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Несколько слов о себе...

Начну с того, что автобиография не анкета, и потому мне бы хо-
телось написать не только от себя, но и о себе. Я родилась в Москве, 
помню себя очень рано, детство мое прошло в Москве довоенной. 
Главная заслуга моя состояла в том, что я оказалась осмотри-
тельной в выборе родителей! Мой отец — профессор Московского 
Университета, физик по специальности, уделял мне много вни-
мания. Он прекрасно рисовал, играл на рояле и с детских лет при-
общил меня к искусству. С пяти лет я начала заниматься музыкой, 
которую избрала своей первой специальностью. Моя мать — пере-
водчик с иностранных языков — привила мне любовь к литературе. 
Со стороны матери у меня в роду немецкие и французские предки. 
Мой дед по отцовской линии А.С. Померанцев, которого я знаю 
только по рассказам, был знаком с Львом Толстым, учился в уни-
верситете на одном курсе с А.П. Чеховым, под влиянием которого 
начал заниматься писательской деятельностью, хотя стал профес-
сиональным медиком. Будучи главным санитарным врачом Замос-
кворечья, он водил Чехова и Гиляровского по трущобам Москвы. 
А.С. Померанцев безвозмездно лечил художника Саврасова, и тот 
в благодарность подарил ему две свои картины. Мое детство было 
прервано войной.

В ночь на Покров 14 октября 1941 года мы всей семьей отправи-
лись вместе с Московским Университетом в эвакуацию. Это было 
первое далекое путешествие в моей жизни, положившее начало пу-
тешествиям по планете «Земля». Средняя Азия — реки Сыр-Дарья 
и Аму-Дарья, пески Кара-Кума привили мне в эвакуации благого-
вейную любовь к пустыне. Не ведала я тогда, что за долгую жизнь 
мне доведется побывать в семи пустынях мира!

В Ашхабаде, где мы жили на краю города, я убегала из дома, 
чтобы любоваться всхолмленным пейзажем, переходящим в пу-
стыню, над которой царили снежные вершины Копет-Дага, бродила 
по живописным районам старого города — там зародилась моя лю-
бовь к Востоку.

По возвращении в Москву из эвакуации в 1943 году я посту-
пила в музыкальную школу им. Гнесиных по классу фортепиано 
и в общеобразовательную, где меня особенно увлекали история 
Древнего Египта и география. С одиннадцати лет я уже решила, что 
второй моей специальностью будет Древний Египет. В 1946 году 
я впервые увидела своего дядю Н.Н. Померанцева, известного спе-
циалиста в области древнерусского искусства, вернувшегося после 
ареста и ссылки в Москву. С тех пор мы с ним были неразлучны, 
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я много почерпнула от него и через всю свою жизнь пронесла лю-
бовь к искусству Древней Руси.

Окончив музыкальное училище им. Гнесиных, я поступила 
в Гнесинский музыкальный институт (1953), а двумя годами позже 
в Московский Университет (Искусствоведческое отделение Исто-
рического факультета). По окончании двух вузов я продолжала за-
ниматься музыкально-теоретическими предметами и композицией 
и стала думать об аспирантуре. К тому времени в Институте искус-
ствознания открылась аспирантура, куда я выдержала конкурсные 
экзамены на отлично. Но перед зачислением мне позвонил про-
фессор В.В. Павлов и уведомил, что моя единица нужна для до-
чери известного киноактера, которая не набрала проходных баллов. 
«Вам же, — сказал В.В. Павлов, — министерство выделит персо-
нальное место». «Не было случая, чтобы люди с такими отличными 
результатами не прошли», — добавил он. «Будет такой случай», — 
ответила я, но спорить с ним не стала и оказалась права.

Не поступив в аспирантуру, я начала работать музыкантом 
в концертмейстерском и оперном классах Музыкального училища 
им. М.М. Ипполитова-Иванова. Это явилось хорошей школой, 
и я благодарна Богу, что так сложилась жизнь.

В 1971 году я защитила кандидатскую диссертацию по теме 
«Скульптурные модели древнеегипетского мастера». После защиты 
читала лекционный курс в Московском Университете по искус-
ству Древнего Востока и двухгодичный курс по всеобщей истории 
искусств и истории эстетических учений в Музыкальном училище 
им. М.М. Ипполитова-Иванова, продолжая также музыкальную 
карьеру.

В 1978 году после доклада на Международной конференции 
в Кембридже по исследованию культуры Древней Нубии меня 
избрали членом Международного общества по изучению Древней 
Нубии (Society for Nubian Studies). С тех пор я стала постоянным 
участником международных конференций и была избрана членом 
Международной египтологической ассоциации. В 1976 году 
в серии «Малая история искусства» вышла моя книга по искус-
ству Древнего Египта, и я начала активно публиковаться в России 
и за рубежом. В 1985 году издательство «Искусство» опублико-
вало мою монографию «Эстетические основы искусства Древнего 
Египта», а в 1994 году на ее основе я защитила докторскую дис-
сертацию «Канон пропорций в методе работы древнеегипетского 
скульптора».

С 1987 года я начала читать лекции в МГАХИ им. В.И. Сури-
кова для искусствоведов по истории, истории искусства и мифо-
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логии Древнего Востока (Египет, Передняя Азия) и античности 
(Греция и Рим). Последние годы параллельно преподавала в РГГУ 
в качестве профессора Международного египтологического центра 
им. В.С. Голенищева. В 2006 году в издательстве «Белый город» 
вышла моя монография «Первобытное искусство (От древнейших 
культур к ранним цивилизациям)», а в 2012 году — монография 
«Картины и образы Древнего Египта».

В заключение хочу сказать, что я счастлива как может быть 
счастлив человек, занимающийся всю жизнь любимым делом. 
Жизнь человека определяется встречами, и Господь послал мне 
на моем жизненном пути замечательных людей. Слава Богу за всё.

Наталия Алексеевна Померанцева
2013 год
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Поэтика лотоса в Древнем Египте

Lotus poetics in Ancient Egypt

Аннотация. Статья посвящена одному из наиболее ярких 
символических образов древнеегипетской культуры — лотосу. 
В верованиях древних египтян он выступал цветком вечной 
жизни, олицетворением добра, света и любви, ибо параллельно 
сосуществовали различные толкования и версии религиозной 
концепции.

Abstract. The article is devoted to one of the most striking 
symbolic images of ancient Egyptian culture — the lotus. In the 
beliefs of the ancient Egyptians, he acted as the fl ower of eternal 
life, the personifi cation of goodness, light and love, because diff erent 
interpretations and versions of the religious concept coexisted in 
parallel.

Ключевые слова: искусство Древнего Египта, древнеегипет-
ская религия, лотос, символика цветов, религиозные концепции, 
повседневная жизнь.

Keywords: art of Ancient Egypt, ancient Egyptian religion, 
lotus, symbolism of fl owers, religious concepts, everyday life.

Исследование культурного пространства в повседневности че-
ловека непременно окажется неполным без выявления в нем роли 
и места цветов. В разных культурах разных эпох в жизни человека 
присутствовали цветы: и в качестве украшений интерьера или ко-
стюма, и в качестве атрибута свадебной, погребальной и прочей 
обрядовости. В Древнем Египте цветы широко использовались 
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для украшения дворцов и храмов, а во время ритуальных празд-
ников — статуй богов, для которых создавались целые цветочные 
композиции. Изучение примеров отображения цветов в египетском 
искусстве позволяет заключить, что заметное место в композициях 
с ними занимали лотосы.

Не найдется, пожалуй, ни одного исследования в рамках ука-
занной тематики, не содержащей хотя бы беглого упоминания 
о лотосе, но при этом авторы обычно не выходят за пределы кон-
статации его основного символического значения. Между тем, 
другим растениям, имевшим наряду с лотосом характер свя-
щенных, — например, папирусу или пальме — уделяется гораздо 
больше внимания. Лишь в начале XX в. появилось исследование 
М.А. Морэ [7], посвященное лотосу и основанное на мифологи-
ческой концепции со ссылками на египетские тексты. Исследо-
вание, безусловно, представляло большую ценность и открывало 
возможности дальнейшего изучения этой сложной и интересной 
темы. Публикации М.А. Морэ предшествовала работа В. Лорэ [5], 
изданная еще в конце XIX в. и связанная с описанием растений, 
почитавшихся священными в Египте. В этой работе поднята тема 
лотоса, в частности рассматривается этимология личных имен, 
включавших слово «лотос».

Естественно, возникает вопрос, что же послужило причиной 
того, что лотос, при всей его многогранной значимости, остался 
вне сферы специального научного исследования. Вероятной при-
чиной стало то, что символика лотоса не была четко дифференци-
рована, ибо параллельно сосуществовали различные толкования 
и версии религиозной концепции, связанные с космогонической 
теорией и целым рядом культов. Естественно, что и настоящая ра-
бота не может претендовать на всеобъемлющее раскрытие темы. 
Говоря о поэтике лотоса применительно к его символике, следует 
прежде всего выяснить те исходные составные элементы, в рамках 
которых будет вестись рассмотрение вопроса. Это материал 
 изобразительный, языковой, мифологический, ритуальный, опре-
деляющий понятие поэтических символов. Принимая за основу 
изобразительную природу лотоса, можно разделить памятники 
на три группы, характеризуя их со стороны сюжетной, символиче-
ской и композиционной.

Три разновидности лотоса подробно описаны античными авто-
рами, хорошо знакомыми с этим растением. Среди ботанических 
видов лотоса в Египте известны розовый (Nelumbium speciosum), 
белый (Nymphaea lotus) и голубой (Nymphaea caerulea), отлича-
ющиеся формой цветка, символическим осмыслением и использо-
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ванием в ритуальных целях. Наиболее распространены в древности 
были белый и голубой лотос. Розовый, считавшийся лечебным, 
в повседневной жизни не употреблялся, и плоды его не употре-
бляли в пищу. Зато его название нередко упоминалось в меди-
цинских текстах, поскольку он обладал целебными свойствами. 
Надписи эпохи Рамсеса III свидетельствуют, что фараон приносил 
фиванским жрецам в качестве жертвенных даров плоды розового 
лотоса.

Природные формы каждого вида лотоса служили лишь от-
правным пунктом художественного воплощения образа — ис-
ходным типом, который претерпевал значительные изменения 
в творческой фантазии мастера. Это особенно заметно в стилизо-
ванных изображениях розового лотоса, расходящихся с природ-
ными формами. Сухие гирлянды белого и голубого лотосов встре-
чаются на мумиях, однако розового обнаружено не было. Геродот 
называет розовый лотос «розовой лилией Нила». Цветок розового 
лотоса имел чашеобразную форму, венчик состоял из округлых, 
с острыми концами лепестков, а листья без выемки лежали прямо 
на воде. Сам цветок уже нес в себе почти готовую форму сосуда, ко-
торому мастер придавал соответствующий вид в зависимости от его 
назначения. По свидетельству Страбона, розовый лотос не изо-
бражался вплоть до греко-римской эпохи. Немногочисленные их 
образцы найдены в некрополе Хавара. Египтяне называли розовый 
лотос nḫb или nḥbt. Это название встречается в большинстве рели-
гиозных текстов. Одно из наиболее ранних упоминаний розового 
лотоса содержится в текстах пирамиды Пепи I [8, I: 367, 400]. В на-
стоящее время розовый лотос в естественных условиях не встреча-
ется в Египте, и, как отмечает Г. Швайнфурт, причина его исчезно-
вения заключается в изменении климата.

Изображения белого и голубого лотоса встречаются значи-
тельно раньше. Рельефы Мемфисского некрополя времени первых 
династий воссоздают картину сражения на Ниле, где лодки плывут 
среди белых лотосов, среди которых затаились рыбы, лягушки, 
улитки. Если розовый лотос фигурирует исключительно в куль-
товых сценах, то белый можно видеть в сценах повседневной жизни, 
служивших канвой ритуальных композиций. В отличие от стили-
зованных изображений розового лотоса, изображения белого до-
вольно точно воспроизводят природные формы: три чашелистика, 
продолговатые листья с разрезом и плоды конусообразной формы 
с закруглением к вершине. Хорошо сохранившиеся гирлянды бе-
лого лотоса найдены в некрополе Эль-Лахун эпохи XII династии. 
Гирлянда из белых лотосов была возложена и на мумию Рам-
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сеса II. Белый лотос неоднократно изображался в ритуальных 
праздничных церемониях, им декорировали залы, дамы держали 
в руках цветок либо букет, вплетали лотосы в орнаментальный 
узор диадем и лент: стебли спиралью перевивали золотой ободок, 
а резные чашечки ниспадали на лоб, узорчатыми лепестками до-
ходя почти до самых глаз. В египетских текстах белый лотос на-
зывался sšn. В измененном виде это название сохранилось в ряде 
женских имен, близких ему по созвучию, но утративших первона-
чальный смысл: Sušin (египет.), Šošan (евр.), Šošen (копт.), Susan 
(араб.). Эти имена стали попросту олицетворять белую лилию, 
поскольку евреи вообще не имели лотосов в своей стране, а арабы 
поэтично именовали лотос «невестой Нила», распространяя это на-
именование и на другие растения. Со времени XII династии слово 
«лотос» входило в мужские имена; фараоны также начали исполь-
зовать его в числе других своих имен, намекая тем самым на поэ-
тичность эпитета «взлелеянный».

И, наконец, третья разновидность лотоса — голубая. Гирлянды 
его были найдены Фл. Питри и Г. Швайнфуртом во многих гроб-
ницах — цветы переплетались с нераскрывшимися остроконечными 
почками, которые с двух сторон поддерживали пышные чашечки 
резных лепестков. Этот мотив встречается со времени Древнего 
Царства. Изображение голубого лотоса неизменно присутствует 
в сценах заупокойного культа, сопровождая жертвенные дары, ко-
торым он благодаря своей красочности и декоративности придает 
вид своеобразного натюрморта. Египтяне называли голубой лотос 
srpt, обозначая его иероглифом, встречающимся в египетских тек-
стах сравнительно редко. Со времени Нового Царства изображения 
лотоса приобретают все более декоративно-стилизованные черты, 
отличаясь многоцветностью и пышностью, что отнюдь не имело 
прямого отношения к естественной расцветке и природным формам 
растения, а отвечало условному решению общей цветовой гаммы 
всей композиции. Однако ни один элемент, созданный фантазией 
художника, не являлся плодом его собственного воображения 
и не диктовался произвольным осмыслением.

Изображения лотоса благодаря его сакральному значению свя-
зывались со сложным миром религиозной символики и служили 
неотъемлемой стороной культа. Освящение лотоса относится 
к древнейшей истории Египта, но по сравнению с другими расте-
ниями его символика не однозначна. Основа символики лотоса 
восходит к космогонической теории и связана с одной из сторон 
солярного культа. Концепция происхождения мира у египтян 
обладала исключительной сложностью: существовало несколько 
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версий, получивших мифологическую форму выражения. Миф, 
ставя извечный вопрос происхождения мира и причастности богов 
к его сотворению, исходит не из некоего временного начала, а из аб-
солютного, положив в основу мироздания условную субстанцию.

Многие версии сходятся в том, что принимают за это абсо-
лютное начало первозданную водную стихию Нун, из которой 
рождается солнце. По Гермопольскому учению, из первозданного 
хаоса поднялся цветок лотоса. Когда его цветущие лепестки рас-
крылись, в чашечке цветка оказался божественный младенец, 
олицетворявший бога-солнце Ра. Солнечный младенец появился 
из лотоса и осветил землю, пребывавшую во мраке первобытного 
хаоса. Из его вод поднялся священный холм, на котором распу-
стился цветок. В надписях в храме богини Хатор в Дендера [6, I, 55 
b. — цит. по 1, 16] говорится о происхождении солнечного младенца 
из «лотоса, возникшего в начале времен <…>, священного лотоса 
над великим озером». Египетские тексты точно определяют место 
рождения солнечного божества из лотоса, ассоциируя его с городом 
Шмуном (‛Ερμουπόλις μεγάλη/Hermopolis Magna = Гермополь) — 
столицей XVI верхнеегипетского нома. Это было связано с тем, что 
лотос издавна являлся символом Верхнего Египта. Восемь богов 
города Шмун (егип. «Восьмерка»), согласно мифологической кон-
цепции, присутствовали при чудесном появлении солнечного бо-
жества из лотоса. Отсюда и сам лотос, давший жизнь богу солнца 
Ра, стал считаться символом жизни.

Цветок лотоса как нельзя лучше олицетворял движение солнца 
по небосводу, ассоциировавшемуся для египтян с водами священ-
ного Нила, по которому Ра совершал суточный путь в своей ладье 
по небесной и подземной реке. Подобно ему и лотос раскрывался 
с восходом солнца, поднимаясь из священного озера, и снова по-
гружаясь в его воды на закате. Египтяне считали лотос колыбелью 
солнечного бога Хора, символом его восхода. Изображение боже-
ственного младенца Хора с пальцем у рта, сидящего на лепестках 
лотоса, получает широкое распространение в египетской иконо-
графии вплоть до римской эпохи, что указывает на официальное 
принятие космогонической теории рождения солнца из лотоса.

Восемь богов города Шмун считались ответственными за те-
чение Нила и ежедневное движение солнца по его водам и не-
босводу. В этой связи существенное место отводилось и лотосу, 
причастному к Нилу, являвшемуся источником плодородия. Эти 
функции переносились на лотос, который связывался с богом 
Нефертумом, входившим в Мемфисскую триаду как сын Птаха 
и Сохмет. Нефертум олицетворял собой первообраз лотоса; имя его 
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означало «лотос», и сам он был причастен к акту творения мира. 
Цветок лотоса служил эмблемой бога. Сложная корона, венчавшая 
его голову, состояла из чашечки цветка и выходящих из нее двух 
высоких перьев. Розовый лотос короны Нефертума символизи-
ровал солнце, лучи которого, подобно лепесткам, устремляются 
к небу. По бокам короны спускались два украшения «менат», яв-
ляющиеся знаками плодородия и обновления. Как говорится в еги-
петских текстах, лотос служил символом рождения («Сказание 
о рождении солнца из лотоса») [3, 508–510], воскресения и благо-
денствия («Книга мертвых») [8, 264; 81 a, 174, 15]. Бог Нефертум 
персонифицировал цикличность смены дня и ночи.

Благодаря иносказательному языку, в легендах и сказаниях 
всегда за внешней формой изложения кроется подтекст. Отсюда 
возникает та поразительная поэтичность, которая свойственна 
древним преданиям. Мифология подходит к раскрытию явлений 
в ином измерении, и, не объясняя казуальной зависимости, пере-
дает смысл в образно-художественной форме. Благодаря этому 
возникают устойчивые параллели между иконографией изобра-
жений и данными письменных источников. Поэтика мирово-
сприятия породила уже в глубокой древности способность по-
нимать язык символов. Раскрывая метко и образно самую сущ-
ность явления, они становились особой формой выражения, 
закрепленной системой канонических правил, возводящих это 
соответствие в рамки закона. При всей кажущейся таинствен-
ности и непроницаемости символики, ее знаки обладали особой
«прозрачностью», сквозь которую просвечивала истинная суть яв-
ления.

Эта символика легла в основу стройной концепции, при-
дававшей упорядоченную структуру египетской религиозной 
системе. Так, рождение солнечного младенца ассоциировалось 
и с Хором, и с Нефертумом, не противореча одно другому, ибо оба 
являлись предстоящими перед великим Ра. Нефертуму в образе 
божественного младенца приписывалась созидательная роль 
Атума или Ра, когда он, согласно космогонической теории, про-
изошел из лотоса, поднявшегося из священного озера. Встающий 
над ним утренний туман представлялся растекающимся теплом. 
Из слез младенца появились люди, благодаря чему человечество 
отмечено знаком божественной благодати. Таким образом, Не-
фертум сочетал в себе два начала — жизнетворное и солярное, 
через посредство которого и люди в известной мере приобщались 
к божеству. В своей созидательной роли Нефертум ассоциировался 
с Атумом, который являлся демиургом всего сущего, всех вещей, 
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происходивших из Нуна. Первый акт творения связан с рожде-
нием Ра, предшествующим возникновению вселенной. Появление 
огненного солнца из вод было окутано загадочностью, поскольку 
трудно вообразить, как могло пламенеющее солнце столь неопре-
деленное время пребывать в воде, не проявляя себя и не испаряя 
озеро. Толкование этого чудесного явления находили в священном 
пламени жизни, которое исходило из вод [2].

Согласно религиозной доктрине первобытный лотос суще-
ствовал с начала времен. Благодаря соприкосновению с водой, 
в лепестках лотоса зарождалось солнце, пока земля пребывала во 
мраке. Об этом говорится в надписях храма Хатхор в Дендера [6, I, 
55 b, цит. по 1, 16]: «Возьми себе лотос nḫb, который существовал 
с начала времен, лотос sšn священный, который царил над большим 
озером — лотос, который выходит для тебя из Унит, он освещает 
лепестками землю, которая до того была во мраке». Каждое утро 
Нефертум — солнечный бог — встает из лотоса и каждый вечер 
опускается в воду священного озера, дающего приют оку Ра. Ра, Не-
фертум и Хор представлялись иконографически на цветке лотоса 
или с цветком лотоса на коленях. Рождение бога и вечное возоб-
новление жизни роднит солярный культ с осирическим. Умершие, 
возрождаясь подобно Осирису к вечной жизни, воскресают на вос-
токе с восходом Ра и, достигая священного озера, совершают там 
омовение, символизирующее духовное очищение. Поэтому в ряде 
композиций с лотосом боги Осирис и Хор объединены посредством 
общей символики, где лотос выступает носителем доброго начала 
и действенной силы каждодневного возрождения солнца. Такая па-
раллельная символика не является общепринятой, хотя существо-
вание ее следует отметить. Рождение и возрождение через лотос — 
основная тема египетской литургии. Смерть приобщает человека 
к богам, ибо умершие представлялись обожествленными «Осири-
сами». Люди, рожденные в человеческой сущности, после смерти, 
благодаря священному ритуалу, могли возродиться из лотоса по-
добными богам. Погребальная литургия указывает, что покойный 
первоначально не был сотворен смертным.

В текстах пирамиды Тети I [8, I, 358] сказано: «Ты не имел ма-
тери среди людей, чтобы сделаться ребенком, не имел отца, чтобы 
сделаться ребенком, твоя мать — богиня». Тексты пирамиды Пепи I 
утверждают, что покойный должен возродиться на востоке, по-
добно тому, как Ра встает на восточном небосклоне. Прибыв туда, 
покойный достигает священного озера, которое Дж.Х. Брэстед [4, 
105] называет озером листьев лотоса. В момент, когда восток окра-
шивается «красным божественным вином» утренней зари, небо 
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оплодотворяется, и богиня Нут зачинает солнечного ребенка, а по-
койный совершает омовение в водах, отражающих красный цвет 
зари. Тогда умерший обращается к лотосу с просьбой взять его 
в свой путь, после чего садится в венчик цветка. Об этом повествует 
текст пирамиды Унаса [8, I, 389], где подробно описано, как Унас, 
зачатый подобно Нефертуму богиней Сохмет, уподобляется ему 
через цветок лотоса, являющийся в образе Нефертума «ноздрями 
великого Ра», что символизирует возрождение.

В лотосе с умершим совершается трансформация приобщения 
его к божественному сонму. Этот ритуал позволяет понять ту 
огромную роль, которая отводилась лотосу в заупокойном культе. 
Так, через лотос мыслилось воскрешение мертвых, в ознамено-
вание чего совершались обильные жертвоприношения жертвенных 
животных. Среди них непосредственно с лотосом был связан культ 
жертвенного быка Мневиса — священного животного Гелиополя. 
Являясь провозвестником солнца, Мневис символизировал обнов-
ление жизненных сил и, в частности, был причастен к возрождению 
молодости, ибо, по верованиям египтян, старый бог умирает, чтобы 
возродиться молодым. Представление о возрождении жизненных 
сил сближает культ Мневиса с символическим осмыслением ло-
тоса, входящего в композицию заклания или поклонения священ-
ному быку — отсюда в числе приношений ему подносят букеты 
лотосов, а нередко и хвост быка на изображениях заканчивается 
распустившимся цветком.

Символика лотоса получила самое широкое распространение 
в заупокойном культе, ибо в основе ее заложен концепт вечной 
жизни. По египетскому ритуалу, новое рождение для вечной жизни 
происходит путем символического «прохождения» покойного 
через шкуру жертвенного животного, уподобленную стеблю ло-
тоса, который несет цветок, часто помещавшийся на хвосте. Лотос 
в образе Нефертума непосредственно предстоял перед лицом ве-
ликого бога, именуясь «ноздрями Ра», что по понятиям египтян 
означало вдыхание жизненной силы и служило символом защиты. 
На многих изображениях Ра представлен с цветком около носа. Эта 
символика получила самое широкое распространение в росписях 
гробниц, где вдыхание покойным аромата лотоса символизирует 
возрождение к жизни. Лотос здесь фигурирует в виде раскрытого 
цветка и бутонов, обвивающих ритуальные сосуды. Это символ бу-
дущей новой жизни. В подобных религиозных сценах обычно изо-
бражались белый и голубой лотосы, которые претерпевали подчас 
значительные изменения не только со стороны формы, но и цвета. 
Мастер придавал декоративно-условное осмысление любой сцене, 
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строя композицию согласно ритуальным и художественным прин-
ципам.

Естественная окраска лотоса осмыслялась в соответствии с при-
нятой символикой цветов. Голубой обычно связывался с представ-
лениями о воздушных сферах, о небе, а потому в погребальном ри-
туале он символизировал вознесение души, молитвы, жертвы небу. 
Белый олицетворял чистоту, празднество, веселье; с его ароматом 
покойный вдыхал силу обновленной жизни. Розовый ассоцииро-
вался с зарождением жизни в лучах алого восхода, разлившегося 
в водах озера. Однако следует заметить, что символика цветов 
подчас не имела строгой дифференциации, и значения одних рас-
пространялись на другие. Так, с торжествующим весельем связыва-
лось представление о багряном вине, которое было разлито перед 
богиней Хатор-Тефнут, и которое также служило знаком счастли-
вого брачного союза.

В искусстве Египта лотос воспет в самых многогранных формах 
и образах. Поэзия создала тонкие лирические произведения, в ко-
торых лотос несет в себе большую эмоциональную окраску, сим-
волизируя красоту, любовь и воссоединение. Символика лотоса 
пронизывает буквально все виды изобразительного искусства 
Египта — в монументализированных формах образ лотоса за-
печатлен в капителях колонн, причем принцип декоративности 
в равной мере присущ и памятникам зодчества, и предметам худо-
жественного ремесла. В то же время ритуальные сосуды в форме 
лотоса и ювелирные украшения не менее монументальны, чем 
произведения крупных форм. Подобный синтез во многом опре-
деляется и символикой лотоса (как один из частных случаев), так 
как символ концентрирует многозначность образа путем отбора 
предельно выразительных и емких свойств. На основе изобрази-
тельного первообраза египтяне создали лаконичные и условные ие-
роглифические знаки и стилизованные мотивы орнамента, причем 
и в том, и в другом виде предельно обнажена ритмическая струк-
тура.

Для понимания мировоззрения египтян и их искусства стоит 
задуматься о восприятии ими цвета через религиозное осмыс-
ление. Не случайно египтяне видели в лотосе идеограмму основ-
ного принципа своей веры. Отсюда повсеместное распространение 
изображений лотоса не только в гробницах, но и в быту. Орнамент 
дает самую абстрагированную форму его осмысления в виде не-
прерывно идущей нити жизни, сочетающей в себе все фазы ее раз-
вития — зарождение (почка), цветок (расцвет), стебель (знак связи, 
стержень) и даже капли (принадлежность к водной стихии). Од-
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нако в этом виде лотос наименее архитектоничен, так как его сим-
волика слишком многозначна.

Лотос в той или иной форме сопровождал подавляющее боль-
шинство композиций заупокойного культа, являясь неотъемлемой 
частью одних и декоративным дополнением других, где его ри-
туальное осмысление служило поводом к изображению. Таковы 
росписи из гробницы Мены и туалетные ложечки с букетами ло-
тосов. Цветы лотоса несут не только люди, но и богини, оказывая 
тем самым знак божественного покровительства. Вдыхание аро-
мата способствовало пробуждению жизни, потому на ритуальных 
сосудах столь часто изображались женские фигурки, несущие 
в руках цветы лотосов. Памятники этого вида отличаются пове-
ствовательной манерой раскрытия символа, что сближает их ху-
дожественный язык с лирической поэзией. Наряду с этим мастера 
использовали скупые приемы геральдических композиций. Таковы 
изображения лотоса и папируса в Зале анналов Тутмоса III в Кар-
наке, где оба вида растений символизируют единение Египта.

Вполне конкретно символика лотоса преломляется в портрете 
Тутанхамона, где юный фараон уподоблен солнечному божеству. 
Поднявшаяся из цветка лотоса голова Тутанхамона иконогра-
фически примыкает к группе детских портретов царя, но в то же 
время портретные черты здесь в значительной степени обобщены, 
как такого требовали ритуальные изображения с их вневременным 
раскрытием образа. Эта композиция несет в себе идею воскресения 
фараона через лотос, когда он обретает второе рождение и причаст-
ность к богам. Семантическое толкование лотоса в виде бутона или 
раскрытого цветка имело также вполне определенное значение. 
С помощью языка символов раскрывается его осмысление во вре-
мени. Солнечный диск, помещенный то внутри связки бутонов, то 
поверх распускающегося цветка, представляет как бы два этапа 
жизни божества — ее зарождение и расцвет, что соответствовало 
представлению о непрерывной жизни.

Таким образом, не будет преувеличением назвать лотос цветком 
вечной жизни, олицетворением добра, света и любви. Египтяне 
сумели облечь эти символы в поэтичную форму искусства, обес-
смертив тем самым лотос для всех поколений живущих людей.
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От эпохи древности известно немного людей, которые благодаря 
своим личным качествам были сопричислены к богам. Как правило, 
их культ сохранялся на протяжении нескольких веков. Совсем 
единичны случаи, когда этот культ распространялся на несколько 
эпох, почти утрачивая связь с реальным прообразом и превращаясь 
скорее в символ беспредельных возможностей. В Египте такой 
исключительной популярностью был окружен культ Имхотепа, 
который при жизни был верховным жрецом бога Ра в Гелиополе, 
а также архитектором, астрономом и врачом фараонов II–III дина-
стий (XXVIII в. до н.э.) Хасехемуи, Небка, Джосера и Сехемхета, 
позднее удостоился обожествления в эпоху Нового царства (XVI–
XI вв. до н.э.) и почитался в Египте по крайней мере до IV в.

Культ Имхотепа, как не родственного царской семье частного 
лица, не имеет аналогий в Египте по своей продолжительности 
и популярности. Фараонов, божественных по своей природе, 
окружали почестями и после смерти, однако лишь немногим 
поклонялись на протяжении ряда веков — как, например, Снофру, 
Аменхотепу I, Тутмосу III или Рамсесу II. При том, что строгая 
иерархия регламентировала все стороны жизни общества, пре-
пятствуя обожествлению частных лиц, чтобы не приравнивать их 
к царям, а тем более к богам, лишь исключительный талант и вы-
дающийся успех могли способствовать созданию легендарного 
ореола вокруг «ординарной» личности, которую после смерти 
наделяли мистическими свойствами и почитали как идеального 
посредника между людьми и богами. Однако в официальный 
пантеон ее все же не включали [27, с. 31]. Единицы смогли пре-
одолеть этот барьер, и Имхотеп был первым, по крайней мере, 
из тех, о ком что-либо известно.

Единственным прижизненным памятником Имхотепу, гроб-
ница которого не найдена, является пьедестал царской статуи 
(Джосера?), хранящийся в Каирском музее (CM JE 49889). На пе-
редней панели пьедестала, слева, сохранилась надпись, которая 
гласит: «Казначей царя Нижнего Египта, первый после царя, пра-
витель Великого Дома, родовитый князь, верховный жрец Гелио-
поля — Имхотеп, глава скульпторов, каменщиков и изготовителей 
каменных сосудов» [18, pl. 35]. Эти титулы свидетельствуют, что их 
носитель выполнял важнейшие функции в царской администрации 
и в культе солнечного бога Ра, а nomina после имени указывает, что 
он также возглавлял все работы по строительству царского заупо-
койного комплекса.

С эпохи Нового царства египетская традиция связывала Имхо-
тепа с причастностью к дидактической литературе, т.е. к поучениям 
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[14, с. 81]. Ему приписывали первое, не сохранившееся, поучение, 
однако древние тексты свидетельствуют, что оно было «у всех 
на устах», то есть хорошо известно [25, с. 306]. О.Д. Берлев считал, 
что «Поучение Имхотепа» могло быть создано в Древнем царстве, 
около 2767 г. до н.э., положив начало всей египетской литературе 
[1, с. 61–62]. В папирусе «Честер-Бити IV» конца XIX династии 
Имхотеп фигурирует в перечне знаменитых писцов, наряду с Хор-
дедефом, Неферти, Хети, Птах-эм-Джхути, Хахаперра-сенебом, 
Птахотепом и Каирсу [12, pl. 19]. Однако именно литературное на-
следие Имхотепа оценивалось настолько высоко, что ему поклоня-
лись как покровителю писцов, т.е. ученых [6, с. 21].

В эпоху персидского завоевания Имхотеп был объявлен сыном 
Птаха, у него появились свои храмы и жрецы [28, pl. 6–8]. Наиболее 
известными центрами его культа стали небольшая часовня в Дейр 
эль-Бахри, примыкавшая к заупокойному храму царицы Хатшепсут 
и возведенная около середины III в. до н.э., а также храмы в Дейр 
эль-Медине и Кяср эль-Агузе. На рельефах в Дейр эль-Медине Им-
хотеп представлен в составе триады, которую составляют его мать 
в облике богини Хатхор, «прекрасная кормилица Хереду-анх», 
и жена Ренпет-нофрет [27, с. 62–63]. Окруженный богинями, он 
между ними тоже бог. Имхотепа почитали в Эдфу, Филе, Калабше, 
Мемфисе и Фивах: там ему поклонялись в храме Птаха, где эпитет 
божества nṯr mnḥ (Ε̕υεργέτης) применяется именно к Имхотепу, 
а не к Птаху [17, с. 110].

С XXVI династии распространяются вотивные статуэтки Им-
хотепа, главным образом из бронзы, изображавшие его сидящим 
на кубообразном троне или стуле с низкой спинкой, в переднике 
до колен, с развернутым свитком в руках. На свитке помещалась 
краткая посвятительная надпись, содержавшая имя Имхотепа с до-
бавлением эпитета «сын Птаха». В эпоху ХХХ династии он ока-
зывается уже среди важнейших богов Мемфиса, в составе триады 
Птах — Апис — Имхотеп, и становится «вестником у врат», т.е. 
посредником между миром мирского и миром божественного. Вне-
дряется Имхотеп и в заупокойный культ, появляясь в сцене взве-
шивания сердца у весов, на месте Тота [4, с. 275, fi g. 90], он ста-
новится защитником священных ибисов, птиц бога мудрости Тота, 
после их смерти [10, с. 115]. Имхотеп считался строителем всех 
храмов [5, с. 1], первооткрывателем магических формул [7, с. 38], 
древнейшим алхимиком [13, с. 267], покровителем «тех, кто в море» 
[9, с. 299], но чаще всего — защитником попавших в беду. К нему 
обращались с эпитетом «благой бог, который приходит к тем, кто 
взывает к нему, дающий жизнь (т.е. здоровье) каждому» [23, 150 
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(231)]. Ведь для древнего человека не было худшей беды, чем бо-
лезнь, когда для возвращения здоровья приходилось надеяться 
только на божественное вмешательство. Поэтому причины исклю-
чительного почитания, питавшие культ Имхотепа на протяжении 
почти тридцати пяти веков, следует искать именно в том, что 
за ним закрепилась слава «величайшего врача Египта», спасителя, 
высочайшего медицинского авторитета [1, с. 45]. Приписывая Им-
хотепу огромную целительную силу, народная память опиралась 
на несомненный факт: реальный Имхотеп был лечащим врачом фа-
раона Джосера и даже, как полагают, первым профессиональным 
медиком в истории [8, с. 3; 12, с. 14]. Есть мнение, что автором так 
называемого медицинского папируса Эдвина Смита, переписанного 
в XVI в. до н.э. с оригинала начала Древнего царства, был именно 
Имхотеп [8, с. 75].

Но как чудо-целителя его начинают почитать только в поздний 
период. Целительство хорошо согласовывалось с остальными 
функциями обожествленного Имхотепа. Считалось, что он пре-
красно знает, о чем его просят, поэтому тексты на вотивных ста-
туэтках не называли недуг адоранта. Например, посвятительная 
надпись на статуе донатора из Музеев Ватикана обращается к Им-
хотепу как к «Сыну Птаха, приходящему к каждому взывающему 
к нему, который излечивает болезни и врачует члены» [27, с. 44]. 
В одной из надписей Дейр эль-Бахри Имхотеп назван «великим 
богом, величайшим из врачей, с умелыми пальцами для всякого, 
кто обращается к нему» [27, с. 63]. Птолемей VI запечатлен в храме 
Эдфу совершающим в честь Имхотепа жертвоприношения, именуя 
его «благим отцом», «великим богом, по чьей воле жив каждый», 
«врачующим всякую болезнь в Египте», в ответной надписи бог-
целитель обещает царю обильные разливы Нила и богатства Пунта 
и Библа [27, с. 66]. Имхотепу адресовали также просьбы о деторо-
ждении и благодарственные славословия после рождения ребенка. 
Просили его и об исцелении больных детей.

В эпоху Лагидов Имхотепа ассоциировался с Асклепием 
(Asclepios) или Эскулапом (Aesculapios), ему посвящали цели-
тельные храмы, куда совершались терапевтические паломничества 
c целью удостоиться явления божества, задать ему вопрос и полу-
чить ответ [7, с. 365]. Только в одном храме Дейр эль-Бахри сохра-
нилось 189 надписей с именами терапевтических паломников, их 
молитвы об излечении и благодарственные славословия [7, с. 366]. 
Вот как об этом говорится во вступлении к одному медицинскому 
трактату [3, с. 68–71], хотя его автора, врача Фессала (I в.), интере-
совало не лечение, а скорее профессиональная консультация.
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Фессал приехал в Александрию для пополнения знаний. Там, 
заинтересовавшись «диалектической медициной», он посещал 
лекции и библиотеки, где обнаружил произведение «фараона Не-
хепсо» о двадцати четырех способах лечения минералами и расте-
ниями с учетом зодиакальной принадлежности больного. Однако 
он не смог добиться положительных результатов. Страдая от на-
смешек коллег, Фессал отправился в Египетские Фивы, чтобы «го-
ворить с богом» и узнать, в чем заключалась его ошибка. Пропо-
стившись по обычаю три дня, он явился в храм и был введен в залу 
с пустым троном, на котором предстояло появиться богу. Жрец 
силой заклинаний (гипноз?) вызвал Асклепия, занявшего трон, 
после чего вышел, заперев за собой двери. Фессал остался один-на-
один с богом, «почти уничтоженный душой и телом».

Вот как он описывает дальнейшее: «Никакими человеческими 
словами нельзя описать черты лица и сияние бога. Асклепий поднял 
правую руку, приветствуя меня, и сказал: «Счастливый Фессал! 
Сейчас бог оказывает тебе милость, а вскоре, узнав о твоей победе, 
люди будут почитать тебя как бога. Спрашивай, что тебе нужно. 
Я на все отвечу от чистого сердца». Я почти не мог говорить, ибо 
не владел собой, ослепленный красотой бога. Наконец я спросил: 
«Почему меня постигла неудача, когда я применял рецепты царя 
Нехепсо?» Асклепий ответил: «Нехепсо был мудрецом. Он владел 
всеми тайнами магии. Но он не слышал из уст бога ни одного 
из тех секретов, которые я тебе открою. Благодаря прирожденной 
проницательности Нехепсо постиг родство камней и растений со 
звездами, но он не мог определить ни времени, ни мест, в которых 
следует собирать травы. А ведь рост и движение всех плодов за-
висят от влияния звезд» [Цит. по: 3, с. 70–71].

Завершая обзор, очень краткий, египетской традиции о боге-це-
лителе, стоит остановиться на его именах и «родственных связях». 
Его древнее имя Имхотеп (егип. «Пришедший в мире») употреб-
лялось вплоть до начала христианской эры. Грецизированное имя 
Imuthes появляется в герметических текстах, где оно встречается 
параллельно с именем Asclepios. В рамках interpretatio Graeca Им-
хотеп предстает как Иа/Тот Трисмегист («Трижды величайший») — 
древнейший бог египетского пантеона, глава восьмерки богов пер-
вобытного хаоса, «Иа младший», Ία-χιμ/χην — Асклепий [1, с. 51–
54]. Связь с культом Тота для понимания образа Имхотепа очень 
важна. Богу мудрости, счета и письма Тоту приписывалось создание 
всей интеллектуальной жизни в Египте, его почитали как покрови-
теля писцов, архивов и библиотек, «владыку слов бога, сердце Ра 
и язык Атума» [5, особ. с. 152, 158 и сл.]. Показательны функция 
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психопомпа и тот факт, что роль изобретателя медицины, припи-
санная Тоту, сближает его с Имхотепом [5, с. 177 и сл., 272, прим. 
1]. В текстах Corpus Hermeticum отцом Асклепия назван Гермес — 
например, в трактате «Здоровье души. Гермес Триждывеличайший 
к Асклепию» [2, с. 78] фигурирует «древний египетский мудрец, 
чьи научные и философские познания принес в мир его сын» 
[21, с. 190]. В средневековой Европе на основе древних традиций 
Асклепий-Гермес трансформируется в символ мудрости — в этом 
качестве его изобразил Пинтуриккьо в знаменитой мозаике кафе-
дрального собора в Сиене «Асклепий на Горе Мудрости» (1505 г.): 
для спешащих в Гору — это дорога познания, а кишащие кругом 
них змеи и черепахи символизируют препятствия на пути обре-
тения истинного знания, воплощенного в фигуре Асклепия, воссе-
дающего на троне на вершине Горы с книгой в руках.

