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ФРЕСКИ ГЕОРГИЕВСКОЙ ЦЕРКВИ В СТАРОЙ ЛАДОГЕ 
И СТИЛИСТИЧЕСКИЕ ТЕЧЕНИЯ В НОВГОРОДСКОЙ ЖИВОПИСИ 

ПОСЛЕДНЕЙ ТРЕТИ XII ВЕКА* 

Новгородская живопись с самого раннего этапа своей истории формировалась под 
постоянным воздействием византийских художественных образцов и вкусов и при 
непосредственном участии греческих мастеров. Так было в самом начале XII в., 
когда в Новгороде по приглашению новгородского владыки Никиты работали 
греческие художники, расписавшие в 1109 г. Новгородскую Софию1. Работы этих 
мастеров, а вскоре и сгруппировавшихся вокруг них местных художественных сил, 
определили своеобразие новгородского искусства первой трети ХП в. Новый этап в 
этом процессе приходится на эпоху архиепископа Нифонта (1131-1156) и особенно 
на период конца 30-х - начала 40-х годов, когда по его инициативе в Новгороде 
работала бригада греческих мастеров, расписавшая собор Мирожского монастыря 
во Пскове (ок. 1140 г.)2, а затем, вероятно, принимавшая участие в декорации 
Мартириевской паперти Софийского собора (1144)3. Значение их творчества для 
формирования новгородской художественной школы в первой половине XII в. 
трудно переоценить. 

Однако вторая половина столетия не дает столь последовательной картины. В 
то время как последние годы ХП в. представлены двумя замечательными фрес-
ковыми ансамблями Благовещенской церкви в Аркажах (1189) и Спасской церкви в 
Нередице (1199), к периоду 50-70-х годов не относится ни одного твердо дати-
рованного памятника. Фрески Аркажей и Нередицы предстают перед нами как 

* Исследование осуществлено при финансовой поддержке ΡΓΗΦ, грант № 97-04-06306. 
1 Лазарев В.Н. О росписи Софии Новгородской //ДРИ. Художественная культура Новгорода. М., 1968. 

С. 7-12. Обобщающую работу о происхождении стиля софийских фресок см. статью Л.И. Лифшица, 
подготовленную к печати в серии "Центры художественной культуры средневековой Руси". 

2 Наиболее убедительно датировка Мирожского собора периодом около 1140 г. обоснована А.И. Ко-
мечем (Комеч А.И. Каменная летопись Пскова XII - начала XVI в. М„ 1993. С. 35-56). Началом 
1140-х годов датируют фрески Л.В. Бетин (БетинЛ.В. О реставрации стенописи Преображенского 
собора Мирожского монастыря в Пскове // Реставрация и исследования памятников культуры. М., 
1982. Вып. 2. С. 167) и O.E. Этингоф (Этингоф O.E. Вновь о дате росписей Спасо-Преображенского 
собора Мирожского монастыря во Пскове // Искусство Руси и стран Византийского мира XII века. 
Тезисы докладов конференции. СПб., 1995. С. 35-37). 

3 Датировку фресок Мартириевской паперти 1144 г. предложил Ю.Н. Дмитриев (Дмитриев Ю.Н. 
Стенные росписи Новгорода, их реставрация и исследования // Практика реставрационных работ. М., 
1950. Вып. 1. С. 146-154), а вскоре ее поддержал Γ.Κ. Вагнер (Вагнер Г.К. Скульптура Владимиро-
Суздальской Руси. Юрьев-Польской. М., 1964. С. 34). Г.М. Штендер дал ей еще более развернутую и 
обоснованную аргументацию (Штендер Г.М. "Деисус" Мартирьевской паперти Софийского собора в 
Новгороде // ДРИ. Монументальная живопись XI-XVII веков. М., 1980. С. 77-92). В.Г. Брюсова 
датирует эти фрески 90-ми годами XII в. (Брюсова В.Г. К истории стенописи Софийского собора в 
Новгороде. Фрески Мартириевской паперти // ДРИ. Художественная культура Новгорода. М., 1968. 
С. 108-125; Она же. О содержании росписей XI-XII вв. Мартирьевской паперти Софийского собора 
Новгорода // ДРИ. Художественная культура X - первой половины XIII в. М., 1988. С. 174-176). 
Более позднюю дату поддерживал и В.Н. Лазарев (Лазарев В.Н. Древнерусские мозаики и фрески XI-
XV вв., М., 1973. С. 47). 
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зрелое искусство, в котором, при несомненном обилии византийских реплик и реми-
нисценций, уже отчетливо звучит местная художественная традиция. Яркая инди-
видуальность работавших здесь мастеров, художественная целостность ансамблей, 
в которой находят выражение местные реалии, и в то же время соответствие этого 
искусства общевизантийским стилистическим тенденциям, неизбежно ставят вопрос 
о взаимоотношении местной традиции и византийской основы, для решения 
которого ключевыми становятся фрески Георгиевской церкви в Старой Ладоге, 
несомненно являющиеся самым грекофильским памятником, своего рода носителем 
живой византийской традиции для новгородского искусства второй половины ХП в. 
Анализ стилеобразующих основ староладожских фресок и их значения для нов-
городского искусства позднего ХП в. и станет предметом данной работы. 

