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СВIТОВА КУЛЬТУРА I МIЖНАРОДНI ЗВ’ЯЗКИ

Володимир Сараб’янов

СОФІЯ КИЇВСЬКА ТА КУПОЛЬНА ДЕКОРАЦІЯ  
БАГАТОКУПОЛЬНИХ ЦЕРКОВ СЕРЕДНЬОВІЗАНТІЙСЬКОГО ПЕРІОДУ

Анотація. Багатокупольна композиція київської Св. Со-
фії відкриває питання про програму розписів багато-
купольних храмів середньовізантійського періоду. Со-
фійський собор дає приклад купольної декорації, що 
відображає поіконоборчу традицію. Ці мотиви виявля-
ють тенденцію до літургізації храмової декорації.
Ключові слова: купол, композиція, розписи, багатоку-
польність, храмова декорація.

Аннотация. Многокупольная композиция Киевской 
Св. Софии открывает вопрос о программе росписей 
многоглавых храмов средневизантийского периода. 
Если для центральной главы наиболее традиционными 
являлись изображения Пантократора или композиция 
“Вознесение”, то программа декорации малых глав 
была более вариативной. Софийский собор дает при-
мер купольной декорации, отражающей раннюю по-
слеиконоборческую традицию. Малые купола, а также 
аналогичные по форме купольные своды ячеек под хора-
ми, заполнены одинаковыми композициями, разнящими- 
ся лишь в незначительных деталях, которые представ- 
ляют собой изображение хризмы, окруженной четырь- 
мя медальонами с полуфигурами архангелов. По своему 
догматическому содержанию малые купола повторя- 
ют роспись центральной главы, с той лишь разницей, 
что образ Пантократора заменен символом Христа. 
Эта многочастная композиция, постепенно разворачи-
ваясь в пространстве храма и осеняя все его объемы, 
составляет с центральным куполом единую програм-
му, являя образ небесного воинства, состоящего из 
бесчисленного сонма ангелов, окружающих престол 
Вседержителя. Изначально росписи верхней зоны 
насчитывали более 150 ангельских изображений. По- 
добная иерархическая программа, сформулированная 
еще в декорации Фаросской церкви, описанной в Гоми-
лии патриарха Фотия, была количественно расширена 
и применена к сложной архитектурной композиции Со-
фийского собора. В купольную зону проникают и новые 
мотивы, отражающие общую тенденцию к литургиза-

ции храмовой декорации. В первую очередь, это касает-
ся образа Христа Иерея во лбу восточной подпружной 
арки. Появление различных образов, имеющих литурги-
ческое осмысление, в нижней зоне купольных росписей 
отмечается с середины XI в., а на рубеже XI—XII вв. 
купольные росписи, вслед за алтарным пространством, 
становятся зоной, где в различных образах и их сопо-
ставлениях начинает разыгрываться литургическая 
драма. Софийский собор стоит у истоков этого нового 
направления в храмовой декорации.
Ключевые слова: купол, композиция, росписи, многогла-
вие, храмовая декорация. 

Summary. Multidome composition of St. Sophia Cathedral 
in Kyiv puts a question of the painting programme of the 
mid-Byzantine monuments of this type. The depiction 
of Pantocrator or Ascention for the main dome was 
traditional, while the decoration programme of the minor 
domes had been more variative. St.Sophia gives an example 
that reflects early post-iconoclastic tradition. Minor domes 
of the cathedral and domical vaults of the bays of the 
lower level under the gallery are filled by almost identical 
compositions of a chrism surrounded by the four medalions 
with semi-figures of archangels. The dogmatic content of the 
minor domes is the same as one of the main dome: the only 
difference is in replacing of the Pantocrator by the symbol 
of Christ.
This multicomponent composition is overhanging all the 
volumes of the cathedral and constitutes a single whole 
programme with the main dome, presenting the image of 
the celestial army of countless angels surrounding the 
throne of Pantocrator. The new images with the liturgical 
meaning had started to appear in the lower zone of the dome 
paintings since mid 11th century. Finally, at the turn of the 
12th century the paintings of the domes had become the 
stage for the liturgical drama. St. Sophia Cathedral  stands 
in the origins of this trend in the church decoration.
Key words: dome, composition, murals, multidomes, church 
decoration.

Значне місце в дослідженнях системи роз-
пису візантійського храму приділено деко-
рації центрального купола, її догматичному 
змісту і тим змінам, які відбувалися в складі 

купольної композиції. Для пам’яток серед-
ньовізантійського періоду, особливо для хра-
мових розписів ІХ—ХІ ст., двома основни-
ми варіантами розпису центрального купола 
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були або образ Пантократора, або композиція 
“Вознесінняˮ, у виборі яких автори того чи 
того ансамблю могли керуватися як загальни-
ми категоріями, так і локальними традиціями. 
Що стосується “Вознесінняˮ, то така систе-
ма розпису купола вела початок від ранньо-
християнських пам’яток, і хоча ця композиція 
широко використовується й у поіконоборчий 
період, домінантним усе-таки стає образ Пан-
тократора. Нова система візантійської храмо-
вої декорації, сформульована в перших деся-
тиліттях після перемоги іконошанувальників 
і Торжества православ’я в 843 р., створювала 
ідеальний образ космосу, що, подібно до пі-
раміди, увінчувався головним зображенням 
Пантократора, розміщуваним у центрально-
му куполі храму. Саме до нього сходилися 
всі смислові й сакральні нитки іконографіч-
ної програми будь-якого храму, саме він був 
тим смисловим і композиційним центром, на-
вколо якого будувалися всі зображення. Така 
концепція храмової декорації є закономірним 
і логічним наслідком самої архітектурної ком-
позиції хрестокупольного храму, вона зна-
йшла відображення і у відомих текстах того 
часу, і в різних пам’ятках, що збереглися або 
реконструюються на підставі документальних 
свідчень1. 

