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Передруки та копіювання матеріалів дозволені з посиланням на джерело.

У науковому збірнику опубліковано матеріали Міжнародної наукової конференції 
“Християнська сакральна традиція: історія і сьогодення” (6-7 грудня 2013 р., м. Львів).

До збірника увійшли статті з дослідження та реставрації пам’яток сакрального 
мистецтва, археології, архітектури, матеріали з історії Церкви. Читач має 
можливість ознайомитись з повідомленнями про сучасні іконописні школи та 
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На четвертій сторінці обкладинки - “богородиця Мати Милосердя (всіх Скорботних 
радість)”. Кін. XVII ст. Походження не відоме, НМЛ. іл. до статті Косів р., ст. 68-77.

Упорядник, 
відповідальний за випуск:  андрій Цибко - директор музею УКУ 

Макет і верстка:    ольга Горда-Цибко

Християнська сакральна традиція: історія і сьогодення. Матеріали Міжнародної наукової 
конференції, м. Львів, 6-7 грудня 2013 р. - Львів, 2013. - 262 с.
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Поміж небагатьох ранніх (початку 30-х / 
середини 40-х років Хі ст.) фрескових 
розписів, зацілілих у зовнішній південній 
галереї Софійського собору Києва, є 
образ преподобного онуфрія великого 
(Єгипетського), який міститься на чільній 
(зовнішній) грані крайнього західного – 
перед південною баштою – хрещатого в 
плані стовпа внутрішнього ряду аркад. 
воднораз це чи не єдине вціліле в означеній 
частині храму ростове зображення. ваги 
йому надає й та обставина, що перед нами – 
найдавніше з відомих на сьогодні ізоморфних 
утілень названого ранньохристиянського 
анахорета-пустельника не лише в Україні, 
а й у всій Східній і Центральній Європі, 
принаймні втілень монументальних. 
Щоправда, до нашого часу образ зберігся 
зі значними втратами поверхневого шару 
(зокрема ліній контурного рисунка, барв 
завершальної прописки об’ємів і площин), 
стерся і супровідний напис (діпінті), 
який конкретизував особу святого. Утім, 
жодного сумніву стосовно відтвореного на 
фресці персонажа немає. його однозначно 
засвідчують неодноразові згадки імені 
названого святого (онуфрія / Нуфріія) в 
численних молитовних зверненнях Хіі–
Хііі / XIV ст., прокреслених / видряпаних 
безпосередньо на поверхні означеного 
стінопису, а також іконографічні риси 
образу. Перед глядачем – фронтально 
відтворена чоловіча довготелеса фігура 
на повний зріст із симетрично (майже 
симетрично) піднесеними вгору руками 
(жест молитовного, упокореного 
звертання до бога – «оранта»). анахорет 
повністю голий, на худорлявому тілі – 
жодного вбрання. Доволі густе волосся 
спадає з голови окремими пасмами на 
надрамення й верхню частину грудей. 
Невелика клинцювата борода обрамлює 
знизу видовжене обличчя з довгим дещо 
гачкуватим при кінці носом й виразними 
великими очима. Світло-сіре забарвлення 
волосся вказує на його сивину, а отже, літній 
вік персонажа. Це підтверджують до речі й 
початкові слова звернення до онуфрія одного 

давньоруського молільника Хіі ст., видряпані 
на фресці (графіті №159): «СТЪ[ар]ЧЄ б[о]
Жии…». На тулубі, у верхній його частині, 
контурними лініями окреслено нижній 
край достатньо розвинених  (зважаючи на 
розміри й конфігурацію) грудних м’язів, а в 
нижній частині – парою відносно невеликих 
круглястих лінеарних обрисів позначено 
(стилізовано) нижню частину т. зв. прямих 
м’язів живота. Щодо загального колориту 
фігури, то його витримано в одній світло-
охристій гамі (принаймні таким він 
постає за нинішнього стану збереженості 
фрески). Прикметним зображальним 
мотивом стінопису є також сохате деревце 
(стовбуристий кущ?), що підноситься 
на першому плані праворуч від постаті 
святого. Ліва гілка деревця нахилена так, що 
листя її овалкуватої зеленої крони затуляє 
срамне місце (др. срамні уди) персонажа .

Як засвідчують результати діахронного 
історико-порівняльного аналізу зображень 
онуфрія великого періоду Середньовіччя, 
найближчою аналогією київського 
зображення є стінописний образ Хі / Хіі ст. 
зі скельної т. зв. зміїної чи онуфріївської 
церкви (тур. Yılanlı / Snake Kilise) поблизу 
м. Гйореме (історична Кападокія, нині 
іл (провінція) Невшехір, Туреччина) та 
фресковий образ із церкви богородиці 
Мідниці (Панагії Халкеон) 1028 р. побудови 
в м. Салоніки (область Македонія, Греція). 
Cуттєва різниця між іконографічним ладом 
порівнюваних творів полягає лише в 
положенні рук святого. в останніх випадках 
він тримає руки піднятими (симетрично) 
на рівні грудей, зі зближеними між собою 
п’ястями і зверненими (розкритими) 
до глядача долонями. Це – один з двох 
основних ритуальних жестів християнства, 
що означує головно прийняття, отримання 
божої благодаті й милості, небесного 
одкровення. воднораз у випадку чину 
відлюдників-пустельників він виступає ще 
й тілесним знаком зречення, відсторонення 
від земного людського світу, на відміну від 
піднятих догори рук анахорета на київській 
фресці, що віддавна є питомо молитовним 

жестом. інші відмінності стосуються 
другорядніших ознак. Так, постать 
анахорета кападокійського стінопису 
наділена підкреслено великими пипками, 
обрамленими ще більшими колами ареол. 
Привертає увагу в цьому зображенні й 

побільшена та пишніша, а 
заразом детальніше відтворена 
й по-святковому яскрава 
та барвиста крона дерева 
(пальми). На салонікській 
фресці деревце закомпоновано 
не обіч, а безпосередньо перед 
фігурою анахорета. Маючи 
один відносно стрункий і 
тонкий стовбурець із темно-
зеленою пелехатою кроною, 
воно проглядається між 
розставленими ногами святого. 
Такі деталі, попри їхню 
достатню виразність, жодним 
чином, однак, не заступають 
собою принципової збіжності 
названих творів за більшістю 
основних образотворчих 
характеристик, а саме: за 
загальною композиційною 
схемою представлення образу 
святого (на повний зріст, 
чітко з лиця, у застиглій 
позі), за основним складом 
іконографічних мотивів 
(постать анахорета, деревце) 
та фізичними прикметами 
головного персонажа та деревця 
(повна оголеність фігури, 
помірне за довжиною волосся, 
крона деревця, що частково 
прикриває наготу святого).

останні характеристики 
(за окремими винятками) 
визначають загальну художню, 
насамперед іконографічну, 
структуру ще ряду зображень 
онуфрія великого періоду 
розвинутого Середньовіччя. 
Маються на увазі щонайменше 
дві відповідні монументальні 
стінописні подоби з Кіпру: 
зламу Хіі–Хііі ст. (близько 
1200 р.) з приміщення наоса 
скельного храму Старий 
Ермітаж (гр. Palaia Enkleistra) 
монастиря Св. Неофіта-

відлюдника поблизу с. Тала (префектура 
Патос, Кіпр); Хіі / початку Хііі (?) ст. із церкви 
Св. Ніколаоса «на даху» (гр. Agios Nikolaos 
tis Stegis) поблизу с. Какопетріа (префектура 
Нікосія, Кіпр); дві фрески з теренів Південної 
італії: кінця Хіі чи початку Хііі ст. із церкви 
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Св. адріано в м. Сан-Деметріо-Короне 
(провінція Козенца, регіон Калабрія), кінця 
Хіі чи Хііі (?) ст. із собору м. Нардо (регіон 
апулія, провінція Лечче) та одна з Грузії: 
початку? Хііі ст. із церкви Св. архаргелів 
(Свені Тарінгзел) в с. Лаштхвер, яке 
адміністративно підпорядкована громаді 
с. Ленджері на території верхньої Сванетії. 
До цього ряду з більшою чи меншою 
вірогідністю лучаться ще три фрескові 
образи, які вціліли лише частково: з церкви 
богородиці Форвіотісси (1105 / 1106 рік)  в 
с. асину поблизу с. Нікітари, що на Кіпрі, зі 
Спасо-Преображенського собору середини 
Хіі ст. Євфросинівського монастиря в 
м. Полоцьку (вітебська область, білорусь) 
та з церкви Св. Георгія (1191 р.) поблизу 
с. Курбіновo (громада ресен, Македонія).

Щодо самобутніх рис перелічених 
зразків, то вони виявляється переважно 
на рівні тих-таки деталей чи додаткових 
мотивів. Чи не найбільше мінливості 
спостерігається в розміщенні, 
морфологічній структурі та – принаймні 
в одному випадку – кількісному складі 
дендрологічного мотиву. Так, крона 
пальми чи смоковниці на фресці кіпрського 
скельного храму відзначається особливою 
пишністю й деталізованістю морфологічної 
будови, що дало привід деяким авторам 
говорити про неї навіть як про квітку. 
відносно тонкий стовбур деревця на 
какопетрійській фресці, вигинаючись 
посередині й у верхній частині, 
завершується ряснолистяною кроною на 
подобу одного великого серцеподібного 
листка. У сандеметріовському й 
лаштхверському зображеннях деревце 
з прямим і відносно тонким стовбуром 
та невеликою кроною (на подобу одного 
великого листка чи квітки) розміщене, 
подібно до салонікського зразка, перед 
фігурою святого, затуляючи як просвіт між 
ногами персонажа, так і його уди.  Натомість 
нардовський образ демонструє вже три 
гінки деревця (чи окремі пагони одного 
деревця?) з трьома видовженими кронами 
(листками?). одне з них видніється між 
ногами анахорета, а решта два – упритул 
обабіч. Певними новаціями позначена 
іконографія й зовнішньої подоби святого. 

У творах кінця Хіі – початку Хііі ст. 
зображальний іконісмос онуфрія 
великого дещо видозмінюється, 

наближаючись до питомо агіографічного 
(вербального) опису особливостей його 
подоби, залишеного нам очевидцем 
преп. Пафнутієм. Святий анахорет 
представлений з пишнішим волоссям, 
головно подовженою клинцюватою 
бородою. особливо виділяються цією 
ознакою талаське, сандеметрівське й 
лаштхверівське зображення святого. Перше 
з них демонструє предовгу бороду, що 
сягає до чи навіть нижче колін персонажа. 
образ з верхньої Сванетії наділений 
бородою, що спадає трохи не до землі 
(зважаючи на подібну за іконографічним 
ладом сусідню постать св. Петра 
афонського). Крім цього, її закручена 
двома пасмами на подобу коси. італійський 
образ відзначається подовженою до паху 
клинцюватою бородою та чуприною, що 
спадає окремими пасмами нижче грудей, 
а ще – густою «паростю», яка щільно 
вкриває все тіло, поступово видовжується 
донизу, набуваючи кошлатого вигляду. 
Подібний волосяний покров, щоправда 
значно рідший, вкриває торс і кінцівки 
пустельника на обох кіпрських 
стінописах. його (покров) відтворено 
вертикальними рисками-дужками, 
розміщеними рівномірними рядами. 

Показово заразом, що основні 
к о м п о з и ц і й н о - і к о н о г р а ф і ч н і 
характеристики зображень початку 
Хі – Хіі / початку Хііі ст. преподобного 
онуфрія великого слугували одночасно 
для образного представлення й 
деяких інших святих пустельників. 
Підтвердженням цього виступає згаданий 
таласький стінопис, на якому, опріч 
подоби названого святого, представлено 
фігуру ще одного ранньохристиянського 
подвижника віри – Макарія великого. 
зображення останнього не просто подібне, 
воно майже тотожне іконографічній схемі 
першого образу (різниця стосується лише 
довжини бороди та характеру відтворення 
волосяного покрову на торсі й кінцівках). 
аналогічну ситуацію реально припустити 
й у випадку живописного комплексу Софії 
Київської. У центральній частині собору, 
на східній бічній грані хрещатої опори в 
крайній західній проймі потрійної аркади, 
яка замикає ліве рамено середохрестя 
храму, міститься стінописний образ, 
що є майже дублем аналізованому 

образу зовнішньої південної галереї. 
Через утрату супровідного напису й 
відсутність ідентифікуючих графіті на 
поверхні цієї фрески, особа персонажа 
лишається до кінця не з’ясованою. Донині 
зголошено дві ідентифікаційні версії. 
згідно з однією – це образ адама, згідно 
з іншою – того-таки онуфрія великого, 
властиво, одна із двох, представлених 
у програмі живописного оздоблення 
храму. Перше визначення, хоча й не 
позбавлене підставовості на рівні 
деяких іконографічних перегуків з 
візантійською іконографією Х–Хіі ст. 
образу Першолюдини, є малоімовірним, 
зважаючи на типовий для чину 
пустельників-анахоретів іконографічний 
лад, зокрема положення рук, і загальну 
ідейну програму розписів центральної 
частини собору. Друге – допустиме з 
огляду як на означені збіги іконографії між 
обома названими фресковими подобами, 
так і на існуючу в традиції візантійського 
культового мистецтва практику множення 
(за потребою) зображення одного й 
того самого святого в системі розписів 
одного храму, практику, неодноразово 
зреалізовану й у київському Софійському 
соборі. Утім, більш чи менш зримі 
відмінності між названими образами, які 
виявляються в структурі крони дерев (в 
останньому випадку вона є трійчатою), а 
також – хоч і не так виразно – в характері 
окремих рис зовнішності персонажів 
(напр., рівні запалості щік, довжини борід) 
стримують від беззастережного прийняття 
такої ідентифікації. Натомість як 
альтернативу можна запропонувати версію 
з образом саме Макарія великого, адже 
цей святий був одним із найшанованіших 
пустельників-анахоретів, а  також мав, як 
засвідчує фактаж Хі–Хіі ст., наближену, 
а подекуди майже тотожну іконографічну 
подобу й нерідко відтворювався у 
композиційній сув’язі чи поруч з 
онуфрієм великим. Так чи інакше, але 
місце розташування останнього образу, як 
і його чималі розміри та піднесені догори 
руки, якими він незмінно привертає до 
себе увагу глядача, а у вимірі загальної 
програми розписів – перегукується з 
жестом рук головного образу богородиці 
оранти в консі центральної апсиди та 
двох фігур на торцях східних стовпів-

опор центрального середохрестя 
собору: іоанна Хрестителя (частково) на 
північному вівтарному стовпі та Марії-
діаконіси на південному, виказує помітну 
роль (чи навіть – одну з ведучих ролей) 
у загальній іконографічній та змістовій 
програмі храмової декорації,  а отже, і 
роль усього чину аскетів-відлюдників 
та самого пустельного служіння.

із названих збігів і подібностей з 
очевидністю постає факт унормованості, 
регламентованості основних 
іконографічних характеристик 
порівнюваних зображень, що дає 
підставу стверджувати існування 
в східнохристиянській (властиво 
візантійській) образотворчій практиці 
зазначеного хронологічного проміжку 
певного іконографічного типу чи канону 
для відтворення подоби онуфрія великого 
та деяких інших ранньохристиянських 
пустельників, зосібна Макарія 
великого. Канону, який документується 
відповідними монументальними образами 
із близько десяти храмових споруд, 
зокрема Софії Київської, розміщених у 
різних, нерідко доволі віддалених між 
собою пунктах візантійської культурної 
ойкумени, і який виявився достатньо 
стійким, проіснувавши без суттєвих змін 
близько двох століть. Певні видозміни 
в межах загальної типологічної схеми, 
які стосуються переважно частковостей і 
другорядних іконографічних ознак, були 
викликані різними чинниками. Скажімо, 
відмінності на рівні такої суттєвої 
іконографічної ознаки, як положення рук, 
віддзеркалювали, слід гадати, існуючу 
в церковній літературі Середньовіччя, 
зокрема агіографії, варіативність самого 
змістового виміру образу пустельника. 
в одному випадку ідейний наголос 
робився на акті молитовного звернення, 
духовного спілкування з богом (а отже, 
й заступництва для вірян перед лицем 
всевишнього), в іншому – на специфіці 
духовного чину преподобного, властиво 
на його анахоретстві (відлюдництві, 
відстороненості від світського життя). 
Фактично впродовж розвинутого 
Середньовіччя молитовні жести 
(зокрема, орант) і жест відсторонення 
використовувалися в християнській 
іконографії, зокрема в образотворенні 
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онуфрія великого й інших пустельників, 
паралельно. заразом годі не помітити, 
що жест відсторонення (з використанням 
обох рук) увійшов у ізоморфно-знаковий 
репертуар значно пізніше жесту орант (як 
і деяких інших молитовних жестів), не 
пізніше Vііі ст. Утім, масового поширення 
він набував (як свідчать візуальні джерела) 
десь із Х ст., заступивши значною мірою 
інші ритуальні положення рук. Таку 
картину якраз і демонструє ряд образів 
онуфрія великого Хі – початку Хііі ст., 
поміж яких переважають подоби із жестом 
відсторонення. заразом очевидним 
є і деякий просторовий аспект цього 
процесу. Якщо в Середземноморському 
регіоні означене положення рук повністю 
(чи майже повністю) витіснив собою 
орантичний жест, то на периферії, зокрема 
на теренах Києворуської держави, останній 
лишався – за давньою традицією – ще 
на ведучій позиції в образотворенні 
як онуфрія великого, так і інших 
пустельників-аскетів. Подібна  ситуація 
простежується й у випадку деревця-
«ширми». варіації формотворення цього 
іконографічного мотиву допустимо 
розцінювати прояви певних локальних 
(принаймні регіональних) традицій. 
При цьому окремі збіжності між доволі 
віддаленими художніми осередками 
могли бути викликані безпосередніми 
контактами між ними. Щодо відмінностей 
окремих прикмет зовнішності названого 
анахорета, насамперед довжини й 
пишності його волосся, то вони, судячи 
за часом появи конкретних зображень, 
постають наслідком еволюційних змін 
канону. останні полягали в щораз 
більшому подовженні волосся, головно 
клинцюватої бороди, яка на початок 
Хііі ст. нерідко зображалася вже нижче 
паху, а то й сягала колін чи навіть стоп 
(див. далі текст). Крім цього, десь із другої 
половини Хіі ст. середньовічні художники 
починають «вкривати» волосяною паростю 
й усе тіло (торс і кінцівки) онуфрія. 
Таке іконографічне нововведення (що 
торкалося й образів інших пустельників, 
насамперед Макарія великого) особливо 
виразного проявилося в образотворчій 
п р а к т и ц і  п і вд е н н о і т а л і й с ь ко го 
о с е р е д к а  с х і д н ох р и с т и я н с ь ко го 
мистецтва окресленого періоду, 

поширившись та розвинувшись згодом 
і в західнохристиянському культовому 
мистецтві пізнього Середньовіччя 
й, почасти, раннього Нового часу. зі 
сказаного з очевидністю випливає, що 
упродовж близько двох століть активного 
побутування описаний іконографічний 
канон онуфрія великого, і ширше – 
преподобних анахоретів-пустельників, 
не лишався постійно сталим. він 
певним чином еволюціонував та 
видозмінювався як на загальному так, 
слід гадати, й регіональному рівнях.  

Коли конкретно сформувався цей 
композиційно-іконографічний тип 
(канон), однозначно визначити наразі 
важко – бракує достатньої кількості 
джерельного, зокрема візуального, 
матеріалу з попередніх історичних 
періодів образотворення відповідної 
категорії християнських святих. Лише 
гіпотетично, зваживши на вірогідний 
час появи київського стінописного 
образу онуфрія та передбачивши 
щонайменше кілька десятиліть на 
становлення аналізованого типу на 
території візантії, можна припустити, що 
завершення цього процесу припало десь 
на початок Хі ст. До цієї думки схиляють 
особливості іконографічного ладу деяких 
попередніх (діахронних) і синхронних 
зразків образу названого святого, а 
також окремих біблійних персонажів. 

Мовиться насамперед про стінопис 
кінця Х чи початку Хі ст. з кафедрального 
храму м. Фарас (область Шардіах – 
історична Нубія, Судан). Це зображення 
демонструє достатньо самобутнє 
відтворення подоби святого. онуфрія 
представлено в довгому рубищі на подобу 
довгого плаща (рогожки?) чи сорочки, яке 
майже повністю прикриває його тіло. з-під 
вбрання визирають (опріч голови) лише 
п’ястя рук і стопи босих ніг анахорета. 
У композицію введено також дерево 
(розлога смоковниця з дванадцятьма 
великими плодами), але воно видніється 
на другому плані (ліворуч), як і будівлі 
монастиря (праворуч). Такі специфічні 
риси іконографії анахорета можна було 
б потрактувати виявами питомо місцевої 
практики образотворення, тим паче що 
названий твір походить не з провідного 
осередка тодішнього церковного життя і 

жодний відповідний образ з інших теренів 
християнської ойкумени не уподібнюється, 
як нам відомо, названому зображенню, 
а широке коло східно християнського 
культурного простору, існувало, як 
відомо, у формах різних регіональных 
традицій. На користь такого визначення 
свідчить нібито і окремі акцентовані 
прикмети східного типажу персонажа: 
виразні, дещо збільшені очі. Утім, ціла 
низка інших іконографічних показників 
(жест, розміри та форма бороди, пасм 
волосся на голові), а також вишукані 
стилістичні риси цього зображення 
(видовжені пропорції фігури, чіткий і 
заразом вишуканий силует, тонкі риси 
обличчя, анатомічно правильний рисунок 
кінцівок, а також особлива витонченість 
обрисів розкритих долонь із тонкими 
видовженими пальцями), виводить його 
за рамки питомо регіональної традиції, 
пов’язуючи (попри деякі самобутні ознак) 
із загальнішим, а отже, ширшим руслом 
східнохристиянського, точніше навіть – 
візантинізуючого мистецтва (мистецтва 
візантійського кола) зазначеного часу. 
а це у свою чергу дозволяє розглядати 
назване зображення онуфрія великого 
в загальному східнохристиянському 
руслі становлення канону пустельників і 
стверджувати з достатньою імовірністю, 
що в Х ст. пошукуваний іконографічний тип 
ще не склався, у всякому разі не набув хоч 
якогось помітного поширення. Характерно 
також, що пам’яток пошукуваного 
зразка давніше Хі ст. на сьогоднішній 
день не зафіксовано, принаймні нам 
такі лишилися невідомими. Крім цього, 
упродовж Х–Хі ст. в церковному мистецтві 
середземноморського регіону поряд із 
досліджуваним іконографічним типом 
доволі активно функціонував – судячи за 
доступним зоровим рядом – ще один варіант 
образного втілення святих пустельників, 
зосібна онуфрія великого. Мовиться про 
варіант, представлений, зокрема, фресками 
з провінції Лечче регіону апулія в італії: 
Х / Хі ст. на склепінні однієї з уцілілих 
арок візантійської базиліки іХ–Х / Хі ст., 
що містяться зовні північного нефа собору 
благовіщення (1171 р.) в м. Кастро; 
другої половини Хі ст. (до 1087 р.) на 
внутрішній грані однієї з аркових пройм 
інтер’єру церкви Санта Марина в м. Муро 

Леккесе. У першому випадку пустельник 
(якого поставлено між двома фігурами 
інших святих) цілковито голий, і жодне 
деревце чи що інше не прикриває його 
стид, у другому – пах нагого пустельника 
частково затуляє кручений кінець 
видовженої сивої бороди. Такий прийом 
нейтралізації чоловічої срамоти святого, 
коли – при повній оголеності тіла – саме 
борода, завдяки своїй надзвичайній 
довжині, прикриває уди, демонструє й 
стінописний образ другої половини Х – 
третьої чверті Хіі (?) ст. зі східної стіни 
святилища (гайкала) Св. Марка в церкві 
коптського монастиря Св. Макарія з 
Нітрійської / Скитської пустелі Єгипту 
(долина ваді Натрун, губернаторство 
бухейра). Щобільше, у середньовічному 
церковному мистецтві коптів, принаймні у 
його монументальних формах, означений 
іконографічний варіант (тип) був чи 
не єдиним від самих початків, про що 
недвозначно свідчить найдавніша (з усіх 
відомих донині) – VII / VIII ст. – подоба 
онуфрія великого, виявлена в одній з 
келій коптського монастиря св. ієроніма 
в с. Саккара біля Каїра (губернаторство 
ісмаїлія, Єгипет). а отже, цей-таки 
останній іконографічний тип виявляється 
не лише серед синхронних явищ 
аналізованого типу Хі – початку Хііі ст., 
утіленого, зокрема, у подобі пустельника 
із Софії Київської, а й виступає одним із 
його діахронних попередників. Урешті, 
не менш промовистим наразі є і той 
факт, що головно впродовж Хі–Хіі ст. 
мотив деревця-«ширми», що переважно 
й визначає типологічну специфіку 
київського та йому подібних зображень, 
набув у східнохристиянському, точніше – 
візантійському мистецтві помітної 
популярності й використовувався 
при втіленні не тільки образів святих 
пустельників, а ще й окремих персонажів 
біблійної історії, насамперед оголених (в 
сюжеті спокуси / гріхопадіння) адама і 
Єви. Приклади подібного композиційно-
іконографічного укладу є, зокрема, 
різьблені константинопольськими 
майстрами платівки трьох подібних 
кістяних скриньок: Х / Хі ст. зі збірки 
Гессенського державного музею в 
Дармштадті (Німеччина), Хі ст. з 
Держаного ермітажу (Санкт-Петербург, 

Фресковий образ Онуфрія Великого в Софії Київській...Забашта Ростислав
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росія) і Хі–Хіі ст. з Клівлендського 
художнього музею (штат огайо, СШа).

Наразі слід підкреслити, що всі 
згадані попереду найближчі аналоги 
київського фрескового образу, а саме 
кападокійське, кіпрські, італійські (разом 
зі згаданими іншотипними – кастрівським 
та муролеккесівським) та грузинське 
зображення, належать, вочевидь, також 
до східнохристиянської традиції. При 
цьому кіпрські виконано, безсумнівно, у 
руслі т. зв. «класичного» візантійського 
стилю, можливо, навіть столичного 
(константинопольського), його варіанта, 
а південноіталійські зразки належать, 
судячи за їхніми формально-стилістичними 
характеристиками, щонайменше до 
візантійського мистецького кола. У цьому 
виявляється одна із загальних тенденцій 
розвитку візантійського мистецтва 
Х–Хіі ст., що полягала в посиленні 
художніх, і ширше – культурних контактів 
візантії з іншими країнами. зокрема, у 
випадку останніх фресок таке визначення 
узгоджується з відомими обставинами 
політичної та культурної історії півдня 
апеннінського півострова та о. Сицилія 
(властиво, входження їх упродовж значного 
часу до складу візантійської імперії, 
присутність на цих теренах значного 
грецького етнічно-культурного  компонента, 
а отже, і віддавньої закоріненості тут 
візантійської культури). Щодо конкретного 
кападокійського наскельного стінопису, 
то він демонструє достатньо самобутнє 
формотворення (базоване на  контурній 
лінії та локальній кольоровій плямі), 
яке є або відголоском попередньої 
сирійської традиції, або, що ймовірніше, 
перехідним зразком між обома названими 
художніми центрами, хоча до Хі–Хіі ст. 
візантійський вплив на образотворче 
мистецтво Кападокії стає, як недвозначно 
свідчать розписи цілого ряду скельних 
церков району Гйореме (наприклад, 
т. зв. Темної церкви – Каранлик кілісе, 
Яблучної церкви – Ельмали кілісе, Храму із 
сандалями – Чарикли кілісе), вирішальним. 

аналізуючи наближені за часом 
типологічні паралелі київського образу, 
не оминути ще двох зображень святого: 
мініатюрну подобу з Псалтиря Add. 19352 
(т. з. «Theodore Psalter») 1066 року 
роботи монаха Феодора з Кесарії 
константинопольського Студійського 
монастиря (збірка британского музею, 

Лондон) та монументальну фрескову 
подобу 1192 р. з інтер’єру храму богородиці 
Aрака (Panagia tou Araka) однойменного 
монастиря поблизу с. Лагудера (префектура 
Нікосія, Кіпр). Цілком очевидно, що час 
появи цих творів вписується в хронологічні 
межі побутування виокремленого 
іконографічного типу, але виконано 
їх за іншою – порівняно з більшістю 
зображень святого зазначеного періоду – 
композиційно-іконографічною схемою. в 
обох названих випадках постать онуфрія 
великого представлено не в анфас, а в 
¾ -му  повороті, звернутою до десниці 
божої, що виглядає з сегмента синьої 
небесної сфери в правому (у першому 
випадку) чи білої хмари в лівому (у 
другому) верхньому куті зображального 
поля. відповідно інакше потрактовано 
й молитовно-благальний і заразом 
приймальний (божого благословення / 
подаяння – хліба) жест пустельника: руки, 
зігнуті в ліктях, піднято на рівень грудей 
і виставлено трохи наперед із розкритими 
та звернутими всередину, до самого 
молільника долонями  (за характеристикою 
Ж.-К. Шмітта – «наче для читання [книги]»). 
Кім цього, розбіжності стосуються й 
ряду інших принципових характеристик. 
Якщо наготу фігури онуфрія великого 
на лагудерівському стінописні частково 
прикриває крона того-таки деревця, то 
на константинопольській мініатюрі лише 
пук зелені (трави чи гілок). У випадку 
фрескового образу звертають на себе увагу 
зміни параметрів такої суттєвої прикмети 
зовнішності святого пустельника, як 
волосяний покров. борода  наразі – помітно 
довша, ніж у більшості попередніх подоб 
святого, сягає нижче пояса анахорета. 
значно довшим є і волосся на голові, яке 
вкриває майже всю верхню половину 
спини персонажа. Такого представлення 
зовнішнього вигляду пустельника 
іконографічна традиція досі не знала, у 
всякому разі нам подібні зразки ранішого 
часу не траплялися. згаданий попереду 
стінопис лаштхверського храму у верхній 
Сванетії, на якій святий постає з неприродно 
довгою бородою, належить, як зазначалося, 
культурному спадку вже Хііі ст. Саме в 
цьому столітті та упродовж наступних 
періодів історії, отримали своє еволюційне 
продовження й решта новації двох щойно 
описаних іконографічних версій (1066 
і 1192 рр.) образу онуфрія великого. 

Забашта Ростислав

Українська релігійна мистецька культура 
виросла на генетичній візантійській основі, 
проте візантійська складова закономірно 
виступає у національній практиці 
насамперед найважливішим елементом 
зовнішнього походження у мистецькому 
синтезі часів Середньовіччя. Попри 
якнайістотнішу роль візантійського фактора 
як за умов становлення самостійного 
українського варіанту релігійної культури 
східнохристиянського світу, так і на пізніших 
етапах її еволюції, сутність та найважливіше 
наповнення самого мистецького процесу, 
закономірно, пов’язані не з цим привнесеним 
чинником, принаймні не насамперед з ним. 
визначальною виявилася знана модель, 
зафіксована на сторінках Києво-Печерського 
патерика при викладі найдавнішої історії 
Успенської соборної церкви Києво-
Печерського монастиря. з походження 
його соборний храм – класичний зразок 
візантійського імпорту на українському 
ґрунті. Проте одразу ж після завершення 
він став взірцем для наслідування як 
архітектури, так і малярської програми 
інтер’єру1. Уже була нагода наголосити, 
що з основних моделей українсько-
візантійських мистецьких стосунків 
періоду становлення й утвердження 
нового відгалуження східнохристиянської 
традиції найплодотворніша заснована 
на використанні винятково творчого 
імпульсу2. з цього огляду в національній 
мистецькій культурі на ранній стадії її еволюції 
закономірно привертають увагу насамперед 
найсамостійніші за самою природою, і – внаслідок 
цього – найменше “візантійські” вияви.

за актуального стану вивчення 
національної мистецької спадщини, що 
надалі презентується найперше на рівні 
широких загальних оглядів, неподільне 
панування яких щойно в останні десятиліття 
порушила активізація публікацій окремих 
пам’яток та студій над поодинокими 
аспектами мистецького процесу, проблема 
самобутності найдавнішої традиції 
сприйнята досить скромно й, звичайно, 
не завжди коректно. водночас нерідко 
виявляються усе ще не зауваженими окремі з 

найістотніших її виявів. Для прикладу можна 
нагадати, що відкриттям тільки останніх 
років стали найдавніші західноукраїнські 
ікон так званого “мініатюрного стилю” 
середини – другої половини XIII ст.3 Саме 
до них належить й перший зафіксований 
слід унікальної української іконографії 
святих зі скороченим циклом історії (житія). 
Показово, що в не так давно опублікованому 
короткому огляді найдавніших українських 
ікон з історією тільки відзначено наявність 
відповідної версії на підставі одинокого 
прикладу – “Святого Миколая” з церкви 
різдва богородиці у веремені (про 
нього див. далі)4. При цьому “знаюче” 
стверджено: “Походження цього рідкісного 
варіанту теж має свої конкретні витоки”5, 
проте відкликання до самих цих джерел у 
тексті шукати марно. Декілька таких ікон 
розглянув також патріарх Димитрій у своєму 
огляді українських ікон з-перед початку 
XVI ст., але так само не наголосив на них 
як окремому самостійному самобутньому 
явищі6. Щойно останнім часом відповідний 
напрям національної іконографічної 
традиції відзначено як окремий її вияв 
без аналога в мистецькій культурі 
східнохристиянського світу. водночас 
на поодиноких прикладах показано його 
корені в пізній княжій добі та побутування 
у мистецькій культурі Нового часу7. одначе 
сам комплекс відповідних пам’яток у його 
досить численних та різнорідних виявах 
Нової доби – значно ширший і, безперечно, 
заслуговує окремого докладнішого вивчення.

Новіші дослідження дали змогу 
відкрити ікони із вкороченим історичним 
циклом ще з княжої доби, які виразно 
засвідчують початки та перші кроки 
відповідного напряму національної 
мистецької культури ще за тогочасних 
умов. Найважливішою з них є унікальна 
через вміщення чотирьох сцен8 винятково 
праворуч “Свята великомучениця Параскева 
з історією” з церкви архангела Михаїла в 
ісаях (Національний музей у Львові імені 
[митрополита] андрея Шептицького, далі – 
НМЛ)9. з огляду як на характер, так і невеликі 
розміри (83,5х59,3), вона, радше, повинна 
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розглядатися поза звичним для новіших 
часів комплексом ікон передвівтарної 
огорожі (у літературі акцентується 
насамперед належність поодиноких 
збережених зразків середньовічного 
малярства до таких ансамблів; при цьому 
очевидно недооцінюється паралельна 
можливість поширення їх як окремих 
об’єктів індивідуального поклоніння). Попри 
відзначене віднесення у перших публікаціях 
щойно до другої половини XIV ст. (XIV ст. без 
уточнення часу створення), докладніший 
розгляд переконує, що ісаївська свята 
великомучениця не має нічого спільного 
зі знаним тепер уже за дещо більшою 
кількістю певних автентичних зразків 
тогочасним малярством10. особливо 
очевидним такий висновок вилається у 
зіставленні. Насправді за всім стійким 
комплексом ознак її випадає визнати значно 
ранішою навіть на загальному тлі еволюції 
усієї східнохристиянської традиції. Новіші 
дослідження дають підстави сприймати її 
характерним репрезентантом “мініатюрного 
стилю” невеликої уже нині групи 
зазначених найдавніших ідентифікованих 
західноукраїнських ікон середини – другої 
половини XIII ст., належною до їхнього 
кола11. Питання про конкретне місце цієї 
виняткової не тільки для України позиції 

серед найдавнішого малярського доробку 
перемишльської школи потребує додаткового 
поглибленого дослідження. До нього 
спонукають насамперед виразно несподівані 
для “звичного” дотепер контексту 
уявлень про українське малярство з-перед 
другої половини XV ст. очевидні виразні 
ремінісценції іконографічної традиції 
західного культурно-історичного родоводу12.

вміщення історичних сцен житійного 
циклу в ісаївській іконі винятково праворуч 
від постаті святої не має аналога серед 
пам’яток східнохристиянської традиції. 
іншою так само унікальною особливістю 
є редакція самих поодиноких сцен. Усі 
вони пропонують тільки самотню постать 
святої13 та скупі елементи оточення, 
покликані вказати на конкретний епізод її 
історії. Така вкрай “лаконічна” редакція 
очевидно попереджує знану невелику групу 
найстарших візантійських ікон з історією 
початку XIII ст., збережених у монастирі 
святої Катерини александрійської на 
Синаї14. Щобільше, обмеженням поодиноких 
епізодів історії до постаті самої святої вона 
випереджує навіть уклад знаних синайських 
фрагментів триптиху XI ст. з історією 
святого Миколая (Синай, монастир святої 
Катерини александрійської) з двомі або 
трьома постатями у поодиноких сценах15. 

водночас є цілком очевидним відкликання 
до того ж зразка у двох вцілілих лаконічних 
сценах історії святої в пізнішій іконі з однієї 
з церков Кульчиць з подорожної каплиці в 
Кульчицях (Львівська національна галерея 
мистецтв імені бориса возницького, 
далі – ЛНГМ)16. Попри прийняте в музеї 
та літературі датування щойно XV ст.17, 
кульчицька ікона однозначно раніша і 
належить ще до середини – другої половини 
XIV ст.18 У давніших публікаціях привернуто 
увагу до її очевидного взаємозв’язку зі 
знаним “Святим Георгієм” другої половини 
XIV ст. з церкви Собору йоакима і анни в 
Станилі (НМЛ)19 та іншою, очевидно, дещо 
молодшою, відмінною через відсутність 
притаманного станильській версії 
своєрідного здрібнення форм реплікою того 
ж зразка з церкви Перенесення мощів святого 
Миколая у Старому Кропивнику (Львів, 
збірка “Студіон”)20. Новіші дослідження 
дали змогу відкрити інші сторони 
стилістики. вони вказали на віддалений 
перегук достатньо широкої, кремезної 
постаті з іконами монументального 
ранньопалеологівського зразка першої 
половини століття, а своєрідної графічної 
стилізації постаті – з певними тенденціями 
тогочасного візантійського малярства21, 
а навіть – нововідкритою “богородицею 
з Емануїлом” самого початку століття з 
церкви в ісаях (НМЛ)22. Кульчицька “Свята 
великомучениця Параскева”, як і, мабуть, її 
ісаївська попередниця, так само пропонувала 
чотири сцени історії, проте від долішніх 
вцілів тільки зовсім скромний слід праворуч.

Попри очевидну відмінність конкретного 
розташування поодиноких сцен в обох 
випадках, вони дають перший приклад 
скороченої версії житійного циклу. Не 
дивлячись на малочисельність цих зразків, 
у запрезентованому в них явищі випадає 
вбачати якщо не одну з актуальних тенденцій 
еволюції національної мистецької традиції 
на пізньому етапі княжої доби, то принаймні 
уже тогочасний ранній вияв тенденції, 
підхопленої й розвинутої як у мистецтві 
пізньосредньовічної доби, так і новій 
малярській культурі XVII–XVIII ст. Питання 
про її джерела та історичний родовід за 
малочисельності пам’яток найдавнішої 
епохи залишається нез’ясованим. з огляду 
на останню обставину, можливі вказівки 
на них випадало би шукати насамперед на 
візантійському ґрунті. Проте є очевидним, що 
застосоване в двох віднайдених досі іконах 

пізньої княжої доби скорочення історичного 
циклу належить до унікальних особливостей 
не тільки національної іконографії. Такий 
підхід не знаний православному світові і 
в доступних дотепер численних об’єктах 
мистецької спадщини східнохристиянського 
культурно-історичного кола поза 
Україною поки не зафіксований.

обидві найдавніші ідентифіковані дотепер 
українські ікони зі скороченим історичним 
циклом пропонують різні версії укладу 
чотирьох залучених сцен. Хоча вони однозначно 
вказують на поширення відповідної схеми ікон 
у мистецькій практиці західноукраїнських 
земель щонайпізніше від другої половини 
XIII ст., само зіставлення чотирьох сцен для 
пізнішої української спадщин характерне 
мало, хоча новіші звернення до нього й відомі 
(див. далі). Показово, що в обох найстарших 
прикладах зазначене скорочення виступає 
у відмінних варіантах, що, безперечно, 
випадає розглядати доказом ширшого 
побутування подібних схем23 у мистецькій 
культурі епохи, винятково скромно, 
однак, репрезентованої у доступному нині 
національному мистецькому доробку.

На тлі глибокого історичного зламу, 
пов’язаного з виробленням за умов, визначених 
падінням візантії й занепадом візантійського 
світу, з одного боку, та входженням головної 
частини українських земель до утвореної перед 
кінцем XIV ст. об’єднаної польсько-литовської 
держави – з іншого (у своїй сукупності ці 
процеси та їх наслідки на регіональному 
рівні відображають тріумф “молодої” 
Європи над “старою” візантією), від другої 
половини XV ст. відбувалося утвердження 
пізньосередньовічної традиції українського 
релігійного малярства24. Тоді на давнішому 
досвіді розроблено цілком новий варіант 
релігійної іконографії, найважливішою, 
унікальною для східнохристиянського світу 
позицією якої став ансамбль ікон у складі 
багатоярусного Деісуса* на передвівтарній 
огорожі, доповненого монументальними 
“Страстями” та “Страшними судами”25. 
одним зі скромніших “паралельних свідків” 
тогочасного оновлення, починаючи від 
останніх десятиліть XV ст., в українському 
релігійному малярстві виступають не 
зафіксовані в давніших пам’ятках ікони 
зображених на повен зріст святих з двома 
сценами їх історії на поземі. відсутність 
таких зразків з попереднього часу, звичайно, 
не випадало би сприймати свідченням появи 
такої версії іконографії щойно від другої 

Свята великомучениця Параскева. З церкви в КульчицяхСвята великомучениця Параскева. З церкви в Ісаях
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половини XV ст. з відновленням Київської 
митрополії з центром у Києві. Логічно 
немає підстав відкидати вірогідність якогось 
візантійського прецеденту, однак доступні 
досить різнорідні оригінальні приклади 
не зберегли ніяких однозначних відсилань 
до можливих конкретних історичних 
попередників. Досвід осмислення 
національної мистецької практики переконує 
у наявності певних, не ідентифікованих 
досі давніших зразків, яким з-перед кінця 
XV ст. надано нового значення. власне це 
переосмислення й започаткувало унікальний 
на східнохристиянському тлі, хоча й, на 
загал, скромніше розбудований окремий 
самостійний напрям національної релігійної 
мистецької творчості. з одного боку, його 
пам’ятки не такі уже й чисельні. з іншого, – 
доступні нині приклади відображають 
іконографію практично всіх найшановніших 
святих, які виступали в мистецькій практиці 
у цілофігурних зображеннях в оточенні сцен 
історичного циклу, а поодинокі приклади 
репрезентують навіть нечисленні сюжетні 
композиції (див. далі). На значення цієї 
моделі вказує насамперед довготривале 
її збереження у мистецькі культурі не 
дивлячись навіть на глибокі історичні 
переміни традиції на межі Середньовіччя й 
Нового часу. Ще показовішим сприймається 
її побутування і в період наростання 
прозахідної орієнтації у релігійній культурі 
українського Правобережжя XVIII ст., 
позначений поступовим відходом від 
багатьох істотних прикмет національної 
традиції. іншим важливим показником ролі 
і місця такого укладу виступає географія 
доступних нині зразків. Не менш істотним 
чинником сприймається також його 
поширення й у творчій практиці майстрів 
української гравюри з її утвердженням 
від першої половини XVII ст. як окремого 
“наймолодшого” напряму релігійної 
мистецької практики українських земель.

оскільки збігом обставин відзначені 
найраніші українські зображення святих зі 
скороченим історичним циклом належать 
до іконографії святої великомучениці 
Параскеви, закономірно, варто насамперед 
вдатися до молодших продовжень цієї 
традиції. від пізньосередньовічної доби 
вони зафіксовані щойно з XVI ст. До 
них належить насамперед не позбавлена 
виразних елементів монументального 
стилю ранніх Палеологів, відтворених, 
правда, з немалим переосмисленням, 

ікона з церкви Собору богородиці в 
бусовиськах (НМЛ)26. До зазначеного кола 
джерел відсилають насамперед широкий 
лик та монументальна постать. окремі 
деталі водночас пригадують кульчицький 
протограф, найвиразніше – загальний контур 
постаті, драпування складок мафорію на 
грудях та прикметний для кульчицької 
ікони унікальний рисунок завершення 
мафорію при лівому коліні. Найістотнішою 
відмінністю виступає високо піднятий над 
правим раменом хрест. очевидно, в такому 
його вміщенні випадає вбачати новішу 
традицію, оскільки це положення правої 
руки згідно пропонують усі українські 
пізньосередньовічні ікони починаючи від 
найстаршої серед них – храмової з церкви в 
Старому Ярі поблизу Яворова на Львівщині 
(НМЛ)27. Патріарх Дмитрій, відзначивши 
знищення обох сцен історичного циклу, 
припустив можливість відтворення у них 
народження та похорону святої28. Такий 
висновок підтверджує зіставлення з повними 
історичними циклами в іконах другої половини 
XV–XVI ст., де відповідні епізоди мають 
аналогічне архітектурне тло (природно, в 
переосмислених у кожному конкретному 
випадку притаманних відповідній епосі 
формах). він важливий тим, що відзначені 
взаємозв’язки з кульчицькою іконою дають 
підстави припусками аналогічну тематику 
й обох втрачених сцен на її поземі. Хоча 
логічно тут випадало би сприймати не 
початкову сцену циклу, а один з пізніших його 
епізодів, оскільки обидва вцілілі присвячені 
темі боротьби і страждання за віру.

Переліченими прикладами відповідний 
напрям іконографії фактично й 
обмежується. Попри чимале шанування 
святої великомучениці у церковній 
традиції пізньосередньовічної доби, 
скорочена редакція історичних циклів 
не знайшла ширшого відображення 
серед доступних нині молодших зразків. 
У творчій практиці майстрів епохи 
неподільно запанувала повна її версія29. Не 
зафіксовано досі скороченого варіанту і 
серед мистецької спадщини XVII–XVIII ст.