Гермес в древнегреческой мифологии близок Асклепию и Им-
хотепу: он вестник богов, покровитель путников и проводник душ 
умерших. Имя бога — производное от греческого слова ʿέρμα, озна-
чавшего груду камней или каменный столб, которыми маркирова-
лись в древности места погребений. Гермы служили путеводными 
знаками и магическими охранителями дорог, границ и ворот — от-
сюда Гермес «Привратный» [4, II, 38, 7]. В разное время с ним ото-
ждествлялись египетский Тот, римский Меркурий, бывший также 
покровителем магии и астрологии, персидский герой Хушанг, араб-
ский врач и астроном Идрис [19, с. 103–104].

Сохранение культа Имхотепа в Египте до начала христианской 
эры, а также его близость позднеантичному культу Тота-Гермеса 
с его развитыми формами народной медицины, астрологии, магии, 
алхимии и философии, где Гермес выступал не как бог, а как 
древний пророк — эти предпосылки позднее облегчили включение 
Имхотепа в арабскую традицию, богатую своими формами на-
родной медицины и оккультизма. Арабы, прежде весьма далекие 
от культурных центров Александрии, Антиохи и Селевкии, к VII в. 
завоевали крупнейшие города Ближнего Востока и оказались во-
влечены в процесс осмысления культурных ценностей Византии 
и империи Сасанидов. Греческая, персидская и индийская наука 
и философия, этические и политические учения, медицина и ма-
тематика — все это быстро стало частью их интеллектуальных по-
исков. Вместе с другим громадным культурным наследием арабы 
восприняли и позднее увлечение греков оккультизмом, наравне 
с объектом этого увлечения — неизвестным объемом герметиче-
ской литературы [21, с. 188]. В этом необъятном горниле знаний 
и верований переплавлялись идеи, культы и образы, среди которых 
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оказался и Имхотеп-Асклепий, воплотившийся в мудреца на троне, 
с книгой или скрижалью в руках, значение которой подчеркива-
ется указанием на то, что материалом для нее послужил изумруд. 
Как тут не вспомнить Изумрудную Скрижаль, найденную, по пре-
данию, на могиле Гермеса Аполлонием Тианским [1, c. 514–515]. 
Представления о мудреце на троне могут восходить и к зрительным 
образам из египетской практики терапевтических паломничеств, 
и к иконографии Имхотепа в вотивной пластике малых форм.

Самые известные и, пожалуй, самые удачные исследования 
этого мотива в арабских источниках принадлежат Б.Х. Стрикеру 
[26, с. 100–137] и А. Фодору [11, с. 155–181]. Б.Х. Стрикер ана-
лизирует преамбулу алхимического трактата Х в. Мухаммеда ибн-
Умайли ат-Тамими Kitab al-ma’ al-waraqi, где автор описывает, как 
во время пребывания в египетском городе Βusir он и его спутник 
посетили древний храм под названием «Темница Иосифа». Там 
они увидели статую сидящего мужчины с изумрудной скрижалью 
в руках. Стены храма покрывали изображения людей, прости-
равших руки к этой статуе. Скрижаль содержала несколько маги-
ческих знаков, толкованию которых посвящен один из разделов 
трактата. По мнению А. Фодора, статуя, «вне всяких сомнений», 
изображала Имхотепа, который «впоследствии почитался как 
бог мудрости и высший авторитет в астрономии, магии и меди-
цине и которого греки отождествляли с Асклепием» [11, с. 156]. 
Б.Х. Стрикер приходит к выводу, что изображение в храме города 
Βusir могло представлять Гермеса-Асклепия или Имхотепа-Гермеса 
[26, с. 112]. О близости этих образов в арабской традиции свиде-
тельствует, в частности, высказывание Ибн ал-Кифти, который со-
общает, что Асклепий установил в своем храме статую сидящего 
Гермеса, а греки приняли ее за изображение самого Асклепия [11, 
c. 156, прим. 8].

Арабская традиция сближала Гермеса также с Адамом и Енохом, 
приписывая им одни и те же функции: Адам считался царем, жрецом 
и пророком; а по утверждению Хаджи Калифа, Гермес являлся про-
роком, царем и мудрецом (nabi, malik, hakim). Имхотепа почитали 
как мудреца и бога, а при жизни он был жрецом. В анонимном алхи-
мическом трактате XIII в. Qabas al-qabis fi  tatbir Hermes al’Haramis 
[24, с. 287–306] Адам и Гермес вообще предстают как одно и то 
же лицо, несмотря на разницу имен. Отождествление достигается 
за счет включения Гермеса в круг представлений о Прачеловеке 
(anthropos), слишком сложных, чтобы касаться их в одной статье. 
Стоит лишь сослаться на мнение египетского алхимика Зосимы 
из Ахмима, что anthropos в древних египетских текстах упомина-
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ется под именем Тота. А. Фодор считает, что сближение Имхотепа 
и Тота не противоречит выдвинутой им гипотезе о родстве образов 
Адама и Имхотепа [11, c. 167 и сл.].

Начав с рассуждения о скрытом значении имен мудрецов, автор 
трактата Qabas al-qabis fi  tatbir Hermes al’Haramis затем переходит 
к описанию изображения на стене храма, которое сходно с при-
веденным выше: «Гермес — это Akhnukh (Енох) и Идрис — мир 
с ним. Гермес — сирийское слово, означающее “мудрый”. Поэтому 
Hermes al’Haramis означает “мудрейший из мудрых”... Что до его на-
стоящего имени, то это Akhnukh (Енох). Akhnukh [пустился в путь 
и] достиг magharat al-kunuz (пещеры сокровищ). Он назвал ее так 
поистине из-за хранившихся в ней сокровищ и драгоценных ка-
меньев знаний. Когда Akhnukh достиг этого места и вошел туда, 
он нашел скрижали с перлами науки, и он стал отбирать лучшие, 
наикратчайшие и наиважнейшие для каждой из наук. Там он на-
ткнулся на скрижаль Благородного Искусства. Когда он увидел ее 
и прочел, то преклонился перед всемогуществом творца. Затем он 
покинул пещеру, направившись в birba (храм). Он стал искать вход 
и рядом с ним на стене обнаружил изображение сидящего мужа, 
смотрящего в книгу. Это привлекло его внимание, и он захотел по-
внимательнее все рассмотреть. Оказалось, что это портрет отца его 
Адама, мир ему, вырубившего эту пещеру» [Цит. по: 11, c. 157–158].

Органично включенный в этот рассказ мотив пещеры, объеди-
няющий не связанные между собой части, восходит к сирийскому 
христианскому источнику VI в. «Пещера сокровищ» [11, c. 169–
170]. Согласно этому тексту Адам и Ева после изгнания посели-
лись в пещере на священной горе. Адам сложил там золото, мирру 
и разные благовония, доставленные от границ рая, и пещера долгое 
время служила им жилищем и храмом. После смерти Адама она 
стала и его гробницей. О перенесении действия на египетскую 
почву свидетельствует коптский термин birba. Адам, воплотившись 
в мудреца, сидящего со скрижалью в руках, принял характерные 
черты Имхотепа.

Схожую традицию приводит Шадр эд-Дин Ширази: «Мудрость 
(hikmah) произошла от Адама и его потомков Сета и Гермеса, т.е. 
Идриса и Ноя… Именно величайший Гермес распространил ее 
(hikmah) по областям мира и разным странам и сделал ее досто-
янием людей. Он отец философии (Abu’l-hukama) и повелитель 
изучающих науки» [Цит. по: 19, с. 106]. Сближение Гермеса (хотя, 
собственно, арабская традиция знала трех Гермесов [16, с. 105], 
так же как во времена Манефона знали трех Тотов [5, с. 270–271]) 
с древним пророком Идрисом или Енохом подтверждается и дру-
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гими источниками [2, с. 562]. Вслед за Филоном Александрийским 
арабы считали пророчества истоком философии, что находит от-
ражение в высказывании: «Философия — последствие сбывше-
гося пророчества». Здесь уместно вспомнить, что al-Hakim («Му-
дрец») — одно из имен творца в исламе.

На ранней стадии научные интересы в арабском мире были 
сосредоточены на «герметических науках», которые включали ал-
химию, астрологию и тесно связанную с ними медицину [15, с. 927]. 
Вот почему знаком Гермеса Александрийского стал кадуцей, а сам 
Гермес в арабской религиозно-философской мысли почитался со-
единительным звеном между миром мирского и миром духовного 
и толкователем высшей мудрости для смертных [19, с. 104]. В нем 
воплотилась исходная точка мудрости (sophia), которая через Ас-
клепия, Пифагора и Платона передалась грекам, а через Гайомарта, 
Фаридуна и Кей-Хосрова — персам, чтобы потом, в эпоху распро-
странения ислама, слиться в арабской науке [20, с. 502–503]. Таким 
образом, именно благодаря Гермесу-Идрису эллинистическая тра-
диция заявила о своем праве на существование в арабском мире, 
когда силлогистика и метафизика Аристотеля еше не получили там 
распространения. Полемика, коснувшаяся герметической теодицеи, 
в которой можно усмотреть попытку согласования идеи Благого 
Бога с наличием мирового зла, доказывает, что в ту эпоху герметизм 
пронизывал все стороны интеллектуальной жизни, хотя и не испо-
ведовался как общепринятое учение. Распространенность клятвы 
Гиппократа, заимствованной в Испании лекарем Ибн Зухром (Ibn 
Zuhr), только доказывает, что проникновение античных техник 
обеспечивалось через организации посвященных, и помимо них 
не существовало возможностей приобщения к античной науке. 
Кроме того, арабские ученые осознавали некоторую доктринную 
однородность, объединяющую различные тексты (алхимию, астро-
логию, медицину, пр.), переведенные под именем Гермеса [2, с. 536 
и сл.].

К Х–XI вв. складывается образ идеального мудреца, носителя 
высших знаний. Этот образ на стыке поздеегипетской, позднеан-
тичной и раннеарабской культур воплотил в себе черты разных 
богов и мифических персонажей, органично наслаивавшихся 
на образ Имхотепа, который на протяжении многих веков почи-
тался величайшим авторитетом в области медицины, дидакти-
ческой литературы и архитектуры. В источниках разных эпох этот 
идеальный мудрец упоминается под разными именами, часто в его 
лице объединялись два персонажа, включая богов, прачеловека 
и святых: Имхотеп-Тот, Имхотеп-Гермес, Гермес-Асклепий, Адам-
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Имхотеп, Akhnukh-Идрис. Воплощенный в египетской скульптуре, 
Имхотеп, наряду с эволюцией его образа в позднеантичной тра-
диции, оказал влияние на формирование представлений об иде-
альном мудреце, философе и враче в арабском средневековье, где 
он был известен, в основном, под именем Гермеса. В арабской тра-
диции Гермес считался основателем философии, астрономии, ас-
трологии, алхимии и медицины. Ему приписывали 365 лет земной 
жизни, что роднит его с образом солярного героя. Считалось также, 
что он не умер обычной смертью, но был взят живым на небо. Этот 
сложный образ, в свою очередь, повлиял на формирование евро-
пейских представлений об истинном ученом, которые складывались 
на основе древних традиций, в рамках которых Асклепий-Гермес, 
наделенный иконографическими чертами Имхотепа, эволюциони-
ровал в символ высшей универсальной мудрости.
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Исследователи, пишущие о религиозной жизни Древней Греции, 
структурируют свои труды в соответствии с самыми разными 
принципами, в зависимости от того, какую проблему они хотели 
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бы осветить и на что обратить внимание. Общие работы по истории 
древнегреческой религии также спланированы авторами по разным 
схемам, большинство которых довольно традиционны и сосредото-
чены, в основном, на категориях внешних — описание святилищ, 
обрядов, праздников, культового персонала. В данной статье мы 
бы хотели предложить свою систематизацию картины религиозной 
жизни Древней Греции в соответствии с намеченными нами по-
дразделами, которые мы условно назовем «карточками», по ассо-
циации с библиотечным каталогом. Это достаточно общая систе-
матизация, не претендующая на полноту и подробность, которая 
может в дальнейшем расширяться и пополняться; само название 
«карточки» выбрано нами просто для удобства, но, по нашему 
мнению, такая классификация может быть применима в подобном 
сочинении, предназначенном для культурологического сборника. 
Основой работы являются наши исследования различных проблем 
религии Древней Греции, зафиксированные в ряде статей.

Первой «карточкой» в нашем «систематическом каталоге» явля-
ется карточка публичная религия: она включает культы, в отправ-
лении которых участвовали все граждане полиса или его большие 
группы (роды, фратрии, крупные культовые объединения). Пуб-
личные культы подразумевали наличие общественных жертвопри-
ношений, праздников, шествий, спортивных и театральных агонов. 
Для каждой названной нами группы был характерен свой тип 
культа [7]. В разных вариантах такие типы существовали в любом 
полисе; в нашей статье мы покажем эту типологию на примере 
афинских культов, поскольку Афины в этом смысле дают наиболее 
обильный и представительный материал.

«Гентильные» культы — культы, отправление которых традици-
онно было закреплено за тем или иным родом (γένος). Гентильное 
жречество было древнейшим в Афинах, «гентильные» жрецы вы-
бирались жребием из членов знатного рода и выполняли свои обя-
занности пожизненно [36, с. 2–4; 23, с. 128; 21, с. 77]. Примером 
«гентильных» жрецов могут быть жрецы Элевсинских мистерий, 
принадлежавшие к родам Евмолпидов и Кериков [5, с. 25–42]. Фи-
нансирование «гентильных» культов, как правило, осуществлялось 
самим родом, за исключением некоторых случаев, когда культ имел 
государственное значение; таковыми были, например, Элевсинские 
мистерии или культ Афины Полиады, где, наряду с финансирова-
нием из родовой казны, существовало и государственное финан-
сирование. Аналогичным примером рода, получавшим финан-
сирование как от государства, так и из родовой казны, являются 
Саламинии. Кроме того, существовали чисто родовые, «закрытые» 
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культы, каковые, к примеру, практиковали Гефиреи, воздвигшие 
в Афинах «святилища, к которым остальные афиняне не имеют 
никакого отношения» (Hdt. V. 61). Естественно, что такие культы 
финансировались самим родом.

С середины V в. до н.э. в Афинах появляется новый вид 
культов — так называемые «полисные» культы, обслуживавшиеся 
жрецами, которые выбирались из числа всех афинян и афинянок. 
Первыми «полисными» жрецами были жрецы Афины Ники (IG 
I3 35, 36), Асклепия и фракийской богини Бендиды. Существует 
несколько точек зрения на то, что считать полисным культом. 
По мнению одних исследователей, главным критерием является 
государственное финансирование, и это означало, что культ был 
включен в городской «календарь жертвоприношений», установ-
ленный еще Солоном (Plut. Sol. 25. 2:) и в конце V в. до н.э. час-
тично преобразованный Никомахом (Lys. XXX. 17–25). Другие по-
лагают, что главными являются «административные и финансовые 
критерии», когда те или иные аспекты культа регулируются полис-
ными структурами — Советом, Собранием, магистратами, а указа-
телями «полисного» типа культа можно считать полисные декреты 
и законы, финансовые счета, инвентари. Третьи предлагают считать 
культ «полисным», если вопросы, касавшиеся культа, решались Со-
ветом и собранием, если религиозные церемонии были организо-
ваны и проводились государственными магистратами и культ имел 
важное значение для всего афинского народа [29, с. 145; 33, с. 17; 
31, с. 14]. Исследователи выделяют следующие критерии, по ко-
торым можно определить «полисный» тип культа [29, с. 146–147; 
13, с. 15]: ответственность, которую полис брал на себя за некую 
священную собственность — сокровищницу Афины, сокровищницу 
«других богов»; сдача полисом в аренду священной собственности; 
получение жрецами денежного вознаграждения из государственной 
казны или частей от государственного жертвоприношения; жер-
твоприношения, совершаемые полисными магистратами; исполь-
зование священных мест для народных собраний (например, со-
брание в святилище Аполлона Ликийского); полисные декреты, ре-
гулировавшие культ; полисные декреты, содержащие упоминания 
об общественно финансируемых общественных жертвоприноше-
ниях; надписи о продаже шкур животных, принесенных в жертву; 
декреты Совета и народного собрания в честь жрецов; отчетность 
жрецов в конце исполнения своих обязанностей перед Советом 
и народом. Кроме того, полис мог назначить других официальных 
лиц, эпимелетов и иеропеев, для контроля над тем или иным 
культом; более того, возможно, что в V в. до н.э. именно эти лица, 
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а не жрецы, были ответственными за финансовые дела больших 
святилищ, поскольку такие святилища рассматривались полисом 
в качестве финансового резерва во время военных и чрезвычайных 
операций (см., напр., Thuc. I. 121; VI. 6, 20, 46).

Финансирование государственных культов осуществлялось 
полисом: полис выделял деньги из священной казны (в Афинах 
основными священными сокровищницами являлись сокровищ-
ница Афины и сокровищница других богов), а в случае необходи-
мости из государственной казны, сдавал в аренду священную соб-
ственность, организовывал продажу шкур жертвенных животных. 
Сдача полисом в аренду полисных священных земель была одним 
из главных источников дохода для культового финансирования. 
Многие культы финансировались полисом за счет налогов, соби-
раемых с некоторых категорий граждан, и платы за участие в том 
или ином священнодействии. Перикл обязал всех афинян и членов 
афинского морского союза уплачивать ἀπαρχαί, т.е. начатки урожая, 
в пользу элевсинских богов (LSCG. 4). Ἀπαρχαί также выплачива-
лись союзниками в казну Афины во время существования 1 Афин-
ского морского союза, начиная с 453 г. до н.э. (см., напр., IG I3. 
259). Значительную часть доходов святилищ составляли налоги, 
взимаемые в пользу богов со штрафов, налагавшихся на виновных 
в различных преступлениях: так, Афина получала десятую часть 
от штрафов, остальные боги — пятидесятую часть (Dem. XXIV. 120, 
XLIII. 71).

Регулирование культа полисом еще не означало полного 
контроля государства; существовали так называемые «смешанные» 
типы культов, примером которого может являться культ Афины 
Полиады: полис регулировал ее главный праздник, Панафинеи, 
однако выбор жрецов и многие детали культа оставались под конт-
ролем γένος (Этеобутады), традиционно имевшим попечение над 
этим культом [13, с. 11]. То же можно сказать и об Элевсинских 
мистериях, празднике, на протяжении всей истории остававшемся 
привилегией Евмолпидов и Кериков, но в котором участвовали го-
сударственные магистраты, частично регулировавшие это священ-
нодействие [3, с. 128–131]. Контроль государства существовал над 
культом Тесея, традиционно бывшим привилегией рода Фиталидов 
[37, с. 237–238].

Кроме полисных культов, в Афинах существовали культы 
демов. Демы, помимо того, что участвовали в полисных празд-
никах (а иногда даже поддерживали их материально, то есть от-
правляли животных для жертвоприношений), имели собственные 
культы и собственные календари праздников; это были местные, 
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локальные праздники, справлявшиеся только жителями того или 
иного дема.

Оргеоны — религиозные сообщества, первоначально существо-
вавшие на равных правах с другими гентильными и администра-
тивными подразделениями, постепенно превратились в общества 
частного характера [12, с. 213], кооперировавшиеся, в основном, 
вокруг героев или иноземных божеств. В. Фергюсон делит оргеонов 
на две группы: тех, которые жили в городе или в ближайшем пред-
местье и объединялись вокруг культа героев, и тех, которые были 
в своей массе негражданами, поклонялись иноземным божествам 
и были сосредоточены в Пирее и его окрестностях [24, с. 73–121]. 
Например, согласно постановлению сер. IV в. до н.э. (установ-
ленному в Пирее), китийцы, жители Кипра, получили возмож-
ность построить в Афинах святилище Афродиты, а египтяне — 
святилище Исиды (IG II2. 337, 39–45). Фракийцы также первыми 
из иностранцев получили участок земли в Пирее для постройки 
святилища Бендиды (IG II2. 1283. 4–6). Оргеоны имели право 
на владение имуществом и на отправление своего культа незави-
симо от государства и других сообществ. В нашем распоряжении 
имеются многие надписи, согласно которым оргеоны-почитатели 
культа того или иного героя сдавали в аренду свое святилище 
с прилежащими ему зданиями и садом; арендаторы выплачивали 
им в год определенную сумму и предоставляли право справлять 
главный праздник героя (IG II2. 2499; IG II2. 2501 и др).

У оргеонов могли быть свои благодетели и «спонсоры», что 
также засвидетельствовано в надписях (IG II2. 1327; IG II2. 1324; 
IG II2. 1325–1326).

Рассмотренные типы, как мы уже отмечали, относятся к религии 
публичной. Следующая «карточка» в нашей систематизации — ре-
лигия частная. К этому типу мы относим религию домашнюю, т.е. 
культы, отправлявшиеся в каждом греческом доме без посредни-
чества жреца, и религию личную, т.е. частные жертвоприношения, 
которые могли совершать все греки в храмах, на алтарях и в любом 
священном месте, в одиночестве или с небольшой группой спут-
ников (родственников или друзей). Здесь мы переходим с уровня 
гражданского коллектива и его больших групп на уровень семьи 
и узкого круга друзей. В каждом греческом доме существовали 
домашние боги-покровители, которые, как правило, у всех греков 
были одними и теми же: так, в каждом доме поклонялись Гестии 
(богине очага), Гермесу, Гекате. Историк IV в. до н.э. Теопомп рас-
сказывает о некоем Клеархе из Метидрия в Аркадии, который удос-
тоился похвалы от Аполлона Дельфийского: этот благочестивый 
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Клеарх приносил жертвы в положенные сроки, каждый месяц 
в новолуние увенчивал и чистил своих Гермеса и Гекату и другие 
святыни, которые ему оставили предки, и почитал возлияниями, 
жертвенными пирогами и кексами (Theopomp. FGrH. 2b115F. 
344. 12–27). Афинский оратор IV в. до н.э. Ликург, обвиняя Лео-
крата в бегстве из Афин во время опасности, говорит, что тот увез 
с собой и «отечественные святыни, которые передали ему предки» 
(Lyc. In Leocr. 25). В Афинах особое значение в домашней религии 
имели Аполлон Отчий и Зевс Оградный: наличие Аполлона Отчего 
и Зевса Оградного считалось безусловным аргументом при дока-
зательстве наличия афинского гражданства (Arist. Athen. Pol. 55. 
3; Dem. LVII. 67), хотя, строго говоря, Аполлон Отчий относился 
к родовым святыням и имелся, возможно, не у всех, а только у ген-
нетов, каковыми к IV в. до н.э. были только аристократы. Зевс Ог-
радный охранял территорию дома; в память о прежнем простом 
образе жизни ему приносили в жертву горшки со стручковыми 
(Suda. s.v. χύτραις ἱδρυτέον). Зевс Ктесий был стражем домашнего 
имущества (Menandr. Fr. 519 K — хранитель кладовки, Harpocr. s.v. 
Κτησίου Διός); его символы иногда держали в кладовке (Harpocr. s.v. 
Κτησίου Διός), иногда в кувшине (Athen. XI. 46), иногда бога изобра-
жали в форме змеи [22, с. 217]. Ктесию молились о здоровье и бла-
госостоянии домочадцев (Isaios. VIII. 16). Гермес ∏υλαῖος, Θυραῖος, 
Στροφαῖος (охраняющий дверные запоры) был хранителем дома 
от воров; его изображение или алтарь располагался около входной 
двери (Pollux. VIII. 72; Suda. s.v. Στροφαῖος). Богиней очага была 
Гестия, в культ которой вводился каждый новый член ойкоса — 
женщины и рабы. У греков бытовала поговорка «Начинай с Ге-
стии», и первая часть любого жертвоприношения была посвящена 
Гестии. Иногда перед домом ставили изображение или символ Ге-
каты; по Аристофану, выходя из дома, женщина вопрошала Гекату 
(Aristoph. Lys. 64).

Другим способом почтить бога частным, так сказать, образом, 
без участия в торжественных полисных праздниках, процес-
сиях и церемониях, были жертвоприношения, совершавшиеся 
частными лицами в святилищах самостоятельно или при по-
мощи жреца. У Аристофана читаем сетования жреца, оставшегося 
не у дел после всеобщего обогащения: «Хоть бедны были, жертву 
приносили в храм / Спасенный путешественник иль следствия / 
Удачно избежавший. Если кто хотел /Счастливое услышать про-
рицание, / То и меня, жреца, он звал» (Aristoph. Plutus. 1179 sq., 
пер. В. Холмского). У Менандра мать героя приносила жертвы 
разным богам ежедневно, обходя все святилища в деме (Men. 



35

Dyskol. 260–264). Иногда частные лица могли приносить жертвы 
на общественных алтарях самостоятельно, без присутствия жреца: 
так, согласно надписи с Хиоса, в случаях, когда жрец отсутствовал, 
жертвователь мог сам принести жертву в храме, совершив ритуал 
троекратного призывания жреца (Chios 3, 7–12). Однако очевидно, 
что такие случаи были редки и нехарактерны, поскольку тут же 
оговаривается, что больше самостоятельные жертвы не разреша-
ются никому.

Помимо того, греки почитали местных божков и героев в свя-
щенных местах — в священных рощах, пещерах, гротах, у рек 
и источников, у крохотных часовен-герм, стоявших на пере-
крестках, и такое почитание в виде молитвы или маленького при-
ношения могло происходить мимоходом и мимолетно, в ходе путе-
шествия или похода по какому-либо делу. По замечанию М. Ниль-
ссона, низшие духи народных верований смогли удержаться даже 
после победы христианства, и вера в духов природы сохраняется 
в некоторых местах Греции доныне [11, с. 12–30].

Далее, мы можем систематизировать греческую религию по кри-
териям функциональности ее святилищ: существовали храмы, где 
совершались обычные, традиционные обряды, посвященные тому 
или иному богу; храмы и священные места, где происходили ми-
стериальные действия; храмы, предназначенные для целительства; 
оракулы и отдельные гадатели, очень распространенные в Греции. 
Литература, посвященная данному вопросу, огромна, поэтому 
ограничимся лишь кратким перечислением таких святилищ по их 
функциям. Говоря о мистериях, в качестве важнейших следует 
упомянуть Элевсинское святилище в Аттике, где происходили 
мистерии в честь Деметры и Коры, Самофракийское святилище 
на острове Самофракия, где отправлялся мистический культ ка-
биров, Зевсову пещеру на Крите, где проводились мистерии Зевса 
и куретов. Важнейшими целительными центрами в Греции явля-
лись святилища Асклепия в Эпидавре, на Косе и в Трикке и святи-
лище Амфиарая в Оропе; целительство здесь переплеталось с про-
рицательством, поскольку первой ступенью к исцелению являлось 
получение больными откровения от бога во сне; после священного 
сна в святилище больной поступал в распоряжение жрецов, да-
вавших ему целительные рецепты и предписания. Оракулы подра-
зделялись на несколько видов: оракулы экстатические, или Апол-
лоновские, где ответ давался прорицателем, находившимся в со-
стоянии экстаза, и затем истолковывался жрецами, — важнейшим 
из таких оракулов был Дельфийский оракул; популярностью также 
пользовались Дидимский оракул (около Милета), оракул Апол-
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лона Исменийского в Фивах и некоторые другие; оракулы, где от-
веты давались при помощи знаков — Додонский (гадание по ше-
лесту листьев священного дуба, по журчанью ручья около этого 
дуба, по звону меди), Олимпийский (гадание по внутренностям 
животных), Зевса-Аммона в Ливии (гадание по колебаниям кумира 
божества); оракулы, вопрошавшие души мертвых, — например, из-
вестный оракул при гробнице Тиресия в Беотии. Индивидуальная 
мантика была представлена в Греции прорицателями, обычно по-
лучавшими свое ремесло наследственным путем: существовали из-
вестные роды прорицателей, практиковавшие дивинацию на протя-
жении многих поколений и зарекомендовавшие себя среди греков 
[25, с. 187–206; 26].

Следующая «карточка» в нашем «систематическом каталоге» — 
гендерные различия в религии. Деление по гендерным признакам 
получило свое воплощение в том, что 1) богиням обычно прислужи-
вали жрицы [18; 20, с. 73–106], а богам — жрецы, хотя это правило 
не всегда строго соблюдалось. На культовых изображениях жрицы 
обычно представлены с ключом от храма, тогда как жрецы изобра-
жаются с ножом для совершения жертвоприношений [15, с. 23]. 
В культе Деметры и Коры в качестве священнослужителей часто 
были задействованы мужчины, а в культе Диониса — женщины. 
2) Существовали специфически мужские или женские праздники: 
например, Павсаний сообщает, что между Сикионом и Флиунтом 
существовал храм Деметры Простасии и Коры, где справляли свой 
праздник только мужчины, а в расположенной рядом Нимфоне — 
только женщины (Paus. II. 11. 3), что в Лаконии был храм Ареса, где 
праздновали только мужчины (Paus. III. 22.5), и храм Диониса, где 
одни женщины втайне совершали жертвоприношения (Paus. III. 20. 
4) [17, с. 335–336]. В Фесмофориях, известном афинском празд-
нике осеннего сева, проводившемся в честь Деметры и Коры, при-
нимали участие только женщины, и только женщины могли при-
нимать участие в определенных ритуалах праздника Таврополии 
в честь Артемиды (Menandr. Epitrep. Passim) [20, с. 127; 19, с. 208–
209]; афинский праздник Алои, приуроченный ко времени сбора 
винограда и пробы нового вина, также включал чисто женские ри-
туалы (Schol. Luc. 80,7. 4) [20, с. 121; 11, с. 45; 19, с. 60F]. Некоторые 
исследователи полагают, что Алои были женским праздником, од-
нако, согласно данным надписей, праздник включал в себя общее 
жертвоприношение и агон (IG II2 1299), так что только часть празд-
ника справлялась одними женщинами [20, с. 121]. 3) В некоторых 
местах существовали храмы, куда был воспрещен вход либо жен-
щинам, либо мужчинам — например, Плутарх пишет, что в Танагре 
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существовал храм и священная роща героя Евноста, куда был вос-
прещен вход женщинам (Plut. Aetia Rom. et Graec. 300e-f); в ме-
стечке Брисеи в Лаконике был храм Диониса, о котором мы уже 
упоминали, и в нем статуя, видеть которую запрещалось мужчинам 
(Paus. III. 20 4). Все эти деления по гендерным признакам явля-
лись пережитками глубоко архаичных форм религии, восходя ко 
времени существования мужских тайных союзов и чисто мужских 
обрядов (которые со временем обрели параллельные женские). 
И все же нужно отметить, что различие по гендерным признакам 
в религиозной жизни Греции было выражено довольно слабо и что 
в большинстве греческих праздников принимали участие как жен-
щины, так и мужчины.

Перейдем к «карточке» профессионализм в религии. Здесь 
можно говорить о жрецах-«профессионалах», обычно членах того 
или иного рода, где жречество передавалось из поколения в поко-
ление, и жрецах, избиравшихся на один год и не обладавших про-
фессиональными познаниями. Удобнее всего продемонстрировать 
это на примере Афин, хотя подобная ситуация наблюдалась во 
многих полисах. Наиболее яркий пример такого наследственного 
контроля над культом — Евмолпиды и Керики. Евмолпиды полу-
чили эту почетную миссию еще в гомеровское время (Hom. Hymn. 
in Cerer. 475 sq.); после того как культ стал государственным, жрецы 
продолжали кооптироваться из этого же рода: иерофанты, иерофан-
тиды, элевсинские экзегеты были Евмолпидами. Дадухи, дадухусы, 
иерокерики, алтарные жрецы избирались из древнего афинского 
рода Кериков, жрицы Деметры и Коры — из не менее древнего 
рода Филлидов. Должности жрицы Деметры и Коры продолжали 
замещаться представительницами рода Филлидов до конца суще-
ствования мистерий [16, с. 10 ff ., 56, 89–93, 116; 36, с. 87, 90, 96; 
23, с. 125].

Вот лишь несколько примеров других знатных афинских родов, 
заведовавших различными культами: Бузиги контролировали 
культ Зевса Палладия, Ликомиды — культ Аполлона Дафнефора, 
Гефиреи — культ Деметры Ахайи, Эвпатриды — культы Зевса 
Оградного и Аполлона Отчего, Праксиергиды — ритуалы культа 
Афины на празднике Омовения, Фиталиды — культ Тесея и По-
сейдона Фитальмия, Гесихиды — культы σεμναί θεαί, Саламинии — 
культ Афины Скиры, Эврисака, Аглавры, Пандросы, Куротрофы 
и Геракла Портмосского. Этеобутады контролировали культы По-
сейдона Эрехтея и Афины Полиады [36, с. 133–136, 170, 208–225, 
254, 287ff , 296ff ; 32, с. 1164–1165; 38, с. 1176–1177; 27, с. 78, 94; 
34, с. 56–66, 284–342; 8, с. 27–40].
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Все гентильные жрецы исполняли свои обязанности пожиз-
ненно. Предпосылки для появления «демократического» жрече-
ства, т.е. жрецов, избираемых из всех членов общины (как правило, 
на год), появились лишь после реформ Клисфена; первый случай 
такого жречества засвидетельствован для 448/447 г. до н.э., когда 
жребием из всех афинских гражданок была избрана жрица Афины 
Ники (IG I3 35, 36); древние и наиболее почитаемые культы тра-
диционно оставались под покровительством известных родов. 
Очевидно, что гентильные жрецы, получившие свои должности 
и знания наследственным путем и имевшие возможность до полу-
чения жреческих должностей наблюдать за своими старшими соро-
дичами, являлись гораздо более опытными и сведущими в испол-
нении жреческих обязанностей, чем их «коллеги», избиравшиеся 
на год из среды всех граждан. Это замечание относится также 
к жрецам, не имевшим знатного происхождения, но исполнявшим 
свои обязанности пожизненно, которые появились в Аттике в более 
позднюю эпоху (IG II2 2452, 125/4 г. до н.э., IG II2 2472, 140–143 гг., 
IG II2 2361, сер. III в., IG II2 3120, 190–200 гг. etc.), а в некоторых 
полисах существовали всегда (Paus. II. XXXII. 1). Нередко состо-
ятельные граждане вкладывали в отправление культа немалые 
деньги и за свою щедрость удостаивались почестей от гражданского 
коллектива, занимая одну и ту же жреческую должность многие 
годы. В таких случаях знание деталей ритуала неизбежно прихо-
дило с годами.

Особенно специальные познания требовались в мистических 
культах и магических ритуалах, в обрядах дивинации и пурифи-
кации [15, с. 19], в целительных культах; эти жрецы никогда не бы-
вали случайными людьми и, как правило, занимались своим делом 
в течение всей жизни. Для остальных существовали культовые 
предписания [15, с. 18–19] и помощь более опытных помощников 
(экзегетов, закоров, неокоров [6, с. 322–336] и т.п.).

Говоря об Афинах, особо следует отметить таких профессио-
налов в сакральной сфере, знатоков божественного права и свя-
щенных ритуалов, каковыми являлись экзегеты, к которым можно 
было обратиться за консультацией как частным лицам, так и жрече-
скому персоналу. Экзегеты появились в эпоху Солона, избирались 
пожизненно, по всей видимости, из среды эвпатридов; в услугах 
экзегетов нуждалось как государство, которое консультировалось 
у них, главным образом, по вопросам необходимых ритуалов и жер-
твоприношений, так и частные лица, обращавшиеся к экзегетам во 
всех случаях, связанных с соблюдением отеческих обычаев в бы-
товых ситуациях [9].
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Соблюдение отеческих обычаев и действия κατὰ τὰ πάτρια были 
чрезвычайно важны для греков во всех областях деятельности, 
а в религии особенно, поскольку традиции в сакральной сфере со-
хранялись и оберегались чрезвычайно ревностно. В «Эвменидах» 
Эсхила Афина приказывает афинянам не вводить новшества 
в законы, сравнивая нововведения с грязным притоком в чистую 
воду (Aeschyl. Eum. 693–695). В одной из речей Демосфена при-
ведена клятва афинских стариц, совершавших определенные свя-
щенные обряды, в том, что они справляли празднества «в соответ-
ствии с обычаями предков (κατὰ τὰ πάτρια) и в надлежащее время» 
(Dem LIX. 78). Проведение ритуалов по всем правилам и в со-
гласии с отеческими обычаями, а также восстановление старинных 
обрядов часто ставилось в заслугу жрецам, о чем свидетельствуют 
сохранившиеся почетные надписи в честь жрецов в различных гре-
ческих полисах [15, с. 23–26].

Наконец, существовало огромное количество особых местных 
ритуалов в разных уголках греческого мира; для их совершения 
требовались специальные познания. В таких случаях, даже если 
должность жреца приобреталась путем покупки, ему всегда был 
необходим помощник, другой жрец — знаток ритуала [15, с. 26–29].

В связи с темой местных ритуалов мы бы хотели завести еще одну 
«карточку» в нашем «каталоге» — регионализм, подразумевающий 
необычайную пестроту ритуальной жизни греческого мира. Здесь 
можно говорить и о существовании, наряду с общепринятыми гре-
ческими богами, большого количества местных божеств и героев, 
которым поклонялись только в определенном районе, и о разно-
образии местных ритуалов, которые могли отличаться от обычных 
и традиционных форм почитания богов (таких, например, как жер-
твоприношение, почитание статуи бога или праздничной процессии 
в честь бога), и о множестве разновидностей жреческого персонала 
[30; 35]. Примеры можно почерпнуть, скажем, из путеводителей 
по греческому миру Павсания и Страбона, материал которых осо-
бенно обилен, и, далее, почти из каждого литературного греческого 
источника, а также из данных эпиграфики.

Особняком в нашем «систематическом каталоге», посвященном 
религии в Древней Греции, стоит «карточка» нетрадиционная ре-
лигия, т.е. религия отдельных религиозных сообществ, разрабо-
тавших собственную философию и обрядность; эти сообщества 
отвергали традиционные верования и культы, и особую роль при-
давали духовным исканиям. Мы не касаемся здесь поисков бога 
и элементов критики традиционной религии в трудах философов 
и имеем в виду лишь реальные сообщества, исповедовавшие свою 
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собственную религию. Из этих сообществ наиболее известными 
и получившими широкое распространение по всей Греции явля-
лись общества орфиков и пифагорейцев. Орфики учили, что че-
ловеческой душе изначально свойственна греховность по причине 
смешения в ней божественной и «титановой», враждебной богам 
природы, и что эта греховность должна быть искуплена путем пе-
рехода души через разные тела и серию перерождений. Душа объ-
являлась орфиками высшим началом, тогда как телу отводилась 
подчиненная роль. Для того, чтобы кратчайшими путями прекра-
тить цикл реинкарнаций, орфики предлагали практику уединенной 
«орфической жизни»; очистившиеся подобным образом и посвя-
щенные в орфические мистерии получали в загробном мире бла-
женство, неочистившиеся — наказание [1, с. 134–140; 10, с. 8–19].

Учение орфиков повлияло на учение Пифагора. Несмотря 
на то, что идеи Пифагора были обращены только к посвященным, 
а именно, так называемому «пифагорейскому братству», они, тем 
не менее, проникали за пределы его кружка и повлияли на многих 
философов и ученых [4, с. 332–341]. Пифагор также проповедовал 
идею реинкарнации и обращался к человеческой душе, стержнем 
же его религиозного учения являлась проповедь идеи закономер-
ности, правящей миром и человеческим духом, той идеи, которую 
не знала традиционная греческая религия. Пифагорейцы обоготво-
ряли «высшую гармонию» и «высший порядок», символом кото-
рого для них был бог искусства и света Аполлон. К высшей гар-
монии можно было приобщиться путем «божественного знания», 
высшей формой которого являлась математика, а также музыка. 
Пифагорейцы культивировали особый уклад жизни, требовавший 
соблюдения меры и гармонии в мыслях и поступках (литература 
о Пифагоре и пифагорейцах огромна; из последних отечественных 
работ выделим книгу [2], содержащую подробную библиографию 
вопроса).

Итак, мы провели краткую систематизацию и рассмотрели не-
которые черты древнегреческой религии, условно распределенные 
нами по «карточкам»; систематизация была проведена в соответ-
ствии с теми ключевыми проблемами, с которыми мы сталкивались 
в ходе изучения отдельных сторон религиозной жизни Древней 
Греции. Возможно, в ходе дальнейшей работы нами будут созданы 
новые «карточки» и разработаны новые типологии, которые по-
зволят более полно представить обобщенную картину древнегре-
ческой религии и подчеркнуть ее отличия от других религиозных 
систем древнего мира.
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Аннотация. В данной работе речь идет о головах трех гре-
ческих статуй, в разные годы XIX века найденных в г. Керчь 
(древний Пантикапей). Они были обнаружены вне контекста 
и рассматривались исследователями как разновременные фраг-
менты. Сейчас можно говорить об их родстве как группы, и даже 
в двух случаях как о произведениях одного мастера. Время со-
здания статуй связано как со временем, так и с именем царя 
Митридата Евпатора. Их стилистические особенности говорят 
о производстве в неизвестном центре Малой Азии и в общем 
плане доказывают стилистическое многообразие такого художе-
ственного явления, как эллинистический классицизм.

