). 
По словам Симеона Солун-
ского, «Христос проложил 
путь через завесу плоти, 
через него мы нашли путь 
во святое» (Симеон Фес-
салоникийский, 1887. Т. 3. 
С. 49). В этой связи знаме-
нательны и содержащееся 
в Протоевангелии Иакова 
упоминание о прядении 
Марией пряжи для храмо-
вой завесы, и евангельский 
рассказ о том, что в момент 
смерти Христа «завеса 
в храме раздралась над-
вое…» (Мф. 27:51).
[84] Hutter, 1993. Bd. 4. 
P. 118.
[85] Воронин, 1977. С. 1. 
Эта мысль впоследствии 
была развита Л. И. Лиф-
шицем применительно 
к храмовым росписям 
Владимиро-Суздальской 
Руси (Лифшиц, 1997. С. 157) 
и продолжена другими 
авторами.
Об украшении и символи-
ке завесы ветхозаветной 
Скинии см.: Kessler, 1993. 
P. 59–70; Kessler, 1995. P. 365–
371. Усиленное внимание 
в литературе последних 
десятилетий к проблеме 
ветхозаветных прообразов 
приводит иногда к не впол-
не обоснованным выводам 
о влиянии украшения заве-
сы ветхозаветной Скинии 
на орнамент на фасадах 
храмов, на полях икон 
и миниатюр, особым обра-
зом символизирующий их 
святость и присутствие 
божества. См.: Цветковић, 
2009. С. 3–9.
[86] Судя по описаниям, 
Скиния, возникшая в усло- 
виях кочевого быта и состо-
явшая из двора и святили- 
ща, была устроена в основ-
ном с использованием раз-
ного рода тканей. «Двор... 
был окружен 60 колонна-
ми... все они были снаб-
жены серебряными крюч-
ками, на которых висели 

куски тканей из сученого 
льна, заменявшего стены 
двора». См.: Лашкарев, 1898. 
С. 31. Материал и цвет 
завесы, служившей оградой 
двора Скинии, в библей-
ском тексте характеризует-
ся выражением, указываю-
щим на ткань белого цвета. 
См.: Олесницкий, 1889. 
У входа во двор Скинии 
висела разноцветная завеса 
из ткани гиацинтового, 
пурпурного и багряного 
цветов; подобная же заве-
са висела и у входа в саму 
Скинию, и такая же, только 
украшенная херувима-
ми, вышитыми золотом, 
называемая «завесою, что 
под кольцами», отделяла 
Святая Святых. Изнутри 
Скиния была украшена 
драгоценным покровом, 
сходным с этой последней 
завесой, с золотыми изо-
бражениями херувимов, 
расшитыми по трехцветно-
му полю (Там же. С. 17, 76). 
В этой связи любопытно 
свидетельство Ипатьев-
ской летописи под 1289 г., 
где при перечислении 
вкладов волынского князя 
Владимира Васильковича 
в его кафедральный собор 
упоминаются «завесы 
золотом шиты», говорится 
также и о платцах, «шитых 
золотом с жемчюгом, херу-
вимами и серафимами», — 
даре князя церкви Св. Геор-
гия в Любомле (ПСРЛ. Т. 2.  
1998. Стб. 926).
[87] Хорошо известно 
летописное свидетельство 
о пожаре во владимирском 
Успенском соборе, при 
котором погорели шитые 
золотом ткани, «иже веша- 
ху на праздник в две верви 
от золотых ворот до Бого-
родице (приписка: «а от Бо- 
городицы») до владычних 
сении во две же верви 
чюдных» (ПСРЛ. Т. 1. 1997. 
Стб. 630).
Драгоценные ткани, «паво-
локы, укси церковные иже 
вешаху на праздник», во мно- 
гом способствовавшие тор- 
жественности празднично- 
го богослужения, неодно-
кратно упоминаются в рус- 
ских летописях (ПСРЛ. Т. 1. 
1997. Стб. 398). Термин «ук- 
си» означает, по-видимому, 
ткань или одежды пурпур-
ного цвета (Древности, 
1885. Т. IХ, вып. 1: Протоко-
лы. С. 15, 24, 25).
[88] Весьма наглядно та- 
кого рода интерпретация 
отразилась в надписи «кур- 
тина, рекома завеса» на пе- 
лене, изображенной в цо- 
кольной части росписи 
северной стены параклиса 
Боянской церкви, относя-
щейся уже к XIII в. (Боян-
ската църква, 2011. Табл. 20).
[89] Об этом писал еще 
Н. Ф. Красносельцев (Крас-
носельцев, 1894. С. 178–257). 
Изображение завесы Ски-
нии существует в древней-

ших памятниках, в частно-
сти в напольных мозаиках 
Бет-Альфа (VI в.). См.: Revel-
Neher, 1984. P. 163. Fig. 75; cм. 
также: Gaehde, 1974. P. 351 ff. 
Попытка воспроизведения 
внутренней части Скинии 
представлена в иллюстра-
ции Библии Карла Лысого 
(середина IХ в.). Созданная 
под влиянием произведе-
ний раннехристианской 
живописи, она отражает 
одну из стадий развития 
традиции изображения 
подвесных пелен (Nordenfolk, 
1995. P. 71). Типологически 
близкое воспроизведение 
подвесной ткани существу-
ет в иллюстрации Каро-
лингской Библии Св. Павла 
(Rome, Fol. 32 v). Причем 
на этом листе изображены 
и другие разновидности 
подвесных тканей, соответ-
ствующие разному назна-
чению завес Скинии. См.: 
Revel-Neher, 1984. Fig. 75; cм. 
также: Gaehde, 1974. Bd. 8. 
P. 351 ff.
[90] Например, среди 
миниатюр фрагмента 
Христианской топографии 
Космы Индикоплова, хра-
нившегося в библиотеке 
Евангелистической школы 
в Смирне (Cod. B 8.L.162, 
163/165), которые датиру-
ются третьей четвертью 
XI в., присутствует образ 
Богоматери с младенцем 
(Дексиократусы), восседаю-
щей на троне. Его сопрово-
ждает надпись с эпитетом 
«скиния». Спинку трона 
украшает светлая с легким 
узором ткань, напоминаю-
щая завесу. Как отмечают 
исследователи, образ 
трона Богоматери отражал 
разные грани мариологи-
ческой символики. Однако 
в данном случае, как кажет-
ся, ткань на спинке трона 
являлась не изображением 
алтарного покрова, как при-
нято считать (cм.: Этингоф, 
2000. С. 48), а представляла 
собой образ завесы Скинии.

[91] См.: Орлова, 2004. Ч. 1. 
Ил. 11. Пелена помещена 
непосредственно под обра-
зом Богоматери, а также 
по всему периметру капел-
лы (сохранились лишь 
фрагменты).
[92] По всей вероятности, 
его авторство принадлежа-
ло основателю и настояте-
лю монастыря преподоб-
ному Антонию Римлянину 
(1106–1147). Происхожде-
ние прозвища «Римлянин» 
до сих пор не получило 
точного объяснения. 
Несмотря на определенные 
указания «Жития», в част-
ности упоминание о том, 
что Антоний понимал толь-
ко латинскую и греческую 
речь, некоторые исследова-
тели все же предпочитают 
считать его новгородцем. 
См. об этом: Сарабьянов, 
2004. С. 536. Как пред-
ставляется, конкретные 
особенности декоративной 
системы росписи мона-
стырского храма и общая 
ее концепция, стремление 
к максимальной выявлен-
ности древнейших основ 
христианства и столпов 
веры, просветительская 
направленность ее про-
граммы, скорее, свидетель-
ствуют в пользу иноземного 
происхождения Антония.
[93] Исключение состав-
ляют несколько фрагмен-
тов ликов, обнаруженных 
при архитектурно-археоло-
гических работах.
[94] Каргер, 1946. С. 175–
224.
[95] Следует учитывать, 
однако, что в результате 
перестроек XIX в. архи-
тектурное пространство 
верхней части башни сокра-
тилось — первоначальный 
пол был ниже нынешнего 
на 1,8 м, что, безусловно, 
влияло на масштабное вос-
приятие ее росписи. См.: 
Сарабьянов, 2002/1. С. 380, 
и главу, посвященную живо-
писи в настоящем томе.
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вый», или цветочно-лепестковый стиль [96]. 
Фриз состоит из медальонов, соединенных 
между собой стеблями, направленными 
по диагонали в одну сторону, и плотно впи-
санных в отведенное им поле. Медальоны 
заключают в себе пятилепестковые цветоч-
ные формы, а треугольные поля фона над 
и под отрезками стеблей заполняют свое-
образные лиственные мотивы с сильно удли-
ненным средним лепестком. В их расположе-
нии соблюдается принцип зеркальной сим- 
метрии: в верхней части фриза они обра-
щены влево, в нижней — вправо.

Из-за плохой сохранности сложно соста-
вить полное представление о его цветовой 
гамме. Фоном фриза, видимо, служила золо-
тистая охра, а обводкой, вернее, даже под-
кладкой медальонов с пятилепестковыми 
цветочными формами — красно-коричневая. 
Цвет лепестков — холодный зеленый разной 
степени разбеленности и, возможно, пере-
родившийся синий.

Сам тип орнаментальной композиции 
фриза в росписи башни, ее динамичный 
характер, рождающий ощущение легкого 
вращения купола, для монументальной живо-
писи второй четверти XII в. явление доста-
точно редкое. Этот орнамент, использовав-
шийся в монументальной живописи 
византийского круга XI в., а также в киев-
ских храмах, прежде всего в Св. Софии 
[ил. 428], характерный и для декорации рус-
ских рукописей того времени, вызывает 
в памяти как фронтисписы Изборника Свя-
тослава () (ГИМ. Син. ), так и фрон-
тиспис Юрьевского Евангелия (–) 
(ГИМ. Син. . Л.  об.) [ил. 237]. Последняя 
рукопись гораздо ближе по времени созда-
ния к фрескам Георгиевского собора и к то- 
му же предназначена была именно для него.

Одностороннее направление стеблей, 
в отличие от обычного симметричного их 
расположения по разным сторонам медаль-

фриз цветочно-лиственного орнамента. 
Он является не только конструктивной, 
но и смысловой границей между регистрами 
росписи [ил. 427]. В свою очередь снизу ярус 
с образами святых монахов «поддерживают» 
декоративные панно, напоминающие панда-
тивы, опирающиеся на простенки окон, как 
на пилоны. На их белом фоне помещены 
тонкие, прозрачные, свободно развертываю-
щиеся побеги с множеством ответвлений, 
которые образуют подобие древовидных 
форм, своего рода райские кущи [ил. 429, 430]. 
Они составляют промежуточную зону, почти 
равную по размеру ярусу с изображениями 
святых монахов, компенсирующую резкий 
переход от небольших изображений к го- 
раздо более крупным образам в нижней час- 
ти росписи, и одновременно подчеркивают 
особое смысловое наполнение каждого реги-
стра.

Полихромный орнаментальный фриз, 
отделяющий роспись купола, представляет 
собой уникальную для монументальной жи- 
вописи XII в. композицию из цветочно-ле- 
пестковых мотивов в том их варианте, кото-
рый в истории рукописной орнаментики 
определяется как эмальерный, «лепестко-

[96] См.: ИРИ, 2007. Т. 1. 
С. 334.

426
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1140-е гг. Деталь
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нии соблюдается принцип зеркальной сим- 
метрии: в верхней части фриза они обра-
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Из-за плохой сохранности сложно соста-
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гамме. Фоном фриза, видимо, служила золо-
тистая охра, а обводкой, вернее, даже под-
кладкой медальонов с пятилепестковыми 
цветочными формами — красно-коричневая. 
Цвет лепестков — холодный зеленый разной 
степени разбеленности и, возможно, пере-
родившийся синий.

Сам тип орнаментальной композиции 
фриза в росписи башни, ее динамичный 
характер, рождающий ощущение легкого 
вращения купола, для монументальной живо-
писи второй четверти XII в. явление доста-
точно редкое. Этот орнамент, использовав-
шийся в монументальной живописи 
византийского круга XI в., а также в киев-
ских храмах, прежде всего в Св. Софии 
[ил. 428], характерный и для декорации рус-
ских рукописей того времени, вызывает 
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ния к фрескам Георгиевского собора и к то- 
му же предназначена была именно для него.

Одностороннее направление стеблей, 
в отличие от обычного симметричного их 
расположения по разным сторонам медаль-

фриз цветочно-лиственного орнамента. 
Он является не только конструктивной, 
но и смысловой границей между регистрами 
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с образами святых монахов «поддерживают» 
декоративные панно, напоминающие панда-
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щиеся побеги с множеством ответвлений, 
которые образуют подобие древовидных 
форм, своего рода райские кущи [ил. 429, 430]. 
Они составляют промежуточную зону, почти 
равную по размеру ярусу с изображениями 
святых монахов, компенсирующую резкий 
переход от небольших изображений к го- 
раздо более крупным образам в нижней час- 
ти росписи, и одновременно подчеркивают 
особое смысловое наполнение каждого реги-
стра.

Полихромный орнаментальный фриз, 
отделяющий роспись купола, представляет 
собой уникальную для монументальной жи- 
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характером обеих росписей, и существова-
нием определенной преемственности.

Вместе с тем если мотивы и приемы 
использования орнамента в Рождественском 
соборе Антониева монастыря были, безус-
ловно, новыми для монументальной живо-
писи Руси первых десятилетий XII в. (в из- 
вестном нам состоянии), то в композицион-
ных решениях декорации башни Георгиев-
ского собора еще дают о себе знать традиции 
искусства XI столетия.

Несколько фрагментов простейших 
декоративных панно с мотивами виноград-
ной лозы и древовидными формами наряду 
с сюжетными сценками и изображениями 
отдельных фигур сохранились в росписи 
лестницы, ведущей в верхнюю часть башни. 
По характеру они близки к узору в верхних 
частях оконных простенков башни, но вы- 
полнены гораздо небрежнее, как своеобраз-
ные наброски, однако в данном случае и не 
требовалось тщательного прорисовывания 
форм, не предназначенных для длительного 
рассматривания.

Совершенно особый орнамент суще-
ствовал на откосах нижнего ряда окон юж- 
ной, западной и северной стен основного 
объема Георгиевского собора [100]. Типоло-
гия, приемы исполнения, колорит — все там 
иное, нежели в декорации башни, как 
и в живописных ансамблях XI в. В отличие 
от орнаментальных композиций предшеству-
ющего столетия, сформированных широ-
кими лентовидными стеблями [101], как в Со- 
фии Киевской, и более плотных, измельчен-

нием, образующим треугольник. В верхней 
части ветви «древа» широко расходятся 
по сторонам, изгибаясь и затем смыкаясь, 
образуя в центре небольшую, обращенную 
вниз пальметту, а также пышные ответвле-
ния по сторонам в виде полупальметт с отхо-
дящими от них аналогичными, только умень-
шенными мотивами. Формы эти свободно 
варьируются и развиваются в зависимости 
от размера простенков. Условно относимые 
к категории орнамента, они представляют 
собой вариацию мотивов, также известных 
нам по монументальной живописи XI в. В их 
число входят растительного характера узоры 
на зданиях архитектурного фона сцен в дья-
коннике Св. Софии Киевской, например 
в композиции «Встреча Марии и Елиза-
веты». Их использование в росписи башни 
Георгиевского собора не кажется органич-
ным, оно, скорее, вынужденное. В данном 
случае орнаментальный узор заполняет те 
плоскости, на которые не могли быть рас-
пространены композиции ни среднего, 
ни нижнего регистров, — масштаб фигур свя-
тых, определяемый размерами внутреннего 
пространства, не представлялось возмож-
ным увеличить ни в одном, ни в другом слу-
чае.

По приемам исполнения (монохромный 
контурный рисунок, зеленый или красно-
коричневый, по слою известковой побелки) 
панно в росписи башни Георгиевского собо- 
ра очень близки к одному из вариантов орна-
мента собора Антониева монастыря, что, 
видимо, может объясняться и монастырским 

рации предельной церкви в башне — при 
решении своей непростой задачи они обра-
щались к разным источникам, лишь одним 
из которых могла быть рукопись, подобная 
Изборнику. Как уже упоминалось, близкий 
тип орнаментальной композиции, но испол-
ненной в контурной манере, использован 
и в архитектурном фронтисписе Юрьев-
ского Евангелия [98].

Следует упомянуть и другую необычную 
деталь в орнаментальном фризе башни Геор-
гиевского собора, свидетельствующую о зна-
комстве его создателей с современной им 
иллюминацией книг, причем отнюдь не про-
винциальной. Листообразные мотивы, рас-
полагающиеся между медальонами, имеют 
усложненную структуру — вместо традицион-
ной трехчастной формы завязи в ее основа-
нии находятся четыре округлых лепестка, 
напоминающие цветочную форму, из кото-
рой выступает удлиненный верхний лепе-
сток. Такого рода мотивы встречаются 
в рукописях константинопольского круга 
конца XI — начала XII в. и позднее, в частно-
сти в рукописи Лекционария  из Бодлеан-
ской библиотеки (Canon, gr. . Л. ) [99].

Другие ассоциации возникают при обра-
щении к своеобразным орнаментальным 
панно, расположенным между окнами. Здесь 
мы имеем дело с прозрачным, довольно 
небрежно выполненным монохромным (на 
каждом отдельном отрезке) узором из тон-
ких стеблей, сформированных в древовид-
ные формы. Они обладают центральным 
стержнем, «стволом» с раздвоенным основа-

онов, точно такое же, как в аналогичных 
фризах и узких вертикальных панно, поме-
щенных по периметру основной формы хра-
мов на миниатюрах упомянутых рукопи-
сей [97]. Разумеется, прозрачная, выполнен- 
ная на белом фоне штукатурки роспись при-
дельного храма в башне Георгиевского 
собора в целом иная, нежели плотное орна-
ментальное заполнение архитектурных 
фронтисписов Изборника Святослава. Од- 
нако сочетание полихромного цветочно-
лиственного орнамента, не характерного 
для монументальной живописи XII в., с обра-
зами святых монахов также возвращает нас 
к этому рукописному памятнику. В росписи 
башни монахи, правда, представлены не как 
тесное сообщество в узком арочном проеме 
храмов, изображенных на миниатюрах, 
а поодиночке, как бы уединенно.

Есть и еще одна особенность в декорации 
придельной церкви — верхние сводчатые час- 
ти окон на уровне, заполненном раститель-
ными мотивами, обрамлены узкими каемками 
с разного рода мелкими несложными узорами 
преимущественно растительного характера 
[ил. 429, 430]. Этот прием, не типичный для мо- 
нументальной живописи, где орнамент, как 
правило, находится на откосах окон, не пере-
ходя на поверхности стен (что относится 
и к декорации основного объема Георгиев-
ского собора), встречается опять-таки в об- 
рамлении арочных форм архитектурного 
фронтисписа Изборника Святослава.

Разумеется, эта рукопись не была непо-
средственным образцом для создателей деко-

[100] Пострадавший при 
локальном пожаре, слу-
чившемся в храме в 2007 г., 
ныне он доступен для 
изучения главным образом 
благодаря фотоматериалам 
В. Д. Сарабьянова.
[101] Как и в предшествую-
щих случаях, определение 
лентовидных мотивов, 
образующих орнамен-
тальные композиции, как 
«стеблей», несмотря на пло-
скостность и абсолютную 
отвлеченность от каких 
бы то ни было природных 
форм, позволяет их гиб-
кость, присущая созданиям 
растительного мира.

[97] ИРИ, 2007. Т. 1. 
Ил. 424, 588.
[98] Сочетание фриза 
из полихромного цветоч-
но-лиственного орнамен-
та с ярусом, состоящим 
из отдельных фигур свя-
тителей, — не редкость для 
монументальной живописи 
XI в. Оно встречается 
и в рукописях, в том числе 
константинопольских 
конца XI в., которые, 
в свою очередь, могли 
не остаться без внимания 
художников-монумента-
листов. Так, в рукописи 
Слов Григория Назианзи-
на, начала XII в., из Бод-
леанской библиотеки 
в Оксфорде (Canon. gr. 103) 
c целым рядом необыч-
ных П-образных заставок 
на л. 57, 197, 192, 264 и др. 
под верхней горизон-
тальной частью с фризом 
из цветочно-лиственного 
орнамента, в вертикальных 
полях по обеим сторонам 
помещены фигурки свя-
тителей. См., например: 
Hutter, 1977. Bd. 1. Kat. 35. 
S. 176.
[99] Hutter, 1982. Bd. 3,2. 
Kat. 68. S. 71.

429 430

429, 430 Орнаментальная 
композиция. Роспись лест-
ничной башни Георгиевского 
собора Юрьева монастыря 
в Новгороде. Детали



360 361О������� � ������ �������� ������������� �����
��� 
� ������
� �����
 	������� — 
������� XII ����

характером обеих росписей, и существова-
нием определенной преемственности.

Вместе с тем если мотивы и приемы 
использования орнамента в Рождественском 
соборе Антониева монастыря были, безус-
ловно, новыми для монументальной живо-
писи Руси первых десятилетий XII в. (в из- 
вестном нам состоянии), то в композицион-
ных решениях декорации башни Георгиев-
ского собора еще дают о себе знать традиции 
искусства XI столетия.

Несколько фрагментов простейших 
декоративных панно с мотивами виноград-
ной лозы и древовидными формами наряду 
с сюжетными сценками и изображениями 
отдельных фигур сохранились в росписи 
лестницы, ведущей в верхнюю часть башни. 
По характеру они близки к узору в верхних 
частях оконных простенков башни, но вы- 
полнены гораздо небрежнее, как своеобраз-
ные наброски, однако в данном случае и не 
требовалось тщательного прорисовывания 
форм, не предназначенных для длительного 
рассматривания.

Совершенно особый орнамент суще-
ствовал на откосах нижнего ряда окон юж- 
ной, западной и северной стен основного 
объема Георгиевского собора [100]. Типоло-
гия, приемы исполнения, колорит — все там 
иное, нежели в декорации башни, как 
и в живописных ансамблях XI в. В отличие 
от орнаментальных композиций предшеству-
ющего столетия, сформированных широ-
кими лентовидными стеблями [101], как в Со- 
фии Киевской, и более плотных, измельчен-

нием, образующим треугольник. В верхней 
части ветви «древа» широко расходятся 
по сторонам, изгибаясь и затем смыкаясь, 
образуя в центре небольшую, обращенную 
вниз пальметту, а также пышные ответвле-
ния по сторонам в виде полупальметт с отхо-
дящими от них аналогичными, только умень-
шенными мотивами. Формы эти свободно 
варьируются и развиваются в зависимости 
от размера простенков. Условно относимые 
к категории орнамента, они представляют 
собой вариацию мотивов, также известных 
нам по монументальной живописи XI в. В их 
число входят растительного характера узоры 
на зданиях архитектурного фона сцен в дья-
коннике Св. Софии Киевской, например 
в композиции «Встреча Марии и Елиза-
веты». Их использование в росписи башни 
Георгиевского собора не кажется органич-
ным, оно, скорее, вынужденное. В данном 
случае орнаментальный узор заполняет те 
плоскости, на которые не могли быть рас-
пространены композиции ни среднего, 
ни нижнего регистров, — масштаб фигур свя-
тых, определяемый размерами внутреннего 
пространства, не представлялось возмож-
ным увеличить ни в одном, ни в другом слу-
чае.

По приемам исполнения (монохромный 
контурный рисунок, зеленый или красно-
коричневый, по слою известковой побелки) 
панно в росписи башни Георгиевского собо- 
ра очень близки к одному из вариантов орна-
мента собора Антониева монастыря, что, 
видимо, может объясняться и монастырским 

рации предельной церкви в башне — при 
решении своей непростой задачи они обра-
щались к разным источникам, лишь одним 
из которых могла быть рукопись, подобная 
Изборнику. Как уже упоминалось, близкий 
тип орнаментальной композиции, но испол-
ненной в контурной манере, использован 
и в архитектурном фронтисписе Юрьев-
ского Евангелия [98].

Следует упомянуть и другую необычную 
деталь в орнаментальном фризе башни Геор-
гиевского собора, свидетельствующую о зна-
комстве его создателей с современной им 
иллюминацией книг, причем отнюдь не про-
винциальной. Листообразные мотивы, рас-
полагающиеся между медальонами, имеют 
усложненную структуру — вместо традицион-
ной трехчастной формы завязи в ее основа-
нии находятся четыре округлых лепестка, 
напоминающие цветочную форму, из кото-
рой выступает удлиненный верхний лепе-
сток. Такого рода мотивы встречаются 
в рукописях константинопольского круга 
конца XI — начала XII в. и позднее, в частно-
сти в рукописи Лекционария  из Бодлеан-
ской библиотеки (Canon, gr. . Л. ) [99].

Другие ассоциации возникают при обра-
щении к своеобразным орнаментальным 
панно, расположенным между окнами. Здесь 
мы имеем дело с прозрачным, довольно 
небрежно выполненным монохромным (на 
каждом отдельном отрезке) узором из тон-
ких стеблей, сформированных в древовид-
ные формы. Они обладают центральным 
стержнем, «стволом» с раздвоенным основа-

онов, точно такое же, как в аналогичных 
фризах и узких вертикальных панно, поме-
щенных по периметру основной формы хра-
мов на миниатюрах упомянутых рукопи-
сей [97]. Разумеется, прозрачная, выполнен- 
ная на белом фоне штукатурки роспись при-
дельного храма в башне Георгиевского 
собора в целом иная, нежели плотное орна-
ментальное заполнение архитектурных 
фронтисписов Изборника Святослава. Од- 
нако сочетание полихромного цветочно-
лиственного орнамента, не характерного 
для монументальной живописи XII в., с обра-
зами святых монахов также возвращает нас 
к этому рукописному памятнику. В росписи 
башни монахи, правда, представлены не как 
тесное сообщество в узком арочном проеме 
храмов, изображенных на миниатюрах, 
а поодиночке, как бы уединенно.

Есть и еще одна особенность в декорации 
придельной церкви — верхние сводчатые час- 
ти окон на уровне, заполненном раститель-
ными мотивами, обрамлены узкими каемками 
с разного рода мелкими несложными узорами 
преимущественно растительного характера 
[ил. 429, 430]. Этот прием, не типичный для мо- 
нументальной живописи, где орнамент, как 
правило, находится на откосах окон, не пере-
ходя на поверхности стен (что относится 
и к декорации основного объема Георгиев-
ского собора), встречается опять-таки в об- 
рамлении арочных форм архитектурного 
фронтисписа Изборника Святослава.

Разумеется, эта рукопись не была непо-
средственным образцом для создателей деко-

[100] Пострадавший при 
локальном пожаре, слу-
чившемся в храме в 2007 г., 
ныне он доступен для 
изучения главным образом 
благодаря фотоматериалам 
В. Д. Сарабьянова.
[101] Как и в предшествую-
щих случаях, определение 
лентовидных мотивов, 
образующих орнамен-
тальные композиции, как 
«стеблей», несмотря на пло-
скостность и абсолютную 
отвлеченность от каких 
бы то ни было природных 
форм, позволяет их гиб-
кость, присущая созданиям 
растительного мира.

[97] ИРИ, 2007. Т. 1. 
Ил. 424, 588.
[98] Сочетание фриза 
из полихромного цветоч-
но-лиственного орнамен-
та с ярусом, состоящим 
из отдельных фигур свя-
тителей, — не редкость для 
монументальной живописи 
XI в. Оно встречается 
и в рукописях, в том числе 
константинопольских 
конца XI в., которые, 
в свою очередь, могли 
не остаться без внимания 
художников-монумента-
листов. Так, в рукописи 
Слов Григория Назианзи-
на, начала XII в., из Бод-
леанской библиотеки 
в Оксфорде (Canon. gr. 103) 
c целым рядом необыч-
ных П-образных заставок 
на л. 57, 197, 192, 264 и др. 
под верхней горизон-
тальной частью с фризом 
из цветочно-лиственного 
орнамента, в вертикальных 
полях по обеим сторонам 
помещены фигурки свя-
тителей. См., например: 
Hutter, 1977. Bd. 1. Kat. 35. 
S. 176.
[99] Hutter, 1982. Bd. 3,2. 
Kat. 68. S. 71.
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Такого рода трансформация пальметты 
необычна для произведений византийского 
круга. Общий характер интерпретации орна-
ментальных форм в этой композиции напо-
минает скорее декор романских храмов, ко- 
торый восходил, возможно, к отдельным 
мотивам витражей [102]. Нетрадиционна 
и лаконичная колористическая гамма этого 
орнамента. Доминирующую роль в ней иг- 
рает однородный зеленый фон холодного 
оттенка, а лентовидные стебли имеют светло- 
охристую окраску.

Фрагмент по-своему не менее необычной 
композиции находился [103] в софите еще 
одного окна в юго-западном углу собора 
[ил. 433]. В основе ее — опять-таки полые меда-
льоны овальной или сердцевидной формы 
(ракурс затрудняет ее точное определение) 
с традиционными раздвоенными пальмет-
тами внутри. Так же, как и в первом случае, 
они сформированы лентовидными стебля- 
ми, но только чуть более широкими. Места 
их соединений отмечены кольцеобразными 
перехватами. Интервалы фона между меда-
льонами заполнены стеблеобразными ответ-
влениями от основных форм, которые завер-
шаются полупальметтами. В верхней части 
каждого медальона стебли переходят в не- 
большую пальметтку, обращенную вниз.

Здесь, несмотря на стилизацию расти-
тельных мотивов, они имеют более круп-
ные размеры и в своем роде органичный 
характер, им присуща большая близость 
к природным формам, чем в декорации дру-
гих окон. Стебли, образующие узор, распо-
лагаются плотнее, тогда как просветы фона 
несколько сокращаются, отчего все эле-
менты композиции становятся почти рав-
нозначными.

образованы узкими ленточными стеблями, 
перехваченными узлами в местах соедине-
ний. Пространство между медальонами и ли- 
ниями разгранки заполняют ответвления 
стеблей, заканчивающиеся полупальмет-
тами. В поля медальонов вписаны пальметто-
видные формы, опирающиеся на раздвоен-
ное основание, которое вместе с контуром 
медальона образует подобие ромба. Верхняя 
часть пальметт имеет необычный характер. 
Она преобразована в три вытянутых от- 
ростка, напоминающих тычинки. Две боко-
вые «тычинки» склонены к более крупной, 
центральной, заканчивающейся округлым 
утолщением.

ных схем в Михайловском соборе Златовер-
хого монастыря, орнамент Георгиевского 
собора размещен в пределах занимаемых им 
плоскостей, очень просторно. Значительные 
свободные плоскости фона — приметная 
черта, отличающая его от орнамента Софии 
Новгородской, ориентированного на одно-
именный киевский храм, и Николо-Двори-
щенского собора, за исключением орнамен-
тальной композиции, сохранившейся на от- 
косе окна южной стены его нартекса.

Четыре основных варианта композиций 
из стилизованного растительного орнамен- 
та, частично сохранившиеся на откосах окон 
Георгиевского храма, существенно отлича-
ются и друг от друга. Различающиеся по ха- 
рактеру, они не имеют и прямых аналогий. 
Общими для орнаментальных композиций 
Георгиевского собора являются лишь от- 
дельные детали, а также тонкая контурная 
обводка мотивов (не везде сохранившаяся) 
и широкие полосы киноварной разгранки 
(опуши). Истонченные лентовидные стебли, 
характерные для всех композиций, и участки 
свободного фона, чья роль заметно возрас-
тает, в каждом отдельном случае производят 
разный эффект. Какую-либо систему в чере-
довании разных видов орнаментации 
на откосах окон в наосе храма в настоящее 
время проследить трудно, если она вообще 
существовала изначально.

Орнаментальная композиция, фраг-
менты которой до последнего пожара суще-
ствовали в софите и на откосах углового юго-
западного окна западной стены Георгиев- 
ского собора [ил. 431, 432], представляет собой 
цепочку из полых сердцеобразных медальо-
нов, точно вписанных в пространство между 
полосами разгранки. Контуры медальонов 

[102] См., например: 
Stangier, 1995. Abb. 38, 71 
и др.
[103] После пожара 2007 г. 
он едва просматривается.

431

432 433

434

431 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись откоса окна  
в наосе. Георгиевский собор 
Юрьева монастыря в Новго-
роде. Деталь
432 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись софита окна 
в наосе. Георгиевский собор 
Юрьева монастыря в Новго-
роде. Деталь
433 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись софита окна 
в наосе. Георгиевский собор 
Юрьева монастыря в Новго-
роде. Деталь
434 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись софита окна 
в наосе. Георгиевский собор 
Юрьева монастыря в Новго-
роде. Деталь
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круга. Общий характер интерпретации орна-
ментальных форм в этой композиции напо-
минает скорее декор романских храмов, ко- 
торый восходил, возможно, к отдельным 
мотивам витражей [102]. Нетрадиционна 
и лаконичная колористическая гамма этого 
орнамента. Доминирующую роль в ней иг- 
рает однородный зеленый фон холодного 
оттенка, а лентовидные стебли имеют светло- 
охристую окраску.

Фрагмент по-своему не менее необычной 
композиции находился [103] в софите еще 
одного окна в юго-западном углу собора 
[ил. 433]. В основе ее — опять-таки полые меда-
льоны овальной или сердцевидной формы 
(ракурс затрудняет ее точное определение) 
с традиционными раздвоенными пальмет-
тами внутри. Так же, как и в первом случае, 
они сформированы лентовидными стебля- 
ми, но только чуть более широкими. Места 
их соединений отмечены кольцеобразными 
перехватами. Интервалы фона между меда-
льонами заполнены стеблеобразными ответ-
влениями от основных форм, которые завер-
шаются полупальметтами. В верхней части 
каждого медальона стебли переходят в не- 
большую пальметтку, обращенную вниз.

Здесь, несмотря на стилизацию расти-
тельных мотивов, они имеют более круп-
ные размеры и в своем роде органичный 
характер, им присуща большая близость 
к природным формам, чем в декорации дру-
гих окон. Стебли, образующие узор, распо-
лагаются плотнее, тогда как просветы фона 
несколько сокращаются, отчего все эле-
менты композиции становятся почти рав-
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образованы узкими ленточными стеблями, 
перехваченными узлами в местах соедине-
ний. Пространство между медальонами и ли- 
ниями разгранки заполняют ответвления 
стеблей, заканчивающиеся полупальмет-
тами. В поля медальонов вписаны пальметто-
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ных схем в Михайловском соборе Златовер-
хого монастыря, орнамент Георгиевского 
собора размещен в пределах занимаемых им 
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свободные плоскости фона — приметная 
черта, отличающая его от орнамента Софии 
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тальной композиции, сохранившейся на от- 
косе окна южной стены его нартекса.

Четыре основных варианта композиций 
из стилизованного растительного орнамен- 
та, частично сохранившиеся на откосах окон 
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характерные для всех композиций, и участки 
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Орнаментальная композиция, фраг-
менты которой до последнего пожара суще-
ствовали в софите и на откосах углового юго-
западного окна западной стены Георгиев- 
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[102] См., например: 
Stangier, 1995. Abb. 38, 71 
и др.
[103] После пожара 2007 г. 
он едва просматривается.
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431 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись откоса окна  
в наосе. Георгиевский собор 
Юрьева монастыря в Новго-
роде. Деталь
432 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись софита окна 
в наосе. Георгиевский собор 
Юрьева монастыря в Новго-
роде. Деталь
433 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись софита окна 
в наосе. Георгиевский собор 
Юрьева монастыря в Новго-
роде. Деталь
434 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись софита окна 
в наосе. Георгиевский собор 
Юрьева монастыря в Новго-
роде. Деталь
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со следами воздействия скандинавского ор- 
намента.

Еще более свободно, чем в описанной 
композиции, интерпретировали мастера 
росписи Георгиевского собора элементы 
плетенки, образованной произвольно изо-
гнутыми стеблями, на откосах соседнего, 
второго от юго-западного угла окна южной 
стены [ил. 435–437]. В данном случае петли рас-
тянуты, их напряжение ослаблено, тонкие 
стебли, за которые они зацеплены, свободно 
извиваются, не играя почти никакой формо-
образующей роли. Изначальная схема компо-
зиции едва угадывается, тем более что из-за 
расположения на откосе окна она восприни-
мается только в ракурсе. Свисающие концы 
петель удлинены и изогнуты так, что почти 
приближаются по рисунку к самим петлям. 
Основное, что зрительно «держит» компози-
цию, — симметрично размещенные парные 
петлеобразные формы, соединенные коль-
цевидным узлом в софите арки окна [ил. 436]. 
Сочетание всех этих элементов имеет спон-
танный характер, а орнамент в целом утра-
чивает структурность, отчасти напоминая 
образцы рунического декора [104].

Необычность этого варианта орнамента 
подчеркивается колористической гаммой — 
зеленым цветом стеблей, придающим их 
произвольным изгибам в своем роде орга-
ничный характер, и белым фоном, на кото-
ром они размещены. В этой композиции 
в отличие от предыдущих нет ничего, что 
указывало бы на синтез элементов, относя-
щихся к орнаментальному репертуару произ-
ведений разного художественного круга. 
Скорее, можно говорить о том, что здесь от- 
части проявились те особенности искусства 
местных мастеров, в данном случае орнамен-

Своеобразие этой композиции, по схеме 
более традиционной, чем в других вариантах 
орнамента в окнах наоса Георгиевского 
собора, придает ее цветовое решение. Стеб- 
ли у одной половины медальонов и у боко-
вых ответвлений в интервалах между ними 
имеют терракотовую (красная охра?) окра-
ску, у другой — зеленую. В обоих случаях края 
стеблей выделены тонкой белой обводкой. 
Однако поскольку общий фон всей орнамен-
тальной композиции зеленый, то в качестве 
основной, ведущей, воспринимается лишь 
терракотовая часть, зеленая же, обозначен-
ная тонкими линиями обводки, едва чита-
ется, что необычно.

Только одна из сохранявшихся до недав-
него времени композиций — на своде и час- 
тично на откосах западного окна южной сте- 
ны — имела нарядный, даже парадный харак-
тер [ил. 434]. Здесь иначе, чем в других окнах 
Георгиевского собора, решен фон узора. 
Изначально он был, как в росписях XI — на- 
чала XII в., полихромным — изумрудным, 
золотисто-охристым и терракотовым, плот-
ным и ярким. Основу композиции и в дан-
ном случае составляла цепочка овальных, 
заостренных на концах полых форм, скре-
пленных кольцевидными объемными пере-
хватами в местах соединений. Структуро-
образующим элементом и здесь являлись 
тонкие белые лентовидные стебли с допол-
нительной темной контурной обводкой 
по краям. Однако прием заполнения сердце-
видных медальонов в рассматриваемой ком-
позиции необычен. От привычных в подоб-
ных случаях пальметт с раздвоенным 
основанием остались лишь нижние эле-
менты, закручивающиеся внутрь, наподобие 
волют. Верхние же части преобразованы 
в вытянутые ленточные петли. Перехваты-
вая стебли, образующие контур сердцевид-
ных форм, они свисают вниз, слегка загиба-
ясь на концах. Аналогичные петли со сво- 
бодным концом, зацепленные за те же стеб- 
ли, образуют боковые ответвления. Места 
разветвлений, стыков и переплетений сте-
блей выделены двумя тонкими темными 
параллельными линиями, обозначающими 
кольцевидный перехват. Трактовка этого 
мотива, как и сам тип лентовидных стеблей, 
характерна для живописи более раннего вре-
мени.

Петлеобразные формы, являющиеся 
отличительной особенностью рассматривае-
мой композиции, не типичны для орнамен-
тального декора византийских памятников. 
Здесь, пожалуй, мы впервые в русской мону-
ментальной живописи имеем дело с совме-
щением форм, традиционных для византий-
ской орнаментики, с элементами плетения, 
характерными для произведений совер-
шенно иного круга, принадлежащих искус-
ству стран Балтийского региона, а точнее — 

435

436

437

435 Орнаментальная 
композиция. Роспись откоса 
окна в наосе. Георгиевский 
собор Юрьева монастыря 
в Новгороде. Деталь
436 Орнаментальная 
композиция. Роспись  софита 
окна в наосе. Георгиевский 
собор Юрьева монастыря 
в Новгороде. Деталь
437 Орнаментальная 
композиция. Роспись откоса 
окна в наосе. Георгиевский 
собор Юрьева монастыря 
в Новгороде. Деталь

[104] Cм., например: 
Karlsson, 1983. Fig. 4, 5.
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со следами воздействия скандинавского ор- 
намента.

Еще более свободно, чем в описанной 
композиции, интерпретировали мастера 
росписи Георгиевского собора элементы 
плетенки, образованной произвольно изо-
гнутыми стеблями, на откосах соседнего, 
второго от юго-западного угла окна южной 
стены [ил. 435–437]. В данном случае петли рас-
тянуты, их напряжение ослаблено, тонкие 
стебли, за которые они зацеплены, свободно 
извиваются, не играя почти никакой формо-
образующей роли. Изначальная схема компо-
зиции едва угадывается, тем более что из-за 
расположения на откосе окна она восприни-
мается только в ракурсе. Свисающие концы 
петель удлинены и изогнуты так, что почти 
приближаются по рисунку к самим петлям. 
Основное, что зрительно «держит» компози-
цию, — симметрично размещенные парные 
петлеобразные формы, соединенные коль-
цевидным узлом в софите арки окна [ил. 436]. 
Сочетание всех этих элементов имеет спон-
танный характер, а орнамент в целом утра-
чивает структурность, отчасти напоминая 
образцы рунического декора [104].

Необычность этого варианта орнамента 
подчеркивается колористической гаммой — 
зеленым цветом стеблей, придающим их 
произвольным изгибам в своем роде орга-
ничный характер, и белым фоном, на кото-
ром они размещены. В этой композиции 
в отличие от предыдущих нет ничего, что 
указывало бы на синтез элементов, относя-
щихся к орнаментальному репертуару произ-
ведений разного художественного круга. 
Скорее, можно говорить о том, что здесь от- 
части проявились те особенности искусства 
местных мастеров, в данном случае орнамен-

Своеобразие этой композиции, по схеме 
более традиционной, чем в других вариантах 
орнамента в окнах наоса Георгиевского 
собора, придает ее цветовое решение. Стеб- 
ли у одной половины медальонов и у боко-
вых ответвлений в интервалах между ними 
имеют терракотовую (красная охра?) окра-
ску, у другой — зеленую. В обоих случаях края 
стеблей выделены тонкой белой обводкой. 
Однако поскольку общий фон всей орнамен-
тальной композиции зеленый, то в качестве 
основной, ведущей, воспринимается лишь 
терракотовая часть, зеленая же, обозначен-
ная тонкими линиями обводки, едва чита-
ется, что необычно.

Только одна из сохранявшихся до недав-
него времени композиций — на своде и час- 
тично на откосах западного окна южной сте- 
ны — имела нарядный, даже парадный харак-
тер [ил. 434]. Здесь иначе, чем в других окнах 
Георгиевского собора, решен фон узора. 
Изначально он был, как в росписях XI — на- 
чала XII в., полихромным — изумрудным, 
золотисто-охристым и терракотовым, плот-
ным и ярким. Основу композиции и в дан-
ном случае составляла цепочка овальных, 
заостренных на концах полых форм, скре-
пленных кольцевидными объемными пере-
хватами в местах соединений. Структуро-
образующим элементом и здесь являлись 
тонкие белые лентовидные стебли с допол-
нительной темной контурной обводкой 
по краям. Однако прием заполнения сердце-
видных медальонов в рассматриваемой ком-
позиции необычен. От привычных в подоб-
ных случаях пальметт с раздвоенным 
основанием остались лишь нижние эле-
менты, закручивающиеся внутрь, наподобие 
волют. Верхние же части преобразованы 
в вытянутые ленточные петли. Перехваты-
вая стебли, образующие контур сердцевид-
ных форм, они свисают вниз, слегка загиба-
ясь на концах. Аналогичные петли со сво- 
бодным концом, зацепленные за те же стеб- 
ли, образуют боковые ответвления. Места 
разветвлений, стыков и переплетений сте-
блей выделены двумя тонкими темными 
параллельными линиями, обозначающими 
кольцевидный перехват. Трактовка этого 
мотива, как и сам тип лентовидных стеблей, 
характерна для живописи более раннего вре-
мени.

Петлеобразные формы, являющиеся 
отличительной особенностью рассматривае-
мой композиции, не типичны для орнамен-
тального декора византийских памятников. 
Здесь, пожалуй, мы впервые в русской мону-
ментальной живописи имеем дело с совме-
щением форм, традиционных для византий-
ской орнаментики, с элементами плетения, 
характерными для произведений совер-
шенно иного круга, принадлежащих искус-
ству стран Балтийского региона, а точнее — 
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композиция. Роспись откоса 
окна в наосе. Георгиевский 
собор Юрьева монастыря 
в Новгороде. Деталь
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[104] Cм., например: 
Karlsson, 1983. Fig. 4, 5.
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достаточно оснований говорить и о бытова-
нии в новгородских землях произведений 
собственно скандинавского искусства, 
и о влиянии скандинавского искусства 
на местных, новгородских мастеров. В про-
изведениях последних при создании разного 
рода утвари, в том числе и церковной, за- 
метно огрубление стиля, несмотря на ис- 
пользование технологических навыков скан-
динавских мастеров. Известны и примеры 
«гибридных» произведений, созданных, ско-
рее всего, как пришлыми, так и местными 
ремесленниками. В этой связи можно вспом-
нить об орнаменте, заполняющем арочные 
формы на большом Иерусалиме из Софий-
ского собора в Новгороде (первая четверть 
ХП в.) [121] [ил. 441], типологически и даже тех-
нологически близком к некоторым произве-
дениям скандинавского круга [122] [ил. 440].

Распространены были на Руси и изделия 
каменной, и особенно деревянной резьбы, 
как собственно североевропейские, так 
и созданные местными мастерами. Дерево, 
наряду с произведениями малых форм, для 
орнаментального искусства стран Балтии 
играло, по-видимому, ту же роль своеобраз-
ного проводника и аккумулятора мотивов, 
что и орнамент рукописей, созданных в кон-
стантинопольских скрипториях, для искус-
ства византийских провинций.

