К вопросу о происхождении персонификаций в западноевропейской иконографии Сотворения мира в XI-XII вв

В  1978 году Сальваторе Сеттис в своем исследовании, посвященном «Грозе» Джорджоне, провозглашает одним из главных принципов корректной реконструкции иконологической программы «принцип паззла»: «Первое правило паззла заключается в том, что все «кусочки» должны собираться, не оставляя между собой зазоров. Второе правило состоит в том, чтобы все вместе имело смысл: например, если один «кусочек» неба прекрасно подходит в середину луга, необходимо подыскать ему другое место. И, когда почти все «кусочки» расположены, и уже очевидно, что получается  картинка «пиратский парусник», группу «кусочков» с «Белоснежкой и семью гномами» даже, если она вписывается по форме идеально, определенно стоит отложить в сторону для другого паззла» 
. Удачно корректирует применение этого метода предложенный незадолго до этого Э.Гомбрихом «принцип пересечения», декларирующий заранее заданную многозначность отдельного образа и необходимость корректировки его интерпретации в зависимости от жанра произведения: «Ренессансный художник (или советник художника» имел в уме ряд таких карт, где, скажем, отложены истории из Овидия по одной стороне и типовые задачи по другой…так и история, скажем, Икара, обладает не одним смыслом, но целым набором смыслов, из которых нужный выбирается обращением к контексту. Ломаццо вспомнил об этой теме в связи с водой, а тот гуманист, который был советником у художника Амстердамской ратуши, избрал ее для зала суда по делам о несостоятельности – как предостережение против слишком далеко залетевших амбиций».
 Проецируя в нашем исследовании эти два принципа, предполагающие в программе наличие «преднамеренного смысла»
 и осознанного единства в происхождении деталей, на средневековый материал, подлежащий не иконологическому, но иконографическому анализу, мы руководствуемся желанием и  необходимостью ввести в словарь иконографической науки новый термин, подобранный по принципу «от противного». Назовем его «принцип разрозненного паззла». Здесь мы попытаемся показать, что средневековый мастер, в отличие от ренессансного, с определенного момента не просто не заботился об однородном происхождении деталей в своей композиции, но осознанно вводил, пользуясь остроумным сравнением Сеттиса, в композицию «Пиратский парусник» кусочки паззла «Белоснежка».  
Начнем с попытки исправить ошибку, допущенную много лет назад и уже единожды исправленную. В 1938 году 35-летняя английская исследовательница Адельгейда Хейманн (1903-1993) публикует в «Журнале института Варбурга и Курто» статью
 об иконографии  вводной миниатюры Верденского Гомилиария
. Рассматривая персонификации Дней Творения (илл.1 цв.) в сегментах концентрической композиции, Хейманн отмечает принципиальное отличие одной из них, относящейся к Третьему дню Творения, от остальных. Если в большинстве случаев персонификации Дней представляют собой персонажей с понятными атрибутами (светила, птицы, полуфигура Адама), то Третий день представлен, по словам исследовательницы, «в виде «херувима со скрещенными ногами, простирающего к Богу руки в молитве»
 (илл.1). Через 24 года, в 1962 году, подробно рассмотрев рукопись на выставке в Барселоне
, она пишет публикует опровержение своей атрибуции – при ближайшем рассмотрении крылья предполагаемого херувима оказались темно-зелеными ветвями дерева. Теперь Третий день -- человек, «одетый в красную с золотыми полосами одежду, короткую, как у остальных персонажей, он стоит на небольших синих холмиках. Правой рукой он держится за дерево, левую протягивает к Богу»
. Характерно, что в обоих случаях Хейманн не дает никакого объяснения разительному отличию Третьего дня от остальных. 
Персонификации Дней Творения в Верденском гомилиарии представляют собой интересный и достаточно редкий вариант заимствования иконографии этих персонажей из календарного цикла, в котором месяцы представлены в виде персонажей с атрибутами, восходящих еще к позднеантичным образцам (в первую очердь к Календарю 354 г)
. Впервые констатирует эту преемственность между месяцами и днями Творения именно Адельгейда Хейманн в своей работе 1938 г. Замечательно, что в этой же статье исследовательница ограничивается констатацией родства, не задаваясь вопросом о механизме проникновения календарных мотивов в иконографию Дней Творения: ««It does not matter to us what route and through how many intermediate stages these allegories reached Verdun. «Нам неважно, каким путем и через сколько промежуточных этапов эти аллегории достигли Вердена» 
. Мы намерены начать наше исследование с того момента, на котором остановилась А.Хейманн – с поиска и возможности  идентификации тех «промежуточных этапов», которые предшествовали сложению комплексной композиции фронтисписа.