Abstract. This work deals with the heads of three Greek statues 
found in diff erent years during the 19th century in the city of Kerch 
(ancient Panticapaeum). They were found out of context and were 
considered by researchers as fragments of diff erent periodes. Now we 
can talk about their relationship as a group, and even in two cases 
as works of the same master. The time of creation of the statues is 
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associated with both the time and the name of King Mithridates 
Eupator. Their stylistic features indicate as production of an 
unknown center of Asia Minor and, in general, prove the stylistic 
diversity of such an artistic phenomenon as Hellenistic classicism.

Ключевые слова: древнегреческая скульптура, эллинисти-
ческий классицизм, Митридат Евпатор, искусство Северного 
Причерноморья, Пантикапей.

Keywords: ancient Greek sculpture, Hellenistic classicism, 
Mithridates Eupator, art of the Northern Black Sea region, 
Panticapaeum.

Долгое время в антиковедении существовала модель развития 
скульптуры, предполагающая одну или даже множество линий не-
прерывного процесса. Так, в частности, говорили о родосской или 
пергамской школах периода эллинизма. Однако в последнее время 
высказывается мнение, что подобная схема неадекватна для объ-
яснения исторических, культурных и эстетических сложностей 
греческого скульптурного производства. «Это миф», — откровенно 
пишет Шейла Диллон [12, р. 232]. При знакомстве с малоазийской 
скульптурной продукцией, попадающей в Северное Причерно-
морье, на Боспор Киммерийский, с этим можно вполне согласиться.

В данной работе речь пойдет о фрагментах — головах нескольких 
крупных акролитных статуй, найденных на территории античного 
Пантикапея (Керчь). Только одна из них, определяемая как голова 
богини Афины (ГМИИ. М-1526, выс. 44,5 см), обнаружена при рас-
копках ГМИИ им. А.С. Пушкина в 1989 году. Еще три представ-
ляют собой случайные находки, сделанные в XIX и начале XX века 
и ныне хранящиеся в Эрмитаже. А.А. Трофимова в своей недавней 
работе привела пример перспективной попытки картографиро-
вания мест обнаружения находок подобного рода, но наших там, 
к сожалению, пока нет [9, ил. 9].

Еще несколько лет назад эта скульптура не воспринималась как 
родственная группа, и каждая из голов рассматривалась вне связи 
с другими — в контексте того времени и стиля, что были на то время 
установлены для нее исследователями. Как относящийся к эллини-
стической эпохе был определен только портретный бюст Митри-
дата (ГЭ. П.1909–144, выс. 38 см), по обширной базе аналогий на-
званный авторами исследования «Пергамским» [3, с. 235]. Он дей-
ствительно воплощает все черты малоазийского стиля первых веков 
до н.э., полного экспрессии, драматизма, героического пафоса. Как 
и многие произведения того направления, портрет основан на ико-
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нографии знаменитых лисипповских изображений Александра 
Македонского, ставшей эталоном не только для портрета эллини-
стического правителя — новой темы монументальной скульптуры 
эллинизма, но и для других персонажей: от родосского образа бога 
Гелиоса III в. до н.э. и страдающих гигантов фриза Пергамского ал-
таря II в. до н.э., до изображений друидов и гениев рек. Мир после 
Александра не просто «стал более игровым», как писал Дж. Пол-
литт [17, p. 164], он перевернулся основательно, и не только в гео-
графическом плане: образ Александра в искусстве, лик человека, 
вошел как часть иконографии и правителей, и божеств, и героев. 
Персонаж пантикапейского портрета, Митридат VI Евпатор — ве-
ликий царь Понта, потомок Ахеменидов и македонской династии, 
борец с Римом за свободу Греции — отождествлял себя с Алек-
сандром, победителем персов, а также с Гераклом, освободителем 
Прометея. Наиболее вероятно, что в этом портрете Митридат был 
представлен именно как Геракл, и затылочная часть его скульптуры 
дополнялась изображенной в камне львиной шкурой (маской), ко-
торую носил мифологический герой [5, c. 204 сл.].

История атрибуции двух других голов статуй не настолько оче-
видна и прямолинейна.

Первоначально голова боспорского царя (ГЭ. П.1860–20) была 
вообще определена как женская, и только М.И. Ростовцев [4, с. 20, 
табл. III, 1–2] предложил видеть в ней изображение длинноволо-
сого мужчины. По его мнению, такая прическа была свойственна 
царям на боспорских монетах, начиная от Рескупорида до Савро-
мата I, то есть уже римского времени, I–II вв. [4, С. 21].

В нашем исследовании, посвященном этому бюсту, мы пред-
ложили его более раннюю дату — I в. до н.э., и иную атрибуцию: 
это так же царь Митридат VI Евпатор, но представленный в ином 
образе [5, с. 189 сл.]. Несмотря на различные концепции типа статуи 
и акценты в построении облика правителя, в этих изваяниях отме-
чены близкие художественные приемы и общие эстетические пред-
почтения [6]. Особенности иконографии и художественного ре-
шения скульптуры, — а здесь есть и черты Александра, и стилисти-
ческие признаки строгого стиля ранней классики, что наблюдается 
и в пантикапейском Митридате Пергамском, — позволяют думать 
о варианте классицистической тенденции — не безусловно «пер-
гамском» или «родосском» [10, p. 156], но некоем «малоазийском 
классицизме» еще не встречавшейся разновидности. Судя по под-
готовке оборотной части головы под металлический головной убор 
типа восточного колпака, ахеменидской шапки-кирбасии, царь 
был представлен здесь как Митридат Евпатор Дионис (на Боспоре 
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найден постамент с таким посвящением) в уникальной восточной 
ипостаси, до сих пор в иконографии царя не отмеченной.

Статуи правителей в античное время, как известно, возводились 
по многочисленным поводам. История почетных статуй восходит 
к архаической эпохе, что хорошо засвидетельствовано многочислен-
ными письменными и эпиграфическими источниками. В Малой 
Азии почетные статуи греческих и эллинизованных сообществ 
стояли рядом со скульптурами Ахеменидов, члены персидской 
этнической элиты возводили статуи сами себе — как мавзолеи са-
трапа Мавзола в Галикарнассе, а также в Ликии, Лимире со статуей 
местного династа [13, p. 169]. Без сомнения, существовал и другой 
контекст — греческие города Малой Азии почитали статуями эл-
линских полководцев в монументах победы и других случаях. Без-
условно, Митридат был взращен в этой традиции, огромное число 
его изваяний, в том числе, золотых и серебряных, отмечено в три-
умфах Лукулла и Помпея (Plut. Luc., 37; App. Mithr., 116; Plin. NH, 
33, 151). В классификации Смита выделены две группы портретов 
Митридата [15, p. 99, 122], но нужно думать, что фантазия скуль-
пторов на этом на останавливалась и существование еще одного 
«восточного» типа, где он мог быть изображен в шапке-кирбасии 
царственных предков, как бы в уборе бога Митры-Мена, не должно 
вызывать особых противоречий.

Проблема атрибуции статуи все еще находится в дискуссионном 
поле, она обсуждается и другими коллегами: С.Ю. Сапрыкин пред-
полагает, что это все же Аспург [7, с. 322], то есть правитель более 
позднего времени, А.А. Трофимова, соглашаясь с отождествлением 
скульптуры с Митридатом и общей датой I в. до н.э., считает ее пор-
третом царя в образе Митридата-Александра и датирует ок. 30 г. 
до н.э. [8, с. 71].

Однако наиболее интересно стала выстраиваться вся группа 
в связи с изучением головы от большой женской статуи, также слу-
чайной находки из Пантикапея (ГЭ. ПАН.740). Впервые она была 
опубликована еще А.Б. Ашиком [1, рис. CVI] и с тех пор не при-
влекала специального внимания исследователей. В документации 
музея скульптура значится как произведение строгого стиля, в ка-
талоге недавней выставки (ГМИИ 2017), напротив, обозначена как 
римская копия греческого оригинала конца V — первой половины 
IV в. до н.э. [2, с. 276, Кат. 142]. Однако ее своеобразные стили-
стические черты и многочисленные совпадения с иными произве-
дениями греческой пластики, обнаруженными в Пантикапее, по-
зволили усомниться в окончательности такого определения.
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После выставки в ГМИИ 2017 года на нее было обращено особое 
внимание из-за явного сходства художественных особенностей 
и отдельных элементов с изображением Митридата Восточного. Ре-
зультат исследования превзошел все ожидания: сейчас уже можно 
говорить о том, что эти памятники не только принадлежат одному 
кругу, но два из них — сделаны одним мастером. Так объединились 
в одну группу разрозненные находки XIX века…

Голова статуи (выс. 44 см) с высоким широким лицом опира-
ется на прямую монументальную шею. Судя по правой стороне из-
ваяния, обрамлявшие лицо волосы, не зачесываясь наверх, собира-
лись низко на затылке. В их широких волнистых прядях, частично 
сохранившихся на левой стороне, просверлены цилиндрические 
углубления для металлических вставок, как в декоре мраморных 
голов статуй богини, в том числе Афины (ГМИИ. М-1526, выс. 
44,5 см) и боспорского царя, найденных в Пантикапее (ГЭ. П.1860–
20, выс. 42 см) [2, с. 277].

Совершенно очевидно, что и другие характерные элементы этого 
женского изваяния уже встречались в портрете боспорского царя 
[5, с. 189 сл.]. Поверхность глазных яблок, обрамленных верхним 
и нижним веками, слегка выпуклая и имеет наклон, обусловленный 
точкой обзора скульптуры. В статуе женщины сохранились следы 
росписи глаза [ср.: 11, s. 177, Abb. 6]. Несомненна общность схемы 
построения голов статуй, их монументальность, техника обработки 
мрамора наряду с характером декоративных элементов. Однород-
ность системного подхода к созданию скульптурного образа и трак-
товке деталей была понятна уже при первом впечатлении. Однако 
более подробно удалось рассмотреть эти памятники, зрительно со-
поставить и сделать уточняющие заключения только в следующем 
выставочном проекте — «В поисках античного Боспора» (ГЭ, 2022), 
где эти три головы были показаны вместе.

Оборотные стороны голов статуй царя и женщины также по-
строены по единому принципу: они не завершены пластически 
и подготовлены под накладку. Несмотря на сильные утраты, 
сколы и следы воздействия огня [2, с. 276], оборот головы жен-
ской статуи сохранил признаки первоначальной обработки, по ко-
торым определяется орудие типа зубила [16, p. 251]. Особенно хо-
рошо они заметны на макушке и шее. По границе волос отмечены 
редкие углубления, сделанные буравом (вероятно, для крепления 
головного убора). Более частые углубления просверлены на по-
лоске волос — нередко это делалось для крепления металлических, 
обычно бронзовых, но иногда свинцовых прядей. Как считается, 
благодаря пластичности металла так было легче изобразить что-то 
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в более реалистичной манере, включая волосы, украшения, детали 
вооружения [18, p. 679]. По оставшемуся фрагменту можно понять, 
что в целом схема расположения углублений похожа на ту, что мы 
видим на голове статуи боспорского царя. Так же, как у него, по-
верхность головы женской статуи подготовлена под накладку, но, 
судя по усеченной форме затылка, она имела иной характер, о ко-
тором трудно сейчас судить.

Подчеркнем еще раз: впечатляющее сходство двух рассмот-
ренных статуй — как общей структуры построения, так материала 
и характерных элементов — не оставляет сомнения в их родстве 
и принадлежности одному мастеру.

В ходе исследования были рассмотрены различные варианты 
предназначения статуй и их сочетаемости в группе — типа дип-
тиха, в котором эллинистический правитель и его супруга были 
представлены в образах различных божеств, не обязательно парных 
[14, p. 207–209]. Однако визуальное сопоставление памятников по-
казало разновеликость их масштабов: голова женской статуи ока-
залась крупнее. Более выраженная моделировка оживляет и оду-
хотворяет ее лицо, что особенно заметно по контрасту с изваянием 
царя. В случае, если эти статуи стояли рядом, статуя женщины, 
в соответствии с ее масштабом, бесспорно представляла богиню. 
Но и без обстоятельства места ничто не препятствует такому пред-
положению. Кто она, эта богиня, остается вопросом.

Еще одну идеологически значимую скульптурную пару богини 
и Митридата Пергамского могла составлять статуя Афины, голова 
которой была переработана примерно в то же время и такими же 
штрихами, как и статуя Митридата в образе Геракла.

Завершая обзор пантикапейских находок, можно предполагать, 
что эти произведения позднеэллинистического искусства связаны 
со временем и личностью Митридата VI Евпатора, а их иконо-
графия, стиль и декор есть не правило, существовавшее в искусстве 
того времени, а выбор, обусловленный не только художественными 
и эстетическими предпочтениями, но определившийся историче-
скими условиями.

Напомним, что Митридат VI Евпатор, из династии Ахеменидов, 
перс и эллин по происхождению (App. Mithr., 112–118), родился 
ок. 136 г. до н.э., вел три войны с Римом за свободу эллинского 
мира с такими великими полководцами, как Сулла и Помпей. Царь 
Понта (120–63 гг. до н.э.), он стал и правителем Боспора (108 г. 
до н.э.) и дважды был здесь. Последний раз он вернулся сюда в 66 г., 
но в 63 г. до н.э. его сын Фарнак вместе с римскими войсками со-
ставил заговор, восстали Херсонес, Феодосия и Нимфей. Римские 
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перебежчики и матросы провозгласили Фарнака царем. На глазах 
Митридата солдаты вынесли из храма стебель и увенчали им Фар-
нака вместо диадемы. Митридат, увидев это, покончил с собой.

Возвращаясь к утверждению Ш. Диллон, с которого мы начали 
наши заметки, можно сказать, что ряд эллинистических произве-
дений действительно не находит точного места ни в пергамской, 
ни в родосской линиях развития. Их сходство определяет иную 
совокупность — группу, серию, обладающую несколькими общими 
признаками, связанными художественными принципами и истори-
ческими условиями. Довольно сложно и не сразу выявляется сле-
дующий памятник, каждое новое ее звено. Однако нельзя не согла-
ситься с Ш. Диллон в том, что именно из-за таких сложностей изу-
чение греческой скульптуры «продолжает оставаться бесконечно 
увлекательной и продуктивной областью исследований в класси-
ческой археологии» [12, p. 232].
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Пальмира Сирийская на перекрестке путей

Palmyra Syriac at the crossroads

Аннотация. Статья посвящена истории и искусству Паль-
миры Сирийской — одного из наиболее самобытных и процвета-
ющих художественных центров древнего мира. Здесь сложилась 
уникальная, поражающая своим богатством и блеском культура, 
которая, не будучи ни восточной, ни западной, принадлежала, 
в сущности, им обеим.

Abstract. The article is devoted to the history and art of Palmyra 
Syriac — one of the most distinctive and fl ourishing art centers of 
the ancient world. A unique culture has developed here, striking in 
its richness and brilliance, which, being neither eastern nor western, 
belonged, in fact, to both of them.
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Древняя Пальмира была расположена на перекресте кара-
ванных путей, между Персидским заливом и Средиземным морем, 
на краю Сирийской пустыни. Торговля и источники, богатые 
питьевой водой, были главными богатствами Пальмиры и залогом 
ее быстрого развития, что позволило в римскую эпоху основать 
здесь город, выросший среди каменной пустыни. Пальмовые рощи, 
питаемые грунтовыми водами, дали название городу. На арабском 
языке Пальмира называется «Тадмор» (или «Фадмор»). Это на-
звание, по всей вероятности, досемитского происхождения, отож-
дествляется с семитским словом «тамар», означающим финиковую 
пальму [1, с. 6].

Первое сохранившееся упоминание о Тадморе встречается 
в клинописных ассирийских текстах начала II тыс. до н.э. В XVIII в. 
до н.э. Тадмор упоминается в надписях двух табличек, найденных 
в Мари — местности, расположенной на правом берегу Евфрата. 
В XII в. до н.э. в надписях царя-воителя Тиглата-Паласара I гово-
рится о его походе на амореев. Тогда войска ассирийцев достигли 
Тадмора, населенного семитскими племенами. В библейской 
«Книге царств» речь идет о восстановительных работах царя Соло-
мона в Тадморе после разрушения его ассирийцами, хотя учеными 
этот факт оспаривается. Сведения о времени, когда город входил 
в состав империи Александра Македонского, весьма скупы.

Обычно историю Пальмиры принято связывать с Древним 
Римом и Парфией, которые соперничали друг с другом с начала 
I в. до н.э. В сфере интересов обеих держав Пальмира находилась 
вместе с областями Северной Месопотамии — царством Коммагена 
и городом Урфа (Эдесса). В результате военного столкновения 
с парфянами в 53 г. до н.э. продвижение римских армий на Восток 
было приостановлено. Произошло размежевание территорий: Сре-
диземноморье и Понт отошли к Риму, а земли за Евфратом оста-
лись у парфян. Так на историческом горизонте сформировались 
две противостоящие силы — две великие державы, поделившие 
между собой страны эллинистического мира. В I в. до н.э. Пальмира 
становится самостоятельным городом. Рим не включал его в число 
провинций, предпочитая иметь в качестве заслона от персидской 
Парфии.

Пальмира — город, расположенный на пересечении торговых 
путей Востока и Запада, занимал, по свидетельству Плиния Стар-
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шего, обособленное положение. Оно было весьма выгодным как для 
купцов, так и для проводников, ведущих караваны, которые через 
Пальмиру сокращали свой путь. Вместо того чтобы проходить 
караванным путем от моря до моря, они продавали свои товары 
в пустынном оазисе и возвращались с приобретенными здесь же 
товарами на свои исходные земли у Средиземного моря и Персид-
ского залива. Эта торговля, надо сказать, приносила значительные 
прибыли, прежде всего жителям Пальмиры и ее властям. Сведения 
о Пальмире встречаются у римского историка Аппиана, описав-
шего поход Марка Антония. Пальмира в его описании предстает 
как важный посредник в торговле со странами не только Ближнего, 
но и Дальнего Востока.

В середине II в. город значительно расширяется и украшается 
новыми великолепными постройками. В 212 г., в период правления 
династии Северов, Пальмира официально становится римской про-
винцией и остается ею вплоть до 260 г. После победы над персами 
под Эдессой в 260 г. римский полководец Оденат становится на-
местником Римской империи на Востоке и по Восточной традиции 
именуется «царем царей». Но возвышение Одената было недолгим. 
В 267 г. он вместе с сыном-наследником пал жертвой заговора. 
Ходили слухи, что его честолюбивая жена Зиновия была к этому 
причастна. После убийства мужа она взяла правление в свои руки, 
завладев престолом и приняв царский титул. Зиновия происходила 
из знатного пальмирского рода и отличалась красотой. На пальмир-
ских монетах сохранились ее изображения. Став правительницей, 
Зиновия вступила в конфликт с Римом, где правил император Ав-
релиан. Она решила воспользоваться внутренними затруднениями 
Империи для того, чтобы официально добиться независимости, 
и пыталась распространить свою власть на некоторые другие под-
чиненные Риму провинции, прежде всего — на Египет.

Вооруженное выступление войск Зиновии в начале 271 г. пер-
воначально развивалось весьма успешно [1, с. 8]. В результате 
Пальмира сделалась столицей большого царства, включавшего 
в свой состав Малую Азию и Египет, а энергичная Зиновия про-
возгласила себя царицей Востока. Осенью 272 г., спустя почти два 
года после вооруженного восстания Зиновии против Рима, Паль-
мира пала под ударами войск Аврелиана, который лично руководил 
осадой города. Зиновия для расширения и укрепления фортифи-
каций приказала разобрать некоторые гробницы и использовала 
блоки для укрепления стен города; часть гробниц, расположенных 
в непосредственной близости от Пальмиры, была разрушена солда-
тами Аврелиана, стоящими под стенами города. Осада Пальмиры, 
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а затем вторичный захват города после восстания 273 г. привели 
к серьезным разрушениям, положив конец могуществу города. 
После этого поражения Пальмира уже не смогла оправиться; ее 
звезда на историческом горизонте закатилась.

Дальнейшие сведения о Зиновии разноречивы. Римские исто-
рики сообщают, что будто бы она оказалась в плену и была до-
ставлена в Рим вместе с трофеями, вывезенными из Пальмиры. 
Согласно другим данным она, как некогда Клеопатра, покончила 
жизнь самоубийством или погибла при загадочных обстоятель-
ствах после захвата Пальмиры римлянами.

Генеральная реконструкция некоторых кварталов и отдельных 
зданий Пальмиры была начата на рубеже III и IV вв. при импе-
раторе Диоклетиане. В византийское время Пальмира, как и вся 
Восточная Империя, переживает попеременно периоды расцвета 
и упадка. В период правления Аркадия, около 400 г., она вновь 
приобретает некоторые значение, как место пребывания римского 
легиона, а спустя 150 лет, при Юстиниане, производится частичная 
реставрация крепостных стен, построенных при Зиновии. В это же 
время в городе строится одна из христианских базилик. Товаро-
обмен с Востоком прекращается, что приводит к полному экономи-
ческому упадку Пальмиры и ее постепенному запустению.

Европейцам Пальмира известна с XVI в. Ее руины были от-
крыты итальянским путешественником Пьетро делла Валле. 
В конце XVII в. английский пастор Галифакс, прибывший в Паль-
миру вместе с английскими купцами, первым скопировал три паль-
мирских надписи, однако прочесть их ему не удалось. Это было сде-
лано лишь в 1753 г. знаменитым французским ученым Ж.-Ж. Бар-
телеми и англичанином Дж. Свинтоном [1, с. 9]. Пальмирское 
письмо схоже с арамейским, происходящим от финикийского, 
которое сложилось примерно в Х в. до н.э. Оно имело две разно-
видности: так называемый курсив и классическое письмо. В Паль-
мире можно было встретить также надписи на греческом и изредка 
на латинском языках. Пальмирцы были семитами, а их язык при-
надлежал к семитской группе; в нем много слов, употребляемых 
и поныне в арабском языке. Однако уже в XIX в. о Пальмире почти 
забыли. Ее романтические руины оказались в запустении, многие 
скульптурные надгробия были выломаны и увезены в европейские 
музеи.

Систематические научные археологические исследования Паль-
миры начинаются лишь в ХХ в. Эти исследования проводились 
Русским археологическим институтом в Константинополе, ко-
торый в 1900 г. направил в Пальмиру специальную экспедицию. 
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С 1902 по 1917 г. в районе Пальмиры работала немецкая археоло-
гическая экспедиция, которая произвела различные обследования: 
сняла общие очертания плана города и примыкающих к нему не-
крополей, сделала измерения и снимки, имеющие и по сей день 
важное значение для археологов. Ее архитектура и искусство яв-
ляются художественным феноменом в культуре Римской империи, 
а открытые в результате археологических раскопок памятники 
и надписи — бесценными историческими документами. Именно 
здесь сложилась новая, поражающая своим богатством и блеском 
культура, которая, не будучи ни восточной, ни западной, принад-
лежит, в сущности, к обеим.

Пальмира расположена на расстоянии 230 км от Дамаска, в се-
редине караванного пути между нынешним Хомсом и местностью 
Абу-Кемаль над Евфратом. Сегодня из Хомса в Пальмиру ведет ас-
фальтированное шоссе, и до военных действий расстояние между 
ними можно проехать на автомобиле примерно за два часа. Сначала 
мы въезжаем в «город мертвых», поскольку с юга Пальмиру окру-
жают наиболее древние некрополи с характерными башнеобраз-
ными гробницами.

Некрополь с захоронениями в виде многоярусных башен, до-
стигавших в высоту 20 м, был сооружен на фоне живописных 
холмов. Такие уникальные башнеобразные мавзолеи возводились 
вплоть до середины II в., пока их не сменили подземные гробницы-
гипогеи. Одна из хорошо сохранившихся башен-гробниц представ-
ляет собой пятиярусное сооружение. С внешней стороны имеется 
небольшой, обрамленный аркой балкончик, под которым стоял 
саркофаг, украшенный рельефами. Само же захоронение помеща-
лось в нишах нижнего яруса внутри башни. Снаружи оно закры-
валось плитой с портретом умершего, исполненным в горельефе. 
Каждая башня являлась семейной усыпальницей и содержала не-
сколько захоронений. На горельефах представлены поясные фи-
гуры, как правило, в греческих одеждах, которые облегали фигуру 
и оставляли открытыми кисти рук, обычно правую, а иногда и обе 
[2, с. 471]. У женских изображений надо лбом имелось орнамен-
тальное украшение в виде диадемы, имитирующее чеканную ме-
таллическую повязку. Атрибуты в руках имели ритуальный смысл. 
Мужчины обычно держали свиток папируса, женщины — веретено 
с клубком нитей, как символ времени, перетекающего в жизнь 
вечную. В ярусах, расположенных над захоронениями, находились 
помещения для совершения поминальных обрядов. Там можно ви-
деть изображения возлежащих фигур, символизировавших сцены 
погребального пиршества. Таких скульптур в самих гробницах 
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сохранилось мало, большинство оказались в фондах европейских 
музеев.

Другой вид захоронений составляли гипогеи (склепы), помимо 
скульптуры, украшавшиеся росписью. К числу самых известных 
памятников этого вида можно отнести гипогей «Трех братьев», 
датируемый 140 г. Роспись его западной камеры была исполнена 
в начале III в. Тематика взята из греческой мифологии и непо-
средственно с погребальным культом не связана. В результате 
археологических раскопок в Долине гробниц было установлено, 
что подземные помещения гипогеев не могли вырубаться близко 
друг к другу из-за рыхлости грунта, но соединялись проходами. 
Местный погребальный культ господствовал в Пальмире на протя-
жении всего римского времени.

Пальмирцы поклонялись своим богам, главный из которых — 
Бел — ассоциировался с греческим 3евсом и римским Юпитером. 
В триаду с ним входили солнечный бог Ярибол и лунный Аглибол. 
Древнее святилище Пальмиры было посвящено Белу. Это был 
огромный храм, стоявший в центре большого квадратного двора, 
обнесенного высокой колоннадой. Благодаря археологическим рас-
копкам под фундаментом храма Бела были обнаружены фрагменты 
расписной керамики, что позволило датировать основание самого 
города концом III тыс. до н.э.

Храм Бела принадлежал к типу псевдопериптеров. Интерьер 
был разделен на три части, соответственно посвящению трем вер-
ховным божествам. Обширное пространство целлы занимала се-
верная ниша, где помещались культовые статуи Бела, Ярибола 
и Аглибола. С противоположной стороны в южной нише стояла 
статуя Бела, которую обносили вокруг храма во время религиозных 
церемоний. В нише северной стороны находилась монолитная из-
вестняковая плита с изображением семи планет, окруженных две-
надцатью зодиакальными созвездиями. Архитектурные детали 
были пышно украшены растительным орнаментом. Со стен храма 
открывалась великолепная панорама греко-римской Пальмиры, 
строительство которой началось во второй половине I в. и про-
должилось в последующие века. Имена сирийских зодчих были 
известны за пределами Сирии. Достаточно вспомнить Аполлодора 
Дамасского, строителя форума императора Траяна в Риме. Как 
и большинство римских городов, Пальмира была распланирована 
подобно римскому военному лагерю с его основными магистра-
лями восток — запад (декуманум) и север — юг (кардо).

Главную ось римской Пальмиры составляла Большая колоннада 
протяженностью около 1100 метров с востока на запад. Сохраняя 



57

в целом заданное направление, она дважды немного отклонялась: 
первый излом начинался сразу за аркой. Вероятно, это было обу-
словлено тем, что магистраль проложена с учетом ранее существо-
вавшей планировки греческого времени. Колоннада возводилась 
на протяжении II–III вв., и завершение строительства относится ко 
времени посещения города императором Адрианом в 129 г. Римские 
императоры любили Пальмиру и посещали этот город. Ровно через 
сто лет ее посетил Септимий Север. Ценя искусство Пальмиры, 
римляне хотели заполучить ее памятники, поэтому многие блоки 
были вывезены в Рим в эпоху Империи. Коринфские капители ко-
лоннад и храмов были позолочены, что придавало постройкам по-
истине царственную роскошь.

Поворот главной магистрали Пальмиры определяет Большая 
арка. Арки, исконно римское сооружение, на сирийской земле 
выглядят иначе. Пальмирская арка отличается от римских прото-
типов легкостью и изяществом, украшения не утяжеляют ее кон-
струкций. В качестве декора использован традиционный мотив 
дубовых и акантовых листьев, пальмовые ветви на арочных дугах 
и виноградная лоза на пилястрах. Арка в Пальмире была возведена 
на рубеже II–III вв. Участок улицы от храма Бела до Большой арки 
носил парадный характер, дальше начиналась общественная часть 
города.

Из общественных сооружений следует отметить огромный ам-
фитеатр, построенный согласно традициям римских амфитеатров. 
Места для зрителей разделялись на ярусы и секторы. По акусти-
ческим свойствам театр принадлежит к числу лучших сооружений 
этого типа. На пересечении главной магистрали с боковыми стоит 
величественное сооружение — четырехпролетный портик — те-
трапилон. С каждой стороны его — по четыре массивные колонны 
с коринфскими капителями. Между ними были помещены статуи, 
вероятно, разрушенные землетрясением. Тетрапилон расположен 
так, чтобы скрыть еще один излом главной оси улицы. За ним она 
практически кончается, продолжаясь всего 500 м.

К западу от тетрапилона располагался так называемый лагерь 
Диоклетиана, сооруженный на рубеже III–IV вв. для размещения 
военного гарнизона. К северу от главной части города находился 
другой ансамбль — храм, посвященный богу Баал-Шамину. Его 
имя означает «Повелитель небес». Его почитали как бога дождя, 
откликавшегося на мольбы людей о ниспослании влаги в пустыню. 
В иерархии сирийских богов он стоял ближе к людям, а потому его 
храм не не столь грандиозен, как у Бела. Этот храм был сооружен 
в 131 г., во времена императора Адриана, на месте древнего свя-
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тилища. Он отличается совершенством пропорций, стройностью 
форм. Входной портик из шести коринфских колонн имеет пышно 
декорированный портал, с боковых сторон целла разделена пиля-
страми, тыльная же сторона совсем лишена декора.

Яркую страницу искусства Пальмиры составляет скульптура. 
В основном она представлена памятниками, связанными с погре-
бальным культом, — это стелы с изображением усопших. Иногда 
стелы представляли парные портреты супружеской четы. Особую 
композицию составляли сцены жертвенного пира, где был изо-
бражен покойный, возлежащий на пиршественном ложе в окру-
жении семьи. Фигуры располагались на крышке саркофагов. Та-
кова композиция из склепа Иарая II в. В нижнем ярусе саркофага 
помещались поясные портреты умерших. Степень портретности 
была различной. Некоторые из стел, где обычно давалось поясное 
изображение, ориентированное строго в фас, передают индивиду-
альный облик умершего. В таких памятниках, датированных II в., 
ощущается влияние римского скульптурного портрета, однако 
в пальмирских изображениях в силу их ритуального назначения 
индивидуальные черты значительно сглажены и лишены жиз-
ненной достоверности, свойственной римским портретам.

К большому сожалению, террористическая группировка «ад-
Дауляту ль-Исламиийя» (ИГ) в середине мая 2015 г. установила 
контроль над древней Пальмирой. Ее члены целенаправленно унич-
тожают древние архитектурные памятники, представляющие исто-
рическую ценность. В июле 2015 г. стало известно, что исламисты 
уничтожили трехметровую статую льва Аллат из Пальмиры, воз-
раст которой составлял две тысячи лет. В середине августа боевики 
жестоко расправились с археологом, главным смотрителем архи-
тектурного комплекса в Пальмире Халидом аль-Асадом. В августе 
этого же года экстремисты взорвали Храм Баал-Шамина, в сен-
тябре разрушили храм Бела, спустя несколько дней стерли с лица 
земли три наиболее хорошо сохранившиеся гробницы. В начале 
октября была уничтожена Большая арка. Прецеденты целенаправ-
ленного уничтожения объектов всемирного культурного наследия 
случались и раньше, так что уже давно возникла идея создать базу 
данных цифровых изображений памятников архитектуры, чтобы 
иметь возможность воссоздать их в случае безвозвратной утраты. 
Одной из организаций, призванных воплотить эту идею в жизнь, 
является британский Институт цифровой археологии (Institute for 
Digital Archaeology), созданный совместными усилиями специа-
листов из Гарвардского и Оксфордского университетов. С 2012 г. 
его сотрудникам удалось собрать более 1 млн трехмерных изобра-
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жений памятников архитектуры. Хочется верить, что в будущем 
с помощью новейших технологий удастся воссоздать разрушенные 
памятники Пальмиры.
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греко-римского Тебтюниса
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of the Greco-Roman Tebtyunis

Аннотация. Один из древнейших центров Фаюмского 
 оазиса — город Тебтюнис, переживавший свой расцвет в греко-
римский период, был обнаружен археологами сравнительно не-
давно, чуть более 100 лет назад. Именно тогда стало ясно, что 
Тебтюнис (др.-греч. Τεβτυνις) был важным экономическим, рели-
гиозным и художественным центром Фаюмского оазиса в греко-
римский период, где были обнаружены памятники архитектуры, 
скульптуры, декоративного искусства (произведения текстиля, 
стекла и керамики) и десятки тысяч рукописных папирусов. 
Особенно отметим памятники живописи, среди которых как 
известные всем ритуальные портреты, так и уникальные жи-
вописные панно — «языческие иконы», свидетельствующие 
о сложной иконографии синкретических божеств, вобравших 
в себя египетские, фракийские и греко-римские черты. Оче-
видно, что изобразительное искусство Тебтюниса было связано 
не только со сложным погребальным обрядом, но и с многочи-
сленными синкретическими культами, породившими феномен 
языческой иконы.

Abstract. One of the oldest centers of the Fayum Oasis the city 
of Tebtunis, fl ourishing in the Greco-Roman period, was discovered 
by archaeologists relatively recently, just over 100 years ago. It was 
then that it became clear that Tebtunis (Tebtynis) (ancient Greek: 
Τεβτυνις) was a large and important economic, religious and artistic 
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center of the Fayum Oasis in the Greco-Roman period, where not 
only landmarks of architecture, sculpture, painting, decorative 
art, including works of textiles, glass and ceramics but also tens 
of thousands of handwritten papyri, were discovered. Especially 
noteworthy are the monuments of painting. These are not only well-
known ritual portraits, but also unique pictorial panels, the so-called 
pagan icons, testifying to the complex iconography of syncretic 
deities that absorbed not only Egyptian, but also Thracian, Greco-
Roman features. Thus, the fi ne art of Tebtunis is associated not 
only with a complex funeral rite, but also with numerous syncretic 
cults that gave rise to the phenomenon of the icon. It is safe to say 
that the pictorial panels from Tebtunis, to some extent, become the 
prototype of the fi rst Christian icons.

Ключевые слова: греко-римский, Фаюмский оазис, элли-
низм, языческие иконы, Тебтюнис, Сокнебтюнис, Собек, фаюм-
ские портреты.

Keywords: Greco-Roman, Fayum Oasis, Hellenism, pagan icons, 
Tebtunis, Soknebtunis, Sobek, Fayum portraits.

Археология Тебтюниса на протяжении более ста лет подарила 
миру целый ряд удивительных открытий в области архитектуры, 
скульптуры, изобразительного искусства и папирологии, которые 
существенно дополнили картину развития греко-римского Египта 
[5, p. 4–7]. Помимо того, Тебтюнис в греко-римский период был 
знаменит своим святилищем и храмом поклонения богу-крокодилу 
Собеку в его локальном иконографическом изводе Сокнебтюниса, 
что значит «Собек, владыка Тебтюниса» [7, p. 152].

Таким образом, архитектурный комплекс святилища бога-кроко-
дила Собека-Сокнебтюниса, обширная храмовая библиотека, мас-
терские художников и ремесленников, в том числе — живописные 
и мозаичные, — оказались в центре внимания ученых [1, с. 30–39].

Еще одна важная особенность археологических исследований 
в Тебтюнисе состоит в открытии большой группы живописных 
произведений, среди которых как ритуальные портреты, так и уни-
кальные языческие иконы. Богатый иконографический материал 
свидетельствует о том, что изобразительное искусство Тебтю-
ниса было связано не только со сложным погребальным обрядом, 
но и с многочисленными синкретическими культами, породив-
шими феномен языческой иконы.

Кроме того, данные археологии показывают, что художественная 
школа Тебтюниса сформировалась под перекрестным влиянием 
столичной александрийской традиции, традиций Македонской 
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Греции и Фракии, а также Сирии, что выразилось и в стилисти-
ческих, и в иконографических особенностях обнаруженных здесь 
произведений живописи.

Коллекция ритуальных портретов из Тебтюниса — 11 единиц 
и более 24 языческих икон разной степени сохранности из этого 
центра, представляет собой одно из крупнейших собраний живо-
писи такого рода, относящихся к Римскому периоду и созданных 
именно в художественных мастерских Тебтюниса. Портреты и язы-
ческие иконы из Тебтюниса написаны в традиционной для Фаюма 
технике — на деревянной основе, энкаустическими и темперными 
красками [3, с. 29–80].

Первая полноценная попытка изучения, систематизации и ре-
ставрации портретов из Тебтюниса была предпринята не так давно, 
в рамках проекта по исследованию и технико-технологическому 
анализу древней энкаустической и темперной живописи из Фа-
юмского оазиса в 2013 г., Департаментом сохранения древностей 
Музея Пола Гетти [6].

Проект Музея Гетти, приобретший международный формат, на-
чался с исследования шестнадцати портретов из коллекции музея, 
к которому, впоследствии, присоединились и другие институции 
[8]. В настоящее время проект значительно расширился, включив 
в свой состав сорок девять крупнейших музеев США и Европы, 
в числе которых — Метрополитен музей, Британский музей, Лувр, 
ГМИИ им. А.С. Пушкина и др.

Благодаря проекту APPEAR исследователи-реставраторы, 
историки искусства, археологи, египтологи и другие специалисты 
получили доступ к сотням памятников по всему миру, что спо-
собствовало созданию объединенной цифровой базы, которая 
содержит историческую, иконографическую, технологическую 
и другую аналитическую информацию [9].

Еще одной важной особенностью исследования ритуальных пор-
третов из Тебтюниса является то, что они не подвергались рестав-
рационному вмешательству с момента их обнаружения археоло-
гами в 1899–1900 гг. Таким образом, специалистам представилась 
редчайшая возможность изучения художественных особенностей 
мастерской Тебтюниса. Тщательный анализ техники создания этих 
древних живописных произведений позволил определить состав 
грунта, основы и пигменты красок, порядок нанесения красочных 
слоев и индивидуальные стилевые особенности этой мастерской.

Так, например, уникальной отличительной особенностью пор-
третов из мастерской Тебтюниса является сделанный художником 
предварительный рисунок белым мелом или углем (1).
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Кроме того, как нам удалось установить, художники из мас-
терской Тебтюниса, для написания портретов в качестве основы, ис-
пользовали очень толстые (1,2–1,5 см) деревянные доски из сико-
моры — дерева, которое не часто встречается среди фаюмских пор-
третов, что тоже является отличительной чертой этой мастерской 
(2). Более того, нам удалось выявить руку одного из живописцев, 
которому можно приписать три портрета данной коллекции.

Речь идет о произведениях II в. н.э. с изображением маль-
чика со свитком в правой руке (3), юноши с пурпурным венком 
в правой руке (2) и зрелого бородатого мужчины (4). Совершенно 
очевидно, что художник представил модели трех возрастов, что 
неосознанно напоминает нам философскую идею о трех ступенях 
человеческой жизни. Этот редчайший для фаюмской живописи 
пример одной мастерской и одного из ее мастеров позволяет нам 
предложить условное именование художника — «Мастер трех воз-
растов».

Важно отметить, что узкая специализация портретной мас-
терской Тебтюниса подтверждается еще одним важным арте-
фактом — эскизом портрета с техническим комментарием худож-
ника, представляющим собой важный эпиграфический документ, 
составленный на греческом.

Речь идет о двустороннем портрете из Тебтюниса II в. н.э. 
с почти полностью утраченной лицевой стороной, где был пред-
ставлен погрудный женский портрет, написанный в технике эн-
каустики (1), в то время как на оборотной стороне прекрасно со-
хранился уникальный графический эскиз портрета, выполненный 
угольными чернилами, в сопровождении комментария (2).

Таким образом, перед нами — важнейший документ, представ-
ляющий «лабораторию» художника, его поиски, отражающие воз-
можный диалог с заказчиком. Этот набросок со следами греческой 
надписи — вероятно, инструкции по написанию портрета, — пред-
ставляет процесс создания ритуального портрета. В тексте сказано, 
что на портрете нужно сделать золоченый фон из двух листов 
золота. Затем даны указания по поводу расположения цветовых 
пятен, каким цветом писать портрет. Особенно отмечены пур-
пурные прошвы или клавы в одеяниях модели — надпись над левым 
плечом, что, по-видимому, указывает на ее социальный статус.