Произведения деревянной резьбы, хуже 
сохранившиеся, чем предметы из камня, 
с древнейших времен составляли неотъемле-
мую часть материальной культуры Северной 
Европы. В них широко использовались мо- 
тивы характерного предельно стилизован-
ного плоского узора — изогнутые лентовид-
ные стебли, извивающиеся змеевидные тела 
драконов, кусающих собственные хвосты, 
образующие множество разнообразных соче-
таний, фигуры фантастических животных, 
органично существующих в бесконечной 
сети плетения, чья стилистика во многом 

на то время археологические данные, 
А. В. Арциховский выражал надежду, что 
через несколько десятков лет, с накопле-
нием материалов, будут найдены «решения 
ряда связанных с варяжским вопросом зага-
док, которые сейчас представляются нераз-
решимыми» [112].

За прошедшие с тех пор годы [113] при 
раскопках в Новгороде, одном из крупней-
ших центров Балтийского культурно-эконо-
мического региона, было обнаружено (и эти 
открытия продолжаются) немало скандинав-
ских ювелирных изделий, оружия, утвари, 
рунических надписей; изучены данные, каса-
ющиеся огромного скандинавского могиль-
ника близ Ладоги, а также колонии готланд-
ских купцов при их церкви Св. Олава в Нов- 
городе [114], основание которой, как и воз-
никновение Готского двора, исследователи 
относят к началу XII в. [115] Проанализиро-
ваны материалы скандинавских источников, 
содержащие многочисленные свидетельства 
о постоянном пребывании скандинавов 
в Новгороде во второй половине Х — первой 
половине XI в. в качестве наемных воинов 
и купцов [116]. Эти материалы подкрепля-
ются и другими источниковедческими дан-
ными [117]. В –-х гг. археологами бы- 
ло определенно установлено, что собственно 
Новгороду предшествовал протогородской 
центр IХ–Х вв. на так называемом Рюрико-
вом городище [118], находившемся в  км 
южнее. Там было обнаружено значительное 
количество подлинно скандинавских орна-
ментированных металлических изделий [119]. 
Установлено также, что на городище рабо-
тали местные ювелиры, «изготовлявшие 
предметы в скандинавской традиции» [120].

Тем не менее многочисленные истори-
ческие, лингвистические, нумизматические, 
археологические материалы до сих пор 
в должной мере не осмыслены в контексте 
истории искусства. В настоящее время есть 

стве Скандинавии стало не только основной, 
но практически единственной составляющей 
стиля. Этот стиль, в тех или иных вариантах 
доминировавший в искусстве стран Балтий-
ского региона, в гораздо большей степени, 
чем романский, обладал мощно выраженной 
индивидуальностью. Именно он начиная 
с IX в., благодаря импорту произведений раз-
ных художественных форм и работам при-
шлых мастеров, постоянно подпитывал 
искусство городских центров на территории 
северо-западных русских земель. Этот про-
цесс благоприятствовал созданию особой 
среды. В ней естественно и постепенно фор-
мировалась культура, способная к созданию 
вполне самобытных явлений искусства.

О влиянии скандинавского орнамента 
на древнерусский историки искусства писа- 
ли как преувеличивая, так и преуменьшая 
его значение. Остроту этой проблеме при-
дает до сих пор волнующий исследователей 
вопрос о роли «варягов» в русской истории. 
Еще в -х гг., характеризуя имевшиеся 

тального, на формирование которых оказы-
вали влияние тесные культурные связи Нов-
города со странами Балтии.

Декор откосов окон Георгиевского со- 
бора, включающий мотивы плетения, воз-
можно, является своеобразным отражением 
особенностей местной художественной 
и ремесленной среды. В ней уже давно быто-
вал (в том числе использовался в ювелирных 
изделиях) характерный набор орнаменталь-
ных мотивов, общих для искусства стран Бал-
тийского региона [105], известных и в Се- 
веро-Западной Руси, и за ее пределами. В ка- 
честве примеров можно привести предметы 
разного назначения, как литургические, так 
и бытовые, — украшение (?) конца XI — нача- 
ла XII в. с о. Готланд в собрании Британско- 
го музея [ил. 438], переделанный из колокола 
сосуд из того же собрания [106] и др. [ил. 439].

Обращение к мотивам романской орна-
ментики, являвшимся одними из компонен-
тов того, что составило своеобразие декора 
окон наоса Георгиевского собора, едва ли 
было определяющим фактором в процессе 
его создания. Безусловно, более важную роль 
играло влияние именно скандинавского 
орнамента. В IX–XI вв. он являлся неотъем-
лемой принадлежностью материальной куль-
туры Новгорода, той основой, на которую 
накладывались и с которой взаимодейство-
вали разнообразные темы и мотивы активно 
насаждавшейся христианской культуры в ее 
византийском обличье.

В орнаменте рассматриваемых компози-
ций Георгиевского собора мы имеем дело 
не с результатом прямых художественных 
контактов, а со своеобразными вариациями 
на темы североевропейской орнаментики. 
Свободно свисающие, слегка загнутые кон- 
цы петель [107] и петлеобразные перехваты, 
продолжающиеся сложными ленточными 
переплетениями [108], в сочетании со стили-
зованными звериными мотивами, типичны 
для орнаментики эпохи викингов [109], в том 
числе для стиля Урнес (вторая половина 
XI — ранний XII в.). Они являлись частью 
орнамента, который принято называть зве-
риным или тератологическим [110].

Сама древность мотивов плетения, ши- 
роко использовавшихся уже в искусстве Рим-
ской империи и получивших развитие не толь- 
ко в германских и англо-саксонских изделиях 
из металла, но и в рукописях, а также в скуль-
птуре Ломбардской Италии, Галлии, Копт-
ского Египта, Сирии, Армении, Палестины, 
позволяет исследователям либо размышлять 
о «смешанном» стиле [111] этой орнаменти- 
ки, либо возводить ее к какому-то одному 
из перечисленных источников. Однако сти-
лизованное плетение (в сочетании со звери-
ными мотивами), продолжая быть частью 
орнаментального репертуара произведений 
многих культурных регионов, лишь в искус-

[105] Мотивы, близкие 
по характеру и столь же 
зависимые от орнаментики 
североевропейского круга, 
существуют в заставке нов-
городской рукописи Еванге-
лия апрокос, относящейся 
ко второй половине XII в. 
(РГАДА. Ф. 381. № 7. Л. 1). 
См.: Киселев, 1983. С. 167.
[106] Этот предмет укра-
шен орнаментом типа Irish-
Viking Ringerike.
[107] См., например: 
Karlsson, 1976; Орлова, 2004. 
Ил. 46.
[108] См., например: 
Svahnström, 1981. S. 441–467. 
Abb. 3.
[109] Эта орнаментика 
восходила к более ранней 
англо-саксонской и особен-
но кельтской (абстрактный 
орнамент La Tène).
[110] В «звериной» орна-
ментике скандинавских 
стран исследователи раз- 
личают разные стилисти-
ческие школы и направле-
ния, порой сменявшие друг 
друга или чаще всего 
сосуществовавшие во мно- 
жестве локальных вариан-
тов. Здесь можно упомя-
нуть мотив «хватающего 
зверя» усебергской резьбы 
(IX в.), стилизованные 
маски и изощренные пере-
плетения стиля Борре 
(вторая половина IX — X в.), 
органично сплетающиеся 
змеевидные тела драконов 
стиля Еллинге (X — начало 
XI в.), переплетающиеся 
лентовидные стебли — тела 
со звериными головами 
стилей Рингерике, Урнес 
(вторая половина XI — нача-
ло XII в.), разновидности 
стиля рунических камней, 
последнего «достижения» 
искусства Северной Евро-

пы. См.: From Viking to 
Crusader, 1992; Fuglesang, 
1978. P. 205–216; Хольмквист, 
Нюлен, 1986. С. 163; Nylen, 
1987. P. 78–79.
[111] Brown, 2003. P. 370–
386.
[112] Арциховский, 1966. 
С. 41.
[113] C 1980-х гг. славяно-
скандинавские отношения 
стали рассматриваться 
исследователями в кон-
тексте циркумбалтийской 
концепции как часть интер-
этнического культурно-эко-
номического сообщества, 
объединявшего страны 
Балтийского региона, 
в рамках которого происхо-
дили сложные многоуров-
невые процессы взаимо-
действия. См.: Лебедев, 1988. 
С. 79–99. В 2000-х гг. стали 
появляться и такие работы, 
в которых предпринима-
лась попытка особым обра-
зом разрешить столь долго 
занимавшую исследовате-
лей проблему. В них сводит-
ся на нет роль скандинавов 
в истории и культуре Древ-
ней Руси, а упоминавшиеся 
в летописи «варяги» рас-
сматриваются как выходцы 
с берегов Южной Балтики. 
См., например: Фомин, 2005.
[114] В Новгородской пер-
вой летописи она называ-
ется Варяжской божницей, 
впервые упомянутая в лето-
писи под 1152 г. (НПЛ. 
С. 215). Ее существование 
в конце XI в. засвидетель-
ствовано среднешведской 
рунической надписью (Мель-
никова, 2001. С. 338–339).
[115] Рыбина, 2001. С. 196.
[116] См.: Melnikova, 2009. 
S. 483–499.
[117] На берегу Волхова 
напротив Готского двора 
некогда находился «Гарал-
дов вымол», т. е. «пристань 
(причал) Харальда». Пред-
полагают, что это назва-
ние причал получил еще 
в 1030–1040-е гг. по имени 
Харальда Сигурдарсона, 
проведшего более десяти 
лет на службе у Ярослава 
и женатого на Елизавете 
Ярославне (Хорошкевич, 
1991. С. 250–251; Джаксон, 
2000. С. 117–155; Melnikova, 
2009).
[118] Носов, 1999.
[119] Только два протого-
родских центра Скандина-
вии дают большее число 
находок из культурных 
слоев : Бирка в центральной 
Швеции и Хедебю на севере 
Германии. Бытовые пред-
меты, имеющие скандинав-
ское происхождение, архео-
логи продолжают находить 
в культурных слоях Городи-
ща и по сей день.
[120] Янсон, 1999. С. 37.
[121] Декоративно-при-
кладное искусство, 1996. 
Кат. 3. С. 116–123.
[122] См., например: 
Jorgensen, Petersen, 1998. 
Fig. 217, 221.

438

439

441

440

438 Бытовой предмет. Брон-
за. Литье. Конец XI — начало 
XII в. Британский музей в Лон-
доне
439  Литургический сосуд 
(переделанный из колокола). 
Медный сплав. Литье. Резь-
ба. Чеканка. Эмаль. Инкруста-
ция серебром. Чернь. Золоче-
ние. IX–XII вв. Деталь. 
Британский музей в Лондоне
440 Фибула. Золото. Литье. 
Ковка. Чеканка. Рандерс. 
900–1000 гг. Национальный 
музей в Копенгагене
441 Большой Иерусалим 
из Софийского собора в Нов-
городе. Серебро. Литье. 
Ковка. Золочение. Первая 
четверть ХII в. Деталь
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достаточно оснований говорить и о бытова-
нии в новгородских землях произведений 
собственно скандинавского искусства, 
и о влиянии скандинавского искусства 
на местных, новгородских мастеров. В про-
изведениях последних при создании разного 
рода утвари, в том числе и церковной, за- 
метно огрубление стиля, несмотря на ис- 
пользование технологических навыков скан-
динавских мастеров. Известны и примеры 
«гибридных» произведений, созданных, ско-
рее всего, как пришлыми, так и местными 
ремесленниками. В этой связи можно вспом-
нить об орнаменте, заполняющем арочные 
формы на большом Иерусалиме из Софий-
ского собора в Новгороде (первая четверть 
ХП в.) [121] [ил. 441], типологически и даже тех-
нологически близком к некоторым произве-
дениям скандинавского круга [122] [ил. 440].

Распространены были на Руси и изделия 
каменной, и особенно деревянной резьбы, 
как собственно североевропейские, так 
и созданные местными мастерами. Дерево, 
наряду с произведениями малых форм, для 
орнаментального искусства стран Балтии 
играло, по-видимому, ту же роль своеобраз-
ного проводника и аккумулятора мотивов, 
что и орнамент рукописей, созданных в кон-
стантинопольских скрипториях, для искус-
ства византийских провинций.

Произведения деревянной резьбы, хуже 
сохранившиеся, чем предметы из камня, 
с древнейших времен составляли неотъемле-
мую часть материальной культуры Северной 
Европы. В них широко использовались мо- 
тивы характерного предельно стилизован-
ного плоского узора — изогнутые лентовид-
ные стебли, извивающиеся змеевидные тела 
драконов, кусающих собственные хвосты, 
образующие множество разнообразных соче-
таний, фигуры фантастических животных, 
органично существующих в бесконечной 
сети плетения, чья стилистика во многом 

на то время археологические данные, 
А. В. Арциховский выражал надежду, что 
через несколько десятков лет, с накопле-
нием материалов, будут найдены «решения 
ряда связанных с варяжским вопросом зага-
док, которые сейчас представляются нераз-
решимыми» [112].

За прошедшие с тех пор годы [113] при 
раскопках в Новгороде, одном из крупней-
ших центров Балтийского культурно-эконо-
мического региона, было обнаружено (и эти 
открытия продолжаются) немало скандинав-
ских ювелирных изделий, оружия, утвари, 
рунических надписей; изучены данные, каса-
ющиеся огромного скандинавского могиль-
ника близ Ладоги, а также колонии готланд-
ских купцов при их церкви Св. Олава в Нов- 
городе [114], основание которой, как и воз-
никновение Готского двора, исследователи 
относят к началу XII в. [115] Проанализиро-
ваны материалы скандинавских источников, 
содержащие многочисленные свидетельства 
о постоянном пребывании скандинавов 
в Новгороде во второй половине Х — первой 
половине XI в. в качестве наемных воинов 
и купцов [116]. Эти материалы подкрепля-
ются и другими источниковедческими дан-
ными [117]. В –-х гг. археологами бы- 
ло определенно установлено, что собственно 
Новгороду предшествовал протогородской 
центр IХ–Х вв. на так называемом Рюрико-
вом городище [118], находившемся в  км 
южнее. Там было обнаружено значительное 
количество подлинно скандинавских орна-
ментированных металлических изделий [119]. 
Установлено также, что на городище рабо-
тали местные ювелиры, «изготовлявшие 
предметы в скандинавской традиции» [120].

Тем не менее многочисленные истори-
ческие, лингвистические, нумизматические, 
археологические материалы до сих пор 
в должной мере не осмыслены в контексте 
истории искусства. В настоящее время есть 

стве Скандинавии стало не только основной, 
но практически единственной составляющей 
стиля. Этот стиль, в тех или иных вариантах 
доминировавший в искусстве стран Балтий-
ского региона, в гораздо большей степени, 
чем романский, обладал мощно выраженной 
индивидуальностью. Именно он начиная 
с IX в., благодаря импорту произведений раз-
ных художественных форм и работам при-
шлых мастеров, постоянно подпитывал 
искусство городских центров на территории 
северо-западных русских земель. Этот про-
цесс благоприятствовал созданию особой 
среды. В ней естественно и постепенно фор-
мировалась культура, способная к созданию 
вполне самобытных явлений искусства.

О влиянии скандинавского орнамента 
на древнерусский историки искусства писа- 
ли как преувеличивая, так и преуменьшая 
его значение. Остроту этой проблеме при-
дает до сих пор волнующий исследователей 
вопрос о роли «варягов» в русской истории. 
Еще в -х гг., характеризуя имевшиеся 

тального, на формирование которых оказы-
вали влияние тесные культурные связи Нов-
города со странами Балтии.

Декор откосов окон Георгиевского со- 
бора, включающий мотивы плетения, воз-
можно, является своеобразным отражением 
особенностей местной художественной 
и ремесленной среды. В ней уже давно быто-
вал (в том числе использовался в ювелирных 
изделиях) характерный набор орнаменталь-
ных мотивов, общих для искусства стран Бал-
тийского региона [105], известных и в Се- 
веро-Западной Руси, и за ее пределами. В ка- 
честве примеров можно привести предметы 
разного назначения, как литургические, так 
и бытовые, — украшение (?) конца XI — нача- 
ла XII в. с о. Готланд в собрании Британско- 
го музея [ил. 438], переделанный из колокола 
сосуд из того же собрания [106] и др. [ил. 439].

Обращение к мотивам романской орна-
ментики, являвшимся одними из компонен-
тов того, что составило своеобразие декора 
окон наоса Георгиевского собора, едва ли 
было определяющим фактором в процессе 
его создания. Безусловно, более важную роль 
играло влияние именно скандинавского 
орнамента. В IX–XI вв. он являлся неотъем-
лемой принадлежностью материальной куль-
туры Новгорода, той основой, на которую 
накладывались и с которой взаимодейство-
вали разнообразные темы и мотивы активно 
насаждавшейся христианской культуры в ее 
византийском обличье.

В орнаменте рассматриваемых компози-
ций Георгиевского собора мы имеем дело 
не с результатом прямых художественных 
контактов, а со своеобразными вариациями 
на темы североевропейской орнаментики. 
Свободно свисающие, слегка загнутые кон- 
цы петель [107] и петлеобразные перехваты, 
продолжающиеся сложными ленточными 
переплетениями [108], в сочетании со стили-
зованными звериными мотивами, типичны 
для орнаментики эпохи викингов [109], в том 
числе для стиля Урнес (вторая половина 
XI — ранний XII в.). Они являлись частью 
орнамента, который принято называть зве-
риным или тератологическим [110].

Сама древность мотивов плетения, ши- 
роко использовавшихся уже в искусстве Рим-
ской империи и получивших развитие не толь- 
ко в германских и англо-саксонских изделиях 
из металла, но и в рукописях, а также в скуль-
птуре Ломбардской Италии, Галлии, Копт-
ского Египта, Сирии, Армении, Палестины, 
позволяет исследователям либо размышлять 
о «смешанном» стиле [111] этой орнаменти- 
ки, либо возводить ее к какому-то одному 
из перечисленных источников. Однако сти-
лизованное плетение (в сочетании со звери-
ными мотивами), продолжая быть частью 
орнаментального репертуара произведений 
многих культурных регионов, лишь в искус-

[105] Мотивы, близкие 
по характеру и столь же 
зависимые от орнаментики 
североевропейского круга, 
существуют в заставке нов-
городской рукописи Еванге-
лия апрокос, относящейся 
ко второй половине XII в. 
(РГАДА. Ф. 381. № 7. Л. 1). 
См.: Киселев, 1983. С. 167.
[106] Этот предмет укра-
шен орнаментом типа Irish-
Viking Ringerike.
[107] См., например: 
Karlsson, 1976; Орлова, 2004. 
Ил. 46.
[108] См., например: 
Svahnström, 1981. S. 441–467. 
Abb. 3.
[109] Эта орнаментика 
восходила к более ранней 
англо-саксонской и особен-
но кельтской (абстрактный 
орнамент La Tène).
[110] В «звериной» орна-
ментике скандинавских 
стран исследователи раз- 
личают разные стилисти-
ческие школы и направле-
ния, порой сменявшие друг 
друга или чаще всего 
сосуществовавшие во мно- 
жестве локальных вариан-
тов. Здесь можно упомя-
нуть мотив «хватающего 
зверя» усебергской резьбы 
(IX в.), стилизованные 
маски и изощренные пере-
плетения стиля Борре 
(вторая половина IX — X в.), 
органично сплетающиеся 
змеевидные тела драконов 
стиля Еллинге (X — начало 
XI в.), переплетающиеся 
лентовидные стебли — тела 
со звериными головами 
стилей Рингерике, Урнес 
(вторая половина XI — нача-
ло XII в.), разновидности 
стиля рунических камней, 
последнего «достижения» 
искусства Северной Евро-

пы. См.: From Viking to 
Crusader, 1992; Fuglesang, 
1978. P. 205–216; Хольмквист, 
Нюлен, 1986. С. 163; Nylen, 
1987. P. 78–79.
[111] Brown, 2003. P. 370–
386.
[112] Арциховский, 1966. 
С. 41.
[113] C 1980-х гг. славяно-
скандинавские отношения 
стали рассматриваться 
исследователями в кон-
тексте циркумбалтийской 
концепции как часть интер-
этнического культурно-эко-
номического сообщества, 
объединявшего страны 
Балтийского региона, 
в рамках которого происхо-
дили сложные многоуров-
невые процессы взаимо-
действия. См.: Лебедев, 1988. 
С. 79–99. В 2000-х гг. стали 
появляться и такие работы, 
в которых предпринима-
лась попытка особым обра-
зом разрешить столь долго 
занимавшую исследовате-
лей проблему. В них сводит-
ся на нет роль скандинавов 
в истории и культуре Древ-
ней Руси, а упоминавшиеся 
в летописи «варяги» рас-
сматриваются как выходцы 
с берегов Южной Балтики. 
См., например: Фомин, 2005.
[114] В Новгородской пер-
вой летописи она называ-
ется Варяжской божницей, 
впервые упомянутая в лето-
писи под 1152 г. (НПЛ. 
С. 215). Ее существование 
в конце XI в. засвидетель-
ствовано среднешведской 
рунической надписью (Мель-
никова, 2001. С. 338–339).
[115] Рыбина, 2001. С. 196.
[116] См.: Melnikova, 2009. 
S. 483–499.
[117] На берегу Волхова 
напротив Готского двора 
некогда находился «Гарал-
дов вымол», т. е. «пристань 
(причал) Харальда». Пред-
полагают, что это назва-
ние причал получил еще 
в 1030–1040-е гг. по имени 
Харальда Сигурдарсона, 
проведшего более десяти 
лет на службе у Ярослава 
и женатого на Елизавете 
Ярославне (Хорошкевич, 
1991. С. 250–251; Джаксон, 
2000. С. 117–155; Melnikova, 
2009).
[118] Носов, 1999.
[119] Только два протого-
родских центра Скандина-
вии дают большее число 
находок из культурных 
слоев : Бирка в центральной 
Швеции и Хедебю на севере 
Германии. Бытовые пред-
меты, имеющие скандинав-
ское происхождение, архео-
логи продолжают находить 
в культурных слоях Городи-
ща и по сей день.
[120] Янсон, 1999. С. 37.
[121] Декоративно-при-
кладное искусство, 1996. 
Кат. 3. С. 116–123.
[122] См., например: 
Jorgensen, Petersen, 1998. 
Fig. 217, 221.

438

439

441

440

438 Бытовой предмет. Брон-
за. Литье. Конец XI — начало 
XII в. Британский музей в Лон-
доне
439  Литургический сосуд 
(переделанный из колокола). 
Медный сплав. Литье. Резь-
ба. Чеканка. Эмаль. Инкруста-
ция серебром. Чернь. Золоче-
ние. IX–XII вв. Деталь. 
Британский музей в Лондоне
440 Фибула. Золото. Литье. 
Ковка. Чеканка. Рандерс. 
900–1000 гг. Национальный 
музей в Копенгагене
441 Большой Иерусалим 
из Софийского собора в Нов-
городе. Серебро. Литье. 
Ковка. Золочение. Первая 
четверть ХII в. Деталь
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свободно интерпретировать и сочетать деко-
ративные элементы, относящиеся к разным 
художественным традициям.

Невозможно отрицать существование 
достаточно активного потока скандинавской 
орнаментики в общем русле развития русско- 
го орнамента [128]. При этом сфера распро-
странения орнаментики скандинавского 
типа на Руси была весьма широка [129]. От- 
дельные резные капители из Чернигова, 
большинством исследователей датируемые 
первой четвертью — серединой XII в., были 
созданы под влиянием произведений северо-
европейской резьбы [130]. Звериные мотивы 
одной из них впрямую с ними сопоставимы, 
хотя и исполнены, видимо, не слишком иску-
шенным местным мастером [ил. 446]. Необхо-
димо учитывать, однако, что стиль резьбы 
постепенно видоизменялся, взаимодействуя 
с романской и византийской орнаментикой. 
Отдельные мотивы орнамента в росписи 
откосов окон Георгиевского собора Юрьева 
монастыря и являются примером такого вза-
имодействия, результатом своеобразного 
сочетания скандинавских, романских и ви- 
зантийских форм. Здесь можно вспомнить 
также о некоторых мотивах росписи лест-
ницы, ведущей в придельную церковь в баш- 
не Георгиевского собора. Там сохранилось 
изображение зверя, кусающего собственный 
хвост, или, возможно, змеевидное суще-
ство — характерный элемент тератологиче-
ского орнамента в его первичном освоении 
или интерпретации, приспособленный 
к особому местоположению [131].

Однако использование в орнаменталь-
ной декорации стенописи характерных эле-
ментов плетения и «звериных» мотивов, 
встречающихся в резьбе по дереву, камню 
и металлу, не следует расценивать как свиде-
тельство глубокого проникновения северо-
европейских культурных традиций в область 
церковного, византийского искусства. Ско-
рее, это своеобразное отражение вкуса эпо- 
хи, как и нередко в орнаментальном твор- 
честве, свидетельство причастности или, 
по крайней мере, знакомства местных масте-
ров с произведениями балтийского художе-
ственного ареала.

Орнаментальные миры византийского 
и скандинавского искусства — явления, по су- 
ществу, полярные. В первом случае орна-
мент служил своеобразным воплощением 
устойчивого миропорядка и отличался стро-
гой композиционной построенностью, неу-
клонной повторяемостью однородных моти-
вов, в основном стилизованных цветочно- 
лиственных. Во втором — в сложных сплете-
ниях ремневидных, ленточных мотивов — 
наследии кельтских узоров можно видеть 
образы хаоса, бесконечного борения сил зла 
(хтонических чудовищ, драконов) и их обу-
здания, ограждения путем преобразования 

определялась и технологией резьбы [123]. 
Весь этот кажущийся хаотичным мир, наде-
ленный особой, внутренней жизнью, по-сво- 
ему органичен. Можно назвать в этой связи 
знаменитые врата церкви Урнес [124], фраг-
менты портала церкви в Гундрупе [ил. 442] 
и деревянный портал церкви в Хемсе на Гот-
ланде [125] [ил. 443, 444], а также деревянную 
резьбу портала в Блумскуге, Вэрмланде [126], 
наряду с произведениями из камня [ил. 445].

В том же ряду находятся и остатки раз-
ных деревянных колонн, обнаруженные при 
раскопках в Новгороде [127] [ил. 447]. Однако 
при всей близости к скандинавским образ-
цам, которые, несомненно, были известны 
резчикам из Новгорода, на колоннах исполь-
зовали и мотивы другого рода, своеобразные 
медальоны, не характерные для искусства 
североевропейского круга, органично вклю-
ченные в систему резьбы. Эти колонны явля-
ются безусловным свидетельством давнего 
знакомства новгородцев с произведениями 
искусства стран Балтии, что позволяло им 

[123] Применительно 
к интересующим нас 
мотивам можно говорить 
о влиянии орнаментально-
го стиля Еллинге второй 
половины X в., наиболее 
яркие образцы которого 
сохранились в Дании; 
стиля Урнес второй поло-
вины XI — начала XII в., 
получившего свое название 
по порталу знаменитой 
деревянной церкви Норве-
гии; орнаментики руниче-
ских камней XI–XII столе-
тий.
[124] Tuulse, 1970. Taf. 1.
[125] Lindblom, 1944. Del. 1. 
S. 47. Fig. 72, 73; S. 48. Fig. 74.
[126] Foote, Wilson, 1970. 
Fig. 51; Lindren, Lyberg, 1982. 
S. 12.
[127] Колчин, 1971. 
Табл. 9–11. Существует 
предположение, что эти 
колонны имеют отношение 
к церкви Св. Олава в Новго-
роде. См.: Конецкий, Самой-
лов, 1999. С. 124–130.
[128] См.: Петрухин, 2007. 
С. 57 и сл. Оригинальная 
версия предлагается 
в работе В. В. Фомина. 
Согласно его представлени-
ям, переселенческий поток 
славянских и славяноязыч- 
ных народов Южной Бал-
тики, «частично пройдя 
через Скандинавию.., 
захватил не только скан-
динавов, но и норманские 
древности… Переселенцы, 
соприкасаясь со сканди-
навской культурой в самой 
Скандинавии.., заимствова-
ли и переработали какие-
то ее элементы, создав 
еще на подступах к Руси 
своеобразную культуру, 
отличающуюся эклектич-
ностью и гибридизацией 
различных по происхожде-
нию элементов (южнобал-
тийских и скандинавских), 
привнеся ее затем в русские 
пределы» (Фомин, 2005. 
С. 456).
[129] Из Скандинавии 
в том числе происходят 
многие предметы, обна-
руженные при раскопках 
Шестовицкого курганного 
могильника в Среднем 
Поднепровье. См.: Кулаков, 
1990. С. 111–116 и т. д.
[130] Ср.: Орлов Р., 1990. 
С. 28–33.
[131] Сарабьянов, 2002/1. 
С. 377.

442

443

444 445

446

447

442 Полуколонна. Дерево. 
Резьба. Портал церкви в Гун-
друпе на о. Готланд. X в. 
Музей о. Готланд. Фрагмент
443–444 Полуколонна. 
Дерево. Резьба. Портал церк-
ви в Хемсе на о. Готланд. X в. 
Фрагменты. Прорись
445 Рунический декор 
на стелле. Камень. О. Оланд. 
IX–X вв. Фрагмент. Рисунок
446 Капитель. Известняк. 
Резьба. Борисоглебский 
собор в Чернигове. Первая 
треть XII в. Национальный 
архитектурно-исторический 
заповедник «Чернигов древ-
ний»

447 Полуколонна. Дерево.
(Из раскопок.) Новгород. XI в. 
Фрагмент. НГОМЗ
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свободно интерпретировать и сочетать деко-
ративные элементы, относящиеся к разным 
художественным традициям.

Невозможно отрицать существование 
достаточно активного потока скандинавской 
орнаментики в общем русле развития русско- 
го орнамента [128]. При этом сфера распро-
странения орнаментики скандинавского 
типа на Руси была весьма широка [129]. От- 
дельные резные капители из Чернигова, 
большинством исследователей датируемые 
первой четвертью — серединой XII в., были 
созданы под влиянием произведений северо-
европейской резьбы [130]. Звериные мотивы 
одной из них впрямую с ними сопоставимы, 
хотя и исполнены, видимо, не слишком иску-
шенным местным мастером [ил. 446]. Необхо-
димо учитывать, однако, что стиль резьбы 
постепенно видоизменялся, взаимодействуя 
с романской и византийской орнаментикой. 
Отдельные мотивы орнамента в росписи 
откосов окон Георгиевского собора Юрьева 
монастыря и являются примером такого вза-
имодействия, результатом своеобразного 
сочетания скандинавских, романских и ви- 
зантийских форм. Здесь можно вспомнить 
также о некоторых мотивах росписи лест-
ницы, ведущей в придельную церковь в баш- 
не Георгиевского собора. Там сохранилось 
изображение зверя, кусающего собственный 
хвост, или, возможно, змеевидное суще-
ство — характерный элемент тератологиче-
ского орнамента в его первичном освоении 
или интерпретации, приспособленный 
к особому местоположению [131].

Однако использование в орнаменталь-
ной декорации стенописи характерных эле-
ментов плетения и «звериных» мотивов, 
встречающихся в резьбе по дереву, камню 
и металлу, не следует расценивать как свиде-
тельство глубокого проникновения северо-
европейских культурных традиций в область 
церковного, византийского искусства. Ско-
рее, это своеобразное отражение вкуса эпо- 
хи, как и нередко в орнаментальном твор- 
честве, свидетельство причастности или, 
по крайней мере, знакомства местных масте-
ров с произведениями балтийского художе-
ственного ареала.

Орнаментальные миры византийского 
и скандинавского искусства — явления, по су- 
ществу, полярные. В первом случае орна-
мент служил своеобразным воплощением 
устойчивого миропорядка и отличался стро-
гой композиционной построенностью, неу-
клонной повторяемостью однородных моти-
вов, в основном стилизованных цветочно- 
лиственных. Во втором — в сложных сплете-
ниях ремневидных, ленточных мотивов — 
наследии кельтских узоров можно видеть 
образы хаоса, бесконечного борения сил зла 
(хтонических чудовищ, драконов) и их обу-
здания, ограждения путем преобразования 

определялась и технологией резьбы [123]. 
Весь этот кажущийся хаотичным мир, наде-
ленный особой, внутренней жизнью, по-сво- 
ему органичен. Можно назвать в этой связи 
знаменитые врата церкви Урнес [124], фраг-
менты портала церкви в Гундрупе [ил. 442] 
и деревянный портал церкви в Хемсе на Гот-
ланде [125] [ил. 443, 444], а также деревянную 
резьбу портала в Блумскуге, Вэрмланде [126], 
наряду с произведениями из камня [ил. 445].

В том же ряду находятся и остатки раз-
ных деревянных колонн, обнаруженные при 
раскопках в Новгороде [127] [ил. 447]. Однако 
при всей близости к скандинавским образ-
цам, которые, несомненно, были известны 
резчикам из Новгорода, на колоннах исполь-
зовали и мотивы другого рода, своеобразные 
медальоны, не характерные для искусства 
североевропейского круга, органично вклю-
ченные в систему резьбы. Эти колонны явля-
ются безусловным свидетельством давнего 
знакомства новгородцев с произведениями 
искусства стран Балтии, что позволяло им 

[123] Применительно 
к интересующим нас 
мотивам можно говорить 
о влиянии орнаментально-
го стиля Еллинге второй 
половины X в., наиболее 
яркие образцы которого 
сохранились в Дании; 
стиля Урнес второй поло-
вины XI — начала XII в., 
получившего свое название 
по порталу знаменитой 
деревянной церкви Норве-
гии; орнаментики руниче-
ских камней XI–XII столе-
тий.
[124] Tuulse, 1970. Taf. 1.
[125] Lindblom, 1944. Del. 1. 
S. 47. Fig. 72, 73; S. 48. Fig. 74.
[126] Foote, Wilson, 1970. 
Fig. 51; Lindren, Lyberg, 1982. 
S. 12.
[127] Колчин, 1971. 
Табл. 9–11. Существует 
предположение, что эти 
колонны имеют отношение 
к церкви Св. Олава в Новго-
роде. См.: Конецкий, Самой-
лов, 1999. С. 124–130.
[128] См.: Петрухин, 2007. 
С. 57 и сл. Оригинальная 
версия предлагается 
в работе В. В. Фомина. 
Согласно его представлени-
ям, переселенческий поток 
славянских и славяноязыч- 
ных народов Южной Бал-
тики, «частично пройдя 
через Скандинавию.., 
захватил не только скан-
динавов, но и норманские 
древности… Переселенцы, 
соприкасаясь со сканди-
навской культурой в самой 
Скандинавии.., заимствова-
ли и переработали какие-
то ее элементы, создав 
еще на подступах к Руси 
своеобразную культуру, 
отличающуюся эклектич-
ностью и гибридизацией 
различных по происхожде-
нию элементов (южнобал-
тийских и скандинавских), 
привнеся ее затем в русские 
пределы» (Фомин, 2005. 
С. 456).
[129] Из Скандинавии 
в том числе происходят 
многие предметы, обна-
руженные при раскопках 
Шестовицкого курганного 
могильника в Среднем 
Поднепровье. См.: Кулаков, 
1990. С. 111–116 и т. д.
[130] Ср.: Орлов Р., 1990. 
С. 28–33.
[131] Сарабьянов, 2002/1. 
С. 377.

442

443

444 445

446

447

442 Полуколонна. Дерево. 
Резьба. Портал церкви в Гун-
друпе на о. Готланд. X в. 
Музей о. Готланд. Фрагмент
443–444 Полуколонна. 
Дерево. Резьба. Портал церк-
ви в Хемсе на о. Готланд. X в. 
Фрагменты. Прорись
445 Рунический декор 
на стелле. Камень. О. Оланд. 
IX–X вв. Фрагмент. Рисунок
446 Капитель. Известняк. 
Резьба. Борисоглебский 
собор в Чернигове. Первая 
треть XII в. Национальный 
архитектурно-исторический 
заповедник «Чернигов древ-
ний»

447 Полуколонна. Дерево.
(Из раскопок.) Новгород. XI в. 
Фрагмент. НГОМЗ
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ментику древнерусских рукописей. Он от- 
разил начало достаточно длительного пери-
ода сосуществования традиционных мотивов 
византийского орнамента и новых форм. 
На первом этапе они в большинстве случаев 
входили в структуру византийских инициа-
лов, в дальнейшем постепенно вытесняя рас-
тительные элементы византийского орна-
мента и изменяя соотношение в пользу тера- 
тологии. Такого рода процессы вообще ха- 
рактерны для эволюции стилей рукописной 
орнаментики.

В малых заставках Юрьевского Еванге-
лия встречаются только разные варианты 
плетенки, существующие и в рукописях 
византийского круга, но собственно терато-
логические формы еще не присутствуют. 
Зато в составе византийских инициалов по- 
являются характерные петлеобразные мо- 
тивы, узлы, головы драконов [150], фигурки 
зверей в сочетании с плетением (л. ), само 
плетение. Они встречаются хотя и не слиш-
ком часто, как элементы, не очень еще при-
вычные для мастера, но, тем не менее, знако-
мые ему по произведениям окружающего 
предметного мира.

Рукопись имеет как бы эксперименталь-
ный, в известном смысле переходный харак-
тер, соответствующий этапу появления но- 
вого стиля. Созданная, скорее всего, в новго-
родской среде, она производит удивительное 
впечатление. Кажется, что ее художник за- 
бавлялся, сочетая формы, заимствованные 
из произведений разного времени и разных 
стилистических вариантов декора.

Наиболее необычен инициал на л. , 
единственный такого рода в рукописи и, воз-
можно, вообще уникальный для русской ор- 
наментики [ил. 448]. Он представляет собой 
змеевидное существо с головой дракона 
и телом, туго закрученным во множествен-
ные сложные асимметричные петли, кусаю-
щего растительный побег — рудиментарную 
византийскую ветку. Эта модель не типична 
для тератологического орнамента, извест-
ного нам по более поздним русским руко- 
писям. Пластичность, двойная обводка 
по краю, крупные точки вдоль изогнутого 
тела и округлые выступы, своеобразные 
наросты, по его контуру — все в том виде, 
в каком это существует в рассматриваемом 
инициале, не характерно для последующего 
развития тератологического орнамента 
на Руси. Это своего рода пробный вариант 
декора, отчасти отобразившейся в заставках 
более поздних рукописей, таких, например, 
как Устав церковный (ГИМ. Син. № , . 
Л.  об.) [151].

Прямые аналогии в данном случае едва 
ли могут быть названы, хотя прообразы 
этого орнамента угадываются. Они, в извест-
ной степени, позволяют выявить истоки 
и пути развития тератологической орнамен-

с эпизодичностью и стилистической разроз-
ненностью балканских рукописей, где тера-
тология ложится поверхностным слоем 
на местную народно-примитивную «чудовищ-
ную» орнаментику [145].

Как местную ветвь «звериной» орнамен-
тики германо-скандинавского искусства, рас-
сматривал русский тератологический орна-
мент В. Борн, отстаивая идею полной зави- 
симости новгородской культуры от сканди-
навской [146]. Этой же версии, хотя не столь 
решительно, придерживался и А. Н. Грабар, 
считавший, что скандинавский орнамент 
распространился на Руси еще в языческую 
эпоху и, начиная с XII в., «был перенесен 
на чисто христианские произведения», 
на несколько веков вытеснив «все формы 
византийского орнамента» [147]. По мнению 
же В. Н. Лазарева, «если в некоторых застав-
ках попадаются отдельные пережитки скан-
динавской орнаментики, то они ничего 
не определяют, поскольку основным стерж-
нем всех украшений остается та система де- 
кора, которая была занесена на Русь от юж- 
ных славян» [148].

Традиционно считается, что тератоло-
гический орнамент в новгородских рукопи-
сях появился не ранее второй половины 
XII в. [149] Отдельные инициалы Юрьевского 
Евангелия позволяют отодвинуть этот про-
цесс ближе к началу столетия. Более того, 
эта рукопись, возможно, была даже не пер-
вой в ряду русских произведений с тератоло-
гическими элементами и даже целостными 
мотивами в инициалах.

Этот памятник, еще не изученный 
в должной мере, представляется кардиналь-
ным для понимания процесса проникнове-
ния элементов характерной петлеобразной 
плетенки и тератологических форм в орна-

в Новгороде своеобразных «гибридных» по 
стилю произведений.

Аналогии со скандинавскими памятни-
ками, на первый взгляд, может быть, не 
столь явные в орнаменте стенописи Георги-
евского собора, гораздо очевиднее в декоре 
Юрьевского Евангелия (ГИМ, Син. ), 
напомним, для этого собора же предназна-
ченного и создававшегося практически одно-
временно с ним, в –х гг. [136]

Эта единственная роскошно иллюмини-
рованная рукопись, дошедшая до нас от рас-
сматриваемого периода, уже упоминалась 
в томе I «Истории русского искусства», где 
анализировались особенности ее фронти-
списа. Не меньший интерес представляют 
инициалы Евангелия, отражающие художе-
ственное своеобразие эпохи и особенности 
новгородской культурной среды.

В Юрьевском Евангелии наряду с иници-
алами византийского типа, безусловно пре-
обладающими, существуют модели с плете-
ными и звериными мотивами. Последние 
могут рассматриваться как своего рода «экс-
периментальные» образцы тератологиче-
ского орнамента, самые ранние среди из- 
вестных нам в настоящее время в русских 
рукописях [137].

Происхождение рукописного тератоло-
гического орнамента составляет существен-
ную проблему в искусствознании [138]. Суще-
ствуют версии о болгарских, византийских, 
скандинавских корнях русской тератологии. 
Еще Ф. И. Буслаев, которому собственно 
и принадлежит термин «тератологический 
(звериный) орнамент» (от греческого 
« ´ » — «чудовище»), отмечал: «Общее для 
славянских орнаментов — это византийская 
канва, но каждый из них на свой лад выводит 
по ней свои тератологические узоры, видо-
изменяя по-своему общий всем традицион-
ный материал, согласно умению мастера 
и разным условиям, в которых он произво-
дил свою работу» [139]. Н. П. Кондаков, в свою 
очередь, настаивал на византийской основе 
тератологического стиля [140]. При этом 
в процессе формирования орнамента, содер-
жащего звериные мотивы в византийских 
рукописях, он усматривал западные и север-
ные влияния [141]. О древнем восточно-бол-
гарском происхождении тератологии писал 
В. В. Стасов [142], а вслед за ним Н. В. Щеп-
кин, который, впрочем, считал тератологию 
варварским вариантом византийского 
стиля [143].

Известна и концепция русского проис-
хождения тератологии и его влияния на юж- 
нославянский орнамент [144]. По мнению 
В. А. Мошина, «обратный путь» — из Руси 
на Балканы, позволяют предполагать хроно-
логический приоритет, художественное 
совершенство и стилистическая однород-
ность русской тератологии по сравнению 

этой темы в замкнутый цикл. Возможно, 
таким образом создавался своеобразный 
магический оберег. В этом нашли отражение 
эсхатологические представления скандинав-
ской мифологии, вечные темы распада 
и собирания. Применительно к орнаменту 
древнерусских памятников мы можем гово-
рить о влиянии не столько семантики, 
сколько типологии и стилистики произведе-
ний скандинавского искусства.

Было бы слишком рискованно предпо-
ложить, что на выбор и композицию орна-
мента на откосах окон Георгиевского собора 
могло повлиять стремление мастеров под-
черкнуть особенности пространственного 
решения его интерьера, в котором заметно 
большую роль, чем ранее, играют световые 
проемы окон и соответственно использова-
ние не плотного, а прозрачного сетчатого 
узора. Если для той стадии развития искус-
ства подобные соображения и могли иметь 
место, то декор окон должен был быть более 
единообразным. Однако типологическая 
неоднородность, проявившаяся в декорации 
очень заметного, нижнего, ряда окон наоса, 
сама по себе является знаковой, проявле-
нием свободы выбора, стремления к экспе-
риментальным решениям, способности 
работавших в Новгородских землях масте-
ров к интерпретации.

В приобщении к общему для стран Бал-
тийского региона культурному фону, в до- 
ступности характерного набора орнамен-
тальных мотивов определенную роль могли 
сыграть и дополнительные обстоятельства. 
Речь идет о семейных и династических свя-
зях и соответственно «среде обитания» 
заказчиков стенописи.

Собор был заложен, как уже упомина-
лось, новгородским князем Мстиславом Вла-
димировичем, родителями которого были 
Владимир Мономах и Гида, дочь последнего 
англо-саксонского короля Харальда. В честь 
этого своего деда Мстислав носил второе 
имя, Харальд, под которым и был известен 
в странах Северной и Западной Европы [132]. 
Следуя в свою очередь обычаю брать в жены 
дочерей или родственниц скандинавских 
конунгов [133], связанному, прежде всего, 
с политическими интересами, Мстислав 
(Харальд) взял в жены Христину (Кристин), 
дочь шведского конунга Инги Старого [134]. 
Декорация Георгиевского собора была за- 
вершена при их сыне, новгородском князе 
Всеволоде Мстиславиче.