Наша задача – не только еще раз показать, каким образом календарные мотивы могли стать одним из вариантов изображения Дней Творения, но и попытаться объяснить очевидное отличие одного из них -- типа персонификации Третьего дня (назовем этот тип «персонаж в пейзаже»)  от остальных (тип «персонаж с атрибутом»). 
Начнем с констатации общего правила – в иконографических механизмах XI-XII веков трансформация отдельной детали композиции – явление нередкое. Так,  в т.н. «Римском типе» иконографии Творения присутствует целых ряд элементов, которые способны появляться и исчезать или быть замененными на чужеродные, заимствованные из другого смыслового ряда. 

Мы уже обращали внимание на варьирование в пределах итальянского круга памятников изображений Бездны (старческий лик Океана или женский лик, напоминающий Горгону, маскароны, наконец, полное исчезновение персонификации Бездны из композиций сходного типа)
 Есть и другие примеры – так, персонификации Света и Тьмы, неизменно фланкирующие изображение Творца в сцене 1 дня Творения  с V по XII в
 (илл.2) трансформируются, например, в чернокожего и белого рабов (см.мозаику фасада ц.Сан Томмазо ин Формис (ок.1210) в Риме), а за Альпами – меняются местами с персонификациями светил
 (илл.3).

В этой статье мы рассматриваем сложный памятник – один из немногих вариантов помещения Дней Творения в концентрическую схему. Изначально концентрические схемы восходят к римской традиции и представлены в первую очередь мозаиками преимущественно космографического характера
. О наличии прямой связи между христианской изобразительной традицией и позднеантичными концентрическими схемами свидетельствует греческая миниатюра к  «Альмагесту» Птолемея (Vat.Gr.1291 f. 9r, 813-820гг) (илл.4), являющаяся, по-видимому, копией мозаики III в
 и включающая три концентрических круга с изображением Гелиоса в центре. В этих кругах располагаются знаки Зодиака, персонификации месяцев и персонификации планет (или, по мнению И.Спатаракиса, нимф?). В свою очередь, персонификации месяцев с атрибутами в руках восходят к «Календарю Филокала» 354 г
. Об их трансформациях в западнохристианской иконографии речь пойдет ниже. 
Распространение к рубежу XI-XII вв в западноевропейской миниатюре концентрической схемы как универсальной формы, способной наглядно проиллюстрировать самые разные комплексы понятий, связано с изменением подхода к изображению вообще, усложнением его содержания и адаптацией с этой целью схемы, имеющей столь же универсальный характер в позднеримский период. Эллен Беер связывает популярность концентрической схемы еще с трактатом Исидора Севильского «Об этимологии вещей» и приводит три возможных источника этой схемы: орнаментальные, космографические и фигуративные композиции 
. Она ссылается на «Этимологию» Исидора Севильского как на первое упоминание концентрической схемы как идеального варианта упорядоченного представления любых частей сложного целого
. 
Последним десятилетием XI века  датирует М.Кастинейрас
первый известный варинант помещения Дней Творения в концентрическую схему – т.н. «Ковер из Жероны» (илл.5). Уже в нем мы видим, что персонификации месяцев, идущие по периметру ковра, дополнены изображениями неперсонифицированных Дней Творения в сегментах самой окружности, заключающей в своем центре изображение Творца. Полутора десятилетиями позже эта же схема возникла в верденской рукописи, но уже в видоизмененном состоянии – по периметру теперь расположены только времена года, а в роли Дней творения выступают персонажи, во многом идентичные персонификациям месяцев
. На этом традиция концентрических циклов Творения не прерывается
. 
  По сложности иконографического состава ковер из Жероны и Верденский гомилиарий конкурируют с инициалом In т.н. Лоббской библии (илл.2 цв)  (1084 г, Турнэ, библиотека семинарии, Ms 1, f.6r). По иконографической емкости сложный инициал In principio, открывающий книгу Бытия, может соперничать с концентрической схемой, кроме того, он значительно шире распространен в традиции иллюстрирования текста Библии. Характерно, что уже в 1084 г инициал Лоббской библии дает нам весьма комплексную картину -- в семи медальонах инициала к книге Бытия встречаются и изображения Творца, и изолированные атрибуты дней Творения в виде своеобразных «пейзажей», и персонификации
 -- этот инициал имеет, как показал Дон Денни, как и другие инициалы рукописи, несколько разных источников, базирующихся в первую очередь на иконографии каролингских турских библий, уже достаточно сложносочиненной. Совмещение практически всех существовавших до этого иконографических традиций
 в одном инициале конца XI века --  раннее и яркое доказательство того, что «принцип паззла» неприменим в отношении средневекового иконографического материала – инородные частицы с легкостью вписываются в общую композицию. 