Кроме того, есть еще одно указание: «цепочка и кулон». То есть 
на шее у модели должно быть два украшения. Однако рисунок 
на обороте сохранился очень плохо, чтобы проверить, выполнил 
ли художник все указания заказчика. Предлагаем условное имено-
вание этого автора — «Мастер графического эскиза».
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Таким образом, особенность нашего исследования заключается 
еще и в том, что все 11 ритуальных портретов, выявленных в Теб-
тюнисе, относятся к одной мастерской. Это уникальный случай 
подтверждения достоверности находок, ведь, как правило, проис-
хождение фаюмских портретов не всегда ясно. В данном случае 
нам удалось выявить редчайший для фаюмской живописи пример 
одной мастерской и ее представителей — живописцев, творчество 
которых оставалось анонимным.

Изучение технологических особенностей живописи, а также 
формально-стилевой и иконографический анализ позволили нам 
выявить индивидуальный почерк, стиль отдельных мастеров, твор-
чество которых впервые осмыслено нами и введено в научный 
оборот искусствознания под условным именованием «Мастера трех 
возрастов» и «Мастера графического эскиза» (5, 6).

Важно отметить, что такой подход позволяет нам отнести к мас-
терской Тебтюниса обширный круг аналогичных ритуальных пор-
третов, схожих по стилевым признакам и технике создания, как, 
например, ритуальный портрет «Мужчины в римской тунике» II в. 
н.э. из собрания египетского музея в Турине (7), или портрет жен-
щины с золотым колье, медальоном на шее и сережками из музея 
антропологии Фиби А. Херста в Калифорнийском университете 
в Беркли (8) и др. [3, с. 29–80].

Стилистические особенности портретной живописи Тебтюниса 
указывают на своеобразие местной школы, которая отказывается 
от малейших намеков на античный иллюзионизм, чувственную кра-
соту образа и скорее напоминает икону. Плоскостные силуэты со-
здаются мелкими мазками — энкаустикой или темперной краской, 
прическа передается суммарно, складки драпировок схематичны.

Рассмотренный нами ряд портретов из Тебтюниса подтверждает 
своеобразие местной художественной школы, в основе которой 
лежат восточные традиции, тяготеющие к большей условности 
в изображении образа человека, что приводит также к созданию так 
называемых языческих икон.

Таким образом, очевидно, что изобразительное искусство Теб-
тюниса было связано не только со сложным погребальным об-
рядом, но и с многочисленными синкретическими культами, поро-
дившими феномен языческой иконы [3, с. 29–80].

Примечания
1. «Мастер графического эскиза». Портрет женщины. Место создания: 

Тебтюнис. Середина II в. н.э. (140–160 гг. н.э.). Дерево (сикомора), 
энкаустика. 24,3  35,2  1,2 см. Беркли. Музей антропологии Фиби 
А. Херст, Калифорнийский университет. Инв. № 6–21378a.
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2. «Мастер трех возрастов». Погребальный портрет. Место создания: 
Тебтюнис. II в. н.э. Дерево (сикомора), энкаустика. 34,8 × 22,5 см. 
Беркли. Музей антропологии Фиби А. Херст, Калифорнийский уни-
верситет. Инв. № 6–21378b.

3. «Мастер трех возрастов». Погребальный портрет. Место создания: 
Тебтюнис. II в. н.э. Дерево (сикомора), энкаустика. 30,5  19,8  1,2 см. 
Беркли. Музей антропологии Фиби А. Херст, Калифорнийский уни-
верситет. Инв. № 6–21377.

4. «Мастер трех возрастов». Погребальный портрет. Место создания: 
Тебтюнис. II в. н.э. Дерево (сикомора), энкаустика. 33,7  22,5 см. 
Беркли. Музей антропологии Фиби А. Херст, Калифорнийский уни-
верситет. Инв. № 6–21379.

5. «Мастер графического эскиза». Портрет женщины с волосами, за-
плетенными в узел. Место создания: Тебтюнис. II в. н.э. Дерево (си-
комора), энкаустика. 34  25  1,2 см. Беркли. Музей антропологии 
Фиби А. Херст, Калифорнийский университет. Инв. № 6–21374.

6. «Мастер графического эскиза». Портрет женщины в розовой тунике 
с волосами, заплетенными в узел. Место создания: Тебтюнис. II в. н.э. 
Дерево (сикомора), энкаустика. Беркли. Музей антропологии Фиби 
А. Херст, Калифорнийский университет. Инв. № 6–21382.

7. «Мастер графического эскиза». Портрет мужчины в римской тунике. 
Место находки: Фаюм. Место создания: Тебтюнис (?). II в. н.э. Де-
рево, энкаустика. 35,5  23,5  2 см. Египетский музей Турина. Инв. 
№ С. 19483.

8. «Мастер графического эскиза». Портрет женщины с черными воло-
сами с пробором по центру с золотым колье, медальоном на шее и се-
режками. Место находки: Египет, Керке (Kerke). Место создания: 
Тебтюнис (?). II в. н.э. Дерево (сикомора), энкаустика. Беркли. Музей 
антропологии Фиби А. Херст, Калифорнийский университет. Инв. 
№ 5–2327.
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Lollianos “Phoinikika”: античный любовный 

роман на перекрестке цивилизаций

Lollianos’ “Phoinikika”: Antique love novel 

at the crossroads of civilizations

Аннотация. Статья посвящена происхождению, эволюции 
и характерным чертам античного романа на примере ро-
мана Лоллиана «Финикийская история» (вт. пол. II в. н.э.). 
По мнению автора, популярность этого жанра объяснялась его 
компенсаторной функцией: отвлекая массового читателя от на-
сущных проблем, он помогал снизить социальное напряжение. 
Читательский запрос на чудеса, приключения, мистику и экзо-
тику, особенно в странах загадочного Востока, был реализован 
писателями многих проходных «бестселлеров», вроде этого.

Abstract. The article is devoted to the origin, evolution and 
characteristic features of the ancient novel on the example of 
Lollian’s novel «Phoenician History» (vt. pol. II century A.D.). 
According to the author, the popularity of this genre was explained 
by its compensatory function: distracting the mass reader from 
pressing problems, it helped to reduce social tension. The reader’s 
request for miracles, adventures, mysticism and exoticism, especially 
in the countries of the mysterious East, was realized by the writers 
of many passing «bestsellers» like this.

Ключевые слова: Греция, Восток, литература, античный лю-
бовный роман, сатира, мистика, Лоллиан, эпоха Империи.

Keywords: Greece, the East, literature, ancient love novel, satire, 
mysticism, Lollian, the era of Empire.
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Культура Древней Греции никогда не была изолированной. 
Развиваясь в тесном контакте с древними восточными культурами, 
греческая цивилизация и превратилась в то, что называют теперь 
«греческим чудом». Особенно интенсивно контакты Греции с Вос-
током проходили в поздний Бронзовый век (XIV–XIII вв. до н.э.) 
и в архаический период (VIII–VII вв.), эпоху активного проникно-
вения греков и финикийцев в Средиземноморье, их взаимодействия 
и возникновения греческой письменности на основе финикий-
ского алфавита [15, с. 68–71]. Героический эпос Древней Греции, 
записанный позже, связан с именами Гомера и Гесиода, которые 
в своем творчестве перерабатывали также материал и восточных 
мифов. При этом греческая цивилизация, долгое время формируя 
свой собственный облик, отталкивала от себя те чуждые элементы, 
которые считала «варварскими». Еще одной эпохой смешения за-
падных и восточных начал во всех областях жизни был эллинизм, 
время кризиса рабовладельческого общества, который не мог не от-
разиться на развитии литературы, имевшей теперь возможность, 
выйдя за пределы своих полисов, обратиться к более широкому 
кругу читателей, рассеянных по всему миру. Однако активное взаи-
модействие с восточными государствами, заселение греками новых 
территорий и кризис полиса привели к тому, что люди начали за-
мыкаться в своем собственном мире, в кругу индивидуальных по-
требностей и ежедневных забот. Пришедший на смену сильному 
эпическому или трагическому герою обычный человек хочет уйти 
от проблем усложнившейся жизни в сферу своих личных интересов 
и интимных переживаний. В литературе это нашло отражение в по-
явлении двух противоположных тенденций: с одной стороны, она 
ориентируется на образованного читателя и утрачивает свою де-
мократичность, а с другой стороны, именно эта элитарность стала 
толчком к возникновению так называемой «низовой литературы», 
то есть литературы для всех, не предполагающей просвещенной пу-
блики. Начинают формироваться жанры, подготавливающие рож-
дение нового: александрийская лирика, новоаттическая комедия, 
мениппова сатира, новелла. Однако ни один из них не мог раскрыть 
внутренний мир человека, его чувства, пережитые страдания и ис-
пытания с такой полнотой, как жанр большого художественного 
произведения, называемый в литературоведении античным ро-
маном. Впитав в себя и переработав элементы предыдущих жанров 
эллинистической литературы, античный роман явился качественно 
новым видом античной литературы, отразившим новый этап ее раз-
вития. Особую популярность этот жанр приобрел в Риме в эпоху 
Империи, которая переживала тогда такой же кризис, что и до нее 
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Греция. Духовная жизнь была отмечена печатью упадка и песси-
мизма, что, прежде всего, отразилось в философии и литературе. 
«Массовая культура» испытывала прямо-таки нездоровую тягу 
ко всему чудесному, мистическому, мрачному, экзотическому, ко 
всяким приключениям и путешествиям. И греческий любовный 
роман охотно шел навстречу таким запросам, показывая зага-
дочный мир далекого Востока. Отсюда и множество произведений 
с восточными названиями: «Эфиопика» Гелиодора, «Вавило-
ника» Ямвлиха, «Персика» Ктесия, «Лесбика» Лонга, «Кипрская 
история» Ксенофонта Кипрского, «Эфесская повесть» Ксенофонта 
Эфесского, «Родосская история» Филиппа Амфиполитского. Од-
нако из большого числа произведений до нас дошло весьма нем-
ногое. Часть греческих романов сохранилась в пересказах визан-
тийских авторов. Например, «Вавилоника» Ямвлиха, «Чудеса 
по ту сторону Фулы» Антония Диогена и др. известны нам только 
благодаря константинопольскому патриарху Фотию (IX в.). Другие 
романы дошли в папирусных отрывках I–II вв., которые были най-
дены в Египте (с конца XIX в. в разных районах Египта ученые 
находят папирусные фрагменты, относящиеся к известным и неиз-
вестным греческим и латинским романам. Полностью из большого 
числа произведений до нашего времени дошло очень мало): «Роман 
о Нине» — возможно, первоначально именующийся «Ассирийская 
история», «Роман о Шешонке» и др.

К числу последних относится и роман II в. н.э. [44, с. 313] «Фи-
никийская история», или «Финикийская повесть» [9, с. 186–189; 
7, с. 85], известный как P. Colon. Inv. 3328 [76]. Он был опубли-
кован Альбертом Хенрихсом в 1969–1972 гг. [39, с. 205–215; 
40, с. 22]. Из 46 найденных фрагментов разной величины, сохран-
ности и заполненности чтению и реконструкции поддаются только 
два — «А» (так наз. «Ночь любви») и «В» (сцена человеческого 
жертвоприношения). Двусторонний текст написан одной рукой 
и расположен непривычно: не узкими колонками, а на всю ширину 
листа. Осложняют чтение большие вертикальные лакуны. Однако 
реконструкция А. Хенрихса с консультантами (Р. Меркельбах, 
В. Буркерт, М. Рив, Л. Кёнен, Дж. Броуни, Дж. Сэнди, Дж. Вин-
клер и др.) признана надежной. Название романа и автор опреде-
ляются по fr. A 2 a verso и fr. B 1 recto: Lollianu Phoineikikon[a], 
что можно считать удачей, так как многие произведения дошли 
без титула, безымянные и поэтому поименованы условно. Таковы 
рассказы об Иолае, Аменофис, Панионис (P.Oxy. XLII 3010, 3011; 
LXXI 4811), о которых неизвестно, являлись ли они главными ге-
роями [73, с. 587–611]. Кто же такой Лоллиан? Это плодовитый 
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писатель, софист эпохи Адриана или Антонина Пия, глава ри-
торской школы в Афинах, уроженец Эфеса Публий Гордеоний 
Лоллиан, из италиков [63, с. 181–201; 64, с. 1373–1375; 32, с. 727; 
43, с. 11–12; 57, с. 7–11; 67, с. 329–330]. Получив афинское граж-
данство, он стал жрецом, занимался политической деятельностью 
и пользовался большим авторитетом. Умер в Афинах между 155 
и 160 гг. н.э. Афиняне поставили в его честь две статуи, отметив 
на одной из них заслуги писателя и философа [64, с. 1373–1375]. 
Именно его А. Хенрихс считал автором романа [43, с. 24–27]. 
Однако сейчас большинство исследователей с этим не согласны, 
указывая на откровенную бледность языка и стиля [49, с. 197; 71, 
с. 327]. Простота синтаксиса, краткость фраз, монотонность и пря-
молинейность повествования, отсутствие деталей в монологах 
не позволяют связать нашего автора с представителем «эллинского 
возрождения». Ученые полагают, что это либо тезка (имя Лоллиан 
было распространено и зафиксировано, помимо прочих мест, также 
в Египте), либо кто-то воспользовался именем прославленного ри-
тора [25, с. 43], чтобы придать вес своей невысокого уровня поделке 
[49, с. 197; 71, с. 327; 74, с. 332; 34, с. 317]. Не исключено также, что 
мы имеем дело с литературной мистификацией. Возможно, учитель 
красноречия, имеющий множество учеников, создал авантюрный 
роман с адаптированной для массового читателя лексикой, чтобы, 
оставаясь неузнанным, не рисковать своей репутацией — так считает 
публикатор [43, с. 26]. Рукопись датируется второй половиной II в. 
н.э., а сам роман, скорее всего, восходит к эллинистическому ори-
гиналу. Филологический анализ выявил совпадение элементов тра-
диционной романной топики с греческими и римскими романами, 
особенно с произведениями Ахилла Татия, Апулея и Петрония [62, 
с. 367; 45, с. 243; 69, с. 672; 31, с. 66–68].

Лучше всего сохранилась 10-я книга романа, фрагмент В. 
Главный герой, Андротим, находясь в плену у разбойников, стано-
вится свидетелем того, как они сговариваются принести в жертву 
мальчика. Андротим в ужасе отказывается от предложения уго-
ворить ребенка. Тогда обнаженный человек в пурпурном перед-
нике хватает и убивает мальчика, рассекает ему грудь, вынимает 
сердце и, полив его маслом и посыпав мукой, поджаривает на огне. 
Приготовленное сердце разрезается и разделяется между участ-
никами, которые, поедая его, приносят клятву верности. Следует 
пиршество с попойкой, переходящее в дикую оргию с какими-то 
женщинами, которых затем тоже убивают, а их тела сбрасывают 
куда-то вниз через окно или дверцу. Затем участники, надев черные 
и белые одежды и выкрасив лица соответственно сажей и мелом, 
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образуют процессию. Одетые в черное, они движутся в лунном 
свете. На этом папирус обрывается. Одни ученые, и прежде всего 
издатель, рассматривают сцену как иллюстрацию мистерий (Дио-
ниса, Аттиса, Адониса и др.) с реальной инициацией и с шествием 
мистов [43, с. 28–79; 23, с. 239–334; 75, с. 91–108]; другие видят 
здесь описание тайных обществ, объединенных каннибальскими 
ритуалами. Хенрихс указывает также на жертвоприношение маль-
чика императором Гелиогабалом по обычаю свой финикийской ро-
дины (Hist. Aug. Vita Heliog. 8, lf.), что согласуется с названием ро-
мана Лоллиана [43, с. 18–19]. Третьи усматривают здесь элементы 
сатиры и пародии, четвертые — дикие нравы пастухов-буколов 
или варваров вообще [74, с. 321–332; 37, с. 56–75], пятые — кро-
вавые обычаи разбойников [72, с. 155–181; 70, с. 59–63]. Рассказы 
о разбойниках были популярны в литературе периода Империи 
не меньше любовных историй. Разбойничьи шайки наводняли дер-
жаву, они обитали не только в труднодоступных районах, но и на-
водили ужас на дорогах, несмотря на меры, предпринимаемые вла-
стями. Интерес ко всему, будоражащему воображение, страшному, 
зловещему, мрачному был всеобщим и, что симптоматично, на фоне 
крушения традиционных ценностей находил отражение в создании 
разного рода биографий знаменитых разбойников, причем в офици-
альной литературе, а авторами являлись известные писатели. Так, 
историк Александра Македонского Арриан написал биографию 
разбойника Тиллибора (не сохранилась), историк Дион Кассий 
рассказывал о Клавдии, грабившем Палестину при Септимии Се-
вере, греческий историк Геродиан из Сирии сообщал о дезертире 
Матерне, собравшем большую шайку, нападавшую на крупные го-
рода и деревни. Матерн даже решился вместе со своими подель-
никами проникнуть в Рим и убить императора, но вследствие 
предательства был схвачен и обезглавлен. Сурово были наказаны 
и его сообщники [7, с. 95–96]. В массовом сознании римлян осо-
бенно жестокими и кровожадными, не останавливающимися даже 
перед каннибализмом, считались разбойники Египта и Финикии. 
Именно к таким попадает в плен главный герой романа «Финикий-
ская история». Разбойники являлись действующими лицами почти 
всех дошедших до нас греческих романов. При этом был разработан 
и образ «благородного разбойника» — положительного героя, в силу 
превратностей судьбы ставшего предводителем шайки. Существует 
мнение, что и Андротим так же оказался главарем разбойничьего 
«братства» [72, с. 155–181; 67, с. 352]. Прямое подтверждение этому 
отсутствует, так как сюжетная линия обрывается вместе с папи-
русом, ее содержащим.
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Хуже сохранилась первая книга романа. В 16 отрывках (fr. A 1r 

и A 2r) содержится новелла о любви. Действие происходит на фоне 
экстатического религиозного праздника в честь Адониса или Ат-
тиса. На террасе (либо на крыше) дома танцуют мужчины и жен-
щины. На Востоке ритуалы в честь Адониса проводились на плоских 
кровлях домов, куда выставляли глиняные горшки с проросшими 
зелеными травами (так наз. «сады Адониса»). С мистическими, 
экзальтированными обрядами в его честь греки познакомились 
в эпоху эллинизма, когда общение с Востоком стало интенсивнее. 
Восточный культ Адониса слился с местными греческими верова-
ниями. Праздник справлялся весной в течение нескольких дней: 
сначала под звуки погребальных песен женщины оплакивали изо-
бражение Адониса и опускали его в могилу, после чего траур закан-
чивался, и начиналось всеобщее веселье. Этот семитский праздник 
умирающего и воскресающего божества представлял собой, в сущ-
ности, поклонение Богине Матери [5, с. 308–309]. Присутствуют: 
Главкет, финикийская девушка Персида и безымянный юноша, 
от лица которого ведется рассказ (возможно, главный герой ро-
мана Андротим). Отделившись от празднующих, он заходит в дом 
и направляется в отдаленные покои, где встречается с Персидой 
и теряет невинность. Она, сняв с себя золотое ожерелье, предлагает 
его в дар юноше в качестве компенсации за дефлорацию (mnemeia 
tes heautes diakoreseos). Тот отказывается, тогда Персида зовет 
Главкета (существует мнение, что именно он, а не Андротим, явля-
ется главным героем новеллы [74, с. 323]) и поручает ему продать 
менялам украшение за 2000 драхм. После этого влюбленные про-
должают утешаться в объятиях друг друга до утра. А на рассвете 
раздается стук в дверь, и… в этом месте папирус поврежден. Из от-
дельных сохранившихся слов: «любовники», «мать», «из города», 
«наставление», «клятва», «наложница» — можно понять, что пару 
застала вернувшаяся из города мать Персиды, и после укоров про-
изошло нечто вроде брачного сговора-помолвки.

Обращаясь к этому пассажу раньше, мы пришли к выводам, что 
подарок Персиды не являлся брачным, а сама она не была главной 
героиней романа (что, впрочем, не исключало в череде приклю-
чений героя авантюру с попыткой женить его на другой) [16, 
с. 6–29]. Но кем была Персида и какова ее роль в романе?

Многие исследователи, включая публикатора [42, с. 18–35], ус-
матривают в тексте намек на ее занятие проституцией. Персида 
уводит героя в место, обозначенное словом [...]ημα (l. 6). Если вос-
станавливать его как [οἴκ]ημα («дом»), то, по Хенрихсу, оно должно 
означать публичный дом. Если [μν]ῆμα («гробница, склеп»), то это 
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будто бы тоже указывает на определенный класс женщин, промыш-
лявших на кладбищах за городом [43, с. 106]. Но такое толкование 
противоречит как традиционным сюжетам греческих романов, так 
и контексту этого. Непонятно также, почему здесь следует видеть 
обязательно эвфемизм, ведь общее значение слова «ойкэма» — 
«жилище», «комната», «спальня», и «дом разврата» — вовсе 
не основное (LSJ. s.v.; Chantraine. 782; Frisk. 360–361). Хенрихс об-
ращает внимание на «географическое имя» Персиды: «Персиянка», 
как Лида — «Лидиянка», Антиохида — «Антиохиянка», Синопа — 
фракиянка из Синопы, Тиро — «Девушка из Тира». Такими име-
нами обычно называли рабынь [43, с. 109]. В нашем отрывке нет 
никакого указания на то, что все происходит в Финикии, но это 
следует уже из самого названия. В крупных городах Финикии, 
таких как Тир и Библ, которые были центрами культа Астарты-Аф-
родиты (как Пафос на Кипре и Афака, ветхозветный Афек, совр. 
Афка — город у финикийской границы на р. Адонис в Келесирии 
между Библом и Гелиополем. Здесь находился знаменитый храм 
Афродиты с оракулом, который был упразднен только Констан-
тином Великим), во время оргий в честь ее паредра Адониса [19, 
с. 309–321] практиковалась храмовая (и не только) проституция 
[36, с. 58; 60, с. 55–68]. Огромное число рабынь также трудилось 
в публичных домах. Но Персида — не рабыня. Она самостоятельна, 
независима, не нуждается в средствах, имеет собственный дом, где 
устраивает праздники, принимает гостей и одаривает понравив-
шихся. При этом мотивы подарка особые: это плата за целомудрие, 
нечто вроде посвящения [40, с. 22], мужской инициации. Предполо-
жение, что Персида могла быть гетерой — поскольку имена на «-is» 
(Persis, Персида) носили также вольноотпущенницы и гетеры [43, 
с. 107] — недостаточно аргументировано. Хенрикс ссылается на пе-
речень имен в лукиановских «Разговорах гетер». Однако Афиней 
в 13-й книге «Пира мудрецов» приводит свой каталог гетер, в ко-
тором имеется большое количество не подходящих под этот при-
знак имен. Например: Археанасса, Аэропа, Гликера, Гнафена, Даная, 
Дексифея, Керкопа и проч. Очевидно, что в контексте восточного 
названия романа этникон Персида («Персиянка») выглядит вполне 
органично.

Публикатор считает, что сцена носит ритуальный характер, 
а Персида является финикийской жрицей любви (А. Хенрихс раз-
деляет аллегорическую теорию Р. Меркельбаха, рассматривающего 
античные романы как эзотерические тексты [51; 52]). Однако трак-
товка им некоторых деталей в мистическом духе представляется 
натяжкой. Другой довод Хенрикса: богатое украшение Персиды 
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характерно для куртизанок, которые в роскоши одеяний и уборов 
подражали своей Госпоже, ведь Афродита, Инанна, Иштар, Астарта 
покровительствовали продажной любви [43, с. 108–109]. Однако 
в тексте речь идет только об одном ожерелье, украшении более 
чем уместном на женском религиозном празднике. Еще один ар-
гумент публикатора — появление в сцене матери Персиды с целью 
контроля над сексуальным поведением дочери [43, с. 111]. Известна 
роль матерей в рассказах о гетерах: они наставляли девушек, защи-
щали, отсекали ненужных клиентов и контролировали денежные 
поступления [16, с. 15]. Иногда сами толкали дочерей на занятия 
проституцией, когда семья теряла кормильца. Но в нашем случае 
мать появляется с другой целью. Она спешит домой, но опаздывает, 
не доглядев дочь, поэтому журит и ее, и ее любовника, пытаясь как-
то исправить ситуацию. Это типичное для античного любовного 
романа поведение матери, блюдущей честь дочери. Разница лишь 
в том, что в случае с главной героиней вмешательство оказалось 
своевременным (см. пример ниже из романа Ахилла Татия). Пер-
сида же — второстепенный персонаж.

Следующий аргумент: украшение Персиды — обязательная 
жертва золотом, которую иеродула приносит богине любви. Это 
противоречит общеизвестной практике: приношение на алтарь 
любви обычно делает паломник, приходя в место утех. Идея же 
так сказать переходящего приза за девственность, полученного 
Персидой от своего первого любовника [43, с. 23], несостоятельна: 
подарок можно передать только один раз, а у гетеры поклонников 
много, они и дарят ей ценные вещи и (или) деньги [38, с. 59–61]. 
Этот обычай был широко распространен на Древнем Востоке: в Ва-
вилонии, Лидии, Сирии, Финикии и на Кипре (Hdt. I. 105, 199; 
Strabo. XVI. 1, 20; Paus. I. 14, 7; Lukian. De dea Syr. 6; Athen. 12.11. 
516a).

Более обосновано мнение Джонса, считающего, что и у Ан-
дротима, и у Персиды это был первый любовный опыт. Он ука-
зывает на слово didaskaleia в 25-й строке, pluralis от didaskaleion 
(«школа»). Во множественном числе оно означает «плату за обу-
чение» (LSJ. s.v). Персида, таким образом, оплачивает свой первый 
урок в любви [45, с. 244]. В античных романах находятся парал-
лели. Так, у Лонга влюбленный в Хлою пастух Дафнис умоляет мо-
лодую женщину Ликэнион обучить его искусству любви (Longus. 
III. 18–19). «Дафнис и Хлоя» Лонга стал образцом «пасторального» 
романа, который будет популярным также в эпоху Возрождения, 
Просвещения и в Новое время. Основные признаки пасторали, 
где любовь героев — пастухов и пастушек изображается на фоне 
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сельской природы, роман воспринял от буколики Феокрита. Этот 
жанр плодотворно взаимодействовал с некоторыми другими, совре-
менными ему жанрами древнегреческой литературы: сатировской 
драмой, элегией, эпиграммой, а также с возникшим позже романом 
[11, с. 96–177]. У Ахилла Татия герой Клитофонт, живя в браке, 
но не по плоти с Мелитой, уступает ей по ее просьбе: «Пойми, это 
Эрот говорит тебе моими устами: “Клитофонт, сделай это ради 
меня, твоего учителя. Не уходи, оставив Мелиту непосвященной”». 
И дает Клитофонту после «посвящения» сто золотых (Ach. Tat. V. 
26; VI. 1). Закономерно и появление матери, которая врывается 
в спальню Левкиппы в тот самый момент, когда в постель к ней 
проник соблазнитель, и осыпает дочь упреками (II. 23–24). Мать 
Левкиппы зорко блюла честь дочери, пока отец был на войне: по-
мимо того, что двери ее спальни охраняла служанка, родительница 
всегда запирала входную дверь изнутри, снаружи ее тоже кто-
нибудь закрывал и бросал ключи внутрь, которые мать хранила 
у себя. Но ничего не помогло: Левкиппа все-таки решилась принять 
героя ночью в своей спальне (Ach. Tat. II. 19). И у Лоллиана Пер-
сида использует для свидания суматоху праздника, мать стучится 
в дверь, застает парочку с поличным и устраивает скандал. Харак-
терно, что в двух вышеприведенных примерах (Дафнис–Ликэнион, 
Клитофонт–Мелита) герой романа не скрывает своего отношения 
к связи как временной: он или не собирается жениться, или пребы-
вает в некоем эрзац-браке, намереваясь скоро от него освободиться.

Мужское целомудрие, вернее чистота юноши, мальчика, тоже 
высоко ценилась в древности (особенно это касалось гомосексу-
альной любви. В вазописи часто встречаются изображения муж-
чины и мальчика с покрывалом на голове, как у невесты [24, fi g. 
214, 2, 3]). Сумма в 2000 драхм весьма красноречива. Цена дев-
ственности была особенно высокой. Согласно Лукиану, который 
был современником Лоллиана, ночь с гетерой стоила пять драхм 
(Lukian. Dial. meretr. XI.1), а ложе с девственницей — «целую мину» 
(VI. 1). 1 драхма равнялась 6 оболам, а 1 мина — 100 драхмам. То 
есть невинность нашего героя оценена в двадцать раз дороже дев-
ственности. При этом слово diakoresis [58, с. 339–340] в греческом 
языке употреблялось для обозначения дефлорации девушек [43, 
с. 108], и перенос его на юношу указывает на активную, мужскую 
роль героини, не свойственную гречанке.

Отношения между Андротимом и Персидой строятся на не-
коей договорной основе. Инициативу проявляет героиня, она же 
и контролирует исполнение своего намерения. Главкет выступает 
как свидетель, подтверждающий факт дарения и денежный эквива-
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лент подарка. А само поручение, похоже, дается доверенному лицу 
хозяйки (лакуну в 12 стр. Хенрикс и Джонс восстанавливают как 
«ключнику, казначею») [43, с. 109; 45, с. 244]. Очевидно, что про-
исходящее в романе Лоллиана не вписывается в греко-римские [18, 
с. 38–63] брачные нормы и в литературные традиции.

Обращает на себя внимание общая перевернутость ситуации 
в сюжете по сравнению с греческой. Здесь нет мужчины — главы се-
мейства, главенствуют женщины. Мать с дочерью — состоятельные 
владелицы дома. В отсутствии матери Персида является полно-
правной хозяйкой. Она устраивает праздник, приглашает гостей, 
привечает случайных путников, выбрав девственника, заманивает 
его в дом, и, лишив невинности, компенсирует дефлорацию до-
рогим подарком, а после отказа поручает своему доверенному лицу 
продать украшение за конкретную сумму, сделав другого гостя сви-
детелем и поручителем. То есть ведет себя с Андротимом деловито, 
по-мужски и даже дарит ему то украшение, которое обычно жен-
щина получает от мужчины — дорогое ожерелье. Это совершенно 
немыслимый для греческого менталитета этос. Итальянская иссле-
довательница Лючия Праушелло выдвинула гипотезу, что имена 
Персиды и Андротима не случайно созвучны именам мифологиче-
ских героев Персея и Андромеды [59, с. 68]. Действительно, в но-
велле очевидна смена ролей. В греческом мифе сын Зевса и Данаи 
Персей отправляется в дальний путь за головой Горгоны Медузы. 
В походе он освобождает от чудовища прикованную к скале дочь 
эфиопского царя Кефея Андромеду. Персей убивает чудище, же-
нится на царевне и возвращается с ней сначала на родину, а потом 
в Аргос. То есть во всем проявляет свойственные греческому мен-
талитету активность и брутальность. Имеется и связь с Персией 
(Персида — «Персиянка») — персидские цари возводили свой род 
к Персею — и с Египтом, т.е. с Востоком. По Геродоту, Персей 
происходил из египетского Хеммиса, где в честь него устраивали 
гимнические состязания. За головой Горгоны он также прибыл 
в Египет (Hdt. II. 91). Персы же возводили себя к Персею, точнее 
к его сыну от Андромеды, которого звали Персом (Hdt. VII. 61, 
150).

В романе Лоллиана наоборот, активную, невозможную для гре-
чанки роль берет на себя женщина. Она является хозяйкой, отда-
ющей распоряжения, руководительницей и наставницей Андро-
тима. Немаловажную роль в новелле играет и фон религиозного 
праздника. В общественной жизни роли полов строго распреде-
лены. В Греции женщины не допускались к некоторым культам, 
но при этом имели свои, женские праздники, участие в которых, 
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в свою очередь, было запрещено мужчинам: Фесмофории, Адонии 
и т.п. Во время некоторых происходила перемена закрепленных 
за полами ролей: мужчины переодевались женщинами и вели себя 
по-женски, а женщины, меняясь одеждой с мужчинами, могли 
на время почувствовать себя сильным полом («…всегда существует 
напряжение между двумя видами сакральности, составляющими 
два различных и полярных мировоззрения: мужское и женское», 
что предполагает «одновременно их антагонизм и взаимное при-
тяжение» [22, с. 203]). Этот ритуал, в сущности, был сродни об-
рядовой оргии, и нередко переодевания, действительно, служили 
сигналом к ее началу [21, с. 384–386]. Сцена массового промиску-
итета с маскарадом содержится и в этом романе, во fr. B 1 recto. 
В религиозных обрядах подобное практиковалось с целью погру-
жения в некое первоначальное состояние совершенного естества, 
когда человек реализует единство полов и растворение в божестве, 
облегчая себе целостное понимание Космоса. Отсюда и амбива-
лентность восточных богинь, поскольку Великая Мать соединяет 
в себе противоположности. «В культе любой великой азиатской бо-
гини существовало хотя бы одно празднество, когда девушка ото-
ждествлялась с проституткой, когда грани между добром и злом 
стирались» [20, с. 281]. Психологическое значение подобных 
праздников нельзя переоценить: они способствовали снятию на-
пряжения на уровне индивидуума и на уровне общества. Но всегда 
такие инсценировки ниспровержения и переворота заканчивались 
утверждением существующего порядка [5, с. 442]. И в новелле все 
возвращается на круги своя и развивается по греческому сценарию: 
Андротим отказывается принять подарок, является с опозданием 
мать, не доглядевшая дочь (в отличие от матери главной героини 
в романе Ахилла Татия) и упустившая возможного жениха, ко-
торый уходит из своего временного пристанища навстречу новым 
приключениям, чтобы в итоге вернуться домой к своей невесте. 
Греция, хотя и извлекла пользу из контактов с Востоком, никогда 
не находилась под его преобладающим влиянием и предпочитала 
развивать собственные культурные ресурсы, отталкивая от себя 
все чуждое и конструируя свои сюжеты на основе восточных [17, 
с. 269].

Дошедшие до нас фрагменты «Финикийской истории» вполне 
вписываются в канву греческого романа с типичными сюжетом 
и образами. Герой проходит ряд испытаний, мужает (Э. Митчелл 
ставит во главу угла в греческих любовных романах конструи-
рование идентичности посредством социализации юноши [54]), 
знаком чего является памятный дар, полученный им на случайной 
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встрече. Любовное приключение в Финикии — лишь эпизод на пути 
к конечной цели — обретению счастья с главной героиней, а испы-
тания героев и полученные ими награды почти всегда переводимы 
на язык посвящения [22, с. 312–313]. При этом какого-то единого 
канонического типа античных романов не существовало. Напротив, 
беллетристика этого времени была очень разнообразной — и лю-
бовно-авантюрные повести, и рассказы о чудесах и привидениях, 
и романы агиографического характера, и сатирические романы. 
Сьюзан Стивенс предложила свою классификацию романов, до-
шедших фрагментарно. Она выделяет три подкатегории жанра: 
идеально-романтический, этнический («nationalistic novel») и кри-
минально-сатирический [69, с. 657–660]. Греческие романы обычно 
содержали повествования о приключениях, путешествиях в экзо-
тические страны, о разлученных влюбленных, которые, пройдя все 
перипетии, чудесным образом спасаются, воссоединяются и стано-
вятся счастливыми.

II в. н.э. — время расцвета греческого любовного романа, ко-
торый отвечал ожиданиям подданных Империи, особенно это 
касалось социально ущемленных низов. Он был легким и зани-
мательным, отвлекал читателя от ежедневных забот и уводил 
в фантастический, перевернутый мир экзотики и приключений, 
где все наоборот — на Восток. Поменяться на время ролями, ото-
ждествляя себя с действующими лицами романа, значило снять 
стресс, особенно болезненно переносившийся обществом в пере-
ходные периоды истории. Переменчивая судьба героев, которые, 
сумев сохранить свое человеческое достоинство и преодолев все 
испытания, получают, в конце концов, заслуженную награду, по-
могала людям противостоять тяготам жизни. Подобная литература 
для широких масс — крестьян, городских ремесленников, мелких 
торговцев — была особенно востребована, поскольку изображала 
жизнь такой, какой ее хотели видеть читатели, мечтающие жить 
в сказочном, совершенном мире. Именно такая литература отра-
жала подлинные переживания «маленького человека». Если пи-
сатели учитывали эти потребности, то и слабые произведения, 
рассчитанные не на века, а на сиюминутные нужды, пользовались 
спросом.

Жанр античного романа обязан был своему бешеному успеху 
исключительно компенсаторной функции: отвлекая массового 
читателя от насущных проблем, он помогал облегчить бремя со-
циального напряжения. Читательский запрос на чудеса, приклю-
чения, мистику и восточную экзотику реализовывался авторами 
многих проходных «бестселлеров», вроде этого. При этом «Фини-
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кийская история» Лоллиана долго оставалась популярной, о чем 
свидетельствует тот факт, что роман распространялся во множестве 
списков. Не исключено, что в будущем следует ожидать обнару-
жения и других его копий.
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Сакральные емкости: единство 

и многообразие

Sacred vessels: unity and diversity

Аннотация. Внешний вид сосудов, в том числе и сакраль-
ного значения, используемых человеком на протяжении многих 
столетий, остается единым — это емкость, круглая или полукру-
глая (овальная). В то же время функциональные значения са-
кральных емкостей разошлись по разным направлениям — это 
либо неиссякаемая чаша, либо это чаша возрождающая и пре-
образующая. Круг имеет здесь важное значение как замкнутый 
пространственно-временной континуум.

Abstract. The appearance of vessels, including those of sacred 
signifi cance, used by man for many centuries, remains the same — 
it is a container, round or semicircular (oval). At the same time, 
the functional values of the sacred containers have diverged in 
diff erent directions — it is either an inexhaustible chalice, or it is 
a regenerating and transforming chalice. The circle is important here 
as a closed space-time continuum.

Ключевые слова: Сакральные емкости, дионисийские сарко-
фаги, воскрешение мертвых, визуальная символика, постоянное 
возобновление жизни.

Keywords: Sacred containers, Dionysian sarcophagi, resurrection 
of the dead, visual symbolism, constant renewal of life.

Всевозможные по размерам и разнообразные по назначению 
сосуды сопровождают каждого человека на всем протяжении его 
жизни, как и человечество на протяжении всей его истории. Прием 
и хранение питья и пищи — одни из самых необходимых и жиз-
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ненно важных для людей процессов и функций, что поспособст-
вовало богатому разнообразию емкостей. Формы этих емкостей 
по большей части остаются до сегодняшнего дня единообраз-
ными — это полусфера, напоминающая сложенные друг с другом 
ребрами (чашечкой) ладони. Особо хочется оговорить, что мы 
относим сюда и все те сосуды и емкости, которые используются 
в погребальных обрядах и создаются изначально как погребальные 
предметы — суть их едина.

Мы с легкостью отмечаем изначальное единство всех сосудов, их 
произрастание, так сказать, из одного корня. По всей вероятности, 
в основе этого представления лежит представление о земле как о по-
дательнице жизни и также собирательнице мертвых — в виде лона. 
Женское лоно, безусловно, воспринимается в этом же аспекте — как 
рождающее жизнь, но жизнь, обреченную однажды умереть, и по-
тому — как рождающее смерть [11, Хоэфоры, 127–128]. Это олицет-
ворение женского, воспринимающего, связанного с водой начала 
[4, с. 60–61]. Прообраз сосуда — лоно, в широком понимании, т.е. 
чрево земли; прообраз наполняющей его субстанции — жизненная 
влага, живая вода. С другой стороны, здесь важна роль круга как 
замкнутого пространственно-временного континуума, играющего 
важную роль в истории человечества, — вспомним представление 
о мире как о круге, представление о времени как о круговом дви-
жении.

Наряду с утилитарными и совершенно реальными предметами 
быта во множестве появляются сосуды и емкости, обретшие особую 
окраску в фольклоре и религиозных верованиях, заполнившие как 
реальную человеческую жизнь, так и мифологические представ-
ления людей.

Мифологические емкости имеют две основные функции своего 
использования — это функция изобилия (дающие еду и питье либо 
иные блага), куда мы можем отнести в первую очередь многочис-
ленные волшебные котлы, такие как котел Дагда в ирландской 
мифологии [5, с. 185], а также иные емкости — например, рог, как 
в английской сказке о холме, поднявшись на который и попросив 
напиться, можно было утолить жажду: «И тотчас пред тобой пред-
станет виночерпий со светлым челом, в богатой темно-красной 
одежде. Он протянет тебе большой рог, украшенный золотом и са-
моцветами… Рог будет до краев полон неведомым душистым на-
питком. Стоит лишь отведать его, как жажда и усталость покинут 
тебя, и ты снова сможешь отправиться в путь» [1, с. 190–191].

