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ФРЕСКИ ЦЕРКВИ СВ. ГЕОРГИЯ В БОЧОРМЕ (ГРУЗИЯ)
Церковь Св. Георгия в крепости Бочорма расположена в северной части Кахетии, 

на горе над долиной реки Иори, близ одноименного поселения. 
Живопись Бочормы до сих пор не привлекала внимание исследователей и оста-

валась неизученной. Если об архитектуре существует исчерпывающе подробная 
статья Г. Чубинашвили1, то о живописи Бочормы встречаются только отдельные 
упоминания в общих работах по грузинскому искусству (если не считать статьи 
Г. Алибегашвили, опубликованной более пятидесяти лет назад на грузинском языке 
в журнале популярного характера)2. 

В исследованиях Г. Алибегашвили и Т. Вирсаладзе3 о Бочорме говорится без 
какой-либо детализации и уточняющего анализа. Например, Г. Алибегашвили в сво-
ем исследовании, посвященном светским портретам в грузинской монументальной 
живописи, отмечает особую динамику бочормских росписей, «подчеркнутую эмоци-
ональность поз, жестов, которыми определяются стилистические сдвиги в живописи 
на грани перелома XI–XII вв.», а также особенности кахетинской живописной шко-
лы и ее связь с ранними фресками Давид-Гареджи в Удабно4. Вслед за Алибегашвили 
стилистическую связь с гареджийскими росписями усматривает и Вирсаладзе5.

В настоящей работе предлагается попытка иконографического описания и сти-
листического анализа живописи Бочормы, с выявлением индивидуальных художе-
ственных особенностей памятника и предложением ряда аналогий, что позволяет 
более точно обозначить дату создания памятника и определить его место в развитии 
грузинского искусства конца XI — начала XII вв.

Проблема датировки живописи и ее связь 
с программой росписи

Научно обоснованной даты создания живописи церкви Св. Георгия в Бочорме 
в исследовательской литературе не существует. В трудах общего характера росписи 
датируют концом XI — началом XII вв. Между тем, исторические обстоятельства, со-
отнесенные с программой росписи, позволяют установить в качестве наиболее ран-
ней возможной даты ее создания 1104 г. В 1068 году, при царе Георгии II, крепость 
Бочорма была захвачена турками. Правитель Кахетии Агсартан I, ради сохранения 
своей автономии от централизованного грузинского государства, вступает с ними 
в союз и принимает ислам. Царь Георгий II, несмотря на ряд военных побед, при-
соединить область Кахети-Эрети к Грузии не смог. После отречения Георгия II от 
престола пришедший ему на смену царь Давид IV Строитель сумел изгнать турок 
и создать единое централизованное государство вокруг Картли. Кахетия была при-
соединена к царству Давида Строителя в 1104 году. Об этом событии в программе 
фресковой росписи Бочормы косвенно свидетельствует композиция в нижнем ярусе 
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северо-восточной экседры с Константином и Еленой, воздвигающими крест. Посвя-
щение храма Св. воину Георгию, покровителю Грузии, в связи с этими победами при-
обретало новое звучание, а украшение храма росписями, где Св. Георгию выделена 
одна шестая часть общей программы (одна из шести экседр), имело особый идеоло-
гический смысл и эмоциональное наполнение 6.

Одновременно с росписью была, вероятно, выполнена и храмовая икона с частью 
мощей святого, хранящаяся в настоящее время в Государственном музее истории ис-
кусства Грузии в Тбилиси.

Программа росписи

Архитектура церкви Св. Георгия относится к редко встречающемуся типу шести-
экседрового храма (в отличие от храма-тетраконха, типичного для раннекавказской 
архитектуры). Другим примером шестиэкседрового храма в Кахетии является цер-
ковь Ниноцминда. Живопись не одновременна архитектуре. Аналогичным образом, 
храм-тетраконх в Атени, построенный в X в., был расписан в конце XI в.7

Вход в храм изначально был устроен в юго-западной апсиде. Верхняя часть храма 
представляла собой высокий барабан с традиционным для грузинской архитектуры 
конусообразным куполом. Еще в конце XIX века в путеводителе по Кахетии сооб-
щалось: «В Бочорме осталась до настоящего времени церковь Св. Георгия, с куполом 
из тесанного камня»8. В 1923 г. храм еще имел этот купол: Чубинашвили в своем ис-
следовании помещает рисунки, сделанные накануне взрыва храма9.