Повторені зазначені в скороченій редакції 
ікон святої великомучениці Параскеви 
сюжети й у незвичній під багатьма оглядами, 
відзначеній виразним спрощенням форм 
невеликій скромній не зафіксованого 
походження іконі святої Параскеви 
Тирновської кінця XV ст. (НМЛ)30, яка 
виразно співвідноситься з доробком 

анонімного майстра, зібраним навколо 
храмової ікони з церкви різдва богородиці 
в Новій всі (НМЛ)31. Марія Цимбаліста 
слушно наголосила на винятковому характері 
цього унікального прикладу, оскільки 
тут темою центрального зображення 
фактично виявляється обявлення ангела 
святій пустельниці32. Продовжує скромну 
іконографію аналізованого зразка одинока 
підляська ікона другої половини XVIII ст. 
з постаттю святої на тлі міста праворуч та 
повтореною в тлі самотньою фігурою в 
пейзажі (Семятичі, церква апостолів Петра 
і Павла). У літературі не уточнювали, котру 
саме зі святих Параскев зображено33. втім, 
у святій пропонувалося бачити й варвару34. 
Проте самотня постать у пейзажі вказує на 
пустельницю, а під містом випадало би бачити 
Константинополь, що відповідає знаній 
іконографії святої Параскеви Тирновської35.

Як переконує зіставлення доступних 
пам’яток, тема святого зі скороченим 
історичним циклом найактивніше 
розроблялася в іконографії святого Миколая. 
в український церковній традиції вона 
виявляється взагалі чи не найдавнішою 
зафіксованою у доступних нині конкретних 
переказах, оскільки за новішими відтвореннями 

другої половини XV та XVI ст. її повну 
версію є підстави виводити від храмового 
образу XIII ст. перемишльської ротонди 
святого Миколая36. Правда, іконографія 
святого Миколая з двома сценами історії 
на поземі відображена так само тільки 
новішими зразками з доробку майстрів 
перемишльської школи – починаючи від 
останніх десятиліть XV ст., а також їх 
молодших послідовників з менших осередків.

До найраніших з цих прикладів належать 
“Святий Миколай” з Хрестовоздвиженської 
церкви у здвижені (НМЛ)37 та церкви святого 
великомученика Дмитрія в бінчаровій 
(окружний музей у Новому Сончі)38. вони 
виглядають репліками спільного зразка, хоча 
у деталях немало відмінні. Сама постать 
відтворює згаданий перемишльський 
наконечненський проототип й у здвиженській 
репліці пропонує досить докладне його 
наслідування. бінчаровський варіант 
стилістично дещо молодший. Показовою 
при цьому сприймається різнорідність 
вибраних історичних сцен. Праворуч в обох 
випадках вміщено врятування корабля на 
морі. Ліворуч, натомість, старша версія 
пропонує поховання, а молодша – врятування 
Дмитрія з дна моря. “Святий Миколай” уже 

Свята Параскева Тирновська. Церква в Семятичах Святий Миколай. З церкви в Бінчаровій
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першої половини XVI ст. з церкви різдва 
богородиці у веремені (іМС)39 так само, на 
загал, відкликається до того ж зразка, хоча й 
водночас немало його переосмислює. Тут теж 
праворуч з’являється врятування Дмитрія, а 
симетрично йому вміщено вигнання біса. 
відзначена своєрідною стилізацією ікона 
другої чверті – середини XVI ст. з церкви 
святого іоана Хрестителя в Підбужі на 
Дрогобиччині (НМЛ)40 повторює склад 
історичних сцен старшої бінчарівської версії 
(за постаттю святого на кораблі вміщена 
вузька будівля з трикутним фронтоном, 
прикрашеним посередині трилисником!).

Традиція перейшла й до нового малярства 
XVII ст., де на неї вказує декілька ікон 
середини – другої його половини століття. 
Найстаршою з них є не зафіксованого 
походження ікона другої половини століття 
(Краків, Народовий музей) зі сценами 
врятування трьох мужів від страти та 
відвідання засуджених у темниці41. 
виконана близько 1691 р. храмова ікона (з 
розбудованим історичним циклом, винесеним 
на поширену в мистецькій практиці епохи 
глибоку перспективну раму) з церкви на 
адамівці в бережанах (НМЛ)42, при постаті 
має те ж “з’явлення трьом мужам у темниці” 
та “врятування засудженого від страти”. 

версією такого укладу сприймається ікона 
з вознесенської церкви у Пацикові на івано-
Франківщині (НМЛ)43, у якій, правда, немає 
сюжетних сцен – їх винесено на перспективну 
раму, зате подано розбудовані “безлюдні” міські 
пейзажі”, які так само мають ширшу традицію 
(і не тільки в іконографії мірлікійського 
святителя – див. далі). виконана близько 1697 р. 
(дата спорудження храму) ікона намісного 
ряду церкви архангела Михаїла в Кутах 
поблизу олеська на Львівщині (НМЛ)44 
пропонує розділену постаттю святого на дві 
частини розбудовану сцену перенесення його 
мощів. До кінця століття належить також 
храмова (?) ікона з церкви в Довгому поблизу 
Дрогобича (НМЛ)45 зі сценами врятування 
корабля на морі та трьох мужів від страти. 
У спадщині XVIII ст. традицію продовжує 
виконаний у 1758 р. обьрз дрогобицького 
маляра, священика василя Глібкевича 
(Дрогобич, музей “Дрогобиччина”)46. не 
зафіксованого походження вівтарний образ 
другої його половини зі сценою в кораблі 
на морі та святителем перед будівлею з 
великим овальним вікном, куди він підкинув 
гроші для доньок бідняка (приватна 
збірка)47. Пізню, немало латинізовану 
іконографію другої половини століття 
репрезентує ікона з церкви в Ганні зі 

сценами з’явлення святого цареві та трьома 
хлопчиками в діжці (Дієцезіальний музей у 
Сєдльцах)48. Ту ж версію пропонує й цілком 
відмінний стилістично, професійної роботи 
монументальний львівський вівтарний 
образ анонімного майстра латинського 
культурного кола (1784) з ангелом з посохом 
та сценою втихомирення бурі на морі 
(Чорнушовичі, церква святого Миколая). 
Уже за умов першої половини XIX ст. 
цю традицію продовжує незафіксованого 
походження ікона з Покуття (Національний 
Коломийський музей народного мистецтва 
Гуцульщини та Покуття імені йосафата 
Кобринського) з епізодом підкидання 
грошей для доньок бідняка та унікальною 
морською сценою з матросами на мотузяних 
драбинах вітрильника, втім дозорного, 
озброєного довгою підзорною трубою.

рідкісним для пізньої мистецької практики 
є не зафіксованого походження поколінний 
намісний образ першої половини XVIII 
ст. з давніх збірок музею “бойківщина” в 
Самборі (НМЛ)49. Унікальною особливістю 
його іконографії виступає вміщення 
обабіч погрудної постаті нижче рівня рук 
у чотирьох невеликих майже квадратних 
рамках сюжетів: “Святий вкидає до будинку 
мішечок з грішми”, “Святий благословляє 
двох хлопчиків у діжці”, “Святий з’являється 
у сні цареві Костянтину” та “Святий з 
веслярем у кораблі на морі (скорочена 
редакція втихомирення бурі на морі)”.

окремим відгалуженням аналізованої 
традиції випадає сприймати відзначені 
зображення мірлікійського святителя без сцен 
історії, проте з розбудованими пейзажними 
мотивами в тлі. До найяскравіших 
з-поміж таких прикладів належить ікона 
монограміста М. в. (1751) з Покровської 
церкви в Молодечно у білорусі (Мінськ, 
Національний мистецький музей білорусі)50. 
репліки такого зразка в українській спадщині 
є і в корогвах, які звично відтворюють 
іконні образи. за приклад може служити 
примірник не зафіксованого походження 
початку XVIII ст. (НМЛ)51 та дещо молодший 
теж не зафіксованого походження (іМС)52.

іконографія святого Миколая пропонує 
найширше розпрацювання відповідного 
аспекту традиції як у мистецькій практиці 
пізнього Середньовіччя, так і його 
продовження у регіональній малярській 
культурі Нового часу. Хоча, правда, привертає 
увагу фактичне зникнення відповідних 
зразків у XVIII ст. іконографія історичних 
сцен доступних пізніх прикладів вказує не 
так на продовження традиції, як насамперед 
притаманне тогочасному етапові еволюції 
релігійної культури наростання запозичень 
з мистецької практики латинського кола, у 
чому знайшла відображення одна зі знаних 
ширших тенденцій мистецького життя епохи. 
водночас ікони мірлікійського святителя 
виявляються останнім слідом побутування 
зазначеного аспекту традиції у мистецькій 
практиці пізньосередньовічної доби.

Проведений огляд переконує, що 
середньовічна з походження тема святого 
з двома сценами історії на поземі набула 
поширення і в новій мистецькій культурі 
XVII–XVIII ст. Проте докладніше уявлення 
про побутування відповідного аспекту 
традиції дають поодинокі ікони інших 
святих з мистецького доробку зазначеного 
часу. Продовжуючи тему святителів, 
випадає вдатися до святого василія 
великого. Серед доступних нині об’єктів до 
першої половини XVII ст. належить одинока 
ікона з церкви обрізання Господнього в 
Монастирці Городоцького р-ну на Львівщині 
з двома сюжетами історії, виділеними 
в прямокутниках на поземі (НМЛ)53. 
Скромніше окреме шанування святого 
василія великого привело до того, що його 
іконографія цього зразка порівняно скромна.

важливе місце у відповідному аспекті 
національної традиції першої половини 
XVII ст. посідає одна виняткова донедавна й 

Святий Василій Великий. З церкви в Монастирці
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найвиразніше недооцінена позиція доробку 
львівського середовища – монументальний 
храмовий образ другої чверті століття 
святого іоана богослова з церкви в Кагуєві 
неподалік від Миколаєва на Львівщині 
(НМЛ)54 роботи визначного львівського 
маляра першої половини – середини XVII 
ст. Миколи Петраховича Мороховського 
(† не раніше 1666)55. він прикметний 
чотирма сценами історії святого на поземі, 
вкомпонованими до “реалістичного” 
далекого пейзажу, побудованого на засадах 
прямої перспективи. Ліворуч на передньому 
плані – святий з язичницькими жерцями 
біля зруйнованого храму артеміди в 
Ефесі, в глибині – святого варять у котлі. 
Праворуч на передньому плані святий у 
печері на острові Патмос диктує Прохорові 
одкровення, в глибині – святий сходить до 
могили. звернення визначного львівського 
митця до цієї іконографії (як побачимо далі – 
не одиноке) прибирає особливого значення 
з огляду на унікальне для національної 
мистецької практики вміщення сцен 
страстей апостолів на поземах їх фігур 
у монументальному молитовному ряді 
центральної позиції творчого доробку 
митця – горішніх ярусах ансамблю ікон 
передвівтарної огорожі львівської Успенської 
церкви (1637)56. Як вказує спадщина 
тогочасної гравюри, таке зіставлення 

отримало ширше відображення у мистецькій 
культурі львівського кола, на що вказує, 
зокрема, гравюра львівського анфологіону 
1638 р. з апостолами Петром і Павлом та 
з сценами їх смерті під зображеннями57.

Приклад з двома сюжетами зберегла значно 
скромніша храмова ікона кінця століття з 
церкви у Суховолі поблизу Львова (НМЛ)58. У 
ній вміщено сцени страстей: ліворуч – напоєння 
святого отруєним вином біля зруйнованого 
храму артеміди, праворуч – святого варять у 
котлі. Трактування червоної підкладки темно-
зеленого плаща видає в авторові вірогідного 
скромного послідовника чинного наприкінці 60 – 
на початку 80-х років у Львові та Комарному 
знаного майстра львівського кола родом 
з Комарного Матвія Домарацького59.

На волині цю традицію засвідчує 
“Святий іоан богослов” початку XVIII ст. з 
Михайлівської церкви в оконську (Луцьк, 
волинський краєзнавчий музей – Музей 
волинської ікони, далі – вКМ)60. Постать 
у ньому не фронтальна, а легко звернута 
ліворуч, що вказує на ремінісценцію 
іконографії молитовних рядів з трьома 
підкреслено мініатюрно виконаними 
епізодами історії. винятковою для 
української іконографії є ще одна волинська 
ікона – першої половини XVIII ст. з церкви 
святого Миколая у Смолигові поблизу 
Луцька (вКМ)61. Її своєрідність визначило 
насамперед одиноке для відповідної традиції 
поколінне зображення святого – ікона, 
безперечно, призначалася для намісного 
ряду й була храмовою. інша також одинока 
прикметна деталь – присутність орла, символу 
євангеліста. У порівнянні з підкреслено 
монументальною постаттю святого (так 
само легко повернутою ліворуч), історичні 
сцени, як і в смолигівському образі, виразно 
здрібнені. Ліворуч вміщене зображення 
“Святого варять у котлі”, праворуч – сцена, 
помилково визначена як поховання святого62, 
що не відповідає юному персонажеві на ложі.

Походження обох ікон з околиць 
Луцька вказує на поширення відповідної 
традиції і на волині, У самому регіоні вони 
насамперед відсилають до посвячення 
луцького собору, хоча розшукана досі 
місцева іконографія поки достатньо скромна.

Унікальною для української іконографії 
є мініатюрна ікона святого апостола андрія 
зі сценами його історії з давніх збірок 
Ставропігійського інституту у Львові 
(НМЛ), на жаль, – з втраченою долішньою 
частиною зображення, особливо ліворуч63. 

апостол зображений ніби згідно зі знаною 
“київською легендою” на горах на тлі ріки, 
по якій обабіч постаті вміщено човни. На тлі 
малочисельності західноукраїнських ікон 
апостола андрія (поза, звичайно, молитовними 
рядами64 та відсутності тогочасної київської 
спадщини відповідної теми мініатюрна ікона 
XVII ст. виявляється пам’яткою одинокою 
і винятковою. Так само унікумом є вона 
й серед іконографії відповідного зразка.

в одинокому зафіксованому випадку 
такий варіант виступає і в іконі іоана 
Предтечі з вознесенської монастирської 
церкви в Улючі (Музей народного 
будівництва в Сяноку, далі – МбЛ)65. Правда, 
тут у піднятий до половини постаті святого 
позем вкомпоновано чотири сцени історії. 
інший – унікальний – приклад зберігся в 
четвертій іконі намісного ряду церкви іоана 
Предтечі в одреховій зі сценою хрещення 
(МбЛ)66. До пейзажу з високо піднятим 
горизонтом тут вписано три епізоди історії – 
ангел провадить юного пророка на пустелю, 
проповідь іоана Предтечі та богоявлення.

Цілком унікальною є також храмова 
ікона (автор Павлентій радимський) 
церкви апостола Якова, брата божого, 
в Поворознику (тепер парафіяльний 
костьол) з чотирма сценами його історії, 
розташованими обабіч постаті від гори67.

аналізований варіант зображень 
пропонує також іконографія святих воїнів. 
Найстаршою оригінальною серед них є 
датована березнем 1648 р. ікона з Троїцької 
церкви у білому Камені біля олеська на 
Львівщині (ЛНГМ)68. Її одинокість серед 
мистецької спадщини вказує на можливість 
створення на місцевому ґрунті, хоча, правда, 
випадково збережені скупі відомості про 
чинних у місті майстрів малярства є тільки 
нотатками про Семена (1613) та Миколая 
(1620)69. У сценах історії акцентовано тему 
учня святого Дмитрія Нестора: святий у 
темниці благословляє Нестора на боротьбу 
з велетнем Лієм, показана також сама сцена 
боротьби у присутності царської родини, 
скинутий на загострені палі велетень. 
Цілість доповнює унікальна для іконографії 
святого сцена перенесення трьох дів на 
повітрі, у якій винятково самими позами та 
жестами передано враження учасниць чуда. 
Прикметною деталлю ікони є реалістично 
відтворена копія (спис) у руці святого, на 
загал близька до одинокого збереженого в 
музеях України оригінального примірника з 
давніх збірок Підгорецького замку (ЛНГМ).

Цю версію у значно скромнішому, втім 
і фахового рівня, варіанті, реалізовано 
також у провінційній волинській вотивній 
іконі 1729 р. із портретом Дмитра 
Труша70 з церкви архангела Михаїла 
в селі Кримно Старовижівського р-ну 
(вКМ)71. вона пропонує два епізоди 
історичного циклу – “Святий Дмитрій 
перед імператором” та “Мученицька 
смерть святого”72. вміщення винятково в 
горішній частині дошки пригадує на загал 
аналогічне їх розташування кульчицької 
“Святої великомучениці Параскеви”.

Найпізніший опублікований досі приклад 
такої іконографії святого – 1843 р. – 
походить із зовсім іншого історичного 
регіону – з церкви святого Миколая в 
селі Гавриляк Тлумацького р-ну івано-
Франківської обл. (івано-Франківськ, Музей 
мистецтв Прикарпаття, далі – ММП)73. Як 
слушно вказав в. Мельник, ікона повторює 
гравюру львівського “анфологіфону” 
1638 р.74 Як і в ньому, відтворено тільки 
одиноку сцену боротьби святого Нестора 
з Лієм, яку праворуч урівноважує будівля 
ротонди. в. Мельник переконливо визначив 
її як ротонду в Салоніках, де зберігалися 

Святий Іоан Богослов. З церкви в Смолигові
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мощі святого, – головний осередок його 
релігійного шанування75. з огляду на пізнє 
походження, ікона сприймається цінним 
(хоча й не одиноким – див. далі) прикладом 
довгого тривання традиції у творчій практиці 
майстрів провінційного середовища.

Крім святого Дмитрія, аналізований 
напрям іконографії відомий також за 
зображеннями святого Георгія. Унікальний 
для української мистецької спадщини її 
приклад пропонує ікона кінця XVII ст. 
з церкви архангела Михаїла в окорську 
поблизу Луцька (вКМ)76, у якій на поземі 
ліворуч у пейзажі відтворено вбивство змія.

з розквітом монастирського життя від 
XVII ст. на західноукраїнських землях 
значного поширення набула іконографія 
святого онуфрія Пустельника77. одним 
з її варіантів стали зображення святого 
зі сценами історії на поземі, які творять, 
очевидно, наступну за чисельністю 
групу після ікон святого Миколая. 
Найвизначнішою серед них є нещодавно 
впроваджена до наукового вжитку немало 
знищена унікальна ікона святого як оранта 
першої половини XVII ст. з церкви Покрову 
богородиці у Матієвій (нині на території 
Польщі)78 – найдавніше зображення святого 
пустельника такого зразка в іконі на теренах 

Перемишльської єпархії. Ліва сторона, 
поза незначними фрагментами, втрачена, 
а праворуч привертає увагу винятковий 
реалістичний пейзаж, якому в тогочасній 
спадщині, на загал, відповідає хіба сцена 
жнив в іконі “Пророк Даниїл у рові з 
левами” з Успенської церкви у верблянах 
на Яворівщині (ЛНГМ)79. На обгородженій 
території знаходиться храм з унікальною 
високою вежею над входом й ченцем біля 
нього та каплицею ліворуч – безперечно, 
ансамбль конкретного монастиря. окрім того, 
вище вміщена сцена смерті пустельника, до 
якого злітає ангел з чашею за іконографією 
Моління про чашу. Це одинокий такий мотив 
в українській малярській спадщині, оскільки 
звичайно подавалася уже сцена причастя. 
Прикладом може бути ікона вже першої 
половини XVIII ст. з церкви архангела 
Михаїла в Лагодові (НМЛ)80 зі сценами 
причащання та поховання святого, його 
розмови зі святим Пафнутієм та пейзажем 
монастиря. Повторення аналогічного 
зразка, проте цілком відмінне стилістично, 
пропонує сучасний йому вівтарний образ 
з церкви святого Сави у волі Корінецькій 
поблизу Перемишля (Перемишль, 
Національний музей Перемишльської 
землі)81. інша “близька за іконографією 
та стилістично-образним вирішенням 
ікона”82 походить з давньої збірки музею 
“бойківщина” в Самборі (НМЛ)83.

Ще один сучасний стилістичо, однак, 
немало відмінний приклад святого як оранта 
пропонує ікона з Дрогобиччини (приватна 
збірка) зі сценами його причащення, смерті 
та левами, які лапами копають могилу84. 

окремий напрям укладають ікони, 
темою яких є причащення святого. Серед 
них виділяється образ з церкви у веремені, 
прикметний присутністю крім ангела, який 
причащає, симетрично вміщеного іншого, 
що підтримує святого за плече. На поземі 
вміщені сцени бесіди святого онуфрія зі 
святим Пафнутієм та смерті пустельника 
(іМС)85. інший варіант відтворено і в 
не зафіксованого походження іконі зі 
своєрідним зіставленням великих постатей 
у сцені причащання у глибині та трактованої 
мініатюрою смерті праворуч від постаті 
святого й наближених до переднього плану 
левів, які копають могилу (Львів, збірка 
“Студіон”)86. Скромнішого мистецького 
рівня вівтар першої половини XVIII ст. 
з церкви у завадці (історичний музей у 
Сяноку, далі – іМС)87, крім звичного для 

іконографії ангела з чашею88, пропонує 
також прибуття святого святого Пафнутія. 
волинська ікона чинного в середині століття 
у містечку Лукові (колись Матіїв) неподалік 
від Луцька Томаша Михальського89 з церкви 
святої великомучениці Параскеви в Дивині 
Кобринського р-у берестейської обл. білорусі 
(Мінськ, Музей стародавньої білоруської 
культури інституту мистецтвознавства, 
етнографії і фольклору аН білорусі, далі – 
МСбК) прикметна зображенням одинокого 
подорожуючого ченця90. Ця версія відома й 
за не зафіксованого походження корогвою 
1832 р. з монахом та двома левами (НМЛ)91.

Ще іншу пропонує образ першої 
половини XVII ст. з церкви святого Дмитрія 
у Коритниках біля Перемишля (Музей-замок 
у Ланьцуті)92. Святого онуфрія зображено 
в молитві “на пустині”, а в тлі вміщено 
сцену молитви святого Петра афонського в 
печері та досить реалістично потрактований 
пейзаж з церквою під двосхилим дахом 
та вежею-дзвіницею серед дерев.

Унікальним зразком репрезентована 
іконографія святого Симеона Стовпника. 
в іконі у церкві святої варвари в 
Мілейчицях на Підляшші праворуч від 
стовпа вміщена сцена поховання святого, 
а ліворуч – скромний міський пейзаж з 
монументальним триверхим храмом93

від XVIII ст. зафіксовано також 
декілька ікон святої варвари відповідного 
зразка. Найдавніша з них походить з 
Хрестовоздвиженської церкви міста 
Лунінець берестейської обл. білорусі 
(МСбК)94 з монументальною вежею 
ліворуч та сценою страти праворуч. До 
першої половини століття належить 
ікона з Хрестовоздвиженської церкви 
у вощанцях Самбірського р-ну на 
Львівщині – знаній маєтності родини 
Шептицьких (Червоноградська філія 
Львівського музею історії релігії)95. вона 
найочевидніше поєднує різні взірці, бо окрім 
двох виділених обрамленням сцен зі святою 
у темниці та усікновенням її голови, у тлі 
на поземі вміщено як одинокий випадок у 
всій аналізованій іконографії зі скороченим 
історичним циклом ще декілька мініатюрних 
сцен страстей та традиційна для іконографії 
святої монументальна вежа у комплексі зі 
скромніше акцентованими будівлями міста.

Наступним прикладом є один з шедеврів 
українського малярства XVIII ст. – 
монументальна не зафіксованого походження 
ікона київської школи зі сценою страти 

святої та тлі далекого “мініатюризованого” 
пейзажу (Київ, Національний художній 
музей України, далі – НХМ України)96. інший 
варіант традиції репрезентує дещо пізніша 
скромна мініатюрна ікона київської школи 
з виразними ремінісценціями парадного 
портретного малярства (колони, драперія 
з китицями) та мініатюрною постаттю 
святої на молитві (приватна збірка)97. Ті ж 
тенденції, але на ґрунті західної окраїни 
історичної Перемишльської єпархії 
ілюструє намальований близько 1770 р. 
в майстерні митця латинської традиції 
вівтарний образ (Мушина, церква – тепер 
парафіяльний костьол)98. До найпізніших 
знаних прикладів аналізованого зразка 
загалом належить ікона 1840-х років з 
церкви архангела Михаїла в селі Гончарів 
Тлумацького р-ну івано-Франківської обл. 
(ММП)99 зі святою в молитві перед печерою 
у високій горі та симетричною вежею.

окрім святої варвари, відоме також 
аналогічне до зазначеного шедевру київської 
школи другої половини XVIII ст. зображення 
святої Катерини з Хрестовоздвиженської 
церкви в Києві (НХМ України)100.

Досить нечисленні зафіксовані досі 
приклади скороченого циклу діянь 
архангела Михаїла. Найстарший з них 
пропонує ікона першої половини XVII ст. з 

Святий Онуфрій. З церкви у Волі Корінецькій
Свята Варвара. НХМ України

Александрович Володимир Українські ікони святих зі скороченим історичним циклом...
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церкви святого Дмитрія в Стубно поблизу 
Перемишля (НМЛ)101. намісного ряду 
Хрестовоздвиженської церкви в Дрогобичі 
з дрібними, як і в вощанецькій “Святій 
варварі”, сценами на поземі102. До цієї ж 
традиції зовсім інакше відкликається “Чудо 
архангела Михаїла в Хонах” з Михайлівської 
церкви села Шурівці ізяславського р-ну 
Хмельницької обл. (НХМ України)103, у якому 
виділено як центральну постать архангела, 
а церкву та священика перетворено 
на додаток до неї – своєрідну сцену 
“історії”. Є серед ікон архангела  приклади 
розбудованого пейзажу в тлі (Міроля 
на Словаччині, церква богородиці)104.

До своєрідних явищ традиції випадає 
віднести й “вогненне сходження пророка 
іллі” з Покровської церкви в Дорогиничах 
Локачинського р-ну волинської обл. 
зі сценами з’явлення ангела та 
переходу Єлисея через ріку (вКМ)105.

Серед пізніх пам’яток аналізованого 
зразка особливу увагу привертає 
доробок майстрів київської школи. вони 
вказують на побутування цієї іконографії 
у мистецькій практиці київського кола, 
дають підстави закладати її поширення і 
в місцевій релігійній культурі давніших 
часів й завдяки цьому переконливо 
стверджують понадрегіональний, загально-
український характер самого явища.

При його аналізі варто відзначити 
наявність аналогічного підходу і в інших 
напрямах іконографії. Насамперед варто 
вказати на присутній в окремих іконах 
другої половини XVI ст. скорочений цикл 
похвали богородиці. При цьому виступає 
не звичний для української іконографії 
розбудований уклад106, а зменшена кількість 
персонажів. його засвідчують ікона 
богородиці на престолі з чотирма пророками 
з церкви святої великомучениці Параскеви в 
Крампній (НМЛ)107 та приблизно сучасна їй 
ікона богородиці Страсної з церкви святого 
Георгія у Стороневичах на Старосамбірщині 
зі святими йоакимом, анною, іоаном 
Дамаскіном та Кузьмою Піснетворцем 
(Музей народної архітектури і побуту 
у Львові)108. Уже до XVI ст. належить 
унікальна намісна поясна ікона з пророками 
Давидом та Соломоном з церкви святого 
Симеона Стовпника в Костарівцях (іМС)109. 
вони виявляються одинокими не тільки для 
свого часу, а й української іконографічної 
традиції загалом. безперечно, відсутність 
молодших звернень до цієї схеми визначив 

відхід мистецької практики від теми 
похвали богородиці, яка в новій релігійній 
мистецькій культурі XVIIXVIII ст. 
виступає тільки в поодиноких випадках і 
насамперед у провінційному середовищі.

Так само нечисленними виявляються 
скорочені версії історії при іконах 
святого Георгія змієборця. Найранішим 
їх прикладом є ікона другої половини 
XV ст. з церкви святої великомучениці 
Параскеви в Даляві на західній окраїні 
історичної Перемишльської єпархії (НМЛ) 
з трьома сценами страстей під основним 
зображенням110. У XVIII ст. цю традицію 
продовжила уже цілком латинізована 
ікона з церкви святого Георгія у Стенятині 
поблизу Грубешова, нині на території 
Польщі (Національний Києво-Печерський 
історико-культурний заповідник)з 
чотирма сценами під зображенням111. 
іншу унікальну версію іконографії 
пропонує не зафіксованого конкретного 
походження ікона кінного святого XVII ст. з 
Усікновенням глави святого іоана Предтечі 
та Жертвоприношенням авраама під 
основним зображенням (НХМ України)112.

Як уже відзначалося, від цього зразка 
випадає виводити також іконографію святих 
з розбудованими архітектурними мотивами. 
Крім наведених прикладів зі святим 
Миколаєм, до них можна віднести також 
дві рідкісних – храмову святої Параскеви 
Тирновської з церкви в Пентній (іМС)113, 
пределлу початку XVIII ст. з церкви святих 
Кузьми і Демяна в Тиличі (оМНС)114 й 
не зафіксованого походження корогву зі 
святою великомученицею Параскевою 
(іМС)115. аналогічний підхід пропонує 
також ікона святого Григорія богослова 
першої половини XVIII ст. з церкви Собору 
богородиці в Жукотині на Турківщині 
(іМС), яка виразно повторює згадану 
відповідну іконографію святого Миколая116. 

Ще одним виявом ширшого значення 
аналізованої традиції сприймається 
побутування відповідного укладу в графіці 
XVII– XVIII ст. Цю проблему вже відзначено 
на прикладі графічного взірця однієї з 
ікон святого Дмитрія аналізованого зразка 
у львівському анфологіоні 1638 р.117 Не 
менш показовою є також гравюра святого 
онуфрія на молитві зі святим Пафнутієм, 
який прибуває до померлого відлюдника 
та двома левами, що на передньому плані 
копають могилу118. Цілість доповнює 
унікальний для української іконографії 

епізод з двома ангелами, які несуть душу 
померлого онуфрія до благословляючого 
обіруч Христа. очевидно, саме вона 
стала прототипом для розглянутих ікон 
відповідного зразка. Проте, як і в малярстві, 
в графіці скорочена версія історичних циклів 
так само набула дещо більшого поширення, 
й хоча ніби має досить скромне коло виявів, 
засвідчує немалу їх різнорідність, тому 
вартує стати темою окремого дослідження.

запропонований перегляд української 
іконографії святих зі скороченим циклом у 
малярській спадщині XIII–XIX ст., попри 
її очевидну скромність на загальному тлі 
доробку релігійного малярства відповідного 
часу, несподівано показав досить активний 
розвиток аналізованого аспекту традиції у 
мистецькій культурі Нової доби, насамперед 
XVII – перших десятиліть XVIII cт. У 
цьому переконує найперше тематична 
різнорідність доступного репертуару 
пам’яток іноді навіть у межах одного 
тематичного комплексу, як, наприклад, в 
іконографії святого онуфрія. звичайно, 
не всі вони виводяться від княжої доби – 
новіше походження багатьох конкретних 
прикладів безперечне. Пізні зразки, 
насамперед середини – другої половини 
XVIII ст. нерідко виконані в контексті 
панівної на багатьох напрямах тогочасної 
релігійної мистецької культури орієнтації на 
західні латинські зразки. вихідний імпульс 
у них, закономірно, виступає у достатньо 
віддаленому генетичному зв’язку. Проте 
разом ці нерідко так очевидно віддалені між 
собою об’єкти засвідчують розвиток єдиної 
традиції у контексті еволюції історичної 
долі українських земель. з цього огляду 
аналізоване скромніше явище національної 
релігійної мистецької культури виступає її 
органічним репрезентантом у різнорідному 
комплексі власних історичних особливостей.
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Давній український живопис безумовно 
має візантійське коріння, про що свідчать 
не тільки монументальні твори Хі – Хііі 
ст., але й пізніші – ікони XIV–XVI та 
навіть початку XVII століття. Під час 
становлення давньоруський живопис не мав 
самостійного характеру, а був лише певним 
відгалуженням візантійського мистецтва. 
відомо, що Константинополь істотно 
впливав на розвиток культури більшості 
європейських центрів, в тому числі Київської 
русі.  Наприклад, в італії візантійські 
художні тенденції долали не тільки етнічні 
естетичні особливості (надто тривкі 
античні традиції та розвиток готики), але й 
літургійні. У мусульманському середовищі 
візантійське мистецтво боролося з різким 
протистоянням національного та релігійного 
плану, ремінісценціями та традиціями, 
які домінували в мистецтві древнього 
Сходу. У Київській русі, яка прийняла 
християнство (а також канони релігійного 
мистецтва) від візантії, особливих перепон 
до утвердження нової художньої системи 
не було. Тому її можна вважати не тільки 
головним, але чи не єдиним джерелом 
походження древньоруського живопису1.

Проте Київ не був залежним лише суто 
від візантійського впливу. Діставши у 
спадок константинопольське мистецтво, 
Київська русь використовувала його 
самостійно. До початку татарської навали 
на її ґрунті утворилося декілька великих 
художніх центрів (Київ, володимир, 
Новгород та інші), кожен з яких мав 
власних майстрів. Протягом Хіі ст. та 
першої треті Хііі ст. процес кристалізації 
місцевих рис розвинувся дуже швидко, 
тому є всі підстави говорити про існування 
тогочасних національних шкіл живопису2.

відомо, що церкви архангела Михаїла у 
Києві та Димитрієвський собор у володимирі 
прикрашали константинопольські майстри. 
однак, помилково вважати, що й інші 
пам’ятки монументального живопису 
пов’язані з грецькими майстрами. існують 
припущення, що на Київ та деякі центри 
князівства впливали твори балканського, 
афонського, та східнохристиянського мистецтва. 
Дослідник іконопису Лазарев в.Н. стверджує3, 

що на ранню стилістику Київської русі істотно 
вплинуло мистецтво афону, позаяк у текстах 
Києво-Печерського Патерика міститься 
інформація про благословення Печерського 
монастиря Святою Горою. Про зв’язок між 
Києвом та афоном свідчить також факт 
придбання у кінці Хі ст. вихідцями з Києва 
та Чернігова монастиря Ксілургу на афоні. 

На українських теренах у мистецтві 
Хііі – першої половини ХV ст. 
продовжували розвиватися засади, 
вироблені впродовж перших століть після 
прийняття християнства. На приєднаних 
до Польщі землях можливості розвитку 
українського мистецтва з’явилися завдяки 
замовленням для королівського двору. 
однак, ці замовлення стосувалися лише 
монументального мистецтва. На замовлення 
польського короля Ягайла українські 
митці, при співучасті представників 
інших національних шкіл, виконують 
монументальні розписи у королівських 
палацах та костьолах у вислиці (1390-ті рр.), 
Любліні (1418 р.), Сандомирі (близько 1430 р.) 
та Кракові – у Святохрестській каплиці на 
вавелі (1470 р.)4. Цей факт підтверджується 
написами та стильовими особливостями.

У другій половині XV – першій половині 
XVI ст. мистецький розвиток продовжувався 
за істотно нових умов, які стали наслідком 
змін історично-культурної ситуації. 
відходило у минуле княже правління, а його 
місце зайняв новий феодальний устрій, в 
рамках якого князівський прошарок зберігся 
лише на підвладних Литовському князівству 
теренах. На західноукраїнських землях 
з’явилися мистецькі меценати, які походили 
з прийшлої польської еліти та католицького 
духовенства. Цей факт вніс суттєві зміни у 
розклад сил, під опікою яких розвивалися 
елітарні центри мистецької культури.

в цей час розвиток українського 
мистецтва відбувався на тлі ситуації, 
яка виникла після падіння візантії. 
включення частини українських земель 
до складу Польщі та розвиток на 
західноукраїнських землях культурних 
напрямків європейського спрямування 
сприяв посиленню контактів українського 
мистецтва із західноєвропейським. 

Малярство залишалося найважливішою 
складовою частиною мистецького 
процесу. Попри існуючі творчі осередки 
малярства, особливого значення набирав 
Львів як центр світської культури. Також 
розвивалися традиції перемишльського 
середовища, у якому досить виразно 
виступав релігійний елемент.

Упродовж ХVI ст. продовжувала 
переважати традиційна структура 
діяльності малярів, де визначна роль 
відводилася релігійному малярству. У 
станковому живописі розбудовувалося ядро 
храмового ансамблю – іконостас. і саме у 
цей час у довершеному варіанті іконостас 
доповнюється іконами монументального 
звучання – «Страстями» та «Страшним 
судом», внаслідок чого склався унікальний 
у світовій мистецькій практиці триєдиний 
комплекс декорації інтер’єру храму. На 
переломі XV – XVI ст. його центральна частина 
(іконостас) поповнюється верхніми рядами. 

існують припущення, що вже в XіV ст. 
в іконостасах з’являється празниковий ряд, 
який на початку розміщували над деісусним, 
а пізніше (в XVII – XVIII ст.) – під деісусом5. 
основними сюжетами цього ряду були 
дванадцять найшанованіших празників 
церковного календаря. Празники зазвичай 
розташовувались у наступному порядку 
(зліва направо): «Різдво Богородиці», 
«Введення у храм», «Благовіщеня», «Різдво 
Христове», «Стрітення», «Хрещення», 
«Переображення», «В’їзд до Єрусалиму», 
«Вознесіння», «Трійця», «Успіня Богородиці» 
і «Воздвиження Чесного Хреста». Додатково 
до цих дванадцяти празників (а інколи 
замість декотрих із них) включали ікони 
на інші євангельські теми. У празниковому 
ряду часто розміщували ікони страсного 
циклу, де зображувались страждання 
(тобто «страсті») Христа, пов’язані з його 
розп’яттям та смертю на хресті, а також 
події перед «страстями». Сюди входили 
такі композиції, як «Умивання ніг», «Тайна 
вечеря», «Суд Пилата», «Бичування 
Христа», «Коронування терновим вінком», 
«Дорога на Голгофу», «Розп’яття»,  «Зняття 
з хреста», «Жінки-мироносиці біля гробу». 

з другої половини XV ст. особливо 
зростає кількість ікон самостійного 
призначення, розвивається іконографічна 
система ікони загалом. У малярстві 
західноукраїнських земель (у складі 
Польщі) об’єктивно посилилися західні 
впливи, переважно у вигляді засвоєння 

окремих елементів західної іконографії.
Приступаючи до розгляду іконописних 

творів із втіленням пасійної тематики 
періоду кінця XV – початку XVI ст., 
зосередимося на двох основних моментах: 
перший стосується візантійської традиції з 
глибоким константинопольським корінням, 
другий – торкається західноєвропейських 
впливів, оскільки саме вони мали пряме 
відношення до популяризації страсної 
тематики на західноукраїнських теренах. 

Майже всі ранні українські ікони 
«Страсті Христові» (XV – XVI ст.) – це 
великі за розміром монументальні твори 
з розп’яттям у центральній частині, 
навколо якого групуються сцени-клейма 
із зображеннями пасій. оскільки сцена 
«розп’яття» має найбільше композиційне 
поле, вона, природно, привертає найбільшу 
увагу. Пасійні сюжети-клейма створюють 
лише певне декоративне тло, яке вдало 
доповнює центральну частину. Страсні 
сюжети із зображенням останнього часу 
земного життя Христа – це переважно 
багатофігурні композиції, які вибудовуються 
довкола центральної постаті ісуса Христа.

Подібний тип страсної ікони, з великою 
сценою розп’яття в центрі і розташованими 
довкола пасійними сюжетами (що 
починаються сценою В’їзду у Єрусалим 
і закінчуються Успіням Богородиці) 
з’являється ще у середині XIII ст. в італії. 
одним з перших циклів даного типу є твір 
Дуччо «Страсті Христові» (1308-1311), 
виконаний для головного вівтаря у місті 
Сієні. Головна частина цього великого 
за розмірами двостороннього твору 
«Маеста» присвячувалась возвеличенню 
богородиці. за словами в. а. овсійчука6, 
пасійний цикл Дуччо майже ідентичний до 
сцен Страстей в українському мистецтві.  

Найдавніші збережені зразки 
українського іконопису із втіленням 
страсної тематики відносяться до XV 
століття. відсутність більш ранніх пам’яток 
не виключає, однак, припущення про 
існування подібних творів у XIV столітті. 

Найдавнішою у даному розгляді є 
ікона зі Здвижня «Страсті Христові» 
яка відноситься до кінця XV століття. 
Центральну частину тут займає велика сцена 
розп’яття, яка зсунута до низу відносно 
осередкової осі. Над розп’яттям у двох 
верхніх рядах розташовано страсні сцени. 

Систематизація та класифікація ікони 
зі здвижня була проведена М. Драганом 



34 35

Дуччо. Страсті Христові (зворотній бік ікони “Маєста”), поч. XIVст. Сієна, Музей Собору.

Макойда Орест Українські ікони «Страсті Христові» xv – xvi ст...

у 1970 р., тоді ще в Державному музеї 
українського мистецтва (нині НМЛ)7. На її 
основі до однієї стилістичної групи сьогодні 
зачисляють декілька іконописних творів 
так званого майстра з ванівки – «Різдво 
Богородиці», «Деісус», «Страшний суд», 
«Нерукотворний Спас», «Воздвиження 
Чесного Хреста» та «Страсті Христові». 

існує гіпотеза, що до створення ікони 
«Страсті христові» зі здвижня міг бути 
причетний майстер іоїл. У документі 1426 
р., виданому королем владиславом Ягайлом, 
вказано, що іоїлові була надана парафія при 
церкві різдва івана Предтечі в Перемишлі8. 
Поява цього майстра в Перемишлі 
спонукала до припущення, що саме він міг 
бути автором творів з ванівки та здвижня.

оскільки ікона не підписана і її авторство 
встановлюється лише за стилістичною 
спорідненістю, видається доречним 
пристати до більш загального твердження, 
а саме про виконання твору майстром з 
ванівки. ряд вищезгаданих творів й справді 
виконано у схожій манері, притаманній 
одному автору або групі майстрів, що 
у ті часи було доволі звичним явищем. 
Майстру ікон з ванівки властиве витончене 
розуміння композиційних вирішень. 
Підпорядковуючись традиційним канонам 
візантійської іконографії, він вносить у 
кожну сцену власне драматичне розуміння, 
висловлене особливою ритмікою, вдалим 
розміщенням постатей, контрастним 
співвідношенням груп персонажів 
та особливим кольоровим акцентом.

Центральне зображення – «розп’яття» 
поєднує в собі як ранні, так і пізні 

візантійські впливи. із давньої іконографії 
автор вибрав елемент, який наповнив 
головну сцену розповідним підтекстом. 
Подібно розп’яттям VI – VII ст., в іконі 
майстра з ванівки по обидва боки від 
Христа зображено розп’ятих розбійників, 
руки яких заведені доверху та загнуті 
за поперечну перекладину Т-подібного 
хреста (cruz commissa). Над розкаяним 
розбійником у світлім вбранні зображено 
ангела, який забирає душу праведника, 
змальовану у вигляді сповитого немовляти. 
Душу не розкаяного розбійника забирає 
чорна постать крилатого демона. Справа від 
Христа зображено ще одного ангела, котрий 
підставляє чашу під пробитий бік Спасителя 
– з нього стікає кров та вода. На невеликих 
пагорках, по обидві сторони від центрального 
розп’яття стоять римські воїни, один з яких 
списом пробиває бік Христа, а інший на 
довгій палиці подає губку з оцтом. зліва у 
нижній частині зображено групу воїнів за 
киданням жеребу і поділу Христової мантії. 
Усі вищезгадані персонажі намальовані 
художником у зменшених пропорціях, 
таким чином він означує їх другорядність.

зовсім по-іншому сприймається 
центральне розп’яття з пристоячими. 
воно виконане в пізньовізантійських 
традиціях, характерною рисою яких було 
зображення злегка вигнутого S-подібного 
Христового тіла з безвільно повислою 
головою та закритими очима. особливої 
уваги заслуговує група пристоячих у 
правому нижньому куті композиції. 
зазвичай постать св. івана зображувалась 
на протилежній стороні від групи святих 

жінок, однак у цьому творі художник був 
змушений доєднати постать апостола до 
групи жінок, в яку входять богородиця, 
Марія Магдалина та Марія Клеопова. У 
такий спосіб автор звільняє лівий нижній 
кут для групки римських вояків, які кидають 
кості. У композиційному відношенні 
тут відчувається певна дисгармонія, 
оскільки група воїнів сприймається 
надто відстороненою від усієї композиції.

Стилістично своєрідним та оригінальним 
є іконописний твір «Страсті Христові» 
з Жогатина. велика центральна сцена 
«розп’яття» з чотирьох сторін оточена 
прямокутними клеймами, які вибудувані 
лише в один ряд. ікона з Жогатина найменш 
вивчений пасійний твір, оскільки він 
зазнав значних пошкоджень, до того ж 
був перемальований олійними фарбами 
у 1855 році9. очевидно, що лише після 
реставраційних робіт можна буде дати 
остаточну характеристику цій пам’ятці. 

Тут, як і в більшості однотипних творів, 
найбільша увага відведена центральній 
сцені – «розп’яття». Майже усю площину 
композиції займає зображення розп’ятого 
Христа з пристоячими. основну сцену 
виконано за класичними візантійськими 
зразками Хіі ст. і, хоча у композиції присутні 
розбійники на хрестах та римські воїни, їхні 
постаті настільки зменшені у пропорційному 
відношенні, що стають майже непомітними. 
очевидно, що найбільший акцент художник 
ставить на змалюванні Христового тіла, 
яке показано не обвислим, а напружено-
стійким. обличчя Спасителя надзвичайно 
виразне та сповнене драматичних нот. Група 
пристоячих складається з трьох жіночих 
фігур, розміщених справа від розп’яття 
(богородиця, Марія Магдалена, Марія 
Клеопова) та одинокої постаті Св. івана зліва. 
особливу увагу автор приділяє виваженим 
жестам цих персонажів: їхні рухи вказують на 
неймовірний розпач та жаль глибокої втрати.

ікона з Угерців характеризується 
надзвичайно вишуканим професійним 
виконанням. У цьому творі, як і в «Страстях» 
зі здвижня, центральна сцена «розп’яття» 
знаходиться нижче осередкової осі. Над 
нею у два ряди розташовані пасійні клейма.

«Страсті Христові» з Угерців відносять 
до групи стилістично споріднених 
ікон, походження яких охоплює терени 
Лемківщини та бойківщини (здвижень, 
Дальова, Угерці, Мшана, вітрилів, 
балутянка, Крампна, Стрілки, Терло, 

Фльоринка та інші10. Певна кількість цих 
ікон походить з церкви Св. Параскеви у 
Дальові (Лемківщина) та складає частину 
іконостасного ансамблю. Через цю 
спорідненість твори відносять до «кола 
майстра ікони «Моління з чином» кінця 
XV ст. з Дальови»11, або до «кола майстра 
іконостасу церкви Параскеви у Дальові»12. 
На стильову схожість ікони «Страсті 
Христові» з Угерців та Деісуса з Мшан та 
Дальови українські дослідники вказували 
ще у 1976 році13. До однієї ї ж групи (кола) 
дослідники відносять також Богородицю 
Одигітрію на престолі (в оточенні пророків) 
з Кремпни, Св. Миколая зі здвижня, Св. 
Юрія зі здвижня14, богородицю одигітрію 
на престолі (в оточенні пророків) з Флорини, 
богородицю одигітрію з берегів Нижніх. 