Столь давние и прочные связи со скан-
динавскими королевскими дворами, отраз-
ившиеся в том числе и в именах, и в судьбах 
дочерей Мстислава и Христины [135], не мог- 
ли не оставить следа в культурной сфере, 
проявившись в бытовании предметов скан-
динавского искусства и ремесла в домашнем 
и, возможно, церковном обиходе, в создании 

[132] Помимо скандинав-
ских саг об этом сообщает 
датский хронист Саксон 
Грамматик, замечая, что 
этот матримониальный 
союз был заключен при уча-
сти датского короля Свена 
Эстридсена, двоюродного 
брата отца Гиды, при дворе 
которого она пребывала, 
после того как была вынуж-
дена покинуть Англию, 
захваченную войсками 
Вильгельма Завоевателя. 
См.: Назаренко, 2001. С. 589.
[133] Прадед его, великий 
князь Ярослав Мудрый 
вторым браком был женат 
на Ингигерд, дочери швед-
ского короля Олава Шетко-
нунга, первого скандинав-
ского конунга, принявшего 
христианство.
[134] Возможно, что он сле-
довал и пожеланиям своей 
матери, Гиды, которая 
находилась вместе с ним 
в Новгороде. Во всяком 
случае, она была там при 
несчастье, случившемся 
с ним на охоте, которое 
описано в «Чуде о Мстисла-
ве Владимировиче» (Наза-
ренко, 2001. С. 585–589).
[135] Одна из дочерей, 
Ингеборг или Ингибьерг, 
была выдана замуж за дат-
ского конунга Кнута Лавар-
да. Согласно «Саге о Кют-
лингах», созданной в сере-
дине XIII в., родившийся 
от этого союза сын, Вальде-
мар, названный так в честь 
прапрадеда, Владимира 
Мономаха, в детстве вос-
питывавшийся при дворе 
деда, Всеволода Мстисла-
вича, впоследствии стал 
датским королем Вальде-
маром I (1157–1182). См.: 
Древняя Русь в свете зару-
бежных источников, 2009. 
С. 182. Другая дочь, Маль(м)
фрид, первым браком была 
за Сигурдом Крестоносцем, 
норвежским конунгом, 
вторым — за датским конун-
гом Эйриком Эймуном 
(Джаксон, 1982. С. 107–109). 
О судьбе третьей дочери, 
Рогнеды, видимо, назван-
ной в честь матери Яросла-
ва Мудрого, одной из жен 
Владимира Святославича, 
ничего не известно (Литви-
на, Успенский, 2006. С. 366).
[136] О его происхожде-
нии, скорее всего, из руко-
писной мастерской Юрьева 
монастыря см. с. 202 наст. 
изд.
[137] На черты тератоло-
гии в орнаментике Юрьев-
ского Евангелия указывала 
О. И. Подобедова. См.: Подо-
бедова, 1974. С. 204. Писал 
об этом еще Ф. И. Буслаев, 
отмечая: «Превосходный 
документ, до убедительной 
очевидности свидетель-
ствующий о переходе чисто 
византийского орнамента 
к сплетениям и чудовищам 
варварского или романско-
го стиля, представляют нам 
заглавные буквы Юрьевско-

го Евангелия 1120–1128 гг., 
составляющего в этом 
отношении в письменности 
новгородской, и по стилю, 
и по времени,  связующее 
звено между памятниками 
XI в., …и между рукописями 
XIV в., представляющими 
высшее развитие сплетен-
ного орнамента» (Буслаев, 
1930/1. С. 15).
[138] Вопрос о генезисе 
и путях появления этого 
орнамента на Руси до сих 
пор не получил и едва ли 
может получить однознач-
ный ответ. К тому же при 
рассмотрении тератологи-
ческого орнамента нередко 
смешиваются понятия, 
касающиеся его генезиса, 
эволюции, интерпретации 
и семантического значе-
ния.
[139] Буслаев, 1930. С. 83–84.
[140] При этом он указы-
вал на отдельные синай-
ские рукописи X и XI вв. 
(Кондаков, 1903. С. I–VII).

[141] Кондаков, 1929. С. 62, 
134.
[142] Стасов, 1884.
[143] В тоже время 
В. Н. Щепкин указывал 
на возникновение в XII в. 
тератологии «народной» 
и «технической». Причем, 
местом возникновения 
«народной» тератологии он 
считал Македонию, а «тех-
нической» Восточную 
Болгарию, откуда, по его 
мнению, этот стиль проник 
в русские земли (Щепкин, 
1967. С. 58–86). Несколь-
ко иначе понимали эту 
проблему М. В. Щепкина 
(Щепкина, 1974. С. 219–221) 
и Н. А. Киселев, который 
исходил из чисто умозри-
тельного предположения 
о том, что декор южнорус-
ских рукописей может рас-
сматриваться как источник 
для реконструкции несо-
хранившихся древнебол-
гарских образцов (Киселев, 
1983. С. 165–187).

[144] Об этом писали 
А. В. Арциховский (Арци-
ховский, 1954. С. 284–296); 
Т. В. Ильина (Ильина, 1978. 
С. 96–97) и ряд других 
исследователей.
[145] Мошин, 1957. С. 5–79.
[146] Born, 1932–1935. Bd. V. 
S. 63–95; Bd. VI. S. 84–108; 
Bd. VII. S. 61–80. См. также: 
Born, 1931 и др. Неоправ-
данно резкая постановка 
вопроса во многом поме-
шала более взвешенному 
и адекватному изучению 
проблемы в обозначенном 
направлении.
[147] Грабар, 1938. С. 88. 
См. также: Рыдзевская, 1978. 
С. 134 и сл.; Лебедев, 1985; 
Седова, 1981; и др.
[148] Лазарев, 1978. С. 276.
[149] Киселев, 1983. С. 180.
[150] Л. 10, 10 об., 26 об., 
28 об., 30, 56, 68 об., 79 об., 
92, 101, 119, 120, 135, 140. 
[151] Щепкина, 1974. С. 220.
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ментику древнерусских рукописей. Он от- 
разил начало достаточно длительного пери-
ода сосуществования традиционных мотивов 
византийского орнамента и новых форм. 
На первом этапе они в большинстве случаев 
входили в структуру византийских инициа-
лов, в дальнейшем постепенно вытесняя рас-
тительные элементы византийского орна-
мента и изменяя соотношение в пользу тера- 
тологии. Такого рода процессы вообще ха- 
рактерны для эволюции стилей рукописной 
орнаментики.

В малых заставках Юрьевского Еванге-
лия встречаются только разные варианты 
плетенки, существующие и в рукописях 
византийского круга, но собственно терато-
логические формы еще не присутствуют. 
Зато в составе византийских инициалов по- 
являются характерные петлеобразные мо- 
тивы, узлы, головы драконов [150], фигурки 
зверей в сочетании с плетением (л. ), само 
плетение. Они встречаются хотя и не слиш-
ком часто, как элементы, не очень еще при-
вычные для мастера, но, тем не менее, знако-
мые ему по произведениям окружающего 
предметного мира.

Рукопись имеет как бы эксперименталь-
ный, в известном смысле переходный харак-
тер, соответствующий этапу появления но- 
вого стиля. Созданная, скорее всего, в новго-
родской среде, она производит удивительное 
впечатление. Кажется, что ее художник за- 
бавлялся, сочетая формы, заимствованные 
из произведений разного времени и разных 
стилистических вариантов декора.

Наиболее необычен инициал на л. , 
единственный такого рода в рукописи и, воз-
можно, вообще уникальный для русской ор- 
наментики [ил. 448]. Он представляет собой 
змеевидное существо с головой дракона 
и телом, туго закрученным во множествен-
ные сложные асимметричные петли, кусаю-
щего растительный побег — рудиментарную 
византийскую ветку. Эта модель не типична 
для тератологического орнамента, извест-
ного нам по более поздним русским руко- 
писям. Пластичность, двойная обводка 
по краю, крупные точки вдоль изогнутого 
тела и округлые выступы, своеобразные 
наросты, по его контуру — все в том виде, 
в каком это существует в рассматриваемом 
инициале, не характерно для последующего 
развития тератологического орнамента 
на Руси. Это своего рода пробный вариант 
декора, отчасти отобразившейся в заставках 
более поздних рукописей, таких, например, 
как Устав церковный (ГИМ. Син. № , . 
Л.  об.) [151].

Прямые аналогии в данном случае едва 
ли могут быть названы, хотя прообразы 
этого орнамента угадываются. Они, в извест-
ной степени, позволяют выявить истоки 
и пути развития тератологической орнамен-

с эпизодичностью и стилистической разроз-
ненностью балканских рукописей, где тера-
тология ложится поверхностным слоем 
на местную народно-примитивную «чудовищ-
ную» орнаментику [145].

Как местную ветвь «звериной» орнамен-
тики германо-скандинавского искусства, рас-
сматривал русский тератологический орна-
мент В. Борн, отстаивая идею полной зави- 
симости новгородской культуры от сканди-
навской [146]. Этой же версии, хотя не столь 
решительно, придерживался и А. Н. Грабар, 
считавший, что скандинавский орнамент 
распространился на Руси еще в языческую 
эпоху и, начиная с XII в., «был перенесен 
на чисто христианские произведения», 
на несколько веков вытеснив «все формы 
византийского орнамента» [147]. По мнению 
же В. Н. Лазарева, «если в некоторых застав-
ках попадаются отдельные пережитки скан-
динавской орнаментики, то они ничего 
не определяют, поскольку основным стерж-
нем всех украшений остается та система де- 
кора, которая была занесена на Русь от юж- 
ных славян» [148].

Традиционно считается, что тератоло-
гический орнамент в новгородских рукопи-
сях появился не ранее второй половины 
XII в. [149] Отдельные инициалы Юрьевского 
Евангелия позволяют отодвинуть этот про-
цесс ближе к началу столетия. Более того, 
эта рукопись, возможно, была даже не пер-
вой в ряду русских произведений с тератоло-
гическими элементами и даже целостными 
мотивами в инициалах.

Этот памятник, еще не изученный 
в должной мере, представляется кардиналь-
ным для понимания процесса проникнове-
ния элементов характерной петлеобразной 
плетенки и тератологических форм в орна-

в Новгороде своеобразных «гибридных» по 
стилю произведений.

Аналогии со скандинавскими памятни-
ками, на первый взгляд, может быть, не 
столь явные в орнаменте стенописи Георги-
евского собора, гораздо очевиднее в декоре 
Юрьевского Евангелия (ГИМ, Син. ), 
напомним, для этого собора же предназна-
ченного и создававшегося практически одно-
временно с ним, в –х гг. [136]

Эта единственная роскошно иллюмини-
рованная рукопись, дошедшая до нас от рас-
сматриваемого периода, уже упоминалась 
в томе I «Истории русского искусства», где 
анализировались особенности ее фронти-
списа. Не меньший интерес представляют 
инициалы Евангелия, отражающие художе-
ственное своеобразие эпохи и особенности 
новгородской культурной среды.

В Юрьевском Евангелии наряду с иници-
алами византийского типа, безусловно пре-
обладающими, существуют модели с плете-
ными и звериными мотивами. Последние 
могут рассматриваться как своего рода «экс-
периментальные» образцы тератологиче-
ского орнамента, самые ранние среди из- 
вестных нам в настоящее время в русских 
рукописях [137].

Происхождение рукописного тератоло-
гического орнамента составляет существен-
ную проблему в искусствознании [138]. Суще-
ствуют версии о болгарских, византийских, 
скандинавских корнях русской тератологии. 
Еще Ф. И. Буслаев, которому собственно 
и принадлежит термин «тератологический 
(звериный) орнамент» (от греческого 
« ´ » — «чудовище»), отмечал: «Общее для 
славянских орнаментов — это византийская 
канва, но каждый из них на свой лад выводит 
по ней свои тератологические узоры, видо-
изменяя по-своему общий всем традицион-
ный материал, согласно умению мастера 
и разным условиям, в которых он произво-
дил свою работу» [139]. Н. П. Кондаков, в свою 
очередь, настаивал на византийской основе 
тератологического стиля [140]. При этом 
в процессе формирования орнамента, содер-
жащего звериные мотивы в византийских 
рукописях, он усматривал западные и север-
ные влияния [141]. О древнем восточно-бол-
гарском происхождении тератологии писал 
В. В. Стасов [142], а вслед за ним Н. В. Щеп-
кин, который, впрочем, считал тератологию 
варварским вариантом византийского 
стиля [143].

Известна и концепция русского проис-
хождения тератологии и его влияния на юж- 
нославянский орнамент [144]. По мнению 
В. А. Мошина, «обратный путь» — из Руси 
на Балканы, позволяют предполагать хроно-
логический приоритет, художественное 
совершенство и стилистическая однород-
ность русской тератологии по сравнению 

этой темы в замкнутый цикл. Возможно, 
таким образом создавался своеобразный 
магический оберег. В этом нашли отражение 
эсхатологические представления скандинав-
ской мифологии, вечные темы распада 
и собирания. Применительно к орнаменту 
древнерусских памятников мы можем гово-
рить о влиянии не столько семантики, 
сколько типологии и стилистики произведе-
ний скандинавского искусства.

Было бы слишком рискованно предпо-
ложить, что на выбор и композицию орна-
мента на откосах окон Георгиевского собора 
могло повлиять стремление мастеров под-
черкнуть особенности пространственного 
решения его интерьера, в котором заметно 
большую роль, чем ранее, играют световые 
проемы окон и соответственно использова-
ние не плотного, а прозрачного сетчатого 
узора. Если для той стадии развития искус-
ства подобные соображения и могли иметь 
место, то декор окон должен был быть более 
единообразным. Однако типологическая 
неоднородность, проявившаяся в декорации 
очень заметного, нижнего, ряда окон наоса, 
сама по себе является знаковой, проявле-
нием свободы выбора, стремления к экспе-
риментальным решениям, способности 
работавших в Новгородских землях масте-
ров к интерпретации.

В приобщении к общему для стран Бал-
тийского региона культурному фону, в до- 
ступности характерного набора орнамен-
тальных мотивов определенную роль могли 
сыграть и дополнительные обстоятельства. 
Речь идет о семейных и династических свя-
зях и соответственно «среде обитания» 
заказчиков стенописи.

Собор был заложен, как уже упомина-
лось, новгородским князем Мстиславом Вла-
димировичем, родителями которого были 
Владимир Мономах и Гида, дочь последнего 
англо-саксонского короля Харальда. В честь 
этого своего деда Мстислав носил второе 
имя, Харальд, под которым и был известен 
в странах Северной и Западной Европы [132]. 
Следуя в свою очередь обычаю брать в жены 
дочерей или родственниц скандинавских 
конунгов [133], связанному, прежде всего, 
с политическими интересами, Мстислав 
(Харальд) взял в жены Христину (Кристин), 
дочь шведского конунга Инги Старого [134]. 
Декорация Георгиевского собора была за- 
вершена при их сыне, новгородском князе 
Всеволоде Мстиславиче.

Столь давние и прочные связи со скан-
динавскими королевскими дворами, отраз-
ившиеся в том числе и в именах, и в судьбах 
дочерей Мстислава и Христины [135], не мог- 
ли не оставить следа в культурной сфере, 
проявившись в бытовании предметов скан-
динавского искусства и ремесла в домашнем 
и, возможно, церковном обиходе, в создании 

[132] Помимо скандинав-
ских саг об этом сообщает 
датский хронист Саксон 
Грамматик, замечая, что 
этот матримониальный 
союз был заключен при уча-
сти датского короля Свена 
Эстридсена, двоюродного 
брата отца Гиды, при дворе 
которого она пребывала, 
после того как была вынуж-
дена покинуть Англию, 
захваченную войсками 
Вильгельма Завоевателя. 
См.: Назаренко, 2001. С. 589.
[133] Прадед его, великий 
князь Ярослав Мудрый 
вторым браком был женат 
на Ингигерд, дочери швед-
ского короля Олава Шетко-
нунга, первого скандинав-
ского конунга, принявшего 
христианство.
[134] Возможно, что он сле-
довал и пожеланиям своей 
матери, Гиды, которая 
находилась вместе с ним 
в Новгороде. Во всяком 
случае, она была там при 
несчастье, случившемся 
с ним на охоте, которое 
описано в «Чуде о Мстисла-
ве Владимировиче» (Наза-
ренко, 2001. С. 585–589).
[135] Одна из дочерей, 
Ингеборг или Ингибьерг, 
была выдана замуж за дат-
ского конунга Кнута Лавар-
да. Согласно «Саге о Кют-
лингах», созданной в сере-
дине XIII в., родившийся 
от этого союза сын, Вальде-
мар, названный так в честь 
прапрадеда, Владимира 
Мономаха, в детстве вос-
питывавшийся при дворе 
деда, Всеволода Мстисла-
вича, впоследствии стал 
датским королем Вальде-
маром I (1157–1182). См.: 
Древняя Русь в свете зару-
бежных источников, 2009. 
С. 182. Другая дочь, Маль(м)
фрид, первым браком была 
за Сигурдом Крестоносцем, 
норвежским конунгом, 
вторым — за датским конун-
гом Эйриком Эймуном 
(Джаксон, 1982. С. 107–109). 
О судьбе третьей дочери, 
Рогнеды, видимо, назван-
ной в честь матери Яросла-
ва Мудрого, одной из жен 
Владимира Святославича, 
ничего не известно (Литви-
на, Успенский, 2006. С. 366).
[136] О его происхожде-
нии, скорее всего, из руко-
писной мастерской Юрьева 
монастыря см. с. 202 наст. 
изд.
[137] На черты тератоло-
гии в орнаментике Юрьев-
ского Евангелия указывала 
О. И. Подобедова. См.: Подо-
бедова, 1974. С. 204. Писал 
об этом еще Ф. И. Буслаев, 
отмечая: «Превосходный 
документ, до убедительной 
очевидности свидетель-
ствующий о переходе чисто 
византийского орнамента 
к сплетениям и чудовищам 
варварского или романско-
го стиля, представляют нам 
заглавные буквы Юрьевско-

го Евангелия 1120–1128 гг., 
составляющего в этом 
отношении в письменности 
новгородской, и по стилю, 
и по времени,  связующее 
звено между памятниками 
XI в., …и между рукописями 
XIV в., представляющими 
высшее развитие сплетен-
ного орнамента» (Буслаев, 
1930/1. С. 15).
[138] Вопрос о генезисе 
и путях появления этого 
орнамента на Руси до сих 
пор не получил и едва ли 
может получить однознач-
ный ответ. К тому же при 
рассмотрении тератологи-
ческого орнамента нередко 
смешиваются понятия, 
касающиеся его генезиса, 
эволюции, интерпретации 
и семантического значе-
ния.
[139] Буслаев, 1930. С. 83–84.
[140] При этом он указы-
вал на отдельные синай-
ские рукописи X и XI вв. 
(Кондаков, 1903. С. I–VII).

[141] Кондаков, 1929. С. 62, 
134.
[142] Стасов, 1884.
[143] В тоже время 
В. Н. Щепкин указывал 
на возникновение в XII в. 
тератологии «народной» 
и «технической». Причем, 
местом возникновения 
«народной» тератологии он 
считал Македонию, а «тех-
нической» Восточную 
Болгарию, откуда, по его 
мнению, этот стиль проник 
в русские земли (Щепкин, 
1967. С. 58–86). Несколь-
ко иначе понимали эту 
проблему М. В. Щепкина 
(Щепкина, 1974. С. 219–221) 
и Н. А. Киселев, который 
исходил из чисто умозри-
тельного предположения 
о том, что декор южнорус-
ских рукописей может рас-
сматриваться как источник 
для реконструкции несо-
хранившихся древнебол-
гарских образцов (Киселев, 
1983. С. 165–187).

[144] Об этом писали 
А. В. Арциховский (Арци-
ховский, 1954. С. 284–296); 
Т. В. Ильина (Ильина, 1978. 
С. 96–97) и ряд других 
исследователей.
[145] Мошин, 1957. С. 5–79.
[146] Born, 1932–1935. Bd. V. 
S. 63–95; Bd. VI. S. 84–108; 
Bd. VII. S. 61–80. См. также: 
Born, 1931 и др. Неоправ-
данно резкая постановка 
вопроса во многом поме-
шала более взвешенному 
и адекватному изучению 
проблемы в обозначенном 
направлении.
[147] Грабар, 1938. С. 88. 
См. также: Рыдзевская, 1978. 
С. 134 и сл.; Лебедев, 1985; 
Седова, 1981; и др.
[148] Лазарев, 1978. С. 276.
[149] Киселев, 1983. С. 180.
[150] Л. 10, 10 об., 26 об., 
28 об., 30, 56, 68 об., 79 об., 
92, 101, 119, 120, 135, 140. 
[151] Щепкина, 1974. С. 220.
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многократно воспроизводиться в тератоло-
гических инициалах в сочетании с птичьими 
обликами. Тот же характер плетение имеет 
в хорошо известной теме тератологического 
орнамента — изображение морды зверя, пе- 
рекусывающего стебель, жгут.

Столь «мирный» вариант трактовки 
мотивов орнаментики североевропейского 
круга, как в инициале на л. , свидетель-
ствует, скорее, не об отсутствии необходи-
мых навыков, а об иной ментальности. 
В Юрьевском Евангелии, как представля-
ется, мы имеем дело с той же стадией освое-
ния и интерпретации мотивов, что и в уже 
упоминавшейся черниговской капители, 
явно выполненной местным мастером. В по- 
следнем случае не очень удачно совмещены 
два разных мотива, восходящие к разным 
источникам, — голова дракона, перекусываю-
щего стебель [ил. 446], мотив очень близкий 
к североевропейским вариантам, и фигура 
зверя (пардуса?) с оплетенными лапами. Оба 
они, помещенные попарно в зеркальном 
отображении, образуют композицию, пред-
ставляющую некое подобие рукописной 
заставки [164].

Такой же в своем роде эксперименталь-
ный характер имеет и инициал на л. . 
[ил. 453]. В нем уже почти ничего не осталось 
от византийского образца, растительные 
элементы на мачте буквы сменила плотная 
плетенка, а на выступе — хаотичное плете-
ние, сдерживаемое лишь внешним контуром.

Наряду с этими «пробными» вариантами 
в рукописи Юрьевского Евангелия присут-
ствует типичный для зрелой новгородской 
тератологии инициал в виде человеческой 
полуфигуры на туловище птицы, разверну-
той в профиль (Л.  об.). Абрис фигуры 

ее происхождения делаются весьма осторож-
ные заключения. Тем не менее миниатюры 
Молитвенника, скорее всего, принадлежат 
руке скандинавского мастера, а сама руко-
пись, учитывая прочные контакты региона 
Скара с Норвегией, именно там и была соз-
дана [163]. Это тем более вероятно, учитывая, 
что в середине XII в. в Скаре собственной 
рукописной мастерской еще не существо-
вало.

Близость сохранившегося инициала 
Молитвенника к образцам русских рукописей 
несомненна. В данном случае обращает на 
себя  внимание также голубой фон инициала 
Молитвенника, столь характерный для рус-
ской тератологической орнаментики и еще 
отсутствующий в Юрьевском Евангелии.

Еще один инициал Юрьевского Еванге-
лия на л.  [ил. 452] тоже не совсем типичен 
для облика тератологического орнамента 
позднейших русских рукописей. В нем почти 
в равной мере присутствуют элементы визан-
тийского инициала и новые мотивы — 
фигурка зверя, пытающегося перекусить сте-
бель, оплетающий его лапы.

Гибкое плетение, включающее тело 
зверя и змеевидного существа, перекусываю-
щего собственный хвост или оплетающие 
его жгуты, — характерный мотив североевро-
пейской резьбы, прежде всего резьбы по де- 
реву. Обычно ему присущ агрессивный, 
энергичный характер, в нем преобладают 
мотивы противоборства двух враждебных 
сил, стихий. В рассматриваемом инициале 
Юрьевского Евангелия перед нами доста-
точно робкая попытка обращения к этим 
мотивам. Оплетение лап сдерживает, но не 
сковывает движение полуфантастического 
существа. Впоследствии этот мотив будет 

В Северной Европе, даже в силу геогра-
фического расположения, удаленности 
от древних центров цивилизации, искусство 
которых никогда не утрачивало своего влия-
ния, развитие орнаментальных форм во мно-
гом оставалось в русле «абстрактных» по- 
строений, сохраняя ту меру стилизации, 
которая не меняла его отвлеченный харак-
тер. В данном случае можно вспомнить 
об одном из инициалов так называемого 
Молитвенника Скары, хранящемся в город-
ском соборе Скары, одного из древнейших 
городов Швеции [ил. 451]. Уцелела лишь 
небольшая часть этой рукописи, созданной 
около –-х гг., поэтому относительно 

тики. Приемы интерпретации интересую-
щего нас мотива вызывают в памяти декор 
гораздо более ранних памятников, произве-
дений англо-саксонского стиля, например, 
детали орнамента больших страниц и иници-
алов знаменитой рукописи — Евангелия 
из Линдисфарна (около  г.) [152], напоми-
нают также темы раннего стиля викингов 
и стиля Еллинге (X — начало XI в.).

В отношении интересующего нас иници-
ала, внешняя форма которого лишь отчасти 
определялась необходимостью создания нуж-
ного контура буквы «В», речь, разумеется, 
не идет о его буквальном сходстве с элемен-
тами декора больших и малых инициалов 
и орнаментальных страниц Евангелия 
из Линдисфарна [153]. В данном случае можно 
говорить о прообразах такого рода интер-
претации мотива, своеобразной квинтэссен-
цией которых является Евангелие из Лин-
дисфарна. Назовем здесь Гандерсхеймский 
ларец VIII в. [154] и оклад Евангелия из Лин-
дау, начала IX в., образец континентального 
англо-каролингского стиля [155], где перепле-
тения змеевидных чудищ приобрели беспо-
рядочный характер [ил. 449], а также о так 
называемый Поморский камень — ларец 
скандинавского происхождения, с орнамен-
том стиля Еллинге, позднее, что характерно, 
переделанный в реликварий св. Кордулы, 
X в. [156]. И в этой же связи можно упомянуть 
декор металлической броши с острова Гот-
ланд, относящейся к стилю Урнес, XI — ран-
него XII в.

Дальнейшее развитие такого рода де- 
кора шло разными путями в Центральной 
и Северной Европе. В романском искусстве 
плоскостное, абстрактное изощренное пле-
тение с отдельными элементами раститель-
ного характера и звериными формами при-
обрело в своем роде натуралистическую 
природу, оставаясь при этом столь же фанта-
стичным [157]. Известны и более примитив-
ные, и гораздо более изощренные [158] вари-
анты такого рода декора.

В произведениях литургической утвари 
стилизация звериных мотивов могла долго 
сохранять во многом абстрактный характер. 
Весьма интересным для нас примером явля-
ются изображения драконов в окнах бара-
бана «Большого сиона» московского Успен-
ского собора [159]. Большая часть его деталей 
еще П. Б. Юргенсоном [160] и В. П. Даркеви-
чем [161] были отнесены к работам мастеров 
романской эпохи, что подтверждено совре-
менными исследователями [162]. В данном 
случае не существенно — являлись эти изо-
бражения подлинными частями какого-то 
памятника XII в. или, что наиболее вероят- 
но, его более поздними воспроизведениями. 
Важен сам факт существования такого рода 
образцов в русской художественной среде 
интересующей нас эпохи.

[152] British Library, Cotton 
MS Nero D. iv. См.: Backhouse, 
2004. P. 87. Евангелие 
из Линдесфарна, созданное 
в северо-восточной Англии 
менее столетия спустя вве-
дения там христианства, 
относится к выдающимся, 
уникальным произведе-
ниям рукописного декора, 
дошедшим до нас от эпохи 
Средневековья. Многое 
в орнаменте более поздних 

времен восходит к убран-
ству этого памятника или 
ему подобных произве-
дений, вобравших в себя 
предшествующий опыт, 
в том числе богатейшее 
наследие островной кель-
тской культуры и континен-
тальной германской, зве-
риного орнамента «Салин 
стиль № 2» (VI — ранний 
VII в.). 
[153] Не меньшее сходство 
существует и с мотивами 
работ по металлу VIII–X вв., 
в частности с декором сере-
бряных накладок на тыль-
ной стороне переносного 
алтаря св. Кутберта, епи-
скопа Линдисфарма, цен-
тральная часть которого 
относится к поновлению 
IX в. В этой же связи можно 
упомянуть деталь декора 
так называемой «Броши 
Тара», хранящейся в Наци-
ональном музее Ирландии, 
в Дублине, по времени, 
видимо, близкой к Еван-
гелию из Линдисфарма 
(Backhouse, 2004. Fig. 7, 46).
[154] Ларец находится 
в собрании Музея герцога 
Антона Ульриха, Браунш-
вейг. См.: Радоjчић, 1971. Сл. 
8, 9.
[155] New York, Pierpont 
Morgan Library. См.: Brown, 
2003. P. 70. Fig. 35.
[156] Sztuka polska, 1971. II. 
Fig. 78–80.
[157] Так, инициал руко-
писи из парижской Нацио-
нальной библиотеки (дати-
руемой в широких пределах 
X–XII вв.) демонстрирует 
рудиментарные остатки 
плетения, отделенного 
от пугающе убедительных 
монстров, характерных 
и для всей романской мону-
ментальной пластики. См.: 
Chiesi, 2009. P. 260.
[158] Sztuka polska, 
1971. Fig. 790 (рукопись 
Pontificale из кафедраль-
ного собора Св. Вацлава, 
Краков–Вавель. Вторая 
половина XI — рубеж XI–
XII вв. Краков, Ягеллон-
ская библиотека. Rps. 2057); 
Fig. 824, 825 (рукопись 
Homiliarium из кафедраль-
ного собора в Плоцке. Тре-
тья четверть XII в. Плоцк, 
Библиотека Духовной семи-
нарии. Ms perg № 40).
[159] Музеи Московского 
Кремля. Инв. № МР-1019.
[160] П. Б. Юргенсон ука-
зывал на рейнско-маасский 
круг мастеров см.: Jurgenson, 
1928–1929. N 10. С. 232–238.
[161] В. П. Даркевич 
усматривал аналогии ему 
в произведениях кельнских 
мастерских. См.: Даркевич, 
1966. С. 61–70.
[162] Мартынова, 2011. 
С. 313–327.
[163] Skaramissalet, 2008.
[164] Рассмотрению резь-
бы будет посвящен специ-
альный раздел во 2-й части 
2-го тома наст. изд.

448

449 450

451

448 Инициал «В» Юрьев- 
ского Евангелия. Новгород. 
1119–1128 гг. ГИМ. 
Син. 1003. Л. 119
449 Оклад Евангелия 
из Линдау. Оборот. Серебро. 
Чеканка. Начало IX в. Библио-
тека Пирпонта Моргана 
в Нью-Йорке
450  Переносной алтарь 
из Лизбьерга. Серебро. 
Литье. Чеканка. Золочение. 
Около 1150 г. Деталь. Нацио-
нальный музей в Копенгагене
451 Инициал «S» Молитвен-
ника Скары. Около 1150–
1170 гг. Городской собор 
Скары



372 373О������� � ������ �������� ������������� �����
��� 
� ������
� �����
 	������� — 
������� XII ����

многократно воспроизводиться в тератоло-
гических инициалах в сочетании с птичьими 
обликами. Тот же характер плетение имеет 
в хорошо известной теме тератологического 
орнамента — изображение морды зверя, пе- 
рекусывающего стебель, жгут.

Столь «мирный» вариант трактовки 
мотивов орнаментики североевропейского 
круга, как в инициале на л. , свидетель-
ствует, скорее, не об отсутствии необходи-
мых навыков, а об иной ментальности. 
В Юрьевском Евангелии, как представля-
ется, мы имеем дело с той же стадией освое-
ния и интерпретации мотивов, что и в уже 
упоминавшейся черниговской капители, 
явно выполненной местным мастером. В по- 
следнем случае не очень удачно совмещены 
два разных мотива, восходящие к разным 
источникам, — голова дракона, перекусываю-
щего стебель [ил. 446], мотив очень близкий 
к североевропейским вариантам, и фигура 
зверя (пардуса?) с оплетенными лапами. Оба 
они, помещенные попарно в зеркальном 
отображении, образуют композицию, пред-
ставляющую некое подобие рукописной 
заставки [164].

Такой же в своем роде эксперименталь-
ный характер имеет и инициал на л. . 
[ил. 453]. В нем уже почти ничего не осталось 
от византийского образца, растительные 
элементы на мачте буквы сменила плотная 
плетенка, а на выступе — хаотичное плете-
ние, сдерживаемое лишь внешним контуром.

Наряду с этими «пробными» вариантами 
в рукописи Юрьевского Евангелия присут-
ствует типичный для зрелой новгородской 
тератологии инициал в виде человеческой 
полуфигуры на туловище птицы, разверну-
той в профиль (Л.  об.). Абрис фигуры 

ее происхождения делаются весьма осторож-
ные заключения. Тем не менее миниатюры 
Молитвенника, скорее всего, принадлежат 
руке скандинавского мастера, а сама руко-
пись, учитывая прочные контакты региона 
Скара с Норвегией, именно там и была соз-
дана [163]. Это тем более вероятно, учитывая, 
что в середине XII в. в Скаре собственной 
рукописной мастерской еще не существо-
вало.

Близость сохранившегося инициала 
Молитвенника к образцам русских рукописей 
несомненна. В данном случае обращает на 
себя  внимание также голубой фон инициала 
Молитвенника, столь характерный для рус-
ской тератологической орнаментики и еще 
отсутствующий в Юрьевском Евангелии.

Еще один инициал Юрьевского Еванге-
лия на л.  [ил. 452] тоже не совсем типичен 
для облика тератологического орнамента 
позднейших русских рукописей. В нем почти 
в равной мере присутствуют элементы визан-
тийского инициала и новые мотивы — 
фигурка зверя, пытающегося перекусить сте-
бель, оплетающий его лапы.

Гибкое плетение, включающее тело 
зверя и змеевидного существа, перекусываю-
щего собственный хвост или оплетающие 
его жгуты, — характерный мотив североевро-
пейской резьбы, прежде всего резьбы по де- 
реву. Обычно ему присущ агрессивный, 
энергичный характер, в нем преобладают 
мотивы противоборства двух враждебных 
сил, стихий. В рассматриваемом инициале 
Юрьевского Евангелия перед нами доста-
точно робкая попытка обращения к этим 
мотивам. Оплетение лап сдерживает, но не 
сковывает движение полуфантастического 
существа. Впоследствии этот мотив будет 

В Северной Европе, даже в силу геогра-
фического расположения, удаленности 
от древних центров цивилизации, искусство 
которых никогда не утрачивало своего влия-
ния, развитие орнаментальных форм во мно-
гом оставалось в русле «абстрактных» по- 
строений, сохраняя ту меру стилизации, 
которая не меняла его отвлеченный харак-
тер. В данном случае можно вспомнить 
об одном из инициалов так называемого 
Молитвенника Скары, хранящемся в город-
ском соборе Скары, одного из древнейших 
городов Швеции [ил. 451]. Уцелела лишь 
небольшая часть этой рукописи, созданной 
около –-х гг., поэтому относительно 

тики. Приемы интерпретации интересую-
щего нас мотива вызывают в памяти декор 
гораздо более ранних памятников, произве-
дений англо-саксонского стиля, например, 
детали орнамента больших страниц и иници-
алов знаменитой рукописи — Евангелия 
из Линдисфарна (около  г.) [152], напоми-
нают также темы раннего стиля викингов 
и стиля Еллинге (X — начало XI в.).

В отношении интересующего нас иници-
ала, внешняя форма которого лишь отчасти 
определялась необходимостью создания нуж-
ного контура буквы «В», речь, разумеется, 
не идет о его буквальном сходстве с элемен-
тами декора больших и малых инициалов 
и орнаментальных страниц Евангелия 
из Линдисфарна [153]. В данном случае можно 
говорить о прообразах такого рода интер-
претации мотива, своеобразной квинтэссен-
цией которых является Евангелие из Лин-
дисфарна. Назовем здесь Гандерсхеймский 
ларец VIII в. [154] и оклад Евангелия из Лин-
дау, начала IX в., образец континентального 
англо-каролингского стиля [155], где перепле-
тения змеевидных чудищ приобрели беспо-
рядочный характер [ил. 449], а также о так 
называемый Поморский камень — ларец 
скандинавского происхождения, с орнамен-
том стиля Еллинге, позднее, что характерно, 
переделанный в реликварий св. Кордулы, 
X в. [156]. И в этой же связи можно упомянуть 
декор металлической броши с острова Гот-
ланд, относящейся к стилю Урнес, XI — ран-
него XII в.

Дальнейшее развитие такого рода де- 
кора шло разными путями в Центральной 
и Северной Европе. В романском искусстве 
плоскостное, абстрактное изощренное пле-
тение с отдельными элементами раститель-
ного характера и звериными формами при-
обрело в своем роде натуралистическую 
природу, оставаясь при этом столь же фанта-
стичным [157]. Известны и более примитив-
ные, и гораздо более изощренные [158] вари-
анты такого рода декора.

В произведениях литургической утвари 
стилизация звериных мотивов могла долго 
сохранять во многом абстрактный характер. 
Весьма интересным для нас примером явля-
ются изображения драконов в окнах бара-
бана «Большого сиона» московского Успен-
ского собора [159]. Большая часть его деталей 
еще П. Б. Юргенсоном [160] и В. П. Даркеви-
чем [161] были отнесены к работам мастеров 
романской эпохи, что подтверждено совре-
менными исследователями [162]. В данном 
случае не существенно — являлись эти изо-
бражения подлинными частями какого-то 
памятника XII в. или, что наиболее вероят- 
но, его более поздними воспроизведениями. 
Важен сам факт существования такого рода 
образцов в русской художественной среде 
интересующей нас эпохи.

[152] British Library, Cotton 
MS Nero D. iv. См.: Backhouse, 
2004. P. 87. Евангелие 
из Линдесфарна, созданное 
в северо-восточной Англии 
менее столетия спустя вве-
дения там христианства, 
относится к выдающимся, 
уникальным произведе-
ниям рукописного декора, 
дошедшим до нас от эпохи 
Средневековья. Многое 
в орнаменте более поздних 

времен восходит к убран-
ству этого памятника или 
ему подобных произве-
дений, вобравших в себя 
предшествующий опыт, 
в том числе богатейшее 
наследие островной кель-
тской культуры и континен-
тальной германской, зве-
риного орнамента «Салин 
стиль № 2» (VI — ранний 
VII в.). 
[153] Не меньшее сходство 
существует и с мотивами 
работ по металлу VIII–X вв., 
в частности с декором сере-
бряных накладок на тыль-
ной стороне переносного 
алтаря св. Кутберта, епи-
скопа Линдисфарма, цен-
тральная часть которого 
относится к поновлению 
IX в. В этой же связи можно 
упомянуть деталь декора 
так называемой «Броши 
Тара», хранящейся в Наци-
ональном музее Ирландии, 
в Дублине, по времени, 
видимо, близкой к Еван-
гелию из Линдисфарма 
(Backhouse, 2004. Fig. 7, 46).
[154] Ларец находится 
в собрании Музея герцога 
Антона Ульриха, Браунш-
вейг. См.: Радоjчић, 1971. Сл. 
8, 9.
[155] New York, Pierpont 
Morgan Library. См.: Brown, 
2003. P. 70. Fig. 35.
[156] Sztuka polska, 1971. II. 
Fig. 78–80.
[157] Так, инициал руко-
писи из парижской Нацио-
нальной библиотеки (дати-
руемой в широких пределах 
X–XII вв.) демонстрирует 
рудиментарные остатки 
плетения, отделенного 
от пугающе убедительных 
монстров, характерных 
и для всей романской мону-
ментальной пластики. См.: 
Chiesi, 2009. P. 260.
[158] Sztuka polska, 
1971. Fig. 790 (рукопись 
Pontificale из кафедраль-
ного собора Св. Вацлава, 
Краков–Вавель. Вторая 
половина XI — рубеж XI–
XII вв. Краков, Ягеллон-
ская библиотека. Rps. 2057); 
Fig. 824, 825 (рукопись 
Homiliarium из кафедраль-
ного собора в Плоцке. Тре-
тья четверть XII в. Плоцк, 
Библиотека Духовной семи-
нарии. Ms perg № 40).
[159] Музеи Московского 
Кремля. Инв. № МР-1019.
[160] П. Б. Юргенсон ука-
зывал на рейнско-маасский 
круг мастеров см.: Jurgenson, 
1928–1929. N 10. С. 232–238.
[161] В. П. Даркевич 
усматривал аналогии ему 
в произведениях кельнских 
мастерских. См.: Даркевич, 
1966. С. 61–70.
[162] Мартынова, 2011. 
С. 313–327.
[163] Skaramissalet, 2008.
[164] Рассмотрению резь-
бы будет посвящен специ-
альный раздел во 2-й части 
2-го тома наст. изд.
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448 Инициал «В» Юрьев- 
ского Евангелия. Новгород. 
1119–1128 гг. ГИМ. 
Син. 1003. Л. 119
449 Оклад Евангелия 
из Линдау. Оборот. Серебро. 
Чеканка. Начало IX в. Библио-
тека Пирпонта Моргана 
в Нью-Йорке
450  Переносной алтарь 
из Лизбьерга. Серебро. 
Литье. Чеканка. Золочение. 
Около 1150 г. Деталь. Нацио-
нальный музей в Копенгагене
451 Инициал «S» Молитвен-
ника Скары. Около 1150–
1170 гг. Городской собор 
Скары
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монастыря, с рядом особых инициалов, чьи 
формы не укладываются в представления 
о византийском стиле, обладает определен-
ными чертами сходства с декором откосов 
некоторых его окон, хотя оно и не имеет бук-
вального характера. Речь может идти лишь 
об известной близости в интерпретации лен-
точных мотивов, приемы непроизвольного 
плетения которых были характерны для 
определенного времени и среды. Таков, 
например, инициал на л.  об. [ил. 454], 

в котором сочетаются плетение стебля 
с узлами и свободными концами петель 
и традиционные растительные элементы 
византийских инициалов. Совершенно иной 
характер имеет инициал на л.  об. [ил. 455], 
где изгибы стебля с растительными ответ-
влениями приобрели беспорядочный харак-
тер и не укладываются в его привычную 
форму. В инициале на л.  представлено 
как бы распущен- 
ное плетение, а на л.  свободное плетение 
стебля сочетается с плотной плетенкой 
в нижней части инициала.

Сходство рукописных инициалов с орна-
ментальными композициями на откосах 
окон Георгиевского собора касается принци-
пов подхода к интерпретации формы, сво-
бодной, несимметричной, созданной, воз-
можно, не без влияния североевропейского 
(включая новгородское) искусства резьбы, 
находящихся в сложном сочетании с элемен-
тами другой художественной природы [168].

Можно упомянуть в этой связи велико-
лепный переносной алтарь из Лизбьерга (не 
ранее  г.), хранящийся ныне в Националь-
ном музее в Копенгагене [169]. Этот пора- 
зительный памятник отличается редкостным 
сочетанием различных стилей, разнообра-
зием орнаментальных форм и технических 
приемов. В нем как бы аккумулированы все 
мотивы резной орнаментальной декорации, 
использовавшиеся в украшении североевро-
пейских деревянных построек [170] [ил. 450].

Сложный характер культуры новгород-
ских земель, прочные связи со странами Бал-
тийского региона, естественно, влияли и на 
художественную жизнь Новгорода, что про-
являлось в некоторых чертах новгородского 
прикладного искусства, опосредованно отра-
жаясь в орнаментальном репертуаре стено-
писей. Особенности его состава, как уже упо-
миналось,  свидетельствуют о развитости 
художественных процессов, об открытости 
культурной среды, наличии мастеров, имев-
ших возможность и обладавших способно-
стью интерпретировать и синтезировать 
компоненты, относящиеся к разным художе-
ственным традициям, прежде всего к визан-
тийским и североевропейским, что под-
тверждается и декором рукописей, в первую 
очередь Юрьевского Евангелия.

Очевидный интерес мастеров северо-
западных русских земель к орнаменталь-
ному репертуару скандинавского искусства, 
отражавший или даже знаменовавший при-
общение к балтийской экономической 
и культурной общности и пребывание в ее 
составе, не являлся тем не менее един-
ственным фактором художественного раз-
вития на Руси во второй четверти — сере-
дине XII в. Его фундаментальная основа 
при всех обстоятельствах оставалась неиз-
менной.

гических инициалов. Скорее, здесь можно 
говорить о начальном этапе появления 
отдельных элементов нового стиля в этниче-
ски пестрой средневековой художественной 
среде, насыщенной произведениями разных 
культурных ареалов. Это и демонстрирует 
искусство Новгорода.

В данном случае мы действительно име- 
ем возможность проследить пути появления 
тератологии в контексте византийского ор- 
намента [165]. Процесс интеграции, внедре-
ния определенной моды, столь существен-
ной в любом орнаментальном стиле, был 
постепенным. Его составляющие далеко не 
сразу образовали то, что мы привыкли назы-
вать тератологическим орнаментом русских 
рукописей, явлением, безусловно, ориги-
нальным и национальным.

Многие исследователи пытались расце-
нивать появление тератологического орна-
мента как своеобразную эмоциональную 
реакцию на конкретные исторические собы-
тия, усматривать в нем определенный сим-
волический подтекст [166]. Нет сомнения 
в том, что прообразы этого орнамента 
несли символическую нагрузку. Но в ходе 
длительной эволюции тератологии ее пер-
воначальный смысл едва ли сохранился. 
Не вполне правомерным представляется 
восприятие мотивов тератологического 
орнамента как символов святости текста. 
Это маловероятно, тем более принимая 
во внимание как бы случайный, локальный 
характер появления первых элементов тера-
тологического стиля, в том числе в инициа-
лах Юрьевского Евангелия. где они едва ли 
имели сколько-нибудь определенный семан-
тический подтекст.

По всей вероятности, более всего этот 
вид орнамента соответствовал глубинным, 
смыкающимся с христианскими воззрени-
ями, представлениям об охранительных 
функциях определенного узора, служившего 
оберегом на многих предметах утвари, как 
бытовой, так и богослужебной, хотя его 
древняя мифологическая основа вряд ли 
может быть адекватно расшифрована.

В свое время С. С. Аверинцев, упоминая 
о грандиозном мифологическом мире гер-
мано-скандинавских народов, отмечал, что 
«христианство не могло просто вырвать весь 
этот мир с корнем, как оно выкорчевало свя-
щенные дубы языческих рощ; оно должно 
было справиться с ним только через его 
освоение» [167]. Он имел в виду преимуще-
ственно эпос, и прежде всего единственный 
в своем роде «по безудержности и причудли-
вости» фантазии кельтский эпос, однако 
этот процесс еще в большей степени приме-
ним к сфере орнамента, к тератологическим 
мотивам в рукописной декорации.

Рукопись Юрьевского Евангелия, соз-
данная для Георгиевского собора Юрьева 

подчеркнут точками, на голове — корона, 
также характерный элемент новгородской 
тератологии.

В самом факте сосуществования свое-
образных и порой совершенно неожиданных 
вариантов декора, типологически суще-
ственно отличающихся друг от друга (даже 
среди тератологических тем), едва ли можно 
усматривать признаки работы нескольких 
художников — слишком невелика в этой руко-
писи доля составных и собственно тератоло-

[168] Интересно в этой 
связи упомянуть о свобод-
ной плетенке, характерной 
для стиля Урнес, на обо-
роте так называемого 
креста Gatebo, с о. Оланд, 
хранящегося в Националь-
ном музее в Копенгагене 
(Blindheim, 1981. Fig. 7 b. 
P. 307–308).
[169] Adrian, Grinder-Hansen, 
1995. S. 36. См. также: 
Norlund, 1993. P. 227–229.
[170] В нижней части 
декора алтаря из Лизбьерга 
находится один из четырех 
основных использованных 
в нем типов орнамента. 
Здесь мы имеем дело с воз-
вращением или со своего 
рода консервацией хроно-
логически и типологически 
предшествующих форм 
скандинавского орнамента 
стиля Урнес, почти лишен-
ных, однако, характерных 
звериных мотивов и двой-
ного абриса, со своеобраз-
ной ниточкой, связываю-
щей этот стилистически 
весьма разнородный памят-
ник, отразивший следы 
влияния художественных 
школ Англии и Франции, 
с собственно национальной 
традицией резьбы (Norlund, 
1993. P. 79–83. Fig. 60).

