
и  П и Э и  СЦ-» в  П ГЭ 3  П1-Ъ

ЕВГЕНИЯ КАААНТАРЯН

Т Е М А  С Т Р А Ш Н О Г О  С У Д А  В  П А М Я Т Н И К А Х  

С Р Е Д Н Е В Е К О В О Г О  И С К У С С Т В А .

СТРАШНЫЙ СУД ИЗ БОЛЬЕ. .. ВОСТОК,, НА ,, ЗАПАДЕ,.?

К XI веку в иконографии изображения сцен Страшного Суда 
складываются две тенденции: византийская и латинская. Обе версии, в 
комплексе, сходны. Композиция расчленена на три горизонтальных яруса 
(1), где вверху изображено Второе пришествие Христа , скорее, уже 
явление Его на Суд, окруженного евангелистами и ангелами, далее — 
второй ярус отведен самому процессу Суда, с картинами ада и рая, и 
внизу — помещаются сцены воскрешения из мертвых. Выбор основных 
тем, как для Византии, так и для Запада, а также композиционный строй, 
идентичны. Это позволяет определить Страшный Суд, как единую ком­
позиционную структуру христианского искусства, с четко выраженной 
продуманной иерархией.

Вместе с тем, в византийской  иконограф ии сущ ествует 
несколько деталей, которы е, хотя и редки и не характерн ы  для 
Запада, тем  не менее, встречаю тся в западны х композициях 
С траш н ого Суда. Это Д еисусная композиция, У готование п ресто­
ла и и зображ ен и е огненной реки, поглощ аю щ ей проклятых.

Греческий термин Деисус, означаю щ и й Заступничество , 
п одразум евает композицию  и з трех  лиц: Х ри ста в центре и 
сп рава и слова от Него — коленопреклоненны х М арию  и И оанна 
Крестителя. Начиная с IX в. Богом атерь и П редтеча и зоб р а­
ж аю тся  стоя, со скрещ енны м и в молитве руками (2)

Под Д еисусной композицией обычно пом ещ ается сцена 
Уготования престола , предназначенного для Х ри ста — Судии. 
Над троном возвы ш ается  крест — символ искупления грехов 
человечества и книга — сим вол Б ож ественного Писания, иначе
— С лова Бож ьего. В ногах Х ри ста — падш ие ниц Адам и Ева. По
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сторонам  престола — архангелы  М ихаил и Гавриил. В ви зан ти й с­
кой ш коле и сф ер ах  ее влияния архангелы  представлены в 
об р азах  трубящ их апокалиптических ангелов. Иногда, М ихаил и 
Гавриил уступаю т место апостолам, окруж аю щ им  Христа.

У готование престола несколько чуждо западному искусст­
ву. И звестно, что пустой трон  пользовался особы м культом на 
Востоке, при дворцовы х церемониях. Рядом с сидящим властели­
ном, сп рава помещ ался незаняты й трон, предназначенны й Богу. 
И зображ ен и я этой традиции очевидны в период поздней антич­
ности на ф р есках  Геркуланума. В Средние века этот обычай 
сущ ествовал  в Византии. Более того, иногда императорский трон 
зам енял самого правителя, т.к. на нем помещ ались символические 
знаки двора — гербы, флаги. Соответственно, и трон  Господний 
тож е украш ался символами: крестом  и книгой (3).

О сновной отличительной особенностью  иконографии сцен 
С траш ного Суда для византийских памятников является то, что 
Х ри стос в композиции и зображ ается  дваж ды: в Д еисусной ком ­
позиции и ниже, в символической ф орм е трона с Распятием (4).

