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МОЗАИКИ ГАЛЕРЕЙ КОНСТАНТИНОПОЛЬСКОЙ 
СВ. СОФИИ1 

Итоги исследований постиконоборческих мозаик константинопольской 
Св. Софии весьма неутешительны на сегодняшний день 2. С одной сто
роны, это объясняется вполне объективными обстоятельствами: в рас
поряжении исследователей нет прямых текстуальных свидетельств, позво
ляющих твердо определить время создания мозаик, личность заказчика 
и общий замысел декоративной программы. Все современные представле
ния на этот счет имеют всецело гипотетический характер. Кроме того, 
сами мозаики сохранились лишь фрагментарно, целостный облик ан
самбля восстанавливается только по старым рисункам и описаниям, что 
еще более усложняет задачу. С другой стороны, сыграли свою роль и 
субъективные факторы. Казалось бы, очевидно, что в указанных усло
виях важным критерием верификации выдвигаемых гипотез выступает 
их взаимная согласованность или хотя бы непротиворечивость: атрибуция 
и датировка памятника не должны противоречить интерпретации его 
идейного замысла. Однако, увы, отнюдь не ясно, каким образом можно 
обеспечить такую согласованность, избегая другой крайности — непроиз
вольной подтасовки фактов. 

Ошибки обоего рода возникают особенно часто, если памятник рас
сматривается как неподвижная в своей материальной осязаемости вещь, 
как готовый результат, а процесс его формирования не привлекает особого 
внимания 3. Кажется поэтому вероятным, что преодолеть подобные труд
ности может помочь противоположный подход к проблеме, при котором 
в центре внимания будет находиться не вещь сама по себе, а ситуация, 
породившая данные вещественные реалии. Нужно попытаться осмыслить 
внутреннюю динамику самого процесса формирования ансамбля, после
довательно выявляя все факторы, наложившие отпечаток на идейный 
замысел декоративной программы и формы его воплощения. Иными сло
вами, создание памятника необходимо рассматривать как целенаправлен
ную деятельность, осуществлявшуюся в определенных исторических 
обстоятельствах. 

При таком подходе — назовем его каузальным в противовес описатель
ному — все вопросы атрибуции, датировки и интерпретации идейного 
содержания декоративной программы можно трактовать как частные 
аспекты целостной историко-художественной реконструкции процесса 
создания памятника. Тем самым и обеспечивается взаимная согласованность 
в решении этих частных проблем, тогда как избежать непроизвольной 
подтасовки фактов помогут два весьма несложных методологических 
принципа. 

1 Статья развивает основные положения доклада, прочитанного автором 12 марта 
1982 г. на заседании Ленинградского отделения Российского Палестинского обще
ства при АН СССР. 

2 См.: Акентъев К. К. Некоторые итоги исследований мозаик константинопольской 
Св. Софии и вопросы методологии историко-художественных реконструкций. — 
ВВ, 1983, 44, с. 158-181. 

3 Там же, с. 176—179. 
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Первый принцип заключается в том, что исследователь в своих умо
заключениях должен оперировать, по возможности, логически независи
мыми аргументами. Лишь при таком условии исключается подтасовка 
фактов, логическая тавтология и порочный круг в рассуждениях. 

Второй принцип определяет правила обращения с независимыми 
аргументами: сопоставление нескольких независимых аргументов может 
быть продуктивным только в том случае, если они соизмеримы между со
бой по какой-то единой оценочной шкале. Это означает, что при всей 
качественной разнородности наших фактических данных — иконографи
ческих, текстуальных, эпиграфических и т. п. — они должны рассматри
ваться хотя и независимо друг от друга, но под общим углом зрения, 
позволяющим оценивать их значение и смысл в одних и тех же катего
риях. Эти категории, в свою очередь, должны соответствовать природе 
поставленной задачи, и поскольку наша цель — целостная реконструкция 
процесса формирования ансамбля, очевидно, что это должны быть ка
тегории каузального плана. Каждую характерную особенность иконо
графии мозаик или посвятительной надписи, каждое сообщение источни
ков и т. д. необходимо оценивать как следы или результаты деятельности 
определенных лиц в определенной исторической ситуации. 

Только удовлетворяя этим условиям — сопоставляя результаты наблю
дений, сделанных в каждом из указанных направлений вполне независи
мым образом, и выявляя возникающие между ними корреляции, — можно 
надеяться получить более или менее объективную картину событий. 

Начинать поиск целесообразно с иконографии мозаик — по двум 
соображениям. Во-первых, обилие дополнительных материалов — тек
стуальных, эпиграфических и т. п. — не должно заслонять того факта, 
что собственным предметом исследования остается все-таки изобразитель
ный материал. Он будет постоянно находиться в центре нашего внимания, 
с него и надо начинать. Первостепенное же значение именно иконографи
ческих его характеристик определяется спецификой поставленной задачи: 
прежде всего нас заинтересуют те аспекты внешнего облика памятника, 
в которых идейный замысел получил наиболее наглядное выражение. 