[165] Ср.: Смирнова, 2008/2. 
С. 383–391. Представления 
о внезапном изменении 
облика новгородских, 
и не только новгородских, 
рукописей во второй поло-
вине XIII в. вследствие 
определенных истори-
ческих обстоятельств — 
татарского нашествия, 
разорения, прерывания 
контактов с византийским 
миром — скорее соответ-
ствуют уже стадии активи-
зации интереса к терато-
логическому орнаменту, 
которой предшествовал 
достаточно длительный 
подспудный процесс его 
появления в рукописном 
декоре.
[166] В причудливых 
звериных фигурках и «без-
надежной сети плетения» 
усматривалось напоми-
нание о тех бедах, кото-
рые нахлынули на Русь 
с татарским нашествием 
(Ф. И. Буслаев). Киноварная 
и желтая обводки, а также 
черные реснички на краях 
плетеных и зооморфных 
форм ассоциировались 
с отдаленным заревом 
пожаров (В. Н. Щепкин). 
Необычный колорит новго-
родского тератологическо-
го орнамента, не свойствен-
ный ни византийским, 
ни славянским, ни ранним 
русским рукописям, сопо-
ставлялся с синими вода-
ми Волхова и Ильменя, 
с огненно-красным закатом 
над ними (А. И. Некрасов), 
но не более, поскольку 
считалось, что «никаких 
логических, смысловых 
положений примысливать 
орнаменту нельзя» (Щеп-
кина, 1974. С. 241). Суще-
ствуют, впрочем, и другие 
точки зрения на значение 
и смысл тератологического 
орнамента. Высказывалось 
предположение, что его 
образы служили для выра-
жения самых сокровенных 
философских идей. Фан-
тастические монстры, дав-
шие название этому стилю, 
трактовались как «неподоб-
ные подобия» персонифи-
цированных духовных сил 
христианского «мысленно-
го мира», родственные зоо-
морфным символическим 
образам Библии (Голейзов-
ский, 1983. С. 197–245). Если 
принять эти утверждения, 
остается непонятным — 
почему тератологический 
орнамент получил столь 
бурное развитие именно 
в XIII–XIV вв., в эпоху отно-
сительной изоляции Руси, 
и уступил место неовизан-
тийскому стилю с конца 
XIV в., когда связи с визан-
тийским миром были в пол-
ной мере восстановлены.
[167] Аверинцев, 1976. С. 62.
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монастыря, с рядом особых инициалов, чьи 
формы не укладываются в представления 
о византийском стиле, обладает определен-
ными чертами сходства с декором откосов 
некоторых его окон, хотя оно и не имеет бук-
вального характера. Речь может идти лишь 
об известной близости в интерпретации лен-
точных мотивов, приемы непроизвольного 
плетения которых были характерны для 
определенного времени и среды. Таков, 
например, инициал на л.  об. [ил. 454], 

в котором сочетаются плетение стебля 
с узлами и свободными концами петель 
и традиционные растительные элементы 
византийских инициалов. Совершенно иной 
характер имеет инициал на л.  об. [ил. 455], 
где изгибы стебля с растительными ответ-
влениями приобрели беспорядочный харак-
тер и не укладываются в его привычную 
форму. В инициале на л.  представлено 
как бы распущен- 
ное плетение, а на л.  свободное плетение 
стебля сочетается с плотной плетенкой 
в нижней части инициала.

Сходство рукописных инициалов с орна-
ментальными композициями на откосах 
окон Георгиевского собора касается принци-
пов подхода к интерпретации формы, сво-
бодной, несимметричной, созданной, воз-
можно, не без влияния североевропейского 
(включая новгородское) искусства резьбы, 
находящихся в сложном сочетании с элемен-
тами другой художественной природы [168].

Можно упомянуть в этой связи велико-
лепный переносной алтарь из Лизбьерга (не 
ранее  г.), хранящийся ныне в Националь-
ном музее в Копенгагене [169]. Этот пора- 
зительный памятник отличается редкостным 
сочетанием различных стилей, разнообра-
зием орнаментальных форм и технических 
приемов. В нем как бы аккумулированы все 
мотивы резной орнаментальной декорации, 
использовавшиеся в украшении североевро-
пейских деревянных построек [170] [ил. 450].

Сложный характер культуры новгород-
ских земель, прочные связи со странами Бал-
тийского региона, естественно, влияли и на 
художественную жизнь Новгорода, что про-
являлось в некоторых чертах новгородского 
прикладного искусства, опосредованно отра-
жаясь в орнаментальном репертуаре стено-
писей. Особенности его состава, как уже упо-
миналось,  свидетельствуют о развитости 
художественных процессов, об открытости 
культурной среды, наличии мастеров, имев-
ших возможность и обладавших способно-
стью интерпретировать и синтезировать 
компоненты, относящиеся к разным художе-
ственным традициям, прежде всего к визан-
тийским и североевропейским, что под-
тверждается и декором рукописей, в первую 
очередь Юрьевского Евангелия.

Очевидный интерес мастеров северо-
западных русских земель к орнаменталь-
ному репертуару скандинавского искусства, 
отражавший или даже знаменовавший при-
общение к балтийской экономической 
и культурной общности и пребывание в ее 
составе, не являлся тем не менее един-
ственным фактором художественного раз-
вития на Руси во второй четверти — сере-
дине XII в. Его фундаментальная основа 
при всех обстоятельствах оставалась неиз-
менной.

гических инициалов. Скорее, здесь можно 
говорить о начальном этапе появления 
отдельных элементов нового стиля в этниче-
ски пестрой средневековой художественной 
среде, насыщенной произведениями разных 
культурных ареалов. Это и демонстрирует 
искусство Новгорода.

В данном случае мы действительно име- 
ем возможность проследить пути появления 
тератологии в контексте византийского ор- 
намента [165]. Процесс интеграции, внедре-
ния определенной моды, столь существен-
ной в любом орнаментальном стиле, был 
постепенным. Его составляющие далеко не 
сразу образовали то, что мы привыкли назы-
вать тератологическим орнаментом русских 
рукописей, явлением, безусловно, ориги-
нальным и национальным.

Многие исследователи пытались расце-
нивать появление тератологического орна-
мента как своеобразную эмоциональную 
реакцию на конкретные исторические собы-
тия, усматривать в нем определенный сим-
волический подтекст [166]. Нет сомнения 
в том, что прообразы этого орнамента 
несли символическую нагрузку. Но в ходе 
длительной эволюции тератологии ее пер-
воначальный смысл едва ли сохранился. 
Не вполне правомерным представляется 
восприятие мотивов тератологического 
орнамента как символов святости текста. 
Это маловероятно, тем более принимая 
во внимание как бы случайный, локальный 
характер появления первых элементов тера-
тологического стиля, в том числе в инициа-
лах Юрьевского Евангелия. где они едва ли 
имели сколько-нибудь определенный семан-
тический подтекст.

По всей вероятности, более всего этот 
вид орнамента соответствовал глубинным, 
смыкающимся с христианскими воззрени-
ями, представлениям об охранительных 
функциях определенного узора, служившего 
оберегом на многих предметах утвари, как 
бытовой, так и богослужебной, хотя его 
древняя мифологическая основа вряд ли 
может быть адекватно расшифрована.

В свое время С. С. Аверинцев, упоминая 
о грандиозном мифологическом мире гер-
мано-скандинавских народов, отмечал, что 
«христианство не могло просто вырвать весь 
этот мир с корнем, как оно выкорчевало свя-
щенные дубы языческих рощ; оно должно 
было справиться с ним только через его 
освоение» [167]. Он имел в виду преимуще-
ственно эпос, и прежде всего единственный 
в своем роде «по безудержности и причудли-
вости» фантазии кельтский эпос, однако 
этот процесс еще в большей степени приме-
ним к сфере орнамента, к тератологическим 
мотивам в рукописной декорации.

Рукопись Юрьевского Евангелия, соз-
данная для Георгиевского собора Юрьева 

подчеркнут точками, на голове — корона, 
также характерный элемент новгородской 
тератологии.

В самом факте сосуществования свое-
образных и порой совершенно неожиданных 
вариантов декора, типологически суще-
ственно отличающихся друг от друга (даже 
среди тератологических тем), едва ли можно 
усматривать признаки работы нескольких 
художников — слишком невелика в этой руко-
писи доля составных и собственно тератоло-

[168] Интересно в этой 
связи упомянуть о свобод-
ной плетенке, характерной 
для стиля Урнес, на обо-
роте так называемого 
креста Gatebo, с о. Оланд, 
хранящегося в Националь-
ном музее в Копенгагене 
(Blindheim, 1981. Fig. 7 b. 
P. 307–308).
[169] Adrian, Grinder-Hansen, 
1995. S. 36. См. также: 
Norlund, 1993. P. 227–229.
[170] В нижней части 
декора алтаря из Лизбьерга 
находится один из четырех 
основных использованных 
в нем типов орнамента. 
Здесь мы имеем дело с воз-
вращением или со своего 
рода консервацией хроно-
логически и типологически 
предшествующих форм 
скандинавского орнамента 
стиля Урнес, почти лишен-
ных, однако, характерных 
звериных мотивов и двой-
ного абриса, со своеобраз-
ной ниточкой, связываю-
щей этот стилистически 
весьма разнородный памят-
ник, отразивший следы 
влияния художественных 
школ Англии и Франции, 
с собственно национальной 
традицией резьбы (Norlund, 
1993. P. 79–83. Fig. 60).

[165] Ср.: Смирнова, 2008/2. 
С. 383–391. Представления 
о внезапном изменении 
облика новгородских, 
и не только новгородских, 
рукописей во второй поло-
вине XIII в. вследствие 
определенных истори-
ческих обстоятельств — 
татарского нашествия, 
разорения, прерывания 
контактов с византийским 
миром — скорее соответ-
ствуют уже стадии активи-
зации интереса к терато-
логическому орнаменту, 
которой предшествовал 
достаточно длительный 
подспудный процесс его 
появления в рукописном 
декоре.
[166] В причудливых 
звериных фигурках и «без-
надежной сети плетения» 
усматривалось напоми-
нание о тех бедах, кото-
рые нахлынули на Русь 
с татарским нашествием 
(Ф. И. Буслаев). Киноварная 
и желтая обводки, а также 
черные реснички на краях 
плетеных и зооморфных 
форм ассоциировались 
с отдаленным заревом 
пожаров (В. Н. Щепкин). 
Необычный колорит новго-
родского тератологическо-
го орнамента, не свойствен-
ный ни византийским, 
ни славянским, ни ранним 
русским рукописям, сопо-
ставлялся с синими вода-
ми Волхова и Ильменя, 
с огненно-красным закатом 
над ними (А. И. Некрасов), 
но не более, поскольку 
считалось, что «никаких 
логических, смысловых 
положений примысливать 
орнаменту нельзя» (Щеп-
кина, 1974. С. 241). Суще-
ствуют, впрочем, и другие 
точки зрения на значение 
и смысл тератологического 
орнамента. Высказывалось 
предположение, что его 
образы служили для выра-
жения самых сокровенных 
философских идей. Фан-
тастические монстры, дав-
шие название этому стилю, 
трактовались как «неподоб-
ные подобия» персонифи-
цированных духовных сил 
христианского «мысленно-
го мира», родственные зоо-
морфным символическим 
образам Библии (Голейзов-
ский, 1983. С. 197–245). Если 
принять эти утверждения, 
остается непонятным — 
почему тератологический 
орнамент получил столь 
бурное развитие именно 
в XIII–XIV вв., в эпоху отно-
сительной изоляции Руси, 
и уступил место неовизан-
тийскому стилю с конца 
XIV в., когда связи с визан-
тийским миром были в пол-
ной мере восстановлены.
[167] Аверинцев, 1976. С. 62.
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часть балто-готландской и балто-немецкой 
торговли с Новгородом и другими русскими 
городами, о чем свидетельствуют археологи-
ческие материалы. Скорее всего, уже тогда 
в Ладоге существовала церковь или церкви 
как для осевших там скандинавов, так и для 
приезжих торговых людей [177].

Экономический подъем Ладоги в XII в. 
прямо отразился на каменном строитель-
стве. В –-х гг. там было возведено 
шесть каменных храмов — количество по тем 
временам очень значительное. Единствен-
ным каменным храмом Старой Ладоги пер-
вой половины — середины XII в., в котором 
(благодаря поздним закладкам) in situ сохра-
нились фрагменты фресок, в основном ор- 
наменты, является Успенский собор одно-
именного монастыря. В исторических источ-
никах нет, однако, никаких сведений 
ни о времени строительства храма, ни о дате 
его росписи, ни о заказчике этих работ. Воз-
ведение и украшение храма большинство 
исследователей относят к –-м гг. [178]

В ходе реставрационно-археологических 
исследований Успенского храма последних 
десятилетий XX — начала XXI в. были рас-
крыты фрески, частично уцелевшие под 
поздним полом, в цокольной зоне некогда 
существовавшей росписи. Обнаружены так- 
же участки декорации в верхнем просвете 
прохода из алтаря в жертвенник, на откосах 
трех окон алтаря, окна жертвенника и трех 
окон северной стены. За исключением не- 
больших фрагментов сюжетных изображе-
ний (несколько фигур), все остальные уце-
левшие участки росписи представляют со- 
бой имитацию мраморных панелей (в ниж-
ней зоне храма) [179] и орнаментальные ком-
позиции на откосах окон [180]. Поэтому и 
в данном случае рассмотрение орнамента 
и способа декорации цокольной части 
росписи приобретает особое значение.

Панели, имитирующие мраморную обли-
цовку, судя по сохранившимся фрагментам, 
занимали всю нижнюю зону стен наоса, 
боковых апсид и столбов Успенской церкви. 
Изначальная высота этого регистра — вели-
чина весьма важная для понимания общего 
характера и структуры практически утрачен-
ной росписи — не известна. Исследователи, 
пытающиеся ее определить, расходятся 
в выводах. С точки зрения Б. Г. Васильева, 
верхний уровень панелей с воспроизведе-
нием мраморной облицовки был единым для 
всего храма и составлял в высоту примерно 
 см от уровня первоначального пола [181]. 
По предположению В. Д. Сарабьянова, 
на стенах Успенского собора «мраморные» 
панели могли достигать высоты порталов, 
т. е. подниматься на , м [182].

Обращает на себя внимание, что боль-
шинство панелей с мраморировками в Ус- 
пенском храме отличаются горизонтальной 

в Равенне (VI в.) [174], где сохраняется натура-
листический характер изображения листвы. 
А в росписях некоторых каппадокийских 
храмов, в частности Каранлик килисе 
(Гереме), этот мотив, не утрачивая в целом 
типологической близости к природным фор-
мам, напоминает скорее образцы резьбы, 
благодаря серой с терракотовыми вкрапле-
ниями окраске.

Воспроизведение этого флорального 
мотива в росписи собора Елецкого мона-
стыря существенно отличается от прообра-
зов, хотя нельзя не отметить стремления 
к известной органичности, естественности 
в интерпретации его форм. Симптоматично 
уже само обращение мастеров к этому мотиву. 
Появление его в искусстве южнорусских зе- 
мель свидетельствует о живом интересе к глу- 
бинным корням византийской художественной 
культуры. Можно лишь догадываться о том, 
сколь он был типичен для своей эпохи [175].

В орнаментальном репертуаре памятни-
ков XII в. Северо-Западной Руси использова-
лись модели произведений византийского 
круга гораздо более близкого времени, отно-
сящиеся в основном к XI в., наряду с моти-
вами, отражавшими процессы взаимодей-
ствия с искусством Северной Европы. Они 
в середине XII в. оставались не менее интен-
сивными, чем ранее. В тот период строи-
тельная активность и соответственно дея-
тельность живописцев переместились из Нов- 
города в Псков и Ладогу, которая в –-х 
гг. развивалась весьма энергично [176]. Через 
Ладогу и ее рынок проходила значительная 

Подробно рассматривать орнамент па- 
мятников новгородских земель позволяет их 
относительная сохранность, но и остатки 
фресковых ансамблей южной Руси, большей 
частью утраченных, дают возможность су- 
дить о незыблемости традиций византий-
ского искусства, столь ярко и вместе с тем 
своеобразно воплощенных в ансамблях киев-
ских храмов XI — начала XII в.

Орнаментальный репертуар именно 
этих памятников и произведений более глу-
боких художественных пластов, питавших 
византийское искусство, но не всегда отра-
женных в уцелевших его творениях, оказал 
влияние на декор Успенского собора Елец-
кого монастыря в Чернигове. Роспись этого 
храма, созданная, скорее всего, во второй 
четверти XII в., сохранилась лишь в неболь-
ших фрагментах [171].

Существенный интерес представляют 
участки орнаментальных композиций на от- 
косах двух окон храма (в наосе и нартексе). 
И в том, и в другом случае мы имеем дело 
с растительным орнаментом, однако «при-
рода» каждого из них существенно различа-
ется по характеру. Равнозначными компонен-
тами композиции, частично сохранив- 
шейся на откосе окна в нартексе, служили 
вертикальная цепочка полых медальонов, 
скорее всего, с пальметтами внутри и зер-
кально-симметричные парные раздвоенные 
пальметты, образующие горизонтальные сое-
динения между ними. Орнаментальные 
формы, образованные белыми плоскими лен-
точными мотивами, отчетливо различимыми 
на полихромном фоне (синем, терракотовом 
и, видимо, зеленом), плотно вписаны в поле 
композиции. Обрамление ее составляют две 
полосы разгранки, непомерно широкой — 
светло-терракотовой и узкой — темно-терра-
котовой [ил. 456]. Приемы построения этой 
композиции, ее мотивы и их интерпретация 
находят прямые аналогии в орнаменте 
Софии Киевской, в частности во фресках 
южной галереи и в росписи многих других 
компартиментов того же собора [172].

Другая орнаментальная композиция 
фрагментарно сохранившаяся на откосе ок- 
на наоса собора Елецкого монастыря не об- 
наруживает подобной преемственности. Она 
представляет собой цепочку из закручиваю-
щихся по спирали ленточных мотивов с од- 
ним волнообразным краем. Такая компози-
ция нигде более не встречается в известных 
нам русских памятниках. Окраска форм — 
чередующиеся оттенки теплого и холодного 
зеленого и коричневой охры — близка к при-
родным цветам [ил. 457]. Фон орнамента при 
этом белый. Здесь перед нами упрощенный 
мотив греко-римской [173] и раннехристиан-
ской орнаментики — «спираль аканфа». При 
этом можно вспомнить об орнаменте церк-
вей Сант Апполлинаре Нуово и Сан Витале 

[171] См. с. 212–217 наст. 
изд.
[172] ИРИ, 2007. Т. 1. С. 331.
[173] См., например: 
Dunbabin, 1999. Fig. 34.
[174] Bartl, Boehriger, 1959. 
Fig. 55, 24.
[175] Фрагмент орнамента 
Борисоглебского собора 
в Чернигове, относящийся 
к 1120-м гг., представляет 
собой гораздо более тра-
диционный вариант — лозу 
с отростками (Iсторiя 
украiнского мистетства, 
2010. Т. 2. Ил. на с. 649).
[176] Кирпичников, Сарабья-
нов, 2010.
[177] В проекте торгового 
договора Готланда с Нов-
городом (до 1270 г.) упо-
мянуты церкви Св. Петра 
и Св. Николая в Ладоге. 
По крайней мере одна 
из них — Св. Николая, — 
судя по всему, была воздвиг-
нута значительно ранее. 
См.: Кирпичников, 1988. 
С. 65.
К началу — первой трети 
XII в. относятся древней-
шие упоминания собствен-
но готландцев в русских 
источниках (ПВЛ, 1996. 
С. 8). Но появление этих 
сведений существенно 
запаздывает. Так, «Старый 
мир», упомянутый в первом 
дошедшем до нас договоре 
Новгорода с Готландом 
и немецкими городами 
1191–1192 гг., был, скорее 
всего, заключен в начале — 
первой половине XII в.
В текстах статей договора 
конца XII в., предполо-
жительно восходящих 

к тексту «Старого мира», 
имеются аналогии как 
в Русской Правде, так 
и в городском праве 
Висбю, составленном 
в начале XII в. По предпо-
ложению Е. А. Мельнико-
вой, на рубеже XI–XII или 
в начале XII в. произошло 
преобразование готланд-
ского подворья в торговый 
Готский двор и, возможно, 
одновременно в Висбю 
был открыт и торговый 
двор новгородских купцов, 
на котором в XII в. была 
построена православная 
церковь (Melnikova, 2009).
[178] См. с. 273 наст. изд.
[179] Впервые были упо-
мянуты Н. И. Репниковым, 
отметившим, что в подпо-
лье между новым и первона-
чальным полом на поверх-
ностях стен и столбов 

местами сохраняются 
«остатки схематической 
декоративной росписи» 
(Репников, 1928. С. 194).
[180] Они были раскры-
ты в 2003 г. См.: Васильев, 
2006/2. С. 53.
[181] Аргументами в дан-
ном случае служат верхний 
уровень этого яруса в жерт-
веннике, восстанавлива-
емый по рисунку лучше 
всего сохранившихся здесь 
фрагментов, а также высо-
та мраморировки в нише 
западного аркасолия, 
нижняя огранка которой 
соответствует ее уровню 
по всему храму (Васильев, 
2006. С. 66).
[182] При этом исследова-
тель исходит из прослежи-
ваемой им градации уровня 
мраморировок в алтарной 
части храма, который 

колебался от 190–195 
см (в одном из арочных 
проходов) до 140 см (в 
цокольной зоне жертвен-
ника). Он опирается также 
на данные реконструкции 
системы панелей с мрамо-
рировками в более поздней 
живописи Георгиевской 
церкви в Старой Ладоге 
(Сарабьянов, 2008/2. С. 166). 
Однако такие характери-
стики фрагментов панелей, 
имитирующих мраморную 
облицовку на стенах Успен-
ской церкви, как «значи-
тельная ширина и монумен-
тальный модуль рисунка 
мраморных прожилок», все 
же не являются надежным 
основанием для опреде-
ления их первоначальной 
высоты. 
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часть балто-готландской и балто-немецкой 
торговли с Новгородом и другими русскими 
городами, о чем свидетельствуют археологи-
ческие материалы. Скорее всего, уже тогда 
в Ладоге существовала церковь или церкви 
как для осевших там скандинавов, так и для 
приезжих торговых людей [177].

Экономический подъем Ладоги в XII в. 
прямо отразился на каменном строитель-
стве. В –-х гг. там было возведено 
шесть каменных храмов — количество по тем 
временам очень значительное. Единствен-
ным каменным храмом Старой Ладоги пер-
вой половины — середины XII в., в котором 
(благодаря поздним закладкам) in situ сохра-
нились фрагменты фресок, в основном ор- 
наменты, является Успенский собор одно-
именного монастыря. В исторических источ-
никах нет, однако, никаких сведений 
ни о времени строительства храма, ни о дате 
его росписи, ни о заказчике этих работ. Воз-
ведение и украшение храма большинство 
исследователей относят к –-м гг. [178]

В ходе реставрационно-археологических 
исследований Успенского храма последних 
десятилетий XX — начала XXI в. были рас-
крыты фрески, частично уцелевшие под 
поздним полом, в цокольной зоне некогда 
существовавшей росписи. Обнаружены так- 
же участки декорации в верхнем просвете 
прохода из алтаря в жертвенник, на откосах 
трех окон алтаря, окна жертвенника и трех 
окон северной стены. За исключением не- 
больших фрагментов сюжетных изображе-
ний (несколько фигур), все остальные уце-
левшие участки росписи представляют со- 
бой имитацию мраморных панелей (в ниж-
ней зоне храма) [179] и орнаментальные ком-
позиции на откосах окон [180]. Поэтому и 
в данном случае рассмотрение орнамента 
и способа декорации цокольной части 
росписи приобретает особое значение.

Панели, имитирующие мраморную обли-
цовку, судя по сохранившимся фрагментам, 
занимали всю нижнюю зону стен наоса, 
боковых апсид и столбов Успенской церкви. 
Изначальная высота этого регистра — вели-
чина весьма важная для понимания общего 
характера и структуры практически утрачен-
ной росписи — не известна. Исследователи, 
пытающиеся ее определить, расходятся 
в выводах. С точки зрения Б. Г. Васильева, 
верхний уровень панелей с воспроизведе-
нием мраморной облицовки был единым для 
всего храма и составлял в высоту примерно 
 см от уровня первоначального пола [181]. 
По предположению В. Д. Сарабьянова, 
на стенах Успенского собора «мраморные» 
панели могли достигать высоты порталов, 
т. е. подниматься на , м [182].

Обращает на себя внимание, что боль-
шинство панелей с мраморировками в Ус- 
пенском храме отличаются горизонтальной 

в Равенне (VI в.) [174], где сохраняется натура-
листический характер изображения листвы. 
А в росписях некоторых каппадокийских 
храмов, в частности Каранлик килисе 
(Гереме), этот мотив, не утрачивая в целом 
типологической близости к природным фор-
мам, напоминает скорее образцы резьбы, 
благодаря серой с терракотовыми вкрапле-
ниями окраске.

Воспроизведение этого флорального 
мотива в росписи собора Елецкого мона-
стыря существенно отличается от прообра-
зов, хотя нельзя не отметить стремления 
к известной органичности, естественности 
в интерпретации его форм. Симптоматично 
уже само обращение мастеров к этому мотиву. 
Появление его в искусстве южнорусских зе- 
мель свидетельствует о живом интересе к глу- 
бинным корням византийской художественной 
культуры. Можно лишь догадываться о том, 
сколь он был типичен для своей эпохи [175].

В орнаментальном репертуаре памятни-
ков XII в. Северо-Западной Руси использова-
лись модели произведений византийского 
круга гораздо более близкого времени, отно-
сящиеся в основном к XI в., наряду с моти-
вами, отражавшими процессы взаимодей-
ствия с искусством Северной Европы. Они 
в середине XII в. оставались не менее интен-
сивными, чем ранее. В тот период строи-
тельная активность и соответственно дея-
тельность живописцев переместились из Нов- 
города в Псков и Ладогу, которая в –-х 
гг. развивалась весьма энергично [176]. Через 
Ладогу и ее рынок проходила значительная 

Подробно рассматривать орнамент па- 
мятников новгородских земель позволяет их 
относительная сохранность, но и остатки 
фресковых ансамблей южной Руси, большей 
частью утраченных, дают возможность су- 
дить о незыблемости традиций византий-
ского искусства, столь ярко и вместе с тем 
своеобразно воплощенных в ансамблях киев-
ских храмов XI — начала XII в.

Орнаментальный репертуар именно 
этих памятников и произведений более глу-
боких художественных пластов, питавших 
византийское искусство, но не всегда отра-
женных в уцелевших его творениях, оказал 
влияние на декор Успенского собора Елец-
кого монастыря в Чернигове. Роспись этого 
храма, созданная, скорее всего, во второй 
четверти XII в., сохранилась лишь в неболь-
ших фрагментах [171].

Существенный интерес представляют 
участки орнаментальных композиций на от- 
косах двух окон храма (в наосе и нартексе). 
И в том, и в другом случае мы имеем дело 
с растительным орнаментом, однако «при-
рода» каждого из них существенно различа-
ется по характеру. Равнозначными компонен-
тами композиции, частично сохранив- 
шейся на откосе окна в нартексе, служили 
вертикальная цепочка полых медальонов, 
скорее всего, с пальметтами внутри и зер-
кально-симметричные парные раздвоенные 
пальметты, образующие горизонтальные сое-
динения между ними. Орнаментальные 
формы, образованные белыми плоскими лен-
точными мотивами, отчетливо различимыми 
на полихромном фоне (синем, терракотовом 
и, видимо, зеленом), плотно вписаны в поле 
композиции. Обрамление ее составляют две 
полосы разгранки, непомерно широкой — 
светло-терракотовой и узкой — темно-терра-
котовой [ил. 456]. Приемы построения этой 
композиции, ее мотивы и их интерпретация 
находят прямые аналогии в орнаменте 
Софии Киевской, в частности во фресках 
южной галереи и в росписи многих других 
компартиментов того же собора [172].

Другая орнаментальная композиция 
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на наоса собора Елецкого монастыря не об- 
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представляет собой цепочку из закручиваю-
щихся по спирали ленточных мотивов с од- 
ним волнообразным краем. Такая компози-
ция нигде более не встречается в известных 
нам русских памятниках. Окраска форм — 
чередующиеся оттенки теплого и холодного 
зеленого и коричневой охры — близка к при-
родным цветам [ил. 457]. Фон орнамента при 
этом белый. Здесь перед нами упрощенный 
мотив греко-римской [173] и раннехристиан-
ской орнаментики — «спираль аканфа». При 
этом можно вспомнить об орнаменте церк-
вей Сант Апполлинаре Нуово и Сан Витале 
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В текстах статей договора 
конца XII в., предполо-
жительно восходящих 
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веннике, восстанавлива-
емый по рисунку лучше 
всего сохранившихся здесь 
фрагментов, а также высо-
та мраморировки в нише 
западного аркасолия, 
нижняя огранка которой 
соответствует ее уровню 
по всему храму (Васильев, 
2006. С. 66).
[182] При этом исследова-
тель исходит из прослежи-
ваемой им градации уровня 
мраморировок в алтарной 
части храма, который 

колебался от 190–195 
см (в одном из арочных 
проходов) до 140 см (в 
цокольной зоне жертвен-
ника). Он опирается также 
на данные реконструкции 
системы панелей с мрамо-
рировками в более поздней 
живописи Георгиевской 
церкви в Старой Ладоге 
(Сарабьянов, 2008/2. С. 166). 
Однако такие характери-
стики фрагментов панелей, 
имитирующих мраморную 
облицовку на стенах Успен-
ской церкви, как «значи-
тельная ширина и монумен-
тальный модуль рисунка 
мраморных прожилок», все 
же не являются надежным 
основанием для опреде-
ления их первоначальной 
высоты. 
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ный характер — это была не имитация про-
жилок мрамора, а лишь их весьма условное 
обозначение.

Еще один вид стилизации мрамора, при-
чем в нескольких вариантах, был использо-
ван на столбах Успенского собора в зоне 
деревянных связей: прожилки с цветовыми 
пятнами на хорошо просматривающихся 
поверхностях столбов или небрежные 
набрызги с «хаотическими пятнами зеленого 
цвета и круговыми затирками красного 
цвета» на менее заметных их гранях [185].

Столь активное и многообразное 
использование имитации мрамора едва ли 
можно считать случайным. Близость к визан-
тийским и более древним истокам этой тра-
диции в рассматриваемом случае ощутима 
более чем где бы то ни было. Способ разме-
щения имитации мраморных панелей и, что 
не менее показательно, приемы их исполне-
ния свидетельствуют об особом характере 
заказа, высоком ранге заказчика. Это, оче-
видно, обусловило и особый статус артели 
живописцев.

Важной особенностью декора Успен-
ского собора является своеобразный геоме-
трический орнамент на откосах окон ал- 
таря [ил. 461, 462] — того единственного ком-
партимента храма, где мраморные панели 
отсутствуют в росписи цокольной зоны. 
На всех трех нижних окнах была раскрыта 
декорация, состоящая из треугольников 
«красного, желтого, синего и зеленого (ско-
рее, изумрудного в разной степени сохранно-
сти. — М. О.) цвета» [186], обрамленных и со- 
ответственно разделенных довольно широ-
кой белой обводкой.

Здесь перед нами — вариант имитации 
техники opus sectile — способа своеобразной 

одностороннее направление. В их цветовой 
гамме использовалось сочетание белого 
и еще одного, в каждом отдельном случае 
особого цвета — светло- и темно-терракото-
вого, светло- и темно-серого, а также зелено-
ватого. Панели имели широкие терракото-
вые обрамления с тонкой белой отбивкой 
внутри. Последняя особенность в свою оче-
редь свидетельствует об ориентации на клас-
сические и не слишком далеко отстоящие 
по времени образцы, такие, например, как 
мраморные панели в декорации кафоликона 
Осиос Лукас с тонкими белыми полосами 
обрамления по их внутреннему краю.

Столь разнообразные, технически пре-
восходно выполненные панели с имитацией 
мрамора нигде ранее в русских землях 
не встречались. Нигде этот прием не приме-
нялся столь последовательно и не имел 
столь существенного значения в общей 
системе живописи, как в Успенском храме 
Старой Ладоги. В киевских соборах были 
использованы совершенно иные варианты 
декорации цокольных частей стен и стол-
бов [184]. В новгородских землях, судя 
по остаткам фресок в цокольной зоне рос- 
писи Софии Новгородской, Николо-Двори-
щенского собора и храма Антониева мона-
стыря, высота декоративной зоны не превы-
шала  м, а техника воспроизведения факту- 
ры мрамора имела гораздо более упрощен-

протяженностью — ширина каждой из них 
около  см, чему соответствует и их компо-
зиционное решение [ил. 458]. Если исходить 
из этих параметров, изначальная высота соб-
ственно панелей составляла, вероятно, око- 
ло – см, подобно тому, как она рекон-
струируется в жертвеннике храма. Использо-
вание перепадов высоты в зоне панелей 
в качестве способа, с помощью которого соз-
датели росписи могли выделять или подчер-
кивать разное назначение компартимен-
тов, — в Успенском соборе решение возмож- 
ное, но не обязательное.

Не менее важно и другое. Уверенность, 
с которой мастера применяли приемы ими-
тации мрамора в прямоугольных панелях, 
некогда обрамлявших понизу стены и стол- 
бы Успенского собора, свидетельствует 
не только о длительном бытовании этого 
способа декорации в странах византийского 
мира, но и, скорее всего, о том, что на терри-
тории Северо-Западной Руси он появился 
не впервые [183].

Насколько можно судить по сохранив-
шимся в интерьере Успенского храма участ-
кам панелей, это были четко построенные 
симметричные композиции. Они состояли 
из равномерно чередовавшихся широких 
и узких прямых или волнообразных полос, 
как правило, горизонтально ориентирован-
ных, сходившихся к центру или имевших 

[183] Этот прием восходил 
к практике позднеантич-
ного искусства, всегда оста-
вавшегося актуальным для 
византийских, как, впро-
чем, и для европейских 
мастеров.
[184] См. ИРИ, 2007. Т. 1. 
С. 331 и сл.
[185] Васильев, 2006/2. 
С. 83–84. Кат. № 13. Ил. 17.
[186] Раскрыты в 2002 г. 
(Там же. С. 35).
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ный характер — это была не имитация про-
жилок мрамора, а лишь их весьма условное 
обозначение.

Еще один вид стилизации мрамора, при-
чем в нескольких вариантах, был использо-
ван на столбах Успенского собора в зоне 
деревянных связей: прожилки с цветовыми 
пятнами на хорошо просматривающихся 
поверхностях столбов или небрежные 
набрызги с «хаотическими пятнами зеленого 
цвета и круговыми затирками красного 
цвета» на менее заметных их гранях [185].

Столь активное и многообразное 
использование имитации мрамора едва ли 
можно считать случайным. Близость к визан-
тийским и более древним истокам этой тра-
диции в рассматриваемом случае ощутима 
более чем где бы то ни было. Способ разме-
щения имитации мраморных панелей и, что 
не менее показательно, приемы их исполне-
ния свидетельствуют об особом характере 
заказа, высоком ранге заказчика. Это, оче-
видно, обусловило и особый статус артели 
живописцев.

Важной особенностью декора Успен-
ского собора является своеобразный геоме-
трический орнамент на откосах окон ал- 
таря [ил. 461, 462] — того единственного ком-
партимента храма, где мраморные панели 
отсутствуют в росписи цокольной зоны. 
На всех трех нижних окнах была раскрыта 
декорация, состоящая из треугольников 
«красного, желтого, синего и зеленого (ско-
рее, изумрудного в разной степени сохранно-
сти. — М. О.) цвета» [186], обрамленных и со- 
ответственно разделенных довольно широ-
кой белой обводкой.

Здесь перед нами — вариант имитации 
техники opus sectile — способа своеобразной 

одностороннее направление. В их цветовой 
гамме использовалось сочетание белого 
и еще одного, в каждом отдельном случае 
особого цвета — светло- и темно-терракото-
вого, светло- и темно-серого, а также зелено-
ватого. Панели имели широкие терракото-
вые обрамления с тонкой белой отбивкой 
внутри. Последняя особенность в свою оче-
редь свидетельствует об ориентации на клас-
сические и не слишком далеко отстоящие 
по времени образцы, такие, например, как 
мраморные панели в декорации кафоликона 
Осиос Лукас с тонкими белыми полосами 
обрамления по их внутреннему краю.

Столь разнообразные, технически пре-
восходно выполненные панели с имитацией 
мрамора нигде ранее в русских землях 
не встречались. Нигде этот прием не приме-
нялся столь последовательно и не имел 
столь существенного значения в общей 
системе живописи, как в Успенском храме 
Старой Ладоги. В киевских соборах были 
использованы совершенно иные варианты 
декорации цокольных частей стен и стол-
бов [184]. В новгородских землях, судя 
по остаткам фресок в цокольной зоне рос- 
писи Софии Новгородской, Николо-Двори-
щенского собора и храма Антониева мона-
стыря, высота декоративной зоны не превы-
шала  м, а техника воспроизведения факту- 
ры мрамора имела гораздо более упрощен-

протяженностью — ширина каждой из них 
около  см, чему соответствует и их компо-
зиционное решение [ил. 458]. Если исходить 
из этих параметров, изначальная высота соб-
ственно панелей составляла, вероятно, око- 
ло – см, подобно тому, как она рекон-
струируется в жертвеннике храма. Использо-
вание перепадов высоты в зоне панелей 
в качестве способа, с помощью которого соз-
датели росписи могли выделять или подчер-
кивать разное назначение компартимен-
тов, — в Успенском соборе решение возмож- 
ное, но не обязательное.

Не менее важно и другое. Уверенность, 
с которой мастера применяли приемы ими-
тации мрамора в прямоугольных панелях, 
некогда обрамлявших понизу стены и стол- 
бы Успенского собора, свидетельствует 
не только о длительном бытовании этого 
способа декорации в странах византийского 
мира, но и, скорее всего, о том, что на терри-
тории Северо-Западной Руси он появился 
не впервые [183].

Насколько можно судить по сохранив-
шимся в интерьере Успенского храма участ-
кам панелей, это были четко построенные 
симметричные композиции. Они состояли 
из равномерно чередовавшихся широких 
и узких прямых или волнообразных полос, 
как правило, горизонтально ориентирован-
ных, сходившихся к центру или имевших 

[183] Этот прием восходил 
к практике позднеантич-
ного искусства, всегда оста-
вавшегося актуальным для 
византийских, как, впро-
чем, и для европейских 
мастеров.
[184] См. ИРИ, 2007. Т. 1. 
С. 331 и сл.
[185] Васильев, 2006/2. 
С. 83–84. Кат. № 13. Ил. 17.
[186] Раскрыты в 2002 г. 
(Там же. С. 35).
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скости откосов, служащих полем компози-
ций, которые обрамлены по внешнему краю 
широкой красной полосой, а внутри более 
узкой белой. Полихромный фон просматри-
вается лишь в просветах между орнаменталь-
ными формами.

На откосах двух верхних окон компози-
ция состоит из вертикальной цепочки пар-
ных, зеркально расположенных полых серд-
цевидных мотивов. Они образуют единый 
раппорт с ромбовидным отверстием в цен-
тре. Места их смыкания отмечены корот-
кими отростками, напоминающими почки. 
Внутри сердцевидных форм помещены раз-
дваивающиеся полупальметты с овальной 
вставкой фона в центре. Их венчает неболь-
шая пальметка с вытянутой средней частью. 
Сдвоенные сердцевидные формы на стыке 
традиционно чередуются с другими, 
не менее сложными мотивами, имеющими 
горизонтальное построение и служащими 
своего рода соединительными звеньями. 
На их стыке образуется небольшое ромбо-

и во фресках цокольной зоны Св. Со- 
фии Киевской [188], однако там они имеют 
другой характер.

Орнаментальный декор растительного 
характера в ладожском храме сохранился 
фрагментарно и в основном на откосах окон 
северной стены. Он позволяет составить 
представление о двух типах композиций сти-
лизованного растительного орнамента, один 
из которых представлен в разных колористи-
ческих вариантах на откосах верхних окон 
[ил. 463, 464, 466, 467]. Там узор образован до- 
вольно широкими ленточными стеблями, 
не имеющими обводки по контуру. Крупные 
раппорты орнамента плотно вписаны в пло-

инкрустации, составления разного типа узо-
ров, в первую очередь геометрического ха- 
рактера, из пластинок, сколов разноцвет-
ного мрамора или камня, образующих поли-
хромные композиции на поверхностях стен, 
полов или декоративных предметов. Такие 
композиции во множестве существуют в по- 
стройках позднеантичного и раннехристиан-
ского периодов. Примерами могут служить 
декорация центрального нефа базилики 
Св. Димитрия в Салониках, где в обрамле-
нии арочных проемов использованы прямо-
угольные пластины, и декорация апсиды 
базилики VI в. в Парентии, где существует 
фриз из треугольных пластин [187] и др. Позд-
нее эта техника во многих случаях имитиро-
валась средствами живописи.

Аналогичный декор, достаточно распро-
страненный в средневизантийскую эпоху, 
был воспроизведен в уже упоминавшейся 
миниатюре Учительного Евангелия Констан-
тина пресвитера Болгарского. Там по арке, 
обрамляющей фигуру князя, помещен зигза-
гообразный узор, образующий зеркально 
чередующиеся треугольные поля с расти-
тельными элементами внутри них [ил. 246]. 
Такой же узор мы встречаем на столбиках 
арочного обрамления полуфигуры святого 
в росписях церкви в приходе Челлунга 
на о. Готланд, где он практически продолжа-
ется цокольной декорацией, в виде панелей 
с имитацией мраморной облицовки, отде-
ленный от нее базой колонки [ил. 459, 460]. 
Примеры сложных композиций, воспроиз-
водящих приемы opus sectile, встречаются 

[187] -

1980 51.
[188] ИРИ, 2007. Т. 1. 
С. 330–331.
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скости откосов, служащих полем компози-
ций, которые обрамлены по внешнему краю 
широкой красной полосой, а внутри более 
узкой белой. Полихромный фон просматри-
вается лишь в просветах между орнаменталь-
ными формами.

На откосах двух верхних окон компози-
ция состоит из вертикальной цепочки пар-
ных, зеркально расположенных полых серд-
цевидных мотивов. Они образуют единый 
раппорт с ромбовидным отверстием в цен-
тре. Места их смыкания отмечены корот-
кими отростками, напоминающими почки. 
Внутри сердцевидных форм помещены раз-
дваивающиеся полупальметты с овальной 
вставкой фона в центре. Их венчает неболь-
шая пальметка с вытянутой средней частью. 
Сдвоенные сердцевидные формы на стыке 
традиционно чередуются с другими, 
не менее сложными мотивами, имеющими 
горизонтальное построение и служащими 
своего рода соединительными звеньями. 
На их стыке образуется небольшое ромбо-

и во фресках цокольной зоны Св. Со- 
фии Киевской [188], однако там они имеют 
другой характер.

Орнаментальный декор растительного 
характера в ладожском храме сохранился 
фрагментарно и в основном на откосах окон 
северной стены. Он позволяет составить 
представление о двух типах композиций сти-
лизованного растительного орнамента, один 
из которых представлен в разных колористи-
ческих вариантах на откосах верхних окон 
[ил. 463, 464, 466, 467]. Там узор образован до- 
вольно широкими ленточными стеблями, 
не имеющими обводки по контуру. Крупные 
раппорты орнамента плотно вписаны в пло-

инкрустации, составления разного типа узо-
ров, в первую очередь геометрического ха- 
рактера, из пластинок, сколов разноцвет-
ного мрамора или камня, образующих поли-
хромные композиции на поверхностях стен, 
полов или декоративных предметов. Такие 
композиции во множестве существуют в по- 
стройках позднеантичного и раннехристиан-
ского периодов. Примерами могут служить 
декорация центрального нефа базилики 
Св. Димитрия в Салониках, где в обрамле-
нии арочных проемов использованы прямо-
угольные пластины, и декорация апсиды 
базилики VI в. в Парентии, где существует 
фриз из треугольных пластин [187] и др. Позд-
нее эта техника во многих случаях имитиро-
валась средствами живописи.

Аналогичный декор, достаточно распро-
страненный в средневизантийскую эпоху, 
был воспроизведен в уже упоминавшейся 
миниатюре Учительного Евангелия Констан-
тина пресвитера Болгарского. Там по арке, 
обрамляющей фигуру князя, помещен зигза-
гообразный узор, образующий зеркально 
чередующиеся треугольные поля с расти-
тельными элементами внутри них [ил. 246]. 
Такой же узор мы встречаем на столбиках 
арочного обрамления полуфигуры святого 
в росписях церкви в приходе Челлунга 
на о. Готланд, где он практически продолжа-
ется цокольной декорацией, в виде панелей 
с имитацией мраморной облицовки, отде-
ленный от нее базой колонки [ил. 459, 460]. 
Примеры сложных композиций, воспроиз-
водящих приемы opus sectile, встречаются 

[187] -

1980 51.
[188] ИРИ, 2007. Т. 1. 
С. 330–331.
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К декорации цокольной зоны Климен-
товского храма (и не только к ней) относят- 
ся, по мнению Б. Г. Васильева, также фраг-
менты с воспроизведением фактуры камня 
«пятнами красного и желтого цвета по слою 
затирки стены с... сеткой темно-красных ли- 
ний с узлами и по локальному темно-зеле-
ному фону» [197].

Еще один прием декорации нижнего ре- 
гистра росписи, судя по сделанным при рас-
копках -х гг. фотографиям Н. И. Репни-
кова, был использован в нартексе Климен-
товской церкви. На них зафиксированы час- 
ти пелен, по-разному оформленных на каж-
дой из его стен [ил. 468, 469]. В одном случае 
пелена с двойной каймой в нижней части 
была собрана в частые складки с отчетливо 
прописанными изломами. В двух других — 
пелены, выполненные, как кажется, более 
небрежно, были украшены разного рода лег-
кими узорами, о природе которых судить 
сложно [198]. В любом случае это была уже 
весьма развитая система, присущая более 
поздним домонгольским ансамблям.