«Страсті Христові» з Угерців – це 
триптих, бокові частини якого зроблені на 
зразок вівтаря-складня. Не дивлячись на 
певне фігурне перенасичення, центральна 
сцена розп’яття виглядає досить гармонійно 
та врівноважено. Художнику вдалося 
злагоджено поєднати присутні у цій 
сцені основні та другорядні персонажі. 
Професіоналізм майстра проявився у 
доброму збалансуванні усіх найдрібніших 
деталей композиції. він найбільшу 
увагу концентрує на дещо видовженому 
Христовому тілі, виписаному з особливою 
ретельністю. Групу пристоячих зображено 
справа від хреста: Св. іван богослов, 
богородиця, Марія Магдалина, Марія 
Клеопова та ще дві окреслені лише німбами 
святі жінки. Святий іван  повернутий до Марії 
(матері ісуса) й злегка підтримує її рукою. 
з точки зору іконографії тут, очевидно, 
показано момент описаний у Євангелії від 
івана: «Як побачив Ісус матір та учня, 
що стояв тут, якого любив, то каже до 
матері: «Оце жоно, твій син!» Потім каже 
до учня: «Оце мати твоя!» І з тієї години 
той учень узяв її до себе»15. У ликах івана та 
богородиці передано глибокий сум та розпач.

інші дві групи з лівого боку від 
центрального розп’яття – це семеро 
римських воїнів, які розігрують у кості 
Христовий одяг та ще декілька, покликаних 
стерегти Господній гріб. Своєрідним 
декоративним оздобленням твору виступає 
єрусалимська стіна, зображена у два ряди, з 
широкими бійницями й темними віконними 
нішами прямокутної та аркової форми. 
бічні клейма гармонійно доповнюють 
центральну сцену «розп’яття». Кожному 
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наступному сюжеті автор намагається 
надати довершеної композиційної форми, 
досягаючи цього за рахунок співставлення та 
урівноваження двох окремих сценічних груп.

Композиційна структура ікони з 
Трушевичів (бойківщина) істотно 
відрізняється на тлі подібних пасійних 
творів. більшу частину усієї композиції 
займає сцена «розп’яття». Пасійні клейма 
розгортаються лише у верхній та нижній 
частині. Дану пам’ятку  стилістично 
пов’язують з майстром (групою майстрів), 
які працювали над іконостасним ансамблем 
церкви Покрови Пресвятої богородиці 
в Поляні16. До групи споріднених творів 
відносять також ікону Святого іллі з 
Кросно та різдво Христове з Трушевичів17.

відзначимо, що ікона «Страсті Христові» 
з Трушевичів має особливе компонування. 
Складається враження, що увесь формат 
даного твору був призначений лише для 
основної сцени розп’яття, усі ж інші сцени 
виглядають наче дописані (накладені) 
поверх вже готового твору. Декоративно 
стилізована єрусалимська стіна розділяє 
роботу на дві контрастні частини – верхню 
(світлу) й значно більшу нижню (темну). 
Пасійні сцени, розкидані у верхній 
та нижній частинах, уподібнюються 
своєрідним аплікаціям, які наче наліплені на 
темне чи світле тло ікони. особливої уваги 
заслуговує майстерно виписане тіло Христа. 
автор досить вміло використовує лінійний 
прийом – темний контур: окреслюючи тіло 
Спасителя, надає йому драматичного виразу 
й вносить певний елемент декоративності 
майже у всю роботу. Напружено та з 
особливим драматизмом сприймається 
Господнє обличчя, безвільно опущене 
додолу. Центральне розп’яття фланковане 
Т-подібними хрестами, на яких висять 
розбійники. Їхні руки, як і в попередніх 
роботах, закладені за верхню перекладину 
хреста, а ноги обхоплюють вертикальну 
перекладину і відведено на її зворотній бік. 
Такий спосіб зображення запозичений з 
ранніх візантійських зразків VII – VIII ст., 
однак деякі елементи, як скажімо, положення 
ніг, художник інтерпретував явно по-своєму.

окремо і надто відсторонено від центрального 
розп’яття сприймається група пристоячих осіб, 
в яку входять Св. іван, богородиця та ще п’ять 
жіночих постатей – вони різко контрастують 
на темному тлі. задля композиційного 
урівноваження твору з протилежного боку від 
пристоячих автор вводить ще одну групу – це 

фарисеї, котрі просять у Пілата про сторожу 
для Христового гробу. біля підніжжя хреста 
знаходиться група римських воїнів, що 
кидають жереб на Христову мантію. Цій 
групі варто приділити окрему увагу, оскільки 
вона з’являється у багатьох пасійних творах 
XVI століття. римські солдати і особливо 
воїн у характерній шапці (типу тривух) 
присутні в іконах зі здвижня, Угерців, 
Трушевич, Міхової та іконі з села велике. 
Цей факт яскраво свідчить на користь 
того, що при написанні Страстей митці 
мали змогу користуватися схожим взірцем. 

Наступну ікону з Мігової приписують 
тому ж автору, який працював над 
«Страстями Христовими» з Трушевичів. 
До цієї стилістичної групи відносять такі 
твори як «Пророк ілля» з Коросна18 та 
«богородиця Милування з похвалою» з 
зтороневич19. Це коло пам’яток логічно 
пов’язують з середовищем майстра 
іконостасу церкви Св. Параскеви у Поляні. 
У творчому доробку цього майстра чимало 
таких цікавих композицій, зокрема, «Чини 
небесні» та «Святі отці» з церкви у Поляні. 
У манері цього художника присутнє 
народне трактування іконного образу, яке 
прослідковується у певних диспропорціях 
фігур, одноманітності трактування 
типажів, локальності кольорової гами.

Центральна сцена розп’яття розташована 
нижче осередкової осі й з усіх боків оточена 
пасійними клеймами. У верхній частині 
сцени розгортаються у два ряди. На відміну 
від попередньо розглянутих ікон, «Страсті 
Христові» з Мігової сприймаються найбільш 
цілісно. Центральна сцена «розп’яття» 
дещо менша у пропорційному відношенні, 
аніж попередні твори, за рахунок чого вона 
сприймається як своєрідне продовження 
пасійного циклу. розташування персонажів 
у цій сцені уподібнюється компонуванню 
з Трушевич. Своєрідним моментом, який 
вирізняє цей твір, є масивна багато декорована, 
з великими арковими віконними нішами 
єрусалимська стіна, на тлі якої розгортається 
найосновніший євангельський сюжет.

окремої уваги заслуговують пасійні 
сюжети, насичені розмаїтими євангельськими 
персонажами. У подальшому розгляді 
ми все частіше будемо помічати західні 
впливи, які найбільше себе виявляють у 
розповідних пасійних клеймах. Епіцентр 
ікони – розп’яття, у розглянутих вище творах 
підпорядкований візантійській системі 
зображення. з точки зору іконографії ці сцени 
дивним чином поєднують ранні візантійські 
традиції та стилістичні особливості ікон 
XII століття. Найвиразніше це помітно у 
зображенні Христового тіла, пристоячих та 
таких другорядних персонажів як розп’яті 
розбійники, римські воїни, ангели та ін. 

вже в іконі з Угерців у деяких 
пасійних сценах стають помітні західні 
впливи. Найчастіше вони виявляються у 
своєрідності трактування композиції та 
змалюванні євангельських персонажів. 

У сюжетах виразнішою стає динаміка 
рухів фігур: «Знущання над Христом», 
«Бичування Христа», «Зняття з Хреста» 
(Угерці). в іконі з Міхової динаміка помітна 
у сценах «Зняття з Хреста» та «Бичування 
Христа». Тут зникають лишні фігури та 
залишаються лише основні персонажі, 
наприклад, у сцені Бичування (Угерці) 
зображено прив’язаного до стовпа Христа 
та чотирьох воїнів, яким надано особливої 
динаміки. Подібно зображена й сцена 
«Знущання над Христом» з тієї ж ікони. 

Своєрідну асоціацію з однойменним 
твором Дуччо викликає ікона «Страсті 
Христові» з Дрогобича. Подібність 
прослідковується не тільки в композиційній 
структурі твору, а й в окремо взятих пасійних 
сценах. Тут дещо видовжена сцена розп’яття 
стає ще меншою і майже зливається з іншими 
страсними сюжетами. з трьох сторін (зліва, 
справа та знизу) у два ряди її оточують пасійні 
клейма, які сформовано п’ятьма  регістрами.

останніми роками ікону з Дрогобича 
приписують маляру Федуско зі Самбора. 
Цей майстер працював у другій половині 
XVI ст. у майстерні міста Самбора. з ним 
та його майстерною дослідники починають 
пов’язувати щораз більшу кількість творів, 
серед яких знаходяться іконостаси з церкви 
Успіня Прсв. богородиці (с. Наконечне, 
Яворів), церкви Св. Духа (Потелич) та 
празникові ікони з села Сколе. інформація 
про майстра стала відомою через підписану 
ним ікону «благовіщеня», виконану у 
1579 році на замовлення Мотрі й іларіона 
іваницьких для церкви в іваничах на 
волині (нині зберігається у Харківському 

Страсті Христові (фрагмент), кін XVI – поч. XVII ст., с. Плав’я – Вадрусівка (Бойківщина), 
церква Чуда Архангела Михаїла.
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художньому музеї). До найбільш знаних 
творів майстра входять: ікона «Успіня 
Прсв. богородиці» (Успенська церква, 
с. Наконечне, 1570 р., НМЛ), «Святий 
Юрій із Житієм» із збірки о.о. василіян у 
Жовкві (остання третина XVI ст. НМЛ). 

Страсті Христові з Дрогобича майстра 
Федуско – це істотно новий крок у 
змалюванні цієї теми. Хоча у більшості 
сцен присутні суто візантійські мотиви – 
гірки лещата, єрусалимські мури, групові 
однотипні зображення та інше, ми все ж 
спостерігаємо у творі значні зміни. Передусім 
вони стосуються сцени розп’яття, яка 
подає іншу, наближену до західних зразків 
композиційну схему побудови. вертикальне 
компонування ніби спресовує усі персонажі 
у звужене та дещо обрізане поле. Христове 
розп’яття, разом з розп’яттями розбійників 
на задньому плані поєднується в одне 
гармонійне ядро. На місці Т-подібних 
хрестів, на яких були розп’яті розбійники, 
з’являється cruz immissa з формою 
католицького хреста «†». Традиційну 
єрусалимську стіну з широкими бійницями 
замінює стіна, фланкована чотирма тонкими 
вежами, які нагадують давньоруський храм. 
органічно вписані постаті пристоячих 

замикають нижню частину композиції.
Центральним для кожної, окремо взятої 

сцени стає образ ісуса Христа. Художник 
спеціально акцентує його постать, дещо 
збільшуючи її по відношенню до інших 
персонажів. Лик Спасителя та його вбрання 
автор  прописує більш активно та чітко 
(найбільше це помітно у нижньому регістрі). 
У двох сценах цього ряду Христова фігура 
підкреслена ще й яскравим світінням 
мандорли. безумовно, ікона з Дрогобича 
репрезентує дещо новий тип Христових 
страстей, сформований західними 
традиціями в часі італійського відродження.

від давньої ікони з Ільника збереглося 
лише три сцени: «вмивання рук», 
«Схоплення ісуса» та «зняття з хреста». 
однак, у збірці Національного музею у Львові 
зберігаються дві окремі дошки з цієї ікони 
(неопубліковані та недоступні). Сьогодні 
неможливо з певністю стверджувати, що 
первісно творило цілісність цього твору. 
за описом інвентарної книги, висловлена 
гіпотеза про стилістичну близькість ікон з 
ільника з Страстями із Дрогобича20. На двох 
збережених у музеї дошках знаходяться 
вгорі: «Воскресіння Лазаря», «Відіслання 
апостолів на проповідь», «Христос 
перед Каяфою», «Пілат вмиває руки», 
«Воскресіння», також «В’їзд до Єрусалиму», 
«Переляк сторожі», «Бичування» (зі сценою 
Розмови Пілата з жінкою), «Христос 
перед синедрионом», «Зішестя в ад». Три 
збережені сцени знаходилися, вірогідно, 
на четвертій з п’яти дощок, справа від 
Розп’яття. Композиції уцілілих сцен 
ікони з ільника стилістично наближені до 
дрогобицьких Страстей, тому припустимо, 
що автор даної пам’ятки наслідував 
відомого самбірського майстра Федуско21.

Під кінець XVI ст. у пасійних іконах 
все більше помітні впливи іконографії 
західноєвропейського малярства. На нашу 
думку, вони найбільш очевидні в іконі 
«Страсті Христові» з села Багнового. 
автору цього твору приписують ще три 
іконописи, які походять з парафіяльної 
церкви вознесіння Господнього в 
багноватому. До їх числа входять: 
«Страшний суд», «Богородиця Одигітрія» 
та «Спас Нерукотворний». Дослідниця в. 
Свєнціцька22 вбачала певну колористичну 
спорідненість між страстями з багнового та 
творами майстра олекси, ім’я якого відоме з 
підпису на іконі «Успіня Пресв. Богородиці» 
зі Смольника. більшість творів цього майстра 

сьогодні знаходиться у колекції 
Національного Музею у Львові. 
володимир александрович23 
ототожнює цього майстра з 
черемиським маляром олексою 
Горошковичем, який працював 
у другій половині XVI століття.

ікона з багнового надзвичайно 
своєрідна, має виразні 
стилістичні та іконографічні 
особливості. Саме в цій іконі 
можна прослідковувати початок 
відходу від візантійських до 
західноєвропейських традицій. 
Певні риси цього переходу 
помітні як у центральній сцені, 
так і в деяких пасійних сюжетах. 
окремо відзначимо сцену Тайної 
вечері, яка композиційно нагадує 
твори італійських майстрів 
Дуччо та Джотто. У попередньо 
розглянутих творах група 
апостолів у сцені Тайної вечері 
групується довкола круглого 
або еліпсоподібного стола, за 
зразком найпоширенішого у 
візантійській іконографії типу. в 
іконі з багнового автор розміщує 
Христових учнів за прямокутним 
столом на тлі будівлі з арочним 
завершенням. Такий тип дістав 
найбільше поширення у європейському 
мистецтві, коли Тайну вечерю зображатимуть 
найвеличніші майстри епохи відродження.

в інших сценах страстей з багнового 
теж можна побачити певні композиційні 
зрушення в бік більш динамічного 
відтворення сюжетної лінії. автор 
намагається надати типажам певної 
експресії, крім цього, різко зменшується 
їхнє кількісне відношення щодо попередньо 
розглянутих творів. задля активнішої 
передачі руху у центральній сцені розп’яття 
художник ледь розвертає від осередкової 
осі хрести розбійників. Динамічне 
розгортання сюжету помітне також у 
сценах «Дорога на Голгофу», «Зняття 
з хреста», «Бичування Христа» та ін.

ікона «Страсті Христові» з села 
Велике вирізняється з поміж однотипних 
творів особливим колоритом. Майстер 
з надзвичайним темпераментом та 
експресивністю ілюструє окремі епізоди 
драматичного дійства страсної містерії, 
яка розгортається у багатофігурних 
сценах довкола розп’яття. Даний твір 

дослідники зачисляють до кола майстерні 
ікони «Преображення» з Яблунева24. 
Євангельські персонажі змальовано на тлі 
пейзажу з хвилястими гірськими пасмами 
та узагальнено трактованого архітектурного 
стафажу. Митець надає сценам жанрового 
зворушливого характеру. Колірна гама твору 
світла, але трішки скупувата, обмежена 
до сіро-зеленого та вохристого з багатьма 
відтінками. без сумніву, автор знайомий з 
західноєвропейською гравюрою на страсну 
тему, на що вказує вирішення композиції 
центральної сцени. разом з цим маляр 
трактує кожну сцену по-своєму – вільно 
та розкуто, що й надає твору відчуття 
особливої щирості та безпосередності.

огляд іконописних творів Страсті 
Христові завершується ще однією іконою 
кінця XVI ст. з села Нові Ослави. На 
сьогодні ця пам’ятка вважається найменш 
вивченою. У літературі ми не знаходимо 
спроб охарактеризувати стилістику 
даного твору. існує лише одинока спроба 
порівняння цього твору з мініатюрою 
болгарського Євангелія царя івана-

Страсті Христові (частина триптиха), 
кін XVI – поч. XVII ст., с. Плав’я – Вадрусівка 

(Бойківщина), церква Чуда Архангела Михаїла.

Страсті Христові, кін. XVІ ст. с. Нові Ослави (Бойківщина)
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олександра (британський музей у Лондоні)25.

Даний тип ікони осібний і не характерний 
іконопису XVI століття. Центральна сцена 
тут зовсім відсутня, а розп’яття розташовано 
у найнижчому регістрі ікони, що у страсних 
іконах зустрічається вкрай рідко. всі 
клейма згруповано у шість горизонтальних 
регістрів. Твір відзначається найбільшою 
розповідністю та послідовністю, чого 
було досягнуто вилученням центрального 
зображення з розп’яттям. Також своєрідним є 
поєднання автором двох або й трьох сюжетів 
в одну композицію, завдяки чому ікона 
сприймається як ілюстрація євангельської 
розповіді. Прекрасним доповненням 
кожного сюжету слугує архітектурний 
декор, що вдало замикає кожну наступну 
сцену й створює особливе відчуття 
камерності. Також у творі прочитуються 
народні впливи, які виявляються у 
спрощеній передачі людських постатей.

отже, ікони «Страсті Христові» XV – 
XVI ст. виявляють поступовий перехід 
від візантійських традицій до традицій 
західноєвропейського мистецтва. відбувається 
він повільно та не так впевнено, як у 
наступному XVII столітті. Стилістичні зміни 
стають помітними лише у другій половині XVI 
століття. Протягом XV - першої половини XVI 
ст. найменше піддається обнові центральна 
сцена «розп’яття», де досить гармонійно 
поєднується сценічна розповідність ранніх 
візантійських зразків та класична виважена 
форма константинопольських розп’ять XII 
століття. Цей, на наш погляд, вдалий синтез 
інтерпретують саме українські митці. У 
більшості творів стають помітними певні 
етнічні моменти, які виразно проглядаються 
у трактуванні одягу та типажах, наприклад, 
римських солдат, фарисеїв та інших 
персонажів. Для «Страстей Христових» 
XV – XVI ст. притаманний тип ікони, 
у якому домінує велике центральне 
зображення розп’яття. зауважимо, що це 
явище особливе для малярства означеного 
періоду, оскільки у наступних століттях 
воно зустрічається все рідше, а згодом 
й повністю зникає. Характерною рисою 
даного типу страстей є їхнє монументальне 
призначення, адже ці ікони фактично 
замінили церковні розписи, які з часом 
втратили свої позиції. загалом, збережені 
страсні ікони XV – XVI ст. – оригінальне 
явище українського мистецтва і визначне 
історичне надбання нації, адже аналогів цим 
творам у світовому мистецтві вкрай мало.
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W wielu kościołach katolickich na 
obszarze obecnego Podlasia po dziś dzień 
znajdują się otoczone kultem ikony, których 
proweniencja nie została wyjaśniona. Jedną 
z nich jest ikona Hodegetrii w kościele pw. 
Św. Trójcy w miejscowości Juchnowiec 
(Juchnowicze)1, położonej około 10 kilometrów 
na południowy zachód od Białegostoku. 
Z obrazem wiąże się nie tylko opowieść o 
niezwykłych wydarzeniach, których miał być 
przyczyną, lecz także o grzechu chciwości i 
kradzieży, której dopuścił się biskup wileński.

Kościół parafialny Świętej Trójcy w 
Juchnowcu został ufundowany w 1547 r. 
przez podskarbiego litewskiego i dworzanina 
Stanisława Włoszka, który otrzymał te dobra 
od króla Zygmunta Augusta w 1547 r.2

W 1633 r. drewniany kościół został opisany 
jako stary, zatem musiał istnieć przynajmniej 
pół wieku wcześniej. We wnętrzu istniały 
trzy ołtarze: główny – Wniebowzięcia NMP 
i dwa boczne: Zwiastowania i św. Jana 
Chrzciciela3. Po 1633 i przed 1639 r., świątynię 
przebudowano, dodając trzy dodatkowe 
ołtarze boczne, w sumie było ich sześć4. 

Ikona Hodegetrii do 1639 r. znajdowała się w 
ołtarzu bocznym, mieszczącym się przy wejściu 
do świątyni5. Ponieważ w tym czasie obraz stał 
się źródłem niezwykłych wydarzeń, wkrótce 
został przeniesiony w bardziej godne miejsce, 
w inwentarzu z 1711 r. znalazł się bowiem 
zapis, informujący, iż w ołtarzu głównym 
„zostaje obraz Cudownej Najświętszej Panny”6.

W 1724 r. kościół ucierpiał w czasie 
gwałtownej wichury, toteż w przeprowadzonym 
na koszt proboszcza ks. Michała Płońskiego 
remoncie przebudowie poddano także ozdobiony 
„srebrem, złotem malarskim i farbami różnemi”7 
ołtarz główny. W jego pierwszej kondygnacji 
znalazł się słynący cudami obraz Matki Boskiej 
Juchnowieckiej (nosi też miano Królowej 
Rodzin), wyżej zaś wizerunek Trójcy Świętej.

Budowa nowego murowanego kościoła 
rozpoczęła się w 1764 r., na co hetman Jan 
Klemens Branicki wyasygnował 7000 zł. By 
na czas budowy nie pozbawić wiernych posług 

religijnych obok stanęła drewniana kaplica, do 
której czasowo trafił słynący łaskami obraz8. 

Z różnych przyczyn budowa nowej 
świątyni przeciągnęła się na wiele lat, ołtarz 
główny został ustawiony dopiero na początku 
XIX w., w nim znalazł się interesujący nas 
obraz9 i pozostaje w tym miejscu do dziś.

Namalowana techniką olejną na desce o 
wymiarach 31 x 25,5 cm ikona jest datowana 
na przełom XVI i XVII w.10 Półpostać Matki 
Boskiej została przedstawiona frontalnie, 
z prawą dłonią ułożoną w geście Hodegetrii 
i Chrystusem-Emanuelem na lewej ręce. 
Chrystus lekko zwrócony ku Matce, prawą 
dłonią błogosławi, podczas gdy lewa pozostaje 
swobodnie opuszczona. Owalne oblicze Maryi 
charakteryzuje ciemna karnacja, duże, szeroko 
otwarte oczy o spojrzeniu skierowanym na 
widza, regularne łuki brwi, długi prosty nos, 
małe usta i zaokrąglony podbródek. Oblicze 
Jezusa o dziecięcych rysach nosi podobne 
cechy11. Ikonę zdobi srebrna złocona ryza, 
z repusowanym ornamentem liści akantu, 
odsłaniająca oblicza i dłonie obu postaci. 
Głowę Chrystusa przykrywa zamknięta 
korona zwieńczona krzyżem greckim.

Ikona jest przechowywana w okazałej 
i bogatej ramie ze złoconymi reliefowymi 
dekoracjami roślinnymi, za szkłem. Na 
wewnętrznej desce oprawy umieszczono 
odręczny napis: „W Roku 1800 ten ołtarz 
został z kamienia wyprowadzony, a skończony 
zupełnie w Roku 1801. Kościół zaś na 28 
[lat] przed tym. Ołtarz i kościół wystawiony 
przez JWX J. Daniszewskiego [Dzi]ekana 
Knyszyńskiego. MB ten ołtarz jest wystawiony 
kosz[tem] Parafianów, a osobli[wie] 
JWP Ludwika Kruszewskiego CZB”12. 

O czci, jaką się cieszyła ikona, 
świadczą zachowane przy niej wota13.

Mimo ciemnych karnacji oblicz obu 
postaci, sposób malowania, olejna technika 
oraz światłocieniowo potraktowane detale – 
takie jak podkreślenie zaokrąglenia brody, 
dolnych powiek i nosa – mogą wskazywać 
na wpływy sztuki zachodnioeuropejskiej. 

TOMALSKA Joanna
Muzeum Podlaskie w Białymstoku. Białystok

NIEZWYKŁE DZIEJE IKONY HODEGETRII Z KOŚCIOŁA PARAFIALNEGO W 
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Jest też bardzo prawdopodobne, iż ikona 
została w nieznanym czasie przemalowana.

Kiedy ikona pojawiła się w kościele w 
Juchnowcu? Kim był jej ofiarodawca i w jakich 
okolicznościach przekazał ją do kościoła?

Najstarsze wzmianki o jej obecności 
w Juchnowcu zawiera protokół wizytacji 
kanonicznej z 1633 r., w którym wymieniono 
„obrazek Moskiewski w srebro oprawny”14. 
Wprawdzie nie znalazła się w nim żadna 
wzmianka, pozwalająca na identyfikację 
obrazu, ale przyjmuje się iż chodzi o ten sam 
wizerunek Matki Boskiej Juchnowieckiej, 
który kilka lat później zasłynął cudami15. 

W spisanym trzydzieści lat później 
inwentarzu z 1663 r. jest już mowa o wizerunku 
słynącym cudami: „Obraz Najświętszej Panny 
cudowny, na drzewie malowany. Ramy w 
srebro oprawne, po części złociste, z aniołkami 
złocistemi w żółwiową kość oprawione”16. 
W protokole wizytacji z 1740 r. także wymienia 
się opromieniony sławą czyniącego cuda 
obraz Najświętszej Maryi Panny z pierwszej 
kondygnacji wielkiego ołtarza: „In prima 
Contignatione Beatissima Virginis Mariae 
Thaumaturgae Inter quattuor Columnas”17.

Inwentarz sporządzony w 1804 r. zawiera 
nieco dokładniejszy opis ołtarza wielkiego: 
„Wielki Ołtarz murowany po bokach dwa 
filary częścią wyzłacany częścią malowany, 
a częścią gipsem pobielany, w którym 
jest obraz Cudowny Najświętszej Maryi 
Panny. Wyżej obraz SS. Trójcy nowy”18.

Nie dotrwały do naszych czasów ani 
rejestr cudów, ani też wykaz wotów, który 
był dziełem nieznanego z imienia księdza 
Czerwińskiego19. Dokumenty zaginęły 
(być może w czasie wojen moskiewskich 
i szwedzkich?), o ich istnieniu wiemy dziś 
wyłącznie dzięki archiwalnym zapisom20.

Istnienie słynącego łaskami obrazu 
potwierdza dokument zatytułowany „Opisanie 
Topograficzne Dekanatów w Królestwie 
Polskim z 1784 r. przez Plebanów Parafialnych 
uczynione”, w którym wymienia się „Kościół 
parafialny niedawno zmurowany we wsi 
Juchnowcu w woj.[ewództwie] podlaskim 
ziemi bielskiej powiecie brańskim dekanacie 
knyszyńskim w którym obraz Najświętszej 
Panny z dawna łaskami słynący”21. Krótka 
wzmianka o obrazie Hodegetrii z Juchnowca 
znalazła się w dziele księdza Wacława 

Nowakowskiego: „Kościół śś. Trójcy parafialny 
pierwotnie drewniany […]. W xviii w. 
wystawiono murowany w miejsce drewnianego. 
Był u cud[owny] obr[az] Matki Bożej”22.

Nie są znane okoliczności pojawienia się 
interesującego nas dzieła w juchnowieckim 
kościele. Istnieje domniemanie, iż obraz został 
przywieziony przez jednego z uczestników 
wojen moskiewskich prowadzonych na 
początku XVII w. Najzamożniejszym i 
najbardziej liczącym się rodem na tym obszarze 
był w owym czasie ród Lewickich, kolatorów 
kościoła w Juchnowcu, właścicieli m.in. 
Niewodnicy, Złotnik, Kożan i Dolistowa23. 
Nie ma żadnych bliższych wiadomości na 
ten temat, nie można wykluczyć, iż istotnie 
w takich okolicznościach, jako wojenny 
łup, ikona Hodegetrii Juchnowieckiej 
znalazła się w miejscowej świątyni.

Istnieją również legendarne opowieści, 
dotyczące obecności ikony w kościele: według 
ustnego przekazu na początku XVI w. pewnemu 
ubogiemu włościaninowi kilkakrotnie 
objawiła się Matka Boska polecając, by na 
wskazanym miejscu zbudowano kościół. 
W ocenie mieszkańców owo miejsce nie 
nadawało się na budowę świątyni, toteż 
wzniesioną ją na pobliskim wzgórzu24.

Warto dodać, że w kościele w Juchnowcu 
przebywał przez pewien czas słynący łaskami 
obraz Matki Boskiej Różanostockiej: w 
1659 r., gdy wojska moskiewskie zajęły 
Grodno, Szczęsny Tyszkiewicz uszedł przed 
wrogiem z majątku Krzywy Stok, wywożąc 
również domowy obraz Matki Boskiej z 
Dzieciątkiem. Napadnięty przez nieprzyjaciół 
w Zabłudowie ratował się ucieczką, porzucając 
także wspomniany obraz. Pozostawiony przez 
właściciela wizerunek został przeniesiony do 
kościoła w Juchnowcu, gdzie przebywał kilka 
tygodni, po czym został przez właściciela 
zabrany do jego włości w Różanymstoku25. 
Nie ma jednak żadnych danych, pozwalających 
łączyć nadnaturalne wydarzenia wokół 
ikony z Juchnowca z czasową obecnością 
w tejże świątyni innego słynącego cudami 
wizerunku – obrazu różanostockiego.

Kult ikony Matki Boskiej Juchnowieckiej 
rozwijał się zapewne od ostatnich lat pierwszej 
tercji XVII w.: w cytowanej wyżej wizytacji 
z 1633 r. ikona Matki Bożej została opisana 
lakonicznie jako „Obrazek Moskiewski w 
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srebro oprawny”26, bez żadnych wiadomości 
o jej niezwykłych właściwościach. Kronika 
parafii spisana około 1683 r. wskazuje, 
iż wzbogacenie funduszu parafii przez 
Stanisława Lewickiego w 1641 r. wiązało 
się z niezwykłymi wydarzeniami, których 
przyczyną miał być obraz: na marginesie 
zapisów z 1639 r. autor zanotował lakonicznie: 
„miracula in Juchnowiec”27. Tak więc początek 
nadnaturalnych wydarzeń przy ikonie należy 
odnieść na lata po 1633 i przed 1641 r.

Jak długo ikona Hodegetrii Juchnowieckiej 
przebywała w miejscowym kościele zanim 
zasłynęła cudami? Jeśli wizerunek został 
przywieziony z wypraw moskiewskich 
w latach 1609-1618, mógł się pojawić w 
świątyni około dwudziestu lub trzydziestu lat 
przed początkiem niezwykłych wydarzeń28.

Największą sławę ikona zyskała w drugiej 
połowie XVII w., o czym świadczy wielka 
liczba ofiarowanych jej wówczas wotów, m.in.: 
„Na obrazie Najświętszej Panny kanak29 złoty 
spory, alis róża z rubinami, kanak drugi mniejszy 
z rubinami, pióro złote rubinowe ze szmelcem, 
feretów złotych różnych tak diamentami jak 
rubinami sadzonych 23, kanaczek mały z 
diamentami i perłami, różyczka rubinowa ze 
szmelcem30, korona na Panu Jezusie perłowa, 
manela koralowa w złoto oprawiona, manela 
koralowa z złoto oprawiona, manela rogowa z 
perłami drobnymi, koralów z perłami sznurów 
74 [!], łańcuszek złoty płaski, a drugi złoty 
pancerzowy”31. Inwentarz wymienia ponadto 
tablice i tabliczki, sygnety, pierścienie, 
kolczyki i zausznice, krzyże, lampy, wota 
w kształcie nóżek, rąk, oczu (srebrnych i 
złotych), kandelabry i drogie kamienie32.

W listopadzie 1673 r. wszystkie te precjoza 
zostały spisane przez księdza Pawła Ponińskiego 
dziekana podlaskiego i proboszcza z Kalinówki, 
księdza Jana Mateusza Jamiołkowskiego 
proboszcza z Niewodnicy oraz juchnowieckiego 
proboszcza księdza Ludwika Orzeszko. W 
ocenie komisji waga srebrnych wotów wynosiła 
około 72,8 kg, złotych zaś nieco ponad 1 kg.

W kwietniu następnego roku złotnik gdański 
Daniel Fonderin wycenił kruszec na kwotę 
6080 zł, przejętą przez biskupa Mikołaja 
Stefana Paca33. Na jego polecenie znaczna 
część wotów została sprzedana w Gdańsku w 
1674 r. Wykonawcą woli biskupa był proboszcz 
Ludwik Orzeszko34. Sprzedano wówczas około 

44 kg srebra i około 0,6 kg złota. Ujawniono brak 
wielu cennych przedmiotów: pereł, krzyżyka 
z ośmioma diamentami, wstęgi rubinowej, 
srebrnego kandelabra i innych precjozów. 
Sprawa nie tylko rychło wyszła na jaw, lecz 
także spotkała się z ostrym sprzeciwem parafian. 
W czerwcu 1679 r. „Obywatele podlascy w 
liczbie 21 podali do papieża Innocentego XI 
prośbę o wynagrodzenie szkód, wyrządzonych 
kościołowi juchnowieckiemu sprzedaniem 
klejnotów przez biskupa nominata Mikołaja 
Stefana Paca i proboszcza juchnowieckiego 
Orzeszkę”. Postawiony w stan oskarżenia 
biskup Pac nie tylko zwrócił pieniądze uzyskane 
ze sprzedaży wotów, lecz dla wyrównania 
krzywd oddał też w trzyletnią dzierżawę 
swój dziedziczny folwark w Żółtkach35.

Liczba wotów przed ich sprzedażą istotnie 
musiała być bardzo znaczna, w archiwum 
zachowało się bowiem oświadczenie Jakuba 
Kazimierza Sławogorskiego, zdaniem którego 
„w zakrystiey juchnowieckiey odłogiem leżącym, 
[wota] które na ołtarzu zmieścić się nie mogły”36.

W inwentarzu kościoła sporządzonym w 
1724 r. ponownie znalazł się opis licznych 
złotych wotów: dukatów, łańcuszków, 
krzyżyków, 20 obrączek, sygnetów, znacznej 
liczby sznurów pereł, złotych i srebrnych 
koron Jezusa i Matki Boskiej, wreszcie „nóg 
małych i wielkich w liczbie 8”37. Kult ikony 
był więc w tym czasie niezwykle żywy. Część 
wymienionych precjozów sprzedano na budowę 
nowo wznoszonego kościoła w 1766 r.38

Sława ikony sprawiła, iż zdecydowano o 
jej przeniesieniu do głównego ołtarza, choć 
nie wiadomo kiedy to nastąpiło. Jak można 
przypuszczać wizerunek był zazwyczaj 
zasłonięty, w inwentarzach wymienia się 
bowiem kosztowne zasłony obrazu39. Istniejące 
do dziś ramy ikony zostały wykonane 
Augsburgu40 w 1709 r. dzięki fundacji 
Kazimierza Boryczewskiego, strażnika 
polnego Wielkiego Księstwa Litewskiego41.

Do chwili obecnej nie udało się ustalić 
pierwowzoru ikony z Juchnowca, próba ustalenia 
jej archetypu wobec braku jakichkolwiek 
wiadomości o miejscu pochodzenia 
ikony oraz przemalowań wykonanych w 
nieznanym czasie42 jest bardzo trudna.

Pewne wspólne cechy ikonograficzne 
łączą wizerunek z Juchnowca ze słynącym 
łaskami obrazem Matki Boskiej z Budzieszyna 

Niezwykłe dzieje ikony Hodegetrii ... 
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na Podlasiu. Z nie istniejącą dziś wsią 
Budzieszyn43 (vel Zbudeszyno) w 
Ziemi Drohiczyńskiej wiąże się barwna 
legenda o słynącym łaskami obrazie 
Matki Boskiej z Dzieciątkiem, który – 
umieszczony w polowym ołtarzu – zajaśniał 
w nocy niezwykłym blaskiem budząc wojów, 
strzegących tych ziem przed napadami 
Jaćwingów44. Cud ów miał się wydarzyć w 
XII lub XIII w. Według wiadomości zawartych 
na tablicy informacyjnej umieszczonej 
w miejscowej kaplicy, w 1450 r. Michał 
Galginowicz45 wzniósł w tym miejscu kościół 
i umieścił w nim obraz, w 1458 r. zaś powstała 
parafia. 1 sierpnia 1646 r. biskup łucki Andrzej 
Gębicki46 dołączył tę parafię do mokobodzkiej. 
W 1819 r. obraz został przeniesiony 
do nowego kościoła w Mokobodach47.

Wizerunek z Budzieszyna przedstawia 
Matkę Bożą w półpostaci zwróconą lekko 
w prawo, z Jezusem na lewym ręku i prawą 
dłonią w geście Hodegetrii. Jezus prawą dłonią 
błogosławi, lewa, swobodnie opuszczona, 
dotyka lewej dłoni Matki. Światłocieniowo 
malowany wizerunek przykrywa sukienka 
sięgająca krawędzi postaci, odsłaniająca 
oblicza i dłonie oraz stopy Jezusa. 
Obie figury noszą zamknięte korony.

Do cech wspólnych należą podobieństwa 
fizyczne szczególnie w obliczu Maryi i 
pozie Dzieciątka. Wizerunki z Juchnowca 
i Budziszyna różni sposób malowania: w 
drugim przypadku laserunkowy, z lekkim 
lecz wyraźnym światłocieniem w partii oblicz 
oraz karnacje ciał, ciemniejsze w ikonie z 
Juchnowca. Nie znamy niestety wyglądu 
obu obrazów bez metalowych ozdób, co 
pozwoliłoby na ich dokładniejszą analizę.

Pewne cechy zbieżne odnajdziemy również 
w jednym z najbardziej rozpowszechnionych 
przedstawień, ikonie Matki Boskiej 
Smoleńskiej. Przypisywana Istomie 
Sawinowi ikona szkoły strogonowskiej z 
wizerunkiem Matki Boskiej Smoleńskiej, 
datowana na koniec XVI w., przedstawia 
półpostać Maryi lekko zwróconej w prawo, 
z Chrystusem-Emanuelem na lewym ręku, 
frontalnie skierowanym do widza. Maforium 
Maryi układa się w gęstą sieć płaskich fałd, 
rozświetlonych na ramieniu, rękawie i na piersi 
delikatnie kładzionymi blikami. Dzieło Istomy 
Sawina jest malowane znacznie subtelniej, co 

jest szczególnie widoczne w takich detalach 
jak ozdoby maforium, oraz w linearnym 
układzie rozświetlonych draperii szat48.

Dzieło szkoły białoruskiej, ikona Matki 
Boskiej Smoleńskiej datowana szeroko 
na XVI w., przedstawia hieratycznie 
wyprostowaną Bogurodzicę z Jezusem 
na lewym ręku, z prawą w geście 
Hodegetrii49. Jezus, z prawą dłonią w geście 
błogosławieństwa, w swobodnie opuszczonej 
lewej ręce trzyma rotulus. Głowę i ramiona 
Maryi okrywa brunatnopurpurowe maforium 
ze złocistymi gwiazdkami na tle złocistych 
rombów oraz kajmą w tym samym kolorze. 
Jezus nosi złocisty chiton i oranżowy himation, 
spod którego widoczne są bose stopy, prawa 
przedstawiona z boku, od wewnętrznej strony, 
lewa zaś z góry. Głowy postaci otaczają 
złociste nimby z reliefowym motywem 
stylizowanych liści akantu. Ikonę wyróżnia 
linearyzm i bardzo stonowane barwy. Ikony 
z Juchnowca oraz dzieło szkoły białoruskiej 
łączy analogiczna poza obu postaci: 
wyprostowana postawa i gest lewej dłoni 
Maryi, a także pozycja Chrystusa-Emanuela.

Tak więc w minionych wiekach 
ikona Hodegetrii z Juchnowca należała 
do najważniejszych słynących cudami 
wizerunków na Podlasiu. Nie jest znana 
księga cudów przy niej, lecz o ogromnej 
popularności wizerunku wśród okolicznej 
ludności świadczy wielka liczba cennych 
wotów. Część z nich, przywłaszczona przez 
biskupa Mikołaja Stefana Paca, została 
sprzedana w Gdańsku, lecz po stu latach ich 
liczba znowu była bardzo znaczna, skoro 
sprzedano ich część na budowę murowanej 
świątyni. Świadczy to również o tym, jak 
długo ikona cieszyła się żywym kultem.

Być może pierwowzorem obrazu 
Hodegetrii z Juchnowca była ikona Matki 
Boskiej Smoleńskiej, z którą łączy ją najwięcej 
zbieżnych cech50, jednakże z powodu 
przemalowań interesującego nas wizerunku 
odnalezienie pierwowzoru ikonograficznego 
i stylistycznych podobieństw z innymi 
ikonami jest bardzo utrudnione51. Być 
może wspomniana ikona Hagiosoritissy z 
kościoła w Strabli i Hodegetrii z Juchnowca 
zostały ofiarowane przez Jana Lewickiego52, 
jednakże ten problem trudno rozstrzygnąć 
bez przeprowadzenia pogłębionych badań.
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Tomalska Joanna

іконостас Успенської церкви Львова, 
який споруджувався впродовж 1616–1638 
років, створений на замовлення Львівського 
Ставропігійського братства (від 1767 p., за 
винятком залишених на місці ікон страстей 
та трьох празників, у церкві святих Кузьми 
і Дем’яна в селі Грибовичі неподалік від 
Львова, основна частина ікон та різьблене 
обрамлення знаходиться під записом), що 
і визначило його основне іконографічне 
наповнення.  іконостас за нових  культурних 
умов розбудовується у висоту за рахунок 
страсного циклу та ікон додаткового 
ярусу, розташованого над намісним. У 
своєму складі містить декілька винятково 
оригінальних з погляду іконографії ікон, 
які слугують важливим фактажем для 
реконструкції історії українського іконопису 
та тогочасного теологічно-cимволічного 
усвідомлення священних постулатів та 
самобутності притаманних йому рис.

за творчою манерою ікони у проміжному 
ярусі відповідають творчості старшому 
автору іконостаса Успенської церкви у 
Львові – Федору Сеньковичу (…1602–1631). 
До цієї стилістики відносять і частини 
намісного та празникового ярусів. На даний час 
представлений творами: “Спас Емануїл серед 
херувимів”, “Старозавітна Трійця”, “Спас 
Нерукотворний”, “Неопалима Купина”1. 
зародком цього ярусу за припущенням 
дослідників о. володимира Яреми (Патріарха 
Димитрія) та володимира александровича, є 
присутність над північними дияконськими 
дверима П’ятницької церкви ікони 
“Нерукотворний Спас”, а над південними – 
“Старозавітна Трійця”2. На даний час ікони у 
проміжному ярусі  розташовані на суцільних 
тяблах та обрамлені картушами із рельєфними 
мотивами декоративних драперій, що 
відносять до стилю маньєризму. Порядок 
розміщення ікон у цьому поясі не співпадає з 
теологічним тлумаченням композицій. адже, 
дослідники неодноразово звертали увагу на 
те що іконостас “хаотично складений”. При 
тому, що різьблені тябла додаткового ярусу 
є суцільними. із цього випливає, що сюжети 
є переставлені. за нашими дослідженнями, 
над північними дияконськими дверима, мала 
знаходитись ікона “Спас Нерукотворний”, над 
намісною іконою “богородиці одигітрії” – 

ікона “Неопалима купина”, над південними 
дверима – ікона “Старозавітна Трійця”, а 
над намісною іконою “Спас Учитель” – 
ікона “Спас Емануїл серед херувимів”3. 
Так, як і композиції даної тематики 
розташовані у додатковому ярусі в іконостасі 
Миколаївської  церкви у замості (1648) 
(Польща, втрачений) з іконами: “вознесіння 
богородиці”?, “Спас Нерукотворний”, 
“Неопалима Купина”, “Христос Емануїл 
серед херувимів”, “Старозавітна Трійця”, 
“Перенесення мощей св. Миколая”. 

за символічним значенням та 
декоративним обрамленням (частково 
обрізаним), до цього ж ярусу належали 
й ікони, які на даний час знаходяться у 
ярусі предели: “Покрова богородиці” – 
під іконою “богородиця одигітрія” та 
“Сон Якова” – під іконою “Спас Учитель”.

Порядок розміщення двох тябел 
проміжного ярусу під час переобладнання 
іконостасу для дерев’яної, а згодом 
кам’яної церкви у Грибовичах є змінений 
та обрізаний відносно первісної композиції 
іконостасу Успенської церкви із Львова. 
за цим розміщенням тематика намісних 
ікон і сюжетів проміжного ярусу (за нашою 
версією) більше відповідає цільності 
богословської програми і герменевтично-
тлумачному роз’ясненню іконографічного 
змісту храмових ікон іконостасу. 
Проаналізувавши традицію розташування 
подібних ікон у  вцілілих пам’ятках XVII – поч. 
XVIII століть у Галичині. в цьому випадку 
ікона “Сон Якова” мала б знаходилась 
над намісною “різдво богородиці”, а 
символічна ікона – “Покров богородиці” 
над намісною “Успіння богородиці”.

Можливо, у проміжному ярусі іконостасу 

ПЕЛЕХ Мар’яна
Асистент кафедри дизайну НЛТУ України 

СИМВОЛІЧНІ ІКОНИ ІКОНОСТАСУ УСПЕНСЬКОЇ ЦЕРКВИ ЛЬВОВА 
1631–1638 РОКІВ.

1.“Сон Якова”
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Успенської церкви ікони розташовувалися 
у такому порядку, починаючи із північної 
сторони: “Сон Якова”, “Неопалима купина”, 
“Нерукотворний Спас”, “Спас Емануїл серед 
херувимів”, “Старозавітна Трійця”, “Покрова 
богородиці”. При такому позиціюванні 
сюжетів присутній теологічний зв’язок із 
намісним ярусом іконостасу та традиційним 
перебуванням ікон “Нерукотворний Спас”, 
“Старозавітна Трійця” над дияконськими 
дверима. означені ікони знаходяться на тих 
же місцях: в іконостасах П’ятницької церкви 
у Львові, Преображенської у Смолині та 
Успенської церкви у Мор’янцях. звідси слідує 
про певну традицію застосування даної 
іконографії. ікона “Нерукотворний Спас” 
знаходилась над північними дияконськими 
дверима, а ікона “Старозавітна Трійця” над 
південними дверима. згодом, із середини XVII 
століття іконографія сюжету “Нерукотворний 
Спас” набуде сталого розміщення, над 
царськими вратами та центральним 
образом у циклі неділь П’ятдесятниць.