В озни кает вопрос, является ли византийская традиция 
исходной в иконограф ии западны х памятников? В 1Х-ХПвн., в 
период слож ения византийского канона, параллельно сущ ество­
вали и ф ран цузски е образцы  —' портик и з Сен-Бенуа-сю р-Л уар 
(X в.) и и зображ ен и е Х ри ста во славе с двумя ангелами и ш естью  
апостолами над дверной ниш ей церкви Сен-Ж ени-де-Ф онтен 
(1020г.). Говорить об этих памятниках, как сходны х с ви зан ­
тийскими, будет крайне неосмотрительно. Они, скорее, восходят 
к восточно-сирийском у типу, представленному сирийской 
рукописью  IX в. из П ариж ской  Национальной Библиотеки (5).

Вм есте с тем, есть мнение, что в основе этой темы  леж ат 
немецкие образцы  аббатства  бенедиктинского ордена в Рейхенау. 
Н е оспаривая византийской трактовки  ф ресо к  Сан-Анджело-ин- 
Ф орм и с и Торчелло и указы вая  на более ранние ф рески  из 
Рейхенау, мож но предположить, что монахи указанного м онас­
ты ря посылали в М онте-К ассино миниатюры, послуж ивш ие в 
дальнейш ем моделями для ф р есо к  того ж е  Торчелло (6).
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Однако, на н аш  взгляд, немецкий канон, как  первоисточ­
ник в иконограф ии сцен С траш ного Суда, не вы держ ивает кри­
тики.

Во-первых, задолго до м иниатю р Рейхенау византийский 
пример рукописи К озьмы  Индикопулоса представляет тр ехъ яр у с­
ную  композицию  суда, с возвы ш аю щ и м ся на троне Х ристом  (7).

Во-вторы х, каролинский Апокалипсис и з К ам брэ (IX век) 
уж е и зо б р аж ает  сцену С траш н ого Суда: отделение греш ны х от 
праведников (8).

В-третьих, с Х-Х1 вв. и звестн о много иллю стрированны х 
Б еатусов с уж е установленны м каноном и зображ ени я (9).

П риписы вая слож ение иконограф и ческого канона сцен 
С траш н ого Суда тем  или иным традициям, не следует забы вать  
главного: ни Византия, ни Италия, ни Германия не представляю т 
до XII века С траш ны й Суд на рельеф ны х ти м пан ах соборов и 
церквей. И только во ф ран ц узски х пам ятниках Х1-ХН вв. 
П оявляю тся сцены Суда задолго до немецких скульптур портика 
церкви Сен-Галл в Базеле (1186 г.). Гений ф ран ц узск и х м астеров 
логически р азви вает  эту тем у  в Конке, Болье, О тэне. Тем а вопло­
щ ается над главным входом по всей  ш ирине отведенной плоскос­
ти, чтоб каж ды й входящ ий прихож анин смог воочию  увидеть все  
то, что, возм ож но, ож идает его после смерти. "Библия для негра- 
м отны х", кром е дидактического значения обретала и новое н азн а­
чение — устраш ать  и примирять. С трах  не перед ф и зическим  
концом, а перед Бож ьим проклятием, страх, как психологическая 
категория оп равды вается христианским  искусством  XII в., рели­
гией, которой присущ а “культура вины " (10).

Согласно слож ивш ем уся канону и зображ ен и я сцен 
С траш н ого Суда и А покалипсиса, организация п ространства 
тимпана представляет собой горизонтальное членение плоскости 
на три яруса. Это относится и к Болье, однако, если во всех  
известн ы х одноименных пам ятниках действие разворачи вается  
согласно и ерархи зи рован ной  схем е во всех  тр ех  членениях, то 
здесь сам а композиция весьм а оригинальна и своеобразн а, ибо 
сам  С траш ны й Суд представлен  лиш ь на верхн ей  горизонтали,
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заним аю щ ей две-трети вы соты  тимпана, тогда как остальны е два 
яруса отведены  под и зображ ения чудищ.

Тимпан церкви из Болье (К оррез, Л емузен, начало XII 
века) отличается невы соким рельефом, фигуры схематичны и 
условно-архаичны.