Среди уцелевших фрагментов орна-
мента Климентовской церкви сложно выде-
лить типологические группы или части ком-
позиций, поддающиеся сколько-нибудь убе- 
дительной реконструкции, — они слишком 
малы. Более всего узнаваем мотив стилизо-
ванного растительного декора, представляв-
ший собой короткий тонкий S-образно изо-
гнутый стебель и перечеркнутый попереч- 
ной линией в средней части, — характерный 
узор, обычно размещавшийся на зданиях 
архитектурного фона и разных  предметах 
[ил. 471]. Фрагмент орнамента, на котором 
сохранились  две сближенные параллельные 
линии с треугольными навершиями и расти-
тельными ответвлениями по сторонам, ка- 
жется трансформированным элементом ку- 
фического шрифта [ил. 470]. Однако все это 
не более, чем предположения.

В настоящее время лишь одно можно 
констатировать с определенностью — сохра-
нившиеся фрагменты орнамента церкви 
Св. Климента позволяют судить о его отли-

ного репертуара стенописей Успенского 
собора в Старой Ладоге и храма в Челлунге 
на Готланде своеобразным образом отра-
жает те перемены, которые, насколько по- 
зволяют судить дошедшие до нас источники, 
произошли в новгородско-готландских 
(включавших и Ладогу) отношениях в конце 
XI — начале XII в., способствовавших разви-
тию художественных связей.

Ориентированность орнаментального 
репертуара стенописи Успенского собора 
в Старой Ладоге на типологические особен-
ности византинизирующего орнамента бо- 
лее раннего времени не означала отсутствия 
индивидуальности и новых черт как в его ин- 
терпретации, так и в решении общей декора-
тивной системы, в которой использовались 
мотивы, не встречающиеся в сохранившихся 
на Руси ансамблях XI — начала XII в.

Это подтверждает и особый характер 
орнаментальных композиций в еще одном 
ладожском памятнике — церкви Св. Климен- 
та, возведенной в  г. и расписанной, как 
считается, почти сразу после завершения 
строительства, в – гг. [195] Ныне храм 
существует в виде руин. На основании не- 
больших фрагментов археологического ха- 
рактера составить сколько-нибудь целостное 
представление об орнаменте и приемах его 
использования в его росписи не представля-
ется возможным. Однако некоторые заклю-
чения все же могут быть сделаны.

Об особенностях декорации цокольной 
зоны наоса Климентовского храма позволяют 
судить крохотные куски штукатурки с волни-
стыми линиями разного типа. Они являются 
остатками росписи, имитирующей мрамор-
ную облицовку, что вполне соответствовало 
известному в северо-западных русских землях 
приему. Колористическая гамма фрагментов 
и характер рисунка существенно различаются. 
В одном случае это редкие волнистые полосы 
с чередованием «красного и зеленого цвета», 
в другом — плотный и более сложный узор, 
образованный тонкой темно-красной линией, 
«параллельно которой идут серая волнистая 
и прямая полосы» [196].

окна северной стены жертвенника сохрани-
лась деталь незаконченной орнаментальной 
композиции. Там на белом фоне левкаса 
красно-коричневой охрой эскизно изобра-
жен своеобразный цветок (вариация полу-
пальметты) на длинном изогнутом стебле. 
Если не знать приблизительной даты роспи- 
си, можно было бы отнести эту ее часть к бо- 
лее позднему времени, сопоставив с орнамен- 
том во фресках церкви Покрова в Довмонто-
вом городе в Пскове (конец XIV в.) [191].

Еще один вариант орнамента из росписи 
Успенского собора сохранился в замке свода 
прохода из алтаря в жертвенник. Это узкая 
полоска с горизонтальной композицией сти-
лизованного растительного орнамента, со- 
стоящего из четырехлистников, скорее напо-
минающих крестообразные формы, — крас- 
но-коричневых на золотистом фоне и их по- 
ловинок изумрудного цвета в боковых интер-
валах [192].

В искусстве византийского мира извест- 
ны варианты бордюров с крестообразными 
формами, технологически наиболее удоб-
ными для мозаик [193], однако в таких случаях 
основная форма имеет четкий, как правило, 
белый контур. Этот тип узора, имеющий гре- 
ко-римское происхождение, не часто встреча-
ется в орнаментальном репертуаре XI–XII вв., 
но был широко распространен в раннехри-
стианском искусстве. Его можно встретить 
в эллинистических мозаиках, архаических 
рукописях. В XII в. этот орнамент охотно 
использовался греческими мастерами, рабо-
тавшими в провинциях Византии. Один 
из наиболее близких вариантов — обрамле-
ние медальона с изображением Апостола 
Павла в мозаиках Палатинской капеллы в Па- 
лермо (–) [194].

На основании рассмотрения только ор- 
намента и декоративных приемов, использо-
ванных в Успенской церкви, едва ли допу-
стимо делать основательные заключения 
о происхождении исполнителей стенописи. 
Сходство орнамента Успенского храма с де- 
корацией церкви в Челлунге на Готланде, 
которая более других памятников, находя-
щихся за пределами Руси, может рассматри-
ваться в качестве одного из произведений 
древнерусского искусства (вне зависимости 
от ее датировки в пределах XII в.), безуслов- 
но. И это является еще одним подтвержде-
нием существования общебалтийского куль-
турного пространства, где происходило взаи-
модействие постоянно мигрировавших арте- 
лей художников, способных к синтезу раз-
ных художественных традиций — византий-
ской, романской, североевропейской.

Активизация экономических отноше-
ний, как правило, сопровождалась и разви-
тием культурных связей, не всегда и не с ис- 
черпывающей полнотой отраженных в пись-
менных источниках. Близость орнаменталь-

видное поле. От него, как от центра, энергич- 
но расходятся парные, круто изогнутые полу-
пальметты. Начинающаяся с половины рап-
порта в основании окна, эта композиция пе- 
реходит с боковых откосов в софит окна 
[ил. 463], в центре которого  располагается пыш- 
ная пальметта, соединяющая обе ее части.

На откосах каждого из верхних окон 
северной стены просветы фона между лен-
точными стеблями, образующими узор, окра-
шены в разные цвета, как и сами стебли. 
На откосах северо-восточного окна белые 
стебли помещены на терракотовом, желтом 
и бирюзовом фонах. Во фрагментах анало-
гичной композиции, сохранившихся на от- 
косе северо-западного окна, стебли имеют 
красноватый оттенок, отчего она произво-
дит несколько иное впечатление [ил. 466].

Основой орнаментальной композиции 
второго типа на откосе нижнего окна север-
ной стены служит волнообразно изогнутая 
лоза. От ее белого стебля, представленного 
на полихромном фоне, отходят крупные по- 
лупальметты, один из концов которых удли-
нен, утончен и сильно изогнут [ил. 467].

Типология и приемы исполнения этих 
орнаментальных композиций Успенского 
храма восходят к памятникам XI — первой 
четверти XII в. Близкий по характеру, но бо- 
лее сложный по схеме орнамент известен 
по фрескам Софии Киевской и производным 
от него орнаментам Софии Новгородской 
и Николо-Дворищенского собора.

Композиционная схема рассматриваемо- 
го орнамента Успенского храма, его монумен- 
тальный масштаб, продуманность и струк-
турная ясность, даже его цветовая гамма 
находят почти буквальные аналогии в орна-
менте храма в Челлунге на о. Готланд 
[ил. 465] [189]. Незначительно отличаются 
лишь полупальметты в центре сердцевидных 
форм. В декорации храма в Челлунге в сред-
ней части полупальметт помещена крупная 
«тычинка» с сердцевидным утолщением на 
конце. Типологически она повторяет форму, 
уже встречавшуюся ранее в одной из компо-
зиций на откосе окон наоса Георгиевского 
собора Юрьева монастыря.

И в целом орнамент церкви в Челлунге 
представляется гораздо более русифициро-
ванным, нежели тот, который сохранился 
в росписи храма в приходе Гарда, традици-
онно считающейся произведением «русско-
византийского» круга [190]. Он позволяет 
с большой долей уверенности говорить 
об участии русских мастеров в работе над 
декорацией готландского храма, а также 
о том, что в состав странствующей артели 
входил художник-орнаменталист, работав-
ший, видимо, и в храмах других земель, отно-
сящихся к балтийской культурной общности.

Возвращаясь к росписи Успенского хра- 
ма в Старой Ладоге, отметим, что на откосе 

[189] Этот орнамент, рас-
полагающийся по контуру 
арки, имеет особенность, 
позволяющую датировать 
его в пределах нескольких 
десятилетий. Правая его 
часть имеет иную компози-
ционную структуру, нежели 
левая, где сердцеобразные 
медальоны размещены 
один над другим, напоми-
ная одну из орнаменталь-
ных композиций в роспи-
си церкви Св. Георгия 
в Старой Ладоге, последняя 
треть XII в. См.: Церковь 
Св. Георгия в Старой Ладо-
ге, 2002. 
[190] О росписях Готланда 
см.: Гордиенко, 2003. С. 151–
155; Васильева, 2008. С. 217–
237; Piltz, 2010. S. 47–57; 
Andrén, 2011. S. 153, 191, 199; 
Vasilyeva, 2011. S. 77–83.
Росписи Гарды, если исхо-
дить из анализа орнамен-
тальных форм, их обилия 
и сложности, представ-
ляются явлением гораздо 
более сложным, в своем 
роде копийным, вернее 
гибридным, своеобразно 
интерпретирующим визан-
тийские мотивы, наряду 
с которыми во фризе 
на южной стене присут-
ствуют орнаментальные 
формы, характерные 
для романских росписей 
Дании, например храма 
в Йерлуне (Йерлунде), 
1150–1175 гг. (см.: Strangier, 
1995. Abb. 8) и, что пока-
зательно, северной Гер-
мании, например церкви 
в Иденсене (1120–1130 гг.). 
Особенности декоратив-
ных мотивов и приемов 
стилизации византийско-
го орнамента в росписи 
Гарды, представляющие 
особый интерес в сопо-
ставлении с приемами 
интерпретации мотивов 
скандинавского орнамента 
в произведениях второй 
половины XII в., созданных 
в русских землях, будут рас-
смотрены во второй части 
этого тома.
[191] Орлова, 2004. Т. 2. 
Ил. 241, 244.
[192] Ср.: Васильев, 2006/2. 
С. 246. Кат. 173.
[193] Например, в обрамле-
нии константинопольской 
мозаичной иконы Христа 
Пантократора (1150–1175) 
из Национального музея 
Барджелло во Флоренции 
(Byzantium, 2009. P. 256. 
Kat. 225).
[194] Lowden, 1997. Fig. 180–
182.

[195] См. с. 280 наст. изд.
[196] Васильев, 1999, 2000. 
Вып. 3. С. 61–63.
[197] Там же. С. 63.
[198] Репников, 1948. 
Рис. 39; Васильев, 2000. 
Рис. 1, а–в.
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К декорации цокольной зоны Климен-
товского храма (и не только к ней) относят- 
ся, по мнению Б. Г. Васильева, также фраг-
менты с воспроизведением фактуры камня 
«пятнами красного и желтого цвета по слою 
затирки стены с... сеткой темно-красных ли- 
ний с узлами и по локальному темно-зеле-
ному фону» [197].

Еще один прием декорации нижнего ре- 
гистра росписи, судя по сделанным при рас-
копках -х гг. фотографиям Н. И. Репни-
кова, был использован в нартексе Климен-
товской церкви. На них зафиксированы час- 
ти пелен, по-разному оформленных на каж-
дой из его стен [ил. 468, 469]. В одном случае 
пелена с двойной каймой в нижней части 
была собрана в частые складки с отчетливо 
прописанными изломами. В двух других — 
пелены, выполненные, как кажется, более 
небрежно, были украшены разного рода лег-
кими узорами, о природе которых судить 
сложно [198]. В любом случае это была уже 
весьма развитая система, присущая более 
поздним домонгольским ансамблям.

Среди уцелевших фрагментов орна-
мента Климентовской церкви сложно выде-
лить типологические группы или части ком-
позиций, поддающиеся сколько-нибудь убе- 
дительной реконструкции, — они слишком 
малы. Более всего узнаваем мотив стилизо-
ванного растительного декора, представляв-
ший собой короткий тонкий S-образно изо-
гнутый стебель и перечеркнутый попереч- 
ной линией в средней части, — характерный 
узор, обычно размещавшийся на зданиях 
архитектурного фона и разных  предметах 
[ил. 471]. Фрагмент орнамента, на котором 
сохранились  две сближенные параллельные 
линии с треугольными навершиями и расти-
тельными ответвлениями по сторонам, ка- 
жется трансформированным элементом ку- 
фического шрифта [ил. 470]. Однако все это 
не более, чем предположения.

В настоящее время лишь одно можно 
констатировать с определенностью — сохра-
нившиеся фрагменты орнамента церкви 
Св. Климента позволяют судить о его отли-

ного репертуара стенописей Успенского 
собора в Старой Ладоге и храма в Челлунге 
на Готланде своеобразным образом отра-
жает те перемены, которые, насколько по- 
зволяют судить дошедшие до нас источники, 
произошли в новгородско-готландских 
(включавших и Ладогу) отношениях в конце 
XI — начале XII в., способствовавших разви-
тию художественных связей.

Ориентированность орнаментального 
репертуара стенописи Успенского собора 
в Старой Ладоге на типологические особен-
ности византинизирующего орнамента бо- 
лее раннего времени не означала отсутствия 
индивидуальности и новых черт как в его ин- 
терпретации, так и в решении общей декора-
тивной системы, в которой использовались 
мотивы, не встречающиеся в сохранившихся 
на Руси ансамблях XI — начала XII в.

Это подтверждает и особый характер 
орнаментальных композиций в еще одном 
ладожском памятнике — церкви Св. Климен- 
та, возведенной в  г. и расписанной, как 
считается, почти сразу после завершения 
строительства, в – гг. [195] Ныне храм 
существует в виде руин. На основании не- 
больших фрагментов археологического ха- 
рактера составить сколько-нибудь целостное 
представление об орнаменте и приемах его 
использования в его росписи не представля-
ется возможным. Однако некоторые заклю-
чения все же могут быть сделаны.

Об особенностях декорации цокольной 
зоны наоса Климентовского храма позволяют 
судить крохотные куски штукатурки с волни-
стыми линиями разного типа. Они являются 
остатками росписи, имитирующей мрамор-
ную облицовку, что вполне соответствовало 
известному в северо-западных русских землях 
приему. Колористическая гамма фрагментов 
и характер рисунка существенно различаются. 
В одном случае это редкие волнистые полосы 
с чередованием «красного и зеленого цвета», 
в другом — плотный и более сложный узор, 
образованный тонкой темно-красной линией, 
«параллельно которой идут серая волнистая 
и прямая полосы» [196].

окна северной стены жертвенника сохрани-
лась деталь незаконченной орнаментальной 
композиции. Там на белом фоне левкаса 
красно-коричневой охрой эскизно изобра-
жен своеобразный цветок (вариация полу-
пальметты) на длинном изогнутом стебле. 
Если не знать приблизительной даты роспи- 
си, можно было бы отнести эту ее часть к бо- 
лее позднему времени, сопоставив с орнамен- 
том во фресках церкви Покрова в Довмонто-
вом городе в Пскове (конец XIV в.) [191].

Еще один вариант орнамента из росписи 
Успенского собора сохранился в замке свода 
прохода из алтаря в жертвенник. Это узкая 
полоска с горизонтальной композицией сти-
лизованного растительного орнамента, со- 
стоящего из четырехлистников, скорее напо-
минающих крестообразные формы, — крас- 
но-коричневых на золотистом фоне и их по- 
ловинок изумрудного цвета в боковых интер-
валах [192].

В искусстве византийского мира извест- 
ны варианты бордюров с крестообразными 
формами, технологически наиболее удоб-
ными для мозаик [193], однако в таких случаях 
основная форма имеет четкий, как правило, 
белый контур. Этот тип узора, имеющий гре- 
ко-римское происхождение, не часто встреча-
ется в орнаментальном репертуаре XI–XII вв., 
но был широко распространен в раннехри-
стианском искусстве. Его можно встретить 
в эллинистических мозаиках, архаических 
рукописях. В XII в. этот орнамент охотно 
использовался греческими мастерами, рабо-
тавшими в провинциях Византии. Один 
из наиболее близких вариантов — обрамле-
ние медальона с изображением Апостола 
Павла в мозаиках Палатинской капеллы в Па- 
лермо (–) [194].

На основании рассмотрения только ор- 
намента и декоративных приемов, использо-
ванных в Успенской церкви, едва ли допу-
стимо делать основательные заключения 
о происхождении исполнителей стенописи. 
Сходство орнамента Успенского храма с де- 
корацией церкви в Челлунге на Готланде, 
которая более других памятников, находя-
щихся за пределами Руси, может рассматри-
ваться в качестве одного из произведений 
древнерусского искусства (вне зависимости 
от ее датировки в пределах XII в.), безуслов- 
но. И это является еще одним подтвержде-
нием существования общебалтийского куль-
турного пространства, где происходило взаи-
модействие постоянно мигрировавших арте- 
лей художников, способных к синтезу раз-
ных художественных традиций — византий-
ской, романской, североевропейской.

Активизация экономических отноше-
ний, как правило, сопровождалась и разви-
тием культурных связей, не всегда и не с ис- 
черпывающей полнотой отраженных в пись-
менных источниках. Близость орнаменталь-

видное поле. От него, как от центра, энергич- 
но расходятся парные, круто изогнутые полу-
пальметты. Начинающаяся с половины рап-
порта в основании окна, эта композиция пе- 
реходит с боковых откосов в софит окна 
[ил. 463], в центре которого  располагается пыш- 
ная пальметта, соединяющая обе ее части.

На откосах каждого из верхних окон 
северной стены просветы фона между лен-
точными стеблями, образующими узор, окра-
шены в разные цвета, как и сами стебли. 
На откосах северо-восточного окна белые 
стебли помещены на терракотовом, желтом 
и бирюзовом фонах. Во фрагментах анало-
гичной композиции, сохранившихся на от- 
косе северо-западного окна, стебли имеют 
красноватый оттенок, отчего она произво-
дит несколько иное впечатление [ил. 466].

Основой орнаментальной композиции 
второго типа на откосе нижнего окна север-
ной стены служит волнообразно изогнутая 
лоза. От ее белого стебля, представленного 
на полихромном фоне, отходят крупные по- 
лупальметты, один из концов которых удли-
нен, утончен и сильно изогнут [ил. 467].

Типология и приемы исполнения этих 
орнаментальных композиций Успенского 
храма восходят к памятникам XI — первой 
четверти XII в. Близкий по характеру, но бо- 
лее сложный по схеме орнамент известен 
по фрескам Софии Киевской и производным 
от него орнаментам Софии Новгородской 
и Николо-Дворищенского собора.

Композиционная схема рассматриваемо- 
го орнамента Успенского храма, его монумен- 
тальный масштаб, продуманность и струк-
турная ясность, даже его цветовая гамма 
находят почти буквальные аналогии в орна-
менте храма в Челлунге на о. Готланд 
[ил. 465] [189]. Незначительно отличаются 
лишь полупальметты в центре сердцевидных 
форм. В декорации храма в Челлунге в сред-
ней части полупальметт помещена крупная 
«тычинка» с сердцевидным утолщением на 
конце. Типологически она повторяет форму, 
уже встречавшуюся ранее в одной из компо-
зиций на откосе окон наоса Георгиевского 
собора Юрьева монастыря.

И в целом орнамент церкви в Челлунге 
представляется гораздо более русифициро-
ванным, нежели тот, который сохранился 
в росписи храма в приходе Гарда, традици-
онно считающейся произведением «русско-
византийского» круга [190]. Он позволяет 
с большой долей уверенности говорить 
об участии русских мастеров в работе над 
декорацией готландского храма, а также 
о том, что в состав странствующей артели 
входил художник-орнаменталист, работав-
ший, видимо, и в храмах других земель, отно-
сящихся к балтийской культурной общности.

Возвращаясь к росписи Успенского хра- 
ма в Старой Ладоге, отметим, что на откосе 

[189] Этот орнамент, рас-
полагающийся по контуру 
арки, имеет особенность, 
позволяющую датировать 
его в пределах нескольких 
десятилетий. Правая его 
часть имеет иную компози-
ционную структуру, нежели 
левая, где сердцеобразные 
медальоны размещены 
один над другим, напоми-
ная одну из орнаменталь-
ных композиций в роспи-
си церкви Св. Георгия 
в Старой Ладоге, последняя 
треть XII в. См.: Церковь 
Св. Георгия в Старой Ладо-
ге, 2002. 
[190] О росписях Готланда 
см.: Гордиенко, 2003. С. 151–
155; Васильева, 2008. С. 217–
237; Piltz, 2010. S. 47–57; 
Andrén, 2011. S. 153, 191, 199; 
Vasilyeva, 2011. S. 77–83.
Росписи Гарды, если исхо-
дить из анализа орнамен-
тальных форм, их обилия 
и сложности, представ-
ляются явлением гораздо 
более сложным, в своем 
роде копийным, вернее 
гибридным, своеобразно 
интерпретирующим визан-
тийские мотивы, наряду 
с которыми во фризе 
на южной стене присут-
ствуют орнаментальные 
формы, характерные 
для романских росписей 
Дании, например храма 
в Йерлуне (Йерлунде), 
1150–1175 гг. (см.: Strangier, 
1995. Abb. 8) и, что пока-
зательно, северной Гер-
мании, например церкви 
в Иденсене (1120–1130 гг.). 
Особенности декоратив-
ных мотивов и приемов 
стилизации византийско-
го орнамента в росписи 
Гарды, представляющие 
особый интерес в сопо-
ставлении с приемами 
интерпретации мотивов 
скандинавского орнамента 
в произведениях второй 
половины XII в., созданных 
в русских землях, будут рас-
смотрены во второй части 
этого тома.
[191] Орлова, 2004. Т. 2. 
Ил. 241, 244.
[192] Ср.: Васильев, 2006/2. 
С. 246. Кат. 173.
[193] Например, в обрамле-
нии константинопольской 
мозаичной иконы Христа 
Пантократора (1150–1175) 
из Национального музея 
Барджелло во Флоренции 
(Byzantium, 2009. P. 256. 
Kat. 225).
[194] Lowden, 1997. Fig. 180–
182.

[195] См. с. 280 наст. изд.
[196] Васильев, 1999, 2000. 
Вып. 3. С. 61–63.
[197] Там же. С. 63.
[198] Репников, 1948. 
Рис. 39; Васильев, 2000. 
Рис. 1, а–в.
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ны и слегка изогнуты. В местах изгибов сте-
бля помещены прямые короткие отростки, 
заканчивающиеся цветочными формами. 
Этот незамысловатый, едва заметный орна-
мент, скорее всего, и не был рассчитан на 
обозрение [ил. 473].

Такого рода вариант декорации откосов 
окон, во всяком случае, не являлся един-
ственным в росписи Спасо-Преображен-
ского храма. На откосах окна, находящегося 
в верхней части западной стены южного 
рукава подкупольного креста и ведущего в 
угловую юго-западную камеру, использована 
имитация мраморной облицовки [200] [ил. 474]. 
Она, скорее всего, соответствовала декора-

скорее архитектурной, нежели живописной 
системы [ил. 472].

Нам не известно, существовал ли изна-
чально орнамент на откосах ныне растесан-
ных окон и в дверных проемах наоса храма 
или там был использован другой способ де- 
корации [199]. На откосах одного из окон ал- 
таря на белом фоне сохранились фрагменты 
орнамента растительной природы. Изначаль- 
но, возможно, он украшал и остальные окна 
в алтарной части. Это прозрачный узор из 
тонкого изогнутого зеленого стебля, закру-
чивающегося в подобие спирали, с простей-
шими трехлепестковыми цветками на ее кон-
цах. Их красные и голубые лепестки заостре- 

Благодаря прозрачности композиций рос- 
писи и их глубокому синему фону, живопис-
ная среда включается во внутреннее про-
странство храма, делая его еще более про-
сторным, как бы раздвигая его.

Орнамент в декорации Спасо-Преобра-
женского храма не играет сколь–либо суще-
ственной роли, и эта особенность, кажется, 
имела программный характер. Он был ис- 
пользован ровно настолько, насколько тре-
бовала символика и иерархия отдельных его 
частей и позволяла общая система декора-
ции, отвечающая особенностям лаконич-
ного архитектурного решения. Сдержан-
ность в применении орнаментальных форм 
во многом предопределяет и в известной 
мере восполняет общий характер стенописи. 
Сюжетную живопись Спасо-Преображен-
ского собора отличают строгая, близкая 
к идеальной выверенность построения ком-
позиций и соотнесенность их друг с другом — 
смысловая, ритмическая, композиционная, 
а также тщательная сбалансированность цве-
товой гаммы с характерной для нее благо-
родной строгостью.

Не все части росписи еще раскрыты 
из-под поздних прописей, поэтому не обо 
всем можно судить с абсолютной уверенно-
стью. В настоящее время известно об ис- 
пользовании орнамента на внутренних ще- 
ках подпружных арок. Размещенный в соот-
ветствии с традицией, он обращен в верхние 
зоны коробовых сводов рукавов креста, оста-
ваясь при этом невидимым из основного 
пространства и, по существу, не включен-
ным в систему подкупольной декорации.

Наиболее зримой орнаментальной со- 
ставляющей стенописи храма являются уз- 
кие полосы орнамента, помещенные в шелы-
гах северного, южного и западного коробо-
вых сводов. Однако растительный узор в них 
настолько геометризован, что эти полосы, 
будто прошивающие своды, кажутся частью 

чии от декора, известного нам по стенопи-
сям, созданным в других русских землях 
во второй четверти — середине XII столетия. 
Они свидетельствуют о типологическом 
многообразии и особо значимой роли, кото-
рую играл орнамент в общей системе живо-
писи этого храма, что более свойственно 
памятникам уже второй половины XII в.

Вместе с тем в рассматриваемый период 
в северо-западном регионе, достаточно 
близко от Новгорода и Старой Ладоги, созда-
вались и ансамбли совсем иного характера, 
отличавшиеся гораздо более лаконичным 
декором. Речь идет, прежде всего, о росписи 
храма Мирожского монастыря под Псковом.

Стенопись Спасо-Преображенского 
собора Мирожского монастыря (около 
 г.) по характеру орнаментального репер-
туара и приемам использования орнамента 
заметно выделяется среди памятников, поя-
вившихся на Руси во второй четверти — сере-
дине XII в. Ее создание письменные источ-
ники связывают с именем новгородского 
архиепископа Нифонта, известного греко-
фила (возможно, даже грека по происхожде-
нию). Наряду с лицевыми изображениями, 
орнамент и приемы декорации, использо-
ванные в росписи мирожского храма, весьма 
отчетливо отразили художественные при-
страстия заказчика и происхождение испол-
нителей росписи, скорее всего, выходцев 
из Византии.

Отличительной особенностью архитек-
турного решения интерьера храма являются 
отчетливая структурность и целостность вну-
треннего пространства. Живописная декора-
ция, строгая системность которой в полной 
мере отвечает лаконичному характеру архи-
тектуры, по-своему взаимодействуя с кон-
структивными формами и членениями зон 
интерьера, в какой-то мере снимает ощуще-
ние плотности и тяжести мощных, монолит-
ных, лишенных традиционных лопаток стен. 

[199] Существующий 
в настоящее время орна-
мент на откосах растесан-
ных окон наоса является 
созданием художника-ре- 
ставратора Н. М. Сафонова. 
Он использовал мотивы, 
напоминающие те, что су- 
ществуют на откосах окон 
алтаря и барабана, ныне 
еще не доступные для 
изучения.
[200] Не исключено, впро-
чем, что здесь мы имеем 
дело с особым случаем, обу-
словленным изначальным 
назначением камеры. См.: 
Сарабьянов, 2011. С. 177–197.
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ны и слегка изогнуты. В местах изгибов сте-
бля помещены прямые короткие отростки, 
заканчивающиеся цветочными формами. 
Этот незамысловатый, едва заметный орна-
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угловую юго-западную камеру, использована 
имитация мраморной облицовки [200] [ил. 474]. 
Она, скорее всего, соответствовала декора-

скорее архитектурной, нежели живописной 
системы [ил. 472].
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ными вставками на ее стенах, примыкающих 
к наосу. А они в свою очередь связаны с изо-
бражением престола в композиции «Евхари-
стия» в центре апсиды. Поверхность престо- 
ла также представляет собой имитацию мра-
морной облицовки [204]. При этом приемы 
воспроизведения прожилок камня — гори-
зонтально и вертикально ориентированных, 
волнообразных, сходящихся к центру [ил. 475] 
—весьма близки имитации мраморных пане-
лей на хорах, расположенных в точности 
напротив композиции в алтаре. Это вновь 
напоминает о редкостной согласованности 
всех композиционных и декоративных прие-
мов в рассматриваемой росписи.

В отличие от большинства памятников 
XII в. орнаментальный репертуар стенописи 
Спасо-Преображенского собора весьма огра-
ничен. Мы имеем возможность судить о двух 
типах стилизованного растительного орна-
мента. Первый из них — один из вариантов 
лозы, наиболее распространенного расти-
тельного орнамента в искусстве византий-
ского мира, встречающегося как в каменной 
резьбе, так и в миниатюрах, эмалях и на тка-
нях. В византийском искусстве этот тип ор- 
намента получил распространение по край-
ней мере с IX в. На русской почве, как уже 
упоминалось, он известен в декорации 
Св. Софии Киевской и других несколько бо- 
лее поздних южнорусских храмов, равно как 
и в новгородском искусстве, в том числе 
в росписи Николо-Дворищенского собора 
и храма Антониева монастыря, по времени 
близких к интересующему нас памятнику [205]. 

ции цокольной зоны росписи наоса и во- 
обще, в качестве декоративной составляю-
щей, играла существенную роль в живопис-
ном ансамбле Спасо-Преображенского хра- 
ма. Тем самым могла подчеркиваться ориен-
тированность создателей росписи на класси-
ческие образцы и отчасти компенсироваться 
сдержанность в применении орнамента [201]. 
В пользу такого предположения свидетель-
ствуют не только четкость и лаконичность 
построения системы живописи, но и разме-
щение на уровне хор, существовавших неког- 
да в западном рукаве подкупольного креста, 
крупных панелей с имитацией мрамориров- 
ки, которые, очевидно, соответствовали 
декорации цокольной зоны росписи Спасо-
Преображенского храма. Последняя не сохра- 
нилась, однако у исследователей не «вызы-
вает сомнений, что она была декорирована 
мраморными имитациями» [202]. При этом их 
высота составляла чуть более  м и была оди-
наковой по всему периметру храма [203]. Верх- 
ний же уровень мраморных панелей, обрам-
ляющих пространство хор, достигал  см 
(включая находящуюся под ними полосу 
оставленного не закрашенным левкаса).

Тщательность, искусность исполнения 
сохранившихся панелей с имитацией мра-
морных прожилок свидетельствует о далеко 
не первом обращении исполнителей роспи- 
си к декорации подобного рода. В мирож-
ском соборе использованы различные ее 
варианты. На западной стене на уровне хор 
это были крупномасштабные симметричные 
композиции, вертикально и горизонтально 
ориентированные, состоящие из нескольких 
сходящихся к центру волнообразно изогну-
тых тонких полос цвета желтой и коричне-
вой охры, перемежающихся с широкими 
белыми полосами (не закрашенный левкас). 
Эти декоративные панели были обрамлены 
тонкими коричневыми линиями и бо- 
лее широкими белой и красно-коричневой 
[ил. 476]. Другой вариант, существующий ря- 
дом, на боковых стенах того же коробового 
свода в зоне хор, — прямые, сходящиеся 
к центру полосы зеленого цвета, перемежаю-
щиеся с белыми, в средней части которых 
помещена тонкая волнистая зеленая линия. 
На откосах окна в южном рукаве креста была 
использована композиционная система, 
состоящая из чередующихся диагональных 
полос: тонкой темно-зеленой, широких 
светло-зеленой и белой с двумя тонкими 
светло-зелеными линиями в средней части.

Изображение мраморных панелей 
в западном рукаве подкупольного креста 
находит отклик в восточной части храма 
в декоративных панелях под фигурами Хри-
ста Пантократора и Богоматери Параклесис, 
фланкирующими центральную апсиду в пло-
скости алтарной преграды. Регистром выше 
эти панели были продолжены декоратив-

[201] Аналогичный спо- 
соб декорации откосов 
окон панелями, имити-
рующими мраморную 
облицовку, использован 
в росписи церкви Панагии 
Халкеон в Салониках. См.: 
Tsitouridou, 1985. P. 30.
[202] Сарабьянов, 2008/2. 
С. 167–168.
[203] Эти сведения предо-
ставлены В. Д. Сарабьяно-
вым.
[204] Такого рода харак- 
тер изображения престо-
ла является достаточно 
редкой особенностью 
декорации Спасо-Преоб-
раженского храма. Ана-
логичный прием, правда 
не на лицевой стороне пре-
стола в композиции «Евха-
ристия», а рядом с ним, при 
изображении парапетных 
плит алтарной преграды, 
встречается в мозаиках 
собора Михайловского 
монастыря в Киеве (около 
1112 г.). Сходный способ 
воспроизведения волни-
стых линий, имитирую-
щих прожилки мрамора, 
использован в мозаиках 
Дафни (1100), в изображе-
нии алтарной преграды 
в композиции «Введение 
Богоматери в храм».
[205] Лифшиц, Сарабьянов, 
Царевская, 2004. С. 630 и др.
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ными вставками на ее стенах, примыкающих 
к наосу. А они в свою очередь связаны с изо-
бражением престола в композиции «Евхари-
стия» в центре апсиды. Поверхность престо- 
ла также представляет собой имитацию мра-
морной облицовки [204]. При этом приемы 
воспроизведения прожилок камня — гори-
зонтально и вертикально ориентированных, 
волнообразных, сходящихся к центру [ил. 475] 
—весьма близки имитации мраморных пане-
лей на хорах, расположенных в точности 
напротив композиции в алтаре. Это вновь 
напоминает о редкостной согласованности 
всех композиционных и декоративных прие-
мов в рассматриваемой росписи.

В отличие от большинства памятников 
XII в. орнаментальный репертуар стенописи 
Спасо-Преображенского собора весьма огра-
ничен. Мы имеем возможность судить о двух 
типах стилизованного растительного орна-
мента. Первый из них — один из вариантов 
лозы, наиболее распространенного расти-
тельного орнамента в искусстве византий-
ского мира, встречающегося как в каменной 
резьбе, так и в миниатюрах, эмалях и на тка-
нях. В византийском искусстве этот тип ор- 
намента получил распространение по край-
ней мере с IX в. На русской почве, как уже 
упоминалось, он известен в декорации 
Св. Софии Киевской и других несколько бо- 
лее поздних южнорусских храмов, равно как 
и в новгородском искусстве, в том числе 
в росписи Николо-Дворищенского собора 
и храма Антониева монастыря, по времени 
близких к интересующему нас памятнику [205]. 

ции цокольной зоны росписи наоса и во- 
обще, в качестве декоративной составляю-
щей, играла существенную роль в живопис-
ном ансамбле Спасо-Преображенского хра- 
ма. Тем самым могла подчеркиваться ориен-
тированность создателей росписи на класси-
ческие образцы и отчасти компенсироваться 
сдержанность в применении орнамента [201]. 
В пользу такого предположения свидетель-
ствуют не только четкость и лаконичность 
построения системы живописи, но и разме-
щение на уровне хор, существовавших неког- 
да в западном рукаве подкупольного креста, 
крупных панелей с имитацией мрамориров- 
ки, которые, очевидно, соответствовали 
декорации цокольной зоны росписи Спасо-
Преображенского храма. Последняя не сохра- 
нилась, однако у исследователей не «вызы-
вает сомнений, что она была декорирована 
мраморными имитациями» [202]. При этом их 
высота составляла чуть более  м и была оди-
наковой по всему периметру храма [203]. Верх- 
ний же уровень мраморных панелей, обрам-
ляющих пространство хор, достигал  см 
(включая находящуюся под ними полосу 
оставленного не закрашенным левкаса).

Тщательность, искусность исполнения 
сохранившихся панелей с имитацией мра-
морных прожилок свидетельствует о далеко 
не первом обращении исполнителей роспи- 
си к декорации подобного рода. В мирож-
ском соборе использованы различные ее 
варианты. На западной стене на уровне хор 
это были крупномасштабные симметричные 
композиции, вертикально и горизонтально 
ориентированные, состоящие из нескольких 
сходящихся к центру волнообразно изогну-
тых тонких полос цвета желтой и коричне-
вой охры, перемежающихся с широкими 
белыми полосами (не закрашенный левкас). 
Эти декоративные панели были обрамлены 
тонкими коричневыми линиями и бо- 
лее широкими белой и красно-коричневой 
[ил. 476]. Другой вариант, существующий ря- 
дом, на боковых стенах того же коробового 
свода в зоне хор, — прямые, сходящиеся 
к центру полосы зеленого цвета, перемежаю-
щиеся с белыми, в средней части которых 
помещена тонкая волнистая зеленая линия. 
На откосах окна в южном рукаве креста была 
использована композиционная система, 
состоящая из чередующихся диагональных 
полос: тонкой темно-зеленой, широких 
светло-зеленой и белой с двумя тонкими 
светло-зелеными линиями в средней части.

Изображение мраморных панелей 
в западном рукаве подкупольного креста 
находит отклик в восточной части храма 
в декоративных панелях под фигурами Хри-
ста Пантократора и Богоматери Параклесис, 
фланкирующими центральную апсиду в пло-
скости алтарной преграды. Регистром выше 
эти панели были продолжены декоратив-

[201] Аналогичный спо- 
соб декорации откосов 
окон панелями, имити-
рующими мраморную 
облицовку, использован 
в росписи церкви Панагии 
Халкеон в Салониках. См.: 
Tsitouridou, 1985. P. 30.
[202] Сарабьянов, 2008/2. 
С. 167–168.
[203] Эти сведения предо-
ставлены В. Д. Сарабьяно-
вым.
[204] Такого рода харак- 
тер изображения престо-
ла является достаточно 
редкой особенностью 
декорации Спасо-Преоб-
раженского храма. Ана-
логичный прием, правда 
не на лицевой стороне пре-
стола в композиции «Евха-
ристия», а рядом с ним, при 
изображении парапетных 
плит алтарной преграды, 
встречается в мозаиках 
собора Михайловского 
монастыря в Киеве (около 
1112 г.). Сходный способ 
воспроизведения волни-
стых линий, имитирую-
щих прожилки мрамора, 
использован в мозаиках 
Дафни (1100), в изображе-
нии алтарной преграды 
в композиции «Введение 
Богоматери в храм».
[205] Лифшиц, Сарабьянов, 
Царевская, 2004. С. 630 и др.
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475 Имитация мраморной 
облицовки престола в компо-
зиции «Евхаристия». Роспись  
Спасо-Преображенского 
собора Мирожского монасты-
ря в Пскове. Деталь
476 Имитация мраморных 
панелей на хорах. Роспись  
Спасо-Преображенского 
собора Мирожского монасты-
ря в Пскове. Деталь

473 Орнаментальная 
композиция. Роспись откоса 
окна. Спасо-Преображенский 
собор Мирожского монасты-
ря в Пскове. Деталь
474 Имитация мраморной 
панели. Роспись откоса окна. 
Спасо-Преображенский 
собор Мирожского монасты-
ря в Пскове. Деталь
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ственных принципов и иконографических 
решений, свойственных живописи визан-
тийского круга второй четверти XII в. [206] 
Правомочность таких сопоставлений обу-
словлена общими истоками стиля этих 
ансамблей, связанных с традициями кон-
стантинопольской живописи.

В этом плане особый интерес представ-
ляют мозаики в нишах северного тимпана 
Св. Софии Константинопольской (конец 
IX в.), где фигуры представленных в них свя-
тителей обрамлены узкими полосками с ти- 
пологически сходным орнаментом. Подоб-
ный узор с зелеными и охристыми элемен-
тами на белом фоне мы встречаем и во фре-
сковой части ансамбля кафоликона Осиос 
Лукас. Там он образует своеобразную раму 
вокруг изображения св. Нестора. Полоса 
с аналогичным орнаментом использована 
в обрамлении апсиды в мозаиках Михайлов-
ского монастыря в Киеве [207]. Сходный 
орнамент существует в обрамлении люнеты 
над входом в собор монастыря Ватопед 
на Афоне (XI в.) [208], а также активно ис- 
пользуется в росписи церкви Св. Бессребре-
ников в Кастории (середина XII в.) [209].

Исследователи неоднократно писали 
о том, что создателями росписи Спасо-Пре-
ображенского собора Мирожского мона-
стыря были, скорее всего, византийские 
мастера. В. Д. Сарабьянов попытался локали-
зовать художественную традицию, с которой 
они были связаны, заметив, что чисто техно-
логические особенности исполнения, па- 
стозная манера наложения красочных слоев 
и колористическая гамма могут свидетель-
ствовать о том, что это были выходцы 
из Константинополя [210].

Типологическая устойчивость и широ-
кая распространенность использованных 
в росписи Спасо-Преображенского храма 
мотивов орнамента, равно как и других деко-
ративных элементов, не позволяют исполь-

ные на белом фоне, стилизованные расти-
тельные формы имеют охристую, зеленую 
и синюю окраску [ил. 479].

Вариант этого орнамента встречается 
в мозаичных ансамблях XII в., сохранив-
шихся на Сицилии, исполненных константи-
нопольскими мастерами, например в апсиде 
дьяконника собора в Торчелло (первая поло-
вина XII в.), в Палатинской капелле в Палер- 
мо (–), в Марторане (–). Из-за 
отсутствия росписей столичных храмов –
-х гг. два последних памятника особенно 
часто привлекаются исследователями для 
сопоставления с росписью мирожского 
собора, отмечающими общность их художе-

В изображении лозы из росписи Спасо-
Преображенского храма существует еще од- 
на особенность, позволяющая вспомнить 
о мозаичном орнаменте кафоликона Осиос 
Лукас. Это пара коротких, будто взлохмачен-
ных отростка, которыми заканчивается один 
из краев полупальметты. Такой же элемент 
существует и в некоторых вариантах орна-
мента Софии Киевской. Однако не только эта 
деталь напоминает о собственно византий-
ских декорациях. По монументальности, тща-
тельности, виртуозности исполнения, выве-
ренности рисунка изгибов основного стебля 
лозы и его ответвлений эта орнаментальная 
композиция Спасо-Преображенского храма 
может рассматриваться в одном ряду с анало-
гичными образцами в лучших произведениях 
византийской живописи. В созданных чуть 
ранее новгородских стенописях подобный 
орнамент имеет совершенно иной, гораздо 
более лаконичный, даже небрежный харак-
тер. Масштаб растительных отростков там 
крупнее, изгиб стебля круче, рисунок грубее.

Орнамент второго типа в росписи 
Спасо-Преображенского храма достаточно 
редок для русского искусства. Он размещен 
в шелыгах коробовых сводов рукавов подку-
польного креста. Это фриз из четырехле-
пестковых розеток в средней части с полуро-
зетками в интервалах между ними, располо- 
женными вдоль линий обводки. Помещен-

Однако лишь в нем расположение виноград-
ной лозы в обрамлении центральной подку-
польной части, хотя практически и невиди-
мой, по характеру соответствует ее распо- 
ложению в мозаиках Софии Киевской и ка- 
фоликона Осиос Лукас в Фокиде, что в пол-
ной мере отвечает семантике этого орна-
мента. (В Николо-Дворищенском соборе он 
помещен на откосах окон, а в Рождествен-
ском соборе Антониева монастыря — на гра-
нях восточных столбов, обращенных в алтар-
ную часть.)

Вариант, использующийся в росписи 
мирожского собора, — «абстрактная лоза» 
с извилистым стеблем и ответвлениями 
в виде полупальметт — один из четырех 
основных типов изображения виноградной 
лозы, известных в византийском искусстве. 
В Спасо-Преображенском храме — это пло-
ские белые стебли, с темной обводкой 
по краям, довольно широкие, плавно изо-
гнутые, с пальметтовидными ответвлени-
ями, изображенными в обратном и возврат-
ном движении, и округлыми «почками» 
(«слезками») в пазухах [ил. 477, 478]. Лоза изо-
бражена на полихромном фоне. Между ее 
элементами фон окрашен в цвета золоти-
стой и красной охры, а по сторонам у полос 
обрамления — он зеленый, теплого, болот-
ного оттенка. Средняя часть «почек» — 
голубая.

[206] См., например: Этин-
гоф, 2002. С. 436–437.
[207] ИРИ, 2007. Т. 1. 
С. 554. Ил. 562.
[208] 

. , 
1996. Т. . . 222–227.
[209] Pelekanidis, Chatzidakis, 
1985. P. 33.
[210] Сарабьянов, 2003/2. 
С. 61.

477

478

479

477, 478 «Виноградная 
лоза». Роспись Спасо-Преоб-
раженского собора Мирож-
ского монастыря в Пскове. 
Детали
479 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись Спасо-Преоб-
раженского собора Мирож-
ского монастыря в Пскове. 
Деталь
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о том, что создателями росписи Спасо-Пре-
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ствовать о том, что это были выходцы 
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тельные формы имеют охристую, зеленую 
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Спасо-Преображенского храма достаточно 
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мента. (В Николо-Дворищенском соборе он 
помещен на откосах окон, а в Рождествен-
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Вариант, использующийся в росписи 
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ном движении, и округлыми «почками» 
(«слезками») в пазухах [ил. 477, 478]. Лоза изо-
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стой и красной охры, а по сторонам у полос 
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[206] См., например: Этин-
гоф, 2002. С. 436–437.
[207] ИРИ, 2007. Т. 1. 
С. 554. Ил. 562.
[208] 

. , 
1996. Т. . . 222–227.
[209] Pelekanidis, Chatzidakis, 
1985. P. 33.
[210] Сарабьянов, 2003/2. 
С. 61.
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ние, хотя, разумеется, любые предположе- 
ния такого рода весьма условны. Орнамен-
тальные панели, едва просматривающиеся 
в настоящее время на гранях пилонов по сто-
ронам «Деисуса», фактически составляли 
часть его композиции, подобно орнаменту 
на боковых стенках ниш-аркосолиев, являясь 
своеобразным воплощением, вернее, услов-
ным обозначением райской флоры.

Вместе с тем этот орнамент, состоящий 
из истонченных зеленых стеблей и небреж- 
но выполненных красных и голубых трехле-
пестковых цветочных форм, по существу, 
контурный, прозрачный, чья легкость еще 
более ощутима благодаря просторности его 
расположения внутри обрамляющих крас-
ных полос, имеет четкую схему. Она образо-
вана вписанными друг в друга овалами, в пе- 
ресечениях которых помещены цветочные 
мотивы, в венчающих частях принимающие 
форму простейших пальметт.

