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Статья посвящена особенностям иконографии сцены процессии 
женщин, входящей в живописный ансамбль так называемой «капеллы 
Исхода» (раннехристианского мавзолея IV в. из некрополя Эль-Багават 
в египетском оазисе Харга). Специфика изображения позволяет сопостав-
лять его с рядом других, иконографически близких, раннехристианских 
композиций, но находящихся в другом географическом и историческом 
контексте. На основании предложенных сопоставлений можно также ста-
вить вопрос об общем происхождении иконографии этих сцен.
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Капелла Исхода (некрополь Эль-Багават, оазис Харга, 
Египет) представляет собой небольшой квадратный в плане мавзо-
лей с невысоким куполом, в котором вокруг мотива виноградной 
лозы размещены два регистра фигуративных изображений. Памят-
ник датируется концом IV – началом V в. н. э.

Над северо-западной опорой капеллы размещена сцена, доста-
точно редкая для раннехристианского погребального искусства. На 
ней представлена процессия из семи женских фигур с покрытыми 
головами, каждая из которых держит в руке светильник (факел 
или свечу) и округлой формы сосуд. Процессия направляется к 
сооружению с двускатной крышей и портиком, к которому ведет 
лестница из семи ступеней. Этот тип архитектурной конструкции 
трижды повторяется в живописном ансамбле капеллы Исхода. 
Эпиграфический комментарий к сцене состоит из одного грече-
ского слова: ΠΑΡΘΕΝΟΙ (девы). Амбивалентность композиции 
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породила множественность интерпретаций. В.Г. Бок1, А. Грабар2 и 
Д. Чиприани3 считают ее символической иллюстрацией притчи о 
разумных и неразумных девах (Евангелие от Матфея, 25). Г. Штерн 
предположил, что сцена символизирует шествие девственниц к 
святилищу или мартирию, построенному в честь Святой Феклы4. 
По гипотезе М.Л. Терель5, которую позднее поддержал C.Д. Дэвис6, 
эпизод представляет собой шествие девушек, изгнанных из Алек-
сандрии во время одного из церковных конфликтов. Й. Шварц 
связал рассматриваемое изображение с текстом пророка Иеремии 
и интерпретировал его как шествие «печальных дев» из Плача Ие-
ремии (1:4)7. М. Зибави высказал предположение, что оно может 
быть символической репрезентацией истории семи девственниц, 
изложенной Нилом Анкирским («Страдание мученика Феодота и 
с ним семи дев»)8. Очень сложную интерпретацию, основанную на 
апокрифическом описании Введения Марии во храм в сопровож- 
дении дев с зажженными светильниками и сравнении семи фигур 
с символикой меноры, предлагает М. Мартин (Протоевангелие 
Иакова, 7:2)9.

Гипотеза о том, что сцена представляет собой шествие дев-
ственниц к гробнице Святой Феклы, не выглядит правдоподобной. 
Композиция со святой Феклой на костре была написана в капелле 
позже, чем шествие, что видно и по ее расположению между верх-
ним и нижним регистрами, и по сравнительным размерам фигур. 
Более того, туча над головой Феклы, пролившаяся дождем и пога-
сившая костер, написана поверх линии позема и частично поверх 
ступней двух фигур верхнего регистра. Несмотря на скученность 
сцен и тесноту изобразительного пространства, авторы росписи, 
как правило, избегали наложения друг на друга деталей различных 
эпизодов. Можно предположить, что если бы внизу было свобод-
ное пространство (то есть изображения шествия не было), то они 
не разместили бы тучу таким образом. Что касается предполагае-
мого эпизода со святой Феклой в скале, она также написана позже 
шествия. Это видно по тому, как контур кургана огибает ступню 
последней женской фигуры. Сцена шествия не могла задумывать-
ся в семантической связи с фигурой оранты и Феклой на костре, 
поскольку две последние композиции в отличие от шествия не вхо-
дили в изначальную живописную программу капеллы. Гипотеза о 
связи с сюжетом «Иеремия перед Иерусалимом» представляется 
еще более произвольной. Шествие и Иеремия разделены между 
собой минимум двумя другими самостоятельными композициями. 
Кроме того, сцена с Иеремией принадлежит к более позднему бло-
ку росписей.
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Предположение М.Л. Терель о том, что изображение связано 
с историей изгнания христианских девственниц из Александрии, 
подразумевает принадлежность заказчиков к кругу христиан, из-
гнанных из Александрии в период гонений (середина 350-х гг.). Об 
этом эпизоде Афанасий Александрийский рассказывает в «Защи-
тительном слове о бегстве своем»10. Без дополнительной аргумен-
тации данная точка зрения представляет собой скорее догадку, чем 
гипотезу. Однако исторический контекст, включая сам факт ссыл-
ки александрийских женщин в Харгу, не объясняет особенности 
иконографии сцены шествия: природу архитектурного объекта, к 
которому движется процессия, количество женских фигур и нали-
чие светильников и сосудов у них в руках. 