В центре композиции фигура восседаю щ его на троне 
Х ри ста — Судьи, с ш ироко расставленны ми ногами и расп рос­
терты ми руками. Горизонтально разведенны е руки, имитируя 
ж ест  Распятия на кресте, в данном случае, служ ат подчеркива­
нию ран  на теле Спасителя. Это византийский тип иконографии, 
где Х ристос в  сценах С траш ного Суда и зображ ается , по сути, 
евангельским искупителем больш е, неж ели апокалиптическим 
судьей. Закругленная и вью щ аяся борода, длинные, как  бы гори­
зонтально трактованны е усы, и ниспадаю щ ие на плечи волосы 
воск реш аю т в памяти образы  Х ри ста с м озаи к монасты ря Диони­
сия на горе А тос и з Д еш ани (Ю гославия). Тога, обвязан н ая на 
левом  плече, и обилие складок на коленях и у  подола, м еж ду тем, 
не подчеркивает фигуру. Это архаичны й византийский тип 
изображ ени я Х ри ста в сценах Распятия и С ош естви я во  ад.

З а  троном Христа, по Его правую  руку, на заднем плане 
вы ри совы вается  огромный крест, поддерж иваемы й с двух сторон 
ангелами. Византийская традиция и зображ ения креста в сценах 
С траш ного Суда здесь об ретает новы е черты, заи м ствован н ы е из 
фольклора, п ереработавш его  древние язы ческие верования. Это 
проявляется в наличии круга на м есте пересечения двух балок 
креста. В связи  с тем, что по краям  круга имею тся отверстия, 
часто встречаю щ и еся на нимбах Х ри ста и Богородицы, и вер о ят­
но, ранее инкрустировавш иеся разноцветны м и камнями, как  то в 
кругу сиро-армянских и византийских памятников (11), мож но 
предположить, что это символ самого П антократора. Х ристос — 
солнце, свет, а церковь - луна; отсю да мож но мыслить наличие 
этого круга, как  символа солнца.

У ж е в Хлудовской псалтири и зображ ается  затмение 
солнца. Согласно преданию , помрачение светила наблю далось во 
врем я Распятия Х риста. Вм есте с тем, согласно Блаж енному 
Иерониму, "солнце — как сим вол И ерусалима, находилось в
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центре мира: на севере  были Скифия, А рмения и П ерсия, на 
западе — Европа, на востоке -  А зия, а на ю ге — Ливия и 
А ф рика (12). Согласно этой ориентации на четы ре стороны  
света, повторяю щ ей полож ение рук и ног Спасителя в сценах 
Распятия, определилась ф орм а религиозного креста. С другой 
стороны , мотив изображ ени я круга на м есте пересечения балок 
креста, неоднократно встречается в христианском  и скусстве (13).

К омпозицию  тим пана и з Болье отличает статичность и 
схематичность, что напоминает композиции Х ри ста во славе на 
тим панах из Сен-С ернен в Тулузе и К ареннаке (Лот, XII век) (14) 
и восходит к образцам  книжной ж ивоп иси  Византии и ф р ан к о­
испанской школы иллю стрированны х А покалипсисов, с фигурой 
сидящ его Спасителя. Т ехника исполнения — неглубокий рельеф , 
где детали не вылеплены, а прорисованы  линейными ш трихами, 
что говорит о влиянии миниатю рной школы.

О том, что иконограф ический тип Х ри ста и з Болье являет 
собой разви тую  византийскую  традицию , свидетельствует то, что 
на суде Х ри стос встречается дваж ды : один р аз  Сам, воссед аю ­
щим на троне, другой р аз Его символ — крест, поддерж иваем ы й 
ангелами. В соответствии  с визан ти й ской  традицией, это обр аз 
евангельского искупителя, а не сурового апокалиптического 
Судьи. В Болье налицо эклектичная м ан ера исполнения. Крест, 
поддерж иваем ы й ангелами, и Х ри стос с распростерты м и  руками
— византийский иконограф ический тип и зображ ен и я Спасителя 
в сценах Распятия , а трубящ ие ангелы соответствую т н овом у 
западному канону в и зображ ен и ях  А покалипсиса и С траш н ого 
Суда. Вм есте с тем, в целом, крест воприним ается как  атрибут 
Х риста, яви вш егося судить, как символ, знам я Его справедливого 
и милосердного реш ения.