Такого рода декор нетипичен для мону-
ментальной живописи. Он скорее напоми-
нает узоры на тканях и их изображениях 
в живописи, также несущих весьма ощути-
мую символическую нагрузку [213]. Здесь мож- 
но вспомнить и о золотном шитье с компози-

городской (). Вместе с тем орнамент 
этой стенописи (насколько позволяют су- 
дить очень небольшие сохранившиеся ее 
фрагменты) имеет с мирожской росписью 
не меньше различий, чем сходства. Если 
в росписи Спасо-Преображенского храма 
было соблюдено масштабное соответствие 
сюжетной и орнаментальной ее частей, 
и в том, и в другом случае выдержан точный 
баланс между фактурой поверхности живо-
писи, степенью ее плотности и цветовой 
насыщенности, то едва ли можно говорить 
об адекватности этого соотношения в деко-
рации Мартириевской паперти. Прозрач-
ный, контурный орнамент, небрежно набро-
санный по белому левкасу на боковых гранях 
пилонов, примыкающих к надгробной ком-
позиции «Деисуса» на западной стене па- 
перти, отчетливо контрастирует с много-
слойным письмом его тщательно прописан-
ных ликов, достаточно глубоким синим фо- 
ном. Между ними существует и масштабное 
несоответствие — раппорт этого орнамента 
крупнее, чем нимбы святых из «Деисуса» 
[ил. 482]. В этом противопоставлении, в пре-
дельной стилизации орнамента можно усма-
тривать не только художественное намере-

с греческими надписями, технологическими 
особенностями и стилем живописи говорить 
об участии в работе над росписью византий-
ских мастеров.

В любом случае внимания заслуживает 
то, что аналогии, которые могут быть при-
влечены при рассмотрении орнамента ми- 
рожского храма, возвращают нас к искусству 
более раннего времени. Мы в равной мере 
можем вспомнить как о фресках Софии Ки- 
евской и михайловских мозаиках, так и о мо- 
заиках и фресках кафоликона монастыря 
Осиос Лукас в Фокиде — высочайших образ-
цах монументального искусства византий-
ского мира XI — начала XII в. [211] Однако 
сдержанность в использовании орнамента — 
черта, отнюдь не свойственная названным 
памятникам. Ее можно расценивать как осо-
бенность, присущую именно ансамблю деко-
рации собора Мирожского монастыря. Здесь 
сказались, видимо, и особенности архитек-
турного решения интерьера, и чрезвычай-
ная насыщенность программы росписи, 
и художественный такт ее исполнителей. 
Но своеобразие живописного ансамбля обу-
словлено не только происхождением, опре-
деленными навыками и вкусом мастеров, 
но также конкретными задачами, сформули-
рованными заказчиком. Роспись обладает 
той степенью индивидуальности, которая 
позволяет обнаружить в искусстве византий-
ского мира близкие стилистические парал-
лели, но не точные аналогии.

Как считается, той же артелью живопис-
цев, которая работала над фресками храма 
Мирожского монастыря [212], и по инициа-
тиве того же архиерея — архиепископа Ни- 
фонта, вернувшегося в Новгород, была рас-
писана Мартириевская паперть Софии Нов-

зовать их для столь же конкретных заключе-
ний. Явным указанием на столичное про- 
исхождение мастеров не может служить 
и присутствие такой в своем роде знаковой 
«детали», как куфический декор на одежде 
одного из персонажей композиции «Исцеле-
ние тещи Петра» [ил. 481], — достаточно широ- 
ка была сфера его распространения. Тем 
не менее характерен сам факт появления 
такого декора в Спасо-Преображенском 
храме, причем в обычном для византийского 
искусства качестве — как бы опосредованно, 
на изображении ткани, что существенно 
отличается от его трактовки во фресках 
Антониева монастыря. Лишь в деталях одежд 
персонажей росписи мирожского храма 
встречается характерный для тканей узор 
[ил. 480], напоминающий один из типов орна-
мента в соборе Антониева монастыря.

Орнамент, как и приемы декорации 
в целом, отчетливо отобразил основные осо-
бенности живописи мирожского храма 
и прежде всего ее высокое художественное 
качество, а также круг произведений, являв-
шихся возможными ориентирами для испол-
нителей росписи и ее заказчика. В нем проя-
вились свойства, которые позволяют наряду 

[211] Chatzidakis N., 1997. 
[212] См. с. 262 наст. изд.
[213] См.: Cvetković, 2011. 
С. 198–212.
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мотивы, в венчающих частях принимающие 
форму простейших пальметт.

Такого рода декор нетипичен для мону-
ментальной живописи. Он скорее напоми-
нает узоры на тканях и их изображениях 
в живописи, также несущих весьма ощути-
мую символическую нагрузку [213]. Здесь мож- 
но вспомнить и о золотном шитье с компози-
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рации Мартириевской паперти. Прозрач-
ный, контурный орнамент, небрежно набро-
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позиции «Деисуса» на западной стене па- 
перти, отчетливо контрастирует с много-
слойным письмом его тщательно прописан-
ных ликов, достаточно глубоким синим фо- 
ном. Между ними существует и масштабное 
несоответствие — раппорт этого орнамента 
крупнее, чем нимбы святых из «Деисуса» 
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тривать не только художественное намере-
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рации собора Мирожского монастыря. Здесь 
сказались, видимо, и особенности архитек-
турного решения интерьера, и чрезвычай-
ная насыщенность программы росписи, 
и художественный такт ее исполнителей. 
Но своеобразие живописного ансамбля обу-
словлено не только происхождением, опре-
деленными навыками и вкусом мастеров, 
но также конкретными задачами, сформули-
рованными заказчиком. Роспись обладает 
той степенью индивидуальности, которая 
позволяет обнаружить в искусстве византий-
ского мира близкие стилистические парал-
лели, но не точные аналогии.

Как считается, той же артелью живопис-
цев, которая работала над фресками храма 
Мирожского монастыря [212], и по инициа-
тиве того же архиерея — архиепископа Ни- 
фонта, вернувшегося в Новгород, была рас-
писана Мартириевская паперть Софии Нов-

зовать их для столь же конкретных заключе-
ний. Явным указанием на столичное про- 
исхождение мастеров не может служить 
и присутствие такой в своем роде знаковой 
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одного из персонажей композиции «Исцеле-
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ка была сфера его распространения. Тем 
не менее характерен сам факт появления 
такого декора в Спасо-Преображенском 
храме, причем в обычном для византийского 
искусства качестве — как бы опосредованно, 
на изображении ткани, что существенно 
отличается от его трактовки во фресках 
Антониева монастыря. Лишь в деталях одежд 
персонажей росписи мирожского храма 
встречается характерный для тканей узор 
[ил. 480], напоминающий один из типов орна-
мента в соборе Антониева монастыря.

Орнамент, как и приемы декорации 
в целом, отчетливо отобразил основные осо-
бенности живописи мирожского храма 
и прежде всего ее высокое художественное 
качество, а также круг произведений, являв-
шихся возможными ориентирами для испол-
нителей росписи и ее заказчика. В нем проя-
вились свойства, которые позволяют наряду 
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С. 198–212.

482480

481

480 Декор одежды 
св. мученика Ромила. Роспись 
Спасо-Преображенского 
собора Мирожского монасты-
ря в Пскове. Деталь
481 Куфический декор 
на одежде в композиции 
«Исцеление тещи Петра». 
Роспись Спасо-Преображен-
ского собора Мирожского 
монастыря в Пскове
482 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись Мартириев-
ской паперти собора 
Св. Софии в Новгороде. 
1144 г. Деталь



392 393О������� � ������ �������� ������������� �����
��� 
� ������
� �����
 	������� — 
������� XII ����

ный, в большинстве случаев представленный 
на белом фоне (цвет левкаса) и уже этим вы- 
деляющийся, орнамент вертикальных полос 
кажется несколько чужеродным и случайным 
в живописи храма, выглядит как творение 
особого мастера [216].

Вместе с тем если не глубоко продуман-
ный замысел, то определенная система в ха- 
рактере и приемах размещения отдельных ор- 
наментальных мотивов, их роль в общей сис- 
теме декора, принципы их взаимодействия 
с тектоникой храма, безусловно, прослежива-
ются. Прежде всего, это касается изображения 
медальонов (розеток), представленных как от- 
дельные формы, и в основании барабана (под 
каждым из восьми его окон), где они образуют 
своеобразный фриз, и в зенитах подпружных 
арок [ил. 484]. Во всех случаях в их основе — 
тема креста, по-разному интерпретированная.

тельства церкви, не существует. Отправной 
точкой, вернее, верхней хронологической 
границей в данном случае служит  г., дата 
создания знаменитого креста-реликвария, 
вложенного в храм его заказчицей, препо-
добной Евфросинией Полоцкой.

Живопись храма, часть которой пока 
находится под масляными записями [215], уни-
кальна по полноте и сохранности. Более того,  
обнаружены остатки существовавшей изна-
чально наружной росписи этой церкви. При 
реставрационных работах  г. на ее южном 
фасаде были открыты фрагменты орнамен-
тального обрамления ниши, имитирующего 
каменную резьбу — белой лозы на терракото-
вом фоне [485]. И этим декоративное убран-
ство храма едва ли ограничивалось. По всей 
вероятности оно играло существенную роль 
в решении его внешнего облика, возможно,  
влияя на типологию орнаментальных компо-
зиций в интерьере. Там орнамент использо-
ван в большинстве случаев лишь по мере не- 
обходимости. Регистры росписи и компози-
ции внутри регистров были отделены про-
стыми полосами разгранок. Орнамент распо-
лагался преимущественно на гранях (заплечи- 
ках) лопаток и столбов, столь узких, что раз-
меры и композиция вертикальных орнамен-
тальных полос, шаг раппорта совершенно 
не соответствовали и не могли соответство-
вать крупномасштабной живописи, едва вме-
щавшейся в небольшие внутренние компарти-
менты храма. Плотность, насыщенность 
программы росписи при этом столь велики, 
что даже откосы окон — обычное место орна-
ментальных панно — были заняты сюжет-
ными изображениями (за исключением окон 
боковых помещений алтаря). Дробный 
по композиции, мелкий, небрежно исполнен-

цией «Вознесение Александра Македон-
ского» и орнаментом на фрагментах одежды 
из княжеского погребения, раскрытого 
в Мартириевской паперти при археологиче-
ских работах  г. [214] В данном случае 
речь может идти не о буквальном компози-
ционном или типологическом сходстве, 
но о близости стилистической — прозрачно-
сти, тонкости, графичности узора, значи-
тельной роли фона.

Вместе с тем рассматриваемый орнамент 
Мартириевской паперти весьма близок к од- 
ному из панно в уже упоминавшейся декора-
ции Календерхане Джами в Стамбуле. О высо-
ком уровне их мастерства свидетельствуют 
и приемы изображения мраморных панелей 
в цокольном регистре северной стены папер- 
ти, близких к рассмотренным образцам в рос- 
писи храма Мирожского монастыря [ил. 483].

Назначение паперти, служившей местом 
погребения церковных иерархов, безуслов- 
но, повлияло на характер ее декоративного 
убранства, отразилось в особенностях орна-
ментальных композиций. Это не позволяет 
впрямую сопоставлять роспись Мартириев-
ской паперти со стенописью Мирожского 
храма, при том, что состав артели, включав-
шей византийских мастеров, был, видимо, 
одним и тем же. Весьма вероятно, что орна-
мент на откосах окон алтаря и барабана 
Спасо-Преображенского храма, ныне еще 
недоступный для изучения, типологически 
был близок к сохранившимся орнаменталь-
ным композициям Мартириевской паперти.

Еще одну версию орнаментации визан-
тинизирующего характера содержит стено-
пись Спасо-Преображенской церкви Евфро-
синиева монастыря в Полоцке. Сведений 
о времени ее появления, как и о дате строи-

[214] Еще с домонголь-
ского времени паперть 
служила усыпальницей 
новгородских архиеписко-
пов и князей. См.: Седов Вл., 
2008. С. 64–89.
[215] В настоящее время 
благодаря усилиям рестав-
раторов и самораскрытию 
отдельных ее участков 
известно более половины 
изначального объема 
росписи.
[216] Характерная техно-
логическая деталь позво-
ляет допустить такую воз-
можность — на некоторых 
заплечиках в алтаре сохра-
нились слабые следы орна-
мента, свидетельствующие 
о том, что он выполнялся 
уже по завершении рабо-
ты, по сухой штукатурке. 
(Наблюдение В. Д. Сарабья-
нова.)
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ный, в большинстве случаев представленный 
на белом фоне (цвет левкаса) и уже этим вы- 
деляющийся, орнамент вертикальных полос 
кажется несколько чужеродным и случайным 
в живописи храма, выглядит как творение 
особого мастера [216].

Вместе с тем если не глубоко продуман-
ный замысел, то определенная система в ха- 
рактере и приемах размещения отдельных ор- 
наментальных мотивов, их роль в общей сис- 
теме декора, принципы их взаимодействия 
с тектоникой храма, безусловно, прослежива-
ются. Прежде всего, это касается изображения 
медальонов (розеток), представленных как от- 
дельные формы, и в основании барабана (под 
каждым из восьми его окон), где они образуют 
своеобразный фриз, и в зенитах подпружных 
арок [ил. 484]. Во всех случаях в их основе — 
тема креста, по-разному интерпретированная.
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на четыре части, образуя крестообразные 
формы. Но только в зените восточной под-
пружной арки медальон не просто разделя-
ется линиями на четыре сегмента, но в него 
отчетливо вписывается форма четырехко-
нечного креста, заканчивающегося на раз-
двоенных концах стилизованными расти-
тельными элементами [ил. 485]. В центре 
креста находится круглое утолщение, свое-
образная сфера — мотив, типичный для мно-
гих произведений византийского искус-
ства [228]. Просветы между ветвями этого 
креста имеют сердцевидные формы, напоми-
нающие листочки плюща, заостренными 
концами обращенные к центру. Эти элемен- 
ты, как и образованная ими композиция, 
обнаруживают близкое сходство с одним 
из вариантов медальонов на кресте-реликва-
рии [229].

Остальные медальоны в зенитах под-
пружных арок имеют примерно одинаковое 
заполнение и цветовую гамму. Фон парных 
сегментов, расположенных по диагонали 

Судя по надписи на нем, содержащей 
перечень святынь с указанием использован-
ных материалов и их общей стоимости, он, 
скорее всего, был изготовлен в Полоц- 
ке [225]. Розетки такого же типа, что и пред-
ставленные по трем сторонам эмалевого 
крестика в центре главного перекрестия 
креста-реликвария, встречаются в соб-
ственно византийских памятниках [226]. 
Вместе с тем орнаментальные мотивы розе-
ток и прямоугольных пластин напоминают 
западные образцы [227].

Возвращаясь к медальонам в росписи 
Спасо-Преображенского храма, расположен-
ным в основании барабана и в замках под-
пружных арок, отметим, что они существен- 
но различаются по типу и манере исполне-
ния. В зенитах подпружных арок  [ил. 484] они 
кажутся выполненными от руки без исполь-
зования кружала и, как уже упоминалось, 
везде имеют широкую светлую обводку 
по краю. Во всех случаях столь же широкие 
светлые линии как бы рассекают медальоны 

помещены медальоны с процветшими кре-
стами [221].

В тесном внутреннем пространстве по- 
лоцкого храма крестообразные формы в ме- 
дальонах, выделенные белым контуром об- 
водки, кажутся особенно заметными. При 
этом они корреспондируют с крестами, 
настойчиво повторяющимися как в сюжет-
ных сценах, так и в собственно архитектур-
ных формах (крестообразные световые про-
емы).

Особое значение креста в декорации 
Спасо-Преображенского храма, вероятно, 
во многом было обусловлено его главной 
святыней — крестом Евфросинии Полоц-
кой с частицами реликвий Святой Зем- 
ли [222]. Этот крест-реликварий, безусловно, 
должен был оказать влияние на образное 
решение архитектурного облика интерьера 
и его живописной декорации. Допустимо 
даже предположение, что создание креста 
и сооружение храма были частями единого 
замысла [223].

Обложенный золотом крест был богато 
и разнообразно украшен не только изобра-
жениями святых, но и множеством орна-
ментальных вставок — эмалевыми розет-
ками с разнообразным заполнением (в том 
числе весьма близким к композициям меда-
льонов в зените арок храма), прямоуголь-
ными пластинами на лицевой стороне 
и орнаментальными фризами и медальо-
нами на оборотной. Декор и особенности 
формы креста свидетельствуют об особом 
характере заказа [224].

Мотив креста в круге — древнейший 
солярный символ, разумеется утративший 
свое первоначальное значение и сохранявший 
связь с космогонической символикой лишь 
на генетическом уровне. Кресты в медальонах 
(сферах) являлись характерной и важной сим-
волической частью декорации построек ран-
нехристианской эпохи. Об этой традиции 
позволяют вспомнить в том числе мозаики 
церкви монастыря Св. Екатерины на Синае 
(VI в.), где в зените триумфальной арки изо-
бражен крест на фоне небесной сферы, анало-
гичные мотивы существуют в мозаиках бази-
лики Ахиропиитос в Салониках (V в.), в зени - 
тах многих арочных проемов [217] и др. Они 
не были редкостью и в декорациях русских 
храмов домонгольской поры.

Изображения крестов и хризм в меда-
льонах [218], включенные в орнаментальный 
репертуар наряду с множеством других форм 
и органично сочетающиеся с ними, в боль-
шом количестве присутствуют в живописи 
Софии Киевской [219]. Эти же мотивы, в осо-
бенности хризмы, фланкируемые крестами, 
восходящие к раннехристианским прообра-
зам, активно использовались в декоре мра-
морных и шиферных плит, а также саркофа-
гов, находящихся в интерьере Софии Киев- 
ской [220]. Об особом значении символики 
креста в русском искусстве XI–XII вв. свиде-
тельствуют многие памятники, в том числе 
несохранившиеся до наших дней остатки 
росписи алтарной апсиды церкви Архангела 
Михаила в Остерском городке. Там в зените 
восточной подпружной арки и у ее пят были 

[217] Kourkoutidos-Nikolaidou, 
Tourta 1997. Fig. 225.
[218] Форма хризмы имеет 
в основе монограмму, об- 
разованную греческими 
буквами  и  — первыми 
двумя буквами имени Хри- 
ста. Представляя собой 
символ христианства, она, 
начиная с IV в., являлась 
частью декораций разного 
рода, в том числе использо-
валась в декоре саркофагов. 
См.: Hall, 1974. P. 66; Kellner, 
1968. S. 456–458.
[219] Орлова, 2006. С. 303.
[220] В них нашел отраже-
ние декор позднеантичных 
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на четыре части, образуя крестообразные 
формы. Но только в зените восточной под-
пружной арки медальон не просто разделя-
ется линиями на четыре сегмента, но в него 
отчетливо вписывается форма четырехко-
нечного креста, заканчивающегося на раз-
двоенных концах стилизованными расти-
тельными элементами [ил. 485]. В центре 
креста находится круглое утолщение, свое-
образная сфера — мотив, типичный для мно-
гих произведений византийского искус-
ства [228]. Просветы между ветвями этого 
креста имеют сердцевидные формы, напоми-
нающие листочки плюща, заостренными 
концами обращенные к центру. Эти элемен- 
ты, как и образованная ими композиция, 
обнаруживают близкое сходство с одним 
из вариантов медальонов на кресте-реликва-
рии [229].

Остальные медальоны в зенитах под-
пружных арок имеют примерно одинаковое 
заполнение и цветовую гамму. Фон парных 
сегментов, расположенных по диагонали 

Судя по надписи на нем, содержащей 
перечень святынь с указанием использован-
ных материалов и их общей стоимости, он, 
скорее всего, был изготовлен в Полоц- 
ке [225]. Розетки такого же типа, что и пред-
ставленные по трем сторонам эмалевого 
крестика в центре главного перекрестия 
креста-реликвария, встречаются в соб-
ственно византийских памятниках [226]. 
Вместе с тем орнаментальные мотивы розе-
ток и прямоугольных пластин напоминают 
западные образцы [227].

Возвращаясь к медальонам в росписи 
Спасо-Преображенского храма, расположен-
ным в основании барабана и в замках под-
пружных арок, отметим, что они существен- 
но различаются по типу и манере исполне-
ния. В зенитах подпружных арок  [ил. 484] они 
кажутся выполненными от руки без исполь-
зования кружала и, как уже упоминалось, 
везде имеют широкую светлую обводку 
по краю. Во всех случаях столь же широкие 
светлые линии как бы рассекают медальоны 

помещены медальоны с процветшими кре-
стами [221].

В тесном внутреннем пространстве по- 
лоцкого храма крестообразные формы в ме- 
дальонах, выделенные белым контуром об- 
водки, кажутся особенно заметными. При 
этом они корреспондируют с крестами, 
настойчиво повторяющимися как в сюжет-
ных сценах, так и в собственно архитектур-
ных формах (крестообразные световые про-
емы).

Особое значение креста в декорации 
Спасо-Преображенского храма, вероятно, 
во многом было обусловлено его главной 
святыней — крестом Евфросинии Полоц-
кой с частицами реликвий Святой Зем- 
ли [222]. Этот крест-реликварий, безусловно, 
должен был оказать влияние на образное 
решение архитектурного облика интерьера 
и его живописной декорации. Допустимо 
даже предположение, что создание креста 
и сооружение храма были частями единого 
замысла [223].

Обложенный золотом крест был богато 
и разнообразно украшен не только изобра-
жениями святых, но и множеством орна-
ментальных вставок — эмалевыми розет-
ками с разнообразным заполнением (в том 
числе весьма близким к композициям меда-
льонов в зените арок храма), прямоуголь-
ными пластинами на лицевой стороне 
и орнаментальными фризами и медальо-
нами на оборотной. Декор и особенности 
формы креста свидетельствуют об особом 
характере заказа [224].

Мотив креста в круге — древнейший 
солярный символ, разумеется утративший 
свое первоначальное значение и сохранявший 
связь с космогонической символикой лишь 
на генетическом уровне. Кресты в медальонах 
(сферах) являлись характерной и важной сим-
волической частью декорации построек ран-
нехристианской эпохи. Об этой традиции 
позволяют вспомнить в том числе мозаики 
церкви монастыря Св. Екатерины на Синае 
(VI в.), где в зените триумфальной арки изо-
бражен крест на фоне небесной сферы, анало-
гичные мотивы существуют в мозаиках бази-
лики Ахиропиитос в Салониках (V в.), в зени - 
тах многих арочных проемов [217] и др. Они 
не были редкостью и в декорациях русских 
храмов домонгольской поры.

Изображения крестов и хризм в меда-
льонах [218], включенные в орнаментальный 
репертуар наряду с множеством других форм 
и органично сочетающиеся с ними, в боль-
шом количестве присутствуют в живописи 
Софии Киевской [219]. Эти же мотивы, в осо-
бенности хризмы, фланкируемые крестами, 
восходящие к раннехристианским прообра-
зам, активно использовались в декоре мра-
морных и шиферных плит, а также саркофа-
гов, находящихся в интерьере Софии Киев- 
ской [220]. Об особом значении символики 
креста в русском искусстве XI–XII вв. свиде-
тельствуют многие памятники, в том числе 
несохранившиеся до наших дней остатки 
росписи алтарной апсиды церкви Архангела 
Михаила в Остерском городке. Там в зените 
восточной подпружной арки и у ее пят были 
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стве столь отдаленного региона, прослежи-
ваются и в еще одной части стенописи 
Спасского собора — в орнаментальной деко-
рации верхних участков стен и сводов боко-
вых помещений алтаря.

Узкие, с сильно выгнутыми поверхно-
стями, эти компартименты, вернее, их верх-
ние сводчатые части на высоте около  м, 
были малопригодны для сюжетных изобра-
жений, которые подвергались бы на них 
существенным зрительным искажениям. 
Орнаментальная же декорация, довольно 
сложная по композиции, безупречно, с арти-
стической легкостью вписана в эти изогну-
тые поверхности [ил. 490]. Контурный, четко 
построенный узор выполнен красной охрой 
по белому полю левкаса. Он состоит из со- 
вмещенных (находящих друг на друга) по вер-
тикали и диагонали крупных ромбов, в цен-
тре имеющих квадратные элементы, кото-
рые еще более структурируют и без того вы- 
веренную композиционную систему. В этой 
сетке в каждый большой ромб вписаны че- 
тыре малых, с небольшой окружностью 
в центре. Она служит опорой для отходящих 
в стороны пальметт со стержнеобразной 
средней частью и отогнутыми вниз боко-
выми элементами, заканчивающимися сти-
лизованными растительными отростками. 
Типологически эти пальметты напоминают 
орнаментальные мотивы медальонов в зени-
тах подпружных арок Спасской церкви. 
Пальметты и в вертикальных, и в горизон-
тальных рядах помещены по принципу зер-
кальной симметрии.

Принцип построения этой сложной, 
геометрически строго построенной компо-
зиции и тут восходит к временам очень дав-
ним — к дохристианским и раннехристиан-
ским, напоминая узоры напольных мозаик 
и панелей позднеантичной эпохи. Даже по- 
лые квадратные мотивы в центре больших 
ромбов являются характерным признаком 
такого рода произведений.

Разумеется, буквальные аналогии в дан-
ном случае не могут быть названы [234]. Компо-
зиция претерпела существенную эволюцию, 
была трансформирована и по-своему интер-
претирована, в ее состав введены своеобраз-
ные пальметтовидные формы, однако в ос- 
нове ее остался древнейший мотив trellis — 
решетки для поддержания вьющихся расте-
ний. Близкие по времени мотивы могут быть 
найдены среди заставок греческих рукописей, 
например, в декоре Евангелия начала XII в. 
константинопольского происхождения из со- 
брания Бодлеанской библиотеки в Оксфорде 
(Auct. T. inf. ., f. ) [235] [ил. 492], а также 
в декоре таблиц канонов конца XI в. из библио - 
теки Палатина в Парме (Palat. ) [236].

В непосредственной близости от этой 
композиции существует еще один античный 
по происхождению декоративный мотив, 

ных форм средиземноморского ареала. Та- 
кого рода мотивы, как уже упоминалось, ис- 
пользовались в декоре мраморных и шифер-
ных плит в интерьере Софии Киевской, 
в частности, одной из самых древних, служа-
щей спинкой трона митрополита, а также 
нескольких плит из ограждения хор [231].

Семантическая наполненность этих 
мотивов в росписи полоцкого храма, есте-
ственно, далека от символики исходных мо- 
делей. Однако в стенописи Спасского собора 
обнаруживаются, как кажется, и другие свя- 
зи, отображающие глубинные основы худо-
жественной культуры византийского мира, 
которые не всегда очевидны даже в сохра-
нившихся памятниках самой империи [232].

Интерес к раннехристианскому и позд-
неантичному искусству, всегда существовав-
ший и периодически активизировавшийся 
в византийской художественной среде, про-
являлся в разных, порой весьма необычных 
формах в произведениях, созданных в мест-
ных центрах. Так, в стенописи Спасо-Преоб-
раженского храма над центральной нишей 
(аркосолием) северной стены помещена нео-
бычная декоративная композиция с грубо-
вато выполненными личинами в звездо-
образных обрамлениях [ил. 489]. Возможно, 
это своеобразная интерпретация солярных 
символов, что вполне корреспондирует 
с множествов крестов и хризмами в медальо-
нах рисписи. Это могли быть также «отфиль-
трованные» многовековой историей облики 
мифологических персонажей, подобных изо-
браженным в мозаиках Педроса де ла Вега, 
виллы Ольмеда (IV в.), масок в бордюре 
антиохийской мозаики из виллы Констан-
тина, находящейся в музее Лувра. Наиболее 
вероятно, однако, что здесь перед нами 
достаточно примитивное воспроизведение 
персонификаций времен года, подобных 
существующим, например, на панелях с изо-
бражением месяцев из декорации виллы 
Фальконер, возможно первой половины 
VI в., часть которых хранится в Археологиче-
ском музее в Аргосе [233]. Скорее всего, эти 
«невнятные» изображения над погребением 
в нише связаны с античными представлени-
ями о цикличности явлений природы, веч-
ном возрождении, воскрешении.

Едва ли испонителем такого рода моти-
вов был высококлассный византийский 
мастер. В то же время сложно предположить 
существование самостоятельноого интереса 
к подобным «сюжетам» у местных художни-
ков. Скорее, это дело рук мигрирующей 
артели мастеров византийского круга, раз-
ных по уровню, но единых в художественной 
концепции.

Те же опосредованные, пропущенные 
сквозь века связи, своеобразные отзвуки 
позднеантичной культуры Средиземномо-
рья, так удивительно проявившиеся в искус-

бана Спасо-Преображенской церкви, мас-
штабно они так же соотнесены с размерами 
нимбов евангелистов под ними [ил. 486]. При 
заполнении полей медальонов мастера при-
менили прием чередования двух вариантов 
композиций. Одна из них состоит из вписан-
ной в окружность крупной пальметтообраз-
ной формы, по типу отчасти близкой к той, 
что заполняет сегменты медальонов в под-
пружных арках храма. Только в данном слу-
чае — она белая, с тонким темно-охристым 
контуром на золотисто-охристом фоне. Ее 
форму отличают раздвоенное основание 
с округлым элементом в центре, выпрямлен-
ные боковые ответвления со стилизован-
ными растительными отростками на концах 
и мощный средний стержень, в верхней 
части заканчивающийся заостренным тре-
угольным утолщением, а в средней — перехва-
ченный кольцом. Таким образом, здесь уди-
вительным образом сочетаются видоизме- 
ненные формы процветшего креста и яко- 
ря — одного из древнейших средиземномор-
ских мотивов, в раннехристианском искус-
стве символа спасения и надежды [230] [ил. 487].

Не менее интересен второй вариант 
композиции. Он представляет собой плотно 
вписанную в медальон белую шестиконечную 
хризму, интервалы между сторонами кото-
рой имеют округлые очертания, напоминаю-
щие листочки плюща [ил. 488]. Этот мотив 
в основе своей — древний дионисийский 
символ, часто встречающийся в раннехри-
стианском искусстве, — один из наиболее 
распространенных в репертуаре декоратив-

относительно друг друга, в одном случае 
зеленый, в другом — светло-охристый. Расти-
тельные мотивы, их заполняющие, представ-
ляют собой варианты пальметт с раздвоен-
ным основанием, сливающимся с обводкой 
медальона. Их отличают отклоняющиеся 
в стороны и спирально закручивающиеся 
боковые части с разветвлениями и вытяну-
тая средняя, подобная своеобразной тычин- 
ке, с округлым утолщением на конце. При 
этом в сегментах с зеленым фоном пальмет- 
та имеет светло-охристый оттенок, соответ-
ствующий тону фона соседних частей, и тон-
кую обводку цвета красной охры. В сегмен-
тах со светло-охристым фоном пальметты 
выделены лишь красноватыми контурами 
и практически неразличимы на расстоянии.

В одном из медальонов этот мотив пре-
дельно упрощен. Он подобен эскизу простей-
шей трехчастной пальметты на раздвоенном 
основании. И в данном случае ее цвет в сег-
ментах с зеленым фоном — белый. В соседних 
сегментах светло-охристого цвета раститель-
ные мотивы, кажется, вообще отсутствуют.

Масштаб этих медальонов, соотнесен-
ный с размерами сводов, в которых они рас-
полагаются, найден очень точно. Они не 
столько структурируют, сколько подчерки-
вают конфигурацию внутреннего простран-
ства храма и, равняясь по размерам нимбам 
святителей, с двух сторон примыкающим 
к ним, органично включаются в общую ком-
позицию росписи.

Иначе трактованы медальоны, образую-
щие своеобразный фриз в основании бара-

[230] В изобразительном 
репертуаре раннехристи-
анского искусства, в том 
числе в росписях катакомб, 
начиная с III в. он являлся 
символом надежды (Hall, 
1974. P. 15), а также одним 
из символов воскрешения 
и вечной жизни, помещае-
мый на надгробных плитах 
(Уваров, 1908. С. 113–115, 
165).

[231] См.: ИРИ, 2007. Т. 1. 
С. 583. Ил. 605; С. 593. 
Ил. 624; С. 597. Ил. 632. 
Наряду с этими мотивами 
в мозаиках Софии Киев-
ской существуют и другие 
древнейшие формы, 
встречающиеся в ранне-
христианском искусстве, 
например, так называемый 
гаммированный крест (во 
фризе, помещенном в алта-
ре под «Евхаристией»), 
весьма редкий для художе-
ственной культуры Визан-
тии. См.: Орлова, 2007/1. 
С. 347.
[232] Можно отметить, 
что несколькими десятиле-
тиями позднее на пеленах 
в стенописи смоленско-
го храма на Протоке 
в несколько ином варианте 
будет также интерпре-
тироваться мотив якоря. 
Использование такого рода 
форм имеет, возможно, 
отношение к феномену, 
который Н. И. Толстой 
назвал «третьей куль-
турой». Важнейшей ее 
особенностью является 
симбиоз самых разных 
элементов, приникших 
в славянскую среду вместе 
с христианством. К компо-
нентам этого симбиоза он 
относит элементы культу-
ры поздней античности–
эллинизма, мотивы ближ-
невосточных апокрифов, 
восточного мистицизма 
и западной средневековой 
книжности (Толстой Н., 
1996. С. 147).
[233] Cм.: Dunbabin, 1999. 
Fig. 27, 233, 170.
[234] Ср., например: 
Čremošnik, 1984. Sl. 70; 
Dunbabin, 1999. P. 67. Fig. 68, 
153 и др.
[235] Hutter, 1977. Bd. 1. 
Kat. 39. S. 194, 187. Fig. 248, 
235.
[236] Лазарев, 1986. Т. 2. 
Ил. 244. Этот узор может 
быть сопоставлен и с орна-
ментом на тканях, в частно-
сти на одежде императора 
Никиты Вотаниата из уже 
упоминавшейся миниатю-
ры Слов Иоанна Златоуста 
1078–1081 гг. (Националь-
ная библиотека Франции 
(Coislin 79. Pol. 2 r).  
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489 Декоративная компози-
ция. Роспись Спасо-Преобра-
женской церкви Евфросиние-
ва монастыря в Полоцке
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стве столь отдаленного региона, прослежи-
ваются и в еще одной части стенописи 
Спасского собора — в орнаментальной деко-
рации верхних участков стен и сводов боко-
вых помещений алтаря.

Узкие, с сильно выгнутыми поверхно-
стями, эти компартименты, вернее, их верх-
ние сводчатые части на высоте около  м, 
были малопригодны для сюжетных изобра-
жений, которые подвергались бы на них 
существенным зрительным искажениям. 
Орнаментальная же декорация, довольно 
сложная по композиции, безупречно, с арти-
стической легкостью вписана в эти изогну-
тые поверхности [ил. 490]. Контурный, четко 
построенный узор выполнен красной охрой 
по белому полю левкаса. Он состоит из со- 
вмещенных (находящих друг на друга) по вер-
тикали и диагонали крупных ромбов, в цен-
тре имеющих квадратные элементы, кото-
рые еще более структурируют и без того вы- 
веренную композиционную систему. В этой 
сетке в каждый большой ромб вписаны че- 
тыре малых, с небольшой окружностью 
в центре. Она служит опорой для отходящих 
в стороны пальметт со стержнеобразной 
средней частью и отогнутыми вниз боко-
выми элементами, заканчивающимися сти-
лизованными растительными отростками. 
Типологически эти пальметты напоминают 
орнаментальные мотивы медальонов в зени-
тах подпружных арок Спасской церкви. 
Пальметты и в вертикальных, и в горизон-
тальных рядах помещены по принципу зер-
кальной симметрии.

Принцип построения этой сложной, 
геометрически строго построенной компо-
зиции и тут восходит к временам очень дав-
ним — к дохристианским и раннехристиан-
ским, напоминая узоры напольных мозаик 
и панелей позднеантичной эпохи. Даже по- 
лые квадратные мотивы в центре больших 
ромбов являются характерным признаком 
такого рода произведений.

Разумеется, буквальные аналогии в дан-
ном случае не могут быть названы [234]. Компо-
зиция претерпела существенную эволюцию, 
была трансформирована и по-своему интер-
претирована, в ее состав введены своеобраз-
ные пальметтовидные формы, однако в ос- 
нове ее остался древнейший мотив trellis — 
решетки для поддержания вьющихся расте-
ний. Близкие по времени мотивы могут быть 
найдены среди заставок греческих рукописей, 
например, в декоре Евангелия начала XII в. 
константинопольского происхождения из со- 
брания Бодлеанской библиотеки в Оксфорде 
(Auct. T. inf. ., f. ) [235] [ил. 492], а также 
в декоре таблиц канонов конца XI в. из библио - 
теки Палатина в Парме (Palat. ) [236].

В непосредственной близости от этой 
композиции существует еще один античный 
по происхождению декоративный мотив, 

ных форм средиземноморского ареала. Та- 
кого рода мотивы, как уже упоминалось, ис- 
пользовались в декоре мраморных и шифер-
ных плит в интерьере Софии Киевской, 
в частности, одной из самых древних, служа-
щей спинкой трона митрополита, а также 
нескольких плит из ограждения хор [231].

Семантическая наполненность этих 
мотивов в росписи полоцкого храма, есте-
ственно, далека от символики исходных мо- 
делей. Однако в стенописи Спасского собора 
обнаруживаются, как кажется, и другие свя- 
зи, отображающие глубинные основы худо-
жественной культуры византийского мира, 
которые не всегда очевидны даже в сохра-
нившихся памятниках самой империи [232].

Интерес к раннехристианскому и позд-
неантичному искусству, всегда существовав-
ший и периодически активизировавшийся 
в византийской художественной среде, про-
являлся в разных, порой весьма необычных 
формах в произведениях, созданных в мест-
ных центрах. Так, в стенописи Спасо-Преоб-
раженского храма над центральной нишей 
(аркосолием) северной стены помещена нео-
бычная декоративная композиция с грубо-
вато выполненными личинами в звездо-
образных обрамлениях [ил. 489]. Возможно, 
это своеобразная интерпретация солярных 
символов, что вполне корреспондирует 
с множествов крестов и хризмами в медальо-
нах рисписи. Это могли быть также «отфиль-
трованные» многовековой историей облики 
мифологических персонажей, подобных изо-
браженным в мозаиках Педроса де ла Вега, 
виллы Ольмеда (IV в.), масок в бордюре 
антиохийской мозаики из виллы Констан-
тина, находящейся в музее Лувра. Наиболее 
вероятно, однако, что здесь перед нами 
достаточно примитивное воспроизведение 
персонификаций времен года, подобных 
существующим, например, на панелях с изо-
бражением месяцев из декорации виллы 
Фальконер, возможно первой половины 
VI в., часть которых хранится в Археологиче-
ском музее в Аргосе [233]. Скорее всего, эти 
«невнятные» изображения над погребением 
в нише связаны с античными представлени-
ями о цикличности явлений природы, веч-
ном возрождении, воскрешении.

Едва ли испонителем такого рода моти-
вов был высококлассный византийский 
мастер. В то же время сложно предположить 
существование самостоятельноого интереса 
к подобным «сюжетам» у местных художни-
ков. Скорее, это дело рук мигрирующей 
артели мастеров византийского круга, раз-
ных по уровню, но единых в художественной 
концепции.

Те же опосредованные, пропущенные 
сквозь века связи, своеобразные отзвуки 
позднеантичной культуры Средиземномо-
рья, так удивительно проявившиеся в искус-

бана Спасо-Преображенской церкви, мас-
штабно они так же соотнесены с размерами 
нимбов евангелистов под ними [ил. 486]. При 
заполнении полей медальонов мастера при-
менили прием чередования двух вариантов 
композиций. Одна из них состоит из вписан-
ной в окружность крупной пальметтообраз-
ной формы, по типу отчасти близкой к той, 
что заполняет сегменты медальонов в под-
пружных арках храма. Только в данном слу-
чае — она белая, с тонким темно-охристым 
контуром на золотисто-охристом фоне. Ее 
форму отличают раздвоенное основание 
с округлым элементом в центре, выпрямлен-
ные боковые ответвления со стилизован-
ными растительными отростками на концах 
и мощный средний стержень, в верхней 
части заканчивающийся заостренным тре-
угольным утолщением, а в средней — перехва-
ченный кольцом. Таким образом, здесь уди-
вительным образом сочетаются видоизме- 
ненные формы процветшего креста и яко- 
ря — одного из древнейших средиземномор-
ских мотивов, в раннехристианском искус-
стве символа спасения и надежды [230] [ил. 487].

Не менее интересен второй вариант 
композиции. Он представляет собой плотно 
вписанную в медальон белую шестиконечную 
хризму, интервалы между сторонами кото-
рой имеют округлые очертания, напоминаю-
щие листочки плюща [ил. 488]. Этот мотив 
в основе своей — древний дионисийский 
символ, часто встречающийся в раннехри-
стианском искусстве, — один из наиболее 
распространенных в репертуаре декоратив-

относительно друг друга, в одном случае 
зеленый, в другом — светло-охристый. Расти-
тельные мотивы, их заполняющие, представ-
ляют собой варианты пальметт с раздвоен-
ным основанием, сливающимся с обводкой 
медальона. Их отличают отклоняющиеся 
в стороны и спирально закручивающиеся 
боковые части с разветвлениями и вытяну-
тая средняя, подобная своеобразной тычин- 
ке, с округлым утолщением на конце. При 
этом в сегментах с зеленым фоном пальмет- 
та имеет светло-охристый оттенок, соответ-
ствующий тону фона соседних частей, и тон-
кую обводку цвета красной охры. В сегмен-
тах со светло-охристым фоном пальметты 
выделены лишь красноватыми контурами 
и практически неразличимы на расстоянии.

В одном из медальонов этот мотив пре-
дельно упрощен. Он подобен эскизу простей-
шей трехчастной пальметты на раздвоенном 
основании. И в данном случае ее цвет в сег-
ментах с зеленым фоном — белый. В соседних 
сегментах светло-охристого цвета раститель-
ные мотивы, кажется, вообще отсутствуют.

Масштаб этих медальонов, соотнесен-
ный с размерами сводов, в которых они рас-
полагаются, найден очень точно. Они не 
столько структурируют, сколько подчерки-
вают конфигурацию внутреннего простран-
ства храма и, равняясь по размерам нимбам 
святителей, с двух сторон примыкающим 
к ним, органично включаются в общую ком-
позицию росписи.

Иначе трактованы медальоны, образую-
щие своеобразный фриз в основании бара-

[230] В изобразительном 
репертуаре раннехристи-
анского искусства, в том 
числе в росписях катакомб, 
начиная с III в. он являлся 
символом надежды (Hall, 
1974. P. 15), а также одним 
из символов воскрешения 
и вечной жизни, помещае-
мый на надгробных плитах 
(Уваров, 1908. С. 113–115, 
165).

[231] См.: ИРИ, 2007. Т. 1. 
С. 583. Ил. 605; С. 593. 
Ил. 624; С. 597. Ил. 632. 
Наряду с этими мотивами 
в мозаиках Софии Киев-
ской существуют и другие 
древнейшие формы, 
встречающиеся в ранне-
христианском искусстве, 
например, так называемый 
гаммированный крест (во 
фризе, помещенном в алта-
ре под «Евхаристией»), 
весьма редкий для художе-
ственной культуры Визан-
тии. См.: Орлова, 2007/1. 
С. 347.
[232] Можно отметить, 
что несколькими десятиле-
тиями позднее на пеленах 
в стенописи смоленско-
го храма на Протоке 
в несколько ином варианте 
будет также интерпре-
тироваться мотив якоря. 
Использование такого рода 
форм имеет, возможно, 
отношение к феномену, 
который Н. И. Толстой 
назвал «третьей куль-
турой». Важнейшей ее 
особенностью является 
симбиоз самых разных 
элементов, приникших 
в славянскую среду вместе 
с христианством. К компо-
нентам этого симбиоза он 
относит элементы культу-
ры поздней античности–
эллинизма, мотивы ближ-
невосточных апокрифов, 
восточного мистицизма 
и западной средневековой 
книжности (Толстой Н., 
1996. С. 147).
[233] Cм.: Dunbabin, 1999. 
Fig. 27, 233, 170.
[234] Ср., например: 
Čremošnik, 1984. Sl. 70; 
Dunbabin, 1999. P. 67. Fig. 68, 
153 и др.
[235] Hutter, 1977. Bd. 1. 
Kat. 39. S. 194, 187. Fig. 248, 
235.
[236] Лазарев, 1986. Т. 2. 
Ил. 244. Этот узор может 
быть сопоставлен и с орна-
ментом на тканях, в частно-
сти на одежде императора 
Никиты Вотаниата из уже 
упоминавшейся миниатю-
ры Слов Иоанна Златоуста 
1078–1081 гг. (Националь-
ная библиотека Франции 
(Coislin 79. Pol. 2 r).  
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также трудно признать осмысленным прие-
мом. Скорее всего, здесь мы имеем дело 
с вынужденным решением, вызванным 
небрежностью в разметке композиций.

Сходное ощущение «двойного узора» 
возникает при рассмотрении и другого вари-
анта лозы — белой на зеленом фоне. В дан-
ном случае ответвление, заканчивающееся 
полупальметтой, имеет гораздо более энер-
гичный характер. Оно почти спиралевид-
ной формы, как и  внутренняя часть самой 

его рода смысловых акцентов, они напоми-
нают пластический декор, являются 
своеобразной попыткой его имитации.

Остальные орнаменты в росписи церкви 
имеют совершенно иной характер. Помещен-
ные главным образом на узких гранях лопаток 
и столбов, они выполнены небрежно и, как 
уже упоминалось, отличаются от описанных 
ранее масштабным несоответствием частям 
росписи, расположенным рядом, и белым цве-
том фона. Обрамленные часто непомерно 
широкими, неровными красно-коричневыми 
полосами разгранок, почти равными полю 
собственно орнаментальной композиции, они 
кажутся чужеродными, особыми, отдельными, 
хотя типологически вполне соответствуют 
занимаемому месту и отвечают динамике архи-
тектурных форм.