Однак ускладнення архітектури візантій-
ських церков і поширення багатокупольних 
архітектурних композицій зумовили розши-
рення іконографічних програм, у яких істотне 
місце повинні були посісти зображення в біч-
них куполах. Зміст цих зображень не міг бути 
випадковим або другорядним, оскільки вони, 
незважаючи на свою вторинну роль, залиша-
лися зоною небес, і наявність тут тих чи інших 
образів завжди була суворо регламентована. 
Звідси постала проблема добору сюжетів для 
купольних зображень, який, з одного боку, 
був досить обмеженим, а з іншого, наражав-
ся на небезпеку небажаних повторів. Важли-
вим чинником ставала міра видимості бічних 
куполів, оскільки часто вони відкривалися  
в бічні апсиди або на хори й фактично не про-
глядалися з основного простору, що найчасті-
ше могло виявитися визначальним чинником 
у складанні загальної програми. Розміркову-
вання на цю тему ускладнені й тим чинником, 

що саме ці обсяги храмових будівель, а, відпо-
відно, і їхні розписи часто зазнавали значних 
руйнувань і переробок.

Розписи Софійського собору в Києві дають 
нам рідкісний за збереженістю приклад деко-
рації багатокупольного храму середньовізан-
тійського періоду. Вони мають чітку ієрар- 
хічну структуру, в якій з усією визначеністю 
відбилося уявлення, що походить ще з доіко-
ноборчих часів, про храм як відображення не-
бесної ієрархії. У центральному куполі розта-
шовано мозаїчне зображення Вседержителя, 
оточеного чотирма архангелами, одягненими 
в царські шати, прикрашені лорами, дорого-
цінним камінням, з лабарумами й жезлами, 
тобто в класичній іконографії небесного по-
чту Христа Пантократора (іл. 1). Розпис цен-
трального купола Софії має одну унікальну 
композиційно-символічну особливість: ме-
дальйон оточено фігурами чотирьох ангелів, 
чиї симетрично опущені вниз крила утворю-
ють ілюзорний хрест, що розташований по 
основних осях купола й чітко обрамляє ме-

Іл. 1. Софія Київська. Пантократор в оточенні чо-
тирьох архангелів. Мозаїка центрального купола
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дальйон з Пантократором, акцентуючи тему 
предвічної жертви, яку Ісус взяв на себе зара-
ди спасіння людства2. Сяючи золотом тла, цей 
ілюзорний хрест осіняє храм і задає тон усій 
програмі декорації, у якій акцентується тема 
страстей Господніх. Що ж стосується малих 
куполів, то ті з них, де збереглися розписи — а 

їх більшість — мають однакову систему деко-
рації, відмінну лише в деталях, з чого можна 
зробити висновок, що зазначена схема поши-
рювалася на всі без винятку малі куполи Со-
фійського собору. У своїх основних елементах 
вона тяжіє до системи розпису центрального 
купола: скуфію займає медальйон із хриз- 
мою — найдавнішим символічним зображен- 
ням Ісуса Христа, в якому акцентується страс-
на тема, а по боках розташовуються чотири 
медальйони з напівфігурами архангелів, пред-
ставлених у тій самій іконографії небесного 
почту Пантократора. Відмінності полягають 
лише в зображеннях на пандативах голов-
ного купола, де можуть бути представлені 
орнаментальні медальйони, проквітлі хрести, 
херувими, тетраморфи, а в одному випадку — 
чотири євангелісти. 

Ця програма охоплює не тільки світлові 
барабани Софійського собору (іл. 2), а й усі 
численні низькі купольні перекриття осеред-
ків під хорами й на галереях, що повторюють 
схему розпису малих куполів (іл. 3).

Розписи малих куполів і купольних пере-
криттів під хорами не видно з центрального 
подкупольного простору, і лише два малі схід-

Іл. 2. Софія Київська.  
Розписи світлового барабана на хорах

Іл. 3. Софія Київська. Розписи купольного склепіння під хорами
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ні барабани відкриваються у простір першого 
поверху, а саме в об’єми жертовника й дия-
конника, тоді як інші світлові барабани роз-
ташовані на хорах. Гігантський ангельський 
сонм відкривався мірою просування до цент- 
рального підкупольного простору, постійно 
вказуючи на присутність ангельського воїн-
ства, яке славословить Всевишнього. Якщо 
повністю реконструювати розпис усіх 12 ма-
лих світлових куполів, а також 18 купольних 
склепінь першого поверху, тобто внутрішніх 
галерей і простору під хорами, то в них розмі-
щувалося не менше 160 ангельських образів, 
не рахуючи зображень на пандативах. Ангель-
ські зображення скрізь супроводжували лю- 
дину, що знаходиться у соборі, де б вона не 
була — на хорах, у бічних вівтарях, під хо-
рами або на галереях. Таким чином, тема 
ангельської присутності виявлялася однією 
з домінант в іконографічній програмі Софії 
Київської.

Така виразна ієрархічна структура розпи-
су куполів Софійського собору віднаходить 
прямі паралелі в системі храмової декорації, 
сформульованій в 10-й Гомілії патріарха Фо-
тія, виголошеній ним на освяченні Фарось-
кої церкви в 865 р. У куполі був зображений 
Пантократор, який, за словами Фотія, “призи- 
рає на землю і думає про її улаштування та 
управлінняˮ. Його оточували небесні сили — 
“сонм ангелів, дароносящих (тобто, які несуть 
на руках як дорогоцінний дарунок. — В. С.) 
Владику всіхˮ3. Цей текст, що містить явні лі-
тургійні алюзії, вказує на те, що в розумінні 
Фотія ангельський сонм прославляв Христа  
і як Владику світу, і як образ Предвічної Жерт-
ви, тобто в іконографічному співвіднесенні 
зображень Пантократора й ангелів, які його 
оточують, було акцентовано жертовну тему. 
Саме таке співвідношення ми спостерігаємо і 
в розписах Софії Київської. Очевидно, іконо-
графічна схема Фароської церкви могла слугу-
вати одним зі зразків для купольних розписів 
Софійського собору із тією суттєвою відмін-
ністю, що однокупольна композиція констан-
тинопольського храму була багаторазово роз-
ширена, зайнявши весь купольний простір 
київського кафедралу.