Ладожские фрески, несмотря на яркую индивидуальность работавших здесь ху-
дожников, обладают абсолютной стилистической цельностью4, которая обеспечи-
вается строгим и неукоснительным соблюдением устойчивых художественных 
принципов, методов и канонов, объединенных в единую систему и определяющих 
всю стилистическую структуру росписей. В основе этой системы лежат универ-
сальные понятия, за которыми стоит многовековой опыт классического византий-
ского искусства, но при этом она в полной мере обладает своей оригинальностью и 
неповторимостью, т.е. всем тем, что и создает индивидуальное лицо памятника. 
Так, категорией первостепенной важности для мастеров ладожских фресок ока-
зывается архитектоника стенописи, и ее непреложным требованиям в той или иной 
степени подчинены все элементы художественной структуры росписей5. Для такого 
небольшого храма, как Георгиевская церковь, всегда существует опасность измель-
чения масштаба росписи, увлечения подробным повествованием и излишней де-
тализацией, что приводит к утрате конструктивной выразительности стенописи. Эту 
нарративную систему декорации, преобладавшую в монастырской среде, В.Н. Ла-
зарев назвал "ковровой"6. В Георгиевской церкви, напротив, повествование су-
щественно сокращено ради сохранения масштабной соразмерности живописи с ар-
хитектурой. Эта особенность староладожских росписей отчетливо видна в деко-
рации боковых апсид. Так, богородичный цикл жертвенника состоял не более чем из 
четырех сцен, от которых сохранилось только "Жертвоприношение Иоакима и 
Анны" (рис. 4), что же касается дьяконника, то житийный цикл, посвященный 
патрону храма, насчитывал лишь три композиции, из которых сохранившееся "Чудо 
св. Георгия о змие" (рис. 3) занимает весь нижний регистр повествования. Старо-
ладожские мастера свободно могли бы увеличить количество сюжетов этих циклов, 
чуть уменьшив масштаб сцен. Однако они умышленно не идут на это. Более того, 
они отделяют полуфигуры архангелов от расположенных ниже сюжетов широкой, 
около 70 см, полосой орнамента7. Все это - сознательные шаги художников, на-
правленные на усиление масштабной выразительности живописи и ее архитектони-
ческой ясности. 

Масштабные градации фресок обладают своей внутренней логикой, где из-
менение пропорциональных соотношений соответствует не столько параметрам 

4 Эту особенность впервые отметил еще в конце 40-х годов XIX в. первый исследователь фресок 
Я.И. Бередников, который увидел в них "очевидную школу, совершенно особенную, создавшуюся на 
обдуманном основании идеи искусства чисто не светского, а церковного, руководствовавшегося 
образцами греческого строгого стиля и имевшего навыкших, ловких и опытных исполнителей" 
([Бередников Я.И.] Развалины Георгиевской крепости в Отарой Ладоге // ЖМНП. 1853. Ч. 78. Отд. 17. 
С. 80-90). 

5 B.H. Лазарев говорил об архитектоничности как об одной из главных особенностей староладожских 
фресок (Лазарев В.Н. Фрески Старой Ладоги. М., 1960. С. 20). 

6 Там же. С. 20-21. 
7 В.Н. Лазарев ошибочно принял эту полосу с не читавшимся тогда орнаментом за утратившийся фриз 

медальонов. Там же. С. 28. 
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архитектурных объемов, сколько сакральной значимости данного пространства и 
размещенного в нем фрескового изображения. Подобная сакрализация масштабных 
соотношений, в целом присущая монументальной живописи средневизантийского 
периода, воплощена в староладожских фресках в кристально ясной форме. В 
классическом византийском искусстве архитектоника стенописи всегда имела свое 
сакральное осмысление. В таких ансамблях XI в., как Хосиос Лукас, София Киев-
ская и Неа Мони, преобладало, по определению О. Демуса, "классическое реше-
ние" соотношения мозаической декорации и архитектуры8, в котором главенствовал 
ясный принцип увеличения масштаба изображения по мере его удаления от 
зрителя9. В памятниках XI и раннего ХП в., ориентированных на этот принцип, как 
правило, выбиралось три масштабных модуля: меньший для композиций стен, сред-
ний для арок, сводов, парусов и крупный для конх и купола. Такая дифференциация 
в полной мере соответствовала и архитектонике здания, и сакральному осмыслению 
его объемов. Этот принцип увеличения масштаба живописи снизу вверх остался 
непременным условием храмовой декорации всех последующих эпох, хотя известны 
примеры программного отхода от этого принципа ради выделения особо значимых 
образов10. Но в Георгиевской церкви изменение масштабных соотношений получает 
еще одно отчетливое направление - с востока на запад. 