за нашою версією, із північної сторони 
іконостасу, композицію ікони “Сон Якова” 
(рис. 1) закомпоновані три сюжети: “Сон 
Якова”, “боротьба Якова з ангелом” та “Яків 
проливає єлей на п’єдестал споруджуваної 
колони” на тлі краєвиду, який межує із золотим 
тлом. На передньому плані лежить біблійний 
праотець Яків,  він опирається на руку. за 
ним простягається драбина, яка вершком 
досягає хмари, по ній ступають вгору два 
ангели (бут. 28, 12), третій ангел стоїть біля 
підніжжя драбини. ангели “метушаться...в 
молитвах невсипуча богородиця велить 
ангелам, щоб з нею вкупі безнастанно 
допомагали людям, щоб, підіймаючись, 
зносили до бога молитви тих, що моляться, 
спускаючись же, щоб приносили від бога 

людям поміч і дарування. Та драбина і 
тепер зі собою із небес зведе безліч ангелів, 
носячи нам з висоти покров та захист... ”4. 
У центрі подана сцена – “боротьба Якова з 
ангелом”, ліворуч – “Яків проливає єлей – 
символ достатку на п’єдестал споруджуваної 
колони”. видіння сходів у сні Якова, що 
пов’язують небо і землю, реалізується у 
богородиці, яка привела на світ божого Сина, 
поєднавши небо з землею5. іконографія 
сцени “Яків проливає єлей на п’єдестал 
споруджуваної колони” присутня у творчості 
фламандського гравера Пітера ван дер борхта 
(1583 р.)6. Сюжет “Сон Якова ” пов’язаний з 
старозавітний темою “обітованої землі”. за 
легендою, бог, з’явившись спочатку уві сні 
Якову, а згодом в образі ангела (бій Якова з 
ангелом), благословив його народ на розквіт 
і наділив правом володіти цією землею. Тема 
символізує пробудження визвольним рухом 
сподівання волі для рідної землі. Тематика 
ікони “Сон Якова” у середньовіччі вважалася 
“символом” Діви Марії, через який досягалося 
єднання неба і землі7 та прообразом 
Пресвятої богородиці8.  отже, богородичною 
темою передається сакральний зміст ікони. 

біблійні теми “Сон Якова” та “боротьба 
Якова з ангелом” знаходяться також над 
дияконськими дверима у Свято-Духівській 
церкві рогатина. Над північними – “Сон 
Якова”, а над південними дверима – “боротьба 
Якова з ангелом”. в цих іконах,  так як і в 
Успенському іконостасі тло для композицій 
передано на тлі краєвиду, який обмежується 
гладким “золотим небом”. згодом, тема “Сон 
Якова” використовувалась у предельних ярусах 
та розміщувалась під іконою “богородиця 
одигітрія”, збережена в Кліцько, у волі 
висоцькій, у Мор’янцях, у Стрілках, у завадові. 

оригінальна композиція “Неопалима 
купина” (рис. 4) розташована в овальному, 
горизонтально-видовженому обрамленні. 
в цій іконі Ф. Сенькович переосмислив 

сюжет, згідно із “афонської збірки зразків”: 
“Мойсей розв’язує своє взуття; навколо нього 
вівці, а перед ним – терновий кущ охоплений 
полум’ям, вгорі над ним – Пресвята Діва 
з дитиною, біля неї ангел, який дивиться 
на Мойсея. з другого боку куща – ще одна 
постать Мойсея, який простягнув одну руку, 
а в другій тримає посох”. Ф. Сенькович 
подав зображення так: Постать Мойсея 
відтворена тільки один раз: у центрі стоїть 
Мойсей, зображений як пастух з посохом, 
босоніж, серед зелених пагорбів і отарою 
овечок. У глибині композиції – палаючий 
кущ, над яким ширяє ангел у хмарі-
полум’ї із пасмами червоного кольору. У 
верхівці куща, у мандорлі вміщений образ 
“богородиці-воплочення”. Фігура Мойсея із 
благальним жестом звернута до богородиці. 

зображення цієї сцени присутнє у 
західних графічних зразках мистецтва епохи 
середньовіччя, але без образу богоматері, 
який замінений вписаним у вогняний ореол 
словом староєврейськими літерами – “Єгова”. 

іван руткович в іконостасі із Старої 
Скваряви  (1685–1687?) даний сюжет 
розмістив у пределі, під іконою “богородиця 
одигітрія”9.  Серед отари овець Мойсей 
розв’язує взуття, біля нього лежить посох. 
Над терновим палаючим кущем у хмарах 
зображений ангел, який простягає до Мойсея 
руку. ікона вирізняється намаганням передати 
краєвид рідної місцевості та відтворенням 
типових українських рис у ликах святих.

в російській культурі тема “Неопалимої 
купини” створюється формальними засобами. 
зображення Пречистої вміщається у 
восьмикутну зірку та складається з червоного 
та зеленого чотирикутників. зелений колір 
символізує кущ, а червоний – палаюче полум’я10. 

іконографія твору “Неопалима купина” 

виконувала роль заступництва від пожеж, 
які були не рідкістю в реаліях тогочасного 
Львова. Цим можна пояснювати і 
присутність цієї теми також і на метопах 
фризу екстерєру Успенської церкви11. 
згідно тлумачення богословської літератури 
“Неопалима купина“ – це кущ, що з’явився 
на горі Синай Мойсею згораючим, але 
зовсім неспалимим. Ф. Сенькович уведенням 
в композицію іконографії “богородиці 
воплочення” звернувся до давньої 
традиції шанування святих  в українській 
культурі в нових тенденціях розвитку  
сакрального мистецтва XVII століття.

іконографічною рідкістю вражає 
символічна композиція в овальному 
обрамленні – “Спас Емануїл серед херувимів” 
(рис. 2). Сидячий Христос – юнак зображений 
фронтально, у білій сорочці з клавом та у 
темному гіматії. його правиця у благословенні, 
лівою рукою тримає розгорнену книгу. Під 
стопами – закрита книга, а під нею яскравий 
серафим. обабіч постаті – двоє серафимів із 
вісьмома херувимами зображених навколішки. 
Крила серафимів і гіматій Емануїла 
заповнені щільним золотим асистом. ікона у 
скромнішому варіанті “Спас Емануїл серед 
херувимів” присутня у Свято-Духівському 
іконостасі в рогатині, закомпонована 
у верхньому клеймі різьбарського 
обрамлення намісної ікони “Спас Учитель”.

Наступна ікона за нашою реконструкцією – 
“Старозавітна Трійця” (рис. 3). ікона в 
прямокутному, горизонтально видовженому 
обрамленні. Тут зображено три ідентичні 
постаті ангелів з крилами, які сидять за 
прямокутним столом, накритим білою 
скатертиною. На столі три тарілки, три ножі і дві 
хлібини – символи Євхаристії. Третя хлібина 
в руках центрального ангела, одягненого в 
шати Христа: багряний хітон та блакитний 
гіматій із золотим клавом вздовж правого 
плеча. Три особи правицею благословляють. 

5.“Нерукотворний Спас”

4.“Неопалима купина”

3.“Старозавітна Трійця”

2.“Спас Емануїл”

Пелех Мар’яна Символічні ікони іконостасу Успенської церкви Львова 1631–1638 років.
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У XVII столітті український іконопис 
переживає деякі зміни, що часто мали не 
лише стилістичний, але й іконографічний 
характер. в іконографії святої Параскеви, 1 
зокрема, ми помічаємо зменшення кількості 
традиційних ікон з житієм, а поширення 
самостійних зображень святої у повний зріст 
чи у пів постаті. бачимо також зміни у способі 
представлення святої – все частіше замість 
традиційної сукні та мафорію свята зображена 
у короткій туніці поверх сукні, оздобному 
плащі, короні, що вінчає непокриту голову. 
Поза тим, в деяких західноукраїнських 
іконах святої Параскеви кінця XVII століття 
ми можемо зустріти новий для неї атрибут – 
розгорнутий сувій. Новизна цього атрибуту 
полягає не лише у тому, що з ним представлена 
свята мучениця, адже, в першу чергу, сувій 
був притаманний іконографії святих мужів – 
апостолів,2 євангелистів3 та пророків4, але й в 
самих інскрипціях, представлених на сувоях.

зображення сувою є знаним від 
ранньохристиянського часу. вже у розписах 
катакомб ми бачимо апостолів Петра і Павла 
із сувоями як символом їх учительської місії, 
далі від IV століття набуває популярності 
іконографічний тип Traditio Legis, де згорток 
символізує собою вже не просто благу вість, 
але закон божий, а з ним церковну доктрину.5 
від Vі століття в мозаїках равенни ми бачимо 
приклади зображення пророків із сувоями, 
тексти на яких служать їх ідентифікаторами, 
а також символізують собою втілення цих 
пророцтв. Поза сувоєм, що означає вчення 
та божественну владу навчати, поступово 
важливим атрибутом вчителів церкви із 
подібною символікою стає і книга – кодекс, що 
початково виступав атрибутом лише Христа6. 

від Хі століття присутність сувою у 
руках святителів, на приклад, св. василія 
великого, набуває літургічного звучання.7 
Так в іконографії Служби святих отців 
чи Служби василія великого, святитель 
зображається поруч із символічним образом 
агнця – Мелісмос (Хіі ст.) із сувоєм у 
руках. 8 Можемо припускати, що тексти на 
згортках взяті з літургічних текстів. зокрема, 
в українському іконописі XV ст. маємо 
приклад зображення св. василія із сувоєм 
у фрагменті чину Моління з Лисятич.9 На 

сувої представлено фрагмент євхаристичної 
молитви: святим Своїм ученикам ї апостолам, 
рек: Приїмїте, ядїте, се єсть Тєло Моє за вь… 

зображення сувою чи книги у руках святих 
дів у ранньохристиянському та візантійському 
мистецтві було доволі рідкісним. Як приклад, 
можна привести образи Церков юдейської 
та християнської (Synagoga i Ecclesia), які 
представлені алегоричними образами жінок, 
що тримають у руках відкриті кодекси на 
мозаїці церкви св. Сабіни у римі.10 Правда, 
в іконографії св. Параскеви тематика 
сувою несподівано з’являється у контексті 
найдавнішого зображення св. венеранди 
(лат. Параскеви чи П’ятниці) у катакомбах 
Домітилли базиліки святих Петронілли, 
Нереуса і ахеллеса у римі (IV ст.).11 На 
стінописі представлена венеранда у типі 
оранти, поруч із нею стоїть св. мучениця 
Петронілла і вказує лівою рукою на капсу із 
сувоями на підлозі та розкриту книгу, що немов 
летить у повітрі. Найвірогідніше, що сувої та 
книга в даному випадку теж символізують 
собою християнське вчення, хоча правдивого 
змісту цієї композиції, певно, сьогодні нам 
вже буде важко дочитатись. зображення 
св. Параскеви такого типу є поодиноким 
збереженими прикладом в її іконографії. 

У Vі столітті в контексті святих жінок 
сувій набуває нової інтерпретації через 
появу зображення богородиці з сувоєм.12 
в даному випадку він стає символом 
вислуханої молитви і заступництва 
богородиці, розвиваючись в візантійському 
мистецтві Х-Хіі в іконографічні типи 
богородиці агіосорітісси, Параклесіс, 
Халкопратійської13 чи боголюбської 
богородиці.14 образ святої заступниці у 
XVI/XVIі століттях стає притаманним 
іконографії св. Катерини, великомучениці 
александрійської. Катерина зображається із 
сувоєм в унікальному для північно-руського 
мистецтва іконографічному типі Моління 
св. Катерини про народ та його варіанті 
Моління великомучениці перед Спасителем, 
які інтерпретувались як опікуюче 
моління святої за відпущення гріхів.15 

окремо варто вказати на присутність 
сувою як атрибуту романа Сладкоспівця 
в іконах Покрови (від XіV століття), де 
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Ліворуч ангел в особі “Святого Духа” у 
блакитному хітоні та світло-червоному плащі, 
праворуч ангел – “бог отець” у смараґдовому 
хітоні, червоному плащі. Таке розташування 
у свій час було загальноприйнятою 
версією12. зміст ікони наповнений містичним 
характером богословського тлумачення. 

До рідкісних сюжетів початку XVII 
століття в іконостасній структурі в 
Успенській церкві Львова відноситься і 
тема “Покрова богородиці”, на даний час 
знаходиться у ярусі предел Грибовицької 
церкви. У центрі, за структурою статичної 
композиції, розташована богородиця 
прихиленою до віруючих. У її витягнутих 
руках білий покров-омофор із трьома 
хрестами, розпростертий над головами 
вірних. Ці елементи іконографії походять із 
попереднього століття. однак, богородиця 
стоїть не на хмарі, згідно із попередньою 
традицією, а на трьохсходинковому 
п’єдесталі. Ліворуч богородиці пристоять: 
митрополит у хрещатому сакосі та з великим 
омофором, за ним диякон, імператор 
у короні та мантії, монахи і можливо, 
члени Львівського братства. Праворуч 
богородиці –  цариця з короною у білій намітці 
та у рожевій мантії. за нею стоять жінка у 
плащі та монахині. У ликах “пристоячих” 
передані можливі портретні риси тогочасних 
історичних осіб. Постаті митрополита та 
цариці, змальовані із благально-подячним 
жестом що свідчить про прохання небесної 
помочі і заступництво Пресвятої за вірних. 
багатолюдність ікони, перебування двох 
груп людей різних соціальних станів під 
захистом богородиці втілює ідею небесного 
покровительства не лише окремій особі, 
а загалом цілій спільноті і державі13. 

Додаткові сцени із композиціями 
євангельського змісту мали місце над 
намісними іконами, на своєрідних поясах-
антаблементах і в іконостасах: у волі 
висоцькій, у волиці Деревлянській, у 
богородчанському іконостасі. згодом, у 
середині XVII століття проміжний ярус 
еволюціонував під впливом історичних 
обставин та нововведень у Літургійний канон 
у “воскреслий ярус” – неділь П’ятдесятниці, 
і став сталим циклом у Галичині 
продовж XVII – початку XVііі століття.

Програма додаткового ярусу розвиває і 
доповнює богородичну тематику іконостасу, 
разом з тим пов’язується з іконографією 
намісних ікон. Старозавітні сюжети на тему 
біблійної історії є прообразами сцен із Нового 

завіту. введення нової символіки та сюжетів 
у проміжний ярус іконостасу Успенської 
церкви збагатило загальну композицію 
пам’ятки невідомою попередньому століттю 
іконографією під впливом переосмислення 
творів західноєвропейського мистецтва. 
Давня візантійська традиція української 
ікони доповнюється новими темами, 
які покликані відображати ті ідеї, що 
жили у тодішньому суспільстві. в царині 
іконографії окремі впроваджені сюжети 
знайшли реалізацію в наступних пам’ятках. 
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сувій стає чудесним символом надання 
йому Пресвятою богородицею дару 
молитви та чудового співу.16 На сувої 
романа, за звичай, представлені молитви, 
що прославляють богородицю. Поза тим, 
в західноєвропейському мистецтві з XIV 
століття книга або сувій з’являються поруч 
із Матір’ю божою в сцені благовіщення, 
символізуючи воплочення бога-Слово та 
благочестя Пресвятої богородиці.17 але 
загалом як атрибут святих дів як книга так 
і сувій є майже незнаними у візантійському 
та пост-візантійському мистецтві і вкрай 
рідко зустрічаються у західноєвропейському. 

У тому контексті вирізняється порівняно 
значна кількість зображень святої Параскеви 
з книгою чи сувоєм. У західноєвропейському 
малярстві зустрічаємо унікальний приклад 
зображення святої преподобномучениці 
Параскеви римської (венеранди) на троні, 
із книгою в руках у вівтарі авторства Лазаро 
бастіані (XV ст.).18 Параскева в урочистому 
одязі, оздобному вінці, тримає розкриту 
книгу у лівій руці, та хрест і пальмову гілку 
у правій.19 Також Параскева – венеранда 
з книгою з’являється на ще одній іконі 
венеційського походження, авторства віторе 
Карпаччо (XVI ст.).20 Параскева зображена 
поруч із вже згадуваною Катериною з 
александрії, й традиційно у правій руці 
тримає хрест, а у лівій закриту книгу. в 
українському мистецтві закрита книга у руках 
Параскеви теж зустрінеться кілька разів, - 
вперше у стінописах каплиці Пресвятої 
Трійці в Любліні (XV),21 й потім аж у XVіі- 
XVііі ст. – в іконі невідомого походження (кін. 
XVіі ст.),22 в іконі невідомого походження св. 
Параскеви преподобної пустельниці з житієм 
(XVііі ст.),23 в храмовій іконі святих Параскев 

преподобної пустельниці та великомучениці 
у церкві свв. Параскев у Крехові (XVіі ст.).

з кінця XV і у XVі столітті в іконописі 
Новгорода24, Твері25, Суздаля26 з’являється 
іконографічний тип святої Параскеви 
великомучениці з сувоєм у лівій руці, на якому, 
за звичай, представлений фрагмент Символу 
віри. Також півпостать св. великомучениці 
із Символом віри зображена на іконі з 
Національного білоруського музею. На ній 
звертає на себе увагу оригінальна форма 
самого сувою s-подібної форми, що пов’язує 
дану іконографію із гравюрами міней 
виданих у венеції у XVі столітті.27 Символ 
віри – молитва, що, «є коротким ісповіданням 
того, у що вірить церква»28 надає постаті 
святої нового смислового навантаження, 
адже подібно як хрест у її правій руці, 
акцентує увагу на тому, що Параскева 
подібно до апостолів, пророків та отців 
Церкви свідчить про Христа, презентуючи 
догматичне вчення церкви. Підтвердженням 
цього можуть послужити кілька житійних 
ікон св. великомучениці, де виокремлено 
клеймо із представленням Параскеви, котра 
навчає людей. Сцена, де Параскева навчає, 
зустрічається в іконі св. великомучениці з 
житієм з Пскова (кін. XV - поч. XVI ст.),29 
Твері (XVI ст.),30 а на клеймі ікони невідомого 
походження з приватної збірки (XVI ст.) 
Параскева навіть тримає в руках розгорнутий 
сувій31. в українському іконописі також 
маємо кілька подібних прикладів – в іконі св. 
Параскеви великомучениці з житієм з Камінки 
(XVі ст.),32 та фрагменті ікони мучениці 
Параскеви з житієм з Головського (XVі ст.),33 
зустрічається клеймо із сценою навчання, 
але на відміну від згаданих північно-руських 
ікон, сувій у цих іконах не є представлений. 

в українському мистецтві, що у 
середньовіччі розвивалось під значним 
впливом візантійської культури, сувій теж 
зустрічається найчастіше в іконографії 
апостолів34, святителів35 та пророків, особливо 
в контексті іконографії богородиці з похвалою 
від XV ст.36 окрім того, сувої, найчастіше 
із молитвою заступництва до богородиці, 
притаманні іконографії святих преподобних 
антонія та Теодозія Печерських.37 в 
українських іконах із зображеннями святих 
дів розгорнутий сувій із текстом з’являється 
набагато пізніше – аж у XVіі столітті. 
більшість ікон презентують постать св. 
Параскеви, поза тим, згорток представлений 
на іконі св. мучениці Февронії з житієм.38 
Серед них лише в одній іконі знаходимо 

Стінопис із зображенням Венеранди та 
Петронілли, Катакомби Домітилли, Рим (IV ст.)
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аналогію з північною традицією вписувати на 
сувій початок Символу віри. Так Параскева 
представлена з сувоєм на іконі вибраних 
святих (архангел Михаїл та св. Параскева) 
із Черська, XVII ст.39 Напис пошкоджений, 
збережений лише початок: вірую в Єдиного…

в решті випадків на іконах св. Параскеви 
із сувоєм українського походження 
прочитуються молитви в її честь:  на іконі XVII 
ст. з Пілганіва40 інскрипція каже: Парасковея 
мені ім’я нарицається, іже єсть П’ятниця, бо 
п’ять ран Господа мого, на хресті розіп’ятого, 
завжди у серці моєму маю і того ради муки 
терплю, яко з Ним і царствую.41 Поза згадкою 
про п’ять ран Христових, походження якої ще 
потребує вивчення, тут прочитується зміст 
стихир на стиховні в честь великомучениці 
Параскеви,42 або ж загального тропаря 
мучениці.43 На іконі святої великомучениці 
Параскеви з житієм невідомого походження,  
XVII ст. (приватна збірка)44 свята також тримає 
сувій із фрагментом літургічного тексту: 
агниця Твоя, ісусе, Парасковея зове Тя, 
величає гласом, Тебе Женіше єдиного люблячи. 
Текст узято з загального тропаря мучениць. На 
іконі св. Параскеви поч. XVIIі ст.45 інскрипція 
свідчить: Премудра і всехвальна Христова 
мученице Параскевія, мужеску твердість 
прийнявши, а слабкість жіночу відклавши, 
диявола перемогла і мучителя посоромила, 
кажучи: прийдіте, тіло моє мечем січіть і 
вогнем спалюйте, я бо,  радіючи, іду до 
Церкви священної, до Христа, Жениха свого. 
Її молитвами, Христе боже, спаси душі наші.46 
Текст відтворює тропар великомучениці 
Параскеві (в церковному календарі згадується 
28  жовтня за старим стилем).47 Подібно й у 
випадку ікони св. Февронії з житієм (день 
пам’яті 25 червня) – текст на сувої також має 
літургійний характер, відтворюючи кондак 
святої: Женише мій, найсолодший Христе, 
взиваше Февронія, не трудно ми тещи во слід 

Тебі, ібо сладость любові Твоєя душу мою 
надеждою впері і краса милості Твоєя сердце 
услади. іспити чашу страданій по Тебі…48 

У контексті згаданих українських ікон 
святої Параскеви мучениці унікальною 
видається ікона з Пентної, 2 пол. XVII 
ст. (історичний музей у Сяноку, інв. № 
MHS/S/3886).49 інскрипція на іконі дозволяє 
нам ідентифікувати її як образ св. преподобної 
пустельниці Параскеви, підпис знаходиться 
на рамі: Преподобна Мати Наша Параскевія.  
Текст на сувої підтверджує ідентифікацію: 
Ся рака спасення, се джерело цілюще, 
святі мощі, що показалися, тому прийдіте й 
усердно почерпнем нині, болящим зцілення, 
радість в скорботах, молитвами Її, Господи, 
Церкву цю непорушну сохрани - фрагмент 
стихири на стиховни в честь св. преподобної 
пустельниці Параскеви. 50 Молитва акцентує 
увагу на чудесній силі її мощей, з якими й 
було пов’язане особливе почитання святої 
пустельниці.51  адже після їх віднайдення, 
чинилися різноманітні зцілення та 
чуда за їх посередництвом. Саме тому 
перебування мощей у місті чи країні було 
знаком благословення Господнього. На час 
створення ікони мощі якраз були перенесені 

Ікона св. Параскеви великомучениці з житієм, невідомого 
походження, ХVІІ ст. (прив. зб.). Перепубліковано з 
Українське мистецтво XV-XX століть з приватних 

збірок, упор. Тарас Лозинський, Львів 2007, с. 19

Ікона архангела Михаїла та св. Параскеви, Черськ, 
ХVІІ ст. (НМЛ ім. А. Шептицького)

До іконографії святої Параскеви з сувоєм в західноукраїнському мистецтві XVII ст.



54 55

до Ясс, а молдавські господарі завзято 
поширювали культ святої пустельниці.52 
На території румунії знаходимо лишень 
одне іконографічно близьке зображення 
св. Параскеви пустельниці із сувоєм – із 
місцевості бісеріца, XVII ст. (перед 1641 р., 
невідомий майстер з монастиря Мойсея).53 
Маючи перед собою тільки опублікований 
чорно-білий фрагмент ікони, вже можемо 
сказати, що вона є близькою до зображення 
святої з Пентної у вирішенні шат – оздобна 
коротка туніка поверх довгої сукні, плащ, що 
покриває голову та застебнутий на грудях 
фібулою. Поза тим, ікону з бісеріци вирізняє 
присутність ангелів обабіч голови святої, 
хрест та сувій, що Параскева тримає перед 
собою на рівні грудей, в тлі знаходиться 
підпис, що прочитується як Преподобна 
Параскевія Тирновскія. інскрипція на сувої 
знову відсилає нас до літургічних текстів: в 
Тебі Мати Преподобна Парасковіє ізвістень 
бисть спасенія образ, воспреємши бо 
хрест, послудовала єси ангелу і творящи 
научила єси презріти плоть, приходить 
бо прилежати же душі, вещі безсмертній. 
Перед нами фрагмент загального 
тропаря преподобній (пустельниці).54

Як ми бачимо, інскрипції на сувоях в 
українських іконах св. Параскеви мають 
унікальний характер. вони впроваджують  
в українську іконографію доволі рідкісну 
тематику святої діви із сувоєм, святої яка 
навчає і презентує догматичне вчення церкви. 
Поза тим, інскрипції на сувоях порівно виразно 

пов’язані із літургічним життям церкви, 
мінейними текстами й тим вирізняються 
від пам’яток північного походження. окрім 
того, згадані пам’ятки виявляють унікальність 
у підборі літургічних текстів – використання 
розмаїти тропарів, кондаків, стихир на стиховні, 
навіть у межах одного культурного регіону. 
Також, подібно як в іконографії пророків, 
тексти на сувоях служать ідентифікації 
святої Параскеви як великомучениці чи 
пустельниці, навіть за відсутності житійних 
клейм, прославляючи, водночас подвиги 
святих дів. в додатку, тематика страждань св. 
Параскеви акцентує увагу на самій постаті 
святої, посвяченої вже за свого життя Страстям 
Христовим, що особливо виявляється у 
згадці про п’ять ран Христа розп’ятого. 

1 в українській іконографії протягом віків 
відобразилися культи трьох найбільш шанованих христи-
янських святих із ім’ям Параскеви. Це – св. Параскева пре-
подобномучениця римська (венеранда) особливо попу-
лярна в італії та на балканах, день пам’яті 26 липня (8 серп-
ня); св. Параскева великомучениця іконійська (П’ятниця) 
особливо популярна на східнослов’янських територіях, 
день пам’яті 28 жовтня (10 листопада); св. Параскева 
преподобна пустельниця з Епівату (Петка Тирновська 
чи Сербська), культ якої поширився в болгарії, Сербії, 
румунії та Україні через історію, пов’язану з перенесенням 
її нетлінних мощей та чудесних зцілень, що чинилися за їх 
посередництвом,  день пам’яті 14 (27) жовтня. зображення 
святих ми можемо розрізняти лише у житійних іконах, для 
решти залишається актуальною проблема їх ідентифікації. 
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 XVII ст. в історії українського 
мистецтва – це час творення нових 
стилістичних напрямків та художніх 
тенденції все більше зорієнтованих 
на західноєвропейські традиції. в 
особливий спосіб це простежується у 
іконописі, який відходить від візантійської 
канонічної схеми й тяжіє до реалістичного 
трактування образів із привнесенням 
нових побутово-жанрових сцен. 

Місцем продукції іконописних творів у 
той час були конкретні малярські осередки, 
де одна із передових позицій належала 
Львову1. іконописними осередками ставали 
також й невеликі містечка, що займали 
важливу роль у торгово-ремісничій 
діяльності країни. одним із таких центрів, 
про який маємо відомості на підставі 
значної кількості підписних та датованих 
творів, діяв у Судовій вишні (тепер  
Мостиського району Львівської області). 
Майстри із вишні часто окреслювали себе 
за приналежністю до цього міста, тому 
відомо чимало їх імен – ілля бродлакович, 
Яцько, Федір, Стефан Дзенгалович та інші2. 
Сюди належали майстри різного фахового 
рівня, а їх діяльність сягала не лише околиць 
Судової вишні, але й простежувалась на 
бойківщині, Лемківщині та закарпатті.    

Творча спадщина вишенських майстрів, 
як їх прийнято окреслювати у літературі, 
неодноразово привертала увагу дослідників, 
однак окремого вичерпного дослідження 
все ще немає3. Майстри цього осередку 
виділялися не лиши за своєрідними 
образно-стилістичними характеристиками 
творів, але й оригінальним трактуванням 
окремих іконографічних схем. На окрему 
увагу в групі творів вишенської стилістики 
заслуговує іконографія Страшного Суду, 
що також належить до малодосліджених 
явищ в історії українського мистецтва. 
останніми роками було зроблено низку 
публікацій присвячених вивченню 
конкретних пам’яток цієї тематики, а 
також впровадженню їх у науковий обіг4. 
за поодинокими винятками, збіркою ікон 
Страшного Суду володіє Національний 

музей у Львові імені андрея Шептицького 
(далі – НМЛ)5. окрему групу складають 
пам’ятки XVII ст. Тут спостерігаємо нове 
осмислення іконописної традиції попередніх 
століть, що тепер все більше зорієнтовано 
на західноєвропейські тенденції, хоч і не 
без рис національної культури. Коротку 
характеристику іконографії Страшного 
Суду XVIі ст. подає П. Жолтовський, який 
говорить про наповненість композиції 
життєвими, нерідко сатиричними 
та глибоко соціальними образами6.

На даний час з доробку вишенських 
майстрів вдалося атрибутували п’ять ікон 
Страшного Суду, чотири з яких належать 
колекції НМЛ. зокрема, це «Страшний Суд» 
початку XVII ст. із м. Городок Львівської 
області, про який була окрема  розвідка7. 
Пам’ятка збереглася фрагментарно: 
верхня половина двох крайніх дошок. 
На збереженому фрагменті композиція 
розгортається у трьох смугах, частково 
збережена четверта. ймовірно, через 
центральну частину проходила «вогненна 
ріка», оскільки «дорога митарств» у 
вигляді віконечок розташована вздовж 
лівого берега іконного щита. вгорі ліворуч 
зображено галузку квітів, а праворуч – 
двосічний меч. Така іконографічна деталь, 
що є безпосереднім відгомоном західної 
іконографії8, умовно розділяє композицію 
по праву і ліву руку Спаса, де відповідно 
розташовувались праведники та грішники9. 
відомі також варіанти, коли галузка квітів 
та меч  зображені біля Христа у мандорлі10, 
або ж ці атрибути він тримає у руках11. У 
наступному регістрі обабіч богородиці та 
йоана Предтечі – півколом на хмарах стоять 
по п’ять доколінно зображених ангелів, 
які тримають в руках знаряддя страстей 
Христових. Привертає увагу зображення 
«народів», котрі прямують на суд – поділені 
не тільки за національністю, але й за 
віросповіданням. Фрагментарно збережена 
сцена «воскресіння мертвих» закомпонована 
у коло, що вказує орієнтацію майстра на 
архаїчні зразки цього іконографічного типу.  

ікона з Городка доволі високого 

ФЕДАК Марта
Національний музей у Львові ім. А. Шептицького.

ІКОНИ «СТРАШНОГО СУДУ» У КОЛІ МАЙСТРІВ ІЗ СУДОВОЇ ВИШНІ.

Християнська сакральна традиція: історія і сьогодення - 2013. - С. 56-61.

рівня виконання з приглушеною теплою 
гамою червоно-коричневих кольорів. 
ймовірно, тому самому майстру 
належить ікона «обрізання Господнє» 
з м. Миколаїв на Львівщині із збірки 
«Студіон»12. за іконографічними та 
техніко-технологічними характеристиками 
датуємо пам’ятку початком XVII ст. 

ікона «Страшного Суду» із церкви 
різдва івана Хрестителя с. Плав’є  
Сколівського району Львівської області 
є відомою у літературі пам’яткою, однак 
не атрибутована за приналежністю до 
конкретного малярського середовища13. 
ікона демонструє варіант з «вогненною 
рікою» по середині композиції, котра впадає 
у пащу Левіатана; «дорога митарств» тут 
відсутня. зображення Христа-судді по 
центру є типовим для XVII ст., де Спаситель 
представлений з оголеним торсом та 
накинутим поверх червоним плащем; із 
розпростертими в боки руками акцентує на 
свої рани. На страсну тематику вказують 
також атрибути, котрі тримають в руках 
ангели, що стоять довкола. Характерними 
для того часу є також зображення сцени 
«недобра сповідь» та   «чоловік, котрий спить 
в той час, як дзвони дзвонять до церкви». 

Поміж цими двома мотивами 
зображено «воскресіння мертвих», 
що вписане у загальну композицію 
твору, а не закомпоновано окремою  
сценкою, аналогії чого знаходимо 
з іконою із церкви   Успіння 
богородиці у  Меденичах , 1662 р.14.

Ясний колорит ікони з Плав’я 
підкреслений срібленим, тонованим 
під золото тлом. Пам’ятка позначена  
рисами народного трактування 
художнього образу. Стилістично 
пам’ятка нав’язує до вишенського 
майстра іллі бродлаковича, 
знаного за рядом підписних та 
датованих ікон, зокрема «Покров 
богородиці» 1646 р. із Турки15. 
Датуємо ікону серединою XVII ст.  

До спадщини вишенських 
майстрів відносимо також ікони 
«Страшного Суду» із сіл борщовичі 
та Дубровиця. згадуються вони у 
статті о. Сидора, де автор припускає 
їх спільне авторство та відносить 

до продукції львівського малярського 
осередку16. одначе, на даний час, ані з 
львівського, ані з жовківського осередків не 
відомі зразки Страшного Суду. очевидно, 

«Страшний Суд», початок  XVII ст.,  м. Городок.

«Страшний Суд», середина XVII ст., с. Плав’є.

Ікони «Страшного Суду» у колі майстрів із Судової Вишні.
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є чимало спільного у іконописі львівських 
та вишенських майстрів, що зумовлено, 
зокрема, часовими рамками. Дослідниця М. 
Гелитович ставить питання про контакти 
вишенських іконописців із львівськими з 
огляду на аналогії у художньо-образному та 
іконографічному відношенні певних творів17.

Пам’ятка з с. борщовичі Пустомитівського 
району Львівської області походить з церкви 
Пресвятої Трійці. До музейної збірки вона 
надійшла перед 1908 р. як дар від тодішнього 
пароха отця іларіона Пачовського. ікона 

збереглась фрагментарно – середня дошка 
іконного щита. У композиції відтворено 
традиційне зображення Христа-судді, 
котрий сидить з оголеним торсом та 
розведеними в боки руками. Над Христом у 
небесному сувої напис «Господь» на євриті, 
грецькій та латинській мовах. Ліворуч від 
мандоли зображено меч, а праворуч квітку, 
як і на іконі з Городка. У четвертому регістрі 
праворуч – Мойсей провадить неправедні 
чини, а у композиції ліворуч стоять групами 
праведники на чолі котрих також стоїть святий 
із текстом відповідного змісту18. відомою 
аналогією такого зображення слугує ікона 
«Страшного Суду» із багнуватого, XVI ст., де 
зустрічаємо ідентичну постать зазначену як 
пророк аарон19. отож, припускаємо, що на 
іконі з борщович зображено також аарона. 
Як і на іконі з Плав’є, «вогненна ріка» бере 
свій початок не від мандорли Христа, але від 
терезів. У «вогненній ріці», що розширюється 
додолу – монохромне зображення 
засуджених грішників, серед них на першому 
місці представники духовенства, з огляду 
на їх атрибути – католицькі та православні. 

аналогічним у стилістичному та 
іконографічному відношенні є «Страшний 

«Страшний Суд», IІ чверть XVII ст., с. Дубровиця.

«Страшний Суд», IІ чверть XVII ст., с. Борщовичі.
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Суд» із церква Покров Пресвятої богородиці 
с. Дубровиці Яворівського району Львівської 
області. Уціліла лише нижня половина 
середньої дошки іконного щита. По усій 
поверхні спостерігається змиття верхнього 
шару живопису, правдоподібно, під 
впливом умов навколишнього середовища. 

Припускаємо, що обидва твори 
належать пензлю одного майстра. Певні 
стилістичні аналогії знаходимо із іконою 
«Страсті Христові», 1620 р. з раделич, 
котру дослідниця а. Гронек відносить до 
вишенських майстрів20. Датовані «Страсті» є 
важливим орієнтиром для атрибуції подібних 
зразків цього кола. окремим фактом для 
датування є відомості, що 1648 р. церква у 
с. борщовичі була спалена татарами, а нова 

збудована щойно у 1808р.21 Тож, можемо 
припустити, що ікони до церкви були створені 
перед 1648 р. Таким чином, датуємо обидві 
пам’ятки не пізніше ніж Iі чвертю XVII ст.

До відомих у літературі зразків 
«Страшного Суду» вишенської стилістики 
належить пам’ятка із церкви Собору 
богородиці у с. Лип’є (тепер територія 
Польщі), і половини XVIі ст., котра 
зберігається у музеї в Сяноку22. зокрема, 
на таку атрибуцію вказує а. Гронек у ході 
дослідження ікон «Страсті Господні», з 
огляду на те, що «Страшний Суд» з Лип’є 
має парну до себе ікону «Страстей»23. 
іконографічно ікона з Лип’є відтворює цю ж 
саму схему, що й «Страшний Суд» з Плав’є. 
однак, пам’ятка з Лип’є демонструє більш 

«Страшний Суд», І половина XVIІ ст., с. Лип’є.  

Ікони «Страшного Суду» у колі майстрів із Судової Вишні.
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ранній зразок цієї іконографії. зокрема, 
«дорога митарств» у вигляді вежі виведена 
вздовж лівого берега іконного щита майже до 
середини композиції, а на іконі з Плав’є вона 
цілком відсутня; сцена «воскресіння мертвих» 
представлена у вигляді земної твердині – 
кола із п’ятипелюстковою розеткою. 

з доробку вишенських майстрів відомо 
також про «Страшний Суд» 1656 р. майстра 
Яцка, котрий знаходиться в с. Домашин 
великоберезнянського району закарпатської 
області. Як зазначено у праці П. 
Жолтовського, ікона є дуже пошкодженою, 
однак зберігся вкладний текст, де йдеться 
про те, що ікону було створено Яцком із 
міста вишні в той час, коли була війна проти 
речі Посполитої24. Такий нетрадиційний 
текст, безперечно, свідчить про національно-
визвольні настрої, які панували у 
тогочасному суспільстві. Цікавим є те, що у 
групі тих, хто йде до пекла – представники 
католицького духовенства, що ми також 
спостерігаємо й на іконі з борщевич. 

окремим доповненням до іконографії 
Страшного Суду у колі вишенських 
майстрів є стінопис дерев’яного храму 
Пресвятої Трійці у Судовій вишні 1637 р. 
одначе, 1909 року церкву було розібрано, 
а про стінопис можемо стверджувати 
лише на основі світлин із фототеки НМЛ. 
зафіксовано лише фрагмент Страшного 
Суду, а саме нижня частина композиції, 
де зображено сцену грішників у пеклі та 
чоловіка на ложі, котрий не хоче йти до 
церкви. авторами цих настінних композицій 
М. Гелитович вважає майстрів, котрі 
виконали ряд ікон (з колекції НМЛ), що 
походять з цієї ж церкви у Судовій вишні25. 

вагомою згадкою в історії українського 
мистецтва є художній ансамбль церкви 
Св. Миколая с. Дмитровичі Мостиського 
району Львівської області26. У інтер’єрі 
храму зберігається чотирьохярусний 
іконостас майстра Федіра із вишні, 
виконаний 1674 р., як зазначено на іконі 
апостола Петра. Не менш цінним є стінопис 
храму, де представлені композиції «Страсті 
Господні» та «Страшний Суд», датований 
1698 р. На сьогоднішній день стінопис є 
зашитий іконами, а тому говорити про нього 
можна лише на підставі дослідження в. 
отковича. автор припускає, що стінопис 

також належить до вишенської школи, 
аналогіями чого слугують розписи храму 
у Судовій вишні, костелу у бенарові 
(Польща) та храмі на Сихові (біля Львова)27. 

Можемо також стверджувати, що до 
вишенської стилістики нав’язує стінопис 
1683 р. діючої церкви Св. Трійці, що 
на Сихові. На південній стіні частково 
збережена композиція Страшного Суду, 
а саме верхня його частина, де Христос 
з оголеним торсом сидить на веселці. 
Донедавні дослідження свідчать на 
користь того, що розписи належать 
львівським майстрам28. На це вказує 
сама локація, однак певних стилістичних 
аналогії із львівським малярством не 
відомо. за образно-стилістичними 
та іконографічними особливостями 
стінопису, є більше підстав схилятися до 
участі у них майстрів із Судової вишні. 

ікони Страшного Суду, котрі відносимо 
до стилістики вишенських майстрів, 
зокрема із колекції НМЛ, є важливим 
фактажем у дослідженні цієї іконографії. 
На прикладі запропонованих пам’яток 
бачимо важливі художньо-образні та 
іконографічні зміни, котрі відбувалися у 
конкретному періоді. відомості доповнює 
також стінопис пропонованої тематики, 
що у свою чергу розширить питання 
розвитку іконографії Страшного Суду 
та сприятиме подальшим дослідженням. 
Не менш важливим є групування 
творів за певною стилістикою, що 
сприяє дослідженню тих чи інших 
малярських осередків. зокрема, можемо 
підтвердити вагому роль, котру у XVII ст. 
відіграв осередок у Судовій вишні. 
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Ікони «Страшного Суду» у колі майстрів із Судової Вишні.
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Серед розмаїтої проблематики досліджень 
українського іконопису важливе місце належить 
з’ясуванню питань існування та діяльності 
малярських центрів і шкіл. Ці проблеми 
постають вже при вивчені ранніх етапів його 
історії, передусім до кінця ХVі cт. – періоду 
його т.зв. віантійського родоводу. Наступний 
етап, що позначений виразнішими 
орієнтаціями на західноєвропейську 
мистецьку традицію, представлений значно 
більшою кількістю уцілілої іконописної 
спадщини, дає ширші можливості  для 
досліджень у цьому плані. Попри вагомі 
напрацювання у вивченні  ікон ХVіі cт., 
зокрема у зазначених напрямах, тут також 
залишається чимало невідомих сторінок.

важливий матеріал для вивчення історії 
західноукраїнського іконопису ХVіі cт. 
подають пам’ятки продукції малярів, 
що походять з міста Судова вишня 
неподалік Львова. Діяльність вишенських 

майстрів та їх мистецька спадщина у 
контексті західноукраїнського іконопису 
ще не достатньо висвітлена.1 збереглася 
низка ікон з підписами вишенських 
малярів. Найвідоміші серед них – ілля 
бродлакович, Яцько, Федір, Стефан 
Дзенгалович, творчість яких порівняно 
ширше представлена в літературі, оскільки 
уціліла частина їх малярського доробку. 
Проте, більшість творів цього осередку є 
анонімними, до того ж, попри стилістичну 
спорідненість, вони досить відрізняються 
індивідуальною манерою письма. основні 
особливості цих ікон виявляються в 
характері типажу, колориті, трактуванні 
пейзажу, формах архітектурного стафажу, 
мотивах гравійованих візерунків на тлі. 
На підставі датованих творів, діяльність 
вишенських майстрів простежується від 
початку 1640-х до кінця 1680-х рр. Крім 
Судової вишні та близьких до неї околиць, 
ці іконописці працювали для церков 

ГЕЛИТОВИЧ Марія
Національний музей у Львові ім. А. Шептицького 

«ПОКРОВ ПРЕСВЯТОЇ БОГОРОДИЦІ» У ТВОРАХ ВИШЕНСЬКИХ МАЙСТРІВ
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бойківщини, Лемківщини й закарпаття.

одним із аспектів дослідження діяльності 
вишенських малярів може бути розгляд ікон 
однієї тематики, оскільки, серед їхніх творів 
виокремлюються такі тематичні групи, які 
не набули настільки активного поширення  в 
інших малярських осередках того часу, на що 
ми вже частково звертали увагу.2 виходячи 
з уцілілих пам’яток, до таких тем належить  
«Покров Пресвятої богородиці». Низкою 
ікон «Покрову богородиці» вишенських 
майстрів володіє Національний музей у 
Львові імені андрея Шептицького, декілька 
їх зразків належать музеям Польщі. Частина 
із цих ікон вперше була представлена на 
виставці «Покров Пресвятої богородиці», 
влаштованої у вересні-жовтні 2013 р. в 
Національному музеї у Львові з нагоди 
100 літнього ювілею віри Свєнціцької, 
серед них – й декілька не впроваджених до 
літератури, а частина із вже опублікованих  
пам’яток не розглядалася у контексті 
конкретного малярського середовища.

огляд цих ікон вартує вести від 
«Покрови»  іллі бродлаковича 1646 р.3, 
що походить з церкви в Турці.  Це один 
із найраніших датованих творів майстра, 
знаного за декількома підписними 
іконами та один із перших датованих 
творів вишенських майстрів загалом. 
водночас, це – єдина досі відома підписна 
«Покрова» у колі ікон вишенських майстрів.

Композиція ікони бродлаковича 
представляє іконографічний варіант, у якому 
богородиця тримає у піднятих руках покров.4 
Праворуч зображені ангели і святі, що, як 
і богородиця, стоять на хмарах. Ліворуч у 
арковому отворі, у пів постаті, показана цариця 
у білій намітці, за нею – жінки. внизу у центрі 
на амвоні традиційно зображений роман 
Сладкопівець, праворуч – андрій Юродивий 
та Епіфаній, ліворуч – цар, святитель 
та диякони. роман поглядом і жестом 
звернений до святителя, немов веде з ним 
розмову. виразними жестами спілкуються 
й андрій Юродивий з Епіфанієм. 

зважаючи на розміри, ікона, могла 
належати до празникового ряду іконостасу, 
де цей сюжет вперше зафіксований у 
другій половині  ХVI ст. іконою майстра 
Димитрія.5 однак, поза цим прикладом, 
більше празникових «Покров» ХVI ст. 
нам невідомо. отож, слід гадати, виходячи 
з уцілілих пам’яток, вони поширилися 
у празникових рядах у ХVIі ст.6 

Чимало спільного з іконою бродлаковича, 

особливо в іконографії та стилістиці, 
простежується на іконі невідомого 
походження, що надійшла до Національного 
музею зі збірок музею Ставропігійського 
інституту. відмінність її іконографії  полягає у 
зображенні богородиці у типі агіосоритісси – 
показаної поверненою  у молитві до Христа, 
зображеного у півпостаті у верхньому 
лівому куті композиції. Така іконографія має 
близький відповідник на іконі з Черемошні7, 
з якою ця ікона  подібна й зображенням 
архітектури церкви, одеж деяких  персонажів, 
орнаментикою, тощо, хоча  й інша за 
стилістично-образною характеристикою.  