Софійський собор Києва має надзвичайно 

складну багатокупольну архітектурну компо-
зицію, що не мала аналогів у самій Візантії. 
Найімовірніше, першим досвідом складання 
подібної багатокупольної програми для ві-
зантійських художників була саме робота на 
Русі й, зокрема, декорація Десятинної церк- 
ви. Головна особливість архітектурної компо- 
зиції Десятинної церкви, відома нам за згад-
ками пам’ятки у “Списку руських містˮ, —  
це її 25-купольність4, з якої дослідники вио-
кремлюють центральний п’ятиверхий або на-
віть семиверхий об’єм, тоді як інші (дрібніші) 
куполи повинні були перекривати осередки 
галерей другого поверху. Очевидно, що схема 
багатокупольного розпису, представленого Со-
фією Київською, вперше була сформульована 
саме для Десятинної церкви, послуживши зго-
дом зразком і для Софії, і для інших багатоку-
польних церков, що зводилися в Києві в XI ст. 
Якщо враховувати, що декорація Десятинної 
церкви з великою часткою імовірності, мала 
за зразок схему Фароської церкви, про що 
свідчать деякі опосередковані факти5, то теза 
про програмну спадкоємність такої схеми з 
прославленим константинопольським храмом 
здобуває додаткові докази.

Подібна система багатокупольних декора-
цій, найімовірніше, переважала у давньорусь-
ких пам’ятках IX—XI століть, принаймні, 
важко собі уявити в цей період іншу систему 
купольних розписів для таких багатокуполь-
них храмів, як Десятинна церква чи Софія Ки-
ївська. Водночас, у практиці візантійської хра- 
мової декорації існували й інші варіанти розпи-
су багатокупольних храмів, та й у тій системі, 
що ми називаємо “ієрархічноюˮ, із централь-
ним образом Пантократора й ангельським со-
нмом, існували різноманітні варіації. Система 
декорації бічних куполів передусім повинна 
була визначатися архітектурною композицією 
храму, де найважливішою категорією для на-
шої теми є міра їхньої видимості із централь-
ного підкупольного простору. Приклади Со-
фії Київської, Спаського собору Чернігова і, 
найімовірніше, Десятинної церкви, належать 
до тієї категорії, коли жоден з бічних бараба-
нів не проглядається із центрального об’єму. 
Навпаки, їхня видимість із центральної час-
тини храму давала змогу залучати розміщені  
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в них розписи в такі програми, де обов’язковою 
умовою була можливість послідовного про-
читання сюжетів і їхнього символічного спів- 
віднесення. Подібні програми припускають  
використання сюжетних композицій, з яких 
найбільш традиційними й такими, що іде-
ально вписуються в параметри купола, є 
“Вознесінняˮ і “Зішестя Святого Духаˮ.

Саме таку архітектурну композицію, хрес-
топодібну в плані, мав константинопольсь- 
кий собор Св. Апостолів, що був увінчаний 
п’ятьма куполами, з яких центральний світло-
вий височив над середохрестям, а бічні глу- 
хі — над гілками хреста6. В описі Константи-
на Родія, який зберігся фрагментарно і складе-
ний після відновлення церкви Св. Апостолів 
Василем I (867—886), докладно розглядається 
мозаїчна декорація центрального купола, де 
був зображений Пантократор, але потім текст 
втрачає конкретність і лише в загальних словах 
ідеться про образи Богоматері й апостолів, роз-
ташованих у верхній зоні храму. Далі досить 
докладно перераховано євангельські сюжети, 
що прикрашали церкву, але текст обривається 
на сценах страстей Господніх7. Інший опис, 
що належить Миколі Месаріту й складений 
наприкінці XII ст., навпаки, відрізняється над- 
звичайною докладністю8, але й з нього не 
одержуємо однозначної відповіді, що ж було 
зображено в бічних куполах церкви Св. Апос-
толів. Суттєво ускладнює реконструкцію і той 
факт, що опис Месаріта стосується мозаїчної 
декорації, яка, найімовірніше, зазнала в XII ст. 
істотних змін і доповнень9. Згідно з цим опи-
сом, у східній частині храму розміщувало-
ся зображення “Зішестя Святого Духаˮ, яке, 
найімовірніше, займало вівтарний купол, тоді 
як у склепіннях, здається, були “Розп’яттяˮ 
та “Преображенняˮ10. Однак щодо західного, 
північного й південного куполів текст Меса-
ріта не подає докладної інформації.