Изобилие происходит от неистощимой способности земли-
утробы приносить плоды. Вторая функция иная — это сосуды вос-
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кресающие, т.е. трансформирующие то, что помещено внутрь их. 
Суть этого воскресения — рождение заново после возвращения 
в лоно. Это, например, в кельтской мифологии чудесный котел, 
отданный королем Бендигейдом Враном Матлоху — в виде воз-
мещения убытков, нанесенных Матлоху братом короля, — котел 
обладал способностью воскрешать мертвых, за исключением воз-
вращения им речи [5, с. 26]. Вспомним известный мотив о варке 
в котле и последующем преображении (воскресении) царевича 
в русских сказках. Это и волшебный котел, капли из которого 
проглотил знаменитый поэт Талиесин: «…и тот, на кого эти капли 
попадут, станет тотчас искушен во многих искусствах и наполнен 
духом пророчества» [12]: мы снова видим трансформацию, в данном 
случае превращение мальчика в великого барда.

Понимания чудесного дара, брака, храма, неба и смерти смеши-
ваются в попытках трактовки значений этих сосудов. Что-то рас-
сыпавшееся, распавшееся собирается заново, укладываясь в нечто 
новое, цельное. Фрейденберг пишет: «…образ водоема, углубления 
земли, из которого бьет ключ, совпадает с образом сосудов-гор-
шков, могилы и храма… В Греции бочки, зарытые до плеч в земле — 
это могильные бочки, означающие и “храм”, и “брачную комнату”, 
и “небо”… они сосуды для вина… такие бочки и чаны, сперва бывшие 
солнечным челноком и сосудом небесного света, стали потом преи-
сподней и женским лоном…» [8, с. 198–199].

При этом существуют мифологические сосуды, способные ис-
полнять обе вышеназванные функции одновременно. Котел изо-
билия одновременно и воскресающий котел: «…сколько бы ни 
было людей в Вальгалле, всегда хватает им мяса вепря по имени 
Сэхримнир. Каждый день его варят, а к вечеру он снова цел» [6, 
с. 198].

Котел изобилия — мифологический предмет. Однако в древ-
ности существовали сосуды, обладающие теми же мистическими 
возможностями, и при этом совершенно реальные. Это чаны или 
ванны для давления винограда, чрезвычайно распространенные 
в Древней Греции и Древнем Риме, где виноделие является одной 
из важнейших отраслей сельского хозяйства. Ванны для давления 
винограда изготовлялись из камня и очень часто имели округлую 
форму — «ленόс», что означало и давильный пресс.

Собранный в кучи виноград разминают в линосе и потом кладут 
под пресс. Сусло же сливают в большие глиняные чаны и закапы-
вают их наполовину в землю, чтобы вино забродило.

Что же мог увидеть человек в таком чане? Одновременно изо-
билие — в виде выливающегося из чанов виноградного сока — самой 
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живительной влаги и – смерть с последующим воскресением. Речь 
о виноградных гроздьях, умирающих в ваннах-давильнях и – воз-
рождающихся, воплощающихся в новом качестве жизни — виног-
радном сусле. Таким образом, сосуд мы начинаем воспринимать 
совершенно иначе — дающим вечное изобилие, но также дающим 
возможность преодолеть смерть и возродиться, воскреснуть.

Форма чаши-ванны становится очень устойчива к воспри-
ятию смерти и воскресения, эта форма в дальнейшем просто-на-
просто начинает связываться с воскресением — и именно отсюда 
выходят более поздние грандиозные артефакты, один полумифи-
ческий, другой вполне реальный, один в единичном исполнении, 
другой — в многочисленных вариациях: Святой Грааль и христи-
анская купель. Интересно, что Грааль несет в себе обе функции — 
и изобилия, и трансформации: это чаша Тайной Вечери, в которую 
Иосиф Аримафейский собрал кровь распятого на кресте Христа. 
Грааль способна насыщать и поить рыцарей, сколько угодно их 
душе. Чаша также дает новую жизнь и вечную юность своим слу-
жителям. Что же касается купели — в качестве сосуда изобилия 
она никогда не выступает — ее функция — перевоплощение, новое 
рождение.

Сосуд и та субстанция, которая его наполняет, тесно связаны 
друг с другом. Форма и содержание — это аполлоническое и диони-
сийское начала, которые являются оба в сосуде и его содержимом. 
Они, суть хаос и порядок, не могут существовать друг без друга, 
первый теряет смысл своего назначения без второго, второй исче-
зает без первого.

Возвращаясь к ванне для давления винограда, мы можем видеть, 
что форма ленόса перенимается древнеримскими дионисийскими 
саркофагами — изделиями настолько близко стоящими к ваннам-
давильням, насколько это возможно. В мифологическом (религи-
озном) понимании плоть и кровь человеческая воспринимаются 
абсолютно идентичными виноградным гроздьям, они претерпевают 
смерть, а за ней — переход в новую жизнь, новую ипостась, новую 
форму существования. То же происходит и с человеком. Мы видим 
дионисийский саркофаг-лен с в двойственной, бинарной симво-
лике: здесь оканчивается жизнь человеческая, отсюда также начи-
нается, происходит запуск новой, пограничной жизни, посмертного 
существования. Форма же саркофага так же важна, как и (метафо-
рически) его внутреннее содержание.

На самом деле саркофаги с рельефами на дионисийские 
(и не только дионисийские) темы могут быть по своей форме как 
скругленными, так и прямоугольными. При этом и те, и другие от-
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носятся к теме смерти и нового бытия. Но чрезвычайно интересно, 
что на саркофагах типа ленόс рельефы иногда отсутствуют — ничто, 
кроме формы саркофага (и, как правило, львиных масок-голов), 
не говорит нам о его идее, и именно по форме в виде ванны для 
давления винограда мы с легкостью понимаем, что перед нами дио-
нисийский саркофаг. По форме этот погребальный памятник может 
восприниматься как некий предшественник купели — здесь мета-
фора лона и колыбели, упокаивающего и возрождающего.

Нахождение умершего во внутреннем пространстве саркофага 
сродни как инициации, так и нахождению плода в материнской 
утробе. Это, как выразился Мирча Элиаде, сродни ночи, предшест-
вующей сотворению мира [10, с. 87].

Маленький Дионис — божественный младенец, был рожден 
и спрятан в пещере, согласно мифу. Возможно, еще этот факт со-
относится с представлением о саркофаге как некоем вместилище, 
этакой пещере, куда тоже скрывается до времени, для последующей 
инициации и преображения умерший.

Кереньи пишет об указаниях Кассиана Баса, впервые описав-
шего древнесредиземноморский кубовидный дом: «…сначала тре-
бовалось возвести особую постройку в форме куба, с одним входом 
и тремя окнами, расположенными по четырем сторонам света. 
В этой постройке дубиной умерщвляли тридцатимесячного быка, 
причем не проливалось ни капли его крови, хотя все внутренности 
оказывались раздробленными. Естественные отверстия в туше за-
купоривались, и она превращалась в сосуд для брожения». Некий 
сосуд из воловьей шкуры, в котором (пере)рождался младенец-бо-
жество — это некий пра-ленос, это та идея, идущая еще из Древнего 
Египта, которая пришла позже на Крит и потом была преобразо-
вана в саркофагах-леносах [3, с. 44–45].

Таким образом, привычный вид чаши в леносе обретает совер-
шенно новый, уникальный смысл: само внутреннее пространство 
становится сакрально, предстает мистическим, иномирным вмести-
лищем, превосходным примером чему выступает Уваровский сар-
кофаг в собрании ГМИИ им. А.С. Пушкина.

Саркофаг не закапывали в землю подобно гробам, но его упо-
коенность в склепе, относительная герметичность, надежность 
сохранности, покой как бы восполняли это. Это может быть срав-
нимо с тем, чем была гробница для египтян — последним приютом 
и — отсюда начинается путь в другой мир.

На рельефах римских саркофагов, и дионисийских в первую оче-
редь, часто встречаются изображения канфаров — сосудов с вином 
или же пустых. Иногда можно наблюдать, как на этой иллюстрации 



88

из Ватикана одно лишь устье сосуда — круглый темный, узкий 
«вход», когда сосуд показан строго горизонтально. Пустой сосуд 
показывается обычно в перевернутом виде и выступает символом 
несбывшейся надежды или законченной мистерии. Мы можем ви-
деть опущенные канфары, говорящие о том, что они пусты или по-
лупусты.

По всей вероятности, этот ракурс канфара имеет примерно тот 
же смысл, что раскрытая пасть льва, которая есть нечто напомина-
ющее вход в иное, таинственное, неземное пространство. Внутри от-
верстия (канфара, внутри львиной пасти) темно, снаружи — светло. 
Нора и выход из норы. Это и есть символ подземного пути: «Нора — 
чрево — глотающее и рождающее, здесь соединяются смерть и рож-
дение…» [2, с. 115]. Также интересно, что наследующая античной 
христианская традиция воспринимает ее метафизическую и визу-
альную символику: фон Фрикен рассказывает о сюжетах росписей 
римских катакомб: три отрока, молящиеся в горящей печи, Иона, 
поглощенный и изверженный китом (чудовищем) — это все та же 
надежда на воскресение [9, с. 51].

И зрителю, наблюдателю извне становится страшно (не по себе). 
Он начинает верить в этот воскресающий, возрождающий из мира 
мертвых аппарат — саркофаг (у египетского саркофага — та же 
функция). Саркофаг как бы выполняет функцию операционного 
стола — того, кого помещали туда, можно было спасти от смерти 
(это можно приравнять и к функции волшебного котла).

Итак, известный нам предмет, как образ, внешний вид, в сущ-
ности, остается единым — это все время емкость, круглая или полу-
круглая (овальная). Функциональные же значения этих емкостей 
трансформировались, разошлись по разным направлениям — это 
либо неиссякаемая чаша, либо это чаша возрождающая, преобра-
зующая. В сродстве друг с другом функции дают поистине вечный 
двигатель, работающий без осечек и перерывов. Внешнее (кру-
говое) движение в саркофаге — это как напоминание о вечном по-
вторении и постоянном возобновлении жизни. Происходит пре-
вращение и круг замыкается: чаша, позаимствовавшая свою форму 
от земли-лона, становится фундаментальным вместилищем мира.
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Аннотация. На эпохальном переходе от древности к Средне-
вековью в середине I тысячелетия н.э. особую роль играло вос-
приятие и переосмысление древних символов и образов, не в по-
следнюю очередь связанное с распространением христианских 
концепций. Птицы относятся к наиболее широко распростра-
ненным символически образам древности. Одним из главных 
представителей пернатых выступает орел — образ, воплотивший 
ключевые сакральные понятия переходной эпохи.

Abstract. During the epoch-making transition from antiquity to 
the Middle Ages in the middle of the fi rst millennium AD, a special 
role was played by the perception and reinterpretation of ancient 
symbols and images, not least associated with the spread of Christian 
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Середина I тысячелетия н.э. в истории ойкумены была ознаме-
нована эпохальным переходом от древности к Средневековью [38, 
p. 80ff .]. Сопровождаясь войнами и переселениями, этот этап носил 
переломный, драматический характер. Разрушение «старой» клас-
сической системы миропорядка требовало создания новой модели 
мироустройства и поиска человеком своего места в ней. Духовная 
трансформация не в последнюю очередь была связана с распро-
странением и утверждением христианских концепций. К общеэпо-
хальному поиску стиля искусства победившая религия спасения 
приступила через переосмысление древнего наследия.

Сложившаяся античная модель мира с ее культом прекрасной 
внешней формы подверглась коренной трансформации. Неорди-
нарные по масштабу поиски нового художественного языка не были 
цельным, единым процессом. Выработанные тогда в непосред-
ственной практике работы мастеров принципы и символические 
образы выступили основой для становления языка искусства сле-
дующей эпохи. Особое значение в этой связи обрели образы птиц — 
орла, голубя, павлина и других.

Небо издревле представлялось человеку манящим и недости-
жимым. Полет птицы для мифопоэтического мышления имел зна-
чение отделения от профанных параметров. Закономерным было 
помещение крылатых птиц на верхнем уровне в архетипической 
модели arbor mundi. Ведь небо — это не только пространственный 
верх, противолежащий населенной людьми земле, но и священная 
область, подательница влаги и ветров, вмещающая солнце, луну 
и звезды. С верхом связана всякая вершина — горная или дре-
весная — в древности почитавшаяся как обиталище божеств 
и сверхъестественных существ. Птицы признали над собой власть 
орла благодаря стремительности его полета, огромной силе и зор-
кому глазу, способному прозревать все вокруг с высоты небес. 
Как царь среди птиц и птица царей, орел выступил воплощением 
важных сакральных понятий эпохи — божественной мощи и гос-
подства над земными параметрами.

В древнеримской традиции орел (aquila) принадлежал к клю-
чевым символическим образам, связанным с представлениями 
о высшей власти, божественной и человеческой. В этой роли он, 
«громовержца стрелы носящий» [1, c. 181], являлся птицей вер-
ховного небесного бога и главы Капитолийской триады Юпитера, 
посредником между двумя мирами — небесным и земным, птицей 
апофеоза императора. В искусстве еще на рубеже эр сложились 
устойчивые принципы изображения крылатого хищника, осно-
ванные на имитации черт природного прототипа. Птица наделя-
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лась пропорциональным телом с пышным оперением, когтистыми 
лапами, длинными мощными крыльями и небольшой округлой го-
ловой с острым клювом.

Образ орла выступает одним из важнейших символов в военной 
сфере. Во II в. до н.э. реформа Гая Мария наделила каждый легион 
римской армии Орлом, знаком единства, названным Тацитом его 
исконной святыней [2, c. 49], которой воздавалось культовое по-
клонение [3, c. 196, 197]. Внешний вид его можно представить бла-
годаря многочисленным изображениям, со свойственной римскому 
вкусу тщательностью зафиксировавшим облик signa militaria. В ре-
льефах колонны Траяна и арки Константина в торжественных 
сценах adlocutio Орлы будто парят над строем воинов. Их фигуры 
в рельефах колонны даны на высокой подставке, сидящими почти 
параллельно ее поверхности, с небольшим наклоном вперед и вы-
соко поднятыми крыльями. В убранстве штандартов тело птицы 
часто передано строго в фас с широко раскрытыми крыльями в об-
рамлении венца и обязательно среди множества свидетельств побед 
покровительствуемого отряда: фаларов, vexilla, корон, полумесяцев, 
корабельных носов и проч. [32, S. 5ff .]. В рельефах арки Констан-
тина крылатые хищники с опущенными вниз крыльями распола-
гаются на вершинах штандартов. Фигуры птиц, вероятно, были 
объемными. В погребальных памятниках орлоносцев (aquilifer) 
иконография Орла многообразна. В стеле Гнея Мусия (эпоха Ти-
берия, Государственные музеи, Берлин), камне Пинтайя (сер. I в. 
н.э., Музей земли Рейнланд, Бонн) и стеле Сертория Фирма (2 пол. 
I в. н.э., Музей-лапидарий Маффеи, Верона), несмотря на значи-
тельные различия в исполнительском мастерстве, можно опре-
делить и характер оперения крылатых хищников, и атрибут — 
молнии, которые они держат в лапах.

Судя по сообщениям письменных источников, Орел не уходит 
из военной сферы вплоть до рубежа VI–VII веков, служа знаком 
подразделения в ранневизантийской армии [17, p. 16]. Об этом 
свидетельствует и ряд фигур орлов из металла, по всей видимости, 
части signa militaria, найденных в крепости Вавилона Египетского, 
на территории современных Турции и Украины. Несмотря на веро-
ятную общность назначения, облик и атрибуты их различны. Ма-
нера исполнения каждого, однако, стремится к условности облика 
птицы, выражающейся в уплощении фигуры, орнаментализации 
оперения и преувеличении отдельных его черт.

Присутствие орла в мифологической, религиозной и бытовой 
сферах на всем протяжении истории Рима от самого основания го-
рода, если верить рассказу Тита Ливия о хищных птицах, явившихся 
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при гадании Ромулу и Рему [12, c. 14], и вплоть до заключительных 
драматических страниц жизни Римской империи, определило его 
значительную роль в одном из наиболее древних римских празд-
ников — триумфе. В пышной ритуальной процессии, следовавшей 
в окружении толп народа к храму Юпитера на Капитолии, неотъ-
емлемым атрибутом победителя был драгоценный скипетр с навер-
шием в виде фигуры орла, хранившийся в храмовой сокровищнице 
[25, S. 90]. Он помещался в левой руке центральной фигуры про-
цессии — триумфатора на пышно украшенной колеснице, — пред-
ставлявшего самого Juppiter Optimus Maximus Capitolinus или 
его земное воплощение [36, p. 57ff .], символизируя победу, плодо-
родие и удачу. Богатые трофеи подносились статуе небесного бога 
в Капитолийском храме, которая, как считается, была исполнена 
в подражание прославленной статуе Зевса Олимпийского работы 
Фидия [9, с. 615], где крылатый хищник сидел наверху скипетра, 
в согласии со строками Пиндара.

В так называемых консульских диптихах, изготовлявшихся 
в Италии и в Константинополе вплоть до середины VI века, фи-
гура крылатого хищника помещалась на жезле, лежавшем в левой 
руке консула, как, например, в известных диптихах Манлия Боэция 
487 г. [20, S. 103–106], Ареобинда 506 г. [20, S. 114–115] и Анастасия 
517 г. [20, S. 123–124]. Форма жезла, по всей видимости, не была 
единообразной — от древка с небольшим фигурным завершением 
до многочастной конструкции с фигурой орла и портретными бю-
стами императоров (диптих Анастасия 517 г.). Как и прочие части 
пышного убора консула, он восходит к традиции древнеримского 
триумфа. Можно предположить, что навершием подобного жезла 
могла служить фигура орла с раскрытыми крыльями из лазурита 
насыщенного небесно-голубого цвета (IV–V вв., Музей искусства 
Уолтерс, Балтимор). Тщательная моделировка деталей оперения 
соответствует выработанным в римском искусстве принципам 
изображения царственной птицы. Однако нарастание декорати-
визма свидетельствует о новом сакральном содержании, стоящем 
за образом.

Способность орла пересекать пространство, разделяющее 
земную и небесную сферы, издревле занимала умы римлян [39, 
p. 26]. В качестве психопомпа-защитника орел изображался в по-
гребальных памятниках, в том числе языческих и христианских 
саркофагах. Держащие гирлянды орлы и изображение орла под 
арочными элементами закрепляются в I веке н.э. в качестве мо-
тивов декора cinerario, подразумевавших хранение праха усопшего 
или отправление жертвенных обрядов. Композиции из цветов 
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и плодов восходят к традиции похоронной церемонии [34, p. 63, 
63]. В погребальном алтаре из коллекции Музея Метрополитен 
птицы с гирляндами расположены по четырем углам. Благодаря 
выразительным возможностям мотив орлов с гирляндами находит 
место в декоре аттических саркофагов и их местных имитаций [23, 
S. 46], где ношу держит одна птица.

Отзвук символики триумфальной победы ощутим в образе орла, 
сложившемся в стилистически неоднородном коптском искусстве 
[10, c. 183]. Именно коптам принадлежит первенство в христиан-
ском переосмыслении образа крылатого хищника [31, S. 35]. В по-
гребальных стелах и архитектурном декоре IV–VIII вв. орел ассо-
циирован с Христом или загробным существованием души верую-
щего [27, p. 67]. На коптской почве образ орла, вместе с другими 
символическими образами, становится частью процесса переосмы-
сления древних традиций.

В изображении орла во фрагменте фриза VII в. из первого хри-
стианского собора в Фарасе в коллекции Британского музея угады-
вается древнеримский прототип. Типичные для коптского искус-
ства атрибуты его — булла и венец, а также мотив аркады восходят 
к римской традиции триумфа. Голова птицы с воздетыми крыльями 
осенена большим знаком креста. Не случайна здесь устремленность 
фигуры вверх. Тема небесного полета орла, имеющая древние 
корни, осмысляется и в красочных сравнениях Библии [37, S. 70], 
и в ряде ранних источников в связи с символикой победы и воз-
несения Христа (Hrab. Maur. De univ. VIII 6 (PL 111, 244)). Ар-
хитектурные элементы и фигура орла моделированы плоскостно, 
контуры их обведены темной краской, что придает рельефу графич-
ность, не свойственную древнеримской скульптуре. В лаконичной, 
знаковой манере исполнения выражено стремление запечатлеть 
сакральный смысл, выводящий язык искусства за пределы земных 
координат. Отказ от приемов античной пластики вместе со стрем-
лением к максимальной ясности композиции свидетельствуют 
о глубокой стилистической трансформации.

Импульс к выработке нового эпохального стиля был присущ 
искусству в разных частях ойкумены. К V веку на обширных 
землях западной части Империи начинают господствовать новые 
силы — многочисленные племена варваров. Искусство их, где орел 
был ключевым и наиболее распространенным образом, известно 
прежде всего произведениями малых форм [15, c. 24; 11, 33–34]. 
Его связь с представлениями о посмертном существовании под-
тверждается присутствием изображений орлов в погребениях [26, 
p. 46; 16], хотя фрагментарность письменных и археологических 
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свидетельств не позволяет нам составить полной картины стоящих 
за ним верований [18, S. 72ff .]. Сами памятники выступают для ис-
следователя тем «текстом», который необходимо претворить в не-
написанные письмена.

К наиболее ярким образцам изображений орла в искусстве вар-
варов принадлежат парные фибулы. Исполнение их отличается вы-
соким мастерством, а выразительный язык — условностью. К ним 
принадлежат фибулы в виде орлов из погребений в Доманьяно 
(около 500 г., Германский национальный музей, Нюрнберг; со-
брание Лувр Абу-Даби), Тьерра-де-Баррос в Испании (VI в., Музей 
искусства Уолтерс, Балтимор) и Риме (около 500 г., Капитолийские 
музеи, Рим). Птицы, повинуясь незримой линии симметрии в вы-
разительной парной композиции, обращены друг к другу клювами. 
Каждый орел дается мастером фронтально, приподнятые крылья 
подчеркивают устремленность фигуры вверх, а увеличенный, резко 
очерченный клюв — его природную хищность. В практике работы 
мастеров-варваров сложение основных принципов изображения 
орла состояло в отсеивании случайных и выделении наиболее вы-
разительных черт. Так вырабатывался метод создания сакрального 
образа-знака. Хотя мощный эпохальный перелом не низверг царя 
птиц с его священного места, трансформация лежащего за изобра-
жением символического смысла привела к кардинальному изме-
нению выразительных средств.

Становление обновленного языка искусства на Востоке и на За-
паде во многом было связано с переосмыслением стадиально 
более ранних сакральных концепций. Павлин является еще одним 
имеющим богатую дохристианскую историю и широко распро-
страненным в разных частях ойкумены символическим образом. 
В греко-римской мифологии, как известно, он был посвящен Гере 
(Юноне) [35, p. 251] и, ассоциируясь с царственным величием, со-
участвовал в апофеозе императрицы [5, c. 273–274]. Раскрытый 
хвост, украшенный подобно небесному своду переливающимися 
«глазами», будто сияющими звездами, сделал павлина важным ас-
тральным символом во многих традициях. Раннехристианское ис-
кусство, проникнутое радостным предощущением грядущего вос-
кресения и наполненное видениями рая, восприняло красоту этой 
птицы. Павлин становится символом ожидания вечной жизни [24, 
S. 409].

Изображение павлина встречается уже в росписях II–III вв. 
катакомб Присциллы. К середине I тысячелетия н.э. в монумен-
тальном искусстве живописная подача образа все чаще вытесняется 
более условными приемами, жестко привязанными к трехчастной 
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«схеме» — пара павлинов по сторонам чаши, наполненной влагой. 
Благодаря выделению центральной оси симметрии в композиции 
проявлялось графическое начало. Условный характер изображения 
усиливался благодаря отказу от передачи объема и пластики тел 
птиц и чаши как знаков потусторонней реальности.

Античное представление о нетленности плоти павлина, следует 
думать, не забылось, когда мастера помещали этих птиц по сторонам 
чаши среди пышных растительных побегов, символизировавших 
райский сад. Два павлина в геральдических позах изображены 
среди цветов на напольной мозаике церкви V века из Одессоса 
(Археологический музей, Варна) и среди вьющихся виноградных 
лоз на мраморном саркофаге VI века в равеннской церкви Сант-
Аполлинаре-ин-Классе. В манере исполнения памятников ощутимо 
стремление к уплощению и орнаментализации поверхности. Объем 
в изображении снят, что создает ощущение плана вневременнóго.

Отблеском богатой античной традиции является фибула в виде 
павлина, изготовленная в местной мастерской на севере Франции 
примерно в середине VI в. (Музей искусства Уолтерс, Балтимор). 
Она исполнена с лаконизмом, присущим художественному языку 
мастеров-варваров. Будто одним движением прочерченный абрис 
тела с пышным хвостом создает силуэт, внутри замкнутого про-
странства которого предельно условно переданы глаз и оперение. 
Фибула имеет пару, хранящуюся в Венгерском национальном 
музее, уподобляясь парным изображениям орлов. Введение сим-
метрии позволяло мастерам создать понятную с первого взгляда, 
выразительную композицию. Символическое значение двойствен-
ности образов птиц в искусстве племен варваров требует дополни-
тельного исследования.

Мотив пары павлинов у чаши распространяется в скульптуре 
Северной Италии в период господства на Апеннинском полу-
острове племенного союза лангобардов. Поселение варваров зна-
менует для итальянских земель завершение драматического пере-
ходного периода между древностью и Средневековьем. На одной 
из двух плит, известных как саркофаг аббатисы Теодоты из мона-
стыря Сан-Микеле, павлины с длинными, пышными хвостами пьют 
из осененной знаком креста высокой чаши (первая пол. VIII в., Го-
родской музей, Павия). Детали рельефа моделированы сухо, сво-
бодное пространство композиции мастер заполняет растительными 
розетками и плетенкой. Центральные панели окружены широкими 
лентами монотонного орнамента. В строгой последовательности 
чередуются многолучевые розетки и изображения голубей, вку-
шающих ягоды в виноградных зарослях. Наглядность достоверно 
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переданной детали перестает играть сколько-нибудь значительную 
роль в художественном языке скульптуры. Огрубление стиля сви-
детельствует о победе не античной манеры исполнения.

Символический мотив драгоценного сосуда с влагой среди ра-
стительности, у которого изображаются павлины, имеет древние 
корни, восходящие, по всей видимости, к представлениям о Древе 
жизни (arbor mundi) на воде или в воде [8, c. 21; 14, c. 14]. Прак-
тически повсеместно распространенный на Древнем Востоке архе-
типический мотив встречается в переходную эпоху в средиземно-
морском искусстве, как часть представлений о прекрасном райском 
саде. Так, преисполнен ликования «сад» в ярких сияющих синих, 
зеленых, красных тонах на торжественном белом фоне в моза-
ичной декорации мавзолея Санта Констанца (сер. 350-х гг., цер-
ковь Санта Констанца, Рим). Тематически композиции восходят 
к традициям древнеримских напольных мозаик [21, p. 106] и сар-
кофагов, но язык ее иносказателен [19, p. 10]. На сводах мавзолея 
разбросаны изображения ветвей, птиц и серебряных сосудов. Есть 
среди них и пара голубей, сидящих на краю глубокой чаши, будто 
бы овеваемых доносящимся снаружи ветром. Мастер при помощи 
сложных цветовых переходов стремится передать дыхание жизни. 
Одно из самых совершенных по своему художественному испол-
нению изображений композиции с голубями у чаши происходит 
с виллы Адриана в Тиволи (римская копия мозаики II в. до н.э., 
Капитолийские музеи, Рим), где светотеневая моделировка иллю-
зионистически передает объем.

Принципам иллюзионизма пытаются следовать и мастера, ис-
полнившие росписи гипогея IV века в Констанце (древние Томы), 
изображая группу родственных голубям горлиц, расположившихся 
у большой чаши. Рядом даны типичные для раннехристианского 
искусства эпохи мотивы: трапеза, заяц, поедающий виноградные 
гроздья, сидящий павлин. Росписи, однако, отличает мощное гра-
фическое начало, колорит их близок к монохромии. Экспрессивная 
линия рисунка активно выявляет темным контуром силуэты фигур 
и предметов. Композиция с чашей сохраняет бóльшую свободу, 
хотя живописная насыщенность колорита позднеантичных компо-
зиций уходит.

За расхожим представлением о голубе как о самом распростра-
ненном для середины I тысячелетия н.э. символе христианской 
души [28, S. 739] стоит продолжительное знакомство античного 
мира с этой птицей [35, p. 258–259]. В аллегорической интерпре-
тации раннехристианских авторов образ голубя имеет широкий 
спектр толкований, в том числе как символ церкви и Христа [30, 
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S. 241–242]. Композиция с голубями у чаши, восходящая к тради-
циям эллинистического искусства, не получает того торжествен-
ного звучания, которым обладает изображение павлинов. Здесь 
господствует более легкая, лирическая интонация. Геометрический 
орнамент реже стремится выявить жесткое структурное начало, 
которое лежит в основе композиции с парой павлинов у чаши, 
имеющей, возможно, связь с астральной символикой (симметрия 
небесного купола).

Мотив утоления жажды птицей из полной влаги чаши, восхо-
дящий к древней теме космической реки как оси, пронзающей все 
уровни мироздания, отмеченного Мировым древом [13, c. 183], 
осмысляется, вероятно, как символ приобщения к христианскому 
учению. Так, в «Одиннадцатой песне о Рае» (10, 11) Ефрема Си-
рина четыре реки, вытекающие из Эдема (Быт. 2, 10–14), уподо-
блены евхаристическому таинству, а райские воды мистически 
подмешиваются к водам земли, подслащая их горечь [6, c. 45]. 
В искусстве чаша с влагой в строго выверенной композиции обра-
щается в символ источника жизни у начал бытия. Христианское 
осмысление видит в основанной на позднеантичных образцах ком-
позиции птиц у чаши символ приобщения христианской души к не-
бесной Благодати.

Во взаимопроникновении античного и не классического начал 
мастера обрели один из путей выражения нового сакрального со-
держания. В обновленном выразительном языке искусства пере-
ломного периода вырабатывался принцип единства смысла для 
широкого ряда символов, ставший одним из важнейших для сим-
волизма в искусстве зрелого Средневековья.
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Аннотация. Статья рассматривает место иконографического 
канона в искусстве Индии и основные принципы создания изо-
бражений божеств индуистского пантеона. В скульптуре или 
в живописи, в мелкой пластике или в алтарных мурти, древне-
индийский художник непременно следовал своду правил, вы-
страивающих структуру создания сакрального образа. Статья 
позволяет сделать обзор основополагающих черт в создании 
скульптурных или живописных индуистских фигур божеств, 
рассмотрев ряд критериев иконографического канона.

Abstract. The article examines the place of the iconographic 
canon in in Indian art and the basic principles of creating images 
of deities of the Hindu pantheon. In sculpture or painting, in small 
plastic art or in altar murti, the ancient Indian artist necessarily 
followed a set of rules that built the structure of creating a sacred 
image. The article allows us to review the fundamental features 
in the creation of sculptural or pictorial Hindu fi gures of deities, 
considering a number of criteria of the iconographic canon.

Ключевые слова: искусство Индии, индуизм, иконография, 
канон, скульптура.
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Древнеиндийский художественный канон восходит еще к III–
II тыс. до н.э., что подтверждается исследователями, обратившими 
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внимание на присутствие определенной системы в изображениях, 
обнаруженных при раскопках в Хараппе. Регламент в изображении 
сакральных образов, знаков и символов передавался устно, а впо-
следствии был записан. К сожалению, недолговечный материал 
в виде пальмовых листьев не дал возможность обнаружить запи-
санные тексты, относящиеся к тому времени. Тем не менее, в руках 
исследователей оказываются сакральные тексты, относящиеся 
к I тыс. до н.э., — это свод священных писаний, включающий Ри-
гведу, Самаведу и Яджурведу Аттхарваведу, а также постепенно 
нараставшая обширная мифология — Пураны, Махабхарата и пр.

Огромный свод ведической литературы, содержащий гимны 
богам, мантры, заклинания, описания обрядов, также включал 
в себя специальные трактаты, посвященные искусству. Это 
«шастры», регламентирующие все, что относится к созданию ар-
хитектуры, скульптуры и живописи. Кроме того, в трактатах про-
писаны правила для вокала, драматургии, театра, танца, инстру-
ментальной музыки, риторики и других областей. Строго говоря, 
шастры — это технические тексты, своего рода правила или строгие 
руководства. Тексты шастр относились к разным сферам, например, 
к поэтике, грамматике, науке управления, законоуложению, градо-
строительству и сельскому хозяйству, к медицине и пр. [5, с. 457]. 
Также следует выделить «агамы» — ряд религиозно-философских 
текстов, относящихся к I тыс., в которых также содержатся упоми-
нания о канонах при строительстве храмов, изготовлении статуй, 
отправлении ритуалов и пр. [2, с. 848].

Тексты, относящиеся к различным видам искусства, — это 
«Шилпа-шастры». Шилпа-шастра (санскрит: िशल्प शास्त्र шилпа 
шастра) буквально означает «наука искусства и ремесла». Шилпа — 
термин, обозначающий искусства и ремесла, которые не различа-
лись между собой в древнеиндийских текстах. Это общий термин 
для обозначения множества индуистских текстов, которые опи-
сывают искусство и ремесла. В контексте индуистской храмовой 
архитектуры и скульптуры, Шилпа-шастры были руководством 
для создания скульптуры и для индуистской иконографии, про-
писывая, среди прочего, пропорции скульптурной фигуры, компо-
зицию, принципы, смыслы, а также правила архитектуры.

Помимо Шилпа-шастр следует упомянуть о трактате «Читра-
сутра» [4], который является частью Большого свода научных 
и философских текстов Вишнудхармоттарапураны. Трактат «Чи-
трасутра» — это трактат о теории живописи. Трактат содержит как 
технические рецепты приготовления грунтов, красок и прочих ма-
териалов, так и первые в данной области теоретические построения 
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по эстетике и теории искусства — учение о пропорциях, учение 
о цвете, учение о планиметрических построениях, иконографии. 
Важное значение в исследовании индийского художественного ка-
нона имеет перевод трактата «Читрасутра» с санскрита на русский 
язык, сделанный крупнейшим исследователем В.В. Вертоградовой 
и опубликованный в 2014 году.

Огромную роль в формировании канона для изображения бо-
жеств индуистского пантеона играет обширная мифология. Если 
теоретические трактаты «шастры» указывают художнику и архи-
тектору на правила использования пропорций, на расположение 
фигур на определенном ярусе храма, на выбор материала для из-
готовления скульптуры, пропорции, то мифология, равно как 
и гимны, способствует формированию художественного образа того 
или иного божества, выражению его индивидуального характера, 
эмоциональной экспрессии, сюжетной линии.

Согласно мифологии скульптурному, архитектурному и жи-
вописному канонам предшествовала легенда о гиганте, ужасном 
первочеловеке Пуруше, который угрожал миру. Боги, собравшись 
вместе, схватили его, бросили вниз на землю и разорвали на мно-
жество частей. Этот акт считается первой жертвой в мире, модели-
рующей все последующие. Этот акт приводится в гимнах Ригведы 
вместе с описанием создания Вселенной из разных частей тела 
Пуруши [10, p. 442]. Легенда имеет множество вариаций и даже 
разночтений, однако общим остается одно — отпечаток тела ги-
ганта Пуруши, брошенного на землю богами, становится основой 
плана индуистского храма. Этот план называется Ваступуруша-
мандала.

Ваступурушамандала [1, с. 261] — это не только схема располо-
жения будущего сакрального сооружения в пространстве, но также 
система, регламентирующая порядок расположения скульптур 
богов, полубогов, демонов, мифических животных, геров и других 
персонажей как в интерьере, так и в экстерьере храма. Ваступуру-
шамандала представляет собой квадратную схему или чертеж, со-
стоящий из 81 или 64 квадратов — два основных типа, упоминаю-
щиеся в тексте Варахамихиры [1, с. 266]. Каждый сектор мандалы 
связан с определенным божеством и со сторонами света. Предпо-
ложительно, мандала использовалась в качестве плана для строи-
тельства сакральных сооружений только с V века до н.э. [7, с. 603].

Сакральные тексты, регламентирующие создание храма и хра-
мовой скульптуры, дают четкую систему расположения декора-
тивных элементов в интерьере и экстерьере храма, скульптур вер-
ховных божеств, мифических существ, героев, полубожественных 
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персонажей, животных и людей, а также расположение декора-
тивных орнаментальных фризов.

Антропоморфные изображения богов в индуистских храмах 
могут быть переносные «чала» и неподвижные «ачала» [1, с. 386]. 
Неподвижные изображения — это те, которые устанавливаются 
в храмах навсегда и делаются обычно из камня. К неподвижным 
изображениям можно отнести мурти храма — алтарное изобра-
жение божества, которому посвящен храм. Подвижные изобра-
жения как правило изготавливаются из металлов, таких как бронза, 
или из сплава пяти металлов, используются в праздники для риту-
ального поклонения и различных обрядов.

Верховные божества могут быть изображены в трех положениях 
[1, с. 389]:

«стханака» — стоя;
«асана» — сидя;
«шаяна» — лежа.
Эти три позиции относятся к верховным божествам индуист-

ского пантеона, в то время как апсары (божественные девы), де-
моны, полубоги могут иметь больше вариаций в постановке тела. 
Стоит отметить, что данная традиция также была воспринята буд-
дизмом, сформировав три статуарные концепции в изображении 
Будды.

Важно отметить, что три приведенные выше позы могли иметь 
свои вариации и разновидности [7, с. 647]. Например, положение 
«стханака» или прямостоящая фигура божества могла быть как 
«самабханга» — не допускающая отклонений от вертикальной оси, 
так и «абханга» — слегка наклоненная, либо «трибханга» — изо-
гнутая в трех местах, и др.

Для сидящего божества наиболее распространенными позами 
являются: «падмасана» — поза лотоса со скрещенными ногами 
и ступнями, покоящимися на бедрах; «йогасана» — поза йога, напо-
минающая позу лотоса, однако правая нога здесь лежит на левой; 
«ваджрасана» — поза медитации со скрещенными ногами и ступ-
нями, развернутыми наружу; «сукхасана» — поза отдыха или 
обычная сидящая поза со скрещенными ногами; «махараджалила-
сана» — царская поза, при которой одна нога лежит в позе лотоса, 
а вторая поднята коленом вверх, со ступней, упирающейся в осно-
вание трона, и др.

Кроме того, изображения богов в обязательном порядке вклю-
чают в себя такие элементы, как положение рук и пальцев «мудра», 
положение ног «асана», символы «чинха», одежду «васана», укра-
шения «абхарана».
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Позиции рук и пальцев «хаста» и «мудра» насчитывают десятки 
комбинаций, обязательно использующихся в скульптурных и жи-
вописных изображениях. Это своеобразные энергетические жесты, 
использующиеся в ритуальной обрядовой практике. Важное са-
кральное значение хасты и мудры имеют в буддизме, применяемые, 
например, в тантрических практиках, а таже при изображении 
Будды. Кроме того, система жестов имеет глубокую связь с тради-
ционным индийским танцем.

К основным позициям рук можно отнести: «абхая-мудра» — жест 
бесстрашия или позиция защиты, когда правая ладонь развернута 
наружу, а рука поднята на уровень груди; «дхьяна-мудра» — мудра 
медитации, в которой ладони рук развернуты наружу, а тыльной 
стороной лежат друг на друге и на ногах, находящихся в позе ло-
тоса; «джняна-мудра» — мудра знания, когда правая рука поднята 
на уровень груди, а большой и указательный пальцы соприкаса-
ются и образуют кольцо; «бхумиспарша-мудра» — жест касания 
земли, когда правая рука обращена ладонью внутрь и касается 
земли в подтверждение истинности слов Учителя [7, с. 648]; и др.

Помимо поз и жестов божества как правило держат в руках 
сакральные предметы, которые позволяют атрибутировать изо-
бражение, связывая образ с мифологическим сюжетом. Следует 
отметить, что ряд предметов является наиболее частотным в изо-
бражении конкретного божества, в то время как другие атрибуты 
могут носить вариативный характер.

Так, например, верховному богу Брахме, создателю Вселенной, 
соответствуют: сосуд для воды «каманду»; книга «пустака», чётки 
«акшмала», лотос «падма», и др.

Шива, разрушитель Вселенной, держит в руках трезубец «три-
шула», барабан «дамара», огонь «агни», чашу из черепа «капала», 
чётки «рудракша», луну «чандра», и др.

При изображении верховного бога Вишну, охранителя Все-
ленной, наиболее часто встречаются: метательный диск «чакра», 
булава «гада», раковина «шанкха», лотос «падма», и др.

Приведенный перечень не исчерпывается данными предметами. 
Количество атрибутов значительно варьируется в зависимости 
от ипостаси или аватара божества, а также наличия сюжетной ми-
фологической сцены. Кроме верховных божеств собственными 
атрибутами наделены также их супруги, члены семьи и полубоги.

Храмовая скульптура, изображающая верховных богов, в обя-
зательном порядке имеет пьедесталы. Наиболее распространены 
 пьедесталы в форме лотоса, имеющие круглую или овальную форму. 
Также боги индуистского пантеона сопровождаются «ваханой» или 
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ездовым животным. Например, бог Брахма перемещается на белом 
гусе или лебеде, что подчеркивает факт создания мира из воды, бог 
Вишну передвигается на мифической птице Гаруде, а Шиву непре-
менно сопровождает бык Нанди.