Храм был полностью расписан, включая ныне не сохранившийся купол. В насто-
ящее время реконструкция программы росписи купола и барабана не представляет-
ся возможной, в связи с полным отсутствием сведений. Возможно, там размещалось 
традиционное для грузинской фресковой росписи изображение креста, окруженного 
ангелами10. Других композиций в куполе грузинская живопись не знала вплоть до 
XIV века. Первое изображение Христа, заменяющее крест, появляется лишь в церк-
ви Богородицы в Зарзме (середина — третья четверть XIV в.)11.

В то же время, живопись основного объема, несмотря на значительные утраты, 
позволяет воссоздать программу росписи практически полностью. 

В конхе алтарной апсиды сохранились изображения двух ангелов, развернутых 
в позах моления к центральной, полностью утраченной фигуре, которой может быть 
как изображение Спасителя, так и Богородицы на троне. В следующем ряду изо-
бражены в два регистра двенадцать фронтальных фигур святителей с закрытыми 
кодексами в руках. В виме расположены четыре пророка, по две фигуры в ряд. На 
стенах арки вимы, под пророками размещены сцены из евангельского цикла: слева 
композиция Преображения, справа — Воскрешение Лазаря.

В северо-восточной экседре, в конхе размещено Благовещение, где Дева Мария 
изображена с веретеном и нитью, сидящей на троне на фоне храма, напоминающе-
го базилику. Ниже расположены две композиции, разделенные оконным проемом: 
слева находится Сретение, справа — Крещение. В нижнем регистре слева сохранил-
ся фрагмент фигуры ктитора (предположительно, царя Давида IV Строителя12), 
обращенного к Христу, являющемуся в сегменте неба и благословляющему заказ-
чика. Напротив ктитора справа представлены фигуры Константина и Елены с кре-
стом, причем основание креста находится над нишей в стене экседры, перед которой 
устроен каменный престол.
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Северо-западная экседра посвящена циклу Чудес Христовых. Они открываются 
Пиром в Кане Галилейской в конхе. Далее, регистром ниже, идут две сцены исцеле-
ний: Исцеление немого бесноватого слева и Исцеление слепого справа. Живопись 
нижнего регистра утрачена, сохранился лишь фрагмент верхней части нимба.

В конхе юго-восточной экседры находится композиция Рождества Христова. 
Тематически она перекликается с северо-восточной экседрой, со сценой Благовеще-
ния. Продолжением христологического цикла можно считать второй регистр северо-
восточной экседры (Сретение, Крещение), живопись северо-западной экседры (Пир 
в Кане Галилейской, Чудеса) и средний регистр вимы алтарной апсиды (Преображе-
ние, Воскрешение Лазаря). Последняя часть этого цикла в сжатом виде представля-
ет события последних дней земной жизни Спасителя в двух сценах: Вход Господень 
в Иерусалим и Распятие. 

В нижней части росписи экседры находится композиция, включающая фрагмен-
тарно сохранившегося всадника (часть головы и торса, а также силуэт коня) перед 
архитектурным сооружением. Схема этой экседры приводится в статье Алибегашви-
ли без атрибуции. Поскольку напротив, в западной экседре, изображен парный воин 
на коне, однозначно атрибуируемый как Св. Георгий, воин в юго-восточной экседре, 
вероятнее всего, является Св. Федором Тироном, либо Св. Дмитрием Солунским 
(обычен для сванских памятников, где включается в состав четырех воинов) — по-
скольку, несмотря на значительные утраты живописи, в чертах лика ясно различимо 
отсутствие бороды. Кроме того, здесь могло бы находиться  второе чудо Св. Георгия 
(с отроком-виночерпием — подобная программа имеется в сванской ц. Св. Георгия в 
Адиши), однако вследствие плохой сохранности композиции утверждать это невоз-
можно. 

Теме Св. Георгия посвящена живопись в западной экседре. Здесь последователь-
но размещены следующие сцены: Св. Георгий перед Диоклетианом (конха), избиение 
воловьими жилами и колесование (средний регистр), отсечение главы. Последняя, 
самая большая композиция включает плохо читающуюся крупную фигуру воина на 
коне. Справа от него архитектурная декорация, которая служит балконом для трех 
фигур. Две из них в богатых одеяниях и в головных уборах, напоминающих короны, 
последняя фигура читается как женская. Жесты их рук обращены в диалоге к сто-
ящей под балконом фигуре, в длинных одеждах, с воздетыми руками. Из арочной 
двери здания выглядывает еще один персонаж, в простых одеждах, указывающий 
пальцем на происходящее в композиции действие. Вся сцена в целом представляет 
Чудо Св. Георгия о змие, она перекликается с изображением Св. Федора Тирона на 
коне в противолежащей экседре.