Константинопольска церква Св. Апостолів 
була однією з головних святинь усього схід-
нохристиянського світу і слугувала зразком 
для численних наслідувань. Відомий ряд хра-
мів, архітектура яких орієнтована на церкву  
Св. Апостолів11, а повтори основних архітек-
турних характеристик, таких як хрестоподіб- 
ний план і п’ятикупольність, здавалося б, дають 

підстави до аналогічного підходу й щодо вну-
трішньої декорації. Найпоказовішим зі збере-
жених прикладів є собор Сан Марко у Венеції, 
що повторює архітектурну композицію собору 
Св. Апостолів у Константинополі, однак аж ніяк 
не є буквальною копією відносно іконографіч-
ної програми декорації. Важливо враховувати, 
що створення мозаїк куполів, як і всього собо-
ру, розтяглося на багато десятиліть, тому гово-
рити про єдність їхньої програми тут не мож-
на, оскільки первісний задум міг неодноразово 
змінюватися. Останні дослідження пам’ятки 
досить точно відновили хронологію декорації 
венеціанського собору. Першим був прикраше-
ний східний купол, що вінчає центральний вів- 
тар. Його композиція була сформульована на 
початковому етапі декорації, в перших роках 
XII ст., але реалізована у два етапи. У центрі 
купола розміщено медальйон із Христом Ем-
мануїлом, якого оточують фігури Богоматері 
та 12 пророків. До першого етапу роботи (до 
1106 р.) відносять сам медальйон з Еммануї-
лом (значно перекладений в XV ст.) і фігури 
чотирьох пророків, тоді як інші зображення 
належать до другої половини XII ст. Наступни-
ми за хронологією були прикрашені інші три 
бічні куполи. Південний купол (перша полови-
на XII ст.), або “купол Св. Леонардаˮ, виконано 
мозаїстами з місцевої майстерні, що пройшли 
вишкіл у візантійців. Його програма являє со-
бою спрощений варіант купольного розпису: 
у центрі знаходиться медальйон з хрестом, 
а по осях розташовані фігури чотирьох свя- 
тих — мч. Леонарда, Климента Папи Римсько-
го, Миколая Чудотворця та Власія Севастій-
ського. Приблизно тоді ж, між 1123 і 1149 рр., 
був прикрашений північний купол Св. Іоан- 
на Богослова, де по колу представлені сцени з 
його житія. У цьому ж часовому проміжку, що 
припадає на другу чверть сторіччя, ймовірно, 
були створені мозаїки західного купола із “Зі-
шестям Святого Духаˮ, і останнім був декоро-
ваний центральний купол з “Вознесіннямˮ, що 
датується останньою чвертю XII ст. точніше, 
близько 1180 р. Північний і південний купо-
ли помітно відособлені за своїм іконографіч-
ним змістом і співвідносяться із сакральними 
присвятами зазначених об’ємів, і лише три 
куполи, розташовані по центральній осі со-
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бору, складають ясну христологічну програму,  
значною мірою співвіднесену також зі сцена-
ми євангельського оповідання, розташованими 
на стінах центрального нефа12. Таким чином, 
багатокупольна декорація Сан Марко є доволі 
самостійною системою розпису, лише в за-
гальних рисах зорієнтованою на ймовірну ре-
конструкцію декорації церкви Св. Апостолів.

Поряд із церквою Св. Апостолів, іншим по-
ширеним зразком багатокупольної композиції 
була церква Неа Еклессіа, також побудована 
імператором Василем I близько 881 р. Згідно з 
авторитетною характеристикою А. І. Комеча, 
“це була хрестокупольна споруда з куполами 
над кутовими приміщеннями й, отже, слугу-
вала авторитетним джерелом багаторазово 
повторюваної потім п’ятикупольностіˮ13. Неа 
Еклессіа, імовірно, належала до того типу ба-
гатокупольних споруд, за якого бічні куполи 
не мали достатнього огляду з її основного 
об’єму і не створювали цілісної панорами, що 
зближує її з типологією найдавніших храмів 
Києва та Чернігова. На жаль, не збереглося 
жодних свідчень про систему розпису Неа 
Еклессія. Беручи до уваги імовірну конструк-
цію перекриттів будівлі, можна припустити, 
що її багатокупольна композиція навряд чи 
передбачала сюжетну у своїй основі програ-
му, засновану на співвіднесеності розташова-
них тут купольних розписів, подібних до тих, 
що ми бачимо в Сан Марко. Іншими словами, 
саме структура Неа Еклессіа могла бути ім-
пульсом для розвитку таких багатокупольних 
програм, у яких образи Христа і Його небес-
ного почту, ускладнюючись, створювали де-
далі багатогранніший і багатоскладний образ 
небесної ієрархії14.

Очевидно, зразки церков Св. Апостолів і 
Неа Еклессія виявили дві основні типології 
багатокупольних церков, які, своєю чергою, 
визначили два головні вектори у складі їх іко-
нографічних програм. Один із цих напрямів, 
характерний для будівель із взаємно осяжни-
ми для огляду куполами, тяжів до викорис-
тання сюжетних композицій, хоча централь-
ний купол, зазвичай, являв собою зображення 
Пантократора в оточенні небесного почту. Для 
іншого напряму більше показове використан-
ня “ієрархічноїˮ програми, в якій поступово 

наростають літургійні мотиви. На жаль, для 
нашої теми майже цілковито відсутній мате-
ріал Х ст., але пам’ятки XI ст. уже показують 
істотне різноманіття арсеналу сюжетів для 
багатокупольних композицій і їх помітно роз-
ширену варіативність, порівняно з константи-
нопольськими храмами початку післяіконо-
борчого періоду.

До одного з показових прикладів відносять 
церкву Георгія в Манганах, створену імпера-
тором Константином IX Мономахом (1042—
1055). Храм не зберігся, але був археологічно 
досліджений на рівні фундаментів, тому наші 
подання про пам’ятку засновані не тільки 
на описах, а й на матеріальних свідченнях. 
Церква в Манганах була найбільшою з відо-
мих константинопольських будівель XI ст., 
мала п’ять куполів і відрізнялася ясністю  
й цілісністю внутрішнього об’єму15. Зовніш-
ній вигляд церкви, відомий за описом Рюї Гон-
салеса де Клавіхо (1403)16, вражав надзвичай-
но розкішним оздобленням, що охоплювало 
як внутрішні, так і зовнішні розписи. Судячи 
з опису Клавіхо, у центральному куполі було 
зображення Пантократора. Крім того, увагу 
Клавіхо привернули композиції “Вознесінняˮ 
і “Зішестя Святого Духаˮ, що знаходилися  
у верхній зоні декорації, із чого можна зробити 
припущення, що й ці композиції розташову-
валися в бічних куполах храму. Таким чином, 
багатокупольну композицію церкви Георгія в 
Манганах можна поставити в один ряд з роз-
писами церкви Св. Апостолів і Сан Марко.