Обязательными атрибутами при изображении верховных богов 
являются одеяния, украшения и прически. Фигуры божеств мо-
лоды и прекрасны (за исключением некоторых грозных форм), их 
фигуры украшены лучшими тканями и драгоценностями. Голову 
божества обычно венчает высокая корона, напоминающая своей 
формой башню индуистского храма. В форме короны могут быть 
сложены прически, убранные драгоценными камнями и имеющие 
разную форму, в зависимости от того, кто ее носит. Так, у вер-
ховных богов, например у Вишну, обычно аккуратные убранные 
вверх вытянутые прически. Однако, аскеты и некоторые святые 
имеют прическу, состоящую из небрежного пучка и ниспадающих 
прядей спутанных волос. Именно такую прическу носит вер-
ховный бог Шива, когда изображается в облике медитирующего 
аскета.

Трактат Читрасутра и иные шастры, регламентирующие со-
здание живописных произведений Древней Индии, содержат целый 
ряд наставлений для художника по технологии создания живопис-
ного произведения. Это и методика замешивания грунта, и техника 
создания красящего пигмента, и теория цвета, также трактаты ука-
зывают как изображать фигуру и черты лица, придавать образам 
требующиеся эмоциональные состояния.

Важной частью трактата Читрасутра является объяснение пла-
ниметрической модели в изображении человека. Интересно, что, 
как отмечает индолог Виктория Викторовна Вертоградова, «по-
иски планиметрических схем человеческого тела характерны для 
многих изобразительных традиций: древнеегипетской, византий-
ской, культуры майя и др. при построении многофигурных компо-
зиций. Но нигде эти поиски не привели к созданию специального 
учения, как это случилось в Древней Индии, где этому учению по-
священ ряд текстов, прежде всего исследуемая нами Читрасутра» 
[4, с. 38].

В.В. Вертоградова поясняет, что в трактате содержатся правила, 
распространяющиеся в первую очередь на изображение человече-
ского тела. Среди прочих выделяется учение «об убывании и воз-
растании», которое описывает как тело должно меняться и транс-
формироваться в живописном пространстве. Беря за точку отсчета 
тело в абсолютно ровном прямостоящем положении, концепция 
«об убывании» рассматривает как при повороте тела одна его часть 
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уменьшается и скрывается, как бы уходя в тень. В то же время, если 
рассматривать постепенное увеличение формы и выход его из тени, 
то можно говорить о концепции «возрастания».

Уникальность трактата Читрасутра заключается в высокой сте-
пени конкретности в рассмотрении различных правил создания 
живописного произведения. Так, рассматривая компоновку тела 
человека в пространстве, Читрасутра выделяет девять фиксиро-
ванных поз-стхан [4, с. 40], считая их основными:

1. прямая позиция,
2. непрямая,
3. [стхана] с телом, повернутым в сторону,
4. [стхана] с половиной глаза на сокращаемый части,
5. боковая, в профиль,
6. тыльная,
7. повернутая головой назад / крученая,
8. [стхана] оборотной стороны / реверс.
Помимо рассмотрения теории изображения человеческого тела, 

следует обратиться к такой важной составляющей изобразитель-
ного искусства Индии, как эмоциональное наполнение художе-
ственного образа.

Любое живописное и скульптурное произведение должно быть 
наполнено эмоциональностью и выразительностью характера, 
только тогда можно называть это произведение законченным. 
Одним из способов наполнения художественного образа эмоцио-
нальной выразительностью является использование учения «о рас-
овых взглядах» — или «теория расы».

В индийской эстетике «раса» буквально означает «нектар, 
эссенция или вкус». Это концепция, пришедшая в живопись 
из теории театра и танца [7, с. 415]. Она регламентируют мимику, 
в особенности выражение глаз изображаемого персонажа.

В живописи известны такие виды «расовых взглядов», как 
взгляд приязни, взгляд страха, взгляд смеха, взгляд печали, взгляд 
удивления, взгляд гнева, взгляд отвращения.

При формировании канона в изображении лиц были выра-
ботаны пять основных форм глаза: «глаз в форме лука», «глаз 
в форме рыбьего живота», «глаз форме лепестка лотоса “утпала”», 
«глаз в форме лепестка лотоса “падма”», «глаз в форме раковины».

Учение о видах изображения глаза подробно описано в Читра-
сутре, где также указывается, что большим недостатком живопис-
ного произведения является живопись с «пустым взглядом», то 
есть лишенная «расы» [4, с. 82]. Такая живопись считалась невы-
разительной. Даже при изображении фигуры, повернутой вполобо-
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рота, где у изображаемого божества видно только полщеки, должен 
быть притягивающий взгляд.

Таким образом, создание изображений божеств в индуизме 
включает в себя порядок расположения скульптуры в интерьере 
и экстерьере храма, в соответствии с иерархией индуистского пан-
теона, размеры фигуры и положение в пространстве, позы, жесты 
рук и пальцев, одеяния, сакральные атрибуты, эмоциональную вы-
разительность образа.

Индийский художественный канон — системное явление, 
имеющее силу и сегодня. Ремесленные школы и целые деревни ху-
дожников продолжают передавать традиции от отца к сыну, руко-
водствуясь обширной системой правил.
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Формирование крестово-купольного типа храма происходило 
на протяжении V–VIII вв., когда складывались основные особен-
ности раннехристианской архитектуры. Для раннего этапа раз-
вития храмов этого типа характерно переосмысление элементов 
гражданских и культовых зданий античности. Примерами могут 
служить базилика Архангела Михаила в Арапае или церковь 
в Лине (Албания). «План центральной части церкви в Лине отра-
жает интересный вариант эволюции тетраконховых пространств, 
воспринятых от античности (вилла Адриана в Тиволи, 125–135 гг.) 
и продолженных в церквях IV–VI вв. (церковь Сан-Лоренцо в Ми-
лане, 370-е гг.)» [3, с. 66]. В восточнохристианских странах рано 
возобладал центрический тип храма. В процессе его сложения 
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происходит обращение к античному триклинию, который в хрис-
тианской архитектуре получил название триконх — от трех апсид 
(т.е. конх), примыкавших к зданию с востока, севера и юга.

Одним из регионов, где сохранились триконхи, является Ар-
мения, где базиликальный и центрический типы развивались од-
новременно, а их элементы совмещались с преобладанием того 
или иного. Кафедральный собор св. Григория в Двине (V–VII вв.), 
строительство которого было начато Смбатом Багратуни и закон-
чено католикосом Комитасом [4, с. 107], представляет собой три-
конх, в основе которого трехнефная купольная базилика, распо-
ложенная по оси запад — восток, с гранеными апсидами снаружи 
и полукруглыми внутри. С двух сторон от восточной апсиды рас-
полагались жертвенник и дьяконник. Купол опирался на четыре 
отдельно стоящие опоры — пилоны, которые образовывали подку-
польный квадрат. Однако он располагался не в центре здания: в ре-
зультате долгого строительства был пристроен нартекс, и церковь 
оказалась в плане более вытянутой.

Другой вариант планировки представляет памятник переход-
ного типа — церковь св. Анания в Аламане (637 г.) В отличие от со-
бора в Двине, это однонефный триконх. Подкупольный квадрат 
расположен перед алтарной апсидой. Западная часть представляет 
собой прямоугольник перед подкупольным квадратом, в чем чувст-
вуется влияние базиликальных построек. Купол на тромпах опира-
ется не на отдельно стоящие опоры, как это было в Двинском со-
боре, а на выступы стен. Боковые апсиды образуют крест. Однако 
необходимо отметить, что апсиды по своей высоте ниже основного 
массива здания, тогда как в крестовокупольных церквях все ветви 
обычно имеют одинаковую высоту [4, с. 109]. Возможно, архи-
тектор хотел завершить апсидами рукава креста. Кроме того, здесь 
нет жертвенника и дьяконника.

Собору в Двине близок собор св. Григория в Талине (втор. 
пол. VII в.), который представляет собой комплекс из двух цер-
квей-триконхов. Как и в Двинском соборе, Талинский собор — 
в плане прямоугольник, ориентированный по оси запад — восток, 
с четырьмя свободно стоящими пилонами. В основе собора лежит 
трехнефная купольная базилика. Средний неф возвышается над 
боковыми и имеет двускатную кровлю и не оснащен оконными 
проемами. Освещение обеспечивалось за счет окон в барабане ку-
пола. Боковые нефы имеют односкатную крышу и освещены ок-
нами, расположенными в стенах этих нефов, а также находящимися 
в щипцах, которыми завершался трансепт. Как и в Двинском со-
боре, все три апсиды многогранные снаружи и полукруглые внутри. 
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Купол на парусах. Храм украшала резьба с характерными для того 
времени орнаментальными мотивами. Барабан и апсиды украшены 
аркатурно-колончатым поясом.

С VIII в. триконх используется в Грузии, постепенно услож-
няясь в своем плане. Церковь Квэла-Цминда (VIII–IX вв.) [1, с. 38] 
близ селения Шрома в Кахети представляет собой многосложную 
конструкцию, в которой триконх используется лишь в предельных 
церквях с севера и юга от восточной алтарной апсиды. Это церковь 
с длинным центральным нефом, средний квадрат которого пере-
крыт куполом на барабане. Купол на парусах опирается на четыре 
выступа стен. В основе здания — трехнефная базилика так же, как 
и в армянских памятниках в Двине и в Талине. Храм выстроен 
из булыжника, туфа и кирпича, причем туф на фасадах исполь-
зован для декоративной отделки [1, с. 38].

Другой значительный памятник — храм Иоанна Крестителя 
в Ошки (на территории современной Турции) — был возведен под 
руководством мастера Григола Ошкели по приказу Тао-Клард-
жети-Баграта и Давида Магистра в 958–961 гг. Храм отличает ве-
личественный внешний вид. Сохранилась большая надпись, пове-
ствующая об истории этого строительства [1, с. 46], позволяющая 
точнее атрибутировать памятник.

В основе храма в Ошки центральный квадрат с четырьмя сво-
бодно стоящими пилонами, что являлось особенностью византий-
ской архитектуры. К центральному пространству примыкает про-
дольный однонефный западный рукав. Купол расположен на ба-
рабане, опирающемся на паруса. Восточный, южный и северный 
рукав креста разработаны одинаково: по сторонам апсид находятся 
двухэтажные служебные помещения. Купол смещен к востоку.

В этом триконхе создается единое подкупольное пространство, 
более широкое по сравнению с ранними триконхами. Это расши-
рение происходит за счет одинаковой планировки трех фасадов 
и расположения вспомогательных помещений симметрично ап-
сидам. Западный рукав фланкирован с севера узким приделом, 
а с юга — открытой галереей, имеющей ломаную линию фасада. 
Массивный барабан украшен аркатурно-колончатым поясом. Ап-
сиды, многогранные снаружи и полукруглые внутри, обрамлены 
треугольными нишами. Церковь была украшена скульптурой. Па-
руса, арочные проемы, импосты и базы граненых пилонов декори-
рованы геометрическим орнаментом.

Дальнейшее развитие триконха связано с Афоном эпохи Ком-
нинов. Особую выразительность монастырским постройкам этого 
периода придавала система кладки, сочетающая каменные блоки 
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с плинфой, что создавало декоративный эффект. Главный храм Ве-
ликой Лавры на Афоне рассматривается исследователями как мо-
дель для большинства кафоликонов афонских монастырей, а также 
многих монастырей в Греции и на Балканах [2, с. 22, 25].

Кафоликон Лавры получил окончательную свою форму к XI в. 
в результате многочисленных дополнений и переделок. «Комплекс 
состоит из центрального крестообразного пространства с куполом 
на четырех опорах. С восточной стороны он заканчивается тремя 
апсидами, полукруглыми внутри, многогранными снаружи. Две 
другие апсиды полукруглые как внутри, так и снаружи, завершают 
северную и южную стену и расширяют пространство наоса. В них 
находился хор, поэтому в Греции и принято называть боковые ап-
сиды хорами. С западной стороны к зданию примыкает нартекс 
с двумя центральными колоннами, фланкированный с северной 
и южной стороны двумя придельными храмами, типа вписанного 
креста с куполом на четырех колоннах. Наконец, эксонартекс 
в виде арочной колоннады объединяет эти параклисы, с их за-
падной стороны, в единый фасад» [2, с. 22]. Современный храм яв-
ляется результатом последней перестройки 1814 г., в 1002–1020 гг. 
кафоликон не имел приделов и экзонартекса, т.е. здание состояло 
из наоса боковых апсид и нартекса.

Однако базиликальные здания сохраняют свое влияние 
на Афоне. Интересен кафоликон монастыря Хиландар на Афоне 
[1, с. 41], сильно вытянутый по оси запад — восток. Если рассмат-
ривать наос без хоров, то это прямоугольник. «Прямоугольное 
расположение может быть также отмечено в расстановке четырех 
колонн, на которых держится купол: их центры находятся на углах 
прямоугольника, пропорционально подобного прямоугольнику 
наоса. Эта удлиненность делает глубже перспективу центрального 
ядра. Здесь присутствует коррекция зрительного восприятия 
формы» [2, с. 39–40].

Сравнение храма Хиландара с другими храмами афонского или 
святогорского типа обнаруживает особенность этого памятника. 
На оси каждой боковой апсиды находится трехарочный проем, 
служащий одновременно боковым входом. Внешние стены кафо-
ликона были полностью перестроены в XIV в. «В Хиладаре объеди-
няются в единую композицию все пять манер трактовки фасадов, 
с использованием гладких стен или ложных аркад, поясов или ар-
катур, закомар» [2, с. 48].

В дальнейшем триконх продолжает свое развитие в христи-
анской архитектуре, получая в разных географических областях 
своеобразную планировку боковых апсид, северной и южной. Также 
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меняются и пропорции самого храма. Ранние триконхи Армении 
и Грузии — это поиск пропорций храмов. В основном, приведенные 
памятники отличаются наиболее частым использованием формы 
базилики. Соборы-триконхи со временем все более растут в высоту. 
Необходимо отметить также и варианты размещения апсид. В зда-
ниях базиликального типа зодчие на протяжении достаточно дол-
гого времени находятся в поисках пропорций и их расположения 
по отношению к общему пространству наоса. В разных регионах бо-
ковые апсиды использовались с разным служебным назначением. 
Местные варианты триконха требуют дальнейшего изучения.
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Появлению хачкаров на территории Армянского нагорья пред-
шествовал длительный процесс развития каменных памятников. 
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Первыми каменными памятниками региона были скалы и отдель-
ностоящие валуны с текстами на урартском языке, носившие мемо-
риальный характер и содержащие информацию о войнах, которые 
вели араратские цари, о строительных работах, присоединении 
новых территорий, подчинении соседних племен. В дальнейшем, 
претерпев значительные изменения, каменный памятник превра-
щается в вишапакар — «Драконов камень», разновидность стелы 
с вырезанной на ней дохристианской символикой: образ рыбы, 
змеи, голова и шкура овна и пр. Эти объекты имеют сакральный 
характер, сопряженный с языческими верованиями. Так, образы, 
отождествлявшиеся с духами воды, располагались рядом с источ-
никами, пригодными для питья и орошения.

В первые века принятия христианства на территории Армении 
возникают новые типы памятного знака: отдельно стоящий крест, 
который изначально был деревянным, а позднее — каменным, и ка-
менные стелы с изображениями святых и сцен из Евангелия.

Привычный вид хачкара складывается к IX в. н.э. Он пред-
ставляет собой каменный, чаще всего прямоугольной формы, па-
мятник, стоящий на стилобате, в котором он закрепляется при по-
мощи штыря в нижней части. На лицевой стороне стелы вырезан 
крест, оставшаяся поверхность зачастую декорирована (сложность 
орнамента возрастает по мере развития уровня камнерезного 
мастерства) и имеет посвятительные, памятные или информаци-
онные надписи. Меньшую группу объектов составляют несколько 
образцов овальной или редко округлой формы (хачкар из мона-
стыря Макеняц, IX–X вв., ныне в Первопрестольном Святом Эчми-
адзине).

В орнаментальном декоре армянских хачкаров очень часто 
и с раннего времени присутствуют растительные мотивы. Памят-
ники с процветшей листвой и пальметтами стали самыми первыми 
и распространенными образцами растительного орнамента. Выда-
ющийся исследователь армянских хачкаров А.Л. Якобсон выделяет 
их в своей работе в отдельную группу. Эти элементы размещаются 
с обеих сторон креста и произрастают из общего с ним основания 
[3, с. 35–36]. Не меняя значительно своего положения в компо-
зиции, пальметты в зависимости от времени и региона представ-
лены в широком типологическом диапазоне — от довольно точно 
воспроизведенных природных форм до геометрически стилизо-
ванных элементов, скорее напоминающих ленты. Другой узнава-
емый и наиболее распространенный орнамент — ветвеподобные 
завитки и почки, которыми продолжается древо креста. Крест как 
христианский символ выступает знаком спасения души, провод-
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ником от грехов к прощению через раскаяние и искупление, соеди-
няющим земной, грешный, полный страстей и скорбей мир с миром 
небесным. Одновременно, это — все еще узнаваемый с языческих 
времен образ Древа Жизни, дарующего бессмертие. Возникает 
определенная иконография размещения растительных элементов 
в орнаментальной композиции.

На протяжении всего развития камнерезного искусства паль-
метты меняют свой внешний вид и ориентацию на плоскости, со-
храняя, однако, изначальное расположение в композиции памят-
ников (горизонтальное или вертикальное), усложняются их формы, 
возникает огромное многообразие вариаций основного мотива. 
Встречаются орнаменты с ветвями, тянущимися к горизонтальной 
перекладине креста, S-образными завитками, петлеобразными фи-
гурами и пр. От ранних памятников они отличаются большей гиб-
костью линий, плавностью деталей. Постепенно пальметта прини-
мает форму полупальметты, затем — пальмовых листьев, которые 
располагаются в нижней части композиции вертикально или гори-
зонтально. С XII века складываются два вида вертикальных паль-
мовых побегов — венчающиеся изображениями сидящих на них 
птиц и переходящие в руки, держащие кресты, символизирующие 
тех, кто молится о спасении своей души [2, с. 17].

В нижней части композиции преобладают мотивы листьев, 
цветов, в верхней — плодов или стилизованных под них узоров. Все 
вместе это — еще одно указание на образ Древа жизни, одновре-
менно цветущего и плодоносящего.

В орнаментальном декоре хачкаров растительная орнаментика 
часто выступает в качестве обрамления композиций на библейские 
темы, вынесенные на карниз памятника, что более характерно для 
поздних произведений (XII–XIV вв.). Примером служит хачкар 
мастера Момика (1308 г., Нораванк), где сцена Деисуса обрамлена 
орнаментом из цветов, фруктов и виноградных листьев.

Постепенно, по мере распространения христианства, а также 
усложнения орнаментального декора, растительная символика ста-
новится богаче и разнообразнее. Видоизменяются традиционные 
пальметты и почки, добавляются стилизованные растительные за-
витки, иногда по всей площади хачкара, не занятой изображением 
креста, но также появляются и новые элементы, например, виног-
радная лоза с гроздью. Лозу можно наблюдать еще на возводимых 
в VII веке каменных столбах, стелах и надгробиях, а позже — 
и на самых ранних хачкарах, «переделанных» из предшествовавших 
им вишапакаров (хачкары из Агавнадзора, на котором виноградные 
грозди изображены элементарно, почти схематически). Наде-
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ленный богатой христианской символикой, такой, как например 
образ Христа («виноградная лоза»), вино причастия («виноградные 
гроздья»), и будучи растением-эндемиком Армянского нагорья, хо-
рошо знакомым представителям местного сельскохозяйственного 
собщества (самые древние археологические находки, подтверж-
дающие факт развитого виноделия и соответственно виноградар-
ства в регионе, относятся к шестому тысячелетию до нашей эры), 
он гармонично входит в перечень широкоупотребимых символов 
христианства в Армении.

По мере роста уровня камнерезного мастерства, образ винограда 
претерпевает ряд изменений. Внешний вид виноградной грозди ме-
няется от условного знака, данного в форме равнобедренного тре-
угольника, в сторону дальнейшего усложнения элементов декора, 
иногда приводящего к почти реалистичному изображению (Цахац 
Кар, 1041 г., Сагмосаванк, конец XII в., хачкар из Татевского мо-
настыря). Так, на поверхности изначально монолитно решенной 
грозди появляются контуры ягод, сами очертания устремляются 
к большей схожести с природными формами. Претерпевает сти-
листические изменения и изображение лозы. Если на первых 
образцах она представляет собой слабопроработанный контур, то 
в дальнейшем повсеместное распространение получает волнистая 
витая линия, дополненная изображением виноградных листьев. 
В некоторых случаях (Цахац Кар, 1041 г.) лоза условно изобра-
жена в виде плетенного каната, а остальные элементы растительной 
композиции стремятся к натуроподобию в очертании и проработке 
листьев и ягод. Начиная с XIII в. появляются памятники, на ко-
торых растительные мотивы полностью подчиняются логике геоме-
тризации, ее не избежали даже гроздья и листья винограда, который 
благодаря своему символизму сохранил естественный вид дольше 
других мотивов. Таким образом, первоначальный мотив становится 
возможным узнать только по условному очертанию и регламенти-
рованному иконографией расположению.

Место изображения виноградной лозы с гроздьями в подавля-
ющем большинстве случаев соотносится с двумя композиционными 
схемами. Первый тип: нахождение лозы в верхних междукрестиях 
в сочетании с пальметами в нижней части изображения, второй 
тип: виноградный орнамент вырезан во всех четвертях композиции, 
что в некоторых случаях создает впечатление обвития всего креста 
сложной плетенкой с акцентированием на образе виноградной 
грозди.

В соответствии со степенью проработки орнаментального де-
кора находится высота рельефа каменных памятников. Ранние 
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произведения сочетают в себе низкий рельеф, лаконичность и сдер-
жанность линий (хачкар Мец Масрик, 881 г.). В дальнейшем про-
слеживается тенденция не только к усложнению орнаментальной 
«плетенки» и линии изображения, но максимальное углубление 
врезанного фона в сочетании с созданием на хачкаре многослой-
ного узора.

Вторым хорошо известным растительным символом на армян-
ских хачкарах является плод граната, иногда изображаемый так же 
с гранатовой ветвью. Вообще традиция изображения плода грана-
тового дерева, который так же является широко распространенным 
растением на данных территориях, как священного древа восходит 
к языческим временам, когда он считался символом богини-ма-
тери Анаит, символизировал собой плодородие, благополучие 
и богатство. Но и позднее гранат не покидает сферы религиозного 
культа и часто встречается в настенных росписях царства Урарту 
в образе священного древа (I тыс. до н.э.). Например, росписи стен 
дворца в крепости Эребуни, на которых люди в облачении жрецов 
совершают некий ритуал возле гранатовых деревьев.

В начальный период распространения христианства на Армян-
ской земле образ граната не используется. Возможно, причиной 
тому как раз и послужила его тесная связь с дохристианскими куль-
тами. Только в седьмом веке нашей эры при католикосе Нерсесе III 
Строителе его изображение проникает в религиозное искусство: 
плоды и ветви с листвой гранатового дерева присутствуют в ре-
льефах храма Звартноц, соседствуют с виноградом. В дальнейшем 
орнамент, включающий плоды и ветви граната, приобретет большее 
распространение, особенно после окончания периода арабского 
завоевания и восстановления Армянского царства в IX веке, что, 
возможно, является следствием обращения армянской культуры 
к историческим корням как попытки сохранения национальной 
идентичности на фоне иноземного влияния захватчиков. Наиболее 
часто к образу граната мастера начинают обращаться с XII в. [2, 
с. 37].

Гранатовые плоды, как и виноградные грозди, видоизменяются 
с течением времени от упрощенных художественных схем до более 
натуралистичных образов, так же варьируется высота рельефа.

Наиболее распространенным композиционным решением 
в данном случае являлось размещение ветвей с листьями и плодов 
граната в верхних, а пальмет — в нижних междукрестиях. Их рас-
положение во всех частях композиции сходно с размещением изо-
бражения винограда. Хачкар из Аринджа (XIII в.) демонстрирует 
более редкую иконографическую схему: в его композиции все 
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нижние междукрестия двух равновеликих крестов заполнены мель-
чайшим сложносплетенным узором гранатового дерева с плодами. 
На хачкаре, находящемся ныне на территории храма Св. Гаяне 
в Эчмиадзине, плоды граната занимают полностью всю площадь 
козырька, создавая сложный плотный рисунок. На памятнике 
из Одзуна плоды граната без ветвей и листьев завершают нижние 
почки процветшего креста, а также окончания пальмет, располо-
женных ближе к древу креста.

Встречаются памятники, на которых присутствует одновре-
менно «виноградная» и «гранатовая» символика. Одним из при-
меров является хачкар из Андаберда XII века, в орнаментальном 
декоре которого представлены как виноградные лозы с гроздями 
в верхних междукрестиях, так и гранатовые деревья с листьями 
и плодами, и расположенные в нижних четвертях композиции, про-
израстающие из круглой розетки-основания. Данное решение, до-
полненное вырезанными изображениями сидящих на ветвях птиц, 
является одним из наиболее редких иконографических изводов ра-
стительного и зооморфного типа.

В отличии от грозди винограда, на которых не сохранилось при-
знаков окрашивания, плоды гранатового дерева зачастую носят 
следы тонирования в красный цвет. Это видно на примере хачкара 
из Святого Первопрестольного Эчмиадзина, у которого плоды гра-
натового дерева окрашены, и также на примере хачкара XIII века, 
находящегося ныне в ГМИИ им. А.С. Пушкина в Москве, расти-
тельные элементы которого также сохранили следы красного пиг-
мента.

Зооморфные орнаменты представлены преимущественно изо-
бражениями птиц. Такие мотивы можно увидеть, в частности, 
на вышеупомянутом хачкаре из Андаберда, в декоре которого, 
помимо перечисленных изображений растений, вырезаны также 
фигуры птиц, сидящих на ветвях гранатового дерева в нижних ме-
ждукрестиях.

За птицами различных видов закреплено определенное место 
в композиции, а также определенная символика, при помощи ко-
торой, как и в случае с растительными мотивами, осуществляется 
смысловое деление пространства по вертикали.

Птицы, располагающиеся в самом низу хачкара, — наземные или 
водоплавающие (например, хачкар из Айриванка, XII–XIII вв.), 
в средней части — восседающие на ветвях и листьях (хачкар 
из Андаберда) или даже на самом основании процветшего древа 
креста (хачкар из Авуц Тара, 1081 г.), и так называемые «птицы 
небесные» — в верхних междукрестиях или над крестом [2, с. 50], 
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размещаемые попарно с двух сторон от креста как центра компо-
зиции. Чаще других обнаруживаются хачкары с изображениями 
птиц, находящихся в верхней части памятника, что, возможно, свя-
зано с сопоставлением данного образа с душами праведников, до-
стигших Царства Небесного, и с вознесением молитв о спасении. 
Встречаются также монументы, где данный мотив включен в орна-
мент карниза, либо расположен над хораном, обрамляющим компо-
зицию (хачкар Атома из Ахпатского монастыря, 1004 г.).

Мастера изображают на хачкарах куропаток, голубей, павлинов, 
иногда клюющими виноградные грозди. Вырезанные в верхней 
трети композиции, они символизируют небесный сад, в который 
вознесутся бессмертные души праведников. Пеликан и феникс так 
же связаны с символикой христианства. Пеликан часто предстает 
разрывающим клювом свою грудь, уподобленный Христу, иску-
пившим грехи человечества. Встречается также мотив пеликана 
с рыбой в клюве, символизирующий апостолов как «ловцов чело-
веческих душ». Феникс же олицетворяет возрождение Бога-сына 
после искупления людских грехов через смерть на кресте.

Образы птиц, несмотря на некоторую условность, все же имеют 
черты видовой принадлежности. В частности, водные птицы на хач-
каре (хачкар Сурб Геворг, 886 г., Техут, мастер Усеп) имеют ярко 
выраженное сходство с птицами семейства утиных, что дополня-
ется и подтверждается схематическим изображением водного по-
тока, занимающего место пальметт в композиции памятника, в то 
время как птицы, сидящие на древе креста, в другой композиции 
наделены чертами, позволяющими отнести их к дятловым (хачкар 
из Авуц Тара, 1081 г.).

Хачкар Сурб Геворг особенно интересен обилием зооморфных 
элементов. Так, кроме пары уток в нижней части композиции 
на нем присутствуют пеликаны, расположенные с обеих сторон 
от горизонтальной перекладины креста, держащие в клюве рыбу, 
а в верхней части над крестом вырезаны два голубя. Будучи памят-
ником, принадлежащим к более раннему времени, а именно, пе-
риоду сложения композиции, он максимально насыщен изображе-
ниями птиц [2, с. 63]. На хачкарах, относящихся ко времени после 
X–XI веков, изображения животных представлены в меньшем ко-
личестве.

Прочие зооморфные образы обнаруживаются значительно реже 
рассмотренных выше. Животные, в отличие от птиц, располага-
ются строго ниже креста. Но самым распространенным мотивом 
является изображение лошади, которое встречается в композиции 
конного всадника, будь то аллегорическое изображение святого 
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или условный портрет усопшего на надгробном хачкаре (традиция, 
наиболее распространенная в памятниках Арцаха) [1, с. 501, 502]. 
Конь в таком случае всегда изображался оседланным и в полном 
снаряжении.

Рельефы на памятниках, изображающие охотников или воинов, 
чаще встречаются среди произведений, находившихся на терри-
тории исторического княжества Хачен (территория современного 
Нагорного Карабаха), и датируются XII–XIII веками, и позже 
в XV–XVI вв. — на хачкарах Старой Джуги. Сходный образ входит 
в композицию на стилобате хачкара Всеспаситель (Аменапркич) 
(1279 г., хачкар Григора и Мамкан Мамиконянов, в настоящее 
время — в Первопрестольном Святом Эчмиадзине), которая пред-
ставляет собой по одной версии — символическое изображение 
 Иисуса Христа, в виде воина, побеждающего зло, по другой — Мам-
кана Мамиконяна на охоте, поражающего барса или тигра [3, с. 49], 
по сходству с памятниками Нагорного Карабаха.

На нем также можно увидеть еще два интересных для исследо-
вателей зооморфных образа: в верхней части композиции памят-
ника, над крестом, традиционные символы солнца и луны покоятся 
на спинах орла и быка, что является скорее исключением, которые 
в данном случае могут быть трактованы как символы евангелистов 
Иоанна и Луки.

Таким образом на хачкарах представлены растительные орна-
менты пальметт и полупальметт, подчеркивающих образ процвет-
шего креста, а также плоды, ветви и листья винограда и гранато-
вого дерева. В некоторых композициях упомянутые образы носят 
условный или стилизованный характер вплоть до принятия гео-
метрических форм, но также часто они изображены узнаваемыми 
и даже реалистичными.

Распространенными зооморфными образами в рельефе хач-
каров являются изображения птиц. Рельефы, демонстрирующие 
других представителей фауны, чаще используют их как дополнение 
к антропоморфной композиции, либо в качестве христианской сим-
волики (символы евангелистов).

На примере представленных хачкаров можно увидеть, что рас-
пространенность зооморфных орнаментов максимальна на ранних 
памятниках. Постепенно, особенно это заметно после XIII–
XIV веков, изображения животных встречаются все реже и посте-
пенно исчезают совсем. Только на надгробных хачкарах Арцаха 
(Нагорного Карабаха) образ коня в качестве элемента композиции 
встречается и позднее, в XVI–XVII веках. Растительные орна-
менты, претерпев ряд изменений, со временем превратятся в мно-
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гослойный абстрактный декоративный узор. Но, в отличие от зоо-
морфных образов, останутся на памятниках до самого упадка хач-
карного искусства.
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Аннотация. Церковь Святого Креста является одним 
из самых значительных памятников монументальной живописи 
на Кипре. В 1985 году она была занесена в Список всемирного 
наследия ЮНЕСКО. Пролить свет на датировку фресок сможет 
только окончание реставрационных работ. При этом можно уве-
ренно утверждать, что монументальное убранство купола и ие-
ратиона относится к македонской школе эпохи правления Па-
леологов, а западная часть наоса и северный придел расписаны 
в гораздо более простой манере.

Abstract. The Church of the Holy Cross is one of the most 
signifi cant monuments of monumental painting in Cyprus. In 1985, it 
was listed as a UNESCO World Heritage Site. Only the completion 
of restoration work will be able to shed light on the dating of 
the frescoes. At the same time, we can confi dently assert that the 
monumental decoration of the dome and the hieration belong to 
the Macedonian school of the Paleologian era, and the western part 
of the Naos and the northern aisle are painted in a much simpler 
manner.

Ключевые слова: Искусство Кипра, Церковь Святого Креста 
в Пелендри, христианское искусство, фресковая живопись, ком-
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цикл.
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Церковь Святого Креста (Тимиос Ставрос) является наиболее 
важным памятником в деревне Пелендри и одним из самых зна-
чительных памятников монументальной живописи на Кипре. Клю-
чевое значение его росписей для искусства Кипра подтверждается 
тем, что в 1985 году церковь была занесена в Список всемирного 
наследия ЮНЕСКО.

В храме сохранились небольшие фрагменты росписей XII сто-
летия. Несмотря на то, что этих фрагментов совсем немного, они 
имеют большое культурное и историческое значение, так как дают 
широкое представление о некоторых специфических особенностях 
монументальной живописи того времени. В XIV веке, после пере-
стройки, храм был расписан вновь. Во фресках этого периода прос-
матриваются два основных стилистических пласта: фрески, выпол-
ненные в традициях византийской школы живописи Палеологов-
ского периода, и фрески, выполненные в духе местной традиции, 
характерной для большинства кипрских храмов того времени. 
Соседство двух различных направлений создает замечательный 
ансамбль, отражающий богатую художественную жизнь острова 
в конкретный исторический период [1, с. 93].

Церковь Святого Креста расположена на юго-восточной окраине 
Пелендри. Нынешний вид постройки, относящейся к типу трех-
нефной базилики с куполом, является, в силу различных обстоя-
тельств, результатом многократных перестроек: это строение срав-
нительно больших размеров, прямоугольное в плане, с одной ап-
сидой с восточной стороны и двумя алтарными нишами по бокам. 
Максимальные внешние размеры (исключая размеры апсиды) — 
13,5 м  10,4 м, внутренняя ширина трех нефов — 2,6 м (северный 
неф), 3,9 м (центральный неф) и 3,8 м (южный неф). По всей вероят-
ности, первоначально храм был четырехстолпным, однокупольным 
и трехапсидным. Нынешнее базиликальное построение храма — это 
результат позднейших перестроек. Согласно надписи, находящейся 
над окном центральной апсиды, возведение храма и первый этап 
росписи относятся к 1178 году. В начале XIV в. церковь была по не-
известной причине разрушена. В ходе ее реконструкции в тот же 
период были добавлены два нефа — северный и южный. Апсида 
и колонны, поддерживающие купол, а также западная стена сохра-
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нялись от первоначальной постройки. Вероятно, в XV веке часть 
северного нефа и почти вся южная стена рухнули снова по неиз-
вестной причине. В ходе новой реконструкции ширина нефа уве-
личилась, а восточная стена стала прямой, без апсиды.

Центральное пространство образовано сводом, который под-
держивают четыре столба. С западной стороны свод покоится 
на арках, опирающихся на столбы центрального подкупольного 
пространства и на колонны, отходящие от западной стены. На вос-
токе свод поддерживается аналогичным образом. Боковые про-
ходы между нефами перекрыты стрельчатыми арками и сообща-
ются с центральным проходом через два арочных проема на севере 
и юге. В настоящее время Церковь Святого Креста имеет три входа, 
с северной, южной и западной стороны. Интересной деталью в ин-
терьере церкви Святого Креста являются расположенные над за-
падным входом деревянные хоры — небольшой балкон, который 
опирается на деревянные балки, выходящие из западной стены. 
Его установка привела к частичному разрушению некоторых фраг-
ментов настенных росписей в этой части стены, а также сцены 
с изображением донаторов и надписи, удостоверяющей, что живо-
писные работы проводились здесь в XIV в.

Прочный серовато-зеленый камень гор Троодоса, с добавле-
нием битого кирпича и гравия — характерный материал для боль-
шинства горных строений на Кипре. Как и множество храмов 
Троодоса, внешне церковь Святого Креста выглядит довольно 
аскетично. Единственным архитектурным украшением является 
небольшой декоративный карниз из кирпича, идущий по верху 
апсиды. В 1971–1972 гг. во время проведения реставрационных 
работ в церкви под слоем росписи XIV столетия были обнаружены 
фрески XII в., в частности, в конхе апсиды — изображение Христа, 
а также шесть фигур Святых Отцов в апсиде.

Важная информация об этом периоде росписей содержится 
в надписи, расположенной над центральным окном апсиды, ко-
торая гласит: «Святейший храм Святого Креста был построен 
и расписан чаянием и радением священника Георгия и остальных 
священников из окрестностей Пелендри, он был расписан рукою 
раба божьего Монмачоса; Молитесь за них Господу, да простит Он 
грехи их. Аминь. В год 6686 (т.е. 1178 от Р.Х.)».

В конхе представлен Деисус: в центре — крупное поясное изо-
бражение Спасителя, с предстоящими фигурами Богородицы 
и Иоанна Предтечи. Вся сцена написана на красном фоне. Эта 
композиция — одна из немногих дошедших до нас Деисусных сцен 
кипрской монументальной живописи XII века. В некоторых ме-
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стах, например в лике Спасителя, хорошо виден первоначальный 
рисунок. Следует отметить, что по сравнению с другим образцом 
кипрской монументальной живописи XII столетия — храмом Прес-
вятой Богородицы в Мутуласе — он не столь изящен и выполнен 
довольно примитивными средствами. Рисунок более хаотичен, нет 
изысканной певучести линии, отсутствует завершенность образа. 
Автор будто опасается поставить финальный штрих, придающий 
образам глубину и ясность.

В апсиде под Деисусом расположены шесть фигур Святых 
Отцов с раскрытыми свитками в руках, по три с каждой стороны 
окна, слева направо: святой Кирилл Александрийский, святитель 
Николай, святой Василий Великий, святой Иоанн Златоуст, святи-
тель Епифаний Кипрский и, возможно, святой Афанасий Великий 
(у правого края). На стене слева от полусвода апсиды теперь виден 
фрагмент фигуры диакона Стефана, возможно, державшего кадило. 
Многочисленные сколы по всей поверхности росписи были сде-
ланы для укрепления следующего слоя штукатурки в XIV в.

С точки зрения стиля, характер росписей 1178 г. с подчерк-
нутым схематизмом линии в сочетании с определенными манье-
ризмом указывает на принадлежность мастера к провинциальной 
школе живописи, являвшейся полной противоположностью позд-
него Комниновского искусства и получившей широкое распростра-
нение на Кипре в конце XII в. Эти стилистические особенности 
росписи дают основание некоторым исследователям предполагать, 
что художник, возможно, был палестинского происхождения.

После частичного разрушения в XIV в. церковь была пере-
строена и заново расписана фресками, которые сегодня охва-
тывают большую часть внутреннего пространства храма. Над-
пись над западным входом в церковь повествует об этом так: 
«Пре святая церковь Истинного и Животворящего Креста была 
отремонтирована и расписана чаянием и радением самых благо-
честивых…». К сожалению, разрушение надписи во время мон-
тажа деревянного балкона хор привело к потере бесценных сви-
детельств, возможно, связанных с лицами, которые внесли свой 
вклад в восстановительные работы, а также о точной дате восста-
новления и украшения храма.

Эта лакуна может быть восполнена благодаря историческим 
данным о донаторах, поскольку одним из частных элементов ро-
списи в церкви Святого Креста являются портреты усопших, рас-
положенные в различных частях храма. Так, на центральной слепой 
арке северной части под сценой «Хождения по мукам» помещено 
посмертное изображение Негомии в сопровождении надписи: 
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«Раба Божия Негомия, жена священника Василиоса и защитника 
сей земли, почила, и те, кто прочтет это, молите за нее Господа 
нашего, аминь». Аналогичным образом на внутренней стороне 
слепой арки западной стороны, под сценой Успения Богородицы, 
дан посмертный портрет Василиуса с сопроводительной надписью: 
«Раб Божий Василиус, сын самого праведного дворянина Олинби-
тоса, сына Маделлоса, почил, и те, кто прочел это, молите за него 
Господа нашего, аминь». По всей вероятности, эти лица являлись 
донаторами, спонсировавшими реконструкцию и убранство церкви 
Святого Креста. Из того, что прихожан призывали поминать их 
в молитвах, становится очевидно, что в момент выполнения ро-
списей донаторы уже ушли из жизни.

На своде, расположенном над апсидой, находится цикл изобра-
жений, посвященный Воскресению Господню, состоящий из трех 
сцен: «Жены Мироносицы у Гроба Господня», «Явление Христа 
Женам-мироносицам» и «Явление Христа апостолам на горе в Га-
лилее».

На северной стороне центрального свода расположено «Снятие 
с креста». Иосиф Аримафейский снимает тело Христа с креста, 
рядом Никодим удаляет гвоздь из левой руки Спасителя. Бого-
родица, стоя у подножия креста, целует правую руку Сына, в то 
время как Жены-мироносицы позади ее стоят с поникшими голо-
вами. Напротив сцены «Снятия с креста», на южной стороне цент-
рального свода, расположены сцены «Положение во гроб» и «Пя-
тидесятница».