В северо-западной экседре представлена общая композиция Страшного суда. 
Хорошо читается Деисус в окружении сил небесных и апостолов, четыре трубящих 
ангела, праведники, идущие в Рай, и врата Рая с огненным херувимом и благораз-
умным разбойником. Отсюда можно сделать вывод, что утраченный центральный 
образ в конхе восточной апсиды представлял собой Богородицу с двумя предстоя-
щими ангелами, т.к. повторение здесь Деисуса кажется маловероятным. 

Вся система росписи Бочормы построена с максимально эффективным исполь-
зованием необычного храмового пространства, полностью открытого для обозрения 
из любой точки, с учетом его эмоционально-психологического «освоения» зрите-
лем, входящим в храм. Вначале, сразу при входе, он обращается к экседре — «иконе» 
храмового святого слева. Затем, оборачиваясь к востоку храма, находит параллель 
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образу Св. Георгия в образе Св. Федора Тирона слева от алтаря. Затем «путешеству-
ет» взглядом по сценам христологического цикла, начинающегося и оканчивающе-
гося в том же храмовом объеме (Рождество Христово и Распятие), по пути отмечая 
важные смысловые акценты, такие как изображения Константина и Елены с крестом 
и ктитора, несомненно, причастного к «восстановлению» христианства в Кахетии 
после изгнания турок и упразднения власти местных правителей-корикозов, при-
нявших ислам. При выходе из храма, по традиции, в качестве назидания, молящийся 
«уносит с собой» образы Страшного суда. При этом конхи алтаря и юго-западной 
экседры, с большими фигурами Богородицы и Спасителя, объединяют всю програм-
му росписи в качестве основных доминант.

Стиль росписи

Если хронологически фрески Бочормы относятся к первой четверти XII века 
(с наиболее ранней возможной датой 1104 г.), то стилистически эта живопись еще 
остается в рамках традиции конца XI — начала XII века. 

Живописных ансамблей в средневековой Грузии XI столетия насчитывается не 
так уж много. Из более ранних памятников следует назвать фрески церкви Возне-
сения в Манглиси (1030 г.)13 Мацхвар в Чвабиани (XI в.)14, а также миниатюры не-
которых иллюстрированных рукописей, ориентированных на столичное византий-
ское искусство: Алавердского четвероевангелия 1054 г. (№ 484) и Евфимиевского 
синаксаря первой четверти XI в. (А 648)15 Стилю этих памятников свойственны 
гармоничный колорит, равновесие композиций, стремление к правильности про-
порций, плавные линии контуров, легкий хиазм в постановке фигур, аристокра-
тизм поз. 

К тому же кругу памятников тяготеют и фрески алтарной апсиды церкви Рож-
дества Богородицы в Бетании, относящиеся ко второй половине XI16. В то же время, 
в росписях алтарной апсиды Бетании, памятнике более позднем, начинают все за-
метнее проявляться легкие, но уже вполне отчетливые предвестия нового стиля: не-
которое упрощение формы, ненавязчивое нарушение пропорций в целях придания 
образам большей выразительности и расстановки иных смысловых акцентов. 

Намеченные в Бетании стилистические изменения и отход от классического сти-
ля памятников первой половины XI в. находят свое продолжение в живописи Ате-
ни. Упрощение стиля становится все заметнее: постановка фигур и позы персонажей 
пластически менее мотивированы, линии однотонны, лики однотипны, тяготение 
к портретности отсутствует.

Стилистика фресок церкви Св. Георгия в Бочорме всецело основана на чертах, 
формирующихся в Атени. Классическая тенденция, еще актуальная в Бетании, в Бо-
чорме уже не востребована, не чувствуется мастерами. «Классикой» и эталоном сти-
ля для них становится живопись Атени.

Как уже отмечалось выше, все шесть экседр бочормского храма декорированы 
фресковой живописью. В каждой из них композиции размещены по две в три реги-
стра. Исключение составляют алтарная апсида (самая высокая из шести, в ней четы-
ре регистра) и западная, где изображение представлено единой сценой. 