Во-вторых, положив в основу анализа особенности иконографии мо
заик, мы в какой-то мере оградим себя от поспешного толкования эпигра
фических данных и сообщений источников, содержание которых нередко 
весьма противоречиво и не поддается однозначной оценке. 

Оба соображения, взятые вместе, побуждают сосредоточить усилия 
на том, чтобы рассмотреть иконографию мозаик в качестве вполне само
стоятельного исторического источника — документа эпохи, ценность ко
торого в нашей ситуации особенно велика. Иконографический факт 
должен быть раскрыт как каузальная величина, как целенаправленная 
иконографическая инициатива, обязанная своим содержанием определен
ным мотивам и обстоятельствам. 

Постановка такой задачи потребовала разработки принципиально 
новой методики исследования — методики «каузативно-иконографического 
анализа» 4. В ее основу положено представление об исторической динамике 
любого иконографического типа — динамики, выражающейся в изменчи
вом, подвижном соотношении трех основных его структурных компонен
тов: иконографической темы (воплощаемой идейной программы), иконо
графического сюжета (непосредственно изображаемого эпизода) и иконо
графической схемы (композиционной схемы изобразительного воплощения 
замысла). 

При этом непосредственным предметом исследования выступают только 
такие вариации сюжетной или изобразительной ткани иконографического 
4 Подробно об этом см.: Акентъев К. К. Каузативно-иконографический анализ и его 

роль в историко-художественных реконструкциях. — Советское искусствознание 
82 (в печати). В названной статье мы оперируем понятием «иконографическое со
бытие», в принципе совершенно идентичным по своему содержанию употребляе
мому здесь понятию «иконографическая инициатива». Различие сводится к пере
несению акцента на отнюдь не безличный характер этого «события», в силу чего 
новый вариант нам и кажется предпочтительным. 
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типа, которые могут объясняться вариациями самой иконографической 
темы, воплощаемого идейного замысла. От иконографических вариаций, 
не обусловленных темой, приходится полностью отвлечься: поскольку 
нельзя быть уверенным в том, что они контролировались авторской 
рефлексией, имели сознательный, целенаправленный характер, постольку 
их причины не поддаются однозначной оценке, необходимой для рекон
струкции тех исторических реалий, которыми они могли быть обуслов
лены. Только целенаправленные иконографические инициативы, идеоло
гическое звучание которых совершенно очевидно, могут служить доста
точно твердым основанием для определения обусловивших их мотивов и 
обстоятельств, а тем самыми для уточнения датировки, атрибуции и интер
претации идейного замысла ансамбля. 

Важно учитывать также, что тематически обусловленные иконографи
ческие инициативы могут не только получать разное выражение (вариации 
сюжета или схемы в различных сочетаниях), но и прослеживаться на раз
ных функциональных уровнях. 

Во-первых, под влиянием тематического компонента может осущест
вляться трансформация всей композиционной или сюжетной ткани иконо
графического типа в целом. Во-вторых, вариации могут быть локальными 
и выражаться лишь отдельными деталями иконографии. Особую ценность 
приобретают уникальные иконографические детали, встречающиеся в исто 
рии данного иконографического типа лишь однажды и поэтому наиболее 
ценные для определения обусловивших их конкретных исторических 
обстоятельств. Наконец, в-третьих, заметные вариации и даже общие 
трансформации иконографической темы и средств ее воплощения могут 
наблюдаться при изменении условий использования иконографического 
типа, а соответственно и его прагматических функций. Это может иметь 
место при его миграции из одной области искусства в другую, скажем, 
из монументального искусства в миниатюру и наоборот и т. д. и т. п.5 

Иконографическая инициатива может проявляться и на каком-либо 
одном из указанных уровней, и на всех трех уровнях сразу. Разумеется, 
в последнем случае иконографический факт предоставляет более богатый 
материал для выявления темы, и его анализ должен проводиться в три 
этапа, соответствующих этим уровням. Последовательность этапов без
различна и определяется ad hoc соображениями практического удобства. 
Ведь на каждом из этапов анализ осуществляется опять-таки логически 
независимым образом, и только сопоставление получаемых результатов 
может служить основанием для выводов. 

Что же касается аналитических операций, производимых на каждом 
из трех этапов, то их задача сводится к выявлению иконографической 
инициативы в различных, указанных выше формах ее выражения (сюжет 
или схема в разных сочетаниях). Поэтому кажется целесообразным вы
делить следующие основные операции: 

1. Анализ роли образа в его непосредственном иконографическом 
контексте, нередко дающий ключ к пониманию иконографической темы. 
(Слово «образ» употребляется здесь и далее, конечно, в том специфическом 
значении, которое придавалось ему в сознании византийцев.) 