Порівняння ікони зі Ставропігійської 
збірки з іконами іконостасу П’ятницької 
церкви у Львові не викликає у нас сумнівів 
про спільне авторство. У свою чергу, 
цей факт слугує  аргументом на користь 
датування П’ятницького іконостаса 1640 р.8 
До іконописної спадщини цього маляра 
відносимо ікону «Похвала богородиці» 
з церкви Собору Пресвятої богородиці 
у Новій Скваряві9. вона представляє 
рідкісний зразок, де богородиця зображена 
сидячи на троні, без малого Спаса, з 
жестом відкритих долонь, зосереджених 
на грудях. Христос-Емануїл  зображений 
у верхній частині композиції у пів-постаті, 
благословляючи обома руками. На тлі, в 
гравійованих овальних обрамленнях – пів 

Покров Богородиці, перша половина ХVІІ cт. 
Тростянець

«Покров Пресвятої Богородиці» у творах вишенських майстрів.
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фігурні зображення шістнадцяти пророків 
із розгорненими сувоями та символами 
богородиці. реставрацію цієї ікони 2004 р.  
здійснив відомий фахівець володимир 
Мокрій, що дало змогу для її точнішої 
атрибуції. Як зауважив в. Мокрій, який  
у кінці 1970-х – на початку1980-х рр. 
працював над реставрацією П’ятницького 
іконостасу, характером малярства та 
техніко-технологічними особливостями, 
ікона з Нової Скваряви аналогічна до 
ікон іконостасу П’ятницької церкви. 

До ікони бродлаковича стилістично близька 
також двобічна ікона «Покров Пресвятої 
богородиці. Гоніння на церкву», з Покровської 
церкви у Тростянці на Яворівщині. Композиція 
розгортається у трьох ярусах. вверху у центрі 
на тлі стін і куполів триверхої церкви зображена 
богородиця оранта; обабіч - два ангели на лету 
тримають над богородицею  покров у вигляді 
арки. Нижче, доколінно зображені дві групи 
святих. внизу – у центрі на амвоні  - роман 
Сладкопівець вказує на розгорнений сувій з 
текстом, який тримає перед собою. зліва, на 
першому плані стоять ц а р  т а  єпископ; поряд 
з ними –  група людей; праворуч – андрій 
Юродивий, за ним – рідкісне зображення  св. 

ананії – одного із сімдесяти 
учнів апостолів. зображення 
ананії у цій сцені спричинене 
тим, що день його пам’яті 
припадає на день свята 
Покрову богородиці.  

Тростянецька ікона 
наслідує подібну іконо-
графічну схему, як на іконах 
вишенських майстрів  з 
церкви різдва богородиці 
у с. Гораєць10 та  з церкви 
у Сливниці (Національний 
музей у Перемишлі).11 ікона 
з церкви в Горайці, можливо 
виконана майстром Федором, 
автором храмової ікони 
«різдво богородиці» з церкви 
у верещиці12,  на що наводить 
подібність типажу та 
колористичного вирішення.

Серед до тепер не 
впроваджених до літератури 
ікон «Покрову богородиці» 
вишенських майстрів, 
особливої уваги заслуговує  
храмова ікона з Яворова. 
виходячи з характеру 
письма, вона, ймовірно 

належить авторові розписів дерев’яної 
церкви Пресвятої Трійці у Судовій вишні, 
збудованої 1637 р. й розібраної 1909 р.13  
іконографія подібна, як на іконі з Гораєць,   
з мотивом трьох арок у верхній і нижній 
частині інтер’єру церкви та із зображенням 
богородиці оранти й ангелами, що дугою 
тримають над Нею покров. з іконою з Гораєць 
яворівська ікона має аналогії також в інших 
епізодах –  у формах триверхої церкви,  в 
зображенні двох дияконів обабіч амвону, 
на якому стоїть роман Сладкопівець. ікона 
привертає увагу й своїми мистецькими 
вартостями. Глядач немов дивиться здалеку  
на зображене дійство. архітектура домінує 
у цій композиції,  навколо  дійових осіб 
залишено багато вільного простору. Фігури 
невеликі, особливо постать богородиці. 
відчуття вільного простору, легкості форм  
надає зображенню й колорит,  вирішений у 
світлих блакитних і рожевих тонах. Щоправда, 
ікона дійшла до нас зі значними втратами й 
осипами фарбового шару, тому теперішній 
її вигляд відрізняється від первісного. 

Як вже зазначалося, у ХVіі cт. ікони 
«Покрову» входили в деякі празникові цикли, 
як про це засвідчують збережені пам’ятки, 

Покров Богородиці, перша половина ХVІІ cт. Яворів

Гелитович Марія
зокрема, декілька ікон вишенських майстрів.   
зазвичай їх іконографія представляє  
«скорочену» редакцію храмових, продиктовану 
невеликим форматом іконописної площини, 
без зображення «Небесної Церкви» у 
верхньому ярусі композиції. Характерний 
зразок подає ікона з церкви різдва богородиці у 
Сяночку (історичний музей у Сяноку)14. вона 
наслідує іконографічний тип з богородицею, 
з покровом-омофором на руках. Тридільний 
простір храму умовно переданий трьома 
арками, за якими ліворуч і праворуч показані 
будівлі двох храмів, об’єднані стіною. 
Усталене зображення персонажів порушує 
лише збільшена постать святителя, показаного 
на другому плані за юрбою праворуч. 

Лаконічною іконографією відрізняється 
празникова ікона з церкви у Новому 
Яжеві. У ній відсутнє зображення церкви, 
богородиця з покровом в руках показана 
на абстрактному тлі  між двома будівлями, 
що нагадують архітектурний стафаж  ікон 
давнішого часу. На передньому плані  
основними дійовими особами виступають 
андрій Юродивий та цар, відповідно 
розміщені ліворуч і праворуч богородиці.

з іконами вишенських майстрів стилістично 
пов’язується невелика празникова ікона з  
церкви у Долині незвична за іконографічно-
композиційним вирішенням. богородиця 
зображена без покрову, у пів-постаті, з 
молитовно складеними на грудях руками. 
обабіч – два червонокрилі ангели-путті.  
На першому плані  -   роман Сладкопівець та 
сивобородий чернець у чорному каптурі, обома 
руками опертий на палицю. Праворуч – андрій 
Юродивий у стрімкому повороті вправо 
жестом вказує на богородицю. Низ постатей 
романа Сладкопівця та ченця до середини 
гомілок «зрізаний» краєм ікони. за святителем 
та андрієм Юродивим зображена велика юрба 
щільно згромаджених чоловіків – видніють 
лише чубки їхніх голів та декілька облич 
у різних ракурсах. Привертає увагу дещо 
гротескний малюнок  цих зображень, що  
виявляє подібність з  окремими  сценками у 
композиціях маляра Яцька. (з його творчої 
спадщини найвідоміший іконостас 1653 р. 
з церкви івана Хрестителя у с. Дністрику 
Головецькому на Старосамбірщині15.)

Свої іконографічні відмінності має 
ікона  невідомого походження з колекції  
Музею Народної архітектури  в Сяноку, що 
наслідує   варіант з зображенням богородиці 
оранти, у якому покров тримають ангели.16 
Тут композиція відрізняється своєрідним 

зображенням інтер’єру церкви: показано 
лише його  нижню частину у вигляді трьох стін 
з колонками та віконнними отворами. звертає 
увагу й різномасштабність персонажів. Фігура 
андрія Юродивого височить над групою 
персонажів праворуч. Натомість цілком 
мініатюрними показані дві  фігурки дияконів, 
що стоять обабіч романа з запаленими 
свічками.  Майже усі персонажі мають німби. 

виокремлюється  висотою постать  
андрія Юродивого й на іконі з  церкви 
у волі Кривецькій17. Тут нетрадиційно 
показано івана Хрестителя: Предтеча 
стоїть у другому ряді праворуч, тримаючи 
в руках розгорнений сувій, подібно, 
як його тримає роман Сладкопівець.  

У процесі підготовки виставки нам 
вдалося здійснити точнішу атрибуцію 
ще однієї ікони вишенських майстрів, 
зокрема, щодо авторства. Це ікона знаного 
за підписними і датованими творами маляра 
Стефана Дзенгаловича, що походить з церкви 
Успіння  Пресвятої богородиці у Торках.

Дзенгаловичу належить доволі значний 
малярський доробок. він є автором  одного 
із найпізніших уцілілих іконостасних 
ансамблів вишенських майстрів  - 1682 
р. церкви вознесення Господнього 
в Улючі. Як засвідчує підпис, маляр 
працював над апостольським рядом, та 

Покров Богородиці, друга половина ХVІІ cт. 
Яжів Новий
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виходячи з авторського почерку, рядом 
пророків18. Дзенгаловичу належать і 
розписи цієї церкви, датовані 1682-
1683 рр.19, а також ряд інших пам’яток.20

Як засвідчують датовані пам’ятки, 
Дзенгалович належав до молодшого 
покоління вишенських майстрів. 
його ікони малярською манерою 
відрізняються від ікон його попередників. 

образам Дзенгаловича властивий 
характерний типаж ликів з виразними 
очима, повними вустами, великими вухами. 
Постаті, із-за вкорочених пропорцій 
виглядають присадкуватими і кремезними. 
барви насичені, проте, не надто яскраві.

 Усі ці характеристики належать й іконі з 
Торок, у якій майстер використав властивий 
для більшості ікон вишенських майстрів 
іконографічний варіант з богородицею 
орантою та покровом у вигляді дуги, який 
тримають ангели. Дзенгалович один із 
перших майстрів показує постать царя в 
обладунках воїна, як на парадних портретах, 
або в пізніших іконах цього сюжету.  Дійство  
на цій іконі живе й динамічне,  вирази облич 
емоційні. індивідуальний малярський почерк 
майстра виразно виявляється у моделюванні 
форм одеж нанесенням кольорових площин 
енергійними мазками пензля. Привертає 
увагу на іконі з Торок особливо уважне 
опрацювання  форм і декору архітектури, 
що має тут своє оригінальне вирішення. 

Творчість вишенських майстрів знаменує 
нову сторінку еволюції західноукраїнського 
малярства. Цим майстрам належить значна 
творча спадщина, яка досі належно не 
систематизована. Як показують окремі 
розвідки, глибше дослідження цього 
мистецького пласту може дати дуже цікавий 
матеріал для висвітлення багатьох питань  
історії західноукраїнського малярства, на що 
свого часу звернув увагу Михайло Драган.  
Попри найновіші  спроби досліджень 
іконостасних ансамблів у Морянцях, 
Дністрику Головецькому, Суховолі, поза 
увагою залишається ще ряд іконостасів, 
створених за участю  цих майстрів. очевидні 
зв’язки вишенських майстрів з львівським 
малярським середовищем ХVіі cт.

У творах вишенських майстрів активно 
використовувалася і утверджувалася нова 
тематика, яка з’явилася в українському 
сакральному мистецтві, що заслуговує 
бути темою окремого дослідження. 

Щодо теми «Покрову Пресвятої 
богородиці» у контексті дослідження 
діяльності вишенських малярів, то 
збережений значний комплекс пам’яток 
представляє важливий матеріал для 
характеристики малярської системи та 
особливостей творчості цих малярів, 
зокрема й таких відомих серед них, як 

Стефан Дзенгалович,  Покров Богородиці, 
друга половина ХVІІ cт. Торки

Покров Богородиці, друга половина ХVІІ cт., 
Долина

Гелитович Марія
ілля бродлакович чи Стефан Дзенгалович. 

Попри те, що покровська тема неодноразово 
викликала зацікавлення дослідників й на  
сьогодні маємо цілу низку наукових розвідок, 
поза увагою все ще залишається  значний 
комплекс пам’яток без яких характеристика 
та висвітлення її особливостей в українському 
мистецтві буде не повною. Пам’ятки з колекції 
Національного музею, що в повному обсязі  були 
представлені на згаданій виставці, слугуватимуть 
продовженню студій у цьому напрямі.
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в українському сакральному мистецтві від 
середини XVII ст. значного поширення здобув 
образ богородиці всіх Страждущих – всім 
Скорботним радість – Мати Милосердя 
(Mater Misericordiae). іконографія 
представляє богородицю, яка плащем опіки 
охороняє тих, хто до неї прибігає, тема – 
що на українських землях була інспірована 
західноєвропейськими взірцями. вже 
від середини XVII ст. цей образ мав різні 
варіанти вирішення. На місцевому ґрунті 
розвинувся образ „Козацької Покрови” та 
„акафістної Покрови”. На українських 
іконах з таким образом віднаходимо 
різні назви, що переважно є епітетами 
богородиці: „богородиця всіх Страждущих”, 
„всім Скорботним радість”; богородиця 
“Неустанної помочі”, „Покров богородиці” 
і характеризують ідею зображення. 
Два перші епітети безпосередньо 
взяті зі слів Молебню до богородиці. 

образ богородиці Матері Милосердя 
ідейно близький традиційному для 
української іконографії давнішого часу 
Покрову богородиці зі св. романом 
Солодкоспівцем та андрієм Юродивим, яке 
також продовжує розвиватися в іконописі 
XVII – XіХ ст. Можна сказати, що обидва 
зображення у тому часі мають однакову 
популярність, кожен із них представляє різні 
варіанти розвитку. загалом, в українському 
іконописі XVII – XіX ст. ідея опіки 
богородиці виходить поза рамки усталених 
у середньовіччі  іконографічних взірців. 
від середини XVII ст. спостерігаються 
різні інтерпретації відомих типів Покрови 
богородиці і зустрічаються поєднання як 
традиційного місцевого Покрову богородиці 
так і західноєвропейського варіанту Мати 
Милосердя в одній сцені. відмінність 
західного варіанту полягає у тому, що в ньому 
більше виражена ідея богородиці Mater 
Omnium, в іконографії Покрову богородиці 
з андрієм Юродивим бачимо також 
відображення конкретної історичної події, 
пов’язаної з чудом у влахернській церкві на 
околицях Константинополя. відзначимо, що 
в українському сакральному мистецтві Хі–
Хііі ст. ідея Mater Omnium була виражена 

образом богородиці оранти, яку часто 
зображали в апсиді храмів. Там богородиця 
подібно представлена фронтально з 
піднятими у молінні руками. У цьому образі 
ідея плаща опіки не виступала, однак при 
такій поставі Марії поли її мафорію були 
відгорненими й опускалися складками 
обабіч, що візуально є близьким зображенню 
богородиці у взірці Матері Милосердя. 
ймовірно, образ богородиці оранти у 
монументальних композиціях українських 
храмів княжого часу ліг в основу для 
розвитку іконографії Покрову богородиці, 
яка не була відома візантійському мистецтву.

Мотив плаща опіки, який виступає у 
зображеннях богородиці Матері Милосердя, 
був популярним у західноєвропейському 
християнстві, починаючи від тексту житія 
св. Мартина Туронського (IV cт.). Як 
зауважує М. Гембарович, ідея плаща опіки 
відноситься “до найдавніших, відомих 
людству символів”, що були поширені ще у 
культах вавілону, давньої Греції і риму та 
віддзеркалені у Старому заповіті в історії 
пророків ілії та Єлисея1. ідея опіки богородиці 
прослідковується ще з ранньохристиянського 
періоду. Цьому свідчення є відомий антифон 
“Під Твою милість прибігаємо…”, датований 
IV ст., що мав поширення у східно-, згодом 
західнохристиянській традиції. загалом у 
розвитку культу опіки богородиці немалу 
роль відіграв її мафорій, що від V ст. зберігався 
у влахернській церкві і був прославлений 
чудами, зокрема обороною Константиполя 
від аварів 626 р. На найдавніших збережених 
українських та російських зображеннях 
Покрову богородиці фігурує саме ця реліквія, 
яку ангели тримають над богородицею, що 
зображена в типі агіосоритиси (Суздальські 
врата 1230-х рр.2), з Дитям на престолі (ікона 
XIV ст. з Малнова на Львівщині3), оранти 
(ікона 1500 р. з річиці на волині4 та ін.). однак 
окрім самого факту чудотворного мафорію 
богородиці, у взірцях Покрову богородиці до 
уваги взято видіння андрія Юродивого, який 
бачив, як богородиця зняла з голови хустку-
покривало і простерла її над вірними у храмі. 

західноєвропейська іконографія богородиці 
Матері Милосердя була інспірована іншим 
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текстом – видінням цистеріанського монаха, 
який бачив богородицю, котра своїм 
плащем покрила монахів цього ордену. 
вважається, що вперше це видіння було 
описане у трактаті “збір чудес” (Dialogus 
miraculorum) бл. 1220 р. цистеріанським 
монахом Цезарієм з аббатства в Естербаху 
(Німеччина)5. У 1473 і 1481 рр. трактат був 
надрукований і користувався популярністю6. 
Таким чином це видіння спершу мало 
локальне монастирське походження. бачимо, 
що тут також безпосереднім акцентом опіки 
богородиці є її мафорій чи плащ, яким 
вона, відгортаючи поли, покриває вірних. 

одна з перших відомих згадок про 
іконографію богородиці Матері Милосердя, 
що відноситься до 1267 р. вказує, що цей 
образ був вміщений на хоругві братства опіки 
богородиці, яке утворив св. бонавентура. 
загалом у західній Європі розвиток культу 
богородиці Мати Милосердя пов’язаний 
з доволі частими епідеміями чуми та 
церковними процесіями, які влаштовувалися 
в наміренні опіки за заступництва богородиці 
від цих нещасть7. У західноєвропейському 
мистецтві образ богородиці Матері 
Милосердя відомий також за стінописами 
та гравюрами. На українських землях 
найдавніше вціліле зображення на цю тему 
є у розписі XV ст. нави горянської ротонди 
біля Ужгорода, що виконаний приїжджими 
майстрами. Тут обабіч Марії, яка стоїть з 
непокритим довгим волоссям, представлено 
велику групу людей, справа ангели 
допомагають потребуючим. образ Mater 
Misericordiae, яка покриває плащем монахів, 
що намальовані навколішки, датований 
кінцем XVI – початком XVII ст. знаходився в 
храмі оо. домініканців у Львові8. Нам відомі 
найдавніші твори з українських церков на 
цю тему відносяться до серединою – другою 
пол. XVII ст. У цьому часі іконографія 
набуває популярності також у заставках 
стародруків. варто також відзначити, що з 
XVII ст. поширюються друковані акафісти 
до богородиці та Христа, зокрема перше 
видання акафістів було здійснене у Києві 
1625 р. Молебень до богородиці з грецьким 
написом «Паракліс» уміщено в друкованих 
акафістах (Київ, 1677)9. окрім того, відомий 
окремий акафіст Покрову богородиці, де 
оспівується заступництво богородиці в 
контексті видіння андрія Юродивого. його 
текст, зокрема, вписано до акафістів 1628 р. 
віленського друку10. отож, популярність 
та поширення іконографії Покрову 

богородиці – богородиці Мати Милосердя 
в українському мистецтві були також 
тісно пов’язані із молебними піснеспівами 
на її честь, що активно поширюються у 
XVII ст. завдяки друкованим виданням. 

загалом сцена Покрову богородиці та 
західного походження образ богородиці 
Матері Милосердя привертали увагу багатьох 
дослідників11, тому детальніше зупинимося 
лише на іконографії творів зі збірки НМЛ, 
які менше відомі у фаховій літературі, окремі 
не впроваджені в науковий обіг. загалом, 
варто відзначити, що образ богородиці 
Матері Милосердя в українському мистецтві 
висвітлено менше, у порівнянні з традицій-
ною іконографією Покрови богородиці. 

образ богородиці Матері Милосердя 
представляють 16 ікон другої пол. XVII–
XIX cт. зі збірки НМЛ, а також дві церковні 
хоругви поч. XVIII ст. й одна – 1865 р. одна 
з найдавніших збережених українських 
ікон на цю тему походить зі Старої Солі 
Старосамбірського р-ну на Львівщині12. 
ікону намальовано на полотні олією. за 
іконографією пам’ятка відноситься до взірця 
богородиці всіх Страждущих, оскільки тут 
серед інших осіб представлені каліки, хворі і 
покривджені. У центрі композиції зображено 
монументальну фігуру богородиці, яка руками 
розгортає поли плаща, під яким намальовано 
дві групи людей різного суспільного статусу 
та потреб, що просять про допомогу. Їхні 

Стефан Медицький (?). Богородиця Мати Милосердя 
(Всіх Скорботних Радість). 1650-1680-і рр. с. Стара 

Сіль, Львівська обл. Полотно, олія. НМЛ
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постаті набагато менші фігури богородиці, 
що загалом вирізняє цю іконографію і 
відрізняє її від традиційного образу Покрову 
богородиці з андрієм Юродивим, де 
Марія масштабно не набагато більша, ніж 
інші персонажі. загалом, для іконографії 
богородиці Мати Милосердя характерним є 
те, що фігура Марії мінімум у два, а то й п’ять 
раз перевищує постаті пристоячих людей. 
Цю ієрархічність зображення було втрачено в 
композиціях Покрову богородиці з романом 
Солодкопівцем та андрієм Юродивим у 
XVIII cт., де Марія часто зображувалася у 
верхньому ярусі на хмарах меншою, ніж 
персонажі нижнього ярусу. отож на іконі 
зі Старої Солі вірні поділені на дві групи: 
справа світські особи, зліва – монахи. На 
передньому плані зліва зображений святитель 
в літургійному вбранні з митрою на голові 
(підпис біля нього «патріархов ізбавленіє») 
та чоловіки у тогочасному вбранні і жінки у 
білих намітках (на стрічках написи: «ратуй 
мя вдовицу убогую», «дівам чистота», 
«младенцем мудрость», «спаси мя блудного 
сина», «жезл старости»), внизу перед ними 
сирота, вбогий чоловік та лежачий хворий. 
Справа – монахи (серед них пустельники) з 
архимандритом чи ігуменом на чолі від якого 
йде стрічка з написом «Утверди православієм 

церков свою», священик та диякон. ближче 
до центру видніються фігури засмученого 
чоловіка (напис «печальним утіхо»), калік і 
хворих. Уміщення окремою групою монахів 
може вказувати на пов’язання пам’ятки або її 
першовзору з монастирським середовищем. 
інші ікони цього взірця мають дещо відмінний 
уклад пристоячих. від людей до богородиці 
направляються стрічки з написами 
конкретних молінь, що частково є цитатами 
з Молебню та акафісту до богоматері. 
Цитати взяті із богородичної стихири: «всім 
скорбним радість і пригніченим заступниця, і 
голодуючих кормителька, скитальців потіха, 
бурями гнаних пристань, хворих посіщення, 
немічних покров і заступниця, жезл старости, 
мати бога вишнього ти єси Пречистая: 
поспішися, молимся, щоб спастися рабам 
твоїм». зверху обабіч фігури богородиці 
також на стрічці вміщено цитату з Молебню, 
яка пояснює всю сцену: «за всіх ти молишся 
благая прибігающим ти со вірою», «всім 
скорбящим радість і обидимим заступниця». 
На стрічках нижче меншими літерами: «я вам 
заступница о вашем спасенії ходатаица» «я 
упрошу вам у Сина свого і бога вашего». Такий 
тип образу Мати Милосердя М. Гембарович 
окреслив як акафістна Покрова13. Це також 
пов’язано з тим, що окремі вислови, написані 

Богородиця Мати Милосердя (Всіх Скорботних 
Радість). Кін. XVII ст. Походження не відоме. 

Полотно, темпера, олія. НМЛ

Богородиця Мати Милосердя (Всіх Скорботних 
Радість). Кін. XVII ст. Походження не відоме. 

Дошка, темпера. НМЛ

Роксолана Косів 
на стрічках є інтерпретацією слів акафісту 
богородиці, окрім того у тексті акафісту 
богородиця названа «Покровом світу 
ширшим від облака» (ікос 6). Подібні слова 
молитви, де згадується Господній покров над 
різними потребуючими уміщені в анафорі 
літургії василія великого. Цю молитву ієрей 
виголошує під час піснеспіву до богородиці. 
На іконі зі Старої Солі богородиця зображена 
традиційно у червоно-вохристому мафорію та 
синій туніці, підперезаній на поясі вохристим 
паском, без корони. Її голова нахилена вліво. 
На іконах цього взірця пізнішого часу Марія 
часто з короною на голові у синьо-зеленавому 
мафорію та вохристій туніці. в. Свєнціцька 
здійснила атрибуцію пам’ятки зі Старої Солі, 
датувавши її серединою XVII ст. і припустила, 
що її автором був Стефан Медицький. 
ікона належала до найулюбленіших 
пам’яток дослідниці. з такою атрибуцією 
твір опубліковано в альбомному виданні, 
присвяченому українському народному 
малярству14. Насьогодні можна лише 
підтвердити атрибуцію пам’ятки. У збірці 
НМЛ до спадщини дрогобицького іконописця 
С. Медицького можна також віднести 
велику ікону Страстей Христових 1662 р. 
з церкви у Меденичах на Дрогобиччині15. 
При порівнянні малярського почерку обох 
творів (зображення ликів, кистей рук та стіп, 
колориту, моделювання складок вбрання) 
є помітним спільне авторство обох ікон. С. 
Медицький залишив свій підпис та дату 
1659 р. на іконостасі в церкві св. Юрія в 
Дрогобичі, дата смерті маляра – 1689 р. 
записана у поминальнику дрогобицької 
церкви воздвиження Чесного Хреста. Таким 
чином ікону можна датувати 1650–1680-
ми рр. ймовірно, майстер при виконанні 
ікони користувався взірцем, однак нам не 
відомо прототипу цієї іконографії. варто 
відзначити, що з іменем С. Медицького 
пов’язані дві великі композиції на тему 
акафісту богородиці та акафісту Христу, 
намальовані, відповідно на північній та 
південній стіні нави дрогобицької церкви 
св. Юрія. Можна припустити, що подібна 
іконографія богородиці Матері Милосердя 
отримала розвиток у контексті розвитку 
іконографії акафісту богородиці. На увагу 
також заслуговує те, що саме цей взірець 
іконографії богородиці Матері Милосердя 
мав локальне поширення, в основному, серед 
іконописців Галичини та Лемківщини, він не 
відомий на центрально-українських землях. 

описану іконографію богородиці всіх 

Страждущих має низка ікон другої пол. 
XVII – першої третини XVIII ст.16 зокрема, 
ще шість пам’яток в НМЛ, за часом створення 
вони пізніші, ніж твір зі Старої Солі. Дві 
ікони датуються кін. XVII ст.17 (пам’ятки 
не відомого походження; одна двобічна (на 
звороті св. Миколай), одна 18(15)? р. (ікона 
не відомого походження)18, ще одна ікона 
першої третини XVIII ст. надійшла з церкви 
різдва богородиці в Тур’ю Старосамбірського 
р-ну Львівської обл.19 Популярність цього 
взірця на процесійних іконах засвідчують 
ще дві двобічні ікони з НМЛ: одна середини 
XVIII ст. з церкви Собору архистратига 
Михаїла в Либохорі Турківського р-ну (на 
звороті – Собор архистратига Михаїла), 
друга – 1759 р. з церкви св. Миколая в 
Уричі Сколівського р-ну Львівської обл. (на 
звороті – Святитель)20. отож у цій групі до 
давніших творів відноситься ікона кін. XVII 
ст. намальована на полотні, її іконографія 
майже ідентична, як на взірці дрогобицького 
майстра, проте дещо різниться деталями, 
зокрема, укладом пристоячих. Тут не 
зображено монахів. Натомість святитель у 
літургійному вбранні (за підписом моління 
на стрічці це патріарх) перемістився у праву 
групу вірних. за святителем намальований 
чоловік у кунтуші без головного убору 
(за підписом це король), за ним зліва ще 
один святитель без головного убору в 
архиєрейській темній мантії зі скрижалями. 

Богородиця Мати Милосердя (Всіх Скорботних 
Радість). 1759 р. с. Урич Львівська обл. Дошка, олія. НМЛ
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Позаду них зображено ще багато постатей, 
з яких видно верхи голів. На передньому 
плані перед богородицею намальовані вбогі, 
каліки, хворі, сироти. У лівій групі людей, 
як свідчать підписи, представлені старці, 
сліпець, воїн у панцирі, чоловіки, дівчата 
та жінки, чоловік, звільнений з ув’язнення. 
окрім того, на другому плані показано 
чоловіка у загратованій в’язниці, вище – двох 
подорожуючих чоловіків та справа – корабель 
на морі. Постать богородиці у верхній 
частині композиції зображена на тлі великих 
клубів хмар, що притаманно взірцям кін. 
XVII – XVIII ст. окрім того, Марія в короні 
та синій туніці. Таким чином за іконографією 
твір слід датувати ближче до кін. XVII ст. 
Напис моління вгорі «я вам заступница 
упрошу вам царство у Сина моєго» лише 
частково повторює текст ікони зі Старої Солі. 

Цю ж іконографію бачимо на двобічні 
процесійній іконі кін. XVII ст., не відомого 
походження що намальована на дошці (на 
звороті св. Миколай). Уклад вірних на ній 
такий же, як на згаданій іконі на полотні. Ця 
ікона меншого розміру, ніж описані пам’ятки, 
тому на ній немає стрічок з написами від 

пристоячих. Уміщене лише моління вгорі 
обабіч богородиці «за всіх молишися благая 
прибігающих ти со вірою». У лівій групі 
пристоячих особливо емоційно потрактовані 
окремі постаті, що не знаходить аналогів за 
іншими творами. Це стара згорблена бабуся, 
яка обома руками опирається на палицю, 
жінка в намітці, яка хустиною витирає сльози, 
оголений чоловік середніх літ з рясними 
сльозами на обличчі. Постать богородиці 
уміщена на срібленому тлі з гравійованим 
рослинним орнаментом. за малярською 
манерою ікону можна приписати 
майстрам риботицького малярського 
осередку, які активно працювали в 
останній третині XVII – першій третині 
XVIII ст. з цим майстром пов’язуємо ще дві 
двобічні ікони з НМЛ. одна з них з датою 
1695 (9) р. з образом Старозавітної Трійці і 
благовіщення йоакиму та анні походить з 
напрестольного вівтарика з церкви в Гнилій 
Турківського р-ну на Львівщині, інша 
1697 р. є епітафійною іконою «младенця» 
Стефана Комарницького (на звороті Собор 
богородиці), походить з церкви в ботелці 
вижній Турківського р-ну. Цьому ж маляру, 
очевидно, також належить виконання двох 
намісних ікон Христа та Успіння богородиці 
з Шептич на Самбірщині. Датовані твори 
визначають час створення ікони з образом 
богородиці Матері Милосердя на кін. XVII cт. 

Богородиця Мати Милосердя (Всіх Скорботних 
Радість). Кін. XVII ст. с. Словіта Львівська обл. 

Полотно, темпера, олія. НМЛ.

Богородиця Мати Милосердя (Всіх Скорботних 
Радість). Перша третина XVIIІ ст. с. Тур’є 

Львівська обл. Дошка, темпера. НМЛ
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інша ікона цього взірця походить з церкви 
в Тур’ю. Пам’ятка презентує упрощений 
варіант іконографії без підписів на стрічках, 
хоча уклад персонажів такий же, як на 
двох описаних вище творах не відомого 
походження. виділяється на передньому 
плані фігура чоловіка середніх літ без ніг на 
дощечці з колесами; чоловік опирається на 
два тримачі, якими відштовхується від землі, 
щоб рухатися. Подібне зображення є на усіх 
згаданих іконах, однак тут фігура каліки 
намальована по центру на передньому плані, 
чим привертає увагу. Напис вгорі обабіч 
постаті богородиці «я вам есть заступница 
я вам упрошаю милость у Сина своєго» 
подібний до того, який ми приводили на 
інших творах. ікона з Тур’я вирізняється 
схематичним площинним малюнком, 
у якому домінує графічна темна лінія. 
Колорит лаконічний, майже монохромний, 
виділяється активний червоно-оранжевий 
мафорій богородиці. ікону також можна 
пов’язати з риботицькими майстрами. Її 
автора виділяє манера малювати лики з 
великою нижньою частиною, присадкуваті 
постаті, персонажі не мають індивідуальних 
рис. за малярською манерою до почерку 
цього майстра близька ікона різдво Христове 
з історією дитинства з церкви у Коростні 
(тепер – Польща), яка виконана живописніше. 
Попри різницю у колориті припускаємо, 
що пам’ятки намальовані одним автором. 

Ще один твір такого іконографічного 
взірця не відомого походження, датується 
18(15)? р. Дві останні цифри дати через 
потертя фарбового шару погано відчитуються. 
Пам’ятка намальована на полотні олією, 
вона є перемальованою, оскільки у ХіХ ст. 
ця іконографія вже не була поширена. окрім 
того на її перемалювання вказує частково 
збережене слово «renowata […]», що 
прочитується у правому куті внизу, а також 
проведені дослідження у реставраційній 
майстерні НМЛ21. На перемалювання вказує 
й характер фарбового шару, де в окремих 
місцях помітний первісний малюнок. 
варто відзначити, що на іконі богородиця 
відтворена так, як на давніших взірцях, 
зокрема, на іконі зі Старої Солі, без корони 
та у вишнево-вохристому мафорію. Такою 
самою є постава Марії, видовжений лик, 
німб у вигляді променів сяйва, локальне тло, 
майже ідентичним є уклад пристоячих. У 
лівій групі вірних бачимо також оголеного 
пустельника, святителя в мантії, священика 
та диякона. Це єдина пам’ятка, з нам 

відомих ікон, що найближче відтворює 
іконографію твору зі Старої Солі, можна 
вважати, що вони мальовані за спільним 
взірцем і датувати первісне виконання 
твору на середину – другу пол. XVII ст. 

Дві двобічні ікони середини XVIII ст. цієї 
іконографії показують у загальній схемі той 
же взірець зображення пристоячих, зокрема, 
хворих та вбогих на передньому плані. 
богородиця на обидвох іконах в короні, на 
творі з Урича ангели одягають корону Марії. 
ікона з Урича найбільше відрізняється серед 
творів описаної схеми, оскільки у лівій групі 
пристоячих бачимо на передньому плані 
королівську пару. Король намальований з 
короною, усі вірні за західноєвропейською 
традицією, зображені навколішки. 
богородиця окрім того, що розгортає поли 
плаща над вірними, тримає в руках вузьку 
білу стрічку, що символізує покров. Таким 
чином в одній іконі поєднано елементи різної 
іконографії Покрову богородиці, що доволі 
часто трапляється на українських іконах 
кін. XVII – XVIII ст. До такого прикладу 
відноситься намісна ікона Покров богородиці 
1680-1691 рр. з іконостасу церкви Лопушанки 
Лехнової Турківського р-ну на Львівщині22. 
Тут у нижньому ярусі зліва зображено андрія 
Юродивого, який вказує на богородицю, за 
ним люди різного стану і потреб, серед них 
каліки, хворі, вбогі; від вірних напрямлені 
стрічки з молінням до богородиці. Марія 
зображена у верхньому ярусі композиції 
на тлі триверхого храму, розгортаючи поли 
свого мафорію над вірними. Як бачимо, такі 
синтезовані варіанти Покрову богородиці 
були поширеними у тогочасному іконописі. 
Часто у традиційному взірці з андрієм 
Юродивим та св. романом Солодкоспівцем, 
де дійство відбувається в інтер’єрі храму, 
Марія тримає в руках білу хустку-покров 
над вірними, а невеликі ангели розгортають 
поли її мафорію. Таке зображення, 
зокрема, має ікона не відомого походження 
середини XVIII ст. зі збірки НМЛ23.       

інша група ікон з образом богородиці 
Матері Милосердя презентує варіант 
іконографії без стрічок з написами молінь, а 
також, як правило, без калік, сиріт і хворих 
на передньому плані. У збірці НМЛ такою 
є двобічна ікона з верчан на Львівщині 
поч. XVIII ст.24 Тут богородиця показана 
у центрі, а перед нею суцільною смугою 
велика кількість вірних, на передньому 
плані королівська пара та архиєреї. Постаті 
за ними вирішені за принципом ізокефалії, 
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промальовано лише верхи голів. загалом 
у цьому взірці часто серед вірних домінує 
королівська пара, натомість у вище описаній 
сцені богородиці всіх Страждущих на 
цих особах, якщо й вони були, увагу не 
акцентували, оскільки візуально виділялася 
постать архиєрея в літургійному вбранні 
та архимандрита в мантії. Це також може 
вказувати на вагоме суспільне значення Церкви 
в житті українських вірних середини – другої 
пол. XVII ст. Також типовий для середини 
XVIII ст. взірець образу богородиці Мати 
Милосердя бачимо на іконі з церкви св. 
Параскеви у Новиці (тепер – Польща)25. 
ікона намальована в рококовій манері. Тут 
виділяється монументальна постать юної 
Марії, яка в короні, з непокритим довгим 
темним волоссям, що опускається на плечі. 
обабіч неї навколішки намальовані вірні, 
зліва архиєрей в тіарі з розведеними руками, 
справа король та королева зі складеними у 
молінні руками, у білих перуках, одягнуті в 
тогочасне вбрання, що наслідує французьку 
моду XVIII ст. Королева намальована з 
короною на голові, натомість корона короля 
лежить на поземі на передньому плані. зліва на 
передньому плані бачимо каліку на милицях 
з перев’язаною головою. Ця іконографія була 
відомою у середовищі Лемківщини XVIII 
ст., оскільки подібний взірець є на іконі 
середини – другої пол. XVIII ст., що в церкві 
с. Єдлинка, на іконі того ж часу у церкві с. 
Чирна, на храмовій намісній іконі ХіХ ст. 
церкви с. біланка26. На усіх творах богородиця 
зображена молодою дівчиною з непокритою 
головою, довгим волоссям, що опускається 
на плечі, біля неї на передньому плані 
навколішки римо-католицький архиєрей у 
високій тіарі, королівська пара та позаду вірні. 

Своєрідного розвитку набув образ 
богородиці всіх Страждущих (всіх 
Скорботних радість) у мистецькому 
середовищі Центральної України, зокрема, 
Києва XVIII ст. богородиця зображується 
традиційно у центрі, розгортаючи поли 
мафорію, інколи вона піднята у другому ярусі 
композиції з ангелами, а внизу обабіч неї і 
часто на передньому плані представлені ті, 
хто просить допомогу. Пристоячі зображені 
у складних ракурсах, як правило у просторі, 
кожен окремо, а не двома групами, як на 
описаних вище взірцях. різною може бути 
кількість пристоячих. біля них інколи 
малюють ангела, що допомагає. Тут також 
зображені каліки, вбогі, сироти, хворі, голодні, 
подорожуючі, мореплавці і т. д. Цей взірець 

іконографії, зокрема, відомий на іконі 1786 р. 
з церкви воскресіння Господнього на Подолі 
у Києві27. У збірці НМЛ такий варіант образу 
представляє доволі великого розміру ікона 
на полотні кін. XVіі ст. з церкви у Словіті 
на Львівщині з епітетом всім Скорботним 
радість. вгорі у центрі композиції зображено 
богородицю, яка розгортає поли великого 
червоного мафорію, тримаючи його з обох 
країв. Мафорій настільки просторий, що з 
обох боків його підтримують ангели. Марія 
стоїть на синій земній кулі, що інспіровано 
західноєвропейським взірцем богородиці 
Непорочного зачаття. внизу та на передньому 
плані намальовані у меншому масштабі люди 
з різними потребами, звернені до Марії у 
молитві. Це люди покривджені, вбогі та 
хворі, мореплавці та подорожуючі. Тут не 
зображено духовенства, ані королівської 
пари. від кожної постаті направлені невеликі 
стрічки з написами-епітетами (немічним 
покров і заступниця, жезл старости, 
подорожуючим утішення, голодним 
кормителька, покривдженим заступниця, 
хворим потіха). На передньому плані ікони 
намальовані розбурхані хвилі з потопаючим 
кораблем та моряками, що благально 
простягають до Марії руки, у правому куті – 
паща морської потвори, що нагадує пекельну 
пащу на іконах Страшного суду. У цій сцені 
майстер підкреслив відчай потопаючих, 
намалювавши їх з відкритими від крику 
устами. Елементи вбрання окремих постатей 
(особливо чоловіка, що намальований у 
лівій частині композиції), трактування ликів 
має деякі аналоги із західноєвропейським 
німецьким та нідерландським малярством 
XV–XVI ст. варто також зазначити, що на 
території іспанії у Севільї відома чудотворна 
ікона богородиці Матері Милосердя 
(богородиця мореплавців) виконана бл. 
1535 р., яка заступається за моряків. На ній 
на передньому плані намальоване море 
з кораблями, на другому плані Марія з 
плащем опіки під покровом якого моряки28. 
Таким чином зображення розбурханого 
моря з потопаючим кораблем на передньому 
плані ікони богородиці Матері Милосердя, 
очевидно, має західноєвропейську генезу. 
ікона зі Словіти є важливою для з’ясування 
розвитку різних взірців образу богородиці 
Матері Милосердя на українських землях. 
варто відзначити, що вона серед інших 
творів цієї іконографії на місцевому ґрунті 
є радше вийняткова. з огляду на час її 
виконання, а за стилістичними ознаками 
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малярства це кін. XVII ст., можна прийти до 
висновку про те, що подібні взірці здобули 
розвиток у західноукраїнському мистецтві 
ще у XVII ст. зауважимо також, що російська 
дослідниця Л. ретковська, яка розглядала 
ікону “богородиці всім Скорботним радість” 
кінця XVII ст. з Державного історичного 
музею в Москві зазначила, з покликом на 
Мінеї св. Дмитрія, що подібна ікона у XVII cт. 
стояла над воротами Львова, а згодом її було 
перенесено у Київ29. Хоча точно не відомо 
про яку ікону мова, однак це може бути ще 
одним доказом на користь розвитку цього 
взірця у львівському середовищі XVII ст. 

Подібну сцену заступництва богородиці 
має невелика ікона з епітетом всім 
Скорботним радість кін. XVIII ст. невідомого 
походження30, ймовірно, центрально-
українського осередку, про що свідчить 
манера малярства. богородиця тут зображена 
у верхньому ярусі з берлом у правій руці, 
обома руками розгортаючи поли мафорію, 
краї якого підтримують ангели. У нижньому 
ярусі представлені люди, деякі навколішки, 
що звертаються до неї про допомогу. Тут 
бачимо монахів, жінок, чоловіків, каліку 
та вбогого напіводягненого чоловіка. До 
людей звернуті ангели, що вказують на 
Марію. Посередині нижнього ярусу – вода 
з бурхливими хвилями, на якій невеликий 
корабель з двома чоловіками. Подібні за 
іконографією приклади відомі в російському 
мистецтві від останньої чверті XVII ст., і 
пов’язуються з майстернею Палати зброї в 
Москві та особою її іконописця і. безміна, 
який часто використовував нові взірці 
іконографії, запозичені із західного, у тому 
числі українського мистецтва. однак в 
російській іконографії всіх Скорботних 
радість того часу богородиця зображувалася 
з Дитям ісусом. більшого розповсюдження 
образ богородиці всіх Скорботних радість 
здобув у російському мистецтві XVIII–ХіХ ст. 
зауважимо також, що зображення у нижньому 
ярусі композиції богородиці всіх Скорботних 
радість (всіх Страждущих) окремих сцен 
заступництва з ангелом, бачимо на хоругві 
1712 р. з дрогобицької церкви св. Юрія31. 
Подібне вирішення цих сцен є у стінописі поч. 
XVIII ст. східної стіни притвору цієї ж церкви, 
де композиції уміщені в клейма, розташовані 
у нижньому ярусі під образом богородиці, 
яка розпростирає  над ними свій мафорій32. 

особливого розвитку набув образ 
богородиці з плащем опіки на хатніх іконах 
на склі другої пол. ХіХ з Гуцульщини 

та Покуття. відомі численні повтори 
однакового взірця з різною кількістю осіб 
у нижньому ярусі перед Марією. однак тут 
бачимо ще іншу схему зображення, ніж на 
описаних іконах, оскільки під плащем опіки 
богородиці знаходяться святі. Серед них 
св. Миколай, св. ап. Петро та Павло, про 
що свідчать їхні атрибути меч та ключ, та 
два диякони. внизу перед богородицею як 
правило зображено п’ять святих, однак може 
бути й менше, відомі ікони лише з одним 
образом св. Миколая33. богородиця зображена 
в короні, її постать набагато більша постатей 
святих, що намальовані на передньому плані 
перед нею. зазначимо, що ця іконографія 
не відома на давніших українських іконах 
Покрови, однак подібні представлення мають 
аналоги у західноєвропейських творах. Так, 
М. Гембарович описав фреску у замку в 
Мальброку періоду пізнього середньовіччя, 
де богородиця охороняла своїм плащем 
чотирьох святих у коронах, що «просять про 
милосердя не для себе, оскільки уже є святими, 
але для грішників»34. Подібно, на іконах на склі 
зображені біля богородиці найпопулярніші 
в українському народі святі. вгорі обабіч 
Марії інколі ще малювали св. Юрія 
змієборця, св. варвару або св. івана, навіть 
сцену благовіщення. Такою іконографією 
ще більше підсилювалося значення ікони як 
оберегу. У збірці НМЛ є п’ять ікон на склі з 

Богородиця Мати Милосердя. Друга пол. ХІХ ст. 
Гуцульщина. Скло, олія. НМЛ
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образом Покрову богородиці з плащем опіки. 
На трьох, що виконані за одним взірцем 
зображено богородицю, вгорі обабіч неї – 
ангелів, внизу під плащем опіки – верховних 
апостолів, у центрі св. Миколая, причому він 
єдиний зі святих може бути з німбом35, обабіч 
святителя двох дияконів. окрім іконографії, 
яка різниться незначними деталями, ікони 
однакові також за манерою малярства, 
що свідчить, що вони виконані у спільній 
майстерні. Твори можна віднести до групи, 
як окреслила в. Свєнціцька, «червоних» 
образів36, оскільки домінує активний 
червоно-оранжевий колір на тлі, на вбранні, 
у декорі. варто також відзначити, що така 
іконографія Покрову богородиці зі святими 
під плащем опіки відома також на кольорових 
друках другої пол. ХіХ ст.37 та на церковній 
хоругві 1865 р., що походить з церкви у 
Смеречній Жовківського р-ну на Львівщині38.      