Живопись вписана в пространство вполне соответственно масштабу архитек-
туры: достаточно крупные композиции немногочисленны и хорошо скомпонова-
ны в небольших экседрах. Такое расположение сцен придает памятнику особую 
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архитектоничность, а общий пространственный модуль ансамбля читается весьма 
гармонично и целостно. Сами же сцены не выглядят дробными или мелкими, они 
хорошо обозримы и удобны для восприятия. Пространственный ритм внутри ком-
позиций выстроен равномерно, фигуры, в основном, расположены с достаточными 
промежутками. Изображенные персонажи будто выдерживают пространственную 
паузу, высвобождая место для смыслового и композиционного центра. Если и соз-
дается некоторая теснота в пространстве композиции, то только из-за укрупнения 
фигур, как, например, в сцене Крещения. В действе здесь участвуют всего четыре 
персонажа. В центре — Христос, погруженный по плечи в воду, по сторонам от Него, 
в одинаковых, почти геральдических позах, Иоанн Креститель и ангел (за ним прак-
тически полностью скрыта фигура второго ангела, занимающего второстепенное по-
ложение в общей композиции). Обе фигуры почти упираются в рамки композиции, 
при этом они не пытаются «высвободиться», вполне «соглашаясь» со своим положе-
нием в пространстве. Подобное соотношение фигур и пространства мы наблюдаем 
и в сценах Исцелений. Таких сцен всего две, они изображены одинаково, зеркаль-
но относительно друг друга. В них фигура Христа изображена укрупненной, а нимб 
Спасителя соприкасается с верхней частью разгранки. 

В алтарной апсиде одиночные фигуры «пользуются» отведенным им простран-
ством самой высокой экседры. Ярусы разделены широкими полосами разгранки-
орнамента, с которыми фигуры не только не соприкасаются, но отделены от них 
щедрыми пространственными промежутками (сверху больше, снизу меньше). При 
подобном композиционно-пространственном построении мастерам удалось вме-
стить в ограниченный объем экседры большее количество святителей (четырнадцать 
фигур в два яруса). Их частое расположение относительно друг друга становиться 
почти незаметным и компенсируется пространством, введенным над нимбами, и по-
земом.

Подобное композиционное расположение одиночных фигур наблюдается 
и в основном объеме храма (изображения святых мучеников, воинов, жен). Фигуры 
расположены и на стенах арки вимы. При этом пространство между ними (по верти-
кали) достаточно просторное, а с боков они тесно сжаты разгранкой. Фигуры святых 
изображены на одном уровне с ярусами сцен. Обрамляя их и зрительно продлевая 
регистр, они увеличивают пространство экседры.

Похожий принцип соотношения живописи с архитектурным пространством 
встречается в Атени. Сходство усиливается тем, что оба памятника относятся к по-
хожему архитектурному типу (атенский храм в плане представляет собой тетра-
конх).

Все фрески бочормского храма выполнены в единой колористической гамме, 
с преобладанием теплых, мягких тонов. Живопись выстроена на основе оттенков 
красного цвета (бордовый, темно-вишневый, алый, бледно-розовый), красной и жел-
той охры и зеленого (оливковый, умбра). Вкрапления пурпурного, лилового, корич-
невого, лимонного служат дополнением к основному колористическому ансамблю. 
Холодные тона — синий, голубой, сиреневый являются дополнительными фоновы-
ми цветами. 

При всей мягкости цветовой гаммы, живопись кажется звонкой и яркой. Обилие 
красного цвета придает особую динамику и жизненность всему фресковому ансам-
блю, несмотря на присущую ему статику в композициях и некоторую застылость 
в позах отдельно стоящих фигур. Охра, которая зачастую соседствует с оттенками 
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красного, убавляет их интенсивность, внося особую гармонию при переходах от те-
плого к холодному. Разреженный ритм зеленого цвета придает живописи изыскан-
ность и некоторый аристократизм. В алтарной апсиде все три цвета создают необык-
новенную игру колорита. В виме, где размещены восемь фигур пророков (по четыре 
в ряд) в одеждах обильно использован красный цвет, который уплотняется от внеш-
них краев вимы к внутренним, ведя взгляд зрителя к изображению в конхе. Две 
наиболее близкие к конхе фигуры облачены в темно-вишневые гиматии, которые 
почти полностью закрывают хитоны, в одеждах следующих персонажей в красных 
хитонах диагонально перекинутые холодно-зеленые плащи вносят ритмическую 
паузу в интенсивность красного цвета. В изображениях крайних фигур движение 
цвета останавливается. В одеяниях левой фигуры красные тона заменяются охрой 
(хитон), гиматий окрашивается в спокойный насыщенный синий цвет, а в одеяниях 
правой доминирует оливково-зеленый цвет гиматия, а хитон сделан более темным, 
вишнево-коричневым. Две плохо читающиеся фигуры в арке вимы имеют другой 
масштаб и воспринимаются самостоятельно, но судя по сохранившимся фрагмен-
там, их одежды включали оттенки красного, синего и зеленого.