2. Уяснение функций образа (в том числе и чисто прагматических) 
в данных условиях его экспозиции (предмет литургического обихода,. 
мозаика, миниатюра и т. д.). 

3. Сопоставление иконографической схемы образа или ее отдельных 
значимых элементов с ближайшими визуальными аналогиями. Если по 
отношению к традиционной иконографии данного сюжета наблюдается 
явная трансформация композиционной схемы, то к анализу привлекаются 
сходные композиционные решения в изобразительной трактовке других 
сюжетов. Только при таком условии, учитывая роль и место данной схемы 
или изобразительного мотива в общем иконографическом репертуаре 

5 Подробнее об этом см. в статье, указанной в примеч. L· 
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эпохи, можно правильно определить, в каком тематическом направлении 
развивается сюжет с помощью этой схемы. 

4. Анализ отношения образа к иллюстрируемому эпизоду Св. Писания 
с целью выявления новой трактовки сюжета посредством отбора и комби
нации его собственных элементов. 

5. Если такая трансформация сюжетной ткани действительно наблю
дается, необходимо рассмотреть достаточно широкий круг аналогичных 
вариантов трактовки и толкования данного сюжета. Здесь, в свою очередь, 
помимо иконографических аналогий, следует привлекать и литературный 
материал соответствующей экзегетической традиции. Текстуальные па
раллели могут заметно прояснить генезис общего замысла. 

Едва ли нужно оговаривать в заключение, что эти аналитические 
операции также должны осуществляться логически независимым образом 
на каждом из трех основных этапов исследования, тогда как содержание 
предварительных выводов опять-таки вытекает из сопоставления полу
чаемых результатов. 

Такова в общих чертах «поисковая стратегия» каузативно-иконографи
ческого анализа. Определив методические принципы предлагаемого под
хода, можно обратиться наконец к интересующему нас материалу. 

* * 

Среди постиконоборческих мозаик Св. Софии, большинство которых 
не сохранилось и реконструируется лишь по рисункам XVIII—XIX вв.6, 
наиболее благоприятным отправным пунктом для каузативно-иконогра
фического анализа является сцена Пятидесятницы в южной галерее храма. 
Ее выбор объясняется тем, что эта мозаика выступает чрезвычайно яркой 
иконографической инициативой, раскрывающейся одновременно на всех 
трех указанных уровнях. За единственным исключением (см. ниже), она 
представляет собой самый ранний образец данной сцены в византийском 
монументальном искусстве. Правомерно, таким образом, поставить вопрос 
о причинах и обстоятельствах, которые могли способствовать не имев
шему прямых прецедентов использованию этого сюжета в декорации 
Св. Софии. Поскольку мозаика несомненно датируется второй половиной 
IX—началом X в.7, любопытно, что проникновение ее сюжета в монумен
тальное искусство происходит приблизительно одновременно с оформле
нием новой, ставшей впоследствии классической, иконографии Пяти
десятницы в искусстве малых форм. Сначала это наблюдается в книжной 
миниатюре. Первый известный образец — миниатюра парижской ру
кописи гомилий Григория Назианзина (gr. 510), твердо датируемой 880— 
883 гг.8 Следующий по времени пример — миниатюра так называемого 
Трапезундского евангелия (ГПБ, греч. 21), относимая обычно к концу 
IX—началу X в.9 Затем, на протяжении XI—XII вв., сложившийся в ми-
6 Это рисунки К. Луса (1710 г.), братьев Фоссати и В. Зальценберга (середина XIX в.), 

взаимному сопоставлению и верификации которых уделил особое внимание К. Манго, 
обеспечив им тем самым статус независимых фактических данных. См.: Mango С. 
Materials for the Study of Mosaics of St. Sophia at Istanbul. Washington, 1962. 

7 Ibid., p. 93—101. 
8 Der-Nersessian S. The Illustrations of the Homilies of Gregory of Nazianzus. Paris, 

gr. 510. A Study of the Connections between Text and Images. — DOP, 1962, 16, 
p. 195—228. К. Манго предлагает еще более уточнить датировку, ограничив верх
ний предел 882 г., поскольку миниатюры явно были исполнены до женитьбы 
Льва VI на Феофано зимой этого года (см.: Mango С.9 Hawkins E. / . W. The Mo
saics of St. Sophia: the Church Fathers in the North Tympanum. — DOP, 1972, 26, 
p. 37). И. Спатаракис полагает, что миниатюры были начаты несколько ранее, ибо 
рукопись предназначалась в дар старшему сыну Василия I — Константину, не 
дожившему до окончания работы (ум. в сентябре 879 г.). См.: Spatharakis J. The 
Portraits and the Date of the Codex Paris, gr. 510. — Cahiers arch., 1974, XXIII, 
p. 97—105. 