Предположение М. Мартина о связи композиции с Введением 
Марии во храм представляется недоказуемым, поскольку в иконо-
графии ничто не указывает именно на этот сюжет. Более того, он 
не вписывается в семантический контекст живописного ансамбля.

Гипотеза о том, что сцена является символической иллюстра-
цией притчи о разумных и неразумных девах, представляется до-
статочно убедительной. Светильники и сосуды в руках женских 
фигур примерно соответствуют евангельскому описанию вещей, 
которые несли разумные девы. Что же касается числа фигур, от-
личающегося от указанного в источнике, то в качестве аргумента 
Д. Чиприани приводит примеры памятников, в которых количе-
ство разумных и неразумных дев не соответствует указанному в 
тексте притчи11.

К аргументам А. Грабара и Д. Чиприани можно добавить еще 
один: исходя из функциональной специфики памятника, можно 
объяснить отсутствие интереса к изображению неразумных дев. 
Раннехристианское погребальное искусство концентрировалось 
на выражении идеи спасения, воскресения праведников и их счаст-
ливой загробной жизни. В таком контексте для заказчиков была 
важна только семантика разумных дев. 

И все же в иконографии сцены шествия присутствуют момен-
ты, которые вносят долю сомнения. В первую очередь это явное 
внимание художника к количеству фигур. Композиция шествия 
заметно сдвинута относительно центральной вертикальной оси се-
веро-западной опоры. Изначально она была вытеснена коричневым 
массивом, символизирующим сушу в изображении Ноева ковчега. 
Архитектурная конструкция в сцене шествия слегка находит на 
массив суши. Тем не менее места для процессии художнику явно 
не хватает: по мере продвижения вправо фигуры мельчают, а тра-
ектория движения меняется. Для того чтобы последние фигуры не 
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пересеклись с широкой линией позема в эпизоде жертвоприноше-
ния Авраама, художнику приходится слегка приподнять «хвост» 
процессии. В условиях дефицита пространства было бы логично 
ограничиться максимум пятью фигурами. Именно такое количе-
ство разумных дев указано в тексте Евангелия. Однако по какой-то 
причине художнику нужно было написать именно семь фигур.

Второй момент связан с эпиграфикой. Комментарий ΠΑΡΘΕΝΟΙ 
не является точным пояснением, исключающим иную трактовку. 
А. Грабар и Д. Чиприани приводят в качестве ближайшей аналогии 
сцену на ткани (Национальный музей Шотландии, Эдинбург), где 
две пары женских фигур фланкируют этимасию, причем у одной 
пары светильники перевернуты. Сцена подписана ΠΑΡΘΕΝΕ12. 
Однако данный пример не является полной аналогией изображению 
в капелле Исхода. Во-первых, иконография ткани интерпретируется 
однозначно: фигуры разумных и неразумных дев композиционно 
разделены, светильники в их руках развернуты по-разному. В данном 
случае подпись является логически достаточной в отличие от сцены 
шествия в капелле Исхода. Во-вторых, ткань датируется примерно 
второй половиной V в., то есть она создана значительно позже еги-
петского ансамбля. К этому времени репертуар и иконография ран-
нехристианского искусства приобрели более развитые, устоявшиеся 
формы, а семантическая амбивалентность начального этапа была в 
значительной степени пройдена.

В сцене капеллы есть необычная деталь, которая не упрощает 
ее интерпретацию, но придает ей определенные коннотации. Лента 
позема под фигурами поднимается вверх по ступеням храма, закан-
чиваясь между колоннами портика. По-видимому, для автора 
росписи было важно подчеркнуть, что путь дев завершается не 
перед храмом, а именно в храме.

Что касается иконографии сцены, то наиболее близкое к 
ней описание можно увидеть в раннехристианской литературе. 
Епифаний Кипрский в трактате «Против ересей» рассказывает 
о монтанистском ритуале: «Часто у них в церкви выходят семь 
каких-то девиц в белых одеждах со светильниками и приходят 
пророчествовать народу»13. В тексте фактически перечислены 
характерные особенности изображения в капелле, за исключени-
ем шарообразных сосудов: семь женских фигур в белых одеждах, 
светильники в их руках и здание, напоминающее храм.