Основной мотив этой части орнаменталь-
ного репертуара Спасской церкви традицио-
нен — виноградная лоза в разных колористи-
ческих сочетаниях ее элементов и фона. Один 
из вариантов — зеленая лоза на белом фоне 
простейшего абстрактного типа с небрежно 
выполненным, разной толщины стеблем, как 
правило, плотно вписанным в поле орнамен-
тальной композиции, в некоторых случаях 
с крупной, сильно вытянутой «почкой» в пазу-
хах и вяло ответвляющимися побегами, кото-
рые завершаются полупальметтами. При этом 
их внутренний элемент закручивается по спи-
рали, а внешний — разветвляется и с одной 
стороны заканчивается заостренным треу-
гольным мотивом, напоминающим листок. Он 
располагается вдоль линии разгранки и может 
восприниматься как часть фона. В результате 
создается впечатление как бы двойного 
узора — зеленого на белом и белого на зеленом 
фоне, что, впрочем, в данном случае едва ли 
могло являться осмысленным приемом. Уси-
ливает такое «двойственное» впечатление 
характер обрамления. С одной стороны 
с белым фоном вертикальной орнаменталь-
ной композиции соприкасается широкая 
красно-коричневая полоса, а с другой — узкая 
зеленая, затем такая же белая и только 
потом — широкая красно-коричневая. Это 

помещений алтаря, а также сложные и мно-
гозначные по смыслу декоративные формы 
в основании барабана.

Тем же пришлым художникам принадле-
жат, видимо, и необычные орнаментальные 
панели, своеобразные карнизы, на северной 
и южной стенах [ил. 493], а также декоратив-
ные вставки на склонах триумфальной арки. 
В их составе — разновидности пальметт, 
в некоторых случаях заключенных в сердце-
видные медальоны [ил. 494], то белых с конту-
ром цвета охры, который выделяет их на 
белом же фоне левкаса, то цвета разбавлен-
ной охры опять-таки на белом фоне. Распо-
ложенные в особых местах (например, над 
образами преподобных, мучениц, в их числе, 
как считают исследователи, Евфросинии 
Александрийской, соименной основатель-
нице монастыря) и выполняющие роль сво-

хорошо известный в византийском искус-
стве, — капитель с прекрасно проработан-
ными листами аканфа, венчающая столбы 
с изображениями фигур столпников [ил. 491]. 
В этом же ряду можно упомянуть и такой 
характерный мотив античного искусства, 
как bead-and-reel («нить бус»). Он использо-
ван в сцене «Сошествие во ад» в декоре краев 
врат, необычно крупных, энергично пере-
крещенных, с элементами пространствен-
ной моделировки.

По всей вероятности, большая часть тех 
вариантов орнаментального декора Спас-
ского храма, о которых шла речь, выполнена 
приезжими художниками. Если местные ма- 
стера и принимали участие в работе над 
росписью, едва ли они были способны вос-
произвести столь изощренную по компози-
ции декорацию на сводах и стенах боковых 
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также трудно признать осмысленным прие-
мом. Скорее всего, здесь мы имеем дело 
с вынужденным решением, вызванным 
небрежностью в разметке композиций.

Сходное ощущение «двойного узора» 
возникает при рассмотрении и другого вари-
анта лозы — белой на зеленом фоне. В дан-
ном случае ответвление, заканчивающееся 
полупальметтой, имеет гораздо более энер-
гичный характер. Оно почти спиралевид-
ной формы, как и  внутренняя часть самой 

его рода смысловых акцентов, они напоми-
нают пластический декор, являются 
своеобразной попыткой его имитации.

Остальные орнаменты в росписи церкви 
имеют совершенно иной характер. Помещен-
ные главным образом на узких гранях лопаток 
и столбов, они выполнены небрежно и, как 
уже упоминалось, отличаются от описанных 
ранее масштабным несоответствием частям 
росписи, расположенным рядом, и белым цве-
том фона. Обрамленные часто непомерно 
широкими, неровными красно-коричневыми 
полосами разгранок, почти равными полю 
собственно орнаментальной композиции, они 
кажутся чужеродными, особыми, отдельными, 
хотя типологически вполне соответствуют 
занимаемому месту и отвечают динамике архи-
тектурных форм.

Основной мотив этой части орнаменталь-
ного репертуара Спасской церкви традицио-
нен — виноградная лоза в разных колористи-
ческих сочетаниях ее элементов и фона. Один 
из вариантов — зеленая лоза на белом фоне 
простейшего абстрактного типа с небрежно 
выполненным, разной толщины стеблем, как 
правило, плотно вписанным в поле орнамен-
тальной композиции, в некоторых случаях 
с крупной, сильно вытянутой «почкой» в пазу-
хах и вяло ответвляющимися побегами, кото-
рые завершаются полупальметтами. При этом 
их внутренний элемент закручивается по спи-
рали, а внешний — разветвляется и с одной 
стороны заканчивается заостренным треу-
гольным мотивом, напоминающим листок. Он 
располагается вдоль линии разгранки и может 
восприниматься как часть фона. В результате 
создается впечатление как бы двойного 
узора — зеленого на белом и белого на зеленом 
фоне, что, впрочем, в данном случае едва ли 
могло являться осмысленным приемом. Уси-
ливает такое «двойственное» впечатление 
характер обрамления. С одной стороны 
с белым фоном вертикальной орнаменталь-
ной композиции соприкасается широкая 
красно-коричневая полоса, а с другой — узкая 
зеленая, затем такая же белая и только 
потом — широкая красно-коричневая. Это 

помещений алтаря, а также сложные и мно-
гозначные по смыслу декоративные формы 
в основании барабана.

Тем же пришлым художникам принадле-
жат, видимо, и необычные орнаментальные 
панели, своеобразные карнизы, на северной 
и южной стенах [ил. 493], а также декоратив-
ные вставки на склонах триумфальной арки. 
В их составе — разновидности пальметт, 
в некоторых случаях заключенных в сердце-
видные медальоны [ил. 494], то белых с конту-
ром цвета охры, который выделяет их на 
белом же фоне левкаса, то цвета разбавлен-
ной охры опять-таки на белом фоне. Распо-
ложенные в особых местах (например, над 
образами преподобных, мучениц, в их числе, 
как считают исследователи, Евфросинии 
Александрийской, соименной основатель-
нице монастыря) и выполняющие роль сво-

хорошо известный в византийском искус-
стве, — капитель с прекрасно проработан-
ными листами аканфа, венчающая столбы 
с изображениями фигур столпников [ил. 491]. 
В этом же ряду можно упомянуть и такой 
характерный мотив античного искусства, 
как bead-and-reel («нить бус»). Он использо-
ван в сцене «Сошествие во ад» в декоре краев 
врат, необычно крупных, энергично пере-
крещенных, с элементами пространствен-
ной моделировки.

По всей вероятности, большая часть тех 
вариантов орнаментального декора Спас-
ского храма, о которых шла речь, выполнена 
приезжими художниками. Если местные ма- 
стера и принимали участие в работе над 
росписью, едва ли они были способны вос-
произвести столь изощренную по компози-
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ваны в более сложные системы, уравнове-
шенные разнонаправленным движением. 
В данном случае схема орнамента с устрем-
ленными вверх формами имеет динамичный 
характер, соответствующий вертикализму 
внутреннего пространства храма.

Композиция еще одного варианта этого 
орнамента, опять-таки ориентированная 
по вертикали, также состоит из контуров 
вытянутых сердцевидных форм, зеленых 
на белом фоне, расположенных цепочкой, 
друг над другом, через небольшие интер-
валы. Их поля в свою очередь заполнены 
пальметтами, но в своеобразной интерпре-
тации. Отчасти они напоминают мотив про-
цветшего креста. Эти формы имеют прямой 
сильно вытянутый стебель с крупным стре-
ловидным утолщением на конце и с отходя-
щими от него двухъярусными ответвлени-
ями, закручивающимися внутрь [ил. 499].

Эта композиция также нетрадиционна 
для монументальной живописи. Скорее всего, 
как и в рассмотренном ранее варианте, она 
была приспособлена не слишком искушен-
ным в орнаментике художником к вертикаль-
ному положению. В качестве примера гори-
зонтальной композиции такого рода орна- 
мента можно привести П-образную заставку 
константинопольской рукописи Евангелия 
конца X в. из Бодлеанской библиотеки (Crom- 
well , f. ), где сердцевидные мотивы разме-
щены и по вертикали, и по горизонтали, 
но при этом смыкаются друг с другом [237].

Пальметта, столь по-разному интерпре-
тируемая в живописи Спасского храма, — 
один из основных мотивов искусства класси-
ческой древности. Раздвоенная или расщеп- 
ленная пальметта появилась как особый 
мотив еще в поздней античности [238]. Как 
правило, такие пальметты изображались 
в сердцевидном обрамлении. Этот мотив 
напоминает орнамент на аттических вазах, 
но в византийском (шире — в восточнохри-
стианском) искусстве, как считается, он поя-
вился при посредстве сасанидских источни-
ков [239]. Там он существовал во многих вари- 
антах, а с X–XI вв. его особая интерпретация 
получила название «сасанидская пальметта». 
Наиболее часто этот мотив встречается 
в заставках иллюминированных рукописей 
XI–XII вв. В рукописном декоре использова-
лись как горизонтальные, так и вертикаль-
ные ряды пальметт в сердцевидном обрамле-
нии и обычно в парных формах, образующих 
единый раппорт. При вертикальном разме-
щении также использовались парные 
мотивы, соединяемые различными спосо-
бами, чаще всего верхушками, обычно с рас-
тительными мотивами в промежутках.

Варианты орнаментальных композиций, 
существующие в Спасо-Преображенском хра- 
ме, представляют собой вольную интерпрета-
цию традиционных мотивов, во многом обу-

пальметтой. При этом оба завитка оказыва-
ются закрученными в одну сторону, а паль- 
меттовидное ответвление почти сливается 
с утолщенным изгибом лозы. Этот вариант 
решен и в иной цветовой гамме — лоза цвета 
охры расположена на терракотовом фоне.
Еще один вариант изображения лозы, вер-
нее ее колористическая версия, — белый сте-
бель на красно-коричневом фоне [ил. 496].

Весьма необычное для росписи Спасского 
храма  изображение лозы, вернее, интерпре-
тация этого мотива в многосоставной компо-
зиции — своего рода, древе жизни, обнаруже- 
но при реставрационных работах  г. на бо- 
ковой стенке ниши  южной стены. В данном 
случае  это  тонкий вишневый стебель с паль-
меттовидными отростками, помещенный на 
зеленом фоне [ил. 497].  В сложной  схеме  этого 
орнамента  использованы  приемы, встречаю-
щиеся в декорации верхних частей боковых 
помещений алтаря  церкви – деление на сег-
менты, «скрепленные» полыми  ромбовидны- 
 ми формами. Соседствуя с погребением, этот 
орнамент имеет особое смысловое значение.

Помимо лозы, на гранях (заплечиках) 
столбов используются и орнаменты других 
типов, отличающиеся такой же небрежно-
стью исполнения и известной чужеродно-
стью по отношению к общей системе живо-
писи. Один из таких орнаментов — контур- 
ный узор, образованный зелеными расти-
тельными мотивами на белом фоне. Компо-
зиция состоит из полых сердцевидных 
форм, вытянутых в вертикальную цепочку 
и обращенных в одну сторону. Друг с другом 
они не соприкасаются, образуя некое целое 
благодаря коротким, слегка загнутым отрост-
кам в нижних частях. Внутри них — традици-
онный мотив раздвоенных пальметт на раз-
двоенном же основании. Сближаясь в верх- 
ней части, они образуют небольшую паль-
метту, обращенную вниз, и еще меньшего 
размера трехчастный мотив (упрощенная 
пальметта?), направленный в противопо-
ложную сторону. Внешний контур сердце-
видных форм имеет округлые парные утол-
щения — наросты, почки. В боковых интер- 
валах между сердцевидными формами нахо-
дятся небольшие изогнутые отростки, закан-
чивающиеся растительными мотивами, 
также своего рода полупальметтами [ил. 498]. 
(Плохая сохранность не позволяет судить 
об этом с определенностью.)

Необычна для монументальной живо-
писи интерпретация этого орнамента. Она 
заставляет вспомнить некоторые типы заста-
вок греческих рукописей. По-своему уни-
кальны такие черты, как отсутствие сочлене-
ний между медальонами и их направленность 
в одну сторону. Как правило, подобные моти- 
вы изображаются как парные, в зеркальном 
соотношении и имеют переходной эле-
мент — узел, кольцо, то есть они организо-

полупальметты, внешний же ее контур вполне 
традиционен. Но толщина лозы и в этом слу-
чае не унифицирована. «Почка» в пазухах еще 
крупнее, чем в первом варианте, она приоб-
рела вид какого-то особого элемента. Обрам-
ление же композиции вполне обычно.

Еще в одном варианте [ил. 495] зеленая 
лоза просторно размещена на белом фоне, 
что позволяет художнику, вернее, вынуждает 
его дублировать стебель — через определен-
ные интервалы его свободное движение пре-
рывается в пределах раппорта, образован-
ного двумя ответвляющимися полупальмет- 
тами с крупными, обозначенными лишь кон-
туром, как бы полыми почками.

Существует в росписи и вариант изобра-
жения лозы с нарушенной структурой узора, 
с дополнительным, как бы случайным завит-
ком на ответвлении, заканчивающемся полу-
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[237] Hutter, 1977. Bd. 1. 
Kat. 5. S. 139. Fig. 42; cм. 
также: S. 156. Fig. 122.
[238] См.: Strzygowski, Schulz, 
1904. S. 202.
[239] Frantz, 1934. P. 62–63.
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ваны в более сложные системы, уравнове-
шенные разнонаправленным движением. 
В данном случае схема орнамента с устрем-
ленными вверх формами имеет динамичный 
характер, соответствующий вертикализму 
внутреннего пространства храма.

Композиция еще одного варианта этого 
орнамента, опять-таки ориентированная 
по вертикали, также состоит из контуров 
вытянутых сердцевидных форм, зеленых 
на белом фоне, расположенных цепочкой, 
друг над другом, через небольшие интер-
валы. Их поля в свою очередь заполнены 
пальметтами, но в своеобразной интерпре-
тации. Отчасти они напоминают мотив про-
цветшего креста. Эти формы имеют прямой 
сильно вытянутый стебель с крупным стре-
ловидным утолщением на конце и с отходя-
щими от него двухъярусными ответвлени-
ями, закручивающимися внутрь [ил. 499].

Эта композиция также нетрадиционна 
для монументальной живописи. Скорее всего, 
как и в рассмотренном ранее варианте, она 
была приспособлена не слишком искушен-
ным в орнаментике художником к вертикаль-
ному положению. В качестве примера гори-
зонтальной композиции такого рода орна- 
мента можно привести П-образную заставку 
константинопольской рукописи Евангелия 
конца X в. из Бодлеанской библиотеки (Crom- 
well , f. ), где сердцевидные мотивы разме-
щены и по вертикали, и по горизонтали, 
но при этом смыкаются друг с другом [237].

Пальметта, столь по-разному интерпре-
тируемая в живописи Спасского храма, — 
один из основных мотивов искусства класси-
ческой древности. Раздвоенная или расщеп- 
ленная пальметта появилась как особый 
мотив еще в поздней античности [238]. Как 
правило, такие пальметты изображались 
в сердцевидном обрамлении. Этот мотив 
напоминает орнамент на аттических вазах, 
но в византийском (шире — в восточнохри-
стианском) искусстве, как считается, он поя-
вился при посредстве сасанидских источни-
ков [239]. Там он существовал во многих вари- 
антах, а с X–XI вв. его особая интерпретация 
получила название «сасанидская пальметта». 
Наиболее часто этот мотив встречается 
в заставках иллюминированных рукописей 
XI–XII вв. В рукописном декоре использова-
лись как горизонтальные, так и вертикаль-
ные ряды пальметт в сердцевидном обрамле-
нии и обычно в парных формах, образующих 
единый раппорт. При вертикальном разме-
щении также использовались парные 
мотивы, соединяемые различными спосо-
бами, чаще всего верхушками, обычно с рас-
тительными мотивами в промежутках.

Варианты орнаментальных композиций, 
существующие в Спасо-Преображенском хра- 
ме, представляют собой вольную интерпрета-
цию традиционных мотивов, во многом обу-

пальметтой. При этом оба завитка оказыва-
ются закрученными в одну сторону, а паль- 
меттовидное ответвление почти сливается 
с утолщенным изгибом лозы. Этот вариант 
решен и в иной цветовой гамме — лоза цвета 
охры расположена на терракотовом фоне.
Еще один вариант изображения лозы, вер-
нее ее колористическая версия, — белый сте-
бель на красно-коричневом фоне [ил. 496].

Весьма необычное для росписи Спасского 
храма  изображение лозы, вернее, интерпре-
тация этого мотива в многосоставной компо-
зиции — своего рода, древе жизни, обнаруже- 
но при реставрационных работах  г. на бо- 
ковой стенке ниши  южной стены. В данном 
случае  это  тонкий вишневый стебель с паль-
меттовидными отростками, помещенный на 
зеленом фоне [ил. 497].  В сложной  схеме  этого 
орнамента  использованы  приемы, встречаю-
щиеся в декорации верхних частей боковых 
помещений алтаря  церкви – деление на сег-
менты, «скрепленные» полыми  ромбовидны- 
 ми формами. Соседствуя с погребением, этот 
орнамент имеет особое смысловое значение.

Помимо лозы, на гранях (заплечиках) 
столбов используются и орнаменты других 
типов, отличающиеся такой же небрежно-
стью исполнения и известной чужеродно-
стью по отношению к общей системе живо-
писи. Один из таких орнаментов — контур- 
ный узор, образованный зелеными расти-
тельными мотивами на белом фоне. Компо-
зиция состоит из полых сердцевидных 
форм, вытянутых в вертикальную цепочку 
и обращенных в одну сторону. Друг с другом 
они не соприкасаются, образуя некое целое 
благодаря коротким, слегка загнутым отрост-
кам в нижних частях. Внутри них — традици-
онный мотив раздвоенных пальметт на раз-
двоенном же основании. Сближаясь в верх- 
ней части, они образуют небольшую паль-
метту, обращенную вниз, и еще меньшего 
размера трехчастный мотив (упрощенная 
пальметта?), направленный в противопо-
ложную сторону. Внешний контур сердце-
видных форм имеет округлые парные утол-
щения — наросты, почки. В боковых интер- 
валах между сердцевидными формами нахо-
дятся небольшие изогнутые отростки, закан-
чивающиеся растительными мотивами, 
также своего рода полупальметтами [ил. 498]. 
(Плохая сохранность не позволяет судить 
об этом с определенностью.)

Необычна для монументальной живо-
писи интерпретация этого орнамента. Она 
заставляет вспомнить некоторые типы заста-
вок греческих рукописей. По-своему уни-
кальны такие черты, как отсутствие сочлене-
ний между медальонами и их направленность 
в одну сторону. Как правило, подобные моти- 
вы изображаются как парные, в зеркальном 
соотношении и имеют переходной эле-
мент — узел, кольцо, то есть они организо-

полупальметты, внешний же ее контур вполне 
традиционен. Но толщина лозы и в этом слу-
чае не унифицирована. «Почка» в пазухах еще 
крупнее, чем в первом варианте, она приоб-
рела вид какого-то особого элемента. Обрам-
ление же композиции вполне обычно.

Еще в одном варианте [ил. 495] зеленая 
лоза просторно размещена на белом фоне, 
что позволяет художнику, вернее, вынуждает 
его дублировать стебель — через определен-
ные интервалы его свободное движение пре-
рывается в пределах раппорта, образован-
ного двумя ответвляющимися полупальмет- 
тами с крупными, обозначенными лишь кон-
туром, как бы полыми почками.

Существует в росписи и вариант изобра-
жения лозы с нарушенной структурой узора, 
с дополнительным, как бы случайным завит-
ком на ответвлении, заканчивающемся полу-
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[237] Hutter, 1977. Bd. 1. 
Kat. 5. S. 139. Fig. 42; cм. 
также: S. 156. Fig. 122.
[238] См.: Strzygowski, Schulz, 
1904. S. 202.
[239] Frantz, 1934. P. 62–63.
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зован в весьма необычном для русских памят-
ников варианте. Там участки тканей окраше- 
ны в красный и зеленый цвета. Ни до, ни по- 
сле появления этой росписи мы не встреча- 
ем подобной интерпретации. Едва ли такого 
рода дифференциация цвета, как и вообще 
изображение цветных пелен вместо обыч-
ных белых, не имела символического подтек-
ста. В этой связи можно вспомнить уже упо-
минавшуюся миниатюру константинополь- 
ской (?) рукописи Гомилий Григория Нази-
анзина последней трети XI в. из Бодлеан-
ской библиотеки (Selden B. ), где изобра-
жена подвешенная к «тяблу» завеса, одна 
половина которой кремовая, теплого оттен- 
ка, а другая — зеленая, холодного оттенка.

В любом случае изображение ткани 
в цокольной зоне алтаря и на хорах свиде-
тельствует об осмыслении пелен как значи-
мой части декорации, о развитии и укорене-
нии этой традиции, впервые появившейся 
в русских землях в стенописи собора Антони-
ева монастыря. В полоцком храме, если оце-
нивать его декорацию в целом, она приоб-
рела новые и совершенно особые черты.

Не менее интересный характер имели 
развитие и интерпретация этой традиции 
на территории Северо-Восточной Руси, 
в декорации церкви Св. Бориса и Глеба 
в Кидекше под Суздалем. Она была соору-
жена в  г. Юрием Долгоруким практиче-
ски одновременно со Спасо-Преображен-
ским собором в Переславле-Залесском и от- 
носится соответственно к началу храмового 
строительства во владимиро-суздальских зем-
лях. Будучи дворцовой, Борисоглебская цер-
ковь, судя по нишам-аркосолиям с сохранив-
шимися в них надгробными изображениями, 
предназначена была, подобно Спасскому хра- 
му в Полоцке, служить усыпальницей, в дан-
ном случае для членов княжеской семьи. 
Роспись церкви была создана, как в настоя-
щее время считается, вскоре после ее возве-
дения и датируется -ми гг. [244] Уцелела 
она лишь в небольших фрагментах. В основ-
ном это остатки орнаментальных компози-
ций и декора цокольной зоны.

Нижняя часть росписи Борисоглебского 
храма, точнее, то, что от нее сохранилось, 
заслуживает особого внимания. В цокольной 
зоне алтаря было помещено изображение раз-
нообразно украшенной пелены [ил. 505, 508, 509]. 
Оно существенно отличается от известных 
нам вариантов, в том числе от гладкой пеле- 
ны, находившейся некогда в центральной 
апсиде Спасо-Преображенского собора 
в Переславле-Залесском [245]. Пелена изна-
чально украшала и нижнюю часть росписи хор 
Борисоглебского храма. Судя по небольшим 
фрагментам, там ее складки (без следов какого 
бы то ни было декора) были лишь едва пропи-
саны [ил. 506]. Более того, пелены существо-
вали и на столбах Борисоглебского храма. 

и фрагменты еще двух панелей с характер-
ными элементами растительного орнамен- 
та [243] [ил. 501, 503].

В росписи алтаря и хор художники ис- 
пользовали как имитацию мраморных пане-
лей, части которых сохранились в алтарных 
арках, так и изображения подвесных пелен. 
Панели мраморировки имеют достаточно 
необычную колористическую гамму, кото-
рую составляют изумрудный, желто-коричне-
вый и белый цвета. Это не оттенки одного 
красочного тона, разной степени интенсив-
ности, как это было в соборе мирожского 
монастыря, а цвета одинаковые по интен-
сивности и прекрасно гармонирующие друг 
с другом. В данном случае, как и в псковском 
храме, мы имеем дело с убедительным вос-
произведением фактуры камня, переданной 
волнистыми линиями, а не с простым обо-
значением ее [ил.].

В цокольной зоне алтарной апсиды была 
представлена белая подвесная пелена. В на- 
стоящее время открыты только верхние ее 
части с изображениями крупных колец, на 
которых она была подвешена. Судить о деко- 
ре пелены пока не представляется возмож-
ным. Зато на хорах этот прием был исполь-

более всего заставляет вспомнить и еще 
один тип орнамента, композиция которого 
состоит из ромбовидной сетки с упрощен-
ными пальметтами внутри [ил. 500].

Во всех этих случаях, несмотря на оче-
видное знакомство художника с классиче-
скими образцами и иконографическими 
новациями, обращает на себя внимание 
иной, более низкий уровень исполнитель-
ского мастерства. Объясняется это, видимо, 
сжатыми сроками исполнения росписи 
и тем, что к ее созданию могли быть привле-
чены помощники из числа местных масте-
ров, ранее не входивших в артель стенопис-
цев [241]. Однако все это не уменьшает 
остроты выразительности, эмоциональной 
насыщенности, не снижает мощную энерге-
тику образов живописи, которую едва выдер-
живает сжатое внутреннее пространство 
храма.

Составить представление о характере 
декорации цокольной зоны Спасской церк- 
ви в настоящее время можно лишь предпо-
ложительно. В ходе работ  г. были рас-
крыты фрагменты панелей в нижних частях 
восьмигранных столбов. Их декор столь не- 
обычен, что о его прообразах можно лишь 
догадываться. В отдельных случаях он вызы-
вает в памяти приемы имитации техники 
opus sectile, использованные в том числе 
во фресковой части декорации Софии Ки- 
евской [ил. 502]. И в то же время здесь можно 
усмотреть попытку воспроизвести отдель-
ные элементы декора романских рукописей, 
некоторые из которых могли быть извест- 
ны в полоцких землях, тем более что Евфро-
синья Полоцкая свободно владела не только 
греческим, но и латинским языком. Здесь 
можно вспомнить о рукописи второй по- 
ловины XI в. из кафедрального собора 
Кракова (Капитульная библиотека, КР . 
Л. ) [242]. Об интерпретации декора ро- 
манских рукописей позволяют говорить 

словленную попытками приспособить их к оп- 
ределенной конструктивной части интерьера, 
что, впрочем, не способствовало их большей 
органичности в общей системе живописи. Ос- 
новным источником для такого рода преобра-
зований, скорее всего, служил рукописный де- 
кор [240] и отчасти узоры на тканях. О тканях 

[240] До полного раскры-
тия стенописи храма делать 
какие-либо окончатель-
ные выводы, касающиеся 
состава и происхождения 
ее орнаментального репер-
туара, не представляется 
возможным.
[241] В некоторых случаях 
при изображении архитек-
туры и предметов инте-
рьера, например в сцене 
«Благовещение» в росписи 
Спасо-Преображенского 
храма, использованы те 
же мотивы и аналогичный 
способ их воспроизве-
дения. См.: Сарабьянов, 
2007/2. Ил. на с. 73.
[242] Sztuka polska, 1971. I. 
Fig. 746–752.
[243] В данном случае 
можно вспомнить еще 
об одной рукописи из кафе-
дрального собора Гнездно 
второй половины XII в. 
(Капитульская библиотека, 
Ms 110). См.: Sztuka polska, 
1971. I. Fig. 844–846.
[244] См. с. 331 наст. изд.
[245] Там же существовали 
и фрагменты цокольной 
декорации, имитирующей 
мраморную облицовку 
(Вздорнов, 1963. С. 217–223).
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500 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись Спасо-Преоб-
раженской церкви Евфроси-
ниева монастыря в Полоцке. 
Деталь
501–503 Декоративные 
панели. Роспись Спасо-Пре-
ображенской церкви Евфро-
синиева монастыря в Полоц-
ке. Детали

504 Имитация мраморной 
панели. Роспись Спасо-Пре-
ображенской церкви Евфро-
синиева монастыря в Полоц-
ке. Деталь
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зован в весьма необычном для русских памят-
ников варианте. Там участки тканей окраше- 
ны в красный и зеленый цвета. Ни до, ни по- 
сле появления этой росписи мы не встреча- 
ем подобной интерпретации. Едва ли такого 
рода дифференциация цвета, как и вообще 
изображение цветных пелен вместо обыч-
ных белых, не имела символического подтек-
ста. В этой связи можно вспомнить уже упо-
минавшуюся миниатюру константинополь- 
ской (?) рукописи Гомилий Григория Нази-
анзина последней трети XI в. из Бодлеан-
ской библиотеки (Selden B. ), где изобра-
жена подвешенная к «тяблу» завеса, одна 
половина которой кремовая, теплого оттен- 
ка, а другая — зеленая, холодного оттенка.

В любом случае изображение ткани 
в цокольной зоне алтаря и на хорах свиде-
тельствует об осмыслении пелен как значи-
мой части декорации, о развитии и укорене-
нии этой традиции, впервые появившейся 
в русских землях в стенописи собора Антони-
ева монастыря. В полоцком храме, если оце-
нивать его декорацию в целом, она приоб-
рела новые и совершенно особые черты.

Не менее интересный характер имели 
развитие и интерпретация этой традиции 
на территории Северо-Восточной Руси, 
в декорации церкви Св. Бориса и Глеба 
в Кидекше под Суздалем. Она была соору-
жена в  г. Юрием Долгоруким практиче-
ски одновременно со Спасо-Преображен-
ским собором в Переславле-Залесском и от- 
носится соответственно к началу храмового 
строительства во владимиро-суздальских зем-
лях. Будучи дворцовой, Борисоглебская цер-
ковь, судя по нишам-аркосолиям с сохранив-
шимися в них надгробными изображениями, 
предназначена была, подобно Спасскому хра- 
му в Полоцке, служить усыпальницей, в дан-
ном случае для членов княжеской семьи. 
Роспись церкви была создана, как в настоя-
щее время считается, вскоре после ее возве-
дения и датируется -ми гг. [244] Уцелела 
она лишь в небольших фрагментах. В основ-
ном это остатки орнаментальных компози-
ций и декора цокольной зоны.

Нижняя часть росписи Борисоглебского 
храма, точнее, то, что от нее сохранилось, 
заслуживает особого внимания. В цокольной 
зоне алтаря было помещено изображение раз-
нообразно украшенной пелены [ил. 505, 508, 509]. 
Оно существенно отличается от известных 
нам вариантов, в том числе от гладкой пеле- 
ны, находившейся некогда в центральной 
апсиде Спасо-Преображенского собора 
в Переславле-Залесском [245]. Пелена изна-
чально украшала и нижнюю часть росписи хор 
Борисоглебского храма. Судя по небольшим 
фрагментам, там ее складки (без следов какого 
бы то ни было декора) были лишь едва пропи-
саны [ил. 506]. Более того, пелены существо-
вали и на столбах Борисоглебского храма. 

и фрагменты еще двух панелей с характер-
ными элементами растительного орнамен- 
та [243] [ил. 501, 503].

В росписи алтаря и хор художники ис- 
пользовали как имитацию мраморных пане-
лей, части которых сохранились в алтарных 
арках, так и изображения подвесных пелен. 
Панели мраморировки имеют достаточно 
необычную колористическую гамму, кото-
рую составляют изумрудный, желто-коричне-
вый и белый цвета. Это не оттенки одного 
красочного тона, разной степени интенсив-
ности, как это было в соборе мирожского 
монастыря, а цвета одинаковые по интен-
сивности и прекрасно гармонирующие друг 
с другом. В данном случае, как и в псковском 
храме, мы имеем дело с убедительным вос-
произведением фактуры камня, переданной 
волнистыми линиями, а не с простым обо-
значением ее [ил.].

В цокольной зоне алтарной апсиды была 
представлена белая подвесная пелена. В на- 
стоящее время открыты только верхние ее 
части с изображениями крупных колец, на 
которых она была подвешена. Судить о деко- 
ре пелены пока не представляется возмож-
ным. Зато на хорах этот прием был исполь-

более всего заставляет вспомнить и еще 
один тип орнамента, композиция которого 
состоит из ромбовидной сетки с упрощен-
ными пальметтами внутри [ил. 500].

Во всех этих случаях, несмотря на оче-
видное знакомство художника с классиче-
скими образцами и иконографическими 
новациями, обращает на себя внимание 
иной, более низкий уровень исполнитель-
ского мастерства. Объясняется это, видимо, 
сжатыми сроками исполнения росписи 
и тем, что к ее созданию могли быть привле-
чены помощники из числа местных масте-
ров, ранее не входивших в артель стенопис-
цев [241]. Однако все это не уменьшает 
остроты выразительности, эмоциональной 
насыщенности, не снижает мощную энерге-
тику образов живописи, которую едва выдер-
живает сжатое внутреннее пространство 
храма.

Составить представление о характере 
декорации цокольной зоны Спасской церк- 
ви в настоящее время можно лишь предпо-
ложительно. В ходе работ  г. были рас-
крыты фрагменты панелей в нижних частях 
восьмигранных столбов. Их декор столь не- 
обычен, что о его прообразах можно лишь 
догадываться. В отдельных случаях он вызы-
вает в памяти приемы имитации техники 
opus sectile, использованные в том числе 
во фресковой части декорации Софии Ки- 
евской [ил. 502]. И в то же время здесь можно 
усмотреть попытку воспроизвести отдель-
ные элементы декора романских рукописей, 
некоторые из которых могли быть извест- 
ны в полоцких землях, тем более что Евфро-
синья Полоцкая свободно владела не только 
греческим, но и латинским языком. Здесь 
можно вспомнить о рукописи второй по- 
ловины XI в. из кафедрального собора 
Кракова (Капитульная библиотека, КР . 
Л. ) [242]. Об интерпретации декора ро- 
манских рукописей позволяют говорить 

словленную попытками приспособить их к оп- 
ределенной конструктивной части интерьера, 
что, впрочем, не способствовало их большей 
органичности в общей системе живописи. Ос- 
новным источником для такого рода преобра-
зований, скорее всего, служил рукописный де- 
кор [240] и отчасти узоры на тканях. О тканях 

[240] До полного раскры-
тия стенописи храма делать 
какие-либо окончатель-
ные выводы, касающиеся 
состава и происхождения 
ее орнаментального репер-
туара, не представляется 
возможным.
[241] В некоторых случаях 
при изображении архитек-
туры и предметов инте-
рьера, например в сцене 
«Благовещение» в росписи 
Спасо-Преображенского 
храма, использованы те 
же мотивы и аналогичный 
способ их воспроизве-
дения. См.: Сарабьянов, 
2007/2. Ил. на с. 73.
[242] Sztuka polska, 1971. I. 
Fig. 746–752.
[243] В данном случае 
можно вспомнить еще 
об одной рукописи из кафе-
дрального собора Гнездно 
второй половины XII в. 
(Капитульская библиотека, 
Ms 110). См.: Sztuka polska, 
1971. I. Fig. 844–846.
[244] См. с. 331 наст. изд.
[245] Там же существовали 
и фрагменты цокольной 
декорации, имитирующей 
мраморную облицовку 
(Вздорнов, 1963. С. 217–223).
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500 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись Спасо-Преоб-
раженской церкви Евфроси-
ниева монастыря в Полоцке. 
Деталь
501–503 Декоративные 
панели. Роспись Спасо-Пре-
ображенской церкви Евфро-
синиева монастыря в Полоц-
ке. Детали

504 Имитация мраморной 
панели. Роспись Спасо-Пре-
ображенской церкви Евфро-
синиева монастыря в Полоц-
ке. Деталь
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ных контурных геометрических фигур: ром-
бов с «петельками» на углах и вписанными 
кружками; сфер с крестообразно отходя-
щими от них короткими лучами; а также ром-
бов с короткими лучами по углам и по центру 
боковых граней [ил. 508].

Несложный декор с использованием раз-
ного рода геометрических форм, изначально 
имевших символический характер, нередко 
солярной природы, характерен для тканей. 
Он встречается на изображениях одежд, 
например, далматики императоров Юстини-
ана и Константина на ктиторской мозаике 
южного вестибюля Софии Константино-
польской (вторая половина X в.). Простей-

использовалась в Борисоглебском храме 
лишь локально.

Пелена, помещенная над синтроном, 
сохранилась неполностью, однако уцелев-
шие части позволяют судить о необычном 
характере ее украшения [249]. Она была свет-
лой (левкас?), с прописанными, видимо, 
красной охрой частыми складками и деко-
ром, сделанным разбеленной рефтью и крас-
ной охрой. Он состоял как бы из двух разных 
частей, отличающихся настолько, что они 
кажутся разными слоями, хотя технологиче-
ски это маловероятно. Одна из них, «ниж-
няя», — собственно пелена с довольно тради-
ционным узором из симметрично размещен- 

воспроизведения пелен в качестве целост-
ной системы — не только в алтаре и на 
хорах, но и в наосе храма, на столбах и, 
вероятно, по всему его периметру. Можно 
лишь догадываться, было ли такого рода 
решение связано с интенсивным развитием 
этой традиции в северо-восточных русских 
землях или с особым назначением храма. 
Имитация мраморной облицовки, фраг-
менты которой сохранились на откосе ска-
мьи синтрона [248], по всей вероятности, 

Их нижние части, с просматривающимися 
вертикальными складками, трехцветной кай-
мой и следами орнаментального декора, види- 
мо, растительного характера, сохранились на 
южной грани юго-западного столба и на север-
ной грани северо-западного столба [246] [ил. 507]. 
Фрагменты пелен частично уцелели и на вос-
точных гранях предалтарных столбов в арках 
проходов в жертвенник и дьяконник [247].

Таким образом, здесь мы имеем дело 
с первым для русских памятников случаем 

[246] Они были раскрыты 
в 2011 г. при архитектурно-
археологических исследо-
ваниях экспедиции Инсти-
тута археологии РАН (руко-
водимой Вл. В. Седовым).
[247] Их фрагменты также 
были обнаружены экспеди-
цией в 2011 г.
[248] Эти фрагменты 
со сходящимися под углом 
полосами красно-корич-
невого цвета — весьма 
условным обозначением 
фактуры камня — также 
были обнаружены в 2011 г.
[249] В настоящее время 
не все изображения хоро-
шо просматриваются, 
однако существует точная 
копия пелены, где отдель-
ные детали различимы 
отчетливее. Она была сде-
лана В. В. Филатовым сразу 
после раскрытия этого 
участка росписи в 1947 г., 
в котором он принимал 
непосредственное участие. 
См.: Филатов, 2008. С. 276.
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505 Подвесная пелена. 
Роспись алтарной части церк-
ви Св. Бориса и Глеба 
в Кидекше. Около 1152 г. (?) 
Деталь
506 Подвесная пелена. 
Роспись на хорах церкви 
Св. Бориса и Глеба в Кидек-
ше. Деталь
507 Подвесная пелена. 
Роспись на столбе церкви 
Св. Бориса и Глеба в Кидек-
ше. Деталь
508, 509 Декоративные 
мотивы на подвесной пелене. 
Роспись церкви Св. Бориса 
и Глеба в Кидекше. Детали
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ных контурных геометрических фигур: ром-
бов с «петельками» на углах и вписанными 
кружками; сфер с крестообразно отходя-
щими от них короткими лучами; а также ром-
бов с короткими лучами по углам и по центру 
боковых граней [ил. 508].

Несложный декор с использованием раз-
ного рода геометрических форм, изначально 
имевших символический характер, нередко 
солярной природы, характерен для тканей. 
Он встречается на изображениях одежд, 
например, далматики императоров Юстини-
ана и Константина на ктиторской мозаике 
южного вестибюля Софии Константино-
польской (вторая половина X в.). Простей-

использовалась в Борисоглебском храме 
лишь локально.

Пелена, помещенная над синтроном, 
сохранилась неполностью, однако уцелев-
шие части позволяют судить о необычном 
характере ее украшения [249]. Она была свет-
лой (левкас?), с прописанными, видимо, 
красной охрой частыми складками и деко-
ром, сделанным разбеленной рефтью и крас-
ной охрой. Он состоял как бы из двух разных 
частей, отличающихся настолько, что они 
кажутся разными слоями, хотя технологиче-
ски это маловероятно. Одна из них, «ниж-
няя», — собственно пелена с довольно тради-
ционным узором из симметрично размещен- 

воспроизведения пелен в качестве целост-
ной системы — не только в алтаре и на 
хорах, но и в наосе храма, на столбах и, 
вероятно, по всему его периметру. Можно 
лишь догадываться, было ли такого рода 
решение связано с интенсивным развитием 
этой традиции в северо-восточных русских 
землях или с особым назначением храма. 
Имитация мраморной облицовки, фраг-
менты которой сохранились на откосе ска-
мьи синтрона [248], по всей вероятности, 

Их нижние части, с просматривающимися 
вертикальными складками, трехцветной кай-
мой и следами орнаментального декора, види- 
мо, растительного характера, сохранились на 
южной грани юго-западного столба и на север-
ной грани северо-западного столба [246] [ил. 507]. 
Фрагменты пелен частично уцелели и на вос-
точных гранях предалтарных столбов в арках 
проходов в жертвенник и дьяконник [247].

Таким образом, здесь мы имеем дело 
с первым для русских памятников случаем 

[246] Они были раскрыты 
в 2011 г. при архитектурно-
археологических исследо-
ваниях экспедиции Инсти-
тута археологии РАН (руко-
водимой Вл. В. Седовым).
[247] Их фрагменты также 
были обнаружены экспеди-
цией в 2011 г.
[248] Эти фрагменты 
со сходящимися под углом 
полосами красно-корич-
невого цвета — весьма 
условным обозначением 
фактуры камня — также 
были обнаружены в 2011 г.
[249] В настоящее время 
не все изображения хоро-
шо просматриваются, 
однако существует точная 
копия пелены, где отдель-
ные детали различимы 
отчетливее. Она была сде-
лана В. В. Филатовым сразу 
после раскрытия этого 
участка росписи в 1947 г., 
в котором он принимал 
непосредственное участие. 
См.: Филатов, 2008. С. 276.

505

506 507

508

509

505 Подвесная пелена. 
Роспись алтарной части церк-
ви Св. Бориса и Глеба 
в Кидекше. Около 1152 г. (?) 
Деталь
506 Подвесная пелена. 
Роспись на хорах церкви 
Св. Бориса и Глеба в Кидек-
ше. Деталь
507 Подвесная пелена. 
Роспись на столбе церкви 
Св. Бориса и Глеба в Кидек-
ше. Деталь
508, 509 Декоративные 
мотивы на подвесной пелене. 
Роспись церкви Св. Бориса 
и Глеба в Кидекше. Детали
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будет не таким редким явлением для древне-
русской живописи.

По всей вероятности, организующим 
элементом композиции (в данном случае вер-
тикальной) являлись зигзагообразные кон-
турные линии, образующие треугольные по- 
ля. В них были вписаны стилизованные эле-
менты куфического алфавита, чередующиеся 
в зеркальном отображении. Они состояли 
из сдвоенных мачт с характерными треуголь-
ными (копьевидными) навершиями, допол-
ненных симметричными растительными 
мотивами. Судя по всему, полоса этого орна-
мента опускалась вниз, вдоль края лопатки и, 
возможно, определенным образом была свя-
зана с символикой алтарной преграды.

Нет оснований считать, что этот орна-
мент, чьи элементы, возможно, ассоцииро-
вались с письменами Святой Земли, был 
широко распространен в византийском 
и западноевропейском искусстве в XI–XII вв. 
На Западе трансформация шрифтового 
декора в орнаментальный узор приходится 
в основном на XIII в. В арсенале восточно-
христианского искусства известные нам 
в настоящее время примеры ограничива-
ются в основном узким кругом росписей 
нескольких храмов Каппадокии. В одном 
из них — Чарикли килисе — подобный орна-
мент является частью развитого орнамен-
тального репертуара. Показательно, что эта 
роспись входит в группу памятников, сосре-
доточенных в Гереме, относящихся к дея-
тельности одной мастерской и датируемых 
серединой — второй половиной XI в. [ил. 511] 

Устойчиво повторяющиеся в них мотивы 
позволяют предположить присутствие 
такого рода орнамента и в несохранившихся 
памятниках центральных областей Визан-

и его связи с Воскрешением и Раем, сцены 
которого, судя по сохранившимся фрагмен-
там, были столь существенны в общей сис- 
теме росписи Борисоглебского храма. 
И вместе с тем в изображении пелены наме-
ренно или невольно осуществляется взаи-
мосвязь двух слоев, двух уровней понимания 
символики — фонового, «дальнего», непо-
средственно относящегося к собственно 
пелене с ее несложным узором, обращаю-
щей мысль зрителя к ветхозаветным обра-
зам  (здесь можно упомянуть об изображе-
нии завесы Скинии в напольных мозаиках 
Святой Земли — в Бет-Альфа и Бет-Шеане 
(VI в.), и «ближнего» пласта ее убранства, 
находящегося на переднем плане, состоя-
щего из мотивов, воплощающих новозавет-
ную символику, раскрывающих смысл таин-
ства литургии.

Подтверждение того, сколь важной для 
создателей росписи Борисоглебского храма 
была задача выявления ветхозаветной под-
основы евангельских тем, преемственности 
Ветхого и Нового Заветов, особенно суще-
ственной для этапов утверждения новой ве- 
ры, мы находим в других элементах ее деко-
рации. На лопатке северной стены, отделяю-
щей наос от жертвенника, под остатком об- 
рамления медальона, внутри которого изо-
бражение (скорее всего, полуфигуры про-
рока) не сохранилось, существует фрагмент 
куфического орнамента, выполненного крас-
ной охрой (?) по белому фону левкаса [ил. 510]. 
В отличие от декора, имитирующего буквы 
куфического шрифта в росписи собора нов-
городского Антониева монастыря, во фре-
сках Борисоглебского храма мы впервые 
встречаемся именно с куфическим орнамен-
том, который во второй половине XII в. уже 

Таким образом, в росписи Борисоглеб-
ского храма мы встречаемся с уникальным 
случаем обильного не только орнаменталь-
ного, но и «содержательного» украшения пе- 
лены, осмысления ее как существенной ча- 
сти убранства алтаря. Ее декор имеет харак-
тер своего рода богословской программы, 
он наделен предельно наглядным символиче-
ским смыслом, призванным, возможно, обо-
значить роль и значение христианских та- 
инств, в частности таинства Причащения 

ший узор существует и на завесе в упоминав-
шейся миниатюре Гомилий Григория Нази- 
анзина из Бодлеанской библиотеки.