На тим пане церкви из Болье у  ног Х ри ста сп рава и слева 
от Н его и зображ ены  два трубящ и х ангела. И х иконограф ический 
тип — и зображ ен и е стоящ ими, а не парящ им и в н ебесах  в 
погрудном изображ ении , - заи м ствован  из западны х традиций, 
„рисую щ их,, ангелов стоящ ими во  весь  рост, как  то  на тимпане 
церкви в Нейи-ан-Донжон (XII век). П овороты  их фигур напо­
м инаю т мотивы рельеф ов М уассака и Везеле. П одняты е к вер ху
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трубы  вносят ож ивленность, контрастируя со статичной позой 
Христа. Это движ ение ввер х  повторяется в располож ении 
крыльев, которые, зам ы каясь у  рук Спасителя, образую т тр еу ­
гольник. Треугольник, как  статичная геометрическая фигура, р ав ­
но как и прямоугольник, часто связы вается  в иконограф ической 
трактовке с сущ ностью  Х ри ста — торж ествую щ его  Бога, яви вш е­
гося н а Суд. Вм есте с тем, это сим вол веры  — Св. Троицы. 
У сматривать, однако, здесь именно это содерж ание не прихо­
дится, просто автором  найден наиболее оптимальный и концент­
рирую щ ий внимание на Судье композиционный прием, п озволя­
ю щ ий и зображ ени ю  сливаться воедино, а не распадаться на 
отдельные детали.

Н а тимпане из Болье есть ещ ё одна византинизирую щ ая 
деталь: воины, подносящ ие орудия пыток. Т.к. их и зображ ени я 
характерн ы  только для сцен Распятия , здесь они помещ ены  
рядом с его символикой — крестом . О дновременно, и зображ ен и е 
воина, как  и ангела с книгой, у р авн овеш и вает композицию . В 
отличие от и звестн ы х нам памятников, где крест продолж ается 
как  бы  з а  спиной Х риста, тут он и зображ ен  слева от Него, и, 
посему, п ри обретает сам остоятельное звучание. С  одной стороны, 
это больш е концентрирует внимание на центр, где и зображ ен  
Спаситель, с другой стороны , подчеркивает Его главенство и 
значение в данной композиции. О свободиться от давящ ей  статич­
ности — горизонталей рук И исуса и балки креста, вертикали 
к р еста  и прямо восседаю щ ей  позы  С ы на Бож ьего - помогаю т 
исполненные бурного движ ения и патетики трубящ ие ангелы, с 
вы разительно приставленны ми к груди левы ми руками, воин с 
копьем, ж естикулирую щ ий вовне и наруж у, ангелы, несущ ие 
крест, с вы раж ен и ем  скорби на лице и согнувш иеся под 
тяж естью  креста.

П о правую  руку от Х ри ста  и зображ ен ы  двое святы х, 
головы которы х обрам ляю т нимбы, Ноги их несколько согнуты в 
коленях. П ервы й из них, помещ енны й непосредственно рядом с 
Х ристом , представлен в весьм а интерсной п озе: одновременно и 
обращ енны й к  Христу, со слож енны ми на груди руками, и, как 
бы, спадаю щ ий ниц в скорби. Э та иконограф ия сходна с анало­
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гичными изображ ениям и М арии в византийских сценах Распятия
- тип М арии, теряю щ ей  сознание,- слож ивш имися к XII веку.