Ритм теплых и холодных тонов в нижних регистрах меняется. В алтарной ча-
сти в одеждах святителей красная гамма локализуется в крайних фигурах, а средняя 
часть выдержана в оттенках бледных холодных тонов. Зрительно такое распреде-
ление цвета не препятствовало восприятию главного смыслового центра алтарной 
апсиды — ныне утраченной фигуры Богородицы.

В экседрах основного объема храма палитра активных красно-бордовых тонов 
распределена равномерно, что придает сценам особое композиционное равновесие. 
Красный цвет в сценах то выявляет главного персонажа действа (например, в сцене 
Благовещения единственным красным пятном, судя по сохранившимся фрагмен-
там композиции, является вишневый мафорий Богородицы), то становится обрам-
ляющим, образуя зрительные границы для главного действующего лица (например, 
в сценах Крещения, Сретения, Распятия).

В сценах чудес оттенки красного становятся разнообразнее (от темно-бордового 
до ярко-красного), зрительно они рассеиваются по одеждам Христа и апостолов 
и наполняют живопись жизненным движением, усиливая впечатление от оживлен-
ности многофигурных композиций (например, в сцене Чуда в Кане Галилейской). 
Подобным же образом цвет используется и в композиции Входа Господня в Иеру-
салим. Палитра красного далее дробится в сцене Страшного Суда: здесь звучание 
этого цвета снова нарастает вплоть до подчинения себе всего колорита.

Помимо красной гаммы, живопись основного объема насыщена оттенками охры 
и зеленого, что с одной стороны смягчает доминирующий цвет, с другой же придает 
ему особое праздничное звучание.

Выше уже говорилось, что росписи Бочормы удивительно пропорциональны ар-
хитектуре храма. Расположение композиций и одиночных фигур всегда согласовано 
с отведенным для них храмовым пространством. 

Важной отличительной особенностью живописи является четкое соотношение 
масштаба между самими фигурами. На первый взгляд может показаться, что различия 
в размере между фигурами несущественны. Тем не менее, фигуры ансамбля можно со-
отнести с несколькими величинами. Самые крупные, по всей вероятности, занимали 
купол, барабан и конху апсиды, — об этом можно судить по сохранившимся фрагмен-
там фигуры Богородицы. Меньшие размеры имеют фигуры в алтарной части храма, 
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одиночные фигуры в основном объеме и персонажи из тех сцен, которые помещены 
в алтарной апсиде (Преображение, Воскрешение Лазаря), в конхах экседр основного 
объема (Благовещение, Рождество, Пир в Кане Галилейской, Св. Георгий перед Дио-
клетианом) и фигуры нижних регистров (Константин и Елена, ктитор, конные фи-
гуры Свв. Георгия и Федора). Самый малый масштаб имеют фигуры в композициях 
средних регистров, при этом, чем больше в сцене персонажей, тем они мельче. Столь 
разнообразная масштабная градация и пропорциональная компоновка гармонизи-
рует и пропорционально уравновешивает фигуры в небольшом пространстве храма.

Отдельно стоящие фигуры, расположенные в разных частях храма, статичны, 
их пропорции правильные, позы сдержанные. Наибольшим художественным ма-
стерством исполнения отличаются фигуры, сосредоточенные в алтаре. При этом 
одиночные фигуры основного объема (святые) написаны более схематично и упро-
щенно. 

В целом те и другие образы строги и слегка скованы, но лишены властности и су-
хости; их можно скорее назвать умиротворенными и созерцательными. Фигуры пло-
ски, силуэты «прилеплены» к фонам, плечи покатые, шеи короткие. Легкий намек на 
объем выражен с помощью деликатной светотеневой моделировки ликов, рук, скла-
док одежд (пророки). Сами складки — линейные, прямые, иногда чуть дробные — 
призваны дополнительно подчеркнуть бесплотность образов.