У кафоліконе Осіос Лукас (1030—1040-і 
роки), що має двокупольну композицію, дру-
гий, малий купол, що вінчає вівтар, добре про-
глядається з основного простору, і в ньому чу-
дово збереглася композиція “Зішестя Святого 
Духаˮ, яка, поза сумнівом, була співвіднесена 
з розписами центрального купола. Мозаїки 
центрального купола загинули при землетрусі 
наприкінці XVI ст., і при відновленні храму 
були замінені розписами, де зображені Панто-
кратор у медальйоні, оточений Богоматір’ю, 
Іоанном Предтечею і 4 ангелами, а нижче 
розташовані 16 пророків17. Якщо погодити-
ся з думкою дослідників, що пізніші розпи-
си відтворюють первісну декорацію, то дуже 
імовірно, що таке програмне співвідношення 
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двох куполів було скороченою цитатою роз-
писів собору Св. Апостолів18. Про стійкість 
подібної схеми свідчать розписи монастиря 
Осіос Хризостомос на Кіпрі. Вони зберегли-
ся у північної придільній церкві, яка близько 
1100 р. була прибудована до основного об’єму 
храму, зведеному на десятиліття раніше. Роз-
писи приділу, таким чином, доповнювали ан-
самбль, який уже існував, і тут у куполі була 
розташована композиція “Зішестя Святого 
Духаˮ19. Водночас мозаїки двокупольного ка-
фолікону Неа Моні на Хіосі (1049—1055) да-
ють принципово інший варіант програми ку-
полів. Декорація центрального купола, де був 
зображений Пантократор в оточенні дев’яти 
ангелів, загинула, як і у випадку з Осіос Лу-
кас, при землетрусі, але реконструйовується 
на підставі різних джерел20. Другий (малий) 
купол розташований над нартексом і тому ра-
зом вони не утворюють цілісної програми, але 
його декорація вперше дає приклад розташу-

вання у скуфії образу Богоматері, що набуває 
поширення лише за доби Палеологів21.

Водночас, “ієрархічнаˮ програма багато-
купольної декорації, у якій переважали ан-
гельські образи, залишалася у візантійських 
розписах надзвичайно розповсюдженою й ва-
ріативною, про що свідчать різноманітні кап-
падокійські ансамблі. Варіації й можливості 
цих купольних програм добре простежуються 
на прикладі трьох печерних храмів Гереме — 
Каранлик, Чариклі й Ельмалі кілісе, розташо-
ваних по сусідству один з одним і створених 
однією артіллю художників у стислий часовий 
проміжок, який припадає, очевидно, на третю 
чверть XI ст.22 Показовим є той факт, що самі 
храми були вирубані в скелях задовго до ство-
рення розписів, оскільки в усіх них з-під фре-
сок XI ст. проглядають фрагменти поперед-
ньої необразотворчої декорації, що належить 
до іконоборчого періоду. Отже, художники 
XI ст. пристосовувалися до вже наявних архі-

Іл. 4. Каранлик кілісе. Пантократор.  
Розписи центрального купола

Іл. 5. Каранлик кілісе. Архангел Рафаїл.  
Розпис бічного купола
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тектурних форм цих храмів, які, належачи до 
типології багатокупольних церков на чотирьох 
колонках, мають суттєві відмінності, зокрема  
й у кількості куполів.

Найбільш повну програму розпису являє со-
бою Каранлик кілісе — п’ятикупольний храм, 
що дає, на перший погляд, стандартно тради-
ційний варіант розпису. Його декорація, зна-
на оповідністю і значною кількістю сюжетів, 
зокрема присвячених “страстям Господнімˮ, у 
своїй купольній частині демонструє тяжіння 
до теми зображення ангельського воїнства, 
що оточує Вседержителя. Пантократор тут 
представлений двічі. У східному куполі Він 
зображений з розкритим Євангелієм, а в ме-
дальйонах, розташованих у основі барабана, 
представлені Іоанн Предтеча, Іоаким, Анна і 
чотири архангели (Михаїл, Гавриїл, Рафаїл і 
Уріїл). У центральній главі Пантократора із 
закритим Євангелієм супроводжує Спас Ем-
мануїл з “ангельським Деісусомˮ, де, крім за-
значених архангелів, зображено також Евхаїла  

і Флогорофеїла23 (іл. 4). У кутових куполах 
зображені архангели, які також підписані на 
ім’я: це зображені у великих куполах Михаїл 
і Гавриїл, Рафаїл (іл. 5) і Уріїл. Крім того, ще 
один архангел, цього разу названий Флогофе-
їлом24, розташований на одному зі склепінь, а 
Михаїл і Гавриїл на повний зріст представле-
ні в люнетах бічних стін. Скорочений варіант 
цієї програми демонструють розписи Чариклі 
кілісе, де в центральному куполі представле-
ний Пантократор, оточений по краю барабана 
медальйонами із зображенням Христа Емма-
нуїла і ангельським Деісусом, що складаєть-
ся з погрудь п’яти архангелів, (іл. 6), а також 
трьома архангелами в малих куполах25.