Соответствие иконографии сцены описанию монтанистского 
ритуала у Епифания не означает, разумеется, что заказчики или 
авторы росписи капеллы были связаны с монтанизмом. Скорее 
факт такого сходства открывает дополнительное направление для 
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исследования, объектом которого могут стать религиозные обряды 
и практики, включая погребальные. Описание ритуала сохрани-
лось лишь опосредованно, в трактате, осуждающем монтанистские 
традиции. Сам Епифаний его не видел, но тот факт, что у него 
сложилось о нем довольно четкое представление, свидетельствует 
в пользу широкой известности и распространенности этого ритуа-
ла. Весьма вероятно, что монтанисты при создании своих обрядов 
опирались на уже существующие традиции, которые органично 
вписались в их религиозные практики.

Могли ли существовать какие-то ритуалы в ортодоксальном 
христианстве IV  в., которые отразились в иконографии сцены в 
капелле Исхода? Знаменитый «Лавсаик» Палладия, датируемый 
419–420  гг., содержит много описаний повседневной жизни еги-
петских женских монастырей и женщин-праведниц, однако нигде 
не упоминаются ни ритуальные шествия, ни практика ношения 
белых одежд. Напротив, в трактате скорее усматривается стремле-
ние к максимальной скромности в одежде14. Отношение к одежде, 
в частности белой, в среде религиозных женщин, практикующих 
уединенный образ жизни в обществе себе подобных, ясно выраже-
но у Григория Нисского в «Послании о жизни святой Макрины»15. 
В частности, он рассказывает о том, что Макрину, облаченную на 
смертном одре в белые одежды, укрыли черным плащом, так как 
«не подобает, чтобы покойная, одетая как невеста, была выставлена 
на обозрение девам»16. Святая Макрина жила в Малой Азии, время 
ее взрослой жизни (родилась около 324 г., умерла в 380 г.) прак-
тически совпадает с периодом создания росписей капеллы Исхода.

Таким образом, упоминания о распространенных в  IV  в. 
в  Египте и Малой Азии обычаях, связанных с жизнью христиан-
ских девственниц (монахинь), свидетельствуют в пользу того, 
что иконография сцены шествия в капелле Исхода опиралась не 
на современные ей ритуалы ортодоксального христианства, а на 
какие-то иные традиции, возможно, более ранние. Существование 
традиции женских ритуальных процессий в восточных регионах 
империи косвенно подтверждается пальмирскими рельефами, на 
которых можно видеть женские фигуры с покрытыми головами, 
с неидентифицируемыми предметами в руках17. В западной тра-
диции иконография процессий весталок также достаточно близка 
к рассматриваемым раннехристианским сценам. Кроме того, в 
позднеантичной традиции иконографии Исиды, культ которой 
был повсеместно распространен в Римской империи, богиня и ее 
жрицы часто изображались в белых одеждах, с покрытой головой, 
с круглым кувшином в одной руке и предметом, по форме напоми-
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нающим факел, в другой. Изначально атрибутом Исиды был анх, за 
пределами Египта он утратил сходство с символом жизни.

Что касается истории семи девственниц, в которой М. Зибави 
усматривает литературный прообраз шествия капеллы Исхода, 
то в самом сюжете отсутствуют какие-либо описания шествий 
девственниц в белых одеяниях (как он сам и отмечает18). Женщин 
провели обнаженными к святилищу Артемиды, где им предло-
жили облачиться в белые одежды. Мученицы отказались и были 
утоплены в озере19. И все же гипотетически сцена в капелле Исхода 
могла быть символическим выражением истории семи анкирских 
дев. М.  Зибави не приводит никаких аргументов в пользу этой 
гипотезы, кроме количества девственниц, поэтому имеет смысл 
дополнить лаконичную аргументацию некоторыми соображени-
ями. В истории о святом Феодоте и семи девах, изложенной Ни-
лом Анкирским, есть несколько моментов, которые сближают ее 
с изображением в капелле Исхода. Во-первых, когда единоверцы 
ночью отправляются к озеру, чтобы забрать тела мучениц, путь им 
указывает чудесным образом зажегшийся в воздухе светильник. 
Во-вторых, Феодот и его товарищи переносят тела мучениц в храм 
для захоронения. В-третьих, Нил Анкирский неоднократно назы-
вает дев невестами Христа. Таким образом, обретают символиче-
ский смысл и светильники в руках женских фигур, и их светлые 
одежды, и изображение храма. Более того, сюжет легенды таков, 
что возможно только его символическое изображение. Хронология 
событий (история, описанная Нилом Анкирским, произошла в 
первой половине IV в.) также не противоречит интерпретации сце-
ны шествия, предложенной М. Зибави. Легенда о семи анкирских 
девах происходит из региона, в котором монтанизм пользовался 
широкой популярностью. Однако поскольку потенциальная связь 
между заказчиками живописного ансамбля и регионом, где была 
широко известна история анкирских дев, недоказуема, то предпо-
ложение М. Зибави остается лишь догадкой.