Как и в бетанийских фресках (алтарная апсида XI в.), основным средством показа 
объема одиночных фигур является цвет. Так, в одеждах пророков линии складок всег-
да светлее, а иногда при этом и теплее основного тона. Например, на холодно-зеленых 
хитонах складки делаются светло-оливковыми, на красных гиматиях — розовыми. По-
добные тенденции мы можем проследить и во фресковом ансамбле Атени (пророки).

Фигуры в композициях делятся на два типа. В сценах с небольшим количеством 
персонажей они крупные, хорошо проработанные и статичные (Благовещение, Кре-
щение, Сретение, Преображение). В многофигурных композициях фигуры написа-
ны менее тщательно, с обобщенной проработкой деталей и угловатой линией силуэ-
тов, с упрощенным рисунком складок одежд, с нарушением пропорций (Пир в Кане 
Галилейской, Вход Господень в Иерусалим, сцены исцелений). В сценах персонажи 
представлены либо в трехчетвертном развороте, либо анфас. Профильные ракурсы 
в ансамбле редки и встречаются, в основном, у персонажей второстепенного значе-
ния (например, бесноватый и слепой в сценах исцелений).

Лики в бочормской живописи в значительной степени утрачены, некоторые пол-
ностью (часть ликов пророческого ряда, лик Богородицы и некоторых святителей 
и т.д.). Тем не менее, по сохранившимся ликам можно составить достаточно полное 
представление о характере их живописи, выявить руки разных мастеров и обозна-
чить стилистические различия между росписью разных пространственных зон. В ан-
самбле присутствуют лица как с портретными чертами, так и обобщенные, практиче-
ски лишенные физической наполненности образа. 

Лики алтарной апсиды выделяются на фоне всего фрескового ансамбля наибо-
лее мастерской манерой исполнения. Их живопись — плотная и сложная, состоящая 
из нескольких слоев лессировок. Легкая непропорциональность в лицах является 
скорее умышленным приемом для усиления выразительности образов. Лики анге-
лов в алтаре по типологии сходны с другими ангельскими образами ансамбля. В них 
есть легкая асимметрия, утяжелена нижняя часть, подбородок слегка выдвинут, лбы 
немного низки. Брови правильной спокойной серповидной формы, без надлома. 
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Миндалевидные глаза имеют выраженную специфику: верхняя и нижняя линии века 
плавно изгибаются параллельно брови, само верхнее веко широкое, глаз спокойно 
раскрыт, нижнее веко с легкой припухлостью. Линия носа легкая и точная, прямая, 
чуть суховатая. Своим строением нос скорее напоминает национальные черты мест-
ного (грузинского) физиогномического типа. Губы правильные, мягко собранные, 
пропорциональные чертам лика. При этом оба лика ангелов в алтаре гармоничны, но 
по-разному. Правый ангел скорее более женственен и изящен, отвлеченно идеален. 
Его можно, пожалуй, принять за эталон стиля всего ансамбля. Левый же скорее му-
жествен и «национально-типичен», с более волевым оттенком в выражении. В цве-
товой моделировке ликов участвуют красные притенения по линии носа, розовая 
подрумянка в области скул, красная подцветка губ. 

Ближайшей аналогией живописи алтаря бочормского храма являются росписи 
Атени, что связывает ее со стилем последней трети XI в.17 Ведущий художник, рабо-
тавший в Бочорме, по всей вероятности, был самым старшим мастером, которому была 
близка классическая манера конца столетия. Однако, если в живописи Атени все анге-
лы написаны в единой стилистической манере и с выдержанным уровнем мастерства, 
то в Бочорме ангелы отличаются как по стилю, так и по мастерству. Так, например, ан-
гел из сцены Крещения при типологически сходной модели лика написан значительно 
грубее, классическая ясность и гармония отступает, а чуть намеченная в ликах алтар-
ной части асимметрия преувеличивается (узкий лоб, широкие скулы, неправильность 
черт с крупным нависающим носом). В живописи появляется экспрессия, в которой 
угадывается будущая эмоциональность стиля XII века, яркими примерами которого 
в грузинской живописи являются алтарная мозаика Гелатского монастыря (1125 г.)18, 
иконы из деисусного ряда архангелов Михаила (церковь Свв. Кирика и Улиты в Ла-
гурке, Сванетия) и Гавриила (Историко-этнографический музей Сванетии)19.