Восточная часть храма, включая и арки боковых апсид, была выделена мас-
штабно. Это касается и деления на регистры, где их, помимо панелей мрамо-
рировок, всего четыре, в отличие от пяти ярусов основного объема, и выбора более 
крупного масштаба для всех алтарных образов. Боковые апсиды были обрамлены 
крупномасштабными фигурами, как бы охранявшими вход в "святая святых" - от 
этих изображений сохранились фигуры святых воинов в арке дьяконника (рис. 5). 
Главным же отличием пропорционального построения алтарной росписи являлась 
ясно выраженная через масштабные соотношения иерархия всех алтарных изобра-
жений и их программная взаимозависимость. Так, гигантские полуфигуры архан-
гелов в конхах боковых апсид (рис. 7), фланкировавшие утраченное, но реконструи-
руемое изображение Христа в своде алтаря11 , являясь составными частями 
главного храмового образа - образа Теофании, который сравним по значимости 
разве что с традиционной фигурой Пантократора в куполе, были выполнены в 
самом крупном масштабе, который не повторяла больше ни одна фреска Геор-
гиевской церкви. Расположенная в конхе алтаря Богоматерь, судя по сохра-
нившимся фрагментам, была меньшего масштаба, в точности соответствуя сохра-
нившимся изображениям св. Марии и Николая в арках под хорами. В чуть меньшем 
масштабе решены фигуры святых воинов в арке дьяконника и, вне сомнения, 
утраченные персонажи в арке жертвенника. В еще более уменьшенном варианте 
выполнены святители из "Службы св. отцов", и, судя по небольшому фрагменту, 
сцены "Причащения апостолов". И наконец, самый мелкий масштаб алтарных 
изображений использован в житийных сценах циклов Богоматери и св. Георгия, а 
также во фризе медальонов с полуфигурами святителей в нижней зоне алтаря. 

Пропорциональные вариации росписей алтаря, хотя и имеют много масштабных 

8 Demus О. Byzantine Mosaic Decoration. LM 1948. P. 4. 
9 Mouriki D. The Mosaics of Nea Moni on Chios. Athens, 1985. P. 245-253. 

10 Например, в тимпане нартекса Хосиос Лукас над проходом в основной объем кафоликона расположен 
огромный бюст Пантократора, который абсолютно выпадает из системы масштабных соотношений. 
Аналогичные образы известны в мозаиках Кахрие Джами. Примеры подобного рода можно 
продолжить. 

11 Своеобразие архитектурной формы алтарного свода в сочетании с обнаруженными фрагментами в 
конхе алтаря позволяет реконструировать в своде вимы образ Пантократора, скорее всего пред-
ставленного оплечно в медальоне. Подробнее о реконструкции утраченной росписи верхней зоны 
алтаря см.: Сарабьянов В Д. Программные основы древнерусской храмовой декорации второй поло-
вины XII века // Вопросы искусствознания. М., 1994. 4/94. С. 290-293. 
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градаций, представляются достаточно традиционным вариантом алтарной деко-
рации, но принципиальным новшеством является их соотношение с остальной 
частью стенописи. Так, самый маленький масштаб алтарных фресок становится 
своего рода модулем для пропорционального построения росписей подкупольного 
креста. Именно в этом размере выполнены пророки барабана (рис. 2), крупно-
масштабные сцены христологического цикла, т.е. уцелевшее "Крещение" и, вне 
сомнения, утраченные росписи сводов и люнетов; в нем же написана фигура Христа 
из "Вознесения" (рис. 1). Другие персонажи этой сцены - ангелы и апостолы -
выполнены в уменьшенном масштабе; в этом же среднем варианте, судя по 
небольшим фрагментам, были написаны утраченные сцены второго сверху регистра 
и фигуры святых в аркатурном фризе (пророк Даниил). Наконец, пример самого 
мелкого масштаба фресок подкупольного объема дает нам медальон со 
св. Агафоном (рис. 5). 

В свою очередь именно этот малый масштаб становится модулем для фресок под 
хорами со сценами "Страшного Суда". Росписи западного объема также имели три 
масштабные градации: в крупной, соответствующей фигуре св. Агафона, выпол-
нена центральная сцена с "Деисусом" и восседающими на тронах апостолами 
(рис. 6); средний масштаб представлен фигурами праведных монахов и жен в южной 
части композиции; наконец, в самом мелком, почти иконном размере, судя по 
небольшому фрагменту с фигурами грешников, были изображены утраченные ныне 
повествовательные сцены "Страшного Суда". 

Итак, масштабные и пропорциональные построения староладожских росписей 
имеют строго продуманную и в совершенстве организованную систему соотно-
шений. Самый маленький масштаб алтарных фресок оказывается самым крупным 
для подкупольного пространства, а меньший размер изображений в этом объеме 
становится самым крупным модулем для сцен "Страшного Суда". Масштабные 
градации точно соответствуют делению храма на три литургических пространства: 
алтарь, наос и помещение под хорами, тождественное в богослужебном назначении 
нартексу. Сакральный смысл подобной масштабной организации росписи очевиден: 
по мере подхода к "святая святых" божественная благодать приближается, и изо-
бражения становятся крупнее, по мере удаления от алтаря "горний мир" отда-
ляется, и масштаб изображений уменьшается. 