Таким чином, описані ікони богородиці 
з плащем опіки, що у збірці НМЛ за 
іконографією можна поділити на чотири 
групи. До першої, що представлена 
найбільшою кількістю творів відносимо 
образ богородиці Матері Милосердя 
акафістної, на якій заакцентовано на людях 
різного суспільного стану та потреб, зокрема, 
на особливо покривджених сиротах, каліках 
та хворих, що зображені на передньому 
плані. У цьому варіанті часто малюють білі 
стрічки з написами моління до богородиці. 
До другого типу відносимо близький за 
темою та іконографією взірець богородиці 
Мати Милосердя, однак у ньому немає калік 
та хворих (або на них увагу не заакцентовано) 
і без стрічок з написами. У цих двох взірцях 
вірні зображені на передньому плані, 
переважно, у дві групи обабіч богородиці, 
постаті намальовані за принципом 
ізокефалії. варто також зазначити, що 
окремі твори мають елементи іконографії 
обох варіантів. Третю групу представляють 
ікони, які умовно відносимо до «київського» 
варіанту, де постаті зображені у складних 
ракурсах, дійство побудоване за принципом 
просторової та лінійної перспективи. 
Перед або під Марією часто намальовані 
розбурхані хвилі з потопаючим кораблем. 
У цьому взірці можуть бути зображені 
ангели, що допомагають потребуючим. 
Постать Марії може бути представлена у 
другому (верхньому) ярусі композиції. До 
четвертої групи творів відносимо ікони на 
склі, які виділяються тим, що на них взагалі 
не представлено вірних, натомість бачимо 

лише монументальну постать богородиці зі 
святими та ангелами. Таким чином тут опіка 
богородиці та святих переноситься на вірних, 
які будуть звертатися у молитві до ікони. 

Як засвідчують пам’ятки, перша група 
творів мала широке розповсюдження лише 
в західноукраїнському іконописі, точніше на 
бойківщині та Лемківщині у другій пол. XVII – 
першій пол. XVIII ст., її часто використовували 
майстри риботицького малярського осередку. 
Друга група пам’яток мала поширення на всій 
території українських земель у другій пол. 
XVII – ХіХ ст. Третій варіант зображення мав 
більшу популярність у середовищі центрально-
українських та волинських майстрів XVIII– 
XіX ст. Четвертий взірець іконографії на 
українських землях появляється доволі 
пізно – у другій пол. ХіХ ст. Найбільше 
розповсюдження він здобув у хатніх іконах 
на склі, що виконувалися на Гуцульщині. 
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У 1686 році, повертаючись із походу на 
Молдавію, король речі Посполитої Ян ііі 
Собєський забрав із собою мощі шанованого 
святого, покровителя того краю – івана 
Сучавського. Ця реліквія прибула разом із 
інтернованим сучавським митрополитом 
Досифеєм, котрий привіз зі столиці 
своєї митрополії ще й інші цінності та 
митрополичу скарбницю1. Спершу реліквії 
перебували у Стрию, а з 1691 року були 
перенесені до Жовкви. Саме перенесення 
мощей до церкви різдва Христового в 
Жовкві, зініційоване Собєським, мало на 
меті, поміж іншим, посприяти швидкій 
відбудові храму після пожежі 1691 р.2 Тут 
у церкві різдва Христового в Жовкві вони 
зберігалися майже сотню років, аж доки у 1783 
році не були передані австрійською владою 
знову в Сучаву. На цей час Жовква і церква 
різдва Христового з василіанським монастирем, 
що діяв при церкві від 1682 р., стали значним 
осередком культу цього православного 
святого й приваблювали паломників як з 
Галичини, так і з буковини та Молдавії. 
Сьогодні знаємо дуже мало матеріальних 
пам’яток, зокрема ікон, котрі би можна 
було пов’язати із культом св. івана Нового 
у Жовкві і майже нічого не відомо про 
існування ікон св. івана Сучавського, котрі 
можна безпосередньо пов’язати із Жовквою 
та її відомим мистецьким середовищем. 
У цій короткій праці хочемо представити 
сліди культу та окремі матеріальні пам’ятки, 
пов’язані із шануванням івана Сучавського 
в Галичині і, зокрема, в Жовкві наприкінці 
XVII – у XVIII ст., опираючись, у першу 
чергу, на унікальні і здебільшого раніше 
невідомі ширшому колу дослідників 
твори, що зберігаються у Національному 
музеї у Львові імені андрея Шептицького. 
Також прагнемо зрозуміти, який вплив 
на іконографію святого та її поширення 
на Галичині мало перебування реліквій 
св. івана Нового Сучавського у Жовкві.

загалом існує дуже мало інформації про 
культ івана Сучавського в Церкві київської 
традиції до XVіі ст. Невідомими теж є 
його зображення у XV-XVI ст. зрештою, 

їх існування не слід повністю виключати, 
якщо взяти до уваги, що автором житія 
святого, написаного у 1402 р. з нагоди 
перенесення мощей св. івана з білгороду 
(акерману) до Сучави і оголошення 
його покровителем Молдавії, вважають 
Григорія Цамблака - відомого церковного 
діяча Молдавії, що підтримував тісні 
контакти з політиками та православним 
духовенством речі Посполитої і згодом став 
київським митрополитом (1414-1419 рр.). 3

вчені, що зверталися до питання культу 
св. івана Сучавського на руських землях речі 
Посполитої, зауважують відмінну від балкан 
та навіть Москви відсутність у нас помітних 
знаків почитання цього святого, зокрема, 
списків житія та служб, йому присвячених4. 
видається, що початки активнішого 
шанування св. івана Нового на наших 
землях слід шукати близько першої третини 
XVII ст. і пов’язувати з особою київського 
митрополита Петра Могили, що походив 
з аристократичного молдавського роду. 
Серед скромних відомостей, що говорять 
на користь такої думки, є власноручні 
записи митрополита про чудеса, пов’язані 
із мощами святого5. Проте, його почитання 
й згадки про нього в українській церковній 
літературі з’являються лише наприкінці 
XVII- на початку XVIII ст., тобто уже тоді, 
коли його мощі перебували на Галичині. 

У молдавському мистецтві найдавніші 
зображення святого збереглися у циклах з 
житійними сценами святого на фресках XVі – 
XVіі ст. та на срібних карбованих рельєфах 
XV ст. (за іншими версіями XVі ст.) на раці з 
мощами святого. Серед найраніших відомих 
нам зображень св. івана Нового, що пов’язані 
із Україною, є гравюри авторства іллі, 
відомого українського гравера, що працював 
у 1630-х – 1660-х роках у Львові та Києві. 
Також короткий час майстер працював у 
Молдавії в Яссах (1641-1643)6. властиво, 
ці гравюри були вміщені в Учительному 
Євангелії (також відоме як Казання 
варлаама або Карте романеску), виданому в 
Яссах у 1643 році, над оздобленням якого і 
працював майстер ілля7. зображення святого 
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тут представлені на титульній сторінці, 
навпроти зображення св. Параскеви; на 
звороті титульної навпроти св. Юрія; та 
на заставці у тексті8. На титулах св. івана 
зображено у повний ріст з мечем і хрестом 
у руках, з тою лише різницею, що на першій 
гравюрі він зображений із мечем в правій, а 
хрестом в лівій руці, а на другій –навпаки. 
На заставці, що має горизонтальну форму, 
святого зображено у центрі на тлі міста, 
він із невеликою борідкою, розділеним на 
проділ волоссям до плечей, у довгій туніці і 
в плащі. з атрибутів у нього хрест у правиці 
та обернений вниз меч у піхвах у лівиці. 

Усі інші відомі зображення, як і інші 
приклади існування його культу, походять 
із кінця XVII- початку XVIII ст. У першу 
чергу, слід вказати на уже згадувані ікони 
святого івана Нового, виконані у так званій 
«риботицькій стилістиці». Нам відомо 
сім таких ікон. Три ікони збереглись 
у польських збірках: ікона з віслока 
великого у Музеї народної архітектури 
в Сяноку9, ікона невідомого походження 
у збірці історичного музею в Сяноку10 та 
ікона з Лодині у Музеї-замку в Ланьцуті11. 
Ще дві ікони знаходяться у Словаччині: 
з Нижнього Грабовця у Шарішському 

музеї у бардейові12 та у церкві св. Луки в 
Трочанах13. Дві відомі нам ікони святого 
в українських збірках є у Національному 
музеї у Львові ім. андрея Шептицького. Це 
ікона з церкви св. Даниїла Стовпника у с. 
Макунів на Львівщині14, та ікона невідомого 
походження, що надійшла зі збірки Музею 
Ставропігії15. Усі ці зображення святого 
мають спільну іконографію і відрізняються 
лише незначними деталями. На іконах 
представлено доколінні фронтальні 
зображення чоловіка молодого віку із 
короткою темно-русою борідкою та 
волоссям, у плащі, одягненому поверх 
перепоясаної сорочки або хітону, у правій 
руці святий тримає хрест (у двох сяноцьких 
іконах через хустину), у лівій - пальмову 
гілку та оголений меч (в іконі з віслока 
великого меч у піхвах), святого зображено 
без меча лише на іконі з Трочан. На усіх 
іконах святий із вінцем мучеництва 
над головою, з тою лише різницею, що 
на деяких іконах це дослівно вінець 
(лавровий?) (дві словацькі ікони, та ікона 
з Лодині), на інших – корона. Також на 
чотирьох іконах вінець притримують ангели, 
на інших трьох він просто знаходиться над 
головою (Трочани, Лодиня та Макунів). На 
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жаль, жодна з цих семи ікон не підписана 
і не датована, що ускладнює атрибуцію та 
визначення їх місця у ширенні культу святого. 
Проте, з огляду на дуже близькі стилістичні 
риси усіх ікон та малярську манеру, зрештою, 
навіть, розмір, форму обрамлень і т.д., їх 
виконано в одному малярському осередку 
(майстерні?) приблизно в один час – на 
зламі XVII-XVIII ст. Це свідчить про значну 
популярність святого у відносно короткий 
проміжок часу, або про активні заходи для 
популяризації його культу. особливо цей 
факт є цікавим, якщо взяти до уваги те, що 
Жовква, як осередок культу святого івана 
Сучавського, все ж була дещо віддалена від 
місцевостей, звідки походять згадані ікони, 
та і від самих риботич - вірогідного місця, 
де вони могли постати. Таким чином, це 
явище ще потребує детальнішого вивчення. 

вертаючись до Жовкви і культу св. івана 
Сучавського, впадає у вічі брак пам’яток, 
пов’язаних зі святим. але впевнено можна 
стверджувати, що такі мали бути, оскільки є 
навіть згадки у документах. зокрема, відомі 
візитаційні описи церкви різдва Христового 
в Жовкві, де, поміж іншого, згадується 
про реліквії святого івана. Перший опис 
походить із 1740 р., тут засвідчено їхнє 

перебування у храмі у правому крилосі, де 
вони знаходились у скрині, окутій срібними 
бляхами16. Далі візитатор звертає увагу на 
ікону святого, описуючи окремі цінні оздоби 
на іконах іконостаса: «На образі св. івана 
Сучавського корона, хрест і пальма срібні»17. 
інший опис, що походить з 1763 року, також 
говорить про мощі святого, а саме засвідчує, 
що над ними відправлялися Служби божі.

отож, з першого візитаційного акту 
можна зробити висновок, що ікона 
святого знаходилася в іконостасі, автором 
якого, як відомо, був іван руткович. 
ікона у іконостасі могла знаходитися 
у намісному ряді крайньою ліворуч18.

У Національному музеї у Львові 
знаходиться порівняно велика збірка ікон 
святого, котра досі залишалась фактично 
невідомою ширшому колу дослідників. 
Крім згаданих двох «риботицьких» 
ікон, у НМЛ є ще вісім із зображенням 
святого. Походження більшості з них 
можна пов’язувати із Галичиною, тобто із 
перебуванням мощів св. івана Сучавського 
в Жовкві. Ще декілька мають буковинське 
походження19, але також є дуже цікавими у 
контексті нашого наукового дослідження.

безпосередньо з Жовкви походить ікона 
св. івана Сучавського першої половини 
XVIII ст.20 Твір разом з цілою групою пам’яток 
потрапив до музею у 1966 р. з експедиції. 
Усі вони надійшли з колишнього монастиря 
оо. василіян, і, очевидно, були рештками 
невеликої музейної збірки. На жаль, жодні 
документи чи інші відомості, що говорять 
про їх первісне походження, невідомі. 
Усе ж те, що ікона, нехай навіть у такий 
непевний спосіб, пов’язана із жовківським 
монастирем та церквою, дозволяє говорити 
про її безпосередній стосунок до культу 
святого у Жовкві. На іконі зображено святого 
у повний ріст, зі зверненим вгору поглядом, 
права рука відведена у сторону, у лівій 
пальмова галузка, меч зображено під ногами 
святого. вгорі ікона завершується півколом. 
Малярство ікони виконане у європейській 
бароковій манері, у музейній документації 
твір під знаком питання приписано василю 
Петрановичу, що, на нашу думку, є мало 
переконливим. При ретельнішому огляді 
ікони помітні сліди пізніших перемалювань. 
У кожному разі, ікона є доволі пізньою, і 
останню варству живопису можна датувати 
щонайраніше серединою XVIII ст. Ще одною 
цікавою деталлю є сліди від цвяшків, якими 
кріпились металеві накладні прикраси, 
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очевидно, це була корона, пальмова 
галузка і, можливо, ризи, що свідчить, 
що ікона була шанованою. На жаль, 
видається малоймовірним однозначно 
довести чи спростувати, чи є ця пам’ятка 
ідентичною з тією, про яку іде мова у 
цитованій вище жовківській візитації21. 

інша ікона походить із Миклашева, 
що недалеко від Львова22. Св. івана 
Сучавського тут зображено у повний ріст, 
у довгій блакитній сорочці та світло-
вохристій короткій оздобленій орнаментом 
туніці, поверх – червоний, зіпнутий на 
грудях плащ. У правій руці хрест, у лівій - 
пальмова галузка. На голові підтримувана 
двома ангелами корона. На поземі, ліворуч 
і праворуч від постаті святого, зображено 
сцени мучеництва святого. Ліворуч – 
Побиття святого кийками та відсічення 
голови прив’язаному до хвоста коня св. 
іванові; праворуч – Невірний єврей стріляє 
з лука у ангелів, що служать над тілом св. 
івана службу. Тло на іконі сріблене, тоноване 
під золото, із гравірованим орнаментом.

У допоміжному фонді НМЛ існує ще 
одна майже ідентична ікона св. івана 
Нового23. з огляду на однакову манеру 
малярства та стилістичні особливості, а 

також іконографію та технологічні деталі, 
обидва твори є авторства того ж майстра. 
ікона походить із с. Лисиничі, що також 
біля Львова. На жаль, стан збереження 
пам’ятки є доволі поганим – майже повністю 
втрачено левкас разом із живописом на лівій 
і правій нижній частинах ікони, тобто там, 
де мали розташовуватись сцени мучеництва 
святого24. Праворуч зберігся лише дрібний 
фрагмент із Невірним євреєм та ангелами.

Певні близькі аналогії у стилістиці 
малярства цих двох ікон можна віднайти 
у іконах авторства жовківського маляра 
іванка Поляховича, відомого за підписом 
на іконі Святої Трійці 1666 р. із церкви 
Преображення в зарудцях (тепер в музеї 
Етнографії та художнього промислу 
НаНУ)25. Це єдина відома підписана автором 
ікона. Також бракує документальних 
джерел про цього майстра. віра Свєнціцька 
ототожнювала його з малярем іваном, що 
мешкав у Жовкві на Львівській вулиці, 
та іванком, згадуваним, між іншим, у 
замкових рахунках у 1691 р., і вважала, що 
іванко Поляхович діяв впродовж довшого 
часу – з 1666 до 1708 років26. Натомість 
володимир александрович вважає іванка 
Поляховича одним із перших представників 
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жовківського малярського осередку і вважає, 
що його діяльність припала на середину 
XVII ст., і, відповідно, згадана ікона Трійці 
є однією з останніх його робіт27. На нашу 
думку, ретельніше опрацювання малярської 
спадщини майстра та його кола ще попереду, 
але вже зараз можна стверджувати, що 
збереглося доволі багато ікон та фрагментів 
іконостасів, позначених характерною 
стилістикою Поляховича – автора ікони 
Святої Трійці з зарудців. Не виключено, 
що серед них є й твори його учнів. У 
кожному разі, малярська манера згаданих 
двох ікон св. івана Сучавського є близькою 
до манери цього майстра, а датувати їх 
слід кінцем XVII ст., тобто не раніше часу, 
коли у Жовкві з’явилися мощі святого.

Поза згаданими іконами, нам відоме 
ще одне зображення, яке у якийсь спосіб 
можна пов’язати із Жовквою, принаймні 
однозначно перебування тут реліквій св. 
івана Нового мало вплив на його постання. 
Це гравюра на титульній сторінці акафістів, 
виданих у Львові у 1699 р., де поруч із 
іншими святими зображено й св. івана 
Сучавського28. автором цієї гравюри є 
Никодим зубрицький - відомий український 

гравер, ієромонах, що працював наприкінці 
XVII – на початку XVIII у Крехові, Львові, 
Почаєві, Києві, Чернігові. відомі його 
праці для монастиря св. Катерини на Синаї.

з-поза жовківського осередку у збірці 
Національного музею у Львові збереглося 
ще дві дуже цікаві галицькі пам’ятки із 
зображенням святого івана Сучавського - 
полотнище великого формату з богородицею 
та вибраними святими та ікона, що також 
виконана на полотні, зі зображенням 
святого івана з двома сценами мучеництва.

Перший твір походить із церкви 
Преображення Господнього у вороблячині 
на Львівщині і датується кінцем XVII ст. 
ікона представляє рідкісну іконографію. 
У центрі зображено богородицю оранту, 
що уже є доволі рідкісним іконографічним 
сюжетом у мистецтві того часу, оточену 
обабіч двома парами святих. ближче 
до богородиці зображені св. Параскева 
(праворуч) та св. іван Сучавський (ліворуч), 
далі пустельники св. Марія Єгипетська та 
св. онуфрій29. У музейній документації 
вказано, що на іконі зображено івана 
Предтечу, проте, на нашу думку, це іван 
Сучавський. На це вказують атрибути 
святого – хрест та пальмова галузка у правій 
та, відповідно, лівій руці, як також і те, що 
його представлено у парі із св. Параскевою 
(очевидно, Преподобною Тирновською, а не 
мученицею, котру би за логікою зобразили 
також із пальмовою гілкою). збереглося 
декілька схожих великоформатних полотен 
із фризовими композиціями, де зображено 
богородицю та вибраних святих30. На жаль, 
до кінця невідомим залишається місце їх 
розташування і призначення у храмі, ймовірно 
вони заміняли, або доповнювали стінопис і 
могли знаходитись на бічних стінах нави.

Друга ікона походить, ймовірно, із 
Коропця на Тернопільщині і датується 
початком XVIII ст. 31 Пам’ятка надійшла 
із невеликою збірочкою церковного 
малярства на полотні від художника Юліяна 
Делявського з Коропця на Тернопільщині, 
і невідомо, чи усі передані ним твори 
походять з церков Успіння та св. Миколая, 
що у цьому містечку, чи були ним зібрані 
у інших місцевостях. вона є третьою 
відомою нам житійною іконою св. 
івана Нового (поза двома згаданими з 
Миклашева та з Лисиничів). Св. івана 
зображено у повний ріст, оберненим у 
три чверті праворуч, із невеликою темно-
русою бородою та волоссям до пліч, поверх 
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темно-синьої довгої сорочки - плащ кольору 
кіноварі. У правій руці святого хрест, ліва 
піднята догори і напрямлена до ангела, що 
однією рукою простягає пальмову галузку, а 
іншою лавровий вінець. Тлом ікони служить 
блакитне небо, що на лінії горизонту стає 
рожевим. На поземі праворуч і ліворуч біля 
ніг святого зображено дві сцени мучеництва 
івана Сучавського – Побиття палицями та 
Усікновення голови прив’язаному до коня 
мученикові. Цікаво, що іконографія цих сцен 
є майже ідентичною до тих, що зображені 
на іконі з Миклашева, що наводить на думку 
про один взірець, з якого користали автори 
цих ікон. Можливо ним була якась невідома 
нам гравюра святого. Унизу ікони є світле 
вузьке поле із текстом вірша на честь 
св. івана Сучавського, на жаль увесь текст 
прочитується дуже погано32. Походження 
ікони з території, розташованої доволі далеко 
від Жовкви, що від кінця XVII і впродовж 
майже усього наступного століття стала 
осередком культу св. івана Нового, є також 
цікавим фактом, що свідчить про поширення 
вшанування святого. з іншого боку, Коропець 
розташований не так далеко від буковини, 
тому, можливо, цю пам’ятку також можна 
розглядати у контексті його культу, що 
існував там впродовж уже кількох століть.

У НМЛ зберігаються дві унікальні ікони, 
тісно пов’язані з культом св. івана Сучавського 
та його мощами, що походять безпосередньо 
із буковини. Ці пам’ятки надійшли до 
музею у 1965 р. внаслідок переформування 
Чернівецького краєзнавчого музею разом 
з невеликою колекцією ікон. На жаль, не 
було передано жодних документів, що би 
вказували на місце походження творів33.

Мабуть, найціннішою у всій колекції 
пам’яток, пов’язаних із св. іваном Сучавським, 
є кришка від раки з мощами мученика із 
зображенням його погребіння34. ікона є 
у формі горизонтального прямокутника, 

у центрі композиції зображено труну з 
тілом св. івана Сучавського, оберненого 
головою вправо, над труною з тілом святого, 
праворуч та ліворуч від нього, розташовано 
дві групи людей, що оплакують мученика. 
ближче до центру зображено священиків 
та монахів (деякі з розкритими книгами), 
за ними світські (ліворуч переважно жінки, 
праворуч чоловіки). Святого зображено з 
темно-русою бородою та волоссям до пліч 
у довгій зеленого кольору сорочці, багато 
оздобленій позолотою біля шиї та на подолі, 
руки складені одна на одну і спочивають на 
лоні. Довкола голови золотистий німб. зворот 
ікони поліхромований, на ньому зображено 
простий геометричний кольоровий орнамент. 
Подібна іконографія цієї сцени трапляється 
у стінописі молдавських церков у циклах, 
присвячених його житію та мучеництву.

Первісна варства темперного живопису 
перебуває під пізнішим олійним записом, 
що частково розчищений35. Цю нижнюю 
варству, а відповідно, час постання пам’ятки, 
можна датувати приблизно початком 
XVII-го століття. очевидно, що пам’ятка 
має величезне значення для вивчення 
культу св. івана Сучавського, і напевно у 
румунській науковій літературі існують 
праці їй присвячені, проте, на превеликий 
жаль, нам на цьому етапі дослідження не 
вдалося знайти фахових опрацювань, у 
котрих би детальніше йшла мова про неї36. 

У різного роду туристичних буклетах та 
матеріалах, а також у інтернеті, трапляються 
фото кришки раки з мощами св. івана 
Нового у церкві св. Георгія, монастиря св. 
івана Сучавського в Сучаві, із ідентичним 
зображенням, як і на пам’ятці у НМЛ 
(наскільки дозволяє це побачити якість фото). 
отже, для нас є питанням, котра з тих 
пам’яток є оригіналом, котра копією, чи, 
можливо, з невідомих нам причин у XVIі ст. 
було зроблено декілька таких пам’яток? На 
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жаль, це ще потребує вияснення. У кожному 
разі, твір є унікальним, особливо у контексті 
культу св. івана Сучавського, і для нас також 
цікавий тим, що, цілком можливо, він, 
разом з мощами святого івана, упродовж 
майже ста років перебував у Жовкві. 

Наступна буковинська пам’ятка, що 
надійшла з чернівецького музею, є також 
дуже цікавою і особливо важливою у 
контексті цієї розвідки, оскільки представляє 
іконографію події, що завершує історію 
перебування мощів св. івана Сучавського 
у Жовкві – повернення їх у Сучаву у 1783 
році. Цей твір є картушем складної форми 
з фрагментарно збереженим різьбленим 
обрамленням з елементами рокайлю37. 
На іконі зображено урочисту процесію з 
мощами святого. Ліворуч на тлі брами з 
дзвіницею вгорі зображено велику групу 
духовенства на чолі з головним ініціатором 
цієї події – радауцьким єпископом Доситеєм 
Херескулом, що зустрічає саму процесію 
з реліквіями (у центрі). раку з мощами 
несуть шестеро юнаків, позаду, за труною, 
зображено хор та колону людей (духовенства) 
із процесійним хрестом, хоругвами та 
ліхтарями. Священик та диякон, що йдуть 
безпосередньо за труною, представлені з 
Євангелієм та кадильницею, праворуч від 
них зображено трьох чоловіків, одягнених 
згідно тодішньої австрійської моди – в 
сріблястих камзолах та білих перуках. 
Між ними виділено того, що зображений 
на першому плані, ймовірно це тодішній 
Голова військової адміністрації Дистрикту 
буковина – генерал Карл фон Енценберг, 

що також був причетний 
до повернення реліквій 
св. івана Сучавського і 
особисто брав участь у 
урочистостях з нагоди 
їх перенесення. У 
нижньому лівому куті 
композиції міститься 
її назва і підпис 
автора: пр[инесени]е 
мощ[ей] стого / в[ели]
комученика Иwљна: / 
1783 / Нколай Зугравъ. 

Цікаво, що ікона з 
ідентичним сюжетом 
існувала над кивотом 
з реліквіями святого 
у церкві св. Георгія 
у монастирі св. івана 
Нового в Сучаві. Якийсь 

духовний на ім’я Михаїл зробив кивот на 
вісьмох дерев’яних різьблених колонах 
із п’ятьма іконами (картушами?), на 
одній з яких було зображено перенесення 
мощей св. івана з Жовкви до Сучави38.

Ця ікона немов завершує розвиток 
іконографії св. івана Нового на 
Галичині, із поверненням мощів назад 
у Сучаву, видається, що не стало й 
останньої передумови її розвитку. 

Крім згаданих двох, виняткових 
буковинських творів, у збірці НМЛ є ще 
одна ікона св. івана Сучавського зі збірки 
Чернівецького краєзнавчого музею39. але вона 
походить уже з кінця ХіХ – початку ХХ ст. і 
належить до численної групи народних ікон 
мальованих на дошці, що мали поширення 
від середини ХіХ ст. здебільшого на 
буковині, але існували також на Покутті 
та Гуцульщині. ікона представляє св. івана 
Сучавського, богородицю з Дитям та 
св. Миколая. Св. іван тут зображений з 
чорною бородою та довгим чорним волоссям 
у червоному плащі, на голові корона, у 
лівій руці хрест, у правій пальмова галузка. 
автор ікони має дуже характерну манеру 
малярства, з виразною чорною лінією 
контура. Легко впізнається за квітковими 
орнаментами на тлі мальованими жовтою 
фарбою і типовими ликами з очима, 
підвереними чорною подвійною лінією. 
більшість ікон, позначених його авторською 
манерою, походять із буковини. Нам відома 
одна ікона «роп’яття з пристоячими» з 
приватної колекції, на якій міститься підпис 
Ivon Miller, ймовірно це підпис автора. На 
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мальованих на дереві іконах цієї традиції, 
як і на споріднених із ними іконах на шклі, 
зображення св. івана Сучавського трапляється 
доволі часто. Переважно сучасні дослідники 
та колекціонери зображення св. івана 
Нового ідентифікують як св. Яна Непомука.

вшанування св. івана Сучавського, 
що відобразилося у цих народних іконах, 
має уже інше коріння, що виводиться 
уже безпосередньо з буковини, та має 
незначне відношення до нашої теми.

***
отож, серед усіх відомих нам ікон 

св. івана Сучавського безпосередньо із 
Жовквою можна пов’язати три пам’ятки (усі 
у НМЛ). Натомість інші наведені у статті 
твори, хоча й мають до неї відношення, 
та все ж опосередковане. ймовірно, у 
Жовкві та в церквах і монастирях поблизу 
цього містечка існувало більше подібних 
пам’яток, але вони не збереглися. з нашого 
короткого огляду відомих нам збережених 
ікон святого, можемо зробити висновок, що 
культ святого і, відповідно, його іконографія 
найактивніше розвивалися на Галичині 
наприкінці XVII – на початку XVIII ст., 
коли тільки-но мощі були перевезені, і 
галицькі єпархії ще не перейшли, або лише 
тільки перейшли на Унію. однак він не мав 
аж такого поширення, як би міг мати за 
інших обставин. з середини XVIII століття 
збереглась лише одна ікона, котра, можливо, 
походить з самої Жовкви, що свідчить про 
згасання культу святого у той час, попри 
його шанування у самому місті. однією із 
ймовірних причин цього було конфесійне 
питання, оскільки культ св. івана Нового 
виник і поширювався у Православній церкві 
та мав дещо антикатолицький характер 
(згідно житія святого, іван Сучавський 
був виданий католиком на муки поганам), 
і тому, принаймні офіційно, не міг надто 
підтримуватися унійним духовенством, 
особливо вже у другій – третій декаді XVIII 
століття, коли Унійна церква, і, зокрема, 
Львівська єпархія були під впливом ідей 
унійного ексклюзивізму40. Та все ж факт 
того, що мощі святого перебували у 
монастирі впродовж майже усього XVIII ст. 
і були належно пошановувані (зокрема, біля 
них відправлялися Служби божі), як також 
те, що отці василіяни неохоче поставилися 
до ініціативи молдавського духовенства 
та австрійського уряду про їх передачу 
назад у Сучаву, свідчить про неоднозначне 

трактування реліквій святого. очевидно, 
що прагматичні причини тут відігравали 
свою роль, зрештою, саме їх перевезення 
до Жовкви мало серед інших й економічну 
передумову, оскільки було великою мірою 
подиктоване наміром Яна ііі посприяти 
відновленню знищеної пожежею церкви 
різдва Христового у цьому містечку. У 
кожному разі, тема вшановування св. 
івана Нового і вплив від перебування 
мощів мученика у Жовкві на його культ 
на Галичині ще потребує ретельнішого 
інтердисциплінарного вивчення, зокрема, 
необхідне опрацювання богослужбової 
літератури та писемних пам’яток і 
документів.
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Зілінко Роман

W literaturze z zakresu teologii ikon, kiedy 
wspomina się o wizerunku „nie ręką ludzką 
uczynionym” (gr. acheiropoietos), najczęściej 
ma się na myśli Mandylion1. Znane są 
wprawdzie również inne opowieści o cudownym 
powstaniu np. wizerunków maryjnych, jednak 
nie stanowią one przedmiotu badań naukowych 
z powodu braku wiarygodnych źródeł. Inaczej 
sprawa się przedstawia z obrazem Matki Bożej 
z Guadalupe, którego cudowne powstanie 
zostało odpowiednio udokumentowane2. 
Wizerunek odbity na indiańskim płaszczu 
istnieje do dziś, stając się przedmiotem 
zainteresowania różnych naukowców. 

Jak wynika ze źródeł, 9 grudnia 1531 
roku na wzgórzu Tepeyac, niedaleko obecnej 
stolicy Meksyku, miała miejsce mariofania. 
Matka Boża ukazała się Indianinowi Juan 
Diego i polecała mu udać się do biskupa. 
Początkowo hiszpański hierarcha nie uwierzył 
w prawdziwość tego objawienia. Najświętsza 
Dziewica ukazała się jednak ponownie, 
ponawiając swoją prośbę. Biskup, chociaż za 
drugim razem też nie był skłonny uwierzyć, 
porosił jednak o znak, dla potwierdzenia tego 
objawienia. Posłany po raz trzeci przez Maryję 
Indianin przyniósł świeże kwiaty, cudownie 
wyrosłe na pokrytym szronem wzgórzu. Płaszcz, 
w którym je trzymał - w momencie rozwijania 
- ujawnił wizerunek Niewiasty, powstały w 
cudowny sposób. Obraz, umieszczony wkrótce 
w nowo wybudowanej świątyni, przyczynił się 
do nawrócenia milionów Indian. Współczesna 
nauka nie potrafi wyjaśnić jego fenomenu 
- sposobu powstania oraz zachowania w 
niezmienionym stanie do naszych czasów. 
Najnowsze badania ujawniają coraz więcej 
niezwykłych szczegółów dotyczących 
jego kompozycji, zaś liczne łaski i cuda 
potwierdzają jego nadprzyrodzony charakter. 
Wizerunek z Guadalupe, który powstał w 
Ameryce Południowej, na początku rodzącego 
się na tym kontynencie chrześcijaństwa, 
wydaje się, że ma duże znaczenie również 
w naszych czasach. Stanowi bowiem ważne 
źródło dla rozwoju maryjnej ikonografii, teorii 

sztuki sakralnej oraz kultu obrazów; w takim 
kontekście zostanie przedstawiona jego geneza, 
forma i treść, z nawiązaniem do teologii ikon. 

1. Maryjny wizerunek „nie ręką ludzką 
uczyniony” 

Wizerunek Matki Bożej z Guadalupe należy 
do dzieł wyjątkowych. Odróżnia się zarówno 
od czczonych przez Indian posągów bożków, 
jak też przywiezionych przez misjonarzy 
rzeźbionych figur Matki Bożej z hiszpańskiego 
sanktuarium3. Jego powstanie związane jest z 
widzeniem danym Indianinowi Juan Diego, 
podczas którego Maryja kazała wspiąć się na 
szczyt wzgórza i zebrać kwiaty, wyrosłe w 
cudowny sposób pośród skał i zamarzniętej ziemi. 
Najważniejszym z nich była kastylijska róża, 
która miała stanowić dla biskupa odpowiedź. 
Inne kwiaty (wyrosłe w tak nietypowym 
miejscu o zimowej porze) były również 
niezaprzeczalnym znakiem na autentyczność 
tego objawienia. Zgodnie z poleceniem Juan 
Diego zerwał kwiaty i przyniósł Najświętszej 
Pannie, Ona zaś ułożyła je w fałdach jego tilmy. 
Gdy słudzy próbowali go zatrzymać i zajrzeć 
do niesionego zawiniątka, ujrzeli kolorowe 
kwiaty, które przywarły do tkaniny. Indiański 
kodeks podaję, że Juan Diego, kończąc 
opowiadać swoje widzenie przed obliczem 
hierarchy, „rozwinął swój biały płaszcz, (…). 
Najrozmaitsze kwiaty z Kastylii rozsypały 
się na ziemi”. Było to 12 grudnia 1531 r. „W 
tym momencie Ona namalowała siebie samą: 
bezcenny Wizerunek Zawsze Dziewicy, Świętej 
Maryi, Matki Boga Tèotla ukazał się nagle w 
swej formie i kształcie. Takim pozostaje do 
dziś dnia w Jej bezcennym domu, w Jej małym 
domku w Tepeyac, zwanym Guadalupe”4.

 Od strony „technologicznej” wizerunek ten 
bardzo podobny jest do innych acheiropoitos, 
powstałych również na białych tkaninach, w 
niewyjaśniony przez naukę sposób, bez śladów 
zastosowania naturalnych czy syntetycznych 
barwników. Wizerunek Matki Bożej z 
Guadalupe „namalowany” na indiańskim 
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płaszczu do dziś nie uległ zmianie. Naukowcy 
zwracają uwagę, że materiał o nierównej 
fakturze, luźno utkany z włókien agawy na 
prymitywnych krosnach, zszyty ręcznie przez 
środek, nie powinien przetrwać dłużej niż ok. 20 
lat. Niewytłumaczone jest zatem zachowania się 
go do naszych czasów, pomimo oddziaływania 
różnych niekorzystnych czynników: 
niesprzyjających warunków atmosferycznych 
oraz dotykania go przez tysiące wiernych. 
Najnowsze badania nie przyniosły także 
wyjaśnienia fenomenu barwnych włókien, 
na których brak jest śladów pigmentów oraz 
użycia pędzla (poza wyraźnymi późniejszymi 
uzupełnieniami). Delikatna powierzchnia 
obrazu przypomina bowiem fotograficzną błonę, 
jakby obraz wywołany przez naświetlenie. 
Zadziwia również intensywność jego kolorów 
oraz ostrość, która (paradoksalnie) wzrasta 
wraz z oddalaniem się od obrazu. Za jego 
ponadnaturalnym pochodzeniem przemawiają 
również wykonane później przemalówki, 
różniące się zdecydowanie od pierwotnej 
warstwy. Wykonane ludzką ręką utraciły 

trwałość i dziś złuszczają się, ujawniając 
wcześniejsze barwy – jasnożółte promienie, 
sierp księżyca oraz pasek w fioletowym 
(purpurowym?) kolorze5. Również inne fakty 
wskazują na niepodleganie tej tkaniny prawom 
natury, jak np. kwas azotanowy, który podczas 
czyszczenia ram wylał się na obraz w 1791 
r., nie wyrządzając mu prawie żadnej szkody. 
Podobnie podłożony w 1921 r. pod nim dynamit, 
który spowodował spustoszenia w promieniu 
kilkunastu metrów m.in. pokruszył marmur 
na schodach prezbiterium, zniszczył krucyfiks 
i metalowe świeczniki oraz wybił szyby w 
pobliskich domach. Obraz ocalał także podczas 
trzęsienia ziemi w 1985 r., kiedy zniszczone 
zostało w dużej części miasto6. Sam wizerunek 
w warstwie ikonograficznej także kryje wiele 
zagadek, w obliczu których współczesna nauka 
czuje się bezradna. W źrenicy Matki Bożej 
(jeszcze w 1929 r.) ujawniono odbicie postaci, 
potwierdzone w późniejszych badaniach. 
Okuliści przy zastosowaniu ogromnego 
powiększenia ujrzeli w brązowych oczach 
Niewiasty wyraźnie odbite popiersie ludzkie, 
z sylwetką pochyloną do przodu i rozłożonymi 
ramionami. Na podstawie dalszych badań 
wysunięto hipotezę, iż została w nich utrwalona 
scena spotkania Juan Diego z biskupem7. 

2. Kompozycja oraz symboliczne treści

Wizerunek Niebiańskiej Pani na indiańskiej 
tilmie ma spore rozmiary (195x105 cm); 
Matka Boża ukazana została tu bez Dzieciątka 
Jezus, w pozycji stojącej, w kontrapoście, w 
czerwonej tunice przepasanej powyżej talii 
oraz niebieskim płaszczu narzuconym  na 
głowę i ramiona. Stoi w pełnym blasku słońcu, 
na sierpie księżyca, a dolny róg Jej szaty 
podtrzymuje anioł z trójbarwnymi skrzydłami. 
Mamy więc tu wyraźne nawiązanie do typu 
Niewiasty Apokaliptycznej, dobrze znanego 
hiszpańskim najeźdźcom. W wizerunku 
odbitym na tilmie zostało wykorzystane jednak 
nie tylko popularne zachodnie przedstawienie, 
ale także charakterystyczne dla azteckiej kultury 
elementy oraz inne, rzadko spotykane dotąd w 
chrześcijańskiej sztuce. Badania wskazują, że 
Maryja odziana jest w strój kobiety z Bliskiego 
Wschodu z czasów Chrystusa, który można 
spotkać jeszcze do dziś w Palestynie. Typowe 
dla niego są dwuwarstwowe zimowe tuniki, z 
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białego lnu i cieplejszego materiału podszytego 
futrem, ściągnięte paskiem w talii. Na obrazie ów 
strój został ubogacony pewnymi elementami, 
za pomocą których Maryja pragnęła wyrazić 
swoje przesłanie. Błękitny płaszcz (maforium), 
okrywający Jej głowę i ramiona oznacza niebo 
- miejsce zamieszkiwania najwyższego Boga. 
Wskazuje także na Jej pochodzenie, podobnie 
jak ornament na płaszczu utworzony z gwiazd8 
oraz złociste lamówki, będące wyrazem Jej 
świętości. Czerwona tunika, bogato zdobiona w 
deseń kwiatowy, jest oznaką Jej macierzyństwa 
i królewskiej godności9. Czerwień – mająca 
bogatą symbolikę w sztuce chrześcijańskiej - 
jest również barwą najwyższego azteckiego 
boga (Huitzilpochtli). Jest kolorem 
zwycięskiego słońca, wstającego do życia po 
śmierci (nocy) i znakiem rodzącego się życia10. 

Na złocisty wzór tuniki składa się pięćdziesiąt 
siedem kwiatów oraz trzynaście pąków 
kwiatowych. Dziewięć kwiatów zbliżonych do 
kształtu trójkąta (jeden na piersi, sześć poniżej 
szarfy i po jednym na rękawie) oznacza azteckie 
podziemie. Badacze utożsamiają te kwiaty 
z meksykańską magnolią – tzw. „kwiatem 
serca”, będącym indiańską metaforą żywego 
serca wydartego z ciała ofiary. Symbol ten – 
wykorzystany wizerunku - oznacza na krwawą 
ofiarę Syna Dziewicy – Matki i dokonane przez 
Niego odkupienie. Na mistycznego pośrednika 
wskazują również wyrastające z łodyg 
magnolii trzy pąki oraz czteropłatowy kwiat 
umieszczony powyżej Jej łona. Ów „kwiat 
Słońca”, to popularny symbol pojawiający 
się w azteckich kodeksach, wyrażający pełnię 
oraz nowe życie. Umieszczony na łonie Maryi 
informuje, że z Niej narodzi się „Słońce nowej 
epoki”, Ktoś, kto podporządkuje sobie świat i 
obdarzy go pełnią życia. Z kolei samotny liść 
na dolnym lewym rogu sukni oznacza kwiat 
„naszego ciała” i wskazuje na Niewiastę - 
najpiękniejszy kwiat ludzkiego rodu. Szarfa 
ciemnego koloru (purpurowa?), przepasująca 
tunikę w talii (cingulum), jest symbolem 
Jej czystości i znakiem dziewictwa11. 

Cała postać Maryi otacza złocista poświata, 
przybierająca formę owalu – mandorli, 
naznaczonej ognistymi promieniami. Owe 
elementy kompozycji wyrażają świętość oraz 
emanację Boga; złoto oznacza chwałę, światłość 
niestworzoną i niebieską Jerozolimę (Ap 21,10). 
Prawdę o niebiańskim pochodzeniu Niewiasty 

oraz Jej zjednoczeniu z Bogiem, podkreślają 
białe obłoki, tworzące obrys mandorli. 
Niewiasta ukazuje się jako potężniejsza od 
bogów zwycięska Pani. Wychodzi Ona przed 
słońce, okrywa się płaszczem nieba, a swoje 
stopy stawia na sierpie księżyca. Okrutne 
bóstwa symbolizowane przez te znaki zostają 
przez Nią obalone. Odtąd niebo otaczać będzie 
opiekuńczo ziemię, tak jak błękitny płaszcz 
delikatnie otula Jej suknię. Chociaż Jej strój 
oraz blask mówią o panowaniu i władzy, 
jednak ukazuje się nie jako bogini - bez złotej 
maski zasłaniającej twarze azteckich bożków. 
Jej oblicze jest twarzą ziemskiej kobiety, a 
złożone ręce wrażają uniżenie przed Kimś 
większym i potężniejszym od Niej. Maryja 
spod półprzymkniętych powiek kontempluje 
Jego obecność, patrząc jednocześnie na 
znajdującego się u Jej stóp anioła. Formą i 
barwą  przypomina on ptaka tzinitzan, którego 
kolorowe upierzenie oznacza przebóstwienie. 
Jego ludzka twarz (odtwarzająca rysy Juan 
Diego) oznacza, że każdy człowiek może stać 
się podobnym do Niej oraz dostąpić godności 
przebóstwienia i przebywania w krainie Boga12. 

Maryja ukazuje się jako Pani z Nieba, 
brzemienna Niewiasta (Ap 12,1-2) a data Jej 
objawienia (9 grudnia) wskazuje na Święto 
Jej Poczęcia, obchodzone w tym dniu w 
całym Kościele. Sierp księżyca, promienisty 
blask oraz obłoki są atrybutami Panny Maryi 
Wniebowziętej13. Za pośrednictwem swego 
wizerunku głosi prawdę o Wcieleniu oraz 
odkupieniu dokonanym przez Jej Syna - Boga.  
W tym przesłaniu bardzo wyraźnie nawiązuje do 
ikony Blacherniotissy oraz Matki Bożej Znaku, 
choć Chrystus – Emmanuel jest tu niewidoczny, 
bo ukryty w Jej łonie. Na fakt brzemienności 
wskazuje jednak strój: szeroka tunika przepasana 
szarfą powyżej talii, wzór kwiatowy, tasiemka 
zawiązana na nadgarstku oraz liczne cudowne 
znaki towarzyszące kultowi tego wizerunku, 
związanemu z obroną poczętego życia14.

3. Wizerunek z Tepeyac jako indiański 
Kodeks 

Obraz Matki Bożej z Guadalupe wykazuje 
sporo podobieństw do ikon bizantyjskich 
jak też średniowiecznego malarstwa 
Europy Zachodniej. Ze względu na materiał 
wykorzystany na podobrazie, formę 
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artystyczną oraz funkcje, należy go uznać 
także za wyjątkową formę indiańskiego 
kodeksu15. Jego skomplikowana symbolika 
odczytana przez znawców wskazuje, iż Matka 
Boża rzeczywiście przemówiła do Indian w 
ich języku, posługując się azteckim pismem 
obrazkowym, którym utrwalali i przekazywali 
swoje mity i dzieje. W kulturze azteckiej 
świat rozumiano jako malowaną księgę, 
opowieść tworzoną i nieustannie przetwarzaną 
przez boskiego Artystę. Traktowany był jak 
tajemniczy tekst, którego człowiek nie jest w 
stanie pojąć, a tylko natchniony malarz potrafi 
go w pewnym stopniu odczytać i ukazać innym. 
Ów skryba, cieszący się wielkim autorytetem, 
starał się przedstawić świętą rzeczywistość 
za pomocą znaków i symboli, którą później 
wyjaśniał słuchaczom. Z taką formą przekazu 
mamy do czynienia także w przypadku 
wizerunku z Guadalupe, zapisanego za pomocą 
form i barw. Był on później wyjaśniany przez 
Juan Diego pielgrzymom przybywającym do 
świątyni na wzgórzu Tepeyac. Obraz stanowi 
skomplikowany system znaków, będących 
środkiem pouczenia i rozbudzenia pobożności. 
Główne jego przesłanie dotyczy Niewiasty, 
otoczonej płaszczem nieba, która stoi na 
sierpie księżyca i wychodzi przed słońca. W 
Niej ziemia i niebo zostają pojednane, Ona jest 
Królową i Opiekunką, Dziewicą i jednocześnie 
Matką. Jej szaty przypominają ubiór kobiet 
palestyńskich a oblicze - twarz metyski.  
Maryja ukazuje się w bardzo symbolicznym 
miejscu – na świętym wzgórzu Matki-Ziemi 
bogini Tonantzin, czczonej w tym miejscu 
od niepamiętnych czasów. Nie utożsamia 
się z nowymi ośrodkami kultu religijnego, 
jaki tworzyli na podbitej ziemi Hiszpanie, 
ale wybiera miejsce dalekie od założonych 
przez kolonizatorów centrów religijnych. 
Objawiając się na wzgórzu Tepayac przekazuje 
Indianom Dobrą Nowinę na dwa sposoby, 
zgodnie z azteckim doświadczeniem Boga16. 