На тлі двох розглянутих пам’яток Ельмалі 
кілісе являє собою особливу композицію ку-
польного розпису. Простір храму перекритий 
дев’ятьма невеликими куполами. Централь-
ний купол займає погруддя Пантократора, а 
шість навколишніх його куполів відведені під 
зображення архангелів — Михаїла, Гавриїла, 

Іл. 6. Чарикли кілісе. Пантократор і ангельський 
деісус з Еммануїлом

Іл. 7. Ельмалі кілісе. “Вознесінняˮ.  
Розписи західної стіни
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Рафаїла, Уріїла, Евхаїла і Флогофеїла. Ще два 
куполи є завершеннями двох євангельських 
композицій, що займають розташовані ниж-
че люнети. Це — “Вознесінняˮ, де в купол 
винесена теофанічна частина сцени з возне-

сінням Христа, Якого несуть чотири ангели  
(іл. 7, 8), а також “Розп’яттяˮ, де подібним чи-
ном у куполі зображено сонм із восьми скор-
ботних ангелів, що ширяють над вершиною 
Хреста26 (іл. 9). Показово, що в ці малі куполи 
винесені саме “небесніˮ, тобто ангельські час-
тини композицій, що є своєрідною даниною 
традиції розміщення у верхній зоні розпису 
саме ангельських образів.

Імовірно, варіації в багатокупольній де-
корації з’являються вже на самому початку 
розвитку післяіконоборчої системи храмово-
го розпису. В цьому аспекті показовим мате-
ріалом є розпис Кілічлар кілісесі, створений 
у Х ст.27 Центральний купол храму займає 
“Вознесінняˮ, тоді як у малих східних купо-
лах розташовані два однакові за іконогра-
фією погрудні зображення Христа (іл. 10), а 
на заході — погруддя архангелів Михаїла й 
Гавриїла28. Тут ми вперше бачимо, що хрис-
тологічна тема входить у простір додаткових 
куполів, витісняючи звідти образи ангель-
ського воїнства. Розписи Кілічлар кілісесі, 

Іл. 8. Ельмалі кілісе. Центральна частина “Вознесін-
ня”. Розпис західного купола

Іл. 9. Ельмалі кілісе. Ангели з “Розпʼяттяˮ.  
Розпис південного купола
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ймовірно, демонструють нам ранній етап 
цього процесу, коли нові іконографічні фор-
мули ще не набули своєї відточеності й за-
вершеності, чим, імовірно, й можна пояснити 
повторення іконографії Пантократора в обох 
малих східних куполах. Зовсім іншу структу-
ру розпису ми бачимо у фресках церкви Юсуф 
Коч, створеної у першій половині — середині 
XI ст. Декорація цього храму включає ви-
ключно одноосібні зображення святих, які 
розташовані у строго ієрархічному порядку  
й неначе покликані проілюструвати текст 10-ї 
гомілії патріарха Фотія про Фароську церкву. 
Але привертає увагу одна надзвичайно важ-
лива відмінність — в обох куполах немає зо-
браження Пантократора, Який представлений 
у Деісусі центральної апсиди, а Його місце за-
ймають дві пари архангелів29 (іл. 11).

Означені тенденції, що знайшли виражен-
ня у варіативності багатокупольної декорації 
каппадокійських храмів X—XI ст., найімовір-
ніше, відображали загальний напрям у зміні  
й ускладненні системи храмової декорації, 
яке відбувалося у Візантії і було інспіроване 
активізацією храмового будівництва в Кон-
стантинополі й інших центрах імперії, а також 
необхідністю оздоблення стародавніх храмів, 

Іл. 10. Кілічлар кілісе. Пантократор.  
Розпис малого східного купола

Іл. 11. Юсуф Коч. Розписи купола
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що пройшли через руйнування стінописів у 
період іконоборства. Але, крім суто зовніш-
нього — будівельного чинника, на розвиток 
і ускладнення багатокупольних програм не 
могли не вплинути загальні для візантійської 
художньої культури тенденції до літургізації 
храмової декорації, які виявилися у всіх сфе-
рах образотворчого мистецтва й істотно змі-
нили внутрішній вигляд візантійського хра-
му. Саме в цей період у купольних розписах 
з’являються різні образи Христа, сенс яких 
найбільш повно може бути розкритий саме в 
літургійному контексті.

Тут ми знову звертаємося до каппадокій-
ських пам’яток. Уже в Кілічлар кілісесі поява 
у бічних східних куполах двох образів Панто-
кратора, що повторюють один одного, навряд 
чи можна пояснити лише простим доповнен- 
ням до традиційного “Вознесінняˮ, що при-
крашає центральний купол храму. Більш ви-
разне розширення купольних програм ми 
бачимо на прикладі Каранлик кілісе (іл. 12), 
де в основі центрального купола розміще-
но ряд медальйонів із зображенням Христа 

Еммануїла й звернених до Нього в молитві 
ангелів. Євхаристичний символізм подібно-
го “ангельськогоˮ Деісуса, добре відомий за 
цілою низкою пам’яток не тільки монумен-
тального живопису, а й іконопису та книжко-
вої мініатюри30, з усією визначеністю вказує 
на те, що літургійна тема увійшла в купольні 
програми. Нагадаємо, що аналогічний Деісус 
із Еммануїлом розташований також в основі 
центрального купола Чариклі кілісе. Подібні 
композиції із чотирьох або більшої кількості 
медальйонів, розташовані в основі барабана, 
свого роду Деісуси, де в центральному образі 
Христа зазвичай акцентується жертовна сим-
воліка, для монументальних програм сере- 
дини XI ст. стають поширеним явищем. Такі, 
наприклад, мозаїки в основі купола нарфіка 
церкви Успіння в Ніке (1065—1067), що зобра-
жують Христа, Іоанна Предтечу, Іоакима і Ан-
ну31. Надзвичайно показовий тут образ Хрис-
та, хрещатий німб Якого заповнює все тло, 
чим, безсумнівно, акцентується тема хресної 
жертви32. Непоодиноке зображення в цих ря-
дах образів праотця Іоакима і Анни, чия при-

Іл. 12. Каранлик кілісе. Деісус з Еммануїлом. Розписи в основі центрального купола
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сутність наголошує на догматі Боговтілення,  
а також Іоанна Хрестителя як Предтечі жерт-
ви Христа, також стає однієї із пріоритетних 
тем у декорації підбарабанної зони цього пе-
ріоду33. Такі, наприклад, образи праотця на 
пандативах купола нарфіка кафолікону Неа 
Моні34 або медальйони в основі східного ба-
рабана Каранлик кілісе, де в одному ряді зо-
бражені Предтеча, Іоаким і Анна (іл. 13).