Говоря об иконографии шествия в капелле Исхода, имеет смысл 
сопоставить ее с еще одной семантически спорной сценой шествия, 
включенной в живописный ансамбль баптистерия дома-церкви 
Дура Эвропос. Сходство между двумя сценами неоднократно 
отмечалось исследователями20. В  первую очередь это касается 
изображения женских фигур, облаченных в светлые одежды, со 
светильниками и шарообразными сосудами в руках. Однако коли-
чество женских фигур отличается: в Дура Эвропос, в связи с пло-
хой сохранностью памятника, исследователи могут лишь делать 
предположения об их количестве, причем подсчеты зависят от того, 
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включены ли в процессию пять фигур на примыкающей торцовой 
стене, от которых сохранились ступни ног. Если следовать наибо-
лее популярной интерпретации сцены как эпизода с женами-ми-
роносицами у гроба Господня, то их могло быть три, хотя в таком 
случае на стене остается свободное пространство, достаточное для 
изображения еще двух фигур. Если же включать пять фигур на 
смежной стене, то трактовка смещается в сторону притчи о разум-
ных и неразумных девах, что убедительно показывает М. Пеппард 
в своем исследовании21. В этом случае общее количество фигур 
реконструируется до десяти. Что касается архитектурных кон-
струкций, то здесь можно усмотреть одновременно и сходство, и 
различие двух сцен. С одной стороны, обе процессии направляются 
к архитектурной конструкции с двухскатной крышей, с другой  – 
в баптистерии Дура Эвропос она напоминает саркофаг, тогда как 
в капелле Исхода – храм (особенно с учетом того, что точно такие 
же архитектурные сооружения включены в две другие композиции 
ансамбля, где они единодушно интерпретируются исследователя-
ми как храмы).

Несмотря на различия двух сцен, речь, на наш взгляд, идет о 
заметной иконографической близости, особенно если принять во 
внимание, что они включены в живописные ансамбли функцио-
нально различных памятников, удаленных друг от друга во вре-
мени и пространстве. Пример ряда композиций капеллы Исхода22 
показывает, насколько существенно иконография той или иной 
сцены может отклоняться от традиционной. Поэтому при всех раз-
личиях между двумя изображениями процессий их сходство также 
несомненно. А поскольку сюжеты такого типа достаточно редки в 
раннехристианском искусстве, то оно, скорее всего, неслучайно. 
Баптистерий в доме-церкви Дура Эвропос отличается от капеллы 
Исхода по своему функциональному назначению, поскольку не 
связан с погребальным культом. Кроме того, он более чем на сто 
лет старше капеллы Исхода и находится в 2  тыс.  км от нее. По-
скольку Дура Эвропос прекратила свое существование в 253  г., 
непосредственное влияние на раннехристианское искусство в 
Харге исключено. Иконографическое сходство может объясняться 
как тем, что сцены шествия в обеих росписях посвящены одному и 
тому же сюжету, так и тем, что их авторы при изображении разных 
эпизодов опирались на схожий визуальный опыт, связанный либо 
с общими образцами, доступными для копирования, либо с ши-
роко распространенными религиозными практиками/ритуалами. 
В  случаях близкой иконографии географически далеких друг от 
друга живописных ансамблей часто возникает вопрос существова-
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ния ныне утраченных иллюстрированных манускриптов, впервые 
поставленный К. Вайцманом23 и поддержанный другими исследо-
вателями, в частности Ф.  Бисконти24 и Дж.  Чиприани25. Однако 
маловероятно, что художники, располагавшие иллюстрированной 
Библией, не смогли найти в ней ни одной из таких популярных 
сцен, как Ноев ковчег или Адам и Ева. Видимо, причины иконогра-
фического сходства следует искать в другой плоскости.