Nawiązując do miejscowej kultury Bóg 
objawia się tu za pośrednictwem słowa i 
obrazu; przemawia najpierw pieśnią ptaków, a 
później przez wielobarwne kwiaty, które ujrzał 
Juan Diego o świcie w pobliżu świętej góry. To 
objawienie odbiegało zatem od katechizmowego 
nauczenia prowadzonego przez misjonarzy, 
którzy prawdy wiary przekazywali w formie 
abstrakcyjnych formuł, a piętnując stare tradycje 

Indian, domagali się ich porzucenia. Maryja 
taką ewangelizację ubogaca, wprowadzając na 
nowe tory. Wydobywa i dowartościowuje te 
ziarna prawdy, które tkwiły w religii Azteków 
i jednocześnie uzupełnia katechezę, ukazując 
macierzyńskie oblicze Boga. W swoim 
objawieniu nawiązuje do starej tradycji, która 
zrodziła się wśród Azteków, określając siebie 
jako „doskonała Dziewica”, „zawsze Dziewica”, 
„Święta Maryja”, „Matka Boga prawdy, przez 
którego wszystko żyje, Pana wszystkich rzeczy, 
jakie są wokół nas!”. Objawia Indianom 
prawdziwego Boga „Przez – Którego-My-
Żyjemy” – Stwórcę wszystkich rzeczy, którego 
pomocy należy szukać na drodze oddawania 
czci a nie składania krwawych ofiar z ludzi17. 

Maryja ukazuje się jako niebiańska 
Królowa i miłosierna Matka, która będzie 
chronić mieszkańców tej krainy od zła, mocą 
prawdziwego Boga – Stwórcy wszystkiego. Jej 
sylwetka ukazana w kontrapoście sygnalizuje 
ruch, wychodzenie naprzeciw, zaś oczy 
sprawiają wrażenie wszystko widzących. 
Objawia się jako Ta, która „troszczy się o 
każdego”, „wszędzie widzi”, troskliwie czuwa 
i wychodzi naprzeciw gotowa służyć ludziom. 
Świadczą o tym Jej słowa: „Czyż nie jestem 
tu [z tobą] Ja, twoja Matka? Czyż nie jesteś 
w moim cieniu i w mojej opiece? Czyż nie 
jestem źródłem twej radości? Czyż nie jesteś 
w zagłębieniu mego płaszcza, w skrzyżowaniu 
mych rąk? Czegoż więcej ci trzeba?”18. 
Dlatego nikt, kto Jej zaufa nie powinien ulegać 
niepokojom, bać się choroby ani niczego co 
„ostre i bolesne”, ponieważ Ona jest gwarancją 
bezpieczeństwa, powodem radości i siły. Dla 
wyrażenia swojej opieki posłużyła się dobrze 
znanym Indianom symbolem cienia, jakie daje 
drzewo, chroniące przed skwarem i deszczem. 
Kolejny obraz wskazuje na zagłębienia 
płaszcza - na miejsce, w którym matki noszą 
swoje małe dzieci. Odwołując się do tego 
obrazu Maryja zapewnia, że życie Jej dzieci 
pozostaje bezpieczne, chronione przez Jej 
miłość i opiekę. Kolejny gest - skrzyżowanie 
rąk mówi o silnym przygarnięciu kogoś do 
siebie, przywołuje jednocześnie na myśl sposób 
rozpalania ognia za pośrednictwem dwóch 
skrzyżowanych kawałków drewna, które 
wytwarzają iskrę tj. „rodzą ogień”. Skrzyżowane 
ramiona Maryi oznaczają zatem matczyne 
schronienie oraz źródło nowego życia19. 
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obiecała realizować w „małym domku”, 
który w języku indiańskim mógł też oznaczać 
„dom dla bezdomnych”, „sierociniec” lub 
„hospicjum”. Powyższa nazwa wskazuje, iż 
miejsce to będzie służyć szczególnie ludziom 
odtrąconym, stanie się domem dla ubogich, 
gdzie poczują się kochani i potrzebni, gdzie 
otrzymają współczucie i pomoc. Jako Matka 
będzie ich tam wspierać, chronić oraz służyć, 
dając im swojego Syna – Zbawiciela. Swoją 
obietnicę potwierdza słowami: „Bo ja jestem 
twą miłosierną Matką, i Matką wszystkich 
narodów, które żyją na tej ziemi, wszystkich 
innych ludzi różnych przodków, którzy będą 
Mnie kochać, którzy będą ze Mną rozmawiać, 
będą Mnie szukać i będą pokładać we Mnie 
swą ufność. Tu wysłucham ich łkania i ich 
narzekań, i uzdrowię, i uleczę ich ze smutku, 
ciężkich doświadczeń i cierpień”20. Maryja 
swoją obietnicę potwierdziła zaraz tego samego 
dnia tj.12 grudnia, kiedy  został uzdrowiony 
konający wuj Juan Diego. Kolejny głośny cud 
dokonał się podczas intronizacji wizerunku w 
nowo wybudowanej świątyni 26 grudnia21, a 
wiadomość o tych wydarzeniach obiegła cały 
Meksyk. Na wzgórze Tepeyac przybywały 
codziennie wielkie tłumy, którym głoszono 
Ewangelię i udzielano chrztu; w ten sposób w 
dość krótkim czasie nawróciło się ok. 7 mln. 
Indian. Matka Boża w tym sanktuarium działa 
do dziś, również w innych miejscach przez kopie 
swego wizerunku. Nawiedzeniom fotograficznej 
repliki (wykonanej w 1991 r.) towarzyszą 
spektakularne nawrócenia oraz różnego 
rodzaju cudowne znaki na całym świecie22. 

4. Indiański ikonopisarz (?)

Powszechnie uważa się, że autorem 
cudownie powstałego wizerunku jest Matka 
Boża, i że to Ona sama stworzyła swój 
autoportret. W świetle wspomnianych źródeł 
trudno zakwestionować nadprzyrodzony 
charakter powstania tego obrazu, należy w 
nim jednak uwzględnić także działanie Ducha 
Świętego oraz czynnik ludzki. W związku z 
tym rodzi się sporo pytań, których większość 
musi pozostać bez odpowiedzi. Biorąc jednak 
pod uwagę teologię ikony możemy z tej historii 
wysnuć kilka ważnych wniosków, dotyczących  
charyzmatu ikonopisania, teologii obecności 

oraz ikonografii Niepokalanego Poczęcia 
NMP. Wizerunek Matki Bożej z Guadalupe 
powstał niewątpliwie z inicjatywy Maryi, 
dzięki Jej obecności oraz celowemu działaniu. 
Warto jednak zwrócić uwagę również na 
postać Juan Diego i zastanowić się, na czym 
właściwie polegała jego rola? Czy ograniczała 
się tylko do użyczenia tilmy na podobrazie i 
zniesieniu wizerunku do biskupa? Wydaje się, 
że jego działanie można porównać do pracy 
ikonopisarza i że ma ono związek z Duchem 
Świętym, na co wskazuje kilka faktów. 

Sposób w jaki Maryja posłużyła się 
materialnymi znakami oraz udziałem człowieka 
w stworzeniu swego wizerunku posiada 
głęboką, symboliczną wymowę. Juan Diego, 
którego wcześniejsze indiańskie imię brzmiało 
Guahtlatokac („Anioł-który-przemawia”), 
był człowiekiem skromnym i ubogim. 
Pochodził z „miasta orłów”, a określenie to 
wskazywało na jego autorytet oraz profetyczne 
funkcje jakie pełnił w swoim plemieniu. 
Z dokumentów pisanych wynika, że był 
jednym z pierwszych, którzy przyjęli chrzest 
z rąk Hiszpanów i pogłębiał swoją wiedzę 
przez udział w katechezie. Był też gorliwym 
czcicielem Maryi, o czym może świadczyć 
fakt spotkania z Nią w drodze do kościoła 
w święto Jej Poczęcia. Możemy go określić 
także jako człowieka prawego, obdarzonego 
łaską, podobnego do Maryi w swojej wierze 
oraz podaniu woli Bożej. Ze spokojem znosi 
bowiem różne upokorzenia jakie spotykają go 
ze strony Hiszpanów, a w obliczu trudności 
zachowuje wewnętrzny pokój. Jego postawę 
cechuje również miłosierdzie wobec bliźnich, 
które ujawnia się w przebaczeniu krzywd i 
zniewag oraz w trosce o umierającego wuja. 
Powierzona mu przez Maryję misja nie 
rozbudza w nim pychy, ale staje się okazją 
do uniżenia. Po pierwszym nieskutecznym 
poselstwie sam określa siebie jako „kawałek 
sznura”, porównując się do niewolnika; 
nazywa się także „małą drabiną”, wskazując 
na swoją nieużyteczność. Ma świadomość, że 
podobnie jak „odchody ludzkie” budzi wstręt i 
jak „suchy liść” zasługuje na pogardę innych23. 

Choć czuje się człowiekiem 
bezwartościowym, traktowanym przez innych 
pogardliwie, jednak w oczach Maryi jest 
kimś ważnym - najmniejszym, ale zarazem 
szlachetnym i godnym. Widząc w nim człowieka 
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podobnego sobie Matka Najświętsza mówi: 
„posłuchaj najmniejszy z synów i szlachetny”, 
„najmniejszy, najmłodszy i najdroższy”, a 
słowa te świadczą o niezwykłej miłości i 
szacunku jakimi darzy rozmówcę24. Choć 
Juan Diego jest najmniejszy w porządku 
tego świata, jego wartość nie zależy od 
statusu społecznego. Jest bowiem obdarzony 
łaską i w Jej oczach staje się kimś ważnym, 
wartościowym, dlatego uznaje go za swojego 
syna. Można przypuszczać, że zanim Juan 
Diego zobaczył Maryję, już wcześniej poznał Ją 
dzięki katechizmowemu nauczaniu i w swoim 
postępowaniu stał się Jej obrazem. Wizerunek 
odbity na tilmie powstał więc nie tylko jako 
ucieleśnienie oglądanych wizji, ale również 
miłości, którą wyraża gest przytulania kwiatów 
do serca niesionych w zagłębieniu płaszcza. 

Podobnie jak na początku Nowego 
Przymierza tak również u podstaw Indiańskiej 
Ewangelii ważną rolę odgrywa Duch Święty, 
na którego obecność wskazuje światłość 
określana jako niestworzone energie.  Ów blask 
otacza nie tylko postać Maryi lecz opromienia 
całe otoczenie - skały, krzewy i zioła. W ten 
sposób Bogurodzica ukazuje się jako doskonale 
zjednoczona z Duchem Świętym w Boskiej 
chwale, jako przedstawicielka przynosząca w 
Jego mieniu posłannictwo z nieba. W opisie 
spotkania na wzgórzu Tepeyac pojawia się 
także symbol szmaragdów, wielobarwnej 
tęczy, różnobarwne kwiaty i kolor piór ptaka 
quetuda, turkusów i złota, mówiących o raju, 
niebie oraz nowym stworzeniu25. Wszystkie 
te obrazy wskazują jednoznacznie na Ducha 
Świętego, stojącego u początku nowej epoki 
w historii Indian. Najświętsza Dziewica - Jego 
świątynia i doskonałe hipostatyczne odbicie - 
ukazuje się jako brzemienna Matka, z której ma 
się narodzić również dla tego ludu Zbawiciel. 

U początków powstania wizerunku Matki  
Bożej z Guadalupe znajduje się więc wiara 
i miłość Juan Diego oraz działanie Ducha 
Świętego. Te same elementy odgrywają 
ważną rolę również w procesie powstawania 
każdej innej ikony. Praca ikonografa uważana 
jest za rodzaj proroctwa - akt twórczy i 
jednocześnie religijny, bliski mistycznej 
praktyce kontemplacji. Artysta ucieleśnia 
bowiem w materii obrazy, których sam 
doświadczył, postrzegając je w trakcie 
„mistycznego widzenia” lub stara się 

przekazać doświadczenie innych. Literalne 
przestrzeganie zasad kanonu oraz zewnętrzna 
wierność wzorcom wcale nie gwarantują 
powstania sakralnego dzieła. Malując ikonę 
nie można zachować neutralności, gdyż 
zawsze powinna ona być dziełem wiary i 
miłości do przedstawianych Osób -  wyrazem 
wewnętrznego życia artysty. To one warunkują 
duchowe misterium ikony oraz skuteczność 
jej oddziaływania na widza. Ikonopisarz staje 
się wtedy autentycznym sługą przekazywanej 
i objawianej prawdy, a jego funkcja bliska jest 
profetycznej. Malarstwo ikonowe łączyć więc 
musi w sobie łaskę i kunszt, ponieważ jest 
aktem twórczym i religijnym jednocześnie. 
Tylko wtedy ikona spełni swoje właściwe 
funkcje - stanie się epifanią ujawniającą Boga26. 

Na duchowy wymiar pracy ikonografa 
zwraca uwagę Grzegorz Palmas pisząc: 
„wykonuj ikony świętych (…) czcij je, 
(…) jako świadectwo połączenia twojej 
miłości do nich i twojej czci, poprzez ikony 
wznosząc się duchem ku nim”27, a jeden 
z  podręczników z góry Athos podaje nawet 
szczegółowe instrukcje w tym zakresie: „Przed  
rozpoczęciem pracy przeżegnaj się; módl 
się w milczeniu i daruj swym winowajcom. 
Pracuj w skupieniu nad każdym szczegółem 
swej ikony, jakbyś pracował przed samym 
Bogiem. W czasie pracy módl się, (…) unikaj 
przede wszystkim zbędnych słów i zachowuj 
ciszę. Swe modlitwy kieruj w szczególności 
do świętych, których oblicza malujesz. Pilnuj, 
by umysł twój nie rozpraszał się, a święty 
będzie blisko ciebie. Gdy masz wybrać kolor, 
wyciągnij w głąb swego serca rękę do Boga i 
spytaj Go o radę.(…) Gdy twa ikona jest już 
skończona, podziękuj Bogu, że w miłosierdziu 
Swym obdarzył cię łaską malowania świętych 
wizerunków. Niech twa ikona zostanie 
poświęcona poprzez umieszczenie jej na 
ołtarzu. Bądź pierwszą osobą, która się przed 
nią  pomodli, nim przekażesz ją innym. Nie 
zapominaj o radości obdarowywania świata 
ikonami, radości pracy przy malowaniu 
ikon, radości sprawiania, że święty jaśnieje 
przezwą ikonę, radości zjednoczenia ze 
świętym, którego oblicze malujesz”28. 

5. Wizerunek Matki Bożej z Guadalupe 
w służbie pojednania

Bator Zofia 

Niewiasta ukazująca się Indianinowi 
Juan Diego określiła się jako „Matka 
Boża z Guadalupe”, a znawcy przedmiotu 
zwracają uwagę, że imię to nie jest wcale 
jednoznaczne29. Wydaje się, że Maryja 
świadomie posłużyła się takim słowem, które 
zabrzmiało znajomo zarówno dla Azteków 
jak i dla Hiszpanów. Chciała w ten sposób 
przekazać złożoność swej niebiańskiej 
misji oraz orędzie, o macierzyńskiej opiece 
i powszechnym braterstwie ludzi. W tym 
kontekście można zatem mówić o jednoczącym 
znaczeniu tego wizerunku, który miał się 
przyczynić do pojednania dwóch hiszpańskich 
konkwistadorów oraz podbitych Indian. 
Treści w nim wyrażone wskazują także na 
uniwersalny charakter tego przesłania, znajdują  
bowiem odzwierciedlenie w przedstawieniach 
maryjnych czczonych na całym świecie. 
Motyw płaszcza opieki występuje także w 
innym meksykańskim obrazie, czczonym 
w Tecaxic (Toluoca) jeszcze przed rokiem 

164030. Schemat ten przypomina zachodnie 
przedstawienia Madonny w płaszczu 
opiekuńczym, rozpostartym nad wiernymi, 
bardzo popularne w okresie średniowiecza. 
Powyższe treści wyraża również ikona 
Pokrow, ciesząca się popularnością na Rusi. 
Inny sposób przedstawienia idei, objawionej 
w przesłaniu z Guadalupe, możemy zobaczyć 
w ostrobramskiej ikonie. Maryja gestem 
skrzyżowanych dłoni wyraża pełne oddanie i 
posłuszeństwo Bogu, ale jednocześnie miłość, 
troskę i opiekę, którą ogarnia Syna swym 
łonie 31 w a Nim wszystkie swoje duchowe 
dzieci. Warto w tym miejscu wspomnieć 
również o odbitce miedziorytniczej z 
Czernichowa, będącej próbą połączenia 
wschodniej i zachodniej ikonografii Opieki 
Matki Bożej. Wykonana około 1696 r. przez 
Jana Strzelbickiego ukazuje Matkę Bożą w 
pełnej postaci, trzymającą omoforion. Jednak 
zamiast tradycyjnych krzyży umieszczono na 
nim litery alfabetu cyrylickiego od „a” do „m”, 
sygnalizujące dwanaście miesięcy i nieustajacą 
opiekę Bogurodzicy. U góry widnieje napis, 
który w przekładzie polskim brzmi: „Przez 
wszystkich wsławiona Matko, od wszelkiej 
napaści wybaw mnie i nie daj w sieć grzechów 
popaść. Okrywaj mnie Opieką [swoją] nie 
tylko teraz, ale w każdy czas, i w śmiertelnej 
godzinie”. Maryja ubrana jest w tradycyjne 
szaty maforion i tunikę, przepasaną powyżej 
talii. Wokół głowy widoczny jest wyraźny 
zarys nimbu oraz inskrypcje umieszczone 
po obu stronach. Elementami nowymi, 
zapożyczonymi z ikonografii łacińskiej, jest 
samodzielne przedstawienie Niewiasty, korona 
na Jej głowie oraz ozdobnie potraktowane 
szaty. Do motywów zaczerpniętymi z 
zachodnich przedstawień należy zaliczyć 
także półksiężyc i obłoki pod stopami32. 
Powyższe elementy wskazują, iż dzieło to stara 
się połączyć elementy sztuki bizantyjskiej 
i łacińskiej, wyrażając w nowy sposób 
macierzyńską opiekę Nieskalanej Dziewicy.

Bogactwo i różnorodność maryjnych 
przedstawień, zarówno sztuki Kościoła 
wschodniego jak i zachodniego, świadczy o 
tym, iż chrześcijańskie prawdy można wyrażać 
na wiele sposobów, choć nie wszystkie obrazy 
są jednakowo dla wszystkich czytelne i 
sprawiają takie same duchowe skutki. Pewne 
wzorce posiadają szczególną wartość, gdyż 
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Jan Strzelbicki. Pokrow Matki Bożej.
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zostały dane ludziom jako objawione. Należy 
do nich niewątpliwie wizerunek z Guadalupe, 
który stał się wzorcem dla nowożytnych 
przedstawień33. Jak pokazuje doświadczenie, 
również w tych maryjnych obrazach spełnia 
się obietnica, przytaczana przez teksty liturgii 
prawosławnej:  „Gdy po raz pierwszy ikona 
Twoja została namalowana przez głosiciela 
ewangelicznych cudów i Tobie przyniesiona, 
abyś ją uznała i tchnęła w  nią zdolność 
chronienia tych, którzy Tobie cześć oddają, 
rozradowałaś się; Ty, która jesteś miłosierna, 
za której przyczyną będziemy zbawieni, (...) 
tak samo spoglądając na ikonę mówisz z 
przekonaniem: ‘Moja łaska i moja siła są przy 
tym wizerunku’. A my szczerze wierzymy, 
że wypowiedziałaś takie słowa, o Pani nasza, 
i że jesteś z nami przez ten wizerunek...”34.  
Swoją żywą obecność Matka Boża daje odczuć 
w różnych miejscach i przedstawieniach, 
jawiąc się jako Matka i Opiekunka, 
wychodząca naprzeciw ludzkim potrzebom. 
Chociaż uprzywilejowanymi miejscami są 
Jej sanktuaria oraz cudowne ikony, jednak 
Maryja wypełnia swoje obietnice w każdym 
domu i świątyni na świecie. Jej wizerunki 
stają się przypomnieniem o godności każdego 
człowieka i powołaniu do świętości, miejscem 
wysłuchania modlitw, wyrazem Jej miłości 
oraz gotowości spieszania ludziom z pomocą.

1  Co do powstania wizerunku Świętego 
Oblicza Zbawiciela nie ma jednak pewnych źródeł. 
Tradycja wschodniego chrześcijaństwa łączy go z 
imieniem króla Abgara, zachodnia zaś mówi o chuście, 
którą Weronika miała otrzeć oblicze Zbawiciela 
prowadzonego na Golgotę. W obu przypadkach mowa 
jest o działaniu nadprzyrodzonej mocy, dzięki której 
powstał na tkaninie obraz. Owa tradycja, do niedawna 
traktowana jako legenda, w świetle najnowszych 
badań Całunu Turyńskiego oraz relikwii Chusty 
z Manoppello zaczyna stawać się coraz bardziej 
wiarygodna. Szerzej. Z. Bator, Wizerunek „nie ręką 
ludzką uczyniony” – fakty i legendy, w: „Apologet.”, 
Materiali V Miżdunarodnoj naukowoj konferencji 
„Christianska sakralna tradycja: wira, duchownist, 
mistectwo”, m. Lviv, 23-24. 11. 2011, Lviv 2011, s.8-15.

2  Historyczność tego wydarzenia jest pewna, 
ponieważ zachowało się wiele źródeł pochodzących 
ze środowiska hiszpańskiego oraz azteckiego. 
Wygląd obrazu został przedstawiony w indiańskim 

kodeksie, zaś jego historię przekazuje m.in. poemat 
Nican Mopohua („Tu się opowiada”). Dokument ten 
(nazywany Indiańską Ewangelią) napisany w niedługim 
czasie po powstaniu wizerunku, uważany jest za pismo 
natchnione. Wiadomo, że został on zredagowany w 
najbliższym środowisku wizjonera, jeszcze za jego 
życia lub tuż po jego śmierci, czyli w latach 1548-1560. 
Autorstwo tego poematu przypisuje się azteckiemu 
notablowi, nawróconemu na chrześcijaństwo, który na 
chrzcie otrzymał imiona Antonio Waleriano i był bliskim 
przyjacielem biskupa Zumáragi, Juana Barnordiego 
i Juana Diego, a więc wszystkich uczestników 
cudownego wydarzenia. Sięgając do najstarszej i 
pierwotnej tradycji indiańskiej przedstawił on historię 
objawień Pani z Tepeyac. Zob. I. Łaszewski, Tajemnica 
Guadalupe, Radom 2011, s. 27-29.; A. F. Dziuba, 
Matka Boża z Guadalupe, Katowice 1995, s. 33-34. 

3  Wizerunek ten ukazuje postać Matki Bożej 
z Dzieciątkiem Jezus na lewym ramieniu. Obie 
postacie mają twarze ciemnobrązowe, co wskazuje na 
starożytność tego przedstawienia. Legenda mówi, że 
wizerunek powstał w pierwszym stuleciu, potem znalazł 
się w Konstantynopolu, a wraz ze św. Grzegorzem 
powrócił do Rzymu. Izydor – brat papieża zabrał go do 
Sewilli i przekazał św. Leandrowi. Potem znajdował się 
w hiszpańskiej katedrze do czasu inwazji muzułmanów 
w 711 r., kiedy to w obliczu zagrożenia przewieziono 
go do Estremadury (prowincji odległej od Sewilli o 200 
km) i ukryto w pobliżu rzeki. Dalsze dzieje dokumentują 
już historyczne źródła dotyczące maryjnego objawienia 
oraz odnalezienia figurki w 1326 r.  przez pasterza 
Gila Cordero. Miejsce, w którym zbudowano kaplicę 
nazywano Guadelupe (ar. rzeka światła) i wkrótce 
nabrało ono znaczenia ogólnonarodowego sanktuarium. 
J. Cruz, Cudowne wizerunki Najświętszej Maryi Panny, 
Gdańsk 1995, s. 428-429.

4  Nican Mopohua, 183-184, cyt. za Łaszewski, 
dz. cyt., s. 45. 

5  Podmalówki zostały wykonane głównie 
w dolnej partii, ponieważ do 1647 r. obraz wisiał 
niezabezpieczony i wystawiony na czynniki 
atmosferyczne. Pobożne praktyki wiernych 
(umożliwiające jego dotykanie, ocieranie różnymi 
przedmiotami i całowanie) spowodowały wytarcie 
niektórych partii obrazu, szczególnie dolnych 
części płaszcza Matki Bożej oraz w postaci anioła. 
Poprawione później farbami wyraźnie odcinają się 
od pierwotnej warstwy, podobnie jak posrebrzona 
szarfa, księżyc i złocone promienie otaczające 
całą postać. Łaszewski, dz. cyt., s. 204-206. 

6  Łaszewski, dz. cyt. s. 234-235.
7  Oprócz Juan Diego zostały jeszcze rozpoznane 

sylwetki dwóch innych mężczyzn, biorących udział w tym 
wydarzeniu (biskupa oraz tłumacza), układ ten znajduje 
odzwierciedlenie w namalowanym w 1750 r. obrazie. 
Łaszewski, dz. cyt., s. 217-218, Dziuba, dz. cyt., s. 42-45.

Bator Zofia 
8  Gwiazdy na płaszczu pozwalają dokładnie 

ustalić czas objawienia na 12 grudnia 1531 r. ponieważ – 
jak potwierdziły badania  - odpowiadają one wyglądowi 
nieba w tym dniu, ale z perspektywy kosmosu (!). 
Łaszewski, dz. cyt., s. 172-174.

9  W sztuce bizantyjskiej na większości 
wizerunków barwy te odpowiadają szatom Chrystusa, zaś 
ich układ w ikonach Bogurodzicy jest odwrotny. Szerzej 
o symbolice kolorów zob. E. Smykowska, Ikona. Mały 
słownik, Warszawa 2002, D. Forster, Świat symboliki 
chrześcijańskiej, Warszawa 2001, s. 113-123, 

10  Łaszewski, dz. cyt., s. 160.
11  Por. Łaszewski, dz. cyt., s. 166-170.
12  Łaszewski, dz. cyt. s. 160- 162, 191-195.
13  Widzimy je również np. na ikonie „Niewiasta 

odziana w Słońce” (J. Charkiewicz, Robą raduje się całe 
stworzenie. Ikonografia Matki Bożej w Prawosławiu, 
Warszawa 2007, s. 141) oraz Szestokowskiej 
(tamże, s. 204), przy czym trzeba zauważyć, że 
Maryi w tych przedstawieniach zawsze towarzyszy 
młodzieńczy Jezus trzymany przez Maryję na ręku.

14  Najnowsze badania wykazały, że Matka 
Boża została na tym wizerunku przedstawiona w 
ostatnim okresie ciąży, co potwierdziły nie tylko 
współczesne badania, ale również pewne cudowne 
wydarzenia. Kiedy 24 kwietnia 2007 r. Rada miasta 
Meksyku  zamierzała zalegalizować ustawę dotyczącą 
aborcji na żądanie, po liturgii (odprawionej w intencji 
nienarodzonych dzieci) wizerunek zaczął blednąć, 
a w łonie ukazało się intensywne światło w kształcie 
ludzkiego embriona. Zjawisko to obserwowało 
kilka tysięcy ludzi, z których wielu utrwaliło 
je na fotografii. Łaszewski, dz. cyt. s. 239-244.

15  Kodeksy były zwykle malowane na pasach 
papieru wytworzonego z liści agawy, podobnie jak 
cudowny wizerunek, który powstał na tkaninie z jej włókien. 

16  Łaszewski, dz. cyt., s. 155-158.
17 Por. Nican Mopohua, 

26; Łaszewski, s. 68-70, 75-81.
18  Nican Mopohua, 119. 
19 Szerzej zob. Łaszewski, dz. cyt., s. 102-107.
20  Nican Mopohua, 29-32.
21  Podczas  festynu towarzyszącemu 

uroczystości, śmiertelnie ugodzony strzałą 
Indianin przyniesiony przed obraz został cudownie 
przywrócony do życia. Łaszewski, dz. cyt., s. 227.

22  Kilkakrotnie wystąpiło zjawisko łez (olej), 
brzemienne łono stawało się trójwymiarowe, można było 
także usłyszeć w nim bicie serca, Maryja otwierała oczy 
i patrzyła żywym wzrokiem, obraz zmieniał kolory oraz 
emanował zapachem róż. Łaszewski, dz. cyt., s. 244. 

23  Nican Mopohua, 55. 
24  Por. Nican Mopohua, 23,26,37,58,60,90,92. 
25  Nican Mopohua, 8, 16-21. 
26  „Prawdziwa realizacja ikony wymaga 

zjednoczenia w jednej osobie artysty i religijnego 
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wizjonera – teologa. Twórcza sztuka ikony (…) 
wymaga bowiem połączenia dwóch niezwykle 
rzadkich talentów. (…) Prawdziwa twórcza ikona 
jest objawieniem Chrystusa, Bogurodzicy, aniołów, 
świętych i raju, już tu – na ziemi. Dlatego też (…) 
pełni największą  ze wszystkich posługę – głosi chwałę 
Bożą”. S. Bułgakow, Prawosławie. Zarys nauki Kościoła 
prawosławnego, Bydgoszcz – Warszawa 1992, s. 159.   

27  PG 150,1092, cyt. za B. Dąb-
Kalinowska, Ikony i obrazy, Warszawa 2000, s. 88.

28  Zasady malarza ikon, cyt. za: J. Forest, 
Modlitwa z ikonami, Bydgoszcz 1999. 

29  Przypuszcza się, że Maryja nazwała się 
jakimś azteckim imieniem, które powtórzone przez 
Hiszpanów, mających problem z wymawianiem 
niektórych głosek – zabrzmiało jak „gaudalupe”. 
Indiańskie słowo, przypominające ten wyraz, mogło 
znaczyć „Ona, która powstała na szczycie stromej 
skały”, albo „Ona, która ratuje nas od pożerającego” 
(azteckiego bożka, któremu składano krwawe ofiary 
z ludzi). „Ona, która przybywa (ale także śpiewa) z 
regionów światła jak ognisty orzeł”, „Ona, która zgniata 
węża”. Szerzej zob. Łaszewski, dz. cyt., s. 137-144.

30  Zarówno kompozycja obrazu jak i materiał 
na którym powstał (indiańska bawełniana opończa o 
luźnym splocie) nawiązuje do wizerunku Matki Bożej z 
Guadalupe. Jego stan, pomimo nietrwałości podobrazia 
oraz niszczącego działanie czynników atmosferycznych, 
jest nadal zadziwiająco dobry. Maryja ukazana została 
w pełnej postaci, ze spuszczonymi oczami i dłońmi 
złożonymi do modlitwy, otoczona promieniami słońca, 
z półksiężycem pod stopami. Nowymi elementami (być 
może później dodanymi) są aniołowie unoszący Ją do 
niebieskiej chwały, powyżej postać Boga Ojca oraz 
dwóch apostołów na dole, spoglądających na pusty 
grobowiec. Ważnym szczegółem w tej kompozycji jest 
odsłonięte ucho Maryi, wyraźnie rysujące się na tle 
ciemnych włosów, które wyraża gotowość słuchania. 
Innym istotnym elementem są rozwarte poły płaszcza, 
podtrzymywane przez aniołów. Cruz, dz. cyt. s. 356-358.

31 Na wizerunku Matki Bożej Ostrobramskiej 
wzorowana jest m.in. ikona z celi św. Serafina z 
Sarowa (1759-1833), zob. Charkiewicz, dz. cyt., s. 186. 

32  Ikony. Przedstawienia maryjne 
z kolekcji Muzeum Narodowego w 
Warszawie, Warszawa 2004, s. 164-165. 

33  Gest złożonych modlitewnie dłoni oraz 
spuszczony wzrok możemy zobaczyć także w innych 
obrazach np. w wizerunku Matki Bożej z Rokitna 
z XVI wieku i jego kopii z Lichenia z XVIII wieku. 
Znane są także podobne przedstawienia czczone w 
Kościele wschodnim; należy do nich ikona Kryńska 
Matki Bożej Cierpiącej (Charkiewicz, dz. cyt., s. 107). 

34  Wieczernia stychera (ton 6), cyt. za 
Uspienski, Teologia ikony, Poznań,  1993, s. 32. 
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в експозиції Національного музею у 
Львові ім.а.Шептицького майже поруч 
експонуються два твори, присвячені 
Св.Юрію - патрону міста й кафедрального 
собору УГКЦ, мимоволі спонукаючи 
до співставлення і порівняння.  йдеться 
про відоме боцетто й.Г. Пінзеля до 
скульптурної групи «Св.Юрій»  на аттику 
собору і  картину Л.Долинського «Св.Юрій 
перемагає дракона», що раніше знаходилася 
в інтер’єрі собору.  Львівський собор 
Св.Юра можна назвати справжнім зразком 
Gesamkunstwerk,1 тобто мистецького 
проекту, що реалізовує концепцію єдності 
змісту й форми, архітектури і декоративного 
оздоблення, мистецької й богословської 
складової [29, col.252 ]. завданням даної 
розвідки є характеристика обох творів 
з точки зору естетичного контексту їх 
створення; виявлення спільних рис та 
відмінностей у трактуванні однакового 
іконографічного мотиву, зумовлених 
індивідуальностями їх авторів. аналізуючи 
дві львівські інтерпретації образу Св.Юрія 
спробуємо встановити наскільки у творчих 
інтенціях й.Пінзеля відобразився вплив 
української іконографічної традиції, та 
якою мірою Л.Долинський орієнтувався на 

західні зразки. Тобто спробуємо дослідити 
як обидва твори демонструють своєрідний 
«зустрічний рух» і взаємопроникнення  
західної та східної образотворчих 
схем в межах втілення одного образу.

йдучи за хронологією спорудження й 
оздоблення собору Св.Юра, треба розпочати 
із скульптури й.Г.Пінзеля (1707-1761 рр., 
рис.1). Попри широку популяризацію 
його творчості останніми роками2, про 
джерела оригінального творчого методу 
митця, основи його художньої манери 
відомо небагато [4; 12; 21; 34; 36]. Досі не 
знайшла документального підтвердження 
гіпотеза про імовірне сілезьке походження 
майстра (б.возницький, М.Голубець, 
з.Горнунг, Т.Маньковський  [ 5, с.93; 28, 
с.8; 33, с.12; 34, с.365-366 ]; але також 
спокусливим (для українського мистецтва) 
є припущення про закарпатські корені 
Пінзеля, висловлене Д.Крвавичем [15, с.93]. 
безвідносно від походження, більшість 
дослідників окреслюють шлях творчого 
становлення Пінзеля (до його появи в 
Галичині - орієнтовно 1750 р.) в колі 
центральноєвропейських художніх осередків 
барокової скульптури: можливо Мюнхен, 
вюрцбург, зальцбург, відень,  досить 
імовірно  – Прага. загалом,  у пошуках праці 
митці 18 ст. подорожували досить активно, 
тож молодий скульптор міг мандрувати в 
пошуках замовлень, долучатися до інших 
майстерень/цехів; міг також піти на службу 
в маєтки мецената, де не зобов’язували 
норми цехового права. відповідно, за 
час такої мандрівки і й.Г.Пінзель міг 
ознайомитися з творами скульптури різних 
регіональних осередків: десь попрацювати, 
і десь запозичити цікаві прийоми і зразки.

Побіжний огляд австрійських та 
баварських зразків скульптури сер. ХУііі 
ст. виводить у порівняльний контекст 
не так багато імен [ 14, с.338-340]. 
зокрема, сучасником й.Г.Пінзеля, адептом 
екзальтовано-драматичних барокових 
зображень святих був австрійський 
скульптор йозеф антон Фохтмаєр (1697-
1770), який працював переважно  в 
техніці стукко. Характерними зразками 
його творчості можуть бути скульптури 
паломницької базиліки в бірнау3,  в яких 
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крайня фізична напруга і барокова  сила 
передачі емоцій  важливіша за точність 
анатомічних деталей («Пророк Єзекиїл» 
1752-1756 рр., «Св.Йоаким» 1749 р.).

одним із провідних скульпторів південно-
німецького рококо можна вважати йоганна 
баптиста Штрауба (1705-1784), який  
працював в дереві. виконаний ним вівтар 
для монастирської церкви вознесіння Марії 
у Фюрстенцелі, позначений бароковою 
пишнотою, багатством драперій, складними 
ракурсами фігур4. Проте поступово, 
його стиль змінювався під впливом 
художньої системи рококо: фігури вівтаря 
монастирської церкви Успіння Пресвятої 
богородиці в Етталі (декорація і розписи сер. 
ХУііі ст.), включені в загальну декоративно-
орнаментальну композицію, позбавлені 
драматизму і патетики5.  Тобто спостерігається 
засадничий принцип тісного взаємозв’язку 
і взаємодії скульптури із архітектурою,  
притаманний як бароко, так  і рококо.

Порівняно зі зразками австрійського 
й південно-німецького бароко сер. ХУііі 
ст., манера й.Г.Пінзеля є ближчою до 
стилістики чеського пізнього бароко/рококо. 
На певні паралелі між творами Пінзеля 
і творами із  празької майстерні Матея 
бернарда брауна (1710-1738 рр.) вказували і 
з.Горнунг, і б.возницький [ 5, c.93; 28, c.19 ]. 
Спостереження справедливе, адже майстерня 

тирольця М.б.брауна стала справжнім 
«вогнищем поширення радикального 
скульптурного бароко» і не лише в чеських 
землях; окрім Матея брауна в ній працювали 
його син антон браун,  Їржі Франтішек 
Пацак, ржегорж Тени та ін. [35, c.72].  
М.браун здобув освіту в римі, перебуваючи 
під впливом генія берніні, і до Праги приніс 
характерні риси зрілого італійського бароко: 
спірально-осьову композицію фігури 
та відкритість моделювання загального 
силуету скульптури [35, c.66; 26, c.148]. 
але реалізовувати ці прийоми  його учням 
належало в дещо інших  матеріалах ( дереві 
або пісковику) та дещо іншій стилістиці.

зокрема, певні аналогії до майстерні  
М.брауна і, водночас, до манери й.Г.Пінзеля 
чеські дослідники вбачають у композиції 
«благовіщення» невідомого майстра,  що 
працював у східночеських землях (бл. 1735 
р., костел капуцинів у Хрудімі (іл.2 CD)  
[35, c.72]. Досить імовірно, що молодий 
Пінзель міг навчатися у славетній празькій 
майстерні і спершу виконувати скульптури 
для провінційних церков за ескізами/
моделями  головного майстра (поширена 
тогочасна практика). На користь цієї гіпотези  
опосередковано свідчить і перше датоване 
замовлення Пінзеля в Галичині (бучач) – 
статуя Св.Яна Непомука, патрона Чехії, 
іконографія якого була добре розроблена в 
чеській скульптурі та представлена в доробку 
майстерні М.б.брауна [26, c.151]. виглядає, 
що й.Г. Пінзель добре знав ці чеські зразки 
пер. пол. ХУііі ст. і використав усталений 
формальний «рисунок» скульптури 
для своєї статуї Св.Яна Непомука.

Якщо ж міркувати про безпосередні 
джерела творчих інспірацій й.Г.Пінзеля, 
при роботі над львівською скульптурою «Св.
Юрій», то серед центральноєвропейських 
церков чи соборів, відданих під патронат 
Св.Юрія, не так багато зразків ХУіі- ХУііі 
ст., щоб можна було проводити розгорнуті 
паралелі. звертаючись до скульптурного 
вирішення образу святого Юрія-змієборця, 
із тематичних попередників виділяється  
скульптура «Св. Юрій - змієборець», 
виконана  Егідом  Квіріном  азамом 
1721 р. (в техніці стукко) для церкви 
Св.Георгія  і Мартина у вельтенбургу.6 
(рис.2). Ця композиція, встановлена в 
одному з вівтарів церкви, є частиною 
загального внутрішнього оздоблення 
храму, що поєднує живопис, скульптуру, 
стуккову ліпнину. завдяки цій вписаності 

2. Е. К. Азам «Св.Георгій з драконом» 
(1721 р. Вельтенбург). 

Дві інтерпретації образу Св.Юрія-Змієборця...
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в загальну декоративну схему, скульптура 
авторства Е. азама  не справляє окремого 
яскравого враження. автор орієнтувався 
на  західноєвропейську  іконографію 
змієборця, де Св.Юрій зображався воїном, 
в образі якого поєднувалися різні історичні 
нашарування (від давньоримських до 
середньовічних часів- іл. 4а,б CD) [7 c.274; 
37].   У скульптурі Е.К.азама, святий постає  
переможцем-тріумфатором, в підкреслено 
елегантних обладунках, шоломі з плюмажем, 
знаряддям звитяги є вигадливий кинджал 
із хвилястим лезом. У згаданій скульптурі 
E.К.азама переважає не акцентування 
драматизму й напруги поєдинку, а тріумф 
переможця, доконаний факт перемоги над 
злом.  Попри очевидні технічні й художні 
достоїнства,  скульптура  Е.К.азама наділена 
справжнім бароковим монументалізмом, 
але позбавлена експресії та драматичного 
пориву, який акцентував  у своїй композиції 
й.Пінзель.  загалом, досить проблематично  
стверджувати, чи знав й.Пінзель подібні 
зразки, як «Св.Юрій» азама, а тим більше, 
чи  щось із них запозичував. особливо, 
зважаючи на те, що популярність теми і 
образу Юрія-змієборця в європейському 
мистецтві залишилася в минулому (ХУ-
ХУіI ст.), вже у ХУііі ст. до цього образу  
зверталися в поодиноких випадках.  

Натомість, один із цікавих зразків 
скульптури, присвяченої темі Юрія-
змієборця, знаходився в самому Львові. 
Маємо на увазі видатну маньєристичну 
пам’ятку архітектури – каплицю боїмів (1609-
1615 рр.) та три (!) різних зображення Св.Юрія 
в ній, зокрема -  горельєф на її північній 
стіні  (1611-1615 рр., майстерня Г.Шольца). 
аналізуючи джерела творчої манери 
й.Г.Пінзеля у Львові, не варто випускати 
з уваги вплив місцевого мистецького 
осередку. Невипадково М.Гембарович 
вказував, що в манері скульптора  відбилися 
впливи  «візантійського мистецтва та 
середньовічних фресок», особливо зважаючи 
на характерні відмінності в моделюванні 
ним  оголеного тіла і форм, закритих 
драперіями [24, c.8]. Справді, процес 
відходу від реалістичності в католицькому 
мистецтві відбувався ще з 17 ст., а  джерелом 
пошуків нової образності могли бути і 
візантійська ікона, і готична скульптура, 
з їх своєрідною  внутрішньою експресією 
і загостреною лінійністю [15, c.129]. 
Дійсно, попри формально-стилістичну 
наближеність до центральноєвропейського 

рококо, львівська скульптура 1740-
1780-х рр. вирізнялася набагато 
сильнішим драматизмом і експресією. 

відомо, що й.Пінзель розпочав роботи 
над скульптурним декором львівського 
собору орієнтовно у 1756 р., під патронатом 
митрополита Л.Шептицького. результат 
взаємодії б.Меретина і й.Пінзеля вражає 
насамперед тим, що святоюрський 
скульптурний ансамбль «не мав прецеденту 
на західноукраїнському грунті…»  [2, c.175]. 
Це вперше статуарна скульптура була 
розміщена на головному фасаді храму: на 
пилонах зовнішнього балкону встановлено 
постаті Св. атаназія та папи Лева, як 
покровителів родини Шептицьких і алегорію 
міжконфесійного діалогу Східної та західної 
церков [2, c.91]. завершує тему фронтону 
тріумфальна динамічна група  – Св.Юрій, що 
переможно пронизує списом змія (рис.5 ). 

Як встановив в.александрович, первісний 
проект б.Меретина передбачав цілком іншу 
скульптурну композицію: на вершечку 
головної бані мала-б бути фігура Пресвятої 
Діви Марії  (як  на куполі венеційської 
церкви Санта Марія делла Салюте за 
проектом б.Лонгени), а місце над фронтоном 
у проектних кресленнях було незаповненим 
[2, c.92; 27, c.70]. При спорудженні собору 
б.Меретин прагнув особливо підкреслити 
барокову експресію храму, використовуючи 

3.П.П. Рубенс «Св.Георгій» ( ХУІІ ст., 
тушований рисунок, Лувр). 
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для цього пластику зовнішніх членувань. 
зокрема, особливим акцентом загального 
об’єму став аттик головного фасаду 
із власним фронтоном, схожим на 
п’єдестал, наче спеціально призначений 
для встановлення тут скульптури. інші 
три аттики порівняно скромніші, і лише 
підкреслюють завершення горизонтального 
руху рамен просторового хреста. 

оскільки протягом 1750-х рр. Пінзель 
і Меретин тісно співпрацювали не лише 
у Львові (бучач, Монастириська), можна 
припустити, що ідея скульптурного 
завершення аттика виникла  в процесі 
спільної роботи [21, c.24].  видається, 
що сюжет і символіка поєдинку Св.Юрія 
зі змієм, могли захопити Пінзеля, який 
любив складні, конфліктні ситуації та 
драматичних, суперечливих героїв (Самсон, 
Геракл, Давид, авраам). Тема героя-борця, 
поєдинку і перемоги у творчості й.Г.Пінзеля 
була раніше відображена у скульптурних 
групах бучацької ратуші. але «Св.Юрій» 
для львівської катедри, вочевидь, мав 
іншу ідейну основу та іншу пластичну 
реалізацію.  впродовж середньовіччя і аж до 
кінця ХУіі ст. для європейців, які постійно 
були під загрозою мусульманських нападів, 
Св.Юрій уособлював героя, що обороняє їх 
віровизнання; в ньому втілювалася потреба  
безстрашного  святого-воїна, здатного не 
лише на смиренну молитву, але й на чин 
(іл.4 CD) [31, c.86-88; 37]. інтерпретація 
оборонця віри набуває дещо іншого значення 
у львівському контексті, саме в реаліях 
міжконфесійного суперництва місцевих 
римо- і греко-католиків; і потреби нового 
утвердження незалежної української конфесії 
[16, с.26].7 і саме в іпостасі «змієборця – 
Побідоносця» розкривається образ святого, 
реалізований й.Г.Пінзелем (іл.5 CD). 