Але відкривають подібну систему літургій-
них образів, розташованих в основі барабана, 
мозаїки Софії Київської. Над східною під-
пружною аркою тут розміщено медальйон із 
зображенням Христа Ієрея (іл. 14). Цей широ-
ко відомий і неодноразово аналізований образ 
має кілька шарів іконографічного й програм-
ного тлумачення35, для нашої ж теми принци-
пово важливим є його жертовно-літургійний 
сенс, а також розташування не у вівтарній зоні, 
а саме в основі барабана. Іконографія Христа 
Ієрея, відома ще з доіконоборчих часів, набула 
поширення саме в XI—XII ст., коли в іконо-
графічних програмах виявляється особли-
ва увага до літургійного символізму образів 

Іл. 13. Каранлик кілісе. Медальйони з Іоанном Предтечею, Іоакимом і Анною.  
Розписи в основі східного купола

Іл. 14. Софія Київська. Христос Ієрей.  
Мозаїка у чільній частині східної підпружної арки
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Христа. Відомі поодинокі зображення Христа 
в цій іконографії, які завжди пов’язані з про-
стором вівтаря або купола, тобто мають осо-
бливу програмно-догматичну знаущість. Най-
давнішим у переліку цих прикладів є образ 
Софії Київської, але його зображення наявне 
також у дияконнику Софії Охридської (близь-
ко 1050 р.), де воно має значуще програмне 
значення36, або в Джамбазли кілісе в Орта-
хісаре, кінця XI ст., де медальйон з Христом 
Ієреєм має схоже з київським образом розта-
шування на тріумфальній арці над вівтарною 
апсидою37 (іл. 15). Ще один образ Христа Ієрея 
займає один з малих куполів церкви Св. Пан-
телеймона в Нерізі (1164), де він, разом з ін-
шими зображеннями Ісуса Христа, становить 
багатоскладову купольну програму цього 
храму38. Показово, що ця іконографія мала 
особливе поширення — якщо так можна го- 
ворити про найрідкісніший варіант зобра-
ження Ісуса Христа — саме на Русі, де, крім 
згадуваної мозаїки Софії Київської, відомі  
ще два її приклади, а саме: фрескові зобра-
ження Христа Ієрея над синтронами церков  

Єфросиньєвого монастиря в Полоцьку (близь-
ко 1161 р.)39 і Спаса на Нередиці біля Новгоро-
да (1199 р.)40. 

Навпроти образа Христа Ієрея, над захід-
ною аркою, зображено частково втрачену на-
півфігуру Богоматері, яка, згідно з єдино мож-
ливою реконструкцією, тримала руки перед 
грудьми, долонями до глядача, в іконографії 
прийняття божественної благодаті, що прямо 
пов’язує цей образ із темою Боговтілення41. 
По боках, над північною й південною арка-
ми, стародавні мозаїки не збереглися, але на-
писані тут в XIX ст. медальйони з Іоакимом  
і Анною, найімовірніше, відтворюють обра-
зи XI ст.42 Отже, чотири медальйони в осно-
ві центрального купола Софійського собору 
створювали малу іконографічну програму,  
у якій, як і в зазначених прикладах середи- 
ни XI ст., теми Боговтілення й Жертви Ісуса 
Христа були поєднані в одному смисловому 
контексті.

Розписи Софії Київської, поза сумнівом, 
створювалися константинопольськими май-
страми, тому не буде перебільшенням ска-

Іл. 15. Джамбазли кілісе. Христос Ієрей.  
Фреска на тріумфальній арці
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зати, що поширення літургійних тем у зоні 
куполів мало столичний імпульс, а іконогра-
фічна база подібних програм розроблялася у 
храмах Константинополя. Купольні розписи, 
слідом за простором вівтаря, стають сценою, 
на якій у різних образах і їхніх зіставленнях 
тепер починає розігруватися літургічна дра-
ма. Образ небесної літургії розкривається в 
декорації Софійського собору не тільки через 
розміщення на підбарабанному кільці фігури 
Христа Ієрея, а й у самому зображенні Панто-
кратора, обрамленого ілюзорним хрестом, що 
акцентує тему предвічної жертви Ісуса Хрис-
та й задає тон усій програмі декорації з її по-
силено підкресленою страсною тематикою43. 

Очевидно, програма розпису Софії Київ-
ської або Каранлик кілісе відобразила почат-
ковий етап процесу. Але вже наприкінці XI ст. 
у трибанній композиції церкви Богоматері  
Елеуси у Велюсі (1080—1093) ми бачимо три 
образи Ісуса Христа — Пантократора, Старо-
го Деньми й Еммануїла44, які відкривають но-
вий етап в історії багатокупольних декорацій  
(іл. 16). Імовірно, ця схема мала значне поши-
рення — вона повторена навіть на склепінні 
безкупольної базиліки Св. Стефана в Кастор’є 
(кінець XII ст.)45, а в більш розгорнутому ва-
ріанті, з додаванням образа Христа Ієрея — у 
п’ятикупольній декорації церкви Св. Пантелей-
мона в Нерізі46 (іл. 17). Розташовані у вузьких 
бічних барабанах, ці образи Христа супрово-
джуються фігурами ангелів у дияконських сти- 
харях і з кадилами в руках, що не полишає сум-