Совершенно особую сакральную и архитектоническую роль в системе росписи 
Георгиевской церкви имеют все декоративные элементы стенописи. Не раз 
отмечалось, что фрески этого памятника отличаются редким богатством и разнооб-
разием декоративных мотивов, которые не столько отражают тяготение старо-
ладожских мастеров к "узорочью"12, сколько являются важным архитектоническим 
элементом росписи, что в целом присуще классической византийской системе хра-
мовой декорации13. Декоративные элементы отмечают конструктивный каркас 
храма и как бы цементируют его главные узлы, на которых крепится вся остальная 
роспись. Так, по шелыгам всех сводов проходили орнаментальные фризы, а софиты 
всех арок были заполнены медальонами с орнаментом или с бюстами святых в 
орнаментальном обрамлении14. В основании алтарных апсид проходил фриз ме-
дальонов со святителями, окруженный упругим растительным орнаментом; другой 
подобный фриз, но значительно меньших размеров, шел по стенам основного 

12 В.Н. Лазарев считал обилие "узорочья" признаком новгородского происхождения мастеров старо-
ладожских фресок СЛазарев В.Н. Фрески Старой Ладоги. С. 72). 

13 Примечательно, что даже в таких примитивных по архитектуре храмах, каким, например, является 
церковь св. Георгия в Курбиново (однонефная базилика с двухскатным перекрытием), орнаменты 
несут чрезвычайно важную архитектоническую нагрузку (см.: Hadermanti-Misguich L. Kurbinovo. Les 
fresques de Saint-George et la peinture byzantine du Xlle siècle. Bruxelles, 1975. P. 522-523). 

14 Остатки таких медальонов выявлены в сводах арки дьяконника и северо-западной арки под хорами. 
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объема, отмечая середину их высоты (рис. 5). Иное решение мы видим на цент-
ральной композиции "Страшного Суда", над которой расположена трехлопастная 
арка, заполненная растительным орнаментом, оживляющая вялый стык фрески с 
настилом хор и придающая чисто архитектоническую напряженность и вырази-
тельность аморфной горизонтали их сочленения (рис. 6). Орнаментальные обрам-
ления имело и большинство гнезд воздушных связей - остатки такого орнамен-
тального клейма сохранились над фигурой св. Саввы Стратилата. 

Еще более определенную и ясную архитектоническую нагрузку несут на себе 
обрамления фигур в виде декоративных арочек, получившие широкое распро-
странение именно с середины ХП в. Обычно ими выделялись особо значимые фи-
гуры, чаще всего фрески-иконы по сторонам от алтаря. Иногда обрамления выпол-
нялись в резьбе по камню15, но чаще они заменялись живописными имитациями. Та-
ковы, например, предалтарные образы Богоматери и Спасителя в Спасо-Преобра-
женском соборе Мирожского монастыря (ок. 1140 г.), фигуры Спасителя и св. Ге-
оргия из церкви в Курбиново (1191)16 или фигуры св. Косьмы и Дамиана из церкви 
св. Бессеребренников в Кастории17. Этот мотив мог использоваться и в декорации 
других зон храма, например, в церкви Агиос Сотирас в Мегаре (ок. 1200 г.), где 
в аркаду помещены святители алтаря18, или же в Бачковской костнице (вторая 
половина XII в.), где широкими арками обрамлены сцены христологического 
цикла19. 

В Георгиевской церкви арочные мотивы используются чрезвычайно широко и 
разнообразно. Интерьер церкви, в силу своих малых размеров, отличается извест-
ной скупостью и простотой, и многочисленные арочные обрамления вокруг фигур, 
восполняя недостаток архитектурных членений интерьера, вносили в него допол-
нительные архитектурно-декоративные акценты и тем усиливали конструктивную 
выразительность всей росписи. Так, пророки в барабане обрамлены арочками на 
консолях (рис. 2), имитирующими разные декорации в купольных росписях неко-
торых византийских храмов, когда фигура святого помещалась в небольшую нишу, 
обрамленную резным орнаментом или аркадой; блестящим примером такой куполь-
ной декорации является церковь св. Георгия в Старом Расе, более известная как 
Джурджеви Ступови (ок. 1175 г.)20. Столь же выразительные декоративные эле-
менты украшали южную и северную стены храма, где на уровне нижрих сдвоенных 
окон располагался регистр, состоявший из трех фронтальных фигур, обрамленных 

15 Типичными примерами подобных обрамлений может служить, например, фреска со св. Пантелеймоном 
в Нерези, 1164 г. (Ђурић ВЈ. Византијске фресеке у Југославији. Београд, 1974. Табл. V), две фрески-
иконы в церкви Богоматери Зоодохос Пиги в Самари конца ХП в. (Grigoriadou-Cabagnols H. Le décor 
peint de l'église de Samari en Messenie // CA. 1970. №20. Fig. 7) или мозаичные образы Христа и 
Богородицы из церкви Порта Панагия в Фессалии, 1285 г. (Вајцман К., Алибегашвили Г., Вольский Α., 
Бабић Г., Хацидакис М., Алпатов М., Воинеску Т. Иконе. Београд, 1983. Ил. на с. 165). Подробнее об 
этом см.: Бабић Г. О живописном украсу олтарских преграда // ЗЛУ. 1975. U .C. 3-41. 