Для нас Верденский гомилиарий и Лоббская библия связаны одной общей деталью – в обоих случаях персонажи, олицетворяющие Третий день Творения, выбиваются из общего ряда. 

Выше мы уже приводили два варианта описания А.Хейманн персонификации Третьего дня в Верденском гомилиарии -- «херувима» со скрещенными ногами, запутавшегося в ветвях. В медальоне Третьего дня лоббского инициала столь же неожиданно появляются два персонажа – сидящий и полулежащий – с пучками веток в руках. Формально оба изображения попадают в категорию, прямо восходящую к позднеантичным персонификациям месяцев с их атрибутами
. 
Действительно, в «календаре Филокала» (а также в позднеримских мозаиках Капитолийского музея и Лувра) Май представлен в образе персонажа с корзиной, полной цветов и цветущим растением и павлином рядом
 (илл.6). 
В западноевропейском Средневековье персонификации месяцев появляются с начала IX века в двух Зальцбургских сакраментариях (ок.830, Вена, Городская библиотека, Cod.387, f.90v и Мюнхен, Городская библиотека,  Clm 210, f.163r)
, где с цветущими ветвями в ОБЕИХ руках уже изображены и Апрель, и Май.  Мартиролог Адальберта Прюмского, современный сакраментариям (Vat reg lat 438), сохраняет большую связь с позднеантичной традицией – хотя оба месяца там также представлены в виде персонажей с цветущими ветвями (а Май еще и в венке), по мнению Вебстера, жест Апреля восходит к ритуальному танцу жреца Венеры
. Кроме того, рядом с месяцами представлены знаки Зодиака. 
Традиция календарных изображений XI-XII веков часто комбинирует оба варианта – так, в мозаиках ц. Сан Коломбано в Боббио (1140-50) Апрель представлен в венке, с чашей, полной цветов в одной руке и ветвью в другой и с тельцом (!) у ног. Почти одновременно в календарном цикле мозаик пола собора в Отранто (1163-65) Май представлен уже персонажем в длинных одеждах, держащим в обеих руках зеленеющие ветви. В.Бранконе, описывая фресковый календарный цикл в соборе в Боминако
, указывает на то, что иконография персонификаций трех весенних месяцев теснее всего связана с античными прототипами. Исследовательница отмечает, что связь между персонификацией Апреля-Мая с ветвями в руках и изображениями Примаверы или Теллус может быть проиллюстрирована параллельным появлением персонификации Земли в виде женской фигуры с ветвями в руках во второй четв.XI века в миниатюрах свитка Экзультет в Бари (Бари, библиотека собора, ок.1030) (илл.3 цв). Замечательно, что к XII веку эта фигура в длинных одеждах с двумя ветвями, проиходящая из мифологического изобразительного ряда, появляется в книжной миниатюре за Альпами в нескольких ролях: так, если в описанной выше миниатюре Верденского гомилиария персонификация Весны в левом верхнем углу – явно мужская фигура, держащая в руках две зеленеющие ветви (илл.4 цв), то в кодексе из Цвифальтена (Штуттгарт, Вюртембергская библиотека, Cod.hist.2, f.17v, ок.1145) (илл.7) персонаж с двумя ветвями появляется дважды --  в роли созвездия Девы в зодиакальном цикле и мужской персонификации Весны. Заметим, что в позднеантичных зодиакальных мозаиках и их раннесредневековых дериватах (Хаммат, Рим 375 г, миниатюра трактат Храбана Мавра «О Вселенной» (Италия, XI в, Кассино, архив Монтекассинского аббатства, Cod.132 ) Дева не изображается с двумя ветвями, в руках ее обычно факел
 или одна ветвь. Стало быть, налицо миграция образа из мифологического ряда в календарно-космографический и обратно, причем варьирование пола может быть спровоцировано определяющим влиянием персонификаций месяцев в календаре 354 г – там все они очевидно мужского пола. В свою очередь, богиня Теллус на динарии Адриана 130-х годов может быть изображена с одной поднятой, а другой опущенной ветвью (по другой версии – с плугом и граблями), как впоследствии Май-мужчина в миниатюрах каролингских сакраментариев. 
В таком случае, мы вправе говорить о том, что свободное варьирование пола персонажа с сохранением атрибутов персонажей космографического и мифологического ряда началось уже в каролингское время, когда в руках мужской персонификации месяца появились атрибуты женского божества. 