Рядом с ними и зображ ен ы  мученики, иконограф ия 
и зображ ени я которы х наводит на интересную  мысль: здесь не 
является главным подчеркнуть значим ость об р аза  Х риста, соби­
рая движ ение к центру, к Н ему обращ ен ы  взоры  лиш ь тех, кто 
находится в непосредственной близости с Ним, праведники ж е, 
наклонив головы друг к другу, каж ется, поглощ ены беседой. П ри­
нимая во внимание, что они сидят на одном уровне с И исусом на 
н ебесах, и зображ енн ы х в виде стилизованны х волнообразны х 
лент — апокалиптического моря — и все  они в  нимбах, м ож но 
заклю чить, что это не избранны е Богом души, а Его армия на 
Суде, Его помощники, обсуж даю щ ие вм есте со своим Госпо­
дином участь душ. Таким образом , в  подобной иконограф ической 
схеме, п ереработавш ей  народно-визионерские понятия о добры х 
силах и сподвиж никах Х риста, свободно трактую щ ей  принцип 
иерархи ческого подчинения, п рослеж и ваю тся гуманизированны е 
черты, свойственны е именно фольклору. Ведь, и з м н ож ества 
видений и „прим еров,, явствует, что Христос, Богоматерь, ангелы, 
святы е им ею т человеческие побуж дения. Иногда, даж е, со вер ­
ш енно см ы вая грань м еж ду сакральны м  и земны м, ви зи он еры  и 
авторы  „прим еров,, рисовали небож ителей в непосредственной 
связи  с миром земны м. Они в подобном сознании п р еоб р а­
зовы вали  свою  религиозную  сущ ность и жили и действовали по 
закон ам  людей: гневались, обиж ались, были милосердны.

М нимая горизонталь, тянущ аяся с колен Х ри ста, и сп рава 
и слева от Н его образую щ ая облака, зам ы к ает Т  - образн ую  
схем у  и зображ ен и я Х ри ста во славе и Его армии на Суде. Далее, 
ниже, идет сам  процесс Суда. П о правую  руку от Х риста, 
согласно устан ови вш ем уся канону, и зображ ал и сь  сыны О тца Его. 
В наш ем  прим ере — это двое мучеников, сидящ их в крайне 
левом  углу, и ноходящ ийся рядом ангел, помогаю щ ий душ ам 
вы ходить из могил. К ак и в К онке, избранны й Богом отсек, где 
находятся душ и праведников, у ж е рисует их с определенной 
участью . Если они воск ресаю т для суда и рядом находится ангел, 
значит, они праведники. О б этом  красноречиво говорит и то, что
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они и зображ ены  справа от Христа, следовательно, их участь 
определена уж е в могилах, т.е. гораздо раньш е до Суда. П одобная 
интерпретация единства М алой и Больш ой эсхатологий не 
встречается ни в византийской школе, ни в восточно-христиан­
ском искусстве. Вероятней всего, это элементы склады ваю щ егося 
нового западного иконографического канона, пока четко не 
определенного и не разви того окончательно.

Ещ е одна интересная деталь наблю дается в скульптурной 
композиции и з Болье. Если мысленно провести  вертикаль с 
небес, ч ер ез голову Х ри ста к Его ногам, то правая от Н его часть 
целиком — это избранны е, вся левая ж е — или подвергаю щ иеся 
очистительным пыткам, или греш ники (разумеется, логически 
исключая группу из четы рех ангелов, о которы х шла речь вы ш е). 
И менно на стороне и збранны х — крест — символ веры, 
расп ростертая  правая  рука Христа, указую щ ая на север  (15), на 
душ и праведников. П о левую  руку от Спасителя — воин и з сцен 
Распятия, как  символ неверия, и ниже, симметрично с группой 
воск ресш и х из правого отсека — и зображ ен и е четы рех язы ч­
ников, восставш и х из гробов, и греш ников (16). Это народная 
традиция амбивалентного отнош ения к добру и злу, максима- 
листического подхода к этим двум категориям, и ж елание, по 
м ере возм ож ности , четко отделять эти понятия. В многочис­
ленны х видениях рай и ад разделены  меж ду собой мостом  или 
стеной, и, если иногда и происходит взаим опроникновение в 
соседний лагерь - как например в „Видении Туркилля......... Виде­
нии Годескалька,, - то, это, как правило, редкие исключения. В 
сознании ж е, добро и зло резк о  отдалены друг от друга, что, 
естественно, не допускает мысли о том, что их мож но встрети ть 
сконцентрированны ми в одном м есте и одновременно,