16 Эти образы, вне сомнения, представляют собой традиционные предалтарные фрески-иконы, которые 
ввиду скупости архитектуры Георгиевской церкви были перенесены на стены (см.: Грозданов Ц., 
Хадерман МисгвишЛ. Курбиново. Скопје, 1992. Ил. 19,20,21). 

17 Фигуры святых бессеребренников, венчаемые Спасителем, представлены здесь в трехлопастной арке 
как храмовая икона (см.: Chatzidakis M., Pelekanidis S. Byzantine art in Greece. Kastoria. Athens, 1985. 
P. 30, 32). 

18 Skawran K. The Development of Middle Byzantine Fresco Painting in Greece. Pretoria, 1982. 111. 319. 
19 Бакалова E. Бачковската костница. София, 1977. Ил. 146,147. 
20 Милошевић Д., Нешковић J. Ђурћеви Ступови. Београд, 1987. Ил. 9, 10, 20, 21. См. также: 

Мијовић П. Куполна аркада Ђурћевих Ступова // Старинар. H.C. XX (Београд). 1970. С. 223-232. 
Другими примерами подобных обрамлений могут служить, например, фреска со св. Пантелеймоном в 
Нерези, 1164 г. (Ђурић ВЈ. Византијске фресеке у Југославији. Табл. V) или мозаичные образы Христа 
и Богородицы из церкви Порта Панагия в Фессалии, 1285 г. (Вајцман К., Алибегашвили Г., 
Вольская Α., Бабић Г., Хацидакис М., Алпатов М., Воинеску Т. Иконе. Ил. на с. 165). 
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арочками на колонках. Вместе с оконными проемами эти фигуры, от которых сох-
ранился лишь пророк Даниил на южной стене (рис. 5), составляли единый фриз, по-
добный аркатурным поясам фасадов владимиро-суздальских храмов. Да и орнамен-
тальная трехлопастная арка над "Страшным Судом" (рис. 6) указывает на возмож-
ность применения вариантов подобной декорации для сюжетных сцен, ныне 
утраченных. 

Преобразуя живописными средствами аморфную поверхность стены, сообщая ей 
новые пространственно-декоративные акценты, фрескисты конечно же ориентиро-
вались на памятники византийской классики, где архитектоническая природа визан-
тийской стенописи ясно проявлялась во взаимодействии со всем многообразием 
архитектурных и декоративных форм интерьера византийского храма. Подобные 
аркатурные или арочные обрамления не имели массового распространения в ви-
зантийской монументальной живописи, и включение этого мотива для декорации не 
только образов, фланкирующих алтарь, но и других изображений, В. Джурич рас-
ценивает как один из признаков столичной ориентации памятника21. В этой связи 
весьма показательным представляется факт особой популярности арочных обрам-
лений в новгородских и еще более во владимиро-суздальских росписях, отличав-
шихся очевидным пристрастием к искусству византийской столицы. Так, аналогич-
ный живописно-аркатурный фриз украшал боковые стены Борисоглебского собора в 
Кидекше (50-е годы ХП в.)22, а в Успенском соборе Владимира все сохранившиеся23 

или известные по калькам И.Е. Забелина24 фигуры святых, относящиеся к росписям 
1189г., имели подобные арочные обрамления. Об устойчивости этой системы 
декорации свидетельствуют и остатки росписей в дьяконнике собора Рождества 
Богородицы в Суздале (1230-1233), где огромные фигуры анахоретов обрамлены 
такими же арками25. 

Совершенно особую функцию в организации внутреннего пространства Георги-
евской церкви имела цокольная декорация панелями полилитий или мраморировок. 
Полилитии встречаются в декорации храмов домонгольского периода чрезвычайно 
часто, особенно в новгородско-псковских памятниках. Их можно встретить практи-
чески во всех фресковых ансамблях Новгорода и его провинций - в Софии (1109, 
1144), соборах Антониева монастыря (1125), псковских Мирожского и Иоанновского 
монастырей (40-е годы XII в.), в Успенском соборе Старой Ладоги (середина XII в.), 
Аркажах (1189) и Нередице (1199), да и в других памятниках новгородского 
региона26. Однако в большинстве случаев использование полилитии являлось лишь 
данью устойчивой традиции, тогда как в староладожских росписях мраморировки 
становятся важным смысловым элементом декорации, обладающим своей сакраль-
ной значимостью и неординарным пространственно-масштабным построением. 

Обычно панели полилитии опоясывали храм по периметру примерно на одной 
высоте, редко превышавшей 1,5 м от уровня пола. Но в Георгиевской церкви они 

21 Djurić V. La peinture murale byzantine: XII et XIII siècles // CIEB XV. Vol. III. Art et archéologie. Athens, 
1975. P. 16-17. 

22 ЛифшицЛ.И. К вопросу о реконструкции программ храмовых росписей Владимиро-Суздальской Руси 
XII в. // Дмитриевский собор во Владимире. К 800-летию создания. М., 1997. С. 162-163. 