9 Weitzmann K. Die byzantinische Buchmalerei des IX. und X. Jahrhunderts. В., 1935, 
S. 59—62; воспроизв.: Idem. Studies in Classical and Byzantine Manuscript Illumi
nation. Chicago; London, 1971, p. 262, fig. 250; ср.: Лазарев В. H. История византий
ской живописи. M., 1947, т. 1, с. 81, 301. Указанием на эту аналогию автор обязан 
покойной В. Д. Лихачевой. 
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ниатюрах иконографический тип проникает и в другие области искус 
ства — в резную кость, торевтику, икону и т. д., постепенно приобретая 
значение общего иконографического типа данного сюжета 10. 

Поэтому естественно возникает вопрос о возможной связи между 
появлением сцены Пятидесятницы в декорации Св. Софии и оформлением 
ее новой иконографической редакции в рукописи Paris. gr. 510. Вопрос 
этот тем более правомерен, что в обоих случаях — в мозаике и в ми
ниатюре — обнаруживаются идентичные иконографические детали, не 
имеющие себе аналогий в других примерах. 

Наконец, мозаика южной галереи содержит и ряд других, не менее 
интересных иконографических деталей. Некоторые из них имеют типовой 
характер, полностью отвечая новой иконографии сюжета, и, следова
тельно, они актуальны опять-таки с точки зрения возможных параллелей 
между мозаикой и миниатюрой парижского кодекса. Напротив, другие 
лишены всяких аналогий, совершенно уникальны в истории христианской 
иконографии и поэтому представляют особую ценность для исследова
теля. 

Все это, вместе взятое, и делает сцену Пятидесятницы в южной галерее 
наиболее перспективной точкой отсчета в изучении мозаик Св. Софии. 

* * * 

Начинать анализ в данном случае целесообразно с выяснения условий 
экспозиции образа. Мы полагаем, что мозаика южной галереи — самый 
ранний (по крайней мере в постиконоборческое время) образец сцены 
Пятидесятницы в декорации храма. Рисунки Корнелия Луса и братьев 
Фоссати позволяют реконструировать иконографию этой мозаики и , 
оценить ее роль в ближайшем иконографическом контексте и раскрыть 
ее возможную связь с функцией того помещения, свод которого она укра
шала. 

Ближайшее окружение создавали для сцены Пятидесятницы осталь
ные мозаики галерей. Восточный свод той же южной галереи, на западном 
своде которой находилась Пятидесятница, был украшен образом Христа-
Пантократора в медальоне, помещенном в вершине свода, тогда как на 
парусах располагались изображения серафимов и херувимов (рис. 1). 
Эта мозаика, безусловно, представляла собой обобщенную синкретиче
скую редакцию иконографии «видения единого» в ветхозаветных проро
чествах Иезекииля (10, 1—22) и Исайи (6, І—б), где упоминаются соот
ветственно херувимы и серафимы. В догматическом отношении эта компо
зиция соответствовала вполне традиционной христианской трактовке 
ветхозаветных видений, восходящей еще к Филону Александрийскому: 
бог-сын — это образ бога-отца, в котором последний только и может 
являться людям 32. В северной галерее на восточном своде располагалась 
сцена крещения Христа (рис. 2), а на западном, не зафиксированном в до
шедших до нас рисунках, по мнению К. Манго, могло помещаться Пре
ображение 13. 

Однако и трех твердо известных сюжетов достаточно, чтобы сделать 
вывод: все мозаики галерей представляли собой различные варианты 
воплощения одной и той же иконографической темы — темы теофании,. 
зримого явления божества и . В этой же не совсем обычной для себя роли 
10 Grabar A. L'iconographie de la Pentecôte. — In: L'art de la fin de Г Antiquité et 

du Moyen Age. P., 1968, vol. 1, p. 616—621, 
11 Mango C. Materials..., p. 35—38, pi. 29—35. Благодаря огромной работе, проде

ланной К. Манго, эти рисунки вполне могут использоваться в качестве полноцен
ного источника. Ученый подверг их тщательному критическому анализу, со
поставляя как между собой, так и с письменными свидетельствами. Результаты 
анализа показали, что рисункам Фоссати безусловно можно доверять. Достаточно· 
надежны и рисунки К. Луса, по крайней мере в тех отношениях, которые будут 
здесь для нас существенны. 

12 Leg. alleg., III, 207. Ср.: De conf. 146. 13 Mango С. Materials..., p. 98. 
м Ibid. 
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