К омпозицию  ниж него яруса зам ы каю т стилизованны е 
розетки, с ш естиконечны м лиственны м орнаментом. Это вар и а­
ция традиций восточного нехристианского искусства, которы е 
переш ли как  в Сирию, Армению , Византию , так  и на Запад. 
П ервоначальная символика ш естиугольника, вписанного в круг, 
знам еновала солнце, движ ение, изм енчивость ж изни: в о сх о д — 
закат, ж и зн ь —смерть. В сценах ж е  С траш ного Суда — и зоб р а­
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ж алась, чтоб подчеркнуть, что то  или иное собы тие или обр аз 
относятся к сакральной трансцедентальной ж изни, а не к 
реальной действительности. Э та восточная традиция восходит к 
памятникам арабо  — иранской культуры (17) .

Ф илософ ия Востока, отличаю щ аяся яркостью , резкостью , 
подчас чудовищной откровенностью  и инфантильной гармонией, 
в какой-то мере, отраж ала сверхправду, сверхсозн ан и е, обтекае­
мость понятий. С другой стороны , на Востоке -  экзоти ке для 
Запада,- в определенном смысле, черпались прототипы м иф ичес­
ких ж и вотн ы х и монстров: гриф онов, саблезубы х тигров, сциапо- 
дов. Естественно, что все  это способствовало усилению  страха и 
панического уж аса перед невиданны м и непознанны м, так  умело 
используемы м авторам и в сценах, и зоб р аж аю щ и х  С траш ны й Суд 
и Апокалипсис.

Стремление средневекового человека к гармонии, сим м е­
тричности, уравновеш ен н ости  четко проявляется в рельеф ах 
тим пана из Болье: в противовес боязни  средн евекового м астера 
пусты х пространств, автор тимпана из Болье оставляет н езап ол­
ненны е больш ие участки. Это компенсируется головой зм ея — 
дракона из ниж него яруса, которая зам ы кает композиционны й 
лист. И нтересно то, что для симметрии дракон и зображ ен  р ав­
ным по длине двум ж ивотны м  слева. В озм ож но, кром е ком по­
зиционны х задач, м астером  здесь руководила и идея п оказать  
зм ея, как  основного мучителя в  аду, Князем  тьмы  и потом у в 
больш их разм ерах. К ром е того, сам а иконограф и я его и зо б р а­
ж ения позволяет полагать, что к XII веку  на Западе сф ор м и р о­
вался определенный тип и характерн ы й  канон его изображ ени я. 
П одобны й дракон, кром е как в эсхатологических сю ж етах, 
встреч ается  и в сц ен ах борьбы  архан гела М ихаила со зм еем , 
помещ енны х на ти м пан ах церквей . С закругленны м  хвостом , 
поднятой кверху  головой, стилизованны м и отверстиям и на теле, 
сим волизирую щ им и чеш ую , дракон впредь и зоб р аж ается  п овсе­
м естно на ром анских рельеф ах: церкви  и з Нейи — ан — Д онж он 
(Аллиер), Сен — М иш ель д'А нтрегэ (вторая половина XII века, 
Ш арант), ю ж ном  портале церкви  и з Л и ш ере (XII век, Ш арант).
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Композиция тимпана из Болье уникальна в своей  простоте 
и ясности, и в этом-то и ее оригинальность. Вместе в тем, 
заим ствуя черты слож ивш егося западного лангедокского стиля, 
родственного стилю скульптуры М уассака, тимпан церкви  из 
Болье является вариацией и новой интерпретацией византийской 
схемы  и зображ ения сцен С траш ного Суда.
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