23 Лазарев В.Н. Древнерусские мозаики и фрески. XI-XV вв. Ил. 154-155. 
24 Филатов В.В. Росписи притворов Владимирского Успенского собора // ДРИ. Художественная 

культура X - первой половины XIII в. М., 1988. С. 156-163. 
25 Вагнер Г.К. Белокаменная резьба древнего Суздаля. Рождественский собор. XIII век. М., 1975. С. 90-

96. 
26 Подобные декоративные элементы, например, имела Спасская церковь Старой Ладоги, что 

запечатлено на рисунке Н.Е. Бранденбурга (Бранденбург Н.Е. Старая Ладога. СПб., 1896. С. 47). В 
Никольском соборе Старой Ладоги также обнаружены фрагменты мраморировок, относящиеся к 
домонгольскому периоду постройки (Васильев Б.Г. Фрески церкви Николая чудотворца в Старой 
Ладоге // Памятники средневековой культуры. Открытия и версии. СПб., 1994. С. 66-67). 
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оказываются необыкновенно высокими, .особенно принимая в расчет небольшие 
размеры церкви, и имеют четкую высотную градацию в зависимости от сак-
рального значения данного храмового пространства. Мраморные панели в основном 
сохранились высотой около 70 см, но при последней реставрации были обнаружены 
небольшие фрагменты, позволяющие достаточно точно реконструировать реаль-
ную высоту клейм полилитий, которая почти везде значительно превышала чело-
веческий рост27. В западном объеме храма под хорами мраморировки поднимались 
примерно на 230-240 см, т.е. почти на половину высоты объема, чуть не доходя до 
верхней отметки западного дверного проема. В основном пространстве храма мра-
морные клейма занимали огромные плоскости на южной и северной стенах, достигая 
высоты около 250 см и полностью обрамляя дверной проем северного портала. В 
восточных арках мраморировки понижались примерно до 220 см, и только в алтаре 
их высота становилась соразмерной человеческому росту, опускаясь до 1,5 м. Таким 
образом, уровень полилитий понижался по мере увеличения масштаба росписей. 

Кажущаяся на первый взгляд неоправданной завышенность мраморировок в 
реальности давала свою точку пропорционального отсчета для всей живописи, 
отодвигая от зрителя священные изображения и тем самым иллюзорно увеличивая 
внутреннее пространство храма. Более того, мраморные панели имеют очевидный 
сакральный смысл, выступая как своего рода пограничная зона, отделяющая "мир 
горний" от "мира дольнего", небесное от земного, как область покаянной молитвы -
"проскинезиса"; такое символическое понимание полилитий находит отражение в 
византийской иконографии28. Но помимо сакрального осмысления, в использовании 
таких высоких мраморировок еще раз проявляется несомненная ориентация 
староладожских мастеров на систему столичной храмовой декорации. Начиная с 
построек Юстиниана мраморные панели играют в системе внутреннего убранства 
византийского храма первостепенную роль. Как правило, они сплошь покрывали 
стены церкви до уровня пят сводов и арок, лишь изредка уступая место отдельным 
живописным панно - мозаикам или фрескам иконного типа, и только сводчатые 
перекрытия полностью отводились под стенопись. Но во фресковых ансамблях 
мраморные облицовки уже практически не использовались, а их живописная ими-
тация в значительной степени утратила изначальный сакрально-архитектонический 
смысл и приобрела в большей степени утилитарный характер, оберегая священные 
изображения от лишних прикосновений и повреждений. В ХП в. невысокие цоколь-
ные росписи, имитирующие разные варианты мраморных облицовок, можно встре-
тить в памятниках и византийской провинции, и столичного круга. В этом отноше-
нии Георгиевская церковь оказывается редчайшим примером последовательной 
ориентации на классические принципы сочетания стенописи и мраморной декорации. 
Характерно, что даже деревянные оконницы Георгиевской церкви имели роспись 
под мрамор29, имитируя резные мраморные рамы византийских церквей. 

27 В арке дьяконника и на северной стене рядом с фигурой св. Николая раскрыты небольшие фрагменты 
мраморировок, дающие отметки высот клейм полилитии. Кроме того, в большинстве случаев их 
высоту можно восстановить простым геометрическим расчетом, поскольку почти полностью 
сохранились их нижние параметры, а сам декор строился по принципу симметричного ромба, вписанного 
в прямоугольник, из чего достаточно точно высчитывается высота клейма полилитий. 

2Х Весьма показательны в этом отношении малоизвестные фрагменты фресок XII в. в монастыре 
св. Иоанна Лампадистиса в Калопанайотис на Кипре, где непосредственно на мраморировках 
изображены две фигуры коленопреклоненных монахов (см.: Sty liánou A. and J. The Painted Churches of 
Cyprus. Treasures of Byzantine art L., 1985. P. 295). 