Лики святителей в алтарной апсиде Бочормы разнообразны, но это разнообразие 
типов, а не индивидуальных, стремящихся к портретности характеристик, как это 
было в Бетании. Бочормские святители скорее близки к святителям Атени. Общая 
неправильность, характерная для обоих памятников, здесь находит выражение в не-
пропорционально преувеличенных размерах ушей, коротких шеях. 

Лики в основном объеме бочормского храма написаны проще, чем в алтаре, с до-
лей схематизма. Однако, несмотря на некоторую динамику в чертах, они еще при-
надлежат к традиции конца XI в. Таковы лики в сцене Брака в Кане Галилейской, 
лик Христа в сценах исцелений, лик Богородицы в Благовещении. Их можно сопо-
ставить с ликами грузинской иконы с изображением Сорока мучеников севастий-
ских (Историко-этнографический музей Сванетии)20. 

Эти черты стиля усиливаются в композиции Страшного Суда. Живопись стано-
вится живее, обобщеннее, динамичнее, с выявлением структуры и движения мазка. 

Еще более рельефно изменяющиеся стилистические тенденции вырисовываются 
на фоне рубежных памятников Сванетии. Речь идет о группе храмов, расписанных 
мастером Тевдоре (ц. Архангела в Ипрари (1096 г.), церковь Свв. Кирика и Улиты в 
Лагурке (1112 г.), церковь Спаса в Цвирми (около 1130 г.), Св. Георгия в Накипари 
(1130 г.))21. Будучи «царским живописцем», как он именовал себя в подписях, Тев-
доре работал по заказам сванской аристократии (ктиторов храма), поэтому в его 
творчестве тяготение к «большому стилю» искусства сочетается с местной художе-
ственной спецификой. Эмоциональная обостренность в письме ликов, эскизность 
и обобщенность в трактовке силуэтов, линейность и схематизм в компоновке складок 
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одежд — все это сближает художественный почерк Тевдоре, с одной стороны, с жи-
вописью Бочормы (за исключением алтарных образов), а с другой ведет к стилю 
XII века. В Грузии эти новые стилистические тенденции в будущем найдут полное во-
площение в живописи основного объема церкви Рождества Богородицы в Бетании22.

Предварительно о живописи Бочормы можно сделать следующие выводы. Срав-
нивая живопись Бочормы с Атени, мы определяем последний памятник, созданный, 
как считается, на рубеже 1080-х 1090-х годов, как более архаический по манере пись-
ма. Причем в Бочорме именно алтарная часть (ангелы) связана с Атени больше, не-
жели остальные живописные зоны, где уже появляются первые предвестия той ди-
намики живописи XII в., которая ярко проявит себя в комниновском искусстве. 

Anna L. Makarova 
(State Institute of Art Studies, Moscow)

FRESCOES OF ST. GEORGE CHURCH IN BOCHORMA 
(GEORGIA)
The wall paintings of St. George church in Bochorma so far have not been the subject 

of scholarly research. The architecture of the church has been studied in a detailed article 
by G. Chubinashvili. The wall paintings, however, are just mentioned in some general 
works, the only exception being an article by G. Alibegashbili published in Georgian in a 
popular review more than fifty years ago. 

In the works of G. Alibegashvili, Sh. Amiranashvili, T. Virsaladze the wall paintings of 
Bochorma have not received a detailed analysis. G. Amiranashvili, in her work on secular 
portraits in Georgian monumental painting, regarding the wall paintings of Bochorma 
speaks of their peculiar dynamics and of accentuated emotionality of postures and ges-
tures, characteristic of late 11th — early 12th century Georgian painting and, especially, of 
Cahetian painting school connected with the early frescoes of David Garedji in Udabno. 
After Alibegashvili, the stylistic connection of Bochorma frescoes with those of David 
Garedji was also noted by Virsaladze.

Thus, it follows, that the wall paintings of Bochorma may be ascribed to the late 
11th — early 12th century. The closest in time dated parallels would be the wall paintings 
of Ateni, Zemo-Krichi and the mosaics of Gelati.

The present work is an attempt at iconographic description and stylistic analysis of 
Bochorma frescoes. Its aim is to disclose the individual artistic peculiarity of this monu-
ment and to propose some more parallels in order to define its proper place in the develop-
ment of Georgian art of the late 11th — early 12th cc.
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