нівів у літургійній інтерпретації цих образів47. 
Схему Нерізі не можна назвати повною мі-

рою логічною, оскільки вузькі бічні куполи 
повністю ізольовані від центрального просто-
ру і видимі тільки з невеликих кутових при-
міщень, над якими вони височать. Цей факт 
дає підстави для припущення, що тут міг бути 
повторений якийсь не збережений ансамбль, 
найімовірніше константинопольський, врахо-
вуючи належність замовника храму Олексія 
Комніна до імператорської родини. Більше 
пряма й літературна інтерпретація літургійної 
теми набуває розвитку в купольній композиції 
“Небесна літургіяˮ, найбільш раннім прикла-
дом якої є фреска церкви Панагії Теотокос у 
Трикомо на Кіпрі, створена на початку XII ст.48 
(іл. 18). Не виключено, що й у Нерізі в цент- 
ральному куполі, повністю переписаному в 
XVI ст., могла бути ця композиція49. Таким 
чином, відзначена нами тенденція, мабуть, за-
родилася у візантійській храмовій декорації 
наприкінці Х ст., на межі XI—XII століть зу-
мовлює появу цілого ряду сюжетів, які визна-
чатимуть іконографічну програму купольних 
розписів, зокрема й багатокупольних компо-
зицій, на сторіччя вперед.

Слід зазначити, що посилення літургійно-
го символізму не було обов’язковою харак-
теристикою змінюваних і різноманітних ба-
гатокупольних програм цього періоду. Серед 
небагатьох збережених купольних розписів 
слід згадати фрески церкви Богородиці Кос-
мосотірри у Феррах (близько 1152 р.), які та-

Іл. 16. Церква Богоматері Елеуси у Велюсі.  
Христос Еммануїл. Розпис малого купола

Іл. 17. Церква Св. Пантелеймона в Нерізі.  
Христос Ієрей. Розпис малого купола
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кож були створені на замовлення представни-
ка імператорської родини — севастократора 
Ісаака Комніна — молодшого сина імператора 
Олексія Комніна і рідного брата Іоанна II. Тут 
два східні куполи прикрашають медальйони 
з погруддями архангелів, а в західних главах 
зображені Богоматір і Ісус Христос50. Подіб- 
ну схему купольного розпису для середини 
XII ст. вже можна назвати архаїчною, що в ці-
лому характерно для розпису церкви Богоро-
диці Космосотірри51. 

Проблема іконографічної програми декора-
ції багатокупольних храмових композицій ви-
являється надзвичайно актуальною саме для 
давньоруського мистецтва, оскільки, почина-
ючи з Десятинної церкви, багатокупольність 
стає однієї з характерних рис давньорусько-
го зодчества. Багато кафедральних соборів 
давньоруських міст, збудовані в XI — напо-
чатку XII сторіччя, повторювали структуру 
центрального п’ятикупольного об’єму Софії 
Київської і, передусім, структуру взаємного 
розташування малих куполів, за якої східна 
пара верхів відкривалася в об’єми жертовни-
ка й дияконника, а західна пара — підноси-
лася над хорами52. Ця структура повторена в 
Спасо-Преображенскому соборі Чернігова 
(1030-і роки), Софійських соборах Новгорода 
(1045—1050) і Полоцька (1060-і роки), у Ми-
хайлівському соборі Переяславля Південно-

го (1089) і Миколо-Дворищенському соборі  
в Новгороді (1113), в Успенському соборі у 
Володимирі на Клязьмі після його перебу-
дови при Всеволоді Велике Гніздо (1189 р.). 
Інший варіант багатокупольності, представле-
ний трикупольними композиціями, відомий за 
прикладами церкви Благовіщення в Городи-
щі (1103), соборів Юр’єва (1119) і Антонієва 
(1122) монастирів у Новгороді, Іванівського 
монастиря у Пскові (1130-і роки). На жаль, 
домонгольські пам’ятки містять надзвичай-
но мізерну інформацію про декорації бічних 
куполів і в жодній з названих пам’яток не 
збереглося достатнього обсягу живопису, що 
дозволяв би з певністю говорити про склад 
зображень, що знаходилися тут. Цій темі ще 
належить стати предметом особливого ви-
вчення.

Розписи Софії Київської увібрали в себе 
всю традицію візантійської храмової декора-
ції післяіконоборчого періоду, починаючи із 
середини IX ст. до останніх нововведень сво-
го часу. У декорації малих куполів повністю 
взяла гору ієрархічна традиція, що відбивала, 
найімовірніше, ще доіконоборчі програмні 
настанови, коли храм і літургія мислилися як 
відображення впорядкованої небесної струк-
тури й ієрархії, описаної в Ареопагітіках. Ця 
дуже традиційна й давня система розпису 
верхньої зони храму була ідеально присто-
сована візантійськими художниками до над-
звичайно складної архітектури Софійського 
собору, а удавана одноманітність ангельських 
зображень, розташованих у численних купо-
лах храму, дозволила в реальності уникну-
ти багатослівності й ускладнення програми. 
Водночас, наполегливі літургійні інтонації, 
зосереджені, передусім, в образі Христа Ієрея, 
ставлять розписи Софії Київської на початок 
низки пам’яток, де тенденції, спрямовані на 
літургізацію храмової декорації, набувають 
дедалі більшого наповнення. У цьому сен-
сі ансамбль Софійського собору є ключовою 
ланкою в розвитку монументального живо-
пису середньовізантійського періоду, в якому 
чітко проявилася тенденція поширення літур-
гійних тем з вівтаря до купольної зони.

Іл. 18. Церква Богоматері Теотокос у Трикомо. Пан-
тократор і “Небесна літургіяˮ. Розпис купола
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