29 При реставрации 1927 г. в окне дьяконника под поздней закладкой была обнаружена деревянная 
оконница с остатками росписи под мрамор, о чем сообщает в своем отчете руководивший работами 
А.П. Удаленков (см.: ЦГАОРСС. Ф. Р-1. № 8. Протоколы Отдела реставрации Наркомпроса, 1925 г. 
Л. 191 об.). 
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Äàæå âòîðîñòåïåííû å îðíàìåíòàëüíû å ÷àñòè äåêîðàöèè îêîííû õ ïðîåìî â è 
áîêîâû õ ïëîñêîñòåé àðî÷íû õ îòêîñî â è ôðèçîâ èìåþ ò ñâîþ  ñèñòåìíîñòü, êîòîðàÿ 
ïðîÿâëÿåòñÿ â ïðèíöèïà õ âûáîðà òèïîëîãè è îðíàìåíò à äëÿ ðàçíûõ ñàêðàëüíûõ çîí 
õðàìà. Òàê, ïîëèõðîìíû é îðíàìåí ò òèïà ðåìåííîã î  ïëåòåíèÿ, âàðüèðóþùèé êðå-
ùàòî-ñòóïåí÷àòûå èëè ðàñòèòåëüíûå ìîòèâû , ïðîñëåæèâàåòñÿ â îñíîâíî ì  îáúåì å 
ïîäêóïîëüíîã î  ïðîñòðàíñòâà. Çäåñü âñå îðíàìåíòû , áóäü òî  îêîííû å èëè ôðèçîâû å 
äåêîðàöèè, ïîñòðîåí û  ï î  ïðèíöèï ó ñòðîãîé ñèììåòðè è è æåñòêîé, í î  âûðàçèòåëüíîé 
ãðàôèêè ñ èñïîëüçîâàíèå ì  îæèâîê í à áåëîé ëåíòå, äâèæåíèå è ïåðåïëåòåíèå 
êîòîðîé , ñîáñòâåííî , è ñîçäàåò êàðêàñ òîãî  èëè èíîã î  îðíàìåíòàëüíîã î  ìîòèâà . 
Ðèñóíîê îðíàìåíò à äî  çàïóòàííîñò è ñëîæåí  è ãîëîâîëîìåí,  í î  í å ïîâòîðÿåòñÿ í è 
ðàçó, è ýòîò ýôôåêò íåïîâòîðèìîñò è è ÿðêîé èíäèâèäóàëüíîñòè êàæäîãî  ìîòèâ à 
äîïîëíÿåòñ ÿ îáùè ì  ìàæîðíû ì  çâó÷àíèåì  èñïîëüçîâàííî é çäåñü âî  âñåé ïîëíîò å 
ïàëèòðû ëàäîæñêèõ ôðåñîê (ðèñ. 2, 5). Ñîâåðøåíí î  èíó þ  êàðòèíó ì û  âèäèì  â 
áîêîâû õ àïñèäàõ, ãäå âñÿ äåêîðàöèÿ ñòðîãî  ìîíîõðîìíà , â íåé îòñóòñòâóåò ïðèåì 
ðåìåííîã î  ïëåòåíèÿ, à ðèñóíî ê ñòðîèòñÿ íåçàìûñëîâàòûì è è âÿëûì è ïåðåïëåòå-
íèÿì è òåìíî-çåëåíî é èëè ïî÷ò è ÷åðíî é ëåíòû ðàñòèòåëüíîãî  îðíàìåíò à ï î  áåëîì ó 
ôîíó . Ñîçäàåòñÿ ñîâåðøåíí î  èíî å âïå÷àòëåíèå àñêåòè÷íîé èíòåðïðåòàöèè 
äåêîðàòèâíûõ ýëåìåíòîâ . Ðàçèòåëüíûé êîíòðàñò óñèëèâàåòñÿ è èñïîëüçîâàíèå ì 
çäåñü áîëåå êðóïíîã î  ìàñøòàáíîã î  ìîäóëÿ , ÷òî  äåëàåò îðíàìåíò û æåðòâåííèêà è 
äüÿêîííèê à áîëåå ìîíóìåíòàëüíûìè , í î  ìåíå å äåêîðàòèâíûìè . 