В куполе находится крупное изображение Христа Пантократора, 
опоясанное двумя окружностями: первая — это символическое изо-
бражение радуги, вторая занята текстом, приписывающим Панто-
кратору статус праведного судьи во время Страшного Суда. Далее 
следует сцена «Престола Уготованного». По обе стороны Престола 
склонились шестикрылые серафимы в молитвенных позах. Прямо 
напротив престола, на противоположной стороне купола, поме-
щено изображение херувима с четырьмя символами евангелистов. 
Далее, в нижнем регистре купола, виден ряд фигур пророков, рас-
положенных между окнами (начиная с восточной стороны): Исайя, 
Соломон, Захария, Самуил, Елисей, Моисей, Иезекииль, Аарон, 
Даниил, Илия, Захарий, Иона, Аввакум, Иеремия, Давид и Иоанн 
Креститель. Большинство изречений на свитках, которые пророки 
держат в руках, восходят к ветхозаветным текстам и ориентированы 
на основные ежегодные праздники (Рождество, Благовещение, Ро-
ждество Пресвятой Богородицы, Первая неделя Великого поста, 
Вербное воскресенье). В парусах под куполом представлены еван-
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гелисты. На восточной и западной стороне между парусами изо-
бражен «Спас на плате» и «Спас на чрепе».

Продолжая описание иконографической программы в нижней 
части наоса, следует отметить, что за исключением отдельных вы-
падающих из общего ряда фигур, она состоит из двух основных 
циклов: Евангельский цикл и цикл Страстей Христовых. Уте-
рянные росписи в южной части центрального пространства церкви, 
вероятно, включали в себя сцены двенадцати праздников.

У подножия южной арки, в непосредственной близости от ико-
ностаса, представлено семейство донаторов, датируемое, возможно, 
концом XVI века. На южной стороне западной арки расположены 
«Тайная вечеря» и «Исцеление расслабленного», а прямо под ними, 
в тимпане слепой арки — сцена «Поцелуй Иуды».

В западной стороне храма развертывается обширный Бого-
родичный цикл. В Византии XI–XII вв. происходит расширение 
Богородичного культа, способствовавшее распространению прото-
евангельского цикла жития Богоматери как в иконописи, так и в мо-
нументальной живописи. Литературной основой протоевангель-
ского цикла, по мнению специалистов, служили апокрифические 
сказания о Богородице — «Протоевангелие Иакова», «Евангелие 
Псевдо-Матфея» и «Житие Богородицы», атрибутируемые мо-
наху Епифанию из монастыря Каллистрата в Иерусалиме. Анализ 
иконографии различных композиций позволяет предполагать, что 
«Протоевангелие Иакова» чаще всего выступало литературной ос-
новой для иконных клейм и фресок.

Богородичный цикл церкви Святого Креста состоит из шестнад-
цати сцен. Четырнадцать из них охватывают западный свод церкви, 
разделенный на четыре зоны, две на южной половине свода и две 
на северной. На южной половине в направлении с востока на запад 
расположены сцены: «Отвержение даров Иоакима и Анны», «При-
ношение даров Иоакима и Анны», «Благовестие Иоакиму и Анне», 
«Встреча Иоакима и Анны», «Рождество Богородицы» и «Благо-
словение Богородицы священниками».

Сцена «Отвержение даров Иоакима и Анны» всегда включается 
как в краткие, так и в развернутые Богородичные циклы, поскольку 
раскрывает важную сторону образа Марии — ее чудесное рождение 
от неплодных родителей. В «Житии Богородицы» Епифания и Се-
меона Метофраста этой сцены нет. «Евангелие Псевдо-Матфея» 
повторяет описание сцены, содержащейся в «Псевдоевангелии»: 
«Вот приблизился день великий, и принесли жертвы свои сыновья 
израильские. И вот стал Рувим перед ними, говоря: “Иоаким, ты 
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не должен приносить жертв своих, потому что ты не родил по-
томков израильских”. И огорчился Иоаким очень…».

«Отвержение даров» в византийской живописи изображалось 
по-разному: либо священник отвергает приносимые ему дары, либо 
выталкивает Иоакима, либо удаляется от Иоакима и Анны, повер-
нувшись к ним спиной. Здесь сцена восходит к первому, более рас-
пространенному варианту, где жест священника символизирует 
отвержение жертвы. Обычно в подобных композициях византий-
ские художники изображали рядом с Иоакимом и Анну, что не со-
ответствует текстам апокрифов. Хотя у Симеона Метофраста есть 
строки: «…ея жена причастившаяся бесплодии… поведании внутрь 
храма святая святых».

Сцена «Принятие даров Иоакима и Анны» написана худож-
ником в одном клейме со сценой «Благовестия Иоакиму и Анне». 
Художник изображает лишь супругов, идущих к храму. В руках 
Иоакима и Анны благодарственная жертва Богу, за ними следуют 
«сыны израильские». Что касается литературной основы данного 
сюжета, то эта сцена описывается в «Протоевангелие Иакова» сле-
дующим образом: «Утром же следующего дня принес жертвы свои 
Иоаким, говоря так: “Если Господь Бог очистил меня уединением 
и постом, то петаль первосвященника покажет мне это”. И принес 
Иоаким жертвы и посмотрел на петаль первосвященника, когда 
тот вошел в алтарь Господен, и не увидел Иоаким греха на себе. 
И сказал Иоаким: “Ныне я увидел, что Господь очистил меня и про-
стил мне все грехи мои” — и вышел из храма оправдан». Интересно, 
что в церкви Святого Креста этот сюжет располагается раньше 
сцены «Благовестия Иоакиму и Анне», хотя в литературном источ-
нике сцена «Принятия даров» идет после «Благовестия».

Сцена «Благовестие Иоакиму и Анне» распадается на два эпи-
зода. В левой части композиции изображена Анна, в правой — 
 Иоаким. Они обращены к ангелам, несущим им благую весть. Слева 
от Анны помещена небольшая фигура ее служанки, подающей ей 
белый головной убор. «Протоевангелие Иакова» повествует об этом 
так: «...и сказала Анне служанка: “До каких пор ты будешь при-
чинять страдание своей душе? Вот настал день Господа великий, 
и не подобает тебе плакать… возьми главотяг, тебе подобает надеть 
его к празднику”». Иаков изображен сидящим в пустыне, куда он 
удалился для молитвы. Анна со служанкой — в доме. Условное обо-
значение дома Анны и скалы вокруг куста, на фоне которого сидит 
Иоаким, решены как визуальное обрамление фигур. Куст по тону 
и цвету попадает в тон и цвет фона, почти не выделяясь, а скалы 
позади него становятся подобием рамы. Рядом с домом Анны на-
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рисован небольшой сад, по тону и цвету также почти сливающийся 
с фоном, что позволяет воспринимать окружающую сад ограду как 
еще одну условную раму.

Далее протоевангельский цикл продолжается в сцене «Встречи 
Иоакима и Анны», фигуры которых представлены в полный рост, 
в трехчетвертном развороте. Иоаким делает шаг навстречу Анне и, 
прижав ее к себе, прикасается лицом к ее щеке. Благодаря точно 
найденному мотиву переплетения рук супругов художнику удалось 
выразить интимность сцены.

Следующие сцены цикла рассказывают о рождении и детстве Бо-
городицы. В «Рождестве Богородицы» на ложе, покрытом цветным 
покрывалом, сидит Анна в ярко-красном хитоне на фоне причуд-
ливой аркады, за которой видны три служанки-дароносицы. Ниже 
ложа изображена служанка, склонившаяся к Марии. Последняя 
сцена, в целом не характерная для Богородичного цикла, находится 
на южной половине западного свода — это «Благословение Богоро-
дицы священниками». Иоаким держит на руках маленькую Марию, 
показывая ее священникам, сидящим за накрытым столом. Позади 
Иоакима стоит Анна.

На северной половине свода с запада на восток расположены 
сцены: «Введение Богородицы во храм», «Молитва Захарии», «Об-
ручение Марии и Иосифа», «Иосиф наставляет Марию», «Благове-
щенье» и «Встреча Марии и Елизаветы». Сцена «Введение Богоро-
дицы во храм» включает в себя два сюжета. На первом плане ком-
позиции, в центре изображены четыре фигуры: это Иоаким, Анна 
и первосвященник Захария, склонившиеся к маленькой Марии. 
Вверху справа изображена Богородица, принимающая пищу из рук 
ангела. Этот эпизод часто сопровождает сцену «Введения во храм» 
или дополняет сцену «Моления о жезлах» (в палеологовских па-
мятниках). С точки зрения иконографии, Богородичный цикл 
храма Святого Креста не стал исключением. Эта же сцена повто-
ряется в следующем клейме со сценой «Молитвы Захарии» («Мо-
ление о жезлах»).

«Молитва Захарии» в протоевангельском цикле объединяется 
с повествованием об обручении Марии, которое является обяза-
тельной частью развернутых богородичных циклов как комнинов-
ской, так и палеологовской эпох. Начиная с комниновского периода 
она чаще всего иллюстрируется не одной, а сразу несколькими 
композициями. Первая из сцен, открывающих тему Обручения, 
как правило, иллюстрирует эпизод «Протоевангелия», повеству-
ющий о молитве Захарии, которому ангел повелел собрать жезлы 
у вдовцов: «…и вошел первосвященник в (святилище), и облачился 
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в ризу с двенадцатью колокольчиками в Святая святых, и помо-
лился… И вот ангел Господен явился, говоря ему: “Захария, иди, 
собери всех вдовых людей. Пусть принесут они украшенные жезлы. 
Какое же явит Господь знамение, то и будет”». В центре фрески 
помещен молящийся Захария, позади него — толпа вдовых мужей. 
Перед ним стоят двенадцать жезлов, а в правом верхнем углу — Бо-
городица на балконе, принимающая пищу из рук ангела.

Сцена «Обручение Марии с Иосифом» замыкает верхний ряд 
северной части западного свода. Апокрифические источники по-
вествуют о чуде с голубем, вылетевшим из посоха, однако худож-
ники обычно изображали чудо с процветшим жезлом. Хорошо 
известно, что в византийской символике ветхозаветный образ про-
цветающего жезла отождествлялся с Богоматерью, указывая одно-
временно и на родословную Богоматери, и на чудесное рождение 
Христа. Автор «Протоевангелия» ввел в повествование об Обру-
чении Марии чудо с голубем, чтобы отметить несомненное участие 
в событии Святого Духа. Автор росписи в храме Святого Креста 
в Пелендри воспроизводит более редкую иконографию с голубем 
на посохе.

В иконографии «Обручения» известны два варианта — с вру-
чением посоха Иосифу и с вручением посоха и передачей Марии 
Иосифу на поруки. Здесь в сцене фигурируют Захария, отроковица 
Мария, Иосиф и группа мужей. На фоне невысокого кивория на че-
тырех колоннах Захария передает Иосифу посох и в то же время 
подводит к нему юную Марию. В рассматриваемом нами прото-
евангельском цикле отсутствует сцена ухода Марии и Иосифа.

Следующий, нижний ряд северной части западного свода начи-
нается со сцены «Иосиф наставляет Марию». Мастер строго сле-
дует тексту «Протоевангелия Иакова»: «Вот взял я тебя из церкви 
Господа Бога и оставляю тебя в доме моем. Теперь же иду по-
стройку сооружать и приду к тебе после. Господь да сохранит тебя».

Далее следует сцена «Благовещенье», распадающаяся на две 
сцены «Благовещенье у колодца» и «Благовещенье в доме». «Про-
тоевангелие Иакова» также описывает это событие: «…взяв сосуд 
пошла (Мария) зачерпнуть воды. И вот слышит у колодца голос, 
говорящий ей: “Радуйся, благодатная, ибо Господь с тобой, благо-
словенна ты в женах”. И, посмотрев направо и налево, откуда слы-
шался голос, и испугавшись, пошла в дом свой, и взяв нить баг-
ряную, села на сиденье свое».

«Протоевангелие Иакова» подробно описывает обстановку вто-
рого благовещения — Благовещенье в доме Иосифа, когда Богоро-
дица стала прясть завесу для иерусалимского храма: «…(Мария) 
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села на сиденье свое, стала свивать несколько нитей. И вот ангел 
Господень встал перед нею, говоря: “Не бойся, Мария! Ибо обрела 
ты благодать перед Господом. Поэтому зачнешь и родишь Сына 
Его”». Обе сцены решены локально и просто. Отличительные осо-
бенности представленного Благовещенья — широкий шаг и стре-
мительное движение архангела. Последней сценой богородичного 
цикла западного свода является сцена встречи Елизаветы и Марии, 
где в животе у Марии изображен не рожденный Иисус, а в животе 
у Елизаветы — не рожденный Иоанн Креститель. Младенец Иоанн 
поклоняется младенцу Христу, а Христос его благословляет.

По мнению исследователей, манера изображения данного Бо-
городичного цикла сходна с манерой работ мастера, расписавшего 
центральную часть церкви Панагия тис Асину в XIV в. и придел 
той же церкви в 1332–1333 гг. Действительно, по яркости тонов 
и по локальному решению цветовых пятен фрески очень схожи. 
Но в росписях церкви Святого Креста прослеживается больше 
итальянского влияния, есть, например, причудливая архитек-
тура — пилястры, балкончики, колоннады, арки и лепнина. В целом 
вся роспись западной стороны храма соответствует основным тен-
денциям кипрской монументальной живописи XIV–XVI вв. Ху-
дожник минимальными художественными средствами добивается 
живописного эффекта. Основой структурной композиции является 
фон. Правда здесь он не такой темный, как в большинстве храмов 
Троодоса этого времени, где светотональная насыщенность фона 
доходит почти до космической глубины. Здесь фон всего лишь 
на тон темнее фигуративных композиций и является подкладкой 
под зелень деревьев и кустарников. Кроме того, цветом фона ху-
дожник пишет некоторые элементы одежд, архитектуры. Самыми 
светлыми элементами росписи являются нимбы охристого цвета, 
что позволяет сделать дополнительный акцент на ликах святых. 
Красный цвет на полтона темнее охры художник применяет в ре-
шении элементов одежд, архитектуры и опуши. Благодаря этому 
простому приему мастер выстраивает «ткань» росписи, делая лишь 
небольшие акценты на охре и красном. Яркая опушь является до-
полнительным структурирующим элементом.

Подробное изучение фресок церкви Святого Креста показывает, 
что в храме в разные периоды работало четыре автора. Кисти пер-
вого мастера принадлежат образ Христа Пантократора, «Престол 
уготованный», образы евангелистов в парусах, сцена Вознесения 
и Пятидесятница, образ Архангела Гавриила в сцене Благовещения 
и «Сошествие во ад» над входом на западной стене [2, p. 224]. 
Второй художник, вероятно, работал в нижнем регистре купола, 
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и ему принадлежат образы шестнадцати пророков. Работой третьего 
художника являются фреска в конхе апсиды, весь обширный «про-
тоевангельский цикл», написанный на западном своде, цикл «Стра-
стей Христовых», а также «Чудеса Христа» в тимпанах северной 
и южной арок. Четвертый художник писал, в основном, одиночные 
фигуры.

Возвышенный стиль отличает работу первого художника от ро-
списей остальных авторов. При этом можно уверенно утверждать, 
что монументальное убранство купола и парусов относится к ма-
кедонской школе эпохи Палеологов. Фигуры имеют гармоничные 
пропорции без выпуклого объема. Мягкие плави гармонично со-
четаются с оливково-зелеными празеленями и пшенично-золо-
тистыми цветами ликов. Одежды, со множеством мелких тонких 
складок, подчинены общим силуэтам фигур, а не «рвут» общую 
структуру, как это характерно для образцов более поздней мону-
ментальной живописи Кипра.

В манере второго художника читаются некоторые тяжесть 
и острота линий. Пророки одеты в одежды, закрывающие все тело. 
Даже рисунок многочисленных предметов одежд трактуется жест-
кими и угловатыми линиями, выглядящими не связанными с телом.

Художник протоевангельского цикла нес ответственность 
за большую частью фресковой живописи церкви. Многие иссле-
дователи причисляют руке этого мастера и фрески храма Панагия 
тис Асину. Характерной чертой его манеры являются дисгармо-
ничные пропорции фигур (короткие тела с большими головами), 
господство линии, стандартные приемы в решении драпировок, 
контуров и причесок, а также живая рисующая линия с широким 
использованием красного пигмента.

Работу четвертого художника можно выделить довольно легко. 
Этот автор, вероятно, также работал в церкви Панагия тис Асину, 
так как его фигуры очень схожи с фигурами росписей этого храма, 
как, например, фигуры святого Петра в Пелендри и пророка Исаии 
в Панагия тис Асину.
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Аннотация. Данная статья рассматривает традиции и живо-
писные приемы кипрской монументальной живописи, а также 
сходства и различия живописных методов кипрских мастеров 
XII и XX вв. на примере двух храмов, расположенных в горах 
Троодос. В статье проводится анализ внутреннего убранства 
храма Пресвятой Богородицы Аракиотиссы в Лагудере XII в. 
и храма Святого Георгия в Кокинотримитье XX в. Также на при-
мере двух храмов анализируются пластические свойства худо-
жественного языка кипрской монументальной живописи.
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Abstract. This article examines the traditions and painting 
techniques of Cypriot monumental painting and the similarities and 
diff erences in the painting methods of Cypriot masters of the 12th 
and 20th centuries, using the example of two churches located in the 
Troodos Mountains. This article analyzes the interior decoration of 
the Church by the Holy Mother of God Arakiotissa in Lagoudera of 
the 12th century and the Church by St. George in Kokinotrimitia 
of the 20th century. Also, using the example of the two churches, 
this article analyzed the plastic properties of the artistic language of 
Cypriot monumental painting.
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Древние традиции монументальной живописи существуют 
и поныне. Замечательным примером подобных воплощений в со-
временной монументальной живописи Кипра может служить храм 
святого Георгия, находящийся в дерене Кокинотримитья.

Деревня Кокинотримитья, что в переводе означает «красная 
земля», расположена недалеко от Никосии, при въезде в горы Тро-
одос. Храм был построен в середине 80-х годов XX века, на месте 
некогда разрушенного храма, носившего такое же название и по-
строенного в стилистике комниновской эпохи. Храм является па-
мятником всем грекам, погибшим в войнах с турками. Перед храмом 
установлена мраморная плита с высеченными на ней именами жи-
телей деревни, погибших и пропавших без вести. В 1990 году Ми-
трополит Лимасола объявил конкурс на участие в росписи этого 
храма. Были приглашены мастера из Греции, Франции, Германии 
и России. Главным условием конкурса было написание фрески, 
близкой по духу монументальной живописи Кипра. По итогам кон-
курса был выбран участник из России — профессор московского го-
сударственного академического художественного института имени 
В.И. Сурикова Евгений Николаевич Максимов. Помимо основного 
требования написания фрески, в договоре было прописано, что храм 
святого Георгия в деревне Кокинотримитья должен быть расписан 
«по образу и подобию» храма Пресвятой Богородицы Аракиотиссы 
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в деревне Лагудера (храм более известен как «Панагия ту Арака»). 
Из этого следует, что киприоты по-прежнему доверяют храмовые 
росписи не только своим соотечественникам, но и иностранным 
профессионалам, как это было, скажем, при росписи храма Святого 
Креста в Платонистасе и храма святого Мамаса в Луварасе, роспись 
которых исследователи приписывают Филиппу Гулу, бывшему 
сирийцем по происхождению. В росписи храма также принимал 
участие замечательный кипрский художник Гавриил Георг, а ку-
рировал проект известный кипрский иконописец Отец Калиникос.

Храм крестовокупольный, одноапсидный, с тремя небольшими 
арочными колоннадами с северной, южной и западной стороны. 
В каждой колоннаде по четыре небольших колонны, украшенных 
простыми капителями. Стены возведены из необработанного 
камня. Кладка стен имитирует образцы храмовых построек XIII–
XIV веков, за исключением пристроенных колоннад, напоминает 
крестовокупольные церкви святого Георгия в Дали и Аргину, по-
строенные в начале XII века (1).

Работы по росписи храма шли с 1991 по 1995 год, посезонно. 
Сезон длился с июня по октябрь. Всего было проведено три этапа 
работ: в первый этап были расписаны купол, барабан и конха, во 
второй этап написаны евангелисты и арки, в течение третьего этапа 
были написаны праздники.

В пользу универсальности и гибкости подхода киприотов к куль-
туре монументальной живописи, а также в пользу того, что эта 
уникальная живописная традиция храмовых росписей, заложенная 
на острове еще в XI веке, до сих пор жива, развивается и имеет 
своих продолжателей, свидетельствует тот факт, что основным тре-
бованием к фрескам храма святого Георгия было не точное копи-
рование фресок храма в Лагудере, а создание росписей «по образу 
и подобию», то есть фрески максимально приближены к оригиналу, 
но все же композиционное построение храмового пространства на-
прямую зависит от архитектуры, а не от первоначального образца. 
В связи с этим наблюдаются некоторые композиционные и стили-
стические различия.

Хотя в архитектурном плане церковь святого Георгия в Коки-
нотримитье не является точным повторением храма Пресвятой 
Богородицы Аракиотисы в Лагудере, ее внутреннее убранство вы-
полнено в соответствии с византийскими принципами построения 
росписей крестовокупольных храмов.

Как известно, интерьер сводчатых церковных строений строго 
подчинялся символическому осмыслению архитектурной формы, 
купольное пространство которой олицетворяло небесный свод, 
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алтарное — рай, а западная стена — ад. По сложившимся визан-
тийским канонам в куполе храма располагалось погрудное изо-
бражение Христа Вседержителя (Пантократора) в окружении не-
бесных сил. В простенках между окнами барабана размещались 
ветхозаветные пророки, в парусах — евангелисты. Решение ал-
тарного пространства крестовокупольных храмов во многом со-
впадает с распространенным решением алтарей в храмах, крытых 
двускатной крышей: в конхе абсиды располагается ростовое или 
погрудное изображение Богородицы Оранты в окружении архан-
гелов Михаила и Гавриила. Ниже — сцена евхаристии и святители. 
Конечно, основные принципы подобного храмового построения 
применены и в росписях храма в Лагудере, и в росписях храма свя-
того Георгия в Кокинотримитье.

Старинная византийская церковь Пресвятой Богородицы Ара-
киотиссы, внесенная в список уникальных церквей мира, распо-
ложена чуть в стороне от основной дороги из Никосии в Троодос, 
между горными деревушками Лагудера и Саранди.

Исследователи полагают, что церковь появилась в конце XII 
века, предположительно, незадолго до прибытия на остров кре-
стоносцев. Каменная кладка древних стен выполнена неровными 
и разными по величине камнями вулканической породы.

Изначально церковь построена как частная часовня на зе-
мельных угодьях, некогда принадлежавших богатому местному 
правителю Авсентису. Его сын Леонтиус покрыл все расходы 
по росписи храма, о чем свидетельствуют дошедшие до нас над-
писи. Одна из них расположена над входом в храм, а другая по обе 
стороны от изображения Богородицы «Аракиотиссы». Надпись, 
сохранившаяся над северным входом, расположенная под изобра-
жением «Спаса на Чрепе», гласит: «Храм сей, в честь святой Бо-
городицы Аракиотиссы был расписан чаянием и радением лорда 
Леона и сына его Авентиса в месяце декабре, года 6701». Эта дата 
соответствует 1192 году [4]. Донатор и его семья на стенах храма 
не изображаются. Очевидно, что он был сыном известного жителя 
или местного губернатора острова, потому что Авентисами в Ви-
зантийской империи назывались те, кто принадлежал к высшим 
сословиям, и особенно к губернаторам районов Византийской им-
перии.

Беспорядки и смятения тех лет хорошо известны: восстание 
против тамплиеров, последовавшая за этим резня, прибытие Лузи-
ньянов, новых латинских правителей острова, и потеря византий-
скими лордами своих владений. Вероятно, в это смутное время Ле-
онтиос и подарил монастырю свою землю и церковь, а сам, приняв 
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монашеский постриг, остался при обители, что в те времена случа-
лось нередко.

В архитектурном плане церковь представляет собой сводчатое 
однонефное строение с высоким куполом, опирающимся на ба-
рабан с двенадцатью узкими окнами. В XIV веке к ней пристроили 
нартекс, который в XVII веке разрушили и заменили новым, го-
раздо больших размеров, что позволило сделать церковь более про-
сторной и вместительной. Затем, чтобы уберечь храм от непогоды, 
была сооружена деревянная кровля — крутая, покатая, выложенная 
плоской черепицей и выходившая далеко за пределы стен. Ее вы-
ступающая часть позволила создать вокруг церкви крытый портик, 
защищенный со всех сторон деревянной решеткой. Купол храма 
спрятали под отдельной маленькой крышей. Эти дополнительные 
детали, появившиеся несколько позднее, вероятно в XIV веке, по-
зволили сохранить изумительные росписи, которые полностью 
украшали не только внутреннее пространство храма, но и его на-
ружные стены.

Сегодня настенные фрески в Лагудере, по оценкам специа-
листов, — наиболее выразительный пример монументальной жи-
вописи конца XII столетия. В эти годы на Кипре работали многие 
блистательные художники, создавая свои шедевры, но росписи этой 
церкви просто уникальны. Вполне вероятно, что этим талантливым 
художником мог быть Теодор Апсевдис [5, p. 158]. Но почему пер-
воклассный художник, творивший в стиле позднего комниновского 
периода, взялся расписывать скромную церковь в отдаленном 
уголке острова в такое смутное время — остается загадкой.

Монументальная программа росписей внутреннего пространства 
храма начинается с изображения Христа Пантократора — одного 
из лучших образов Спасителя, созданных византийским искус-
ством. Когда входишь внутрь, взгляд тотчас устремляется вверх — 
в купол, откуда на нас совершенно спокойно взирает уникальный 
по своей выразительности образ Спасителя, с мягким светом глаз 
и доброй складкой губ, полный величественного спокойствия 
и обнадеживающего всепонимания. Его одежда — красный хитон 
и синий гиматий — олицетворяет соединение двух природ — бо-
жественной и человеческой. Правой рукой Христос благословляет, 
а в левой держит украшенную каменьями книгу (2). Христа Пан-
тократора окружают небожители, вписанные в медальоны. В прос-
ветах между удлиненными окнами барабана расположены изящные 
фигуры пророков. Каждый из них держит в руках свиток с текстом 
пророчества, которое подтверждает, что Христос как Спаситель 
сойдет к нам на землю с небес. Создается впечатление, что они тан-
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цуют от радости, что могут узреть претворенные в жизнь свои про-
рочества. Их живые, экспрессивные движения напоминают статуи 
древнеримских ораторов.

На западных парусах расположены образы евангелистов, на вос-
точных запечатлена сцена Благовещения. Благовещенье написано 
в двух парусах, расположенных возле алтаря, по правую и левую 
сторону. В левом парусе написана фигура Архангела Гавриила, 
с поднятыми вверх крыльями, обозначающими движение спуска. 
Складки его одежд так же закручены в вихре этого движения. 
На заднем плане в византийской манере написаны стены Иеруса-
лима. Вся фигура архангела дышит легкостью и грацией.

Фигура Богородицы написана на фоне сложной, насыщенной 
деталями архитектуры, с наброшенной на здания красной тканью 
на византийский манер. В отличии от динамично написанной фи-
гуры архангела складки одежд Богородицы написаны плавно, с ес-
тественными сгибами, отражающими спокойствие и благородство 
Марии.

Этот классический, несколько экспрессивный стиль, с харак-
терными «летящими» драпировками и волнообразными паря-
щими движениями, производящими эффект сложной взаимодей-
ствующей структуры, становится популярным в конце XII века 
и распространяется по всей Византийской империи и ее провин-
циям. Он встречается в церквях Кастории в Греции, в церквях Кер-
биново в Югославии и даже в Старой Ладоге [2].

Уникальный стиль этих фресок принудил некоторых западных 
исследователей увидеть в них итальянское влияние и отнести 
время их создания к четырнадцатому или пятнадцатому столетию.

Вернемся к росписям храма Богородицы Аракиотиссы. К не-
бесной зоне самого храма принадлежит и конха главной апсиды. 
В ней расположена фигура Богоматери, сидящей на троне с мла-
денцем на руках в окружении архангелов. В нижней части апсиды 
расположились кипрские святые.

На алтарном своде написано Вознесение Христово. Двенадцать 
апостолов разделены на две равные группы. В центре одной группы 
расположена Богородица, в центре другой — ангел. Живые и ди-
намичные движения фигур апостолов контрастируют со спокой-
ствием образа Богородицы и изяществом ангела. Симметрия ком-
позиции, внутренняя динамика, контрастность трактовок фигур 
делают эту фреску подлинным композиционным шедевром. По-
ложение Христа в центре композиции, сгибы складок его одежд, 
с их тонкой моделировкой, напоминают скульптуры классической 
Греции.
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Иконографический цикл росписей храма включает также и от-
дельные уникальные апокрифические сюжеты из жизни Богоро-
дицы. Например, «Введение Девы Марии во храм». На фреске, 
написанной на тему Рождества Христова, нарисован горный 
пейзаж с глубокой пещерой в центре. В ней расположен умирот-
воренный образ Богородицы, ангелы, почтительно склонившиеся 
перед Младенцем, который осенен и окружен различными фигу-
рами. Справа — три волхва, чуть выше ангел, указующий путь трем 
пастухам, внизу повивальные бабки омывают Иисуса, слева — за-
думчивый Иосиф. По традиции, дополняют картину домашние жи-
вотные: овцы, вол и осел.

Напротив «Рождества Христова» написана сцена «Сошествие 
во ад». Христос показан твердо стоящим на вратах ада, держащим 
за руку коленопреклоненного Адама. Так же, как и в фигуре ар-
хангела в «Благовещенье», складки одежд Спасителя за его спиной 
написаны динамично, будто подхваченные потоками циркулирую-
щего воздуха, обозначая спуск.

Далее изображен ветхозаветный праведник Симеон, названный 
Богоприимцем, держащий на руках Христа. Младенец изображен 
с золотой серьгой в левом ухе — странное, если не сказать совсем 
необычное украшение, аллегорическое значение которого все еще 
остается загадкой. Возможно, имеется какая-то связь с древней 
Византийской семейной традицией. С давних пор и до недавнего 
времени на острове сохранялся обычай украшать серьгой ухо един-
ственного сына. А может, сказался начавшийся с Х века расцвет 
прикладного искусства, который был связан с торжеством эстетики 
церемониала, парадности, культа императора [3]. Отсюда и особая 
любовь византийской аристократии к изделиям из драгоценных 
металлов, камням, златотканым одеждам, роскошному убран-
ству дворцов и храмов. Скорее всего, этим и объясняется золотое 
украшение Христа, серебряные сережки в ушах девушек, сопрово-
ждавших юную Деву Марию в храм. Но это всего лишь предполо-
жения.

На южной стене нефа расположен, вероятно, один из самых 
удивительных образов прекрасной Богородицы, получивший 
название «Аракиотисса». С фрески на нас внимательно смотрит 
Богородица, стоящая перед троном в окружении архангелов, дер-
жащих орудия распятия. В руках Марии младенец — «Свет Все-
ленной». В ее глазах глубокая печаль и тревога — осознание пред-
стоящей беды (3).

Иконография образа Богородицы крайне редкая. Она отлича-
ется символической многозначностью и богословским интеллекту-
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ализмом. Ее образ — это развитие темы пророческого смысла вет-
хозаветной истории [1].

Христологический цикл сюжетов на стенах церкви продолжает 
сцена Крещения Христа. Христос здесь изображен обнаженным без 
набедренной повязки. Иоанн Креститель наклонил ко Христу го-
лову, в то время как три ангела склонились к Спасителю с противо-
положной стороны, готовые вытереть Христа концами своих одежд. 
Динамика драпировок здесь смягчена. Обнаженное тело Христа ли-
шено материальной сущности обычной, согласно Византийской ма-
нере изображения, человеческой плоти. Склоненные с двух сторон 
ко Христу фигуры органично вторят арочной архитектуре.

Напротив «Крещения» написана сцена Воскресения. По ху-
дожественному стилю фреска напоминает росписи рукотворной 
святой пещеры Святого Неофита, выполненные в 1183 году. Весь 
восточный свод покрывает композиция Вознесения Христа. Его 
окружают апостолы, среди которых на ангельском постаменте юная 
Мария. Иконографический цикл завершает изысканно написанная 
сцена Успения Богородицы. В насыщенности сюжета, в символике 
образа Христа, держащего в своих руках душу Марии, в драматиче-
ском выражении лика святого Иоанна, склонившегося у одра Бого-
матери, в смирении святого Петра, застывшего у ее ног, ощущается 
огромная гамма чувств.

«Распятие» и некоторые сцены из страстного цикла, вероятно, 
располагались на западной стене, которая была удалена, когда 
позднее церковь расширялась [5].

Художественная система росписей храма включает большое 
количество индивидуальных образов со своими выразительными 
чертами и ликами. Это святые Павел и Петр, изображенные на за-
падной колонне храма. Святым братьям Косме и Дамиану отведено 
место в софите северо-западной арки, рядом изображение оголен-
ного аскета Онуфриоса. В юго-западной нише — святой Лазарь — 
епископ Китиона (современная Ларнака), воскрешенный Христом. 
В нижней части алтаря — святой Иоанн, протягивающий мило-
стыню (4).

Сегодня росписи храма Богородицы Аракиотиссы одни из наи-
более выразительных и уникальных образцов монументального 
стиля комниновского периода. По мнению специалистов, подобных 
примеров не сохранилось даже в самом Константинополе [4]. Цвета, 
пропорции, организация храмового пространства, изящные фи-
гуры, грациозные позы — все выполнено мастерски, с виртуозным 
исполнением мелких деталей, едва заметных даже для пытливого 
глаза. Чувство рисунка, формы и ритма, которое проявилось уже 
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в росписях церкви в Асину, были развиты здесь в истинное дви-
жение, выраженное в развевающихся одеждах и драматических же-
стах, которые контрастируют с тишиной и покоем.

Многие исследователи, например, Андрес и Джудит Стайланосы 
[5], или Марина Соломиду-Иеронимиду сходятся на мысли, что 
творцом этих изумительных росписей был Теодор Апсевдис — гре-
ческий художник, овладевший в придворных мастерских Констан-
тинополя виртуозной техникой и мастерством настенной росписи. 
Его живопись украсила целый исторический период Византийской 
империи и в дальнейшем была воспринята и отточена итальян-
скими создателями фресок ХIII–XIV веков.

Как уже говорилось ранее, храм святого Гавриила расписан 
«по образу и подобию» храма Богородицы Аракиотиссы в Лагудере 
и не является его точной копией, однако некоторые знаковые ком-
позиции у этих храмов совпадают.

Прежде всего, начнем с центрального образа, являющегося ос-
новным для двух храмов, — образа Христа Пантократора в куполе. 
Это довольно сложный для исполнения вариант образа Спасителя, 
и просто повторить его, скопировав внешние черты не получится, 
не утратив при этом глубины той духовной силы, которой дышит 
лик Христа. Художник, вынужденный работать в такой же технике, 
как в церкви Богородицы Аракиотиссы в Лагудере, обладает до-
вольно скудным набором изобразительных средств, необходимых 
для воплощения его замысла. Там практически нет цветовых рас-
тяжек, тонких валеров, или же объемных ликов, набранных много-
численными вохрениями и пробелами. Нет также многослойных, 
сложных лессировок с применением различных цветных под-
кладок. Все решено достаточно декоративно, при этом основным 
действующим лицом всей росписи, ее основным художественным 
элементом, организующим все пространство стены и придающим 
всей росписи невероятное ощущение легкости, виртуозности ис-
полнения и высочайшего художественного мастерства, является 
линия. На первый взгляд кажется, что смотришь на сугубо графи-
ческое произведение, хотя утверждать, что роспись храма Бого-
родицы Аракиотиссы лишена живописных качеств, тоже нельзя. 
Живописные отношения здесь взяты так деликатно, и вместе с тем 
локально, о них практически не думаешь, глядя на виртуозный ри-
сунок и невероятную глубину образов.

В написании личных действует тот же художественный подход. 
Все перечисленные выше живописные средства здесь предельно ла-
коничны, точны и работают на выразительность образа. В такой си-
туации основополагающим моментом является линейный рисунок 
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образа, певучесть и выразительность линии, ее внимательное от-
ношение к силуэту, а также различная трактовка основных линий, 
на которых держится весь рисунок и линий дополнительных. 
К примеру, в образе Пантократора линии, рисующие большую 
форму, трактуются жестче, а небольшие волнистые линии, которые 
находятся в полутонах, или же некоторые пробела рисуются мяг-
кими, почти размытыми. Такими же волнистыми линиями нане-
сены пробела и некоторые вохрения на лике Пантократора, а также 
волосы и борода. Такой прием позволяет сохранить большую 
форму образа, его графическую выразительность, при этом, не на-
рушая общей плотности живописного пятна. А волнистые линии, 
которыми трактуются вохрения и пробела, создают иллюзию мяг-
кого свечения, исходящего от образа.

Конечно, основополагающими деталями, участвующими в фор-
мировании любого образа, являются глаза. Это довольно сложная 
задача, так как перед мастером стоит задача простыми живопис-
ными средствами передать внутренний свет образа. В данном 
случае художник мастерски справляется с этой задачей. Зрачки, 
нарисованы темно-коричневой краской с небольшой санкирной 
притинкой по периметру, причем сделана она так же волно-
образно. Традиционная черная точка внутри зрачка решена не-
много сложнее: она написана той же темно-коричневой краской, 
с небольшими черными точками в центре. Верхнее веко нарисо-
вано в две линии: верхняя линия нарисована тонкой и сильно выг-
нутой, а нижняя линия нарисована в пять раз толще, с утолщением 
посередине и снизу подбита черной линией. Нижнее веко также 
нарисовано в два приема: черной линией сверху и тонкой линией 
цветом празелени снизу.

Брови нарисованы выразительными линиями, сходящи-
мися кверху у переносицы, отчего выражение лица становится 
не грозным, как это часто встречается в подобной иконографии, 
наоборот, спокойным и несколько печальным. Тут также интересен 
простой, но эффективный графический прием: брови нарисованы 
тонкими черными линиями, показывающими их выразительный 
изгиб в несколько приподнятом положении, а темно-коричневая 
притинка мягко повторяет изгиб линий верхнего века, что не-
сколько успокаивает излом бровей.

По словам профессора Е.Н. Максимова, техника здесь напрямую 
зависит от образа. Здесь Спаситель предстает в образе солнца, не-
сущего свет. Поэтому сначала золотой охрой заливался лик вместе 
с нимбом и фоном, затем по этой охре прописывался красный фон. 
Далее внутри деликатно рисовались все детали, вся красота образа 
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проявлялась постепенно изнутри. Всего было две празелени, две 
подрумянки и три поша.

Роспись купола решена яркими, где-то локальными цветами, взя-
тыми в полную силу. Мастера не боятся работы с цветом, и не при-
нижают искусственно его звучание, а наоборот, дают каждому цвету 
звучать красивой нотой в сложном мажорном аккорде росписи. 
Роспись в Лагудере [5, p. 157–185] выглядит несколько бледнее, 
хотя, наверное, следует сделать скидку на временное различие двух 
храмов.

Как видно из вышесказанного, образ Пантократора в храме свя-
того Георгия в Какинотримитье не является точной копией образа 
в Лагудере, а является его «осмысленным повторением». Скорее 
эти два образа можно назвать диалогом двух мастеров, нежели 
разговором учителя и ученика. Образ в Какинотримитье наполнен 
той же духовной силой, что и образ в Лагудере, и по праву может 
считаться самостоятельным произведением монументальной жи-
вописи Кипра. Композиционный строй барабана и купола пол-
ностью повторяет композиционную схему храма Богородицы Ара-
киотиссы.

Христа Пантократора здесь так же окружают небожители, впи-
санные в медальоны, в просветах между окнами барабана распо-
ложены фигуры пророков. Каждый из них держит в руках свиток 
с текстом пророчества, которое подтверждает, что Христос как 
Спаситель сойдет к нам на землю с небес. Но, в отличии от храма 
в Лагудере, здесь эти образы решены не такими легкими, а более 
материальными. Постановка фигур, их позы гораздо спокойней, 
размеренней, в отличии от живых, экспрессивных движений про-
роков в храме Богородицы Аракиотиссы.

В трактовке одежд здесь появляется больше плавей, рисующая 
линия уже не несет той основной структурирующей роли, которая 
была у нее в храме Богородицы Аракиотиссы, а манера письма 
и некоторые живописные приемы скорее ближе к живописному 
подходу Филиппа Гула. Это неудивительно, так как после того, как 
кандидатуру Е.Н. Максимова утвердили в качестве главного ху-
дожника храма святого Георгия, Евгений Николаевич два месяца 
посвятил доскональному изучению памятников монументальной 
живописи Кипра, и многие стилистические и живописные приемы, 
а также некоторые композиционные решения кипрских мастеров, 
органично легли в основу живописного стиля мастера.

В парусах евангелисты расположены по распространенной для 
всех крестово-купольных храмов схеме; в каждом парусе написан 
евангелист, в отличии от храма Богородицы Аракиотиссы в Ла-
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гудере, где на западных парусах написаны евангелисты, а на вос-
точных запечатлена сцена Благовещения.

Здесь же Благовещение написано на небольшом пространстве 
стены между конхой и алтарным сводом и является самостоя-
тельной композицией, никак не перекликающейся с данным сю-
жетом в храме в Лагудере.

Зато композиция, написанная в самой конхе, а также роспись 
алтарного свода, полностью повторяют композицию храма Богоро-
дицы Аракиотиссы и являются точным повторением ее цветового 
и композиционного решения.