Отдельные мотивы такого рода на пеле-
нах в цокольных частях росписей храмов 
известны, по крайней мере, с VIII в. (в част-
ности, на пелене из капеллы Феодота в церк- 
ви Санта Мария Антиква в Риме [ил. 425]. Де- 
кор подвесной ткани в цокольной части рос- 
писи храма Успения Богоматери в Гефсима-
нии (около середины XII в.) состоит из по- 
лых кружков с отходящими лучами, изна-
чально являвшихся солярным символом. 
Аналогичной природы декор существует и на 
пелене, сохранившейся в апсиде Календер-
хане Джами в Стамбуле, также относящейся 
к XII в. [ил. 423]

Пелена в алтаре Борисоглебского храма, 
украшенная всеми этими элементами, в на- 
стоящее время едва различимыми, служит 
своего рода фоном или основой для совер-
шенно необычных для такого места рисун-
ков, похожих скорее на наброски. Кажущи-
еся случайными, они нанесены поверх 
складок пелены без учета их конфигурации 
и большей частью не имеют прямого отно-
шения к орнаментальному декору. Это сте-
бель со свисающими виноградными гроз-
дьями, из которых прорастают вверх уси- 
ки, исполненные, видимо, красной охрой 
[ил. 509]; дерево с пирамидальной, слегка 

взлохмаченной  кроной, также красного 
цвета [ил. 508]; светильник, в настоящее время 
едва просматривающийся [ил. 505]; контурное 
изображение широкого четырехконечного 
«византийского» креста, напоминающего 
надгробные; исполненная черной рефтью 
декоративная форма из закрученных вино-
градных стеблей, которую трудно отожде-
ствить из-за плохой сохранности.

Символическая природа этих мотивов 
и определенная их взаимосвязь очевидны. 
Виноградные гроздья, как и лоза, служили 
символическим образом Христа: «Я есмь 
истинная виноградная лоза, а отец мой Вино-
градарь. Всякую у Меня ветвь, не приносящую 
плод, Он отсекает, а всякую, приносящую 
плод, очищает, чтобы более принесла пло- 
да…» (Ин. :–). По словам Климента Алек-
сандрийского, «лоза дает вино, как Слово 
дало свою кровь» [250], что, очевидно, связы-
вает ее изображение с таинством причаще-
ния и Раем, символом которого, видимо, слу-
жило дерево, помещенное на пелене. Харак- 
терно, что изображению райского сада, судя 
по уцелевшим фрагментам, было отведено 
значительное место на западной стене Бори-
соглебского храма [ил. 512]. Что же касается 
изображения, напоминающего светильник, 
то он также символизирует Христа: «Я свет 
миру; кто последует за Мною, тот не будет 
ходить во тьме, но будет иметь свет жизни» 
(Ин. :). [250] Уваров, 1908. С. 173.

510

511

512

510 Куфический орнамент. 
Роспись церкви Св. Бориса 
и Глеба в Кидекше. Деталь
511 Куфический орнамент. 
Роспись Чарикли килисе 
в Гереме. Вторая половина 
XI в. Деталь

512 Декоративные мотивы 
из композиции «Райский сад». 
Роспись церкви Св. Бориса 
и Глеба в Кидекше. Деталь
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будет не таким редким явлением для древне-
русской живописи.

По всей вероятности, организующим 
элементом композиции (в данном случае вер-
тикальной) являлись зигзагообразные кон-
турные линии, образующие треугольные по- 
ля. В них были вписаны стилизованные эле-
менты куфического алфавита, чередующиеся 
в зеркальном отображении. Они состояли 
из сдвоенных мачт с характерными треуголь-
ными (копьевидными) навершиями, допол-
ненных симметричными растительными 
мотивами. Судя по всему, полоса этого орна-
мента опускалась вниз, вдоль края лопатки и, 
возможно, определенным образом была свя-
зана с символикой алтарной преграды.

Нет оснований считать, что этот орна-
мент, чьи элементы, возможно, ассоцииро-
вались с письменами Святой Земли, был 
широко распространен в византийском 
и западноевропейском искусстве в XI–XII вв. 
На Западе трансформация шрифтового 
декора в орнаментальный узор приходится 
в основном на XIII в. В арсенале восточно-
христианского искусства известные нам 
в настоящее время примеры ограничива-
ются в основном узким кругом росписей 
нескольких храмов Каппадокии. В одном 
из них — Чарикли килисе — подобный орна-
мент является частью развитого орнамен-
тального репертуара. Показательно, что эта 
роспись входит в группу памятников, сосре-
доточенных в Гереме, относящихся к дея-
тельности одной мастерской и датируемых 
серединой — второй половиной XI в. [ил. 511] 

Устойчиво повторяющиеся в них мотивы 
позволяют предположить присутствие 
такого рода орнамента и в несохранившихся 
памятниках центральных областей Визан-

и его связи с Воскрешением и Раем, сцены 
которого, судя по сохранившимся фрагмен-
там, были столь существенны в общей сис- 
теме росписи Борисоглебского храма. 
И вместе с тем в изображении пелены наме-
ренно или невольно осуществляется взаи-
мосвязь двух слоев, двух уровней понимания 
символики — фонового, «дальнего», непо-
средственно относящегося к собственно 
пелене с ее несложным узором, обращаю-
щей мысль зрителя к ветхозаветным обра-
зам  (здесь можно упомянуть об изображе-
нии завесы Скинии в напольных мозаиках 
Святой Земли — в Бет-Альфа и Бет-Шеане 
(VI в.), и «ближнего» пласта ее убранства, 
находящегося на переднем плане, состоя-
щего из мотивов, воплощающих новозавет-
ную символику, раскрывающих смысл таин-
ства литургии.

Подтверждение того, сколь важной для 
создателей росписи Борисоглебского храма 
была задача выявления ветхозаветной под-
основы евангельских тем, преемственности 
Ветхого и Нового Заветов, особенно суще-
ственной для этапов утверждения новой ве- 
ры, мы находим в других элементах ее деко-
рации. На лопатке северной стены, отделяю-
щей наос от жертвенника, под остатком об- 
рамления медальона, внутри которого изо-
бражение (скорее всего, полуфигуры про-
рока) не сохранилось, существует фрагмент 
куфического орнамента, выполненного крас-
ной охрой (?) по белому фону левкаса [ил. 510]. 
В отличие от декора, имитирующего буквы 
куфического шрифта в росписи собора нов-
городского Антониева монастыря, во фре-
сках Борисоглебского храма мы впервые 
встречаемся именно с куфическим орнамен-
том, который во второй половине XII в. уже 

Таким образом, в росписи Борисоглеб-
ского храма мы встречаемся с уникальным 
случаем обильного не только орнаменталь-
ного, но и «содержательного» украшения пе- 
лены, осмысления ее как существенной ча- 
сти убранства алтаря. Ее декор имеет харак-
тер своего рода богословской программы, 
он наделен предельно наглядным символиче-
ским смыслом, призванным, возможно, обо-
значить роль и значение христианских та- 
инств, в частности таинства Причащения 

ший узор существует и на завесе в упоминав-
шейся миниатюре Гомилий Григория Нази- 
анзина из Бодлеанской библиотеки.

Отдельные мотивы такого рода на пеле-
нах в цокольных частях росписей храмов 
известны, по крайней мере, с VIII в. (в част-
ности, на пелене из капеллы Феодота в церк- 
ви Санта Мария Антиква в Риме [ил. 425]. Де- 
кор подвесной ткани в цокольной части рос- 
писи храма Успения Богоматери в Гефсима-
нии (около середины XII в.) состоит из по- 
лых кружков с отходящими лучами, изна-
чально являвшихся солярным символом. 
Аналогичной природы декор существует и на 
пелене, сохранившейся в апсиде Календер-
хане Джами в Стамбуле, также относящейся 
к XII в. [ил. 423]

Пелена в алтаре Борисоглебского храма, 
украшенная всеми этими элементами, в на- 
стоящее время едва различимыми, служит 
своего рода фоном или основой для совер-
шенно необычных для такого места рисун-
ков, похожих скорее на наброски. Кажущи-
еся случайными, они нанесены поверх 
складок пелены без учета их конфигурации 
и большей частью не имеют прямого отно-
шения к орнаментальному декору. Это сте-
бель со свисающими виноградными гроз-
дьями, из которых прорастают вверх уси- 
ки, исполненные, видимо, красной охрой 
[ил. 509]; дерево с пирамидальной, слегка 

взлохмаченной  кроной, также красного 
цвета [ил. 508]; светильник, в настоящее время 
едва просматривающийся [ил. 505]; контурное 
изображение широкого четырехконечного 
«византийского» креста, напоминающего 
надгробные; исполненная черной рефтью 
декоративная форма из закрученных вино-
градных стеблей, которую трудно отожде-
ствить из-за плохой сохранности.

Символическая природа этих мотивов 
и определенная их взаимосвязь очевидны. 
Виноградные гроздья, как и лоза, служили 
символическим образом Христа: «Я есмь 
истинная виноградная лоза, а отец мой Вино-
градарь. Всякую у Меня ветвь, не приносящую 
плод, Он отсекает, а всякую, приносящую 
плод, очищает, чтобы более принесла пло- 
да…» (Ин. :–). По словам Климента Алек-
сандрийского, «лоза дает вино, как Слово 
дало свою кровь» [250], что, очевидно, связы-
вает ее изображение с таинством причаще-
ния и Раем, символом которого, видимо, слу-
жило дерево, помещенное на пелене. Харак- 
терно, что изображению райского сада, судя 
по уцелевшим фрагментам, было отведено 
значительное место на западной стене Бори-
соглебского храма [ил. 512]. Что же касается 
изображения, напоминающего светильник, 
то он также символизирует Христа: «Я свет 
миру; кто последует за Мною, тот не будет 
ходить во тьме, но будет иметь свет жизни» 
(Ин. :). [250] Уваров, 1908. С. 173.
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Роспись Чарикли килисе 
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и Глеба в Кидекше. Деталь



408 409О������� � ������ �������� ������������� �����
��� 
� ������
� �����
 	������� — 
������� XII ����

«почки». На концах закручивающихся побе-
гов помещены своеобразные бутоны, по сто-
ронам от которых отходят треугольной 
формы листок на очень короткой ножке 
и раздвоенное ответвление. Лиственные эле-
менты этого орнамента отчасти напоминают 
смягченные треугольные формы листов 
плюща — характерного мотива всего среди-
земноморского ареала с древнейших времен, 
естественно перешедшего в византийское 
искусство (в том числе в варианте так назы-
ваемых завитков плюща) [260]. Однако в рас-
сматриваемом орнаменте из Борисоглеб-
ского собора «листок», лишь отдаленно 
напоминающий прообраз, к тому же имею-
щий розовый цвет, отходит не от побега, 
а от бутона; спиралевидно закручивающийся 
усик заменен раздвоенным ответвлением. 
Все это опять позволяет рассматривать и 
этот орнаментальный мотив как некую 
попытку самостоятельного творчества, соче-
тания нескольких моделей разного харак-
тера.

Необычный характер этому орнаменту 
придает обрамление всех его элементов тон-
ким коричневым контуром, отчетливо выде-
ляющим их на белом фоне левкаса и в то же 
время служащим естественным продолже-
нием такого же тонкого коричневого стебля.

Приемы обводки мотивов и сам прин-
цип интерпретации узора отчасти напоми-
нают технику выемчатой эмали. Уже во вре-
мена Юрия Долгорукого, в постройках ко- 
торого, несмотря на своеобразие облика, 
проглядывают черты романики, на Русь 
поступали с Запада литургические предметы. 
Для мастеров, работавших в северо-восточ-
ных землях, их орнаментальный декор мог 
служить если не источником самих мотивов, 
то определенным ориентиром в их интер-
претации. В качестве примера можно приве-
сти ряд произведений лиможской эма- 
ли [261], в том числе пластину с изображе-
нием Христа (с символами евангелистов) 
из музея Виктории и Альберта в Лондоне. 
Там можно заметить и те короткие крючко-
видные отростки, как бы зачатки будущих 
ответвлений, которые существуют в компо-
зиции Борисоглебского собора. Однако 
сложность в определении конкретных про-
образов состоит в том, что как византий-
ские, так и западные мастера традиционно 
обращались к одному и тому же источнику — 
наследию античного искусства. В данном слу-
чае можно вспомнить и ткани, в том числе 
уже упоминавшуюся ткань, послужившую 
основой для пелены с Распятием [ил. 422].  
Некоторые ее мотивы сопоставимы с фор-
мами рассматриваемого орнамента из Бори-
соглебского собора.

В характере орнаментального реперту-
ара Борисоглебского храма, в самом сочета-
нии мотивов, особенности которых позво-

рации Успенского собора во Владимире [259]. 
В данном случае речь идет не об использова-
нии конкретных орнаментальных мотивов 
в декорации Борисоглебского собора, 
но о воздействии и востребованности 
во Владимиро-Суздальских землях в середине 
XII в. самого принципа обильного орнамен-
тального убранства. О такого рода влиянии 
свидетельствует и голубой цвет некоторых 
элементов орнамента Борисоглебского 
храма, характерный для эмалей.

Более полное представление можно 
составить о другом типе растительного орна-
мента, узкая лента которого проходит по 
западной грани лопатки северной стены 
храма [ил. 514]. Его композиция образована 
волнообразно изогнутым тонким стеблем 
с отходящими от него побегами, в пазухах 
которых находятся крупные голубого цвета 

раскрытый в  г., находится ниже уровня 
современного пола в цокольной части восточ-
ного откоса северного портала. Там сохра-
нился крупный пятилепестковый «цветок» 
типа крина. Нижние его лепестки окрашены 
насыщенной красной охрой (?), а верхний 
имеет голубой цвет. Этот «цветок» являлся 
частью композиционной системы, состоящей 
из ряда таких мотивов, обрамленных и соеди-
ненных тонкими стеблями. В местах их пере-
плетения помещены необычные элементы 
растительной природы. Они состоят из двух 
компонентов: крупных «почек» и трехлепест-
ковых цветочных форм, своеобразных про-
стейших пальметт, расположенных над ними 
[ил. 513]. Типологически и по характеру моти-
вов эта композиция восходит к византий-
скому орнаменту так называемого эмальер-
ного стиля, прекрасные образцы которого 
на Руси известны по мозаикам Софии Киев-
ской. Можно вспомнить, в частности, 
об орнаменте, обрамляющем конху централь-
ной апсиды этого храма [253].

Однако облик композиции Борисоглеб-
ского храма в целом нетрадиционен для мо- 
нументальной живописи — слишком велик 
контраст между крупными, плотными цве-
точными формами и тонкими соединяющи- 
ми их стеблями, которые, дублируясь, соз-
дают двойную обводку [254]. Как бы сборный 
характер формы (из двух компонентов), по- 
мещенной в интервалах между основными 
мотивами, позволяет думать о произвольном 
заимствовании ее деталей из разных источ-
ников [255].

Данных для более определенных сужде-
ний мы не имеем. Заметим лишь, что такого 
рода крупный, достаточно активный орна-
мент на откосах портала является еще одним 
свидетельством необычной декоративной 
украшенности Борисоглебского собора 
и особой роли цветочных мотивов, служа-
щих своеобразной метафорой, парадигмой 
идеи воскрешения, бессмертия, пребывания 
в райских кущах [256]. Это отвечало назначе-
нию Борисоглебского храма — места погре-
бения членов княжеской семьи. На характер 
убранства его интерьера могли повлиять 
и те особые декоративные свойства, кото-
рые были присущи западноевропейским 
реликвариям, в середине XII в. уже из- 
вестным на Руси, имевшим форму крестово-
купольных храмов и обильно украшенных 
эмалевыми орнаментами. Один из приме-
ров — знаменитый рейнский реликварий 
Элтенберга из музея Виктории и Альберта 
в Лондоне [257]. Здесь можно вспомнить 
и о мотивах фантастической расти- 
тельности на куполе кельнского реликвария 
XII в., видимо, выполненного в той же 
мастерской, из Музея декоративно-приклад-
ного искусства в Берлине [258]. Несколько 
позднее их особенности отразились в деко-

тии. Напомним, что в названных каппадо-
кийских росписях мы встречаемся также 
и с куфическим шрифтовым декором [251].

Связь рассматриваемого куфического 
орнамента с мотивами декора пелены, с са- 
мим приемом ее изображения отчетливо 
выявлена в уже упоминавшейся росписи 
капеллы Богоматери кафоликона монастыря 
Иоанна Богослова на Патмосе. Там на пеле- 
не в цокольной зоне помещены элементы 
куфического шрифта и те же мотивы соляр-
ной природы, что и во фресках храма в Ки- 
декше [252].

Орнаментальный репертуар Борисоглеб-
ской церкви, с ее мощными крещатыми стол-
бами, сильно выступающими настенными 
лопатками, боковые грани которых нужда-
лись именно в орнаментальной декорации, 
был, судя по всему, довольно разнообразным. 
Об этом позволяют судить два других уцелев-
ших фрагмента орнаментальных композиций. 
Один из них, обнаруженный при архитек-
турно-археологических работах  г. и вновь 

[251] Он использован, 
в частности, на обуви волх-
вов в росписи Каранлик 
килисе и пророка Даниила 
в Эльмали килисе. В послед-
ней декорации встречают-
ся также медальоны с куфи-
ческими орнаментальными 
мотивами. Для той же груп-
пы памятников характерен 
и орнамент, являющийся 
отличительной частью 
орнаментального репер-
туара храма Антониева 
монастыря, — кажущийся 
хаотичным узор, скорее 
всего, обязанный своим 
происхождением тканям, 
о котором шла речь в нача-
ле данной главы. Заметим 
также, что в интерьере 
Борисоглебской церкви 
куфический орнамент рас-
полагался непосредственно 
над изображениями фигур 
в арочных обрамлениях.
[252] Орлова, 2004. Т. 1. 
С. 26. Ил. 11.
[253] ИРИ, 2007. Т. 1. 
Ил. на с. 351.
[254] Похожая композици-
онная схема использована 
в бордюре миниатюры 
с евангелистом Матфеем 
из константинопольской 
рукописи Лекционария 
(середина XII в.) из собра-
ния Бодлеанской библиоте-
ки (Auct. T.inf. 2. 7. fol. 44). 
См.: Hutter, 1977. Bd. 1. 
Kat. 42. P. 203.
[255] Разного рода как бы 
сборные формы встречают-
ся и в мозаиках, например, 
в соборе монастыря Нео 
Мони на Хиосе (1042–1155), 
и позднее, в рукописном 
орнаменте, в том числе, 
Мстиславова Еванге-
лия 1113–1117 гг. (ГИМ. 
Син. 1203).
[256] См.: Поповић, 2003. 
С. 69–81.
[257] Romanesque Art, 
2009. P. 292.

[258] Schätze des Glaubens, 
2010. Kat. 40.
[259] Орлова, 1990. С. 142–
146.
[260] См., например, орна-
мент в средней части кон-
стантинопольского блюда 
из византийского музея 
в Афинах (Byzantium, 2008. 
Kat. 106).
[261] В том числе пла-
стины с изображением 
Христа во славе (до 1150 г.) 
из собрания Лазаро Галди-
ано в Мадриде (Fossi, 2008. 
P. 17), а также пластины 
с изображением Распятия 
из коллекции Фельтринел-
ли в Женеве (Gauthier, 1972. 
Pl. 64–65).
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«почки». На концах закручивающихся побе-
гов помещены своеобразные бутоны, по сто-
ронам от которых отходят треугольной 
формы листок на очень короткой ножке 
и раздвоенное ответвление. Лиственные эле-
менты этого орнамента отчасти напоминают 
смягченные треугольные формы листов 
плюща — характерного мотива всего среди-
земноморского ареала с древнейших времен, 
естественно перешедшего в византийское 
искусство (в том числе в варианте так назы-
ваемых завитков плюща) [260]. Однако в рас-
сматриваемом орнаменте из Борисоглеб-
ского собора «листок», лишь отдаленно 
напоминающий прообраз, к тому же имею-
щий розовый цвет, отходит не от побега, 
а от бутона; спиралевидно закручивающийся 
усик заменен раздвоенным ответвлением. 
Все это опять позволяет рассматривать и 
этот орнаментальный мотив как некую 
попытку самостоятельного творчества, соче-
тания нескольких моделей разного харак-
тера.

Необычный характер этому орнаменту 
придает обрамление всех его элементов тон-
ким коричневым контуром, отчетливо выде-
ляющим их на белом фоне левкаса и в то же 
время служащим естественным продолже-
нием такого же тонкого коричневого стебля.

Приемы обводки мотивов и сам прин-
цип интерпретации узора отчасти напоми-
нают технику выемчатой эмали. Уже во вре-
мена Юрия Долгорукого, в постройках ко- 
торого, несмотря на своеобразие облика, 
проглядывают черты романики, на Русь 
поступали с Запада литургические предметы. 
Для мастеров, работавших в северо-восточ-
ных землях, их орнаментальный декор мог 
служить если не источником самих мотивов, 
то определенным ориентиром в их интер-
претации. В качестве примера можно приве-
сти ряд произведений лиможской эма- 
ли [261], в том числе пластину с изображе-
нием Христа (с символами евангелистов) 
из музея Виктории и Альберта в Лондоне. 
Там можно заметить и те короткие крючко-
видные отростки, как бы зачатки будущих 
ответвлений, которые существуют в компо-
зиции Борисоглебского собора. Однако 
сложность в определении конкретных про-
образов состоит в том, что как византий-
ские, так и западные мастера традиционно 
обращались к одному и тому же источнику — 
наследию античного искусства. В данном слу-
чае можно вспомнить и ткани, в том числе 
уже упоминавшуюся ткань, послужившую 
основой для пелены с Распятием [ил. 422].  
Некоторые ее мотивы сопоставимы с фор-
мами рассматриваемого орнамента из Бори-
соглебского собора.

В характере орнаментального реперту-
ара Борисоглебского храма, в самом сочета-
нии мотивов, особенности которых позво-

рации Успенского собора во Владимире [259]. 
В данном случае речь идет не об использова-
нии конкретных орнаментальных мотивов 
в декорации Борисоглебского собора, 
но о воздействии и востребованности 
во Владимиро-Суздальских землях в середине 
XII в. самого принципа обильного орнамен-
тального убранства. О такого рода влиянии 
свидетельствует и голубой цвет некоторых 
элементов орнамента Борисоглебского 
храма, характерный для эмалей.

Более полное представление можно 
составить о другом типе растительного орна-
мента, узкая лента которого проходит по 
западной грани лопатки северной стены 
храма [ил. 514]. Его композиция образована 
волнообразно изогнутым тонким стеблем 
с отходящими от него побегами, в пазухах 
которых находятся крупные голубого цвета 

раскрытый в  г., находится ниже уровня 
современного пола в цокольной части восточ-
ного откоса северного портала. Там сохра-
нился крупный пятилепестковый «цветок» 
типа крина. Нижние его лепестки окрашены 
насыщенной красной охрой (?), а верхний 
имеет голубой цвет. Этот «цветок» являлся 
частью композиционной системы, состоящей 
из ряда таких мотивов, обрамленных и соеди-
ненных тонкими стеблями. В местах их пере-
плетения помещены необычные элементы 
растительной природы. Они состоят из двух 
компонентов: крупных «почек» и трехлепест-
ковых цветочных форм, своеобразных про-
стейших пальметт, расположенных над ними 
[ил. 513]. Типологически и по характеру моти-
вов эта композиция восходит к византий-
скому орнаменту так называемого эмальер-
ного стиля, прекрасные образцы которого 
на Руси известны по мозаикам Софии Киев-
ской. Можно вспомнить, в частности, 
об орнаменте, обрамляющем конху централь-
ной апсиды этого храма [253].

Однако облик композиции Борисоглеб-
ского храма в целом нетрадиционен для мо- 
нументальной живописи — слишком велик 
контраст между крупными, плотными цве-
точными формами и тонкими соединяющи- 
ми их стеблями, которые, дублируясь, соз-
дают двойную обводку [254]. Как бы сборный 
характер формы (из двух компонентов), по- 
мещенной в интервалах между основными 
мотивами, позволяет думать о произвольном 
заимствовании ее деталей из разных источ-
ников [255].

Данных для более определенных сужде-
ний мы не имеем. Заметим лишь, что такого 
рода крупный, достаточно активный орна-
мент на откосах портала является еще одним 
свидетельством необычной декоративной 
украшенности Борисоглебского собора 
и особой роли цветочных мотивов, служа-
щих своеобразной метафорой, парадигмой 
идеи воскрешения, бессмертия, пребывания 
в райских кущах [256]. Это отвечало назначе-
нию Борисоглебского храма — места погре-
бения членов княжеской семьи. На характер 
убранства его интерьера могли повлиять 
и те особые декоративные свойства, кото-
рые были присущи западноевропейским 
реликвариям, в середине XII в. уже из- 
вестным на Руси, имевшим форму крестово-
купольных храмов и обильно украшенных 
эмалевыми орнаментами. Один из приме-
ров — знаменитый рейнский реликварий 
Элтенберга из музея Виктории и Альберта 
в Лондоне [257]. Здесь можно вспомнить 
и о мотивах фантастической расти- 
тельности на куполе кельнского реликвария 
XII в., видимо, выполненного в той же 
мастерской, из Музея декоративно-приклад-
ного искусства в Берлине [258]. Несколько 
позднее их особенности отразились в деко-

тии. Напомним, что в названных каппадо-
кийских росписях мы встречаемся также 
и с куфическим шрифтовым декором [251].

Связь рассматриваемого куфического 
орнамента с мотивами декора пелены, с са- 
мим приемом ее изображения отчетливо 
выявлена в уже упоминавшейся росписи 
капеллы Богоматери кафоликона монастыря 
Иоанна Богослова на Патмосе. Там на пеле- 
не в цокольной зоне помещены элементы 
куфического шрифта и те же мотивы соляр-
ной природы, что и во фресках храма в Ки- 
декше [252].

Орнаментальный репертуар Борисоглеб-
ской церкви, с ее мощными крещатыми стол-
бами, сильно выступающими настенными 
лопатками, боковые грани которых нужда-
лись именно в орнаментальной декорации, 
был, судя по всему, довольно разнообразным. 
Об этом позволяют судить два других уцелев-
ших фрагмента орнаментальных композиций. 
Один из них, обнаруженный при архитек-
турно-археологических работах  г. и вновь 

[251] Он использован, 
в частности, на обуви волх-
вов в росписи Каранлик 
килисе и пророка Даниила 
в Эльмали килисе. В послед-
ней декорации встречают-
ся также медальоны с куфи-
ческими орнаментальными 
мотивами. Для той же груп-
пы памятников характерен 
и орнамент, являющийся 
отличительной частью 
орнаментального репер-
туара храма Антониева 
монастыря, — кажущийся 
хаотичным узор, скорее 
всего, обязанный своим 
происхождением тканям, 
о котором шла речь в нача-
ле данной главы. Заметим 
также, что в интерьере 
Борисоглебской церкви 
куфический орнамент рас-
полагался непосредственно 
над изображениями фигур 
в арочных обрамлениях.
[252] Орлова, 2004. Т. 1. 
С. 26. Ил. 11.
[253] ИРИ, 2007. Т. 1. 
Ил. на с. 351.
[254] Похожая композици-
онная схема использована 
в бордюре миниатюры 
с евангелистом Матфеем 
из константинопольской 
рукописи Лекционария 
(середина XII в.) из собра-
ния Бодлеанской библиоте-
ки (Auct. T.inf. 2. 7. fol. 44). 
См.: Hutter, 1977. Bd. 1. 
Kat. 42. P. 203.
[255] Разного рода как бы 
сборные формы встречают-
ся и в мозаиках, например, 
в соборе монастыря Нео 
Мони на Хиосе (1042–1155), 
и позднее, в рукописном 
орнаменте, в том числе, 
Мстиславова Еванге-
лия 1113–1117 гг. (ГИМ. 
Син. 1203).
[256] См.: Поповић, 2003. 
С. 69–81.
[257] Romanesque Art, 
2009. P. 292.

[258] Schätze des Glaubens, 
2010. Kat. 40.
[259] Орлова, 1990. С. 142–
146.
[260] См., например, орна-
мент в средней части кон-
стантинопольского блюда 
из византийского музея 
в Афинах (Byzantium, 2008. 
Kat. 106).
[261] В том числе пла-
стины с изображением 
Христа во славе (до 1150 г.) 
из собрания Лазаро Галди-
ано в Мадриде (Fossi, 2008. 
P. 17), а также пластины 
с изображением Распятия 
из коллекции Фельтринел-
ли в Женеве (Gauthier, 1972. 
Pl. 64–65).
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513 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись церкви 
Св. Бориса и Глеба в Кидек-
ше. Деталь

514 Орнаментальная компо-
зиция. Роспись церкви 
Св. Бориса и Глеба в Кидек-
ше. Деталь
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сформировавшимися  представлениями 
о декоративной составляющей  ансамблей 
монументальной живописи и иллюминиро-
ванных рукописей. Однако вектор этих поис-
ков был слишком разным, чтобы расцени-
вать  эти процессы как системные. Говорить 
о тех или иных тенденциях в этой сфере 
художественной жизни применительно 
к рассматриваемому периоду истории рус-
ского искусства, при существовании стран-
ствующих, сборных артелей, мастера кото-
рых свободно обращались с огромным 
фондом орнаментальных мотивов, можно 
лишь весьма осторожно. К тому же прихо-
дится иметь в виду, что значительная часть 
памятников утрачена, а большинство уцелев-
ших произведений сохранились лишь фраг-
ментарно.

Состав орнаментального репертуара, 
стиль орнамента, как обычно, и содержда-
ние, и стиль росписи, каково бы ни было их 
происхождение, никогда не привносились 
в чистом виде, в каждом отдельном случае их 
«проживали», усваивали, приспосаб ливали 
к конкретным условиям, пожеланиям и воз-
можностям заказчиков, особенностям мест-
ной культурной и художественной среды. 
В результате их своеобразного понимания 
и интерпретации возникали новые оттенки, 
но  уже со второй четверти XII в. в орнамен-
тальной составляющей произведений живо-
писи, созданных на Руси, появляются те 
качества, которые, пожалуй, позволяют 
использовать по отношению к ней определе-
ние «русский орнамент». Его обильное и раз-
нообразное использование, обогащение 
новыми мотивами в искусстве второй поло-
вины столетия сделает это понятие еще 
более обоснованным.

гиевского собора Юрьева монастыря) 
и в декоре рукописей, послужили основой 
русского варианта тератологии 

Орнамент ансамблей, созданных на тер-
ритории Северо-Западной Руси во второй 
четверти — середине XII в., нередко близкий 
типологически к памятникам XI — начала 
XII в., интерпретирован был совершенно 
иначе. Мотивы византийского орнамента 
X–XI вв., преобладавшие в мозаиках киев-
ских храмов, своеобразно претворявшиеся 
во фресковых частях их декорации, позднее 
в стенописях Новгорода (София Новгород-
ская, Николо-Дворищенский собор) и еще 
позднее Пскова, сохранив свое влияние, 
были дополнены новыми элементами, тема- 
ми, схемами композиций и преобразованы 
в системы, весьма далекие от исходных моде-
лей.

В памятниках северо-западных русских 
земель сохранилось наибольшее количество 
разнообразных вариантов орнаментальных 
композиций. Необычен и даже уникален 
орнамент в росписи Антониева монастыря. 
Графичность, прозрачность его узоров — 
в первую очередь это относится к наиболее 
часто используемому орнаментальному 
мотиву со «смазанной» композиционной 
структурой — отчетливо и осмысленно кон-
трастирует с плотностью живописной фак-
туры,  рельефностью  трактовки фигур 
сюжетной части росписи. Этот орнамент 
в той его интерпретации, которая харак-
терна для фресок Антониева монастыря, 
в памятниках второй половины XII столетия 
не встречается, в том числе, возможно, из-за 
нарастания линейных тенденций в живо-
писи, требующих не столько соответствия 
приемов, сколько известного противопо-
ставления  изобразительной и собственно 
декоративной частей  стенописи. Не встре-
чается позднее и куфический декор в том его 
виде, который существует в антониевских 
фресках.

В отличие от земель юга и северо-запада 
Руси, на территории Суздальского и Ростов-
ского княжеств до первых десятилетий XII 
столетия своей художественной традиции 
не было. Своеобразие орнаментального 
репертуара росписи церкви Св. Бориса 
и Глеба под Суздалем объясняется, воз-
можно, не только обращением к византий-
ским традициям, но и контактами Северо-
Восточной Руси с западноевропейским 
миром.

Отсутствие типологической и стилевой 
целостности орнаментального репертуара 
памятников монументальной живописи, соз-
данных даже в одних и тех же русских землях 
во второй четверти — середине XII в., можно 
рассматривать как свойство, характеризую-
щее определенный этап художественного 
развития, связанный с еще не окончательно  

ших. Проследить эволюцию орнаменталь-
ных форм в этот период сложно. Трудности 
возникают не только из-за немного- 
численности сохранившихся памятников, 
но главным образом именно из-за многооб-
разия использованных в них мотивов. Это 
свидетельствует о размахе художественной 
деятельности и если не о нескольких тенден-
циях в ее развитии, то, по крайней мере, 
о циркуляции и доступности обширного 
фонда орнаментальных композиций.

Можно по-разному трактовать суть нема-
лых различий, отмечаемых в орнаменте про-
изведений живописи рассматриваемого 
периода. Но, безусловно, существенное зна-
чение имели их связи с определенными куль-
турными традициями, бытовавшими на тер-
ритории того или иного княжества, ориен- 
тация мастеров на более ранние ансамбли, 
на наиболее значимые в общем художествен-
ном контексте памятники. Подобная зависи-
мость прослеживается в орнаменте стенопи-
сей храмов южных и юго-западных русских 
земель, например Елецкого монастыря 
в Чернигове и Евфросиниева монастыря 
в Полоцке. В них использованы не только 
те мотивы византийского орнамента, к кото-
рым обращались создатели киевских мону-
ментальных ансамблей XI столетия, но 
образцы, восходящие к более древним худо-
жественным пластам, питавшим культуру 
византийского мира, — к искусству Средизем-
номорья эпохи поздней античности, элли-
низма и раннего христианства. Наследие 
именно тех эпох нашло отражение также 
и в отдельных элементах орнамента Софии 
Киевской [262], однако при общих истоках 
мотивы орнамента в названных памятниках 
второй четверти XII в. были иными. Рассмо-
трение их  позволяет отметить не только 
ученическое следование традициям визан-
тийского искусства, привнесенным на Русь 
в XI в., но и живой интерес художников к его 
корням. Это тем более поражает, что такого 
рода художественный феномен возник на 
территории, лишенной каких-либо следов 
античного искусства [263]. Вместе с тем оче-
видно, что отдельные мотивы орнамента 
воспроизводились мастерами, либо действо-
вавшими скорее по наитию, нежели руковод-
ствовавшимися конкретными образцами,  
либо не способными к адекватному их вос-
произведению.

В северо-западных русских землях разви-
тие культуры орнамента во многом шло осо-
бым путем. Туда еще в дохристианский 
период нередко попадали предметы северо-
европейского ремесла. На протяжении 
не одного столетия там создавались произве-
дения, отражавшие традиции скандинав-
ского орнамента, прежде чем они прояви-
лись в отдельных мотивах орнаментального 
репертуара стенописей (на том этапе  Геор-

ляют предположить влияние не только ви- 
зантийского, но и западноевропейского 
искусства, возможно, нашли отражение про-
цессы, гораздо более отчетливо проявивши-
еся в орнаменте монументальной живописи, 
архитектуре, каменной резьбе влади- 
миро-суздальских храмов второй половины 
XII в.

Завершая рассмотрение орнаменталь-
ных форм в живописи второй четверти — 
середины XII в., можно отметить, что и по 
количеству, и по характеру новых орнамен-
тальных тем и мотивов, по многообразию их 
сочетаний этот период  не только не уступал 
предшествующей эпохе, XI – началу XII сто-
летия, но во многом превосходил ее. Именно 
тогда  получили также развитие  и новые 
приемы декорации цокольной зоны храмов.

 Большинство известных в настоящее 
время росписей, созданных в русских землях 
во второй четверти — середине XII в., безус-
ловно, имели прототипы и аналогии в памят-
никах других регионов византийского мира, 
прежде всего на территориях ближайших 
соседей, но большая  часть таких образцов 
до нас не дошла. Доступный же материал 
позволяет говорить о том, что очень многие 
мотивы и приемы использования орна-
мента, способы декорации цокольной зоны 
храмов, характерные для  стенописей рас-
сматриваемого периода, являлись для Руси 
в том или ином роде новациями. При этом 
одни из них уже в конце XII — начале XIII 
столетия в основном сошли на нет, другие, 
напротив, получили широкое распростране-
ние.

Мощное «оркестровое», ансамблевое 
звучание орнаментальной части живописной 
декорации соборов XI — начала XII вв. в рас-
сматриваемую эпоху в большинстве случаев 
сменилось приглушенными, скромными 
вариациями. Орнамент как бы слегка вытес-
няется на периферию живописной системы. 
И это было связано не только с изменением 
масштаба построек, характера архитектуры, 
с дающей о себе знать тенденцией к ослаб-
лению роли конструктивных элементов 
иподчеркиванию «ковровости» роспи-
сей, но и с дифференциацией подхода 
к выбору орнаментальных композиций, 
с поисками новых способов выразительно-
сти и смыслового наполнения.

Древнерусские стенописи, орнаменталь-
ный репертуар которых мы рассматривали 
в этой главе, были созданы на протяжении 
сравнительно небольшого промежутка вре-
мени (чуть более двух десятков лет). Несмо-
тря на это, разнообразие сочетаний исполь-
зованных в них орнаментальных мотивов 
и композиционных решений дает основание 
говорить о различии источников, их питав-

[262] Орлова, 2007/1. С. 331, 
343.
[263] Связям с раннехри-
стианским и античным 
искусством Древняя Русь 
в каких-то случаях могла 
быть обязана не только 
Константинополю, но и 
понтийским регионам. 
Так, в частности, в Вос-
точном Причерноморье 
была открыта вымостка 
полов в технике opus sectile 
в базилике, составляющей 
часть раннехристианского 
комплекса октогональной 
церкви в Севастополисе 
(современный Сухум). См.: 
Хрушкова, 2011. С. 215–218.
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сформировавшимися  представлениями 
о декоративной составляющей  ансамблей 
монументальной живописи и иллюминиро-
ванных рукописей. Однако вектор этих поис-
ков был слишком разным, чтобы расцени-
вать  эти процессы как системные. Говорить 
о тех или иных тенденциях в этой сфере 
художественной жизни применительно 
к рассматриваемому периоду истории рус-
ского искусства, при существовании стран-
ствующих, сборных артелей, мастера кото-
рых свободно обращались с огромным 
фондом орнаментальных мотивов, можно 
лишь весьма осторожно. К тому же прихо-
дится иметь в виду, что значительная часть 
памятников утрачена, а большинство уцелев-
ших произведений сохранились лишь фраг-
ментарно.

Состав орнаментального репертуара, 
стиль орнамента, как обычно, и содержда-
ние, и стиль росписи, каково бы ни было их 
происхождение, никогда не привносились 
в чистом виде, в каждом отдельном случае их 
«проживали», усваивали, приспосаб ливали 
к конкретным условиям, пожеланиям и воз-
можностям заказчиков, особенностям мест-
ной культурной и художественной среды. 
В результате их своеобразного понимания 
и интерпретации возникали новые оттенки, 
но  уже со второй четверти XII в. в орнамен-
тальной составляющей произведений живо-
писи, созданных на Руси, появляются те 
качества, которые, пожалуй, позволяют 
использовать по отношению к ней определе-
ние «русский орнамент». Его обильное и раз-
нообразное использование, обогащение 
новыми мотивами в искусстве второй поло-
вины столетия сделает это понятие еще 
более обоснованным.

гиевского собора Юрьева монастыря) 
и в декоре рукописей, послужили основой 
русского варианта тератологии 

Орнамент ансамблей, созданных на тер-
ритории Северо-Западной Руси во второй 
четверти — середине XII в., нередко близкий 
типологически к памятникам XI — начала 
XII в., интерпретирован был совершенно 
иначе. Мотивы византийского орнамента 
X–XI вв., преобладавшие в мозаиках киев-
ских храмов, своеобразно претворявшиеся 
во фресковых частях их декорации, позднее 
в стенописях Новгорода (София Новгород-
ская, Николо-Дворищенский собор) и еще 
позднее Пскова, сохранив свое влияние, 
были дополнены новыми элементами, тема- 
ми, схемами композиций и преобразованы 
в системы, весьма далекие от исходных моде-
лей.

В памятниках северо-западных русских 
земель сохранилось наибольшее количество 
разнообразных вариантов орнаментальных 
композиций. Необычен и даже уникален 
орнамент в росписи Антониева монастыря. 
Графичность, прозрачность его узоров — 
в первую очередь это относится к наиболее 
часто используемому орнаментальному 
мотиву со «смазанной» композиционной 
структурой — отчетливо и осмысленно кон-
трастирует с плотностью живописной фак-
туры,  рельефностью  трактовки фигур 
сюжетной части росписи. Этот орнамент 
в той его интерпретации, которая харак-
терна для фресок Антониева монастыря, 
в памятниках второй половины XII столетия 
не встречается, в том числе, возможно, из-за 
нарастания линейных тенденций в живо-
писи, требующих не столько соответствия 
приемов, сколько известного противопо-
ставления  изобразительной и собственно 
декоративной частей  стенописи. Не встре-
чается позднее и куфический декор в том его 
виде, который существует в антониевских 
фресках.

В отличие от земель юга и северо-запада 
Руси, на территории Суздальского и Ростов-
ского княжеств до первых десятилетий XII 
столетия своей художественной традиции 
не было. Своеобразие орнаментального 
репертуара росписи церкви Св. Бориса 
и Глеба под Суздалем объясняется, воз-
можно, не только обращением к византий-
ским традициям, но и контактами Северо-
Восточной Руси с западноевропейским 
миром.

Отсутствие типологической и стилевой 
целостности орнаментального репертуара 
памятников монументальной живописи, соз-
данных даже в одних и тех же русских землях 
во второй четверти — середине XII в., можно 
рассматривать как свойство, характеризую-
щее определенный этап художественного 
развития, связанный с еще не окончательно  

ших. Проследить эволюцию орнаменталь-
ных форм в этот период сложно. Трудности 
возникают не только из-за немного- 
численности сохранившихся памятников, 
но главным образом именно из-за многооб-
разия использованных в них мотивов. Это 
свидетельствует о размахе художественной 
деятельности и если не о нескольких тенден-
циях в ее развитии, то, по крайней мере, 
о циркуляции и доступности обширного 
фонда орнаментальных композиций.

Можно по-разному трактовать суть нема-
лых различий, отмечаемых в орнаменте про-
изведений живописи рассматриваемого 
периода. Но, безусловно, существенное зна-
чение имели их связи с определенными куль-
турными традициями, бытовавшими на тер-
ритории того или иного княжества, ориен- 
тация мастеров на более ранние ансамбли, 
на наиболее значимые в общем художествен-
ном контексте памятники. Подобная зависи-
мость прослеживается в орнаменте стенопи-
сей храмов южных и юго-западных русских 
земель, например Елецкого монастыря 
в Чернигове и Евфросиниева монастыря 
в Полоцке. В них использованы не только 
те мотивы византийского орнамента, к кото-
рым обращались создатели киевских мону-
ментальных ансамблей XI столетия, но 
образцы, восходящие к более древним худо-
жественным пластам, питавшим культуру 
византийского мира, — к искусству Средизем-
номорья эпохи поздней античности, элли-
низма и раннего христианства. Наследие 
именно тех эпох нашло отражение также 
и в отдельных элементах орнамента Софии 
Киевской [262], однако при общих истоках 
мотивы орнамента в названных памятниках 
второй четверти XII в. были иными. Рассмо-
трение их  позволяет отметить не только 
ученическое следование традициям визан-
тийского искусства, привнесенным на Русь 
в XI в., но и живой интерес художников к его 
корням. Это тем более поражает, что такого 
рода художественный феномен возник на 
территории, лишенной каких-либо следов 
античного искусства [263]. Вместе с тем оче-
видно, что отдельные мотивы орнамента 
воспроизводились мастерами, либо действо-
вавшими скорее по наитию, нежели руковод-
ствовавшимися конкретными образцами,  
либо не способными к адекватному их вос-
произведению.

В северо-западных русских землях разви-
тие культуры орнамента во многом шло осо-
бым путем. Туда еще в дохристианский 
период нередко попадали предметы северо-
европейского ремесла. На протяжении 
не одного столетия там создавались произве-
дения, отражавшие традиции скандинав-
ского орнамента, прежде чем они прояви-
лись в отдельных мотивах орнаментального 
репертуара стенописей (на том этапе  Геор-

ляют предположить влияние не только ви- 
зантийского, но и западноевропейского 
искусства, возможно, нашли отражение про-
цессы, гораздо более отчетливо проявивши-
еся в орнаменте монументальной живописи, 
архитектуре, каменной резьбе влади- 
миро-суздальских храмов второй половины 
XII в.

Завершая рассмотрение орнаменталь-
ных форм в живописи второй четверти — 
середины XII в., можно отметить, что и по 
количеству, и по характеру новых орнамен-
тальных тем и мотивов, по многообразию их 
сочетаний этот период  не только не уступал 
предшествующей эпохе, XI – началу XII сто-
летия, но во многом превосходил ее. Именно 
тогда  получили также развитие  и новые 
приемы декорации цокольной зоны храмов.

 Большинство известных в настоящее 
время росписей, созданных в русских землях 
во второй четверти — середине XII в., безус-
ловно, имели прототипы и аналогии в памят-
никах других регионов византийского мира, 
прежде всего на территориях ближайших 
соседей, но большая  часть таких образцов 
до нас не дошла. Доступный же материал 
позволяет говорить о том, что очень многие 
мотивы и приемы использования орна-
мента, способы декорации цокольной зоны 
храмов, характерные для  стенописей рас-
сматриваемого периода, являлись для Руси 
в том или ином роде новациями. При этом 
одни из них уже в конце XII — начале XIII 
столетия в основном сошли на нет, другие, 
напротив, получили широкое распростране-
ние.

Мощное «оркестровое», ансамблевое 
звучание орнаментальной части живописной 
декорации соборов XI — начала XII вв. в рас-
сматриваемую эпоху в большинстве случаев 
сменилось приглушенными, скромными 
вариациями. Орнамент как бы слегка вытес-
няется на периферию живописной системы. 
И это было связано не только с изменением 
масштаба построек, характера архитектуры, 
с дающей о себе знать тенденцией к ослаб-
лению роли конструктивных элементов 
иподчеркиванию «ковровости» роспи-
сей, но и с дифференциацией подхода 
к выбору орнаментальных композиций, 
с поисками новых способов выразительно-
сти и смыслового наполнения.

Древнерусские стенописи, орнаменталь-
ный репертуар которых мы рассматривали 
в этой главе, были созданы на протяжении 
сравнительно небольшого промежутка вре-
мени (чуть более двух десятков лет). Несмо-
тря на это, разнообразие сочетаний исполь-
зованных в них орнаментальных мотивов 
и композиционных решений дает основание 
говорить о различии источников, их питав-
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