Îñîá î  âûäåëåíà è öåíòðàëüíàÿ àïñèäà, ãäå ÷àñòè÷íî  ñîõðàíèâøèéñÿ îðíàìåí ò 
äâóõ îêîí , ïîñòðîåííû é ï î  ïðèíöèï ó ðåìåííîã î  ïëåòåíèÿ, îòëè÷àåòñÿ âêëþ÷åíèåì  â 
íåãî  ñèìâîëèêî-èçîáðàçèòåëüíû õ ìîòèâîâ . Òàê, âåðõíåå îêí î  àëòàðÿ óêðàøåíî 
õàðàêòåðíûìè ðàñòèòåëüíûìè èçâèâàìè, êîòîðû å çàâåðøàþòñÿ çâåðèíûì è ìîðäà -
ìè , íàïîìèíàþùèì è ãîëîâû äðàêîíî â (ðèñ. 8). Ýòîò åäèíñòâåííû é â ñâîåì  ðîäå 
ïðèìå ð òåðàòîëîãè÷åñêîãî  îðíàìåíò à óíèêàëåí  í å òîëüêî  äëÿ Ãåîðãèåâñêîé öåðêâè, 
í î  åäâà ëè í å äëÿ âñåé äðåâíåðóññêîé ìîíóìåíòàëüíî é æèâîïèñè ÕÏ  â., õîòÿ â 
äîìîíãîëüñêè é ïåðèî ä ïîäîáíû å ìîòèâ û áûëè øèðîê î  ðàñïðîñòðàíåíû  è â àðõè-
òåêòóðíîé ïëàñòèêå30, è â êíèæíî é îðíàìåíòèêå 31, è â æèâîïèñè32, í å ãîâîðÿ î 
áåñ÷èñëåííûõ ïðèìåðà õ ïðèêëàäíîã î  èñêóññòâà33. ×ðåçâû÷àéíî  êðàñíîðå÷èâ ñàì 
ôàêò åäèíñòâåííîã î  ïðèñóòñòâèÿ "çâåðèíîãî " ìîòèâ à èìåíí î  â àëòàðå, ÷òî  ñâè-
äåòåëüñòâóåò î  ðåëèãèîçíî é ñèìâîëèê å òåðàòîëîãè÷åñêèõ èçîáðàæåíèé34. Î÷åâèäíî , 
ñèìâîëè÷åñêóþ  äåêîðàöèþ  èìåë î  è ñèëüíî  óòðà÷åííî å íèæíå å îêí î  àïñèäû, ãäå 
îðíàìåí ò í å èìå ë òðàäèöèîííîã î  ñèììåòðè÷íîã î  ñòðîåíèÿ, íî , ñóäÿ ï î  ñîõðàíèâ-
øèìñ ÿ ôðàãìåíòàì , ñêîðåå íàïîìèíà ë ñòèëèçîâàííî å äðåâî, êîòîðî å ïðîèçðàñòàëî 
í à ñåâåðíîì  ñêëîíå, à åãî  âåòâè, ïåðåõîäÿ ÷åðåç ñâîä îêíà , íûí å óòðà÷åííûé, 
îïóñêàëèñü ï î  þæíîìó  ñêëîíó . Âåñüìà âåðîÿòíî , ÷òî  ìîòè â ïðîèçðàñòàþùåãî 
äðåâà, ïðîîáðàçóþùåã î  "äðåâî  æèçíè", áûë ñèìâîëè÷åñêè âêëþ÷åí  â "Ñëóæáó ñâ. 
îòöîâ" , ðàñïîëîæåííó þ  ï î  ñòîðîíà ì  î ò îêíà . 

30 Âîðîáüåâà Å.Â. Ñåìàíòèêà è äàòèðîâêà ÷åðíèãîâñêèõ êàïèòåëåé // Ñðåäíåâåêîâàÿ Ðóñü. Ì. , 1976. 
Ñ. 175-183. 

31 Íàïðèìåð , â Þðüåâñêîì  Åâàíãåëèè 1119-1128 ãã. (Ùåïêèí à Ì.Â.  Òåðàòîëîãè÷åñêèé îðíàìåí ò // ÄÐÈ. 
Ðóêîïèñíà ÿ êíèãà. Ñáîðíè ê âòîðîé . Ì. , 1974. Ñ. 237-238). 

32 ×ðåçâû÷àéíî  ïîêàçàòåëüíà â ýòîì  îòíîøåíè è äåêîðàöèÿ âðàò ðàííåãî  XII I â. â ñîáîð å Ðîæäåñòâà 
Áîãîðîäèö û Ñóçäàëÿ, âûïîëíåííà ÿ â æèâîïèñíî é òåõíèêå "çîëîòî é íàâîäêè" (Âàãíåð Ã.Ê. Áåëîêàìåí -
íà ÿ ðåçüáà äðåâíåãî  Ñóçäàëÿ... Ñ. 97-142). 

33 Ñì. , íàïðèìåð : Êîë÷èí  Á Α., ßíèí  BJI., ßìùèêîâ  C.B. Äðåâíèé Íîâãîðîä . Ïðèêëàäíî å èñêóññòâî  è 
àðõåîëîãèÿ. Ì. , 1985. ¹  87, 88, 106, 155-163, 199-202. 

34 Òåðàòîëîãè÷åñêèé îðíàìåíò , äàâàâøèé áîãàòóþ  ïî÷â ó äëÿ âóëüãàðíîãî  èñòîðèêî-ñîöèîëîãè÷åñêîãî 
èñòîëêîâàíèÿ, áûë âïåðâûå àäåêâàòíî  èñòîëêîâàí  â ðàáîòå Í.Ê . Ãîëåéçîâñêîãî, ãäå îñíîâíî é àêöåíò 
ñäåëàí  í à ðåëèãèîçíî é ñèìâîëèê å ïîäîáíîã î  ðîäà èçîáðàæåíèé ( Ãîëåéçîâñêèé Í.Ê.  Ñåìàíòèêà íîâãî -
ðîäñêîãî  òåðàòîëîãè÷åñêîãî  îðíàìåíò à // Äðåâíèé Íîâãîðîä . Èñêóññòâî. Èñòîðèÿ. Àðõåîëîãèÿ. Ì. , 
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