Конечно, помимо очевидных внешне схожих черт знаковых 
композиций храма Богородицы Аракиотиссы в Лагудере, таких 
как образ Пантократора в куполе или образ Богородицы в конхе, 
в храме святого Георгия в Кокинотримитье есть некоторые стили-
стические и иконографические совпадения с храмом в Лагудере.

Композиции «Рождества Христова» и «Сошествия во Ад», напи-
санные в храме святого Георгия на западном своде, в иконографиче-
ском и стилистическом плане повторяют композиции храма в Лагу-
дере. Однако здесь, все же, есть некоторые различия. Скажем, ком-
позиция Рождества в храме святого Георгия более плотная, нежели 
чем в храме Богородицы Аракиотиссы, хотя там в сцене участвует 
больше фигур, но пространство росписи чуть разреженней. Сама 
композиция Рождества храма в Какинотримитье больше тяготеет 
к квадрату, нежели композиция первоисточника. Хотя в данном 
случае все напрямую зависит от архитектурных решений. Общее ху-
дожественное решение данной сцены, изящность рисунка, точность 
и глубина образов, виртуозность рисующей линии и почти аква-
рельная легкость всей росписи полностью соответствуют образцу.

То же можно сказать и про «Сошествие во Ад». Правда, здесь, не-
смотря на внешнюю схожесть силуэтов, точность образов и прямую 
цитату основного композиционного построения, все же нет той 
внутренней легкости, какая была в оригинале. Трактовка одежд 
и ликов, несмотря на их локальное решение и прямое попадание 
в цвете, все же более тяжеловесна. В данном случае органично про-
является общая направленность росписей храма. Так как в целом 
весь цветовой строй храма святого Георгия в Какинотримитье взят 
чуть насыщенней и плотнее, нежели цветовой строй храма в Лагу-
дере, подобная плотность одежд помогает органично удержать весь 
цветовой строй росписи. Да и некоторые композиционные решения 
также говорят в пользу этого факта.

К примеру, композиция северной и южной арок кардинально 
отличается от храма в Лагудере. Из-за того, что храм святого Ге-
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оргия значительно меньше храма Богородицы Аракиотиссы, мас-
тера не перегружали внутреннее пространство храма, а старались 
сделать его максимально органично связанным с архитектурой. 
В связи с этим, вместо восьми медальонов со святыми на каждой 
арке, в храме святого Георгия осталось лишь по два медальона 
на каждой арке, а остальные медальоны заменились на фи-
гуры святых воинов, по две фигуры на северную и южную арки. 
В образах святых воинов есть много общего с образами святых 
воинов из храма Воздвижения Честного Креста в Платанистасе, 
а также наблюдаются некоторые черты, схожие с образами святых 
воинов из церкви святого Мамаса в Луварасе, такие как способ 
рисования доспехов или постановка фигур. Люнеты и нижний ре-
гистр стен не расписаны, хотя по проекту там предполагалась ро-
спись «полотенца».

В целом, храм святого Георгия в селе Кокинотримитье произ-
водит впечатление мощного и монументального художественного 
произведения, продолжающего традиции храмовой живописи гор 
Троодоса. Несмотря на то, что многие сюжеты росписей этого храма 
являются прямыми цитатами настенной живописи храма Богоро-
дицы Аракиотиссы в Лагудере, его живопись не является бледной 
копией с оригинала, а может смело именоваться самостоятельным 
произведением храмового искусства.

Приведенные выше примеры свидетельствуют в пользу того 
факта, что художественный язык данной живописной системы 
не утратил своей актуальности. С его помощью по-прежнему можно 
решать различные задачи, стоящие перед современным монумента-
листом, работающим на Кипре.

Примечания
1. Архитектурная форма этих небольших строений получила широкое 

распространение по всей Византии еще в эпоху Юстиниана, когда 
сводчатое культовое зодчество Византийской империи, в состав ко-
торой в то время входил Кипр, начало поражать современников своим 
великолепием. Как известно, в основе таких храмовых построек лежал 
равноконечный греческий крест, центр которого перекрывался ку-
полом, поднятым на невысокий барабан с узкими световыми прое-
мами.

2. Данная символика в христианской культуре глубока и обширна. 
Образ книги здесь раскрывается и как образ Книги Откровения. Это 
и Библия, и Книга Завета и Закона, и, наконец, Слово Божие.

3. Здесь, в храме «Аракиотиссы», иконография стоящей Богоматери, 
видимо, еще хранила в себе отголоски иконоборческих споров, когда 
изображение Богородицы на Престоле приравнивалось к идолопо-
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клонничеству. Однако в XI веке все споры утихли, и художники вновь 
вернулись к изображению сидящей Богоматери.

4. Один из кипрских святых. Родился в Аматусе в 560 году, позднее 
стал епископом Александрии. После захвата Египта персами вернулся 
на родную землю.
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Феномен советской науки как объект исследования приобрел 
актуальность в постсоветское время во многом благодаря открытию 
архивных фондов и свободе выражения взглядов на проблемы фи-
лософского и этического свойства. Работа с архивами и доступ 
к документам позволяет восполнить лакуны в изучении советской 
школы египтологии в 1940–1960-е гг. и рассматривать их в общем 
историческом контексте, когда абсолютизация и идеологизация на-
учного знания были поставлены в зависимость от внешней поли-
тической конъюнктуры. Данные процессы четко просматриваются 
сквозь призму биографий двух ярких представителей советскоой 
школы египтологии — В.И. Авдиева (1898–1878) и М.А. Корос-
товцева (1900–1980), их взаимоотношений с властью и выявления 
степени их влияния как на организацию советской школы египто-
логии, так и на личную судьбу ученых. Альтернативность научных 
взглядов и бесспорное влияние этого противостояния на формиро-
вание советской школы египтологии может рассматриваться в ас-
пекте «наука и власть» еще и потому, что оба представителя науки 
в той или иной степени «сотрудничали» с центральным союзно-ре-
спубликанским органом государственного управления.

Главным условием превращения архивного документа в ин-
формационный ресурс является формирование доступной среды, 
базирующейся на описании и создании на его основе развернутой 
системы научно-справочного аппарата. Установление уровня ин-
формативности архивов и его принадлежности к определенной 
категории осуществляется с помощью комплекса критериев 
по следующим параметрам: актуальность документов фонда; мно-
гозначность документов фонда — принадлежность документной ин-
формации к возможно большему числу направлений деятельности 
общества, что во многом определяется ролью, местом и значением 
учреждения фондоообразователя в сфере общественной и государ-
ственной деятельности; практическая ценность документов фонда 
и степень его сохранности [12].

В основе публикации лежит материал из Архива Российской 
академии наук (28 единиц хранения), Государственного архива 
Российской Федерации (30 единиц хранения) и Российского госу-
дарственного архива социально-политической истории (8 единиц 
хранения). Представленные документы образуют единый комплекс, 
освещающий процесс формирования советской школы египтологии 
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в 1940–1960 гг. Часть документов дублируется (за счет фондообра-
зователя) — так, материал из личного фонда В.И. Авдиева (фонд 
1782, АРАН) входит в блок его писем, адресованных Л.П. Берия 
в РГАСПИ; копии организационных предложений М.А. Коростов-
цева (АРАН, фонд 2 Секретариата Президиума Академии наук) 
хранятся в фонде Комитета по культурным связям с заграничными 
странами (ГАРФ, фонд 9518).

Документы имеют хорошую сохранность, в основном датиро-
ваны, отпечатаны на машинке, большая часть авторизована, со-
держит рукописную правку, заголовки единиц хранения полностью 
передают его содержание, наиболее значимый материал переведен 
на микрофишу. Данный материал следует рассматривать в ком-
плексе, так как это дает возможность наиболее логичной и после-
довательной реконструкции событий, что показывает взаимосвязь 
нескольких процессов одновременно.

В исследовании использован материал:
 • Личный фонд проф. В.И. Авдиева — АРАН. Ф. 1782.
 • Фонд Секретариата Президиума Российской академии наук 

АРАН. Ф. 2. Оп. 1–1946. Д. 482.
 • Фонд 411– фонд Управления кадров РАН (содержит аспирант-

ское дело М.А. Коростовцева) АРАН. Ф. 411. Оп. 6. Д. 1660.
 • Фонд Комитета по культурным связям с заграницей — ГАРФ. 

Ф. 9518. Оп. 1. Д. 515–516.
 • Фонд Всесоюзного общества культурной связи с заграницей 

(ВОКС) — ГАРФ. Ф. 5283. Оп. 19. Д. 72–74.
 • Фонд Центрального комитета КПСС — РГАСПИ. Ф. 17. Оп. 132. 

Д. 341.
 • Фонд Комитета партийного контроля при ЦК КПСС — 

РГАСПИ. Ф. 589. Оп. 3. Д. 15191.
 • Источники личного происхождения, включавшие в себя вос-

поминания, дневники и личную переписку. Использовались 
опубликованные воспоминания И.М. Дьяконова [3], Б.Б. Пиот-
ровского [4], В.В. Белякова [1], С.И. Ходжаш. А также неопу-
бликованная переписка О.Д. Берлева и С.И. Ходжаш из Отдела 
рукописей Государственного музея изобразительных искусств 
им. А.С. Пушкина1.
Архивный материал имеет хороший информационные потен-

циал для первичной обработки, составления научно-справочного 
аппарата и анализа документа. Так, представленные документы со-

1 ГМИИ. Ф. 51. Оп. VIII. Д. 2–195. В настоящее время фонд закрыт для ис-
следователя.
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держат подробные сведения по истории советского востоковедения, 
в частности:

 • освещают процесс институционализации науки сквозь призму 
деятельности ученых В.И. Авдиева1 и М.А. Коростовцева2. 
К этому корпусу архивных источников можно отнести доку-
менты АРАН, ГАРФ и РГАСПИ;

 • выявляют становление различных форм взаимодействия ученых, 
представителей советской научной школы и их попыток органи-
зации международных научных сообществ с учетом влияния го-
сударственной идеологии тоталитарного режима в 1940–1960 гг. 
К данным процессам можно отнести сразу несколько проектов, 
инициированных М.А. Коростовцевым 1946–1947 гг.; В.И. Ав-
диевым и Н.С. Петровским 1956–1960 гг.;

 • реконструирует историю переноса Института востоковедения 
АН СССР из Ленинграда в Москву в 1949–1950 гг. Это вос-
принимается формой монополизации науки с ее концентрацией 
в едином центре, и, соответственно, переориентацией исследова-
тельской проблематики — от изучения вопросов классического 
востоковедения к современным аспектам социально-экономи-
ческой истории и практическому использованию их в рамках 
стратегии советского государства. Институционализация со-
ветской науки проходила под сильным идеологическим прессом. 
С одной стороны, это ограничения на ту или иную область науки, 
с другой — не было препятствий для развития исторических 
концепций в рамках догматических клише: к данному аспекту 
можно отнести дискуссию об Азиатском способе производства. 
Конечно, при условии «очищения» последних от проявлений 
вульгаризованных форм марксистской методологии. И главное, 
выступал инструментом по устранению оппонентов. В этом кон-
тексте органично вписывается государственная политика под-
держки науки, которая рассматривала научный институт как 

1 Авдиев Всеволод Игоревич — 04(16).10.1898 — 09.05.1978 — советский 
востоковед, лауреат Сталинской премии, заведующий Сектором истории 
Древнего Востока Института востоковедения АН СССР и заведующий Ка-
федрой древней истории Московского университета (1951–1973), директор 
ИВ АН СССР (1953–1955). Автор учебника по Истории Древнего Востока, 
военной истории Древнего Египта (в 2 томах). 

2 Коростовцев Михаил Александрович — 10(23).04.1900 — 21.10.1980 — со-
ветский египтолог, востоковед, академик АН СССР (1974). Исследова-
тель проблем египетского языка, истории (монография «Писцы древнего 
Египта») и религии Древнего Египта. Член редколлегии «Вестник древней 
истории». 
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инструментарий в области идеологических задач. Что особенно 
проявилось в период кампаний позднего Сталинизма;

 • показывают развитие основных исторических концепций, к ко-
торым можно отнести дискуссию об Азиатском способе про-
изводства. Дискуссия об Азиатском способе производства — 
главный спор в советской истории, был связан с попытками 
поиска альтернативных методов изучения древней истории, 
о принадлежности древних обществ к определенной социаль-
но-экономической формации, либо смешению всех типов. Дис-
куссии имели несколько волн и связывались с общими истори-
ческими моментами 1930–1960-х гг. Данный аспект раскрывают 
документы из личного фонда В.И. Авдиева (Ф. 1782, АРАН), 
в частности его эпистолярное наследие в адрес партийного ру-
ководства, а также переписка с коллегами из Москвы и Ленин-
града;

 • дают характеристику и особенности микроклимата в среде 
ученых и их социокультурный портрет — архивные источники 
из фондов ГАРФ и АРАН.

***

В основе исследования становления советской востоковедной 
институции на территории Египта в период Второй мировой войны 
лежат документы из архива Российской академии наук (фонд 
№ 2). Фонд 2 — является одним из системообразующих архива 
РАН, содержит документы Секретариата Президиума Российской 
академии наук, крайние даты которых охватывают период с 1918 
по 2014 г. Данный фонд содержит достаточно объемный комплекс 
материала, включающий переписку М.А. Коростовцева с АН СССР 
по вопросам организации советской научной институции на тер-
ритории Египта в 1946–1947 гг. Материал сформирован в одно 
дело — АРАН. Ф. 2. Оп. 1–1946. Д. 482, где документы распола-
гаются в хронологической последовательности, имеют хорошую 
сохранность, отпечатаны на машинке, датированы и авторизованы. 
Весь комплекс документов опубликован и таким образом введен 
в каналы научной коммуникации [8].

Фонд 411 АРАН — фонд Управления кадров РАН (крайние 
даты — 1926–2016) содержит аспирантское дело М.А. Коростов-
цева: АРАН. Ф. 411. Оп. 6. Д. 1660, на основе которого можно про-
следить первые годы обучения у Ю.Я. Перепелкина и В.В. Струве, 
а также становление его научных интересов; связи с органами 
ОГПУ–ГУГБ НКВД СССР (сначала в Грузии, затем, с середины 
1930-х гг., уже в Ленинграде). Эта связь не могла пройти неза-
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метно и отчасти повлияла на быстрый по советским меркам возврат 
в науку после реабилитации его судебными органами в 1955 г.

3 января 1955 года дело Коростовцева было прекращено и ему 
было разрешено жить в Москве: напомним, что после освобождения 
от корреспондентской должности в Египте в 1946 г. «за неудовлет-
ворительную работу» и игнорирование требований функционеров 
ВОКС вернуться в СССР с учетом кампании по сворачиванию 
международных связей его исключили из членов партии за антисо-
ветскую деятельность и приговорили к 25 годам лагерей [6].

Обращает внимание быстрый процесс юридического возвра-
щения в науку. 17 февраля 1955 г. ВАК при СМ СССР подтвердил 
наличие ученой степени доктора исторических наук и звание про-
фессора, а уже 13 марта ИВАН СССР обратился в Президиум 
Академии наук СССР с просьбой утвердить М.А. Коростовцева 
в должности старшего научного сотрудника без конкурса. Распо-
ряжением ПАН СССР № 2–495 было принято решение о его зачи-
слении в штат Института востоковедения АН СССР, сектор Древ-
него Востока, «выплатив ему за время вынужденного отсутствия 
двухмесячный оклад»1 [5].

Может и не желая того, М.А. Коростовцев стал явным претен-
дентом на роль лидера последователей и учеников В.В. Струве, не-
формальным руководителем московской египтологии, стал играть 
роль, фактически выполняемую В.И. Авдиевым. Но М.А. Корос-
товцев хотел вернуться не только в науку, но и в Египет, в котором 
работал до своего ареста: 9 ноября 1955 г. он направил директору 
ИВАН СССР А.А. Губеру «Меморандум об организации советской 
научно-исследовательской работы в Египте», в котором возвраща-
ется к своим предложениям 1946–1947 гг. Здесь снова поднимается 
вопрос об организации фотоэкспедиции и учреждении должности 
египтологического атташе при Советском посольстве, создании 
Советского института восточной археологии и истории в Каире. 
«Несомненно, что Советский Союз не менее, а более, чем Франция, 
заинтересован в упрочнении своего влияния в Египте: ведь Египет 
является самой населенной, богатой и влиятельной из всех стран 
арабского Востока, вступившего в решительную фазу борьбы 
за свою политическую независимость, и все арабские страны в ко-

1 Подробное цитирование документов в материалах научной конференции, 
приуроченной столетию со дня рождения М.Э. Матье и М.А. Коростовцева 
в 2000 году, приводится А.О. Тамазишвили без ссылок на архивный мате-
риал. Тем не менее, имеет смысл серьезно относиться к данной публикации 
на том основании, что автор являлся главным архивистом Института вос-
токоведения РАН и имел прямой доступ к цитируемым материалам. 
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нечном итоге видят в Египте своего руководителя в этом дви-
жении» [5].

Стоит обратить внимание, что этот документ частично дублирует 
меморандум, подготовленный В.И. Авдиевым. Анализ материалов 
1946–1947 гг. показал, отсутствие формулировок «Советский ин-
ститут восточной археологии и истории», последующее использо-
вание в названии дает явный референс на Французский институт 
восточной археологии и истории. Это встречается в меморандуме 
В.И. Авдиева, направленном Председателю Государственного Ко-
митета по культурным связям с зарубежными странами при Совете 
Министров СССР Ю.А. Жукову (ГАРФ. Ф. 9518. Оп. 1. Д. 515. 
Л. 34–44. Авторизованная машинопись с авторской правкой) 
12 декабря 1957 г. Содержание было близким: «Несомненно, что 
Советский Союз не менее, а более чем Франция заинтересован 
в укреплении дружеских связей с Египтом и египетским народом. 
Ведь Египет является самой населенной, самой богатой и влия-
тельной среди всех арабских стран, вступивших решительную фазу 
борьбы за свою политическую независимость. В конечном счете 
все арабские страны видят в Египте своего руководителя в этом 
национальном движении, целью которого является борьба за эко-
номическое и политическое освобождение от гнета колониализма, 
навязанного империалистами»1.

Если в случае с М.А. Коростовцевым обращает внимание факт 
действия по академической линии (обращение было направлено 
Директору Института), то В.И. Авдиев направляет документ в Го-
сударственный комитет известному партийному функционеру 
и журналисту Ю.Г. Жукову, обозревателю «Правды», отвечающему 
за официальную линию пропаганды в сфере массовой информации. 
Данный документ был составлен, несомненно, в «удобный» период 
времени, когда в практическую фазу вступили действия по строи-
тельству Асуанской плотины. Документ хранится в фонде ВОКС, 
отпечатан на машинке и без бланкового реквизита, что позволяет 
сделать вывод о частной инициативе ученого и о копийном харак-
тере материала, что не дает возможности проследить за движением 
в государственных и партийных инстанциях по линии Академии 
наук СССР.

В архиве РАН содержится личный фонд 1782 В.И. Авдиева, 
на базе которого можно проследить широкий спектр проблем со-

1 Авдиев В.И. Меморандум об организации советской научно-исследователь-
ской работы в Египте. Москва, 12 декабря 1957 г. Авторизованная машино-
пись с правкой. ГАРФ. Ф. 9518. Оп. 1. Д. 515. Л. 34–44.
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ветской востоковедной науки (всего в составе фонда 426 дел, ко-
торые систематизированы в хронологическом порядке, за исклю-
чением переписки, которая организована по тематическому 
принципу).

Анализ документов фонда показал, что они не равномерно ос-
вещают творческий путь ученого; более поздний период его жизни 
представлен подробнее, документов больше, шире их поливидовой 
состав: доклады, письма, дипломы, грамоты, заявления, отзывы 
о научных трудах и т.д. В меньшей степени в документах отра-
жено становление Авдиева как ученого, его первые научные труды 
и биографические данные. В составе фонда довольно много опу-
бликованных источников. Это, прежде всего, документы из первого 
раздела по описи фонда, а именно: «Научные, научно-популярные 
труды и материалы к ним», а также из раздела, посвященного на-
учно-организационной педагогической и общественной деятель-
ности.

Достаточно подробно освещена доиздательская ситуация вокруг 
публикации учебника по «Истории Древнего Востока», среди 
авторов рецензий на первое издание — К.К. Зельин, В.П. Рыж-
кова; на второе издание — П.Г. Акритас, Г.С. Горачинский и др.; 
на третье — В.И. Абаев, С.С. Соловьева, И.А. Стучевский и др., 
что дает хорошую возможность восполнить пробел касательно со-
здания концепции написания учебников и вопросов методологиче-
ского характера.

Наиболее интересным для изучения московской школы егип-
тологии является эпистолярное наследие В.И. Авдиева. Письма 
можно разделить на две части — направляемые в партийное ру-
ководство для решения организационных задач — И.В. Сталину, 
М.А. Суслову, Трапезникову за 1941–1971 гг.; и переписка с кол-
легами по научным и личным вопросам — с В.М. Викентьевым, 
В.В. Струве, М.Э. Матье, С.А. Утченко, Н.А. Машкиным.

Письма восполняют лакуну в становлении советского института 
в контексте его организации и определения вектора развития. 
Письмо на имя И.В. Сталина содержало предложение об исполь-
зовании ресурсов ученого сообщества для «широкой агитаци-
онной работе по борьбе с фашизмом на идеологическом фронте»1 
в годы войны, обращения к М.А. Суслову 1961 г. педалировали 
политические моменты, касающиеся международной политики 

1 Авдиев В.И. Письмо Генеральному секретарю ЦК КПСС И.В. Сталину. 
Москва, 12 октября 1941 г. Машинопись // Архив РАН. Ф. 1782. Оп. 1. Д. 
284. Л. 1–2. 
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на Ближнем Востоке, и ставили своей целью организацию архео-
логических раскопок в Судане1. Симптоматичен выбор адресата — 
в этот период Суслов М.А. «отвечал» за официальную идеологию, 
выступая сторонником умеренно-консервативной партийной поли-
тики, которая после ХХ съезда КПСС и после фактического развен-
чания культа Сталина и его репрессивной риторики не допускала 
широкой критики репрессий, но при этом ее не реабилитировала2.

Часть переписки имеет частный характер и обращает внимание 
на вопросы выстраивания отношений внутри профессиональных 
сообществ Москвы и Ленинграда, затрагивая нюансы этического 
свойства. В качестве примера достаточно привести фрагмент 
письма М.Э. Матье с довольно эмоциональными комментариями 
на отзыв М.А. Коростовцева, который работал в возглавляемом 
В.И. Авдиевым секторе истории Древнего Востока ИВ АН СССР:

«Отзыв М. А. Коростовцева, по сути дела, ставит под сомнение 
не только научную репутацию проф. И.М. Лурье [речь идет об от-
зыве на издание «Очерки древнеегипетского права XVI–X веков 
до н. э.», которое вышло уже после его смерти в 1960. — Прим. 
Н.Т.], характеризуя его как человека, якобы не обладающего до-
статочными знаниями для работы над подлинными источниками, 
но и затрагивает и его моральную репутацию, поскольку получа-
ется, что И.М. Лурье яко бы использовал чужие переводы и выдал 
их за свои. Понятно, что я не могу довести до сведения всех лиц, ос-
ведомленных в той или иной степени о характере отзыва М.А. Ко-
ростовцева, возражения Исидора Михайловича, которые, как Вы 
это увидите, полностью снимают с него эти столь тяжелые упреки. 
В своем письме ко мне, присланном вместе с отзывом, М.А. Ко-
ростовцев писал, что отзыв был им написан с желанием принести 
пользу автору и что отзыва никто не читал. Я не собираюсь вы-
ражать сомнений в словах М.А. Коростовцева, однако если отзыва 
никто не читал, то его резко отрицательный характер был хорошо 
известен в Секторе, и в Издательстве, как об этом Вы и сами, Все-
волод Игоревич, хорошо знаете. Именно поэтому я и считаю своей 
обязанностью довести до Вашего ответы И.М. Лурье на отзыв 
М.А. Коростовцева и попросить Вас ознакомить с этими ответами 
всех лиц, которые могли знать о характере3 отзыва М.А. Коростов-

1 Археологическая экспедиция в Нубию под рук. Б.Б. Пиотровского была 
снаряжена 1961/1962 гг.

2 Авдиев В.И. Письмо Секретарю ЦК КПСС М.А. Суслову. Глубокоуважа-
емый Михаил Андреевич. Декабрь, 1961 // АРАН. Ф. 1782. Оп. 1. Д. 317. Л. 
2–3. Опубликовано (при участии И.А. Ладынина) [Тимофеева Н.С., 2016].

3 Подчеркнуто автором.
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цева, основываясь на котором они могут составить себе ложное 
представление и о квалификации И.И. Лурье, и о его этике»1.

Государственный архив Российской Федерации представлен 
фондом Комитета по культурным связям с заграницей — Ф. 9518. 
Оп. 1. Д. 515–516 и Фондом Всесоюзного общества культурной 
связи с заграницей (ВОКС) — ГАРФ. Ф. 5283. Оп. 19. Д. 72–74.

Фонд Комитета по культурным связям с заграницей. Р-9518, 
6 оп. 2523 ед. хр., крайние даты 1955–1968. Комитет образован по-
становлением Совета Министров СССР от 4 марта 1957 г. В ис-
следовании представлены дела 515–516, в составе которых со-
держатся предложения В.И. Авдиева и Н.С. Петровского по со-
зданию советского академического научного представительства 
на территории Египта в 1957–1960-е гг. Документы располагаются 
в разных делах, то есть не сформированы в одно дело. Основным 
принципом является страноведческий, где каждая папка «Египет» 
содержит россыпь документов, подшитых по хронологии. Проект 
Н.С. Петровского сопровождался сопроводительными письмами, 
благодаря которым удалось четко датировать материал и проанали-
зировать движение, исполнителей инициативы. Данный материал 
органично дополняет корпус материалов из АРАН за 1946–1947 гг. 
и позволяет проследить генезис институционализации советской 
школы на международном уровне.

Материал М.А. Коростовцева — предложения, направляемые 
им посредством Всесоюзного общества по культурной связи с за-
границей, содержали информацию практического характера, без 
резких персонализированных жестов и ярко выраженной идеологи-
ческой окраски. Как правило, это датированная машинопись, с ав-
тографом. Касательно всего комплекса документов по попыткам 
организации представительства Академии наук СССР можно вы-
делить общие черты: все предложения были инспирированы за-
падноевропейским опытом и являются одной из форм культурной 
дипломатии. На первом этапе предлагалось ввести должность егип-
тологического атташе при международной миссии СССР с консуль-
тированием правительства по вопросам внешней политики. Далее, 
археологическая или фотографическая экспедиция по фиксации 
и сохранению исторического наследия (в случае с предложениями 
М.А. Коростовцева мы видим отсылки к опыту В.С. Голенищева, 
В.И. Авдиев обращает внимание на актуальность археологических 
раскопок в контексте строительства Высотной Асуанской плотины). 

1 Матье Милица Эдвиновна, д.и.н., препод. ЛГУ. 9 писем из Ленинграда. 
8 августа 1958 г. АРАН. Ф. 1782. Оп. 1. Д. 363. С. 3.
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И как итог создание советского представительства на территории 
Египта1. Имеет значение концептуальное значение предлагаемых 
инициатив: так, предложения М.А. Коростовцева отличались своей 
прямотой и наивностью, что вполне оправданно с учетом между-
народного и политического контекста, когда установление дипло-
матических отношений на фоне общих успехов антигитлеровской 
коалиции Второй мировой войны давало надежду на развитие 
науки и перспективы сотрудничества между учеными, генезис 
которых прервался с началом «Холодной войны». Более поздние 
попытки 1957 и 1960 гг. В.И. Авдиева и Н.С. Петровского не про-
слеживают связь друг с другом, с той лишь разницей, что ставилась 
общая цель создания советской институции на территории Египта, 
которая выполняла бы разные идеологические задачи. В представ-
лениях В.И. Авдиева — это учреждение широкого профиля, в ко-
тором изучение истории и культуры Древнего Египта дополнялось 
функциями распространения советской идеологии на территории 
Египта; миссия Института по версии Н.С. Петровского сводилась 
к научно-исследовательской работе с уклоном на изучение филоло-
гических проблем. Все инициативы должны были входить в струк-
туру Академии наук СССР.

Документы с предложениями доцента кафедры Древнего Вос-
тока Восточного факультета ЛГУ Н.С. Петровского также содержат 
интересные сведения. Командированный в Каир в 1959–1960 гг., 
он собирает практический материал для организации Института 
Египтологии АН СССР и отправляет их через Посольство СССР 
в ОАР и.о. главного Ученого секретаря АН СССР Федорову Е.К., 
председателю госкомитета СМ СССР по культурным связям с за-
рубежными странами Жукову Г.А. и в Отдел стран Ближнего Вос-

1 Коростовцев М.А. Об организации советской научно-исследовательской 
работы в Египте. Авторизованная машинопись. Каир, 23 февраля 1947. 
Архив РАН. Ф. 2. Оп. 1–1946. Д. 482. Л. 7–20.

 Авдиев В.И. Докладная записка Председателю Комитета по культурным 
связям с зарубежными странами Ю. Жукову об организации научно-иссле-
довательской работы и вопросе создания Советского института Восточной 
Археологии и Истории. Москва, 10 декабря 1957 г. Авторизованная маши-
нопись с правкой. ГАРФ. Ф. 9518. Оп. 1. Д. 515. Л. 31–33.

 Авдиев В.И. Меморандум об организации советской научно-исследова-
тельской работы в Египте. Москва, 12 декабря 1957 г. Авторизованная ма-
шинопись с правкой. ГАРФ. Ф. 9518. Оп. 1. Д. 515. Л. 34–44.

 Петровский Н.С. Докладная записка Послу СССР в ОАР В.Я. Ерофееву 
об открытии в ОАР Института египтологии АН СССР. Каир, 6 апреля 
1960 г. Авторизованная машинопись. ГАРФ. Ф. 9518. Оп. 1. Д. 516. Л. 72–
79.
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тока. На сопроводительном письме рукописные пометы прямо 
указывают, что вся основная организационная работа возлагалась 
на Академию Наук СССР, которая вступила в практическую фазу, 
о чем свидетельствует место составления документации (Каир), 
как итог командирование последнего для решения администра-
тивных вопросов. Резолюции подтверждают, «что вопрос внесен 
АН СССР… (подпись не разборчива)» и «Т. Кочику. Прошу сле-
дить за решением по линии АН СССР»1. Направленные записки 
о создании Института носят структурированный, конструктивный 
характер без отсылок к политическим реалиям и идеологической 
приправы.

Рассматривая инициативы М.А. Коростовцева и В.И. Авдиева 
и их взаимодействия с органами госбезопасности и представите-
лями советского истеблишмента в контексте концепции «наука 
и власть», необходимо подчеркнуть методологическую разницу 
установок и их последствия. В случае с М.А. Коростовцевым этот 
«диалог» стал тяготившей его неизбежностью, с помощью которой 
он попытался извлечь практическую пользу для организации со-
ветской институции. Кроме того, первоначальное командирование 
в Египет по линии ТАСС было инспирировано именно этой связью: 
отправляя советского журналиста в условиях военного времени, 
выбор пал на благонадежного и проверенного сотрудника.

После реабилитации он становится активным претендентом 
на роль неформального лидера московской школы египтологии, 
являясь учеником В.В. Струве, он имеет сильную поддержку в ака-
демических кругах, что поставило его в оппозицию В.И. Авдиеву, 
заведующему сектором Древнего Востока ИВ АН СССР. В этом 
смысле обозначается «конкурирующая» роль в становлении на-
учной институции. А.С. Четверухин дает следующую оценку раз-
вития школ: «После кончины академика Струве в 1965 году факти-
ческое руководство наукой в Москве переходит М.А. Коростовцеву, 
в Ленинграде — Ю.Я. Перепелкину. Личностные взаимоотношения 
этих двух гигантов отечественной египтологии послужили одной 
из причин отчуждения и недоброжелательства московской и ле-
нинградской школ, последствия которого не изжиты и по сей день» 
[11].

В случае с В.И. Авдиевым «диалог» был инициирован ученым, 
архивный материал показывает прошения и письма, которые 
направлялись без бланков и реквизитов, и не только доходили 
до адресатов, но и парадоксальным образом воздействовали на ту 

1 ГАРФ. Ф. 9518. Оп. 1. Д. 516. Л. 71.
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или иную ситуацию. Быстрые и целенаправленные решения во-
просов в порядке реакции на их обращения показывали привиле-
гированный характер его адресата. Так, помимо активной позиции 
В.И. Авдиева в области организации археологических раскопок 
и попыток создания Советского института восточной археологии 
и истории на территории Египта, есть другой корпус документов 
из фондов РГАСПИ, благодаря которому удалось выявить решение 
о переносе Института востоковедения АН СССР из Ленинграда 
в Москву в 1950 г., что укладывается в общую тенденцию абсо-
лютизации научного знания и картину идеологических кампаний 
позднего Сталинизма [10].

Российский государственный архив социально-политической 
истории (РГАСПИ) в исследовании представлен фондом № 17 
и фондом 589. Фонд 17 содержит документы Центрального Коми-
тета КПСС, крайние даты 1898 — 1991 гг., 768946 ед. хр. Фонд систе-
матизирован в 162 описи, охватывающих документы коллективных 
органов ЦК — Пленумов, Политбюро, Оргбюро, Секретариата 
и аппарата ЦК (отделов, управлений, комиссий, секторов и др.). 
В отдельные комплексы выделены последовательно собранные 
материалы общепартийных съездов и конференций, пленумов ЦК 
КПСС, Политбюро, Оргбюро и Секретариата ЦК (1919–1952 гг.), 
документы аппарата ЦК, занимавшегося как внутрипартийными 
вопросами, так и вопросами внутренней и внешней политики, эко-
номики, хозяйства, науки, культуры.

Архивный материал связан между собой: так, выступление 
В.И. Авдиева на открытом собрании Московской группы Ин-
ститута востоковедения хранится в составе его личного фонда 
АРАН и также дублируется в качестве приложения к письму Л.П. 
Берия в фонде РГАСПИ. Документы переведены на микрофишу. 
Обращение В.И. Авдиева в конце мая 1950 г. к Л.П. Берии по во-
просам, связанным с реорганизацией Института востоковедения, за-
трагивает проблемы актуальности научных исследований, а также 
межличностные отношения 1940–1950-х гг. «Диалог» ученых этого 
времени с властью.

Фонд 589 РГАСПИ Комитета партийного контроля (КПК) при 
ЦК КПСС (1952–1991). Крайние даты документов: 1920–1986 гг. 
Опись № 3 содержит справку по делу М.А. Коростовцева. 11 июля 
1960 г. Машинопись. Копия. РГАСПИ. Ф. 589. Оп. 3. Д. 15191. 
Л. 49–51. Документ не имеет официальных реквизитов, исходя 
из контекста является частью выписки из протокола в связи с вос-
становлением Коростовцева членом КПСС в связи с реабилита-
цией последнего судебными органами. Так, рукописная отметка се-
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кретаря показывает: «Тов. Марков В.С. переговорил по поручению 
КПК с тов. Шверником Н.М. и получил от него согласие на данное 
решение — о восстановлении М. Коростовцева членом КПСС с пе-
рерывом» 20 июля 1960 г. Л. 49.

Фонд ВОКСа в ГАРФ — Ф. 5283. Оп. 19. Д. 72–74. Архивный ма-
териал из фонда Всесоюзного общества по культурной связи с загра-
ницей ГАРФ освещает процесс книгообмена между советскими уче-
ными — востоковедами и египтологами в 1944–1946 гг., что играло 
важную роль в советско-египетских отношениях. Книгообмен осу-
ществлялся во многом благодаря деятельности М.А. Коростовцева. 
Документы Фонда ВОКС показывают контакты между востокове-
дами в рамках крупных институций: Французским институтом Вос-
точной Археологии в Каире и Постоянной археологической миссией 
Франции в Ливане с одной стороны и Академией наук СССР и Ин-
ститутом Востоковедения АН СССР с другой. В рамках пересылки 
были отправлены советские исследования по иранистике В.В. Бар-
тольда, арабистике И.Ю. Крачковского, учебники по Истории Древ-
него Востока Б.А. Тураева и В.В. Струве, труды Института востоко-
ведения Академии наук СССР, подписка Вестника Древней Истории 
за 1937–1941 гг. а также пятитомник работ Н.Я. Марра.

Помимо переписки Коростовцева из Египта с В.В. Струве, 
И.Ю. Крачковским, акад. Волгиным по вопросам книгообмена 
и культурного сотрудничества, есть комплекс документов по во-
просу передачи частной коллекции древнеегипетского искусства 
Г. Лукьянова в фонды ГМИИ им. А.С. Пушкина в 1944–1945 гг. 
В Государственном архиве Российской Федерации сохранились 
материалы за 1944–1945 годы, позволяющие реконструировать 
процесс передачи этой коллекции [8]1.

1 Материалы этого дела (машинопись, авторизованная машинопись, автори-
зованная машинопись с карандашной правкой, рукопись) содержат:

1. Письмо Г. Лукьянова Полномочному министру СССР в Египте, Его Превос-
ходительству Н.В. Новикову от 11 октября 1944 года;

2. Письмо Е.С. Лукьяновой В.В. Павлову с предложением приобрести кол-
лекцию в ГМИИ им. А.С. Пушкина (без даты);

3. Curriculum vitae Г.И. Лукьянова — его характеристику, данную его вдовой;
4. Письма В.В. Павлова М.А. Коростовцеву по вопросам, касающимся приобре-

тения и характеристики отдельных предметов коллекции (от 14 сентября 
и 6 декабря 1945 года);

5. Характеристику коллекции, составленную М.А. Коростовцевым, от 12 сен-
тября 1946 года;

6. Список и копии публикаций Г.И. Лукьянова;
7. Список коллекции предметов древнеегипетского искусства (1087 единиц хра-

нения), датированный 4 сентября 1946 года. — ГАРФ. Ф. 5283. Оп. 19. Д. 72.
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На базе материала из архивов Российской академии наук 
(АРАН), Государственного архива Российской Федерации (ГАРФ) 
и Российского государственного архива социально-политической 
истории (РГАСПИ) освещаются проблемы институализации оте-
чественного востоковедения как на международном, так внутри-
политическом уровне с учетом идеологии тоталитарного режима. 
Идеологические кампании позднего Сталинизма нашли отражение 
практически во всех сферах советского общества, наиболее четко 
проявившись в гуманитарной среде и исторической науке.

С окончанием монополии марксистско-ленинской методо-
логии изучения истории возникла проблема поиска новых аль-
тернативных концепций для научно-исследовательской работы: 
так, на сегодняшний день среди популярных подходов выделяется 
когнитивная антропология и в целом концептуальный метод. Так, 
становление советской школы египтологии рассматривается сквозь 
призму биографий видных ученых доктора исторических наук, 
академика М.А. Коростовцева и профессора Кафедры истории 
Древнего мира МГУ В.И. Авдиева. Степень влияния на развитие 
истории советского востоковедения этих представителей отече-
ственной школы велика и стала возможной во многом благодаря 
их взаимоотношениям с представителями политического исте-
блишмента и органами государственной безопасности. В этом свете 
связка «наука и власть» проявляет себя максимально четко, стано-
вясь квинтэссенцией позднесталинского периода.

Институционализация советской египтологии проходила трав-
матично и в целом вписывается в общий идеологический кон-
текст. С международной точки зрения она становится одной 
из форм культурной дипломатии, решая задачи внешнеполитиче-
ского курса советского государства. Попытки создания представи-
тельства Академии наук СССР в Египте в 1944–1947 гг., предпри-
нятые командированным по линии ТАСС М.А. Коростовцевым, 
получили неудачу, и в канун начала Холодной войны рассматрива-
лись в контексте расширения зоны советского влияния и способом 
играть ведущую роль по ментальному и территориальному пере-
краиванию карты Ближнего и Среднего Востока. Фултонская речь 
У. Черчилля 1946 г. ознаменовала новый период приоритетов, что 
инициировало отказ от прежних установок, среди которых откры-
вание достижений советской науки странам Запада.

Однако, это не последние попытки организации советской ака-
демической институции, и во второй половине 1950-х гг. после 
ХХ съезда КПСС становятся актуальными задачи на сближение 
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с правительством Насера. После национализации Суэцкого канала 
1956 г. и фактической поддержки СССР переориентации политиче-
ского курса ОАР вступает в практическую плоскость строительство 
Высотной Асуанской плотины, и Советский Союз становится ее 
фактическим спонсором.

В этом свете оживляются научные контакты и под эгидой кам-
пании ЮНЕСКО В.И. Авдиев и Н.И. Петровский (командиро-
ванный в Египет, по всей вероятности, для этих целей) выступают 
со своими предложениями по созданию института.

Документы из фондов РГАСПИ освещают внутренние процессы 
институционализации, выявляют степень ее влияния на формиро-
вание и приоритеты научной работы, а также взаимоотношения 
между представителями сообществ Москвы и Ленинграда.

Представленный обзор материалов из архивов г. Москвы не пре-
тендует на полноту, однако позволяет восполнить лакуны в изу-
чении советской школы египтологии в достаточно подробном 
ключе. Большая часть документов опубликована и, таким образом, 
доступна для исследовательской работы.
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