В XII в эта мифологически-календарную тема мигрирует еще дальше – в новозаветную сцену и начинает обрастать жанровыми деталями – так, в росписи плафона церкви св.Мартина в Циллисе (Швейцария, после 1114 г) (илл.8) очень близкий  по типу к Маю-Теллус  из Отранто персонаж между двумя ветвями представлен в сцене Входа в Иерусалим с ножом в одной руке как срезающий ветви с деревьев, чтобы постилать их под копыта осла Спасителя.
Предшествующее пространное рассуждение имеет для нашего исследования преимущественно служебный характер – допуская, что на протяжении IX-XII веков персонаж с одной/двумя ветвями атрибутами поочередно побывал в западноевропейском изобразительном ряду персонификацией одного из весенних месяцев, Третьего дня Творения (например, в миниатюре к «Древностям» Иосифа Флавия (Париж, B.n., MS.Lat.5047 f.2r, 1169-1180) (илл.9)), Земли, персонажем из сцены Входа в Иерусалим – не доказывает ли это в очередной раз широту распространения и частоту использования «книг образцов» и «летучих листов»
 по принципу «частичного цитирования» -- использования отдельной фигуры-«модуля», встраивающейся в самые разные контексты. К сожалению, от рубежа XI-XII веков таких листов дошло до нас крайне мало, и мы можем лишь предполагать на основе известных нам памятников, что такие листы-тетради-книги могли включать сцены, части сцен и изолированных персонажей из совершенно разных тематических рядов
. 
Вернемся к началу. В концентрической композиции Верденского гомилиария Третий день – мужская или скорее юношеская фигура в короткой тунике, среди зеленеющих ветвей, одной рукой держащийся за ветку, а другую простирающий в сторону. Ноги персонажа скрещены, как бы в беге или танце. А.Хейманн прямо сравнивает эту фигуру с Третьим днем из «Иудейских древностей» Флавия, однако нам кажется очевидным одно существенное отличие. Обилие ветвей и жесты рук обоих персонажей в общем могут быть признаны совпадающими, а вот позиция ног 3его дня из Вердена и  и в целом динамичность позы разительно отличается от персонажа «Древностей» и до этого нам в рассмотренном ряду памятников не встречалась.  Попробуем поискать внутри очерченного круга сюжетов и тем более близкую аналогию. Она находится довольно быстро. Фигура, запутавшаяся в ветвях, вызывает в памяти образ Дафны, превращающейся в лавр и преследуемой Аполлоном. Таких изображений множество – разными путями в Западной Европе с V-VI веков появляются ранневизантийские и коптские изображения Аполлона и Дафны, во многих из которых Аполлон представлен стоящим скрестив ноги рядом с кустом, заключающим в себя нагую фигуру Дафны, воздевающей руки. Таковы коптские ткани IV-V вв из Лувра
,  ранневизантийская золотая пряжка из частной коллекции начала V в (илл.10) 
 и др. Скрещенные ноги Аполлона дублируются в цюрихской пряжке двумя скрещенными стволами лавровых деревьев, меж которых стоит Дафна
 . Эту позднюю, преимущественно коптского происхождения иконографию мифа о Дафне роднит с персонификацией Третьего дня из Верденского манускрипта и то, что в коптских и малоазийских памятниках ветви лавра развеваются, как зеленые ветви в верденской миниатюре. Допустив, что популярность этой сцены была достаточно велика в раннехристианском декоративно-прикладном искусстве и она могла с легкостью попасть в любой несохранившийся «лист образцов» наравне с персонажами Эзопа и Психомахии (как, к примеру, иллюстрация к одному из Мифографов), мы можем предположить, что скрещенные стволы деревьев+ноги Аполлона вкупе с фигурой, запутавшейся в ветвях, и дали тот уникальный вариант иконографии Третьего дня, который мы встречаем в Верденском гомилиарии. Таким образом, одна из фигур, заполняющих сегменты нашей концентрической схемы, оказывается выпадающей из общего для остальных круга календарных персонификаций и приходит из к иной – мифологической -- области
.  
Итак, возвращаясь к началу нашего текста и к цитате из С.Сеттиса о «принципе паззла», мы можем сделать вывод, что для мастера XII века, в отличие от мастера XV-XVI веков, действует обратный принцип, принцип «разрозненного паззла», и в Верденском Шестодневе к нескольким кусочкам из коробки  «месяцы» , беспрепятственно добавляется кусочек из коробки «мифограф», чтобы, гармонично дополнив друг друга, в конце концов сложиться в картинку «Дни Творения». 
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