Иконографическая близость двух композиций не настолько 
значительна, чтобы можно было однозначно говорить о том, что 
они посвящены одному и тому же сюжету. Интерпретация сцены в 
Дура Эвропос как изображения жен-мироносиц у гроба Господня 
не рассматривается исследователями в отношении капеллы Исхода. 
Однако М. Пеппард обратил внимание, что свечи в руках женщин 
в баптистерии Дура Эвропос не соответствуют обстоятельствам, в 
которых жены-мироносицы приходят к гробнице Христа26. В  тек-
стах синоптических Евангелий указано, что женщины приходят на 
рассвете, и присутствие светильников в их руках вступает, таким 
образом, в противоречие с контекстом изображения. В целом его 
аргументация склоняет в пользу гипотезы о том, что композиция 
в баптистерии Дуры Эвропос представляет собой символическую 
интерпретацию притчи о разумных и неразумных девах. Такая ин-
терпретация сближает изображения, поскольку применима к обеим 
росписям. Однако в этом случае становятся заметнее иконографиче-
ские различия: в баптистерии при соответствии тексту количества 
фигур большие сомнения вызывает похожая на саркофаг конструк-
ция; в капелле Исхода архитектура, напротив, больше соответствует 
смыслу притчи, однако в противоречие с сюжетом входит стремле-
ние автора изобразить именно семь фигур. Важно также, что в обеих 
сценах фигуры облачены в белые одежды, о которых нет упоминания 
в тексте притчи. Этот мотив встречается и в других, более поздних 
памятниках, в частности в Россанском кодексе (VI в.)27.

Иконографическое сходство двух изображений может объяс-
няться не столько общностью сюжета, сколько общностью визу-
ального опыта их авторов, связанного, вероятно, с тем или иным 
широко распространенным религиозным ритуалом. На похожее 
ритуальное действие мог опираться и упомянутый монтанистский 
ритуал (или даже само описание этого ритуала, поскольку Епифа-
ний лично его никогда не видел).

А. Вартон обратила внимание на разницу в манере изображения 
процессии и остальных сцен ансамбля баптистерия Дуры Эвропос 
и предположила, что «гаптический» стиль композиции шествия 
связан с его функциональным назначением – поддержкой ритуала 
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крещения28. Она сопоставила описание ритуала в популярных в 
Сирии «Деяниях апостола Фомы» с архитектурным пространством 
и росписями баптистерия с целью примерной реконструкции само-
го ритуала29. Можно добавить, что амбивалентность иконографии 
процессии в баптистерии может быть обусловлена тем, что худож-
ники стремились не только проиллюстрировать тот или иной биб- 
лейский сюжет, но и связать его изображение с функциональным 
назначением росписи (в данном случае ритуальным). Описания в 
«Деяниях апостола Фомы», однако, носят самый общий характер, 
в связи с чем из них нельзя получить четкого представления о 
восточно-христианском варианте ритуала крещения. Можно лишь 
сделать вывод о том, что он происходил ночью, а омовение предва-
рялось помазанием30.

Аллюзии крещения вполне закономерны для раннехристиан-
ского погребального искусства, поэтому появление в погребальной 
капелле сцены, иконография которой опиралась бы на ритуал 
крещения, вполне закономерно. Более того, в капелле Исхода 
присутствует еще один эпизод с аллюзиями крещения  – Ревекка 
у колодца. Поскольку крещение трактовалось апологетами как 
символическая смерть и новое рождение, то появление изобра-
жения саркофага (если в сцене шествия представлен саркофаг) в 
росписи баптистерия тоже не вызывает удивления. Однако ритуал 
крещения – не единственный из тех, которые могли бы повлиять 
на иконографию шествия. Свадебные и погребальные ритуалы 
тематически также вписываются в семантический контекст как 
христианского мавзолея, так и баптистерия.

Возвращаясь к возможным интерпретациям сцены шествия 
в капелле Исхода, можно сказать, что, несмотря на правдоподоб-
ность гипотезы о ее связи с притчей о разумных и неразумных 
девах, рассматриваемая композиция может и не иметь непосред-
ственной привязки к библейскому сюжету, а представлять собой 
символическую иллюстрацию к той или иной раннехристианской 
легенде либо отражать конкретные исторические обстоятельства, 
связанные с заказчиком. Ее иконография могла опираться также и 
на визуальный опыт авторов росписи.
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