окрім західної іконографії  Юрія-

змієборця, у Львові Пінзель, цілком 
імовірно, міг ознайомитися з українським її 
варіантом, представленим у іконі.  зокрема, 
пінзелівський Св.Юрій має досить близьку 
іконографічну аналогію в зразках української 
графіки початку ХУііі ст.: зображення із 
фронтисписа  «Патерика Печерського»  (1702 
р., дереворіз невідомого автора з мідериту 
Л.Тарасевича  ( іл.6 CD ) [ 22, іл.216]. 

Як підготовчий варіант скульптурної 
композиції аттика можна розглянути 
невелику модель-боцетто «Св.Юрій на коні» 
(липове дерево, позолота, вис. 51 см, НМЛ; 
іл.7 CD). вона вважається авторською 
апробацією кам’яної скульптурної групи на 
фасаді собору, хоча Д.Крвавич  припускав, 
що автором цього боцетто міг бути 
б.Меретин [15, c.132]. звичайно, між боцето 
та  остаточним варіантом скульптурної групи 
існують деякі  відмінності: грива і хвіст 
коня, підкреслені вибраними ажурними 
елементами, які особливо акцентовані 
на тлі неба; рвучкий абрис  плаща. але 
це лише деталі, а загальний  задум, 
взаємодія з архітектурно-просторовим 
середовищем, іконографія самого святого 
воїна, цілісна композиція й варіативність 
завершених силуетів при огляді, масштабні 
співвідношення цілого й частин, т.зв. 
«рисунок скульптури» (ритміка внутрішніх 
членувань) – все, що є визначальним для 
скульптури, було продумано й.Г.Пінзелем 
вже на етапі створення цієї моделі. Якщо 
говорити про «рисунок скульптури» в 
згаданому ескізі впадає у вічі наскрізний 
спіралевидний рух, який пронизує всю групу. 
Щось дуже подібне у трактуванні сюжету про 
поєдинок Св.Юрія зі змієм  запропонував  в 
ХУіі ст. П.П.рубенс (рис. 3). а загалом, цей 
прийом  «барокового балансу»  із спірально 
укладеним торсом застосовувався для 
підсилення динаміки постаті і був одним 
із найпопулярніших в пер. пол. ХУііі ст.

Якою ж стала остаточна реалізація  
й.Г.Пінзелем монументальної групи в 
камені? адже на наявні іконографічні 
взірці накладався ще певний особистісний 
момент творчості:  Св.Юрій був патроном- 
покровителем й.Пінзеля, як видно з його 
другого імені «Георг».  очевидно, скульптор 
добре знав  житіє свого патрона,  а можливо й 
привніс щось індивідуальне в його образ ? М.ін. 
саме «портретна характеристика» святого 
у боцетто  носить чіткий і беззаперечний 
слід авторської манери Пінзеля: типаж 
характерний для інших скульптур майстра. 

4. Л.Долинський «Св.Юрій Змієборець»
 ( бл. 1770 р. НМЛ).
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Крім того – Св.Юрій і на боцетто, і на 
скульптурі з фасаду собору є зображений 
з вусами, що не дуже характерно для 
іконографії цього святого [20, c.37-41; 31].8 
Спокусливо припустити, чи не «закралися» 
в образ Св.Юрія деякі портретні риси 
самого майстра (що  не  було рідкістю у 
багатьох  творах  європейських митців).

Кам’яна скульптурна група «Св.Юрій-
змієборець»  на фасаді собору силуетно 
вписується у трикутник, що надає їй 
завершеності  й цілісності (іл.5 CD).  
Характерно, що подібний геометризм 
притаманний також більшості українських 
іконописних композицій зі змієборцем 
(наприклад, «Св.Юрій змієборець» ікона 
з Галичини, 17 ст. (іл.9  CD).  водночас,  в 
скульптурній у групі майстер чітко реалізував 
контраст масивних монументальних частин 
і динамічних елементів. одним із таких 
елементів є плащ за спиною святого (в 
українській іконі цей енергійний динамічний 
рисунок драперій плаща  був одним із 
важливих  колористичних та лінійних вузлів 
композиції – іл. 18,19 CD). Подібно як в 
іконі, драперія, з лінійно підкресленими 
ламаними гранями, у Пінзеля  виконує 
роль самостійного пластичного чинника. 

При пропорційному розподілі об’ємно-
пластичних мас, Пінзель застосував і 
принципи асиметрії композиції, що надало 
образу більшої просторової динаміки. 
безперечно, головною у візуальному 
сприйнятті цілісної композиції є діагональ 
списа, яким Св.Юрій  пронизує змія. 
Характерно, що ця діагональ цілком 
відповідає   т. зв. «активній» лінії композиції, 
яку мимоволі підтримує людське око: 
напрямок погляду знизу/зліва – вгору/
направо. Це перший підсвідомий рух 
погляду і зворотній, усвідомлений – згідно 
логіки поєдинку, до переможного кінця. 

У сприйнятті сюжету важливим  є зв’язок 
між такими візуальними точками як голова 
святого – голова коня – голова дракона. вони 
розміщені (при фронтальному розгляді) 
практично на одній діагональній вісі, яка 
є паралельною до  лінії списа. Також ці 
елементи мають чітку силуетну виразність: 
від гострого/нервового абрису голови 
Св.Юрія, через плавніший абрис голови 
коня до аморфної маси голови дракона. 

Якщо розглядати зображення учасників 
поєдинку відокремлено (воїн і дракон), то 
помітно що їх об’єми є досить динамічно-
подрібнені, кожна окрема деталь сповнена  

власної експресії ( яка «плюсується» в 
загальну експресію сцени). Тоді як фігура 
коня між ними, хоч і поданого в складному 
ракурсі, але сприймається пластично-
цілісніше, на якусь частку статичніше і цим 
додатково підсилює ефект протистояння.  
водночас, загальний контур групи на тлі 
неба є настільки легким і примхливим, 
що домінуючим стає враження феєричної 
перемоги. Тут Пінзель віртуозно активізував 
зовнішні елементи, включаючи наповнені 
повітрям контр - об’єми в загальну 
композицію. завдяки цьому скульптурна 
група Св. Юрій  « визначається колосальним 
темпераментом, поривом могутнього руху;  
дуже мальовничо й напружено-нервово 
розвиваються за вітром грива коня, плащ св. 
Юра, накинений поверх броні, та страусові 
пера шолому»  [1].  безперечно,  що за силою 
впливу і втіленням ідеї боротьби і перемоги 
(Церкви над її ворогами) і одночасній 
ефектній легкості синтезу із загальним 
архітектурно-просторовим середовищем 
скульптурна група Пінзеля є  винятковим 
твором. Що ж запропонував у живописному 
вирішенні теми змієборця Лука Долинський ?

роботи з опорядження інтер’єру  
новозбудованого собору почалися в 
середині 1760-х рр. Прикметно, що в 
ансамблі головного вівтаря образ Св.Юрія,   
як традиційний храмовий намісний образ 
патрона  – відсутній. очевидно, що він, усе-

5. «Георгій Побідоносець на коні» ( 1754 р. , з 
малюнків Kиєво-Лаврської іконописної майстерні).
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таки  мав  бути в соборі, в іншому місці і  
в новій композиції. Таку роль дослідники 
відводять масштабному полотну «Св.Юрій 
убиває дракона» авторства Л.Долинського, 
що зараз зберігається у НМЛ (рис.4),  про 
яке імовірно  йдеться в угоді художника 
з замовником  у червні 1781 р. [17, c.41]. 
Тобто від часу встановлення скульптури й. 
Пінзеля на аттику до часу написання твору 
Долинського  пройшло понад двадцять років. 

  До часу будівництва нового собору і 
виконання Долинським для нього іконостасу 
(1777-1782 рр.) собор прикрашав ансамбль 
ікон, виготовлений орієнтовно за владики 
йосифа (бл. 1685-1700 рр.). Про ікони в 
старому соборі на зламі ХУіі-ХУііі ст. є 
кілька різних уривчастих записів. імовірно, 
що їх згадано в інвентарі 1757 р., як «численні 
образи на дошках і полотні», які на той час 
перебували на горищі новозбудованого 
собору  [ 2, c.154 ]. з опису собору Св.Юра 
1760 р. також відомо, що у південній 
каплиці собору знаходилися  вівтарі 
Покрови богородиці, Св.Юрія, василія 
великого та Св.онуфрія, і до завершення 
будівництва там відбувалися богослужіння 
[2, c.173]. загалом, єдиним ідентифікованим 
залишком з цього попереднього комплексу 
святоюрських ікон кінця ХУіі- початку ХУііі 
ст. в.александрович вважає  «унікальну в 
іконографічному відношенні, виконану на 
золотому тлі, підкреслено монументальну 
храмову ікону Св. Юрія»  [ 2, c.155]. 
очевидно, що згадана ікона призначалася  
для вівтаря, присвяченого Св.Юрію. 

в зв’язку із цією іконою заслуговує 
на увагу згадка, що деякі  сницарські й 
малярські роботи у вівтарях собору Св.Юра 
в 1702 р. виконували майстри з жовківського 
осередку, зокрема в.Петранович [2, c.164; 
18, c.380]. Також в. александрович наводить 

повідомлення, що у 1700-х рр. невідомий  
жовківський майстер  намалював образ 
святого Юрія (1722 р.?)  для престолу однієї 
із каплиць собору [ 2, c.171]. Чи згаданий 
дослідником фронтальний образ «Св.Юрія» 
(НМЛ) зламу ХУіі-ХУііі ст. і невстановлений 
образ Св.Юрія, намальований кимось із 
жовківських майстрів може бути одним і тим 
же твором? встановити це досить складно, 
адже детальний опис образу відсутній. але 
характерно, що згаданий «Св.Юрій» (НМЛ) 
опосередковано перегукується  із образом 
«Св.Дмитрій» авторства і. рутковича з 
іконостаса церкви різдва Христового у 
Жовкві (1697-1699 рр.) [18, c.255] .  зразок 
такої фронтальної композиції з зображенням 
Св. Юрія не можна вважати чимось 
унікальним, адже є інші приклади саме 
такої іконографії (приміром,  ікона «Св. 
Юрій» сер. ХУііі ст. з с. Кутрів на волині 
(Музей волинської ікони/Луцьк, іл. 10  CD). 

Ці твори додатково підтверджують 
поширення іконографічного типу святого-
воїна, зображуваного статично, фронтально 
(часом із житійними сценами), типу, який  
творчо трансформувався українськими 
майстрами  впродовж кількох століть 
[31, c.86-88; 20, c.37-41]. за  подібним 
вирішенням і справді може стояти 
майстер з жовківського осередку, добре 
ознайомлений і місцевою традицією, 
і  з європейськими зразками. за зв’язок з 
традицією промовляють колористично-
декоративні акценти жовківської ікони:  
червона пляма плаща, перекинутого через 
плече, сяюча площина золотого тла, загальне 
монументально-статичне вирішення постаті.

Новий образ патрона храму і міста Св.Юрія 
змієборця, замовлений Л.Долинському, 
мав би бути другим  за важливістю в 
новозбудованому соборі. але, внаслідок 
особливостей планування і фактичної 
відсутності традиційного іконостасу, 
цей образ не можна було розмістити  в 
передвівтарній частині. зокрема, з описів 
середини ХіХ ст. відомо, що «на стінах 
собору була два великі образи : «Св.Юрій, 
що вбиває змія» і «Христос, що виганяє 
торгівців із храму» (обидва авторства 
Л.Долинського)» [ 32, c.194]. Можливо,  
цей, великий за розмірами (123,2х188), твір 
знаходився  в окремому вівтарі, або на  одній 
із бічних стін (його формат якраз  вписується 
у простінок між пілястрами,  іл.11 CD). 
Характерно, що описуючи собор Св. Юра в 
сер. ХіХ ст.. Ф.Лобєський зазначав: «…якби 

6. «Св.Георгій-Змієборець» (кін. 1760-х рр., фреска 
з церкви Різдва Пресв. Богородиці на Горечі,  

Чернівці, фото 2013 р. Д.Фесенко).
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не знати, що собор є руським, то з образів 
у соборі ми цього одразу й не помітимо»:  
намісна богородиця нагадувала йому 
«Мадонну» Карло Дольчі, апостол Павло – 
образ Ф.амерлінга, полотно Ф.Смуглєвича 
“Проповідь Христа” він характеризував 
як  наближене «до високого [очевидно, 
класицистичного – М.Л.] стилю» [32, c.195 ]. 

При аналізі вказаного твору 
Л.Долинського одразу постає кілька питань:  
якими інтенціями при створенні образу «Св.
Юрій змієборець» керувався художник, чи 
сприймав він скульптуру Пінзеля як певний 
художній орієнтир, чи намагався  зберегти/
підтримати принципи «Gesamkunstwerk» 
або  прагнув продемонструвати власний 
підхід у розкритті теми ? вивчаючи творчість 
Л.Долинського, дослідник української 
ікони о.Сидор вважає, що в композиції 
«Св.Юрій-змієборець» простежується 
відгомін стилістики Києво-Печерської 
іконописної школи [19, c.192]. зауважимо, 
що українське церковне середовище 
ХУііі ст. було зорієнтоване на сприйняття 
й адаптацію європейських барокових 
зразків і Лаврська іконописна майстерня 
активно користувалася взірцями з альбомів 
західноєвропейських гравюр (рис. 5; іл.12  
CD) [19, c.194; 10, c.9-12; 23, c. 332-334 ].9 
зокрема, активним копіїстом і поширювачем 
творів рубенса, а.Караччі, рафаеля, 
Тіціана, Г.рені, Я.бассано був Корнеліус 
Галле (Молодший, 1615-1678 рр.),  збірка 
гравюр якого також була  в іконописній 
майстерні Києво-Печерської Лаври [23, 
c.340]. Тобто, з подібними графічними 
копіями Л.Долинський міг бути знайомий 
ще з часів перебування в Києві, а згодом 
міг доповнити свої знання знайомством із 
європейським живописом  у відні,  тому 
доцільно звернути увагу на цей образ в 
контексті іконографічних паралелей [ 8, c.4].

У відні Долинський потрапив у стіни 
академії мистецтв, де  культивувався  
класицизуючий академізм, як метод відбору  
і синтезу кращого у попередників. зокрема, 
беззаперечним авторитетом у більшості 
європейських академій др. пол. ХУііі був 
рафаель, твори якого тиражувалися в графіці 
й піддавалися активному «цитуванню». 
одним із таких  популярних зразків була 
його композиція «Св. Георгій, що перемагає 
змія», відома у двох варіантах (  1504-1506 
рр., іл. 13 CD). взагалі, сюжет про поєдинок 
святого зі змієм, був розвинутий і популярний 
у західноєвропейському малярстві впродовж 

середньовіччя і ХУ-ХУі ст. [31, c.86-88   ] 
Серед подібних взірців можна виокремити 
«Св.Георгія» авторства Дж.белліні (ліва 
панель вівтаря церкви в Пезаро, 1471-1474 
рр.), чи  «Св.Георгія» авторства Содоми 
(1518 р., НГМ вашингтон; іл. 14 CD); з 
територіально й хронологічно ближчих 
зразків -  офорт Яна зярнка «Св.Юрій 
перемагає дракона» (1620 р. –  іл.15 CD). 

Характерно, що  в сучасному для 
Долинського художньому контексті другої 
пол. ХУііі ст. в Європі цей сюжет практично 
зникає, спорадично з’являючись лише в 
окремих храмах, присвячених Св.Георгію 
(наприклад, вівтарний образ   з костелу 
Св.Георга у Лімпаху, Півд. Німеччина, 
1720-ті р.; іл.16 CD). Прикметно, що й в 
тогочасному українському іконопису образ 
Юрія-змієборця зустрічається здебільшого  
в народній іконі. зразки іконопису  пер. пол. 
ХУііі ст. з різних регіональних осередків 
демонструють більш-менш спільну лінію 
малярського втілення образу святого воїна:  
«Св. Георгій» із вознесенської церкви 
(с.березна, вінничина, поч. ХУііі ст.- іл.17  
CD, «Св. Юрій змієборець» з с.Дубечно (1756 
р., вКМ)- іл. 18 CD; «Св.Юрій» з с.Михнівка  
на волині (сер. ХУііі ст.., вКМ) - іл.19 
CD;  фреска «Св.Георгій» др. пол. ХУііі 
ст.. з  церкви різдва Пресв. богородиці 
на Горечі (Чернівці) – іл. 20  CD; рис.6).

але є принципова різниця у живописному 
вирішенні образу в  західноєвропейському 
та українському трактуванні: в іконі 
неодмінно акцентується монументальність, 
в західноєвропейській картині  – динаміка 
і пафос боротьби.  в іконі  постава святого 
має бути «статична, позбавлена будь-
якої напруги, що підкреслює героїчний 
і тріумфальний характер образу. 
Вершник не скаче і навіть не рухається, 
кінь завмер у фіксованій позі»  [ 13 ].

Свою композицію (яку вже проблематично 
назвати  іконою) на тему поєдинку Св.Юрія зі 
змієм  Л.Долинський виконав на дерев’яній 
основі;  її розміри і горизонтальний формат 
не відповідають  усталеним вимогам до 
вівтарних образів. Художник запропонував 
цікаве композиційне вирішення із поділом  
простору  на 2 майже однакові частини, 
змістивши героїв поєдинку по різні 
боки умовної центральної вертикалі. 
Л.Долинський відкинув традиційну 
композицію ікони, згідно якої протистояння 
святого і чудовиська відбувається  практично 
в оптичному  й композиційному центрі. 
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Натомість, художник досить контрастно 
вказав лінію поділу/протистояння, 
виразивши її через співставлення планів: 
наближений до глядача, глухий і темний 
план пагорба з печерою; відкритий  у 
далину, перспективний план міста, на тлі 
якого вивищується постать святого. Також 
Л.Долинський відмовився від поширеного в 
іконі зображення святого верхи  в  боковому 
ракурсі, запропонувавши складний  
фронтальний розворот. ракурс групи 
містить два взаємодоповнюючих моменти 
руху:  рух коня йде вперед на глядача, але, 
оскільки, змій збоку, відповідно лицар 
зображений в котрапостному розвороті.

При цьому образ Л.Долинського містить 
і деякі живописні протиріччя.  Нижній край 
по всій довжині займає лінія позему: дуже 
темна, коричнево-чорна, можна сказати 
дещо «іконна» - змальована  в одному тоні,  
з розкиданими фрагментами рослинності, 
написаної досить декоративно. Такий же 
схематичний характер має  зображення 
темної маси пагорба,  з умовно наміченими 
гілками дерев. Натомість, ліва частина 
композиції, із проривом углиб, написана 
легко, ясніше й невимушеніше.  Постать 
Св.Юрія, що вивищується на тлі неба, 
«вривається» з середнього плану на передній 
за рахунок складного динамічного ракурсу. 
Між царівною і Св.Юрієм погляд углибину 
«втягує» перспектива дороги, паралельної 
торцям будівель, цією дорогою віддаляються 
ледь-помітні фігурки подорожніх. окрім 
головних героїв (зображених відповідно 
до житійного сюжету), на картині присутні 
кілька інших осіб. Між постатями царівни 
і воїна  (фактично- за спиною царівни,  у 
прорізі арки) проглядається компактна 
група спостерігачів за поєдинком, 
вище, на балконі стоять дві постаті 
(очевидно, правителі умовного міста). 
Ці дві групи сприяють масштабуванню 
фігур головних героїв, і наче виносять 
сцену поєдинку у «сакральний простір».

Св.Юрій-змієборець Л.Долинського  за 
типажем і костюмом (обладунок і шолом 
з плюмажем близький до реального 
військового костюма ) досить нагадує образ 
й.Пінзеля.  Проте, на відміну від сцени 
Пінзеля, Долинський показав момент, 
коли в руках героя зламався спис,  царівна 
завмерла  в очікуванні, – тобто поєдинок 
триває і розв’язка його ще не очевидна…

До композиційних нюансів належать 
цезури між дійовими особами:  інтервали 

між фігурами наявні, але постаті царівни і 
воїна  поєднуються  окремими елементами 
(плащ царівни, ноги коня), занесена 
рука святого і напрям погляду царівни 
тощо. Натомість, між постаттю святого 
і змієм є виразна просторова пауза, їх 
відокремленість особливо підкреслена 
лінією пагорба, що йде по вертикалі від  
верхнього до нижнього краю картини. 

звертаючись до загальної іконографії 
сцени «Чудо про змія»,  можна побачити, 
що Л.Долинський йде в руслі символічного 
розкриття окремих її компонентів [20, c.37-38].   
Дракон/змій символізує темницю людської 
душі,  і тягар гріха, який  перешкоджає  її 
піднесенню [3, c.161-162].  в цій сцені дракон 
зображений на тлі печери, серед лісу, хаос і 
невпорядкованість якого протиставляється 
міському «олюдненому» краєвиду [ 3, c.230, 
245]. в картині Л.Долинського (як і укр. 
іконі загалом) фрагмент міста є не лише 
дальнім тлом поєдинку,  а стає  уособленням 
порядку, втіленням гармонійного союзу 
громадянських чеснот (мужності, мудрості, 
поміркованості і справедливості) [3, c.265 ]. 
згідно семантики образу царівни у сюжеті 
про перемогу Св.Юрія над змієм, вона стає 
алегорією Церкви, яка перемогла й опанувала 
диявольські сили. в такому контексті 
особливого значення набувають масштабні 
співвідношення постатей, серед яких фігура 
царівни не поступається у масштабності 
святому воїну ( в давніх іконах найчастіше  цей 
персонаж набагато дрібнішого масштабу). 

Про колорит картини об’єктивно 
розмірковувати важко, оскільки вона 
є досить потемнілою (найімовірніше 
внаслідок авторського експериментування із 
лесуванням). загалом, композиція «Св.Юрій 
змієборець»  у Л.Долинського позбавлена 
декоративного хроматизму української 
ікони. Приміром, традиційна колористично-
динамічна домінанта – плащ змієборця,  у 
Долинського не стає сильним декоративним 
акцентом по насиченості  та світлоті (від 
блідо-червоного до рожевого). Цей плащ 
не має чіткого лінійного рисунку драперій і 
сприймається м’якою рожевуватою плямою. 
Натомість, злагодженою гармонією теплих 
червонувато-рожевих тонів привертає 
увагу постать царівни.  з її плеча спадає 
червона накидка, в’ється драперіями по 
землі, її топче копитом кінь. Цей червоний 
акцент «перескакує» на такого ж тону 
червону перев’язь на правій руці святого, 
занесеній над головою з древком списа. 

Дві інтерпретації образу Св.Юрія-Змієборця...
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Тобто від лівого до правого краю картини 
колористична напруженість спадає і так 
само спадає акцентування висвітлених 
частин. останніми вкрапленнями червоного 
є краплі крові на тілі  і пащі пораненого змія. 
загалом, цей колористичний акорд червоного 
несе подвійне навантаження: формує 
основну лінію розвитку дії (і, відповідно, 
її споглядання), і  формує емоційну канву 
сприйняття. але його, вочевидь, недостатньо 
для повноти передачі експресії сцени. Щодо 
вирішення групи головного героя на коні – її 
деталізація знижується згори вниз: голова 
Св.Юрія і верхня частина торсу, голова  і груди 
коня змальовані досить виразно (e.g. - 
видно деталі обладунку), а нижня частина – 
розпливається у тіні, хоча при нижньому 
краю картини видно чітко прописані, 
декоративні елементи рослинності.   

Можна сказати, що композиційно ікона-
картина  Л.Долинського продумана й 
вирішена досить цікаво, але колористичне 
вирішення не дотягує до композиційного 
задуму. Картина втратила декоративну 
красу української ікони, але  й не досягла 
напруги і виразності динамічних сцен 
європейського малярства на   релігійні 
сюжети. близькою за часом, стилістичним 
контекстом створення, але відмінною саме за 
лінійно-композиційною та колористичною 
побудовою є фреска із зображенням Св.Юрія-
змієборця, що входить до комплексу 
розписів церкви різдва богородиці на 
Горече у Чернівцях (1760-ті рр., рис.20)  

виконаний Долинським образ Св.Юрія 
справляє суперечливе враження: в 
ньому переважає прагнення митця 
продемонструвати більш індивідуалізований 
спосіб відображення традиційного сюжету. 
в картині співдіють лінійність і прагнення 
до поглиблення простору, натуралістичні 
елементи поєднуються із декоративно-
узагальненими, локальні кольори – із 
тонально розробленими. водночас, попри 
досить видовищну композицію, сам 
образ Св.Юрія авторства Л.Долинського, 
виокремлений із контексту картини, програє 
незрівнянному скульптурному варіанту 
й.Пінзеля за динамізмом і напругою.

Підсумовуючи  вищенаведене можна 
сказати, що обидві інтерпретації образу 
Св.Юрія, реалізовані у складі львівського 
ансамблю ХУііі ст., є характерними 
зразками свого часу і стилю.  По-перше,  
кожен із майстрів розкриває заданий сюжет/
тему максимально вичерпно і в повній 

відповідності із «духом епохи»  в яку він 
творить. але концепція Gesamkunstwerk  
більш цілісно реалізована у творі й.Пінзеля. 
Тобто, саме своєрідний симбіоз формальних 
досягнень європейської барокової пластики 
та духовних пошуків східно-християнського 
мистецтва став основою оригінального 
твору  й.Г.Пінзеля. Саме у цьому поєднанні 
лежить ключ розуміння творчості 
й.Г.Пінзеля, як майстра феноменально 
самодостатнього, який утвердив виразно-
індивідуальний творчий почерк.

Незважаючи на те, що в оцінках багатьох 
дослідників Л.Долинський «балансує» 
поміж бароковим та класицистичним 
способом зображення,  художня концепція  
собору «втримує» художника в заданому 
попередниками руслі. Також  співставлення 
обох творів унаочнює стилістичні зміни, які 
суттєво «зачепили» й релігійне мистецтво. 
водночас, можна сказати, якщо в трактуванні 
образу Св.Юрія змієборця  Пінзель втілив   
концепт  «Gesamkunstwerk»  в чистому 
вигляді, то Л.Долинський, модернізуючи 
іконописну  традицію,  доповнюючи її 
західноєвропейськими запозиченнями/
цитатами виразив свій час як суперечливий 
(з точки зору  «Geistegeschihte»10 [ 9, c.12]. 
Попри це, обидва образи Св.Юрія мають 
промовисту спільну характеристику: 
вони уособлюють героїчне індивідуальне 
начало лицаря-воїна  епохи,  яка залишає 
в минулому героїчну доблесть чесного 
поєдинку. Епоха Просвітництва цінуватиме 
поміркованість і доцільність, а не героїчний 
ідеалізм і спонтанність. адже в наступному 
ХіХ ст., образ змієборця перетвориться на 
спогад про минулі військові звитяги, здрібніє 
і ставатиме все більш умовно-декоративним.

1  термін Gesamkunstwerk («великий універсальний 
твір мистецтва» -  з нім.)  Див.: Intеrnational 
Rococo // Encyclopedia of World Art,  vol.XII, col.252  

2 22 листопада 2012 р. відкрилася виставка робіт 
й.Г.Пінзеля в Луврі, до цієї виставки було видано 
альбом-каталог - Ostrowski Jan K. (dir.) et Scherf Guilhem 
(dir.). Un sculpteur baroque en Ukraine au XVIIIe siècle. - 
Paris, Musée du Louvre Éditions / Snoeck, 2012. - 176

3 базиліка в бірнау (Birnau) на боденському 
озері (Півд.Німеччина)., збудована 1746-1749 рр.  

4 Монастир цистерціанців у Фюрстенцелі  (Fűrstenzell /Півд. 
Німеччина на кордоні з австрією). Головний вівтар авторства 
й.б.Штрауба 1740 р., настінні розписи - б.альтомонте.

5 Монастир бенедиктинців  і церква Успіння 
Пресвятої богородиці в Етталі (Ettal, баварія).

6 бенедиктинський монастир у 
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вельтенбургу (Weltenburg, баварія, Німеччина).

7 Ще львівський хроніст ХУі ст. б.зиморович відзначав, 
що із втратою Галицько-волинським князівством незалежності 
Георгій Побідоносець став оборонцем українського 
народу. – Див.: Мицько і. Культ Святого Юрія... –С.26.

8 Сидор о. ікони Св.великомученика і чудотворця 
Георгія в колекції Національного музею у Львові 
(Матеріали до іконографії//Лавра (Львів), 1995. – С. 53-55.

9  Серед графічних зразків, доступних учням Києво-
лавської майстерні у ХУііі ст. варто назвати: підручник 
з рисунку «Reisbuch», вид.  1700 р. в Нюрнбергу,  
лицева біблія  «Iconum biblearum» (Франкфурт на 
Майні, 1627 р.); лицева біблія Піскатора, альбом 
гравюр анатомічного та натурного змісту й.Герца 
і Г.Телота (аугсбург, 1723 р.); біблія Краусена 
1702, 1705 р.; біблія вейгеля 1712 р. Нюрнберг.

10 концепт “Geistegeschichte” («історія духу» з 
нім.) – запропонований М.Дворжаком, для аналізу й 
усвідомлення переломних моментів історії світового 
мистецтва, що характеризуються суперечливістю пошуків. 
–Див.:Дворжак М. история искусства как история духа. 
(Пер. с нем.). – СПб: академический проект, 2001.
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Сакральне мистецтво розвивається у 
контексті загальнокультурного поступу 
кожного народу на території його 
проживання. Тому для кращого розуміння 
цього процесу варто враховувати 
історичний контекст та світогляд, у яких 
розвивалася українська культура західного 
Поділля XVII - першої половини XVIII ст.  

На західному Поділлі упродовж другої 
половини XVIII ст. можемо бачити у 
розвитку культури впливи стилю рококо. 
Цей стиль зародився у Франції у середині 
XVIII ст., на Українських землях найбільшого 
ощирення набув у другій половині XVIII ст. 
Характерними рисами є заміна рослинного 
орнаменту на декор з використанням 
рокайлів, збільшення ролі скульптурної 
пластики у інтер’єрі храму та, зокрема, 
іконостасах і вівтарях. У образотворчому 
мистецтві він виявляється у використанні 
теми галантних святкувань, міфологічних 
сюжетів, застосуванні складних пастельних 
кольорів, великої кількості відтінків. [1] 

очевидно, що цей стиль активно 
відобразився і у сакральному мистецтві. 
Стиль рококо прийшов сюди із 
західноєвропейського мистецтва, проте, на 
території України набув певних особливостей 
та специфічних форм вираження у всіх 
видах мистецтва. він став своєрідним 
відображенням духовного образу нації, що 
виявляється у її матеріальних і духовних 
надбаннях. У сакральне образотворче 
мистецтво активніше проникає нове, світське 
спрямування. Якщо іконографічна схема 

композиції ще зберігає свою стабільність, то 
засоби живописного втілення змінюються. 
Тут нічого не залишається від умовної 
площинності іконописної манери: об’ємне 
трактування постаті надає їй матеріальної 
вагомості, у іконі з’являється глибина за 
рахунок реалістично зображеного пейзажу та 
архітектури. в українській іконі відбувається 
злам у бік світського світосприймання, 
іконописці опановують та використовують 
в іконі засоби західноєвропейського 
живопису, а тому деякі ікони можуть 
нагадувати картини на релігійні теми.  

риси притаманні сакральному живопису 
другої половини XVIII ст. бачимо у іконах 
іконостасів (кінець XVIII – початок 
XIX ст.) церков св. Миколая (с. Кальне, 
Козівський р-н.) та воскресіння (с. 
Кальне, зборівський р-н.). обидва храми 
дерев’яні. Церква св. Миколая 1720 року, 
проте іконостас та пристінні бічні вівтарі 
виконані у кінці XVIII – на початку XIX ст. 
у стилі рококо, але вже з певними впливами 
стилю Людовіка XVI. Церква воскресіння 
Христового у с. Кальне (зборівський р-н.) 
була у 1811 році перенесена із залізців 
(зборівський р-н.). оформлення інтер’єру 
ѕ іконостас та бічні пристінні вівтарі 
виконані у кінці XVIII – на початку XIX 
ст. у стилі рококо із впливами класицизму. 

розглянуті іконостаси виконані у кінці 
XVIII – початку XIX ст. на завершальному 
етапі стилю рококо. вони обидва мають 
специфічну, характерну для стилю рококо 
структуру коли бічні вівтарі приєднані до 
іконостасу, є його продовженням, ікони бічних 
вівтарів є розташовані на рівні намісних ікон 
та сприймаються як частина намісного ярусу.

іконографічні схеми та трактування 
живопису у обох іконостасах є аналогічними. 
Тому можемо припустити, що живопис 
обох іконостасів належить руці одного 
майстра або майстерні. адже чітко бачимо 
між зображеннями не лише аналогічних 
по сюжету ікон, а й, до прикладу, між 
зображеннями Христа та Микола, що риси 
обличчя ѕ очі, брови, губи, ніс ѕ трактовані 
аналогічно, також і руки. Підтвердженням 
цього також є один графічний зразок творів 
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та їх однакове стилістичне виконання. 
У ц. воскресіння живопис намісних 
ікон є дещо поновлений, а у церкві 
воскресіння перемальований у більшій мірі.

У обох іконостасах намісні ікони 
Христа та богородиці є невеликими 
і мають прямокутну ѕ ц. воскресіння 
та овальну ѕ ц. Миколая, форму.

«У другій половині 18 ст. поступово 
з’являються елементи нової іконографії, 
міцнішають реалістичні риси і виразно 
визначаються впливи тодішнього 
мистецького стилю рококо.» [2, 193] 
У розглянутий період від сакрального 
мистецтва вимагалося творення нових 
образів, можливо, не настільки витончених, 
але більш дохідливих та зрозумілих простому 
народові. іконописці прагнули вільного 
перетлумачення канонічних сюжетів, 
унаочнення їх, надавали їм національної 
форми. зображення святих отримували 
більшу індивідуальну виразність та 
відображались у реальному оточенні та з 
використанням предметів сучасного побуту. 

розглянемо намісні ікони Христа 
Пантократора та богородиці з Дитям.  варто 
зазначити, що намісні ікони розташовані 
вище рівня дияконських врат у ц. Миколая, 
та безпосередньо над дияконськими 
вратами у ц. воскресіння. Намісні ікони 
богородиці у обох іконостасах мають 
однакову іконографію – зображені у типі 
замилування. іконографічна схема включає 

дві фігури – богородиці й Дитини Христа. 
обидві фігури звернені одна до одної. 
Голова Марії розвернута та схилена до 
Сина. Дитя Христос обіймає руками Матір 
за шию. Маленький Христос сидить на лівій 
руці богородиці і обіймає її за шию. Цікавим 
є те, що Дитя Христос сидить на подушці 
котра прикрашена на кінцях золотистими 
китицями. Таке ж іконографічне зображення 
бачимо на намісній іконі з ц. св. великомуч. 
Димитрія,  с. ремезівці (золочівський р-н.) 

особливою шаною та трепетом 
сповнені ікони богородиці. знаючи захiдне 
мистецтво майстри використовували у 
трактуванні образу богоматері чимало рис 
Мадонни, але у своїй основi це всеодно 
залишалась українська ікона. ікони стають 
у своєму трактуванні близькими до стилю 
романтизму. і це вельми характерно для 
українського мистецтва кiнця XVIII ст., 
в якому стильова ситуація виявляється 
неоднозначною, більш «розмитою», 
ніж у будь-який iз попередніх етапів. 

Деякі богородичні ікони мають багато 
спільного з образами в католицьких костелах. 
зображення постаті богородиці не є строго 
класичним, постать вільно тримає Дитя ісуса. 
Голова у богоматері покрита. ісус одягнений 
у білу сорочку-хітон та золотисто-охристу 
накидку – гіматій. Через те, що збільшується 
натуралістичність у трактуванні зображення 
можемо побачити, що богоматір зображають 
дуже юною, з приємним, спокійним виразом 
обличчя. Навіть побудови композицій 
перекликаються із західноєвропейськими 
зразками. Характерним і надалі, ще з 
попереднього періоду ѕ бароко, залишається 
розкiшне вбрання, але уже з витонченим 
змалюванням драперій, з золотою 
окантовкою накидки та нарукавників, 
що бачимо на іконах богородиці. 

образ богоматері зображений із 
зворушливою поетичною одухотвореністю, 
ліричним настроєм. ікони наслідують 
традиційну іконографію богоматері-
замилування, але разом з тим майстер подає 
власну інтерпретацію. Це виявляється у 
типажі й духовній наповненості образу 
Марії, що випромінює теплоту, чарівність, 
земну материнську ніжність. Марія на 
іконах немов милується своїм дитям, погляд 
у неї щирий, відкритий, обличчя миловидне. 

Дослідники, зокрема, Н. Кондаков, о. вульф, 
Д. Тікканен, Г. Мілле, вважають, що дана 
іконографічна схема походить з візантії і відносять 
її появу приблизно до XI - XII ст. [4, 18] Поряд 

Намісна ікона Богородиця з Дитям, 
фрагмент іконостасу ц. св. Миколая, с.Кальне, 

Козівський р-н., Тернопільська обл.

Живопис іконостасів церкви Воскресіння с. Кальне...
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із основними типами зображень богородиці 
мотив замилування займає вагоме місце в 
іконографії богоматері. розглянуті пам’ятки 
та велика кількість збережених намісних ікон 
іконостасів другої половини XVIII – поч. XIX ст. 
із зображенням богородиці замилування є 
підтвердженням того, що дана іконографічна 
схема була поширена та популярна в 
образотворчому сакральному мистецтві 
розглянутого періоду на території західного 
Поділля, та українських земель загалом.

Цікавим є те, що лики богородиці на 
намісній іконі та іконі богородиці у бічному 
вівтарі ц. Миколая є схожими – аналогічні 
риси обличчя. У іконі вівтаря бачимо жіноче 
зображення у повен ріст, постать стоїть 
на земній кулі та тримає руки складені 
у молитовному жесті, тому ми можемо 
припустити, що це зображення богородиці.

зображення Христа є поясним, постать 
розвернута у три чверті до середини 
іконостасу. Христос благословляє, а ліву 
руку тримає на кулі-державі. Традиційним 
у таких випадках є зображення Христа 
Пантократора з Євангелієм. загалом  
можемо сказати, що зображення Христа 
є традиційним для кінця XVIII ст.   

розглянуті іконостаси цікаві тим, що бічні 
пристінні вівтарі є фактично продовженням 
іконостасу. Центральні ікони цих вівтарів є 
значно більших розмірів, ніж намісні. У обох 
церквах це вівтарі св. Миколая та богородиці.  

зображення св. Миколая – у північному 
вівтарі ц. воскресіння та південному вівтарі 
ц. Миколая по іконографії є однаковими. У 
ц. воскресіння Миколай поколінний, у ц. 
Миколая у повен ріст. ікона св. Миколая у 
вівтарі ц. Миколая є фактично храмовою. 
Традиційним є зображення святого Миколая 
з закритим Євангелієм. Святий Миколай 
за життя та після смерті сотворив багато 
чудес. він є покровителем дітей - сиріт, 
вдів, мореплавців і ін., що частково і 
визначило іконографічне наповнення, що 
власне і бачимо на розглянутої іконі св. 
Миколая з ц. Миколая. На цій іконі на 
поземі зображено корабель-парусник, адже 
св. Миколай є покровителем мореплавців, 
з іншого боку ѕ зображення трьох дівчаток, 
дві з котрих підносять руки до святого, 
третя має складені руки на грудях ѕ це 
зображення дівчаток котрим допомагав 
святий. На рівні голови у нього зображення 
двох голівок ангеликів-путті з крилами. 

У обох зображеннях св. Миколай у лівій 
руці тримає Євангеліє, але у зображенні 

у ц. воскресіння це класичний жест 
тримання у вертикальному положенні 
Євангелія, коли рука знизу, у ц. Миколая 
Євангеліє у горизонтальному положенні, 
а зверху три хліби-просфори для Літургії. 
Миколай з ц. Миколая тримає у лівій руці 
ще єпископський жезл. зникає пишна 
оздоба одягу великими квітами, натомість 
з’являються делікатні, акуратно виконані 
дрібні орнаменти, що власне бачимо на 
іконі св. Миколая з ц. воскресіння. Таке 
зображення св. Миколая є традиційним 
для іконопису другої половини XVIII ст.

розглянуті ікони відображають 
тенденції та особливості сакрального 
мистецтва українських земель другої 
половини XVIII – початку XIX ст. 
вони показують нам його унікальність, 
що творилася на основі безперервної 
традиції українського національного 
образотворчого сакрального мистецтва 
у поєднанні із західноєвропейськими 
мистецькими впливами.
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Собрание древнебелорусской 
живописи (иконописи) Национального 
художественного музея  республики 
беларусь является одним из крупнейших 
в республике. оно насчитывает более 
500 произведений XV– начала XIX века.  
Коллекция собиралась в послевоенное 
время путем экспедиций, возврата части 
довоенных фондов музея1, поступлений от 
частных лиц и государственных учреждений. 

в 1946-1992 гг. музеем2 были организованы 
81 научная экспедиция, во время которых 
было выявлено значительное число 
уникальных памятников древнебелорусского 
искусства. [8, с.7] По мере реставрации 
и изучения произведений, они вводились 
в научный оборот. большинство 
сохранившихся и представленных в фонде 
НХМ рб белорусских икон датируется 
XVII–XVIII вв., и лишь 6 из них – XV–XVI 
вв. все они демонстрируют разнообразие 
стилей и направлений древнебелорусской 
живописи – от памятников, сохраняющих 
византийские традиции, до произведений 
периода барокко и классицизма.  

одним из основных источников 
формирования белорусской иконописи 
являются византийское и древнерусское 
искусство. Другой, не менее важный 
источник – собственное, местное 
народное художественное творчество. 
Кроме того, на протяжении своего 
многовекового развития древнебелорусская 
живопись ощущала на себе влияние 
южнославянских и западноевропейских 
художественных школ. все эти факторы 
создали основу для формирования 
местной самобытной традиции.  

Самый ранний памятник в коллекции 
музея – «богоматерь одигитрия» XVI в. 
(Происхождение неизвестно. Поступила 
из Новгородского музея-заповедника 
в 1964 г., как принадлежавшая до 1941 
г. ГКГ бССр).  По всей вероятности, 
она написана, греческим (балканским?) 
мастером. Присутствие подобных 
икон, а возможно, и непосредственная 
деятельность здесь, в середине XVI в. 

греческого или балканского художника, 
не могло не повлиять на становление 
местной национальной школы иконописи. 

в XV–XVI вв. в восточной Европе 
получили широкое распространение списки 
иконы богоматери одигитрии, восходившие 
к константинопольскому оригиналу эпохи 
Палеологов (икона влахернского храма 
Константинополя). в беларуси – один из 
них, вывезен в 1921 г. из Слуцкого района 
Минской обл. и датируется концом XV – 
началом XVI века.  выразительность  образов 
богоматери и Младенца, умелое размещение 
их на доске, коричневато-оливковая гамма 
свидетельствуют об усвоении художником 
достижений византийского искусства. в то 
же время пропорции фигур, моделировка 
лика и кистей рук с мягкими полутенями и 
виртуозно положенными изящными бликами, 
характеризуют самобытную манеру местного 
художника. Позолоченные нимбы с лепным 
растительным орнаментом связывают 
эту икону с памятниками итало-критской 
школы. более суровая по эмоциональному 
строю «богоматерь одигитрия Смоленская» 
XVI в. (Пречистенская церковь с. Дубенец 
брестская обл.). Для неё характерна 
жесткая разрисовка складок одежды, резкие 
белильные оживки на ликах. Эти особенности 
позволяют говорить о следовании мастером 
палеологовским образцам. [4, с.90]  Но здесь, 
уже видоизменен характер моделировки 
объемов, колорит более сумрачный (строится 
на сочетании красных, коричнево-вишневых, 
синих, голубых, оранжевых тонов), нимбы 
украшены растительным орнаментом 
(так же и монограммы с  рельефным 
орнаментом ренессансного образца).   

Таким образом, в памятниках XV–
XVI вв. прослеживается ориентация 
местных изографов на византийское, 
древнерусское, итало-критское искусство. 

Принятие Кревской унии (1385 г. был 
заключен брак между великим князем 
литовским Ягайло и польской королевой 
Ядвигой. По условиям договора король 
принял католичество, присоединил 
свои земли и обязался распространять 
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латинскую веру) открывало возможность 
проникновения на белорусские 
земли элементов западноевропейской 
культуры, что, естественно, повлияло 
на развитие национального  искусства. 

Середина – вторая половина XVI в. – 
переломный момент в белорусской 
культуре, начало нового периода в развитии 
иконописи. Под воздействием ренессансных 
гуманистических идеалов  происходили 
существенные изменения в стилистике 
местного искусства. именно в это время 
формируется белорусская национальная 
иконописная школа. Художники XVI – начала 
XVII в. переосмысливали традиционные 
сюжеты, придавали персонажам 
психологическую характеристику, 
изменяли типажи, наделяя их этническими 
чертами, проявляли интерес к реальным 
бытовым деталям. На создаваемые 
образы оказывали значительное влияние 
народные эстетические представления. 
Прекрасным образцом перехода от 
произведений, созданных под влиянием 
византийского стиля к белорусской школе 
иконописи является икона «Христос 
вседержитель» (XVI в.; Успенская церковь 
с. бытень брестской обл.). Неукоснительное 
следование византийским композиционным 
образцам, строгое фронтальное размещение 
изображения, архаичная графика складок 
гиматия, клав на плече хитона, золотой 
ассист, именословное благословение 
сочетаются здесь с принципиально новыми 
чертами: реализмом и объемностью лика, 
направленным вверх взглядом и открытыми, 
как бы развернутыми во фронтальную 
плоскость, ушными раковинами («есть бо 
всеслышащий»). Традиционная форма 
иконной доски (с ковчегом) совмещена 
здесь  с выразительной орнаментальной 
резьбой позолоченного фона.

Живопись этого времени развивалась в 
сложных исторических условиях. в 1569 г. 
заключена государственная Люблинская 
уния, в 1596 г. – религиозная  брестская. в 
результате последней наряду с православной 
церковью появилась униатская и 
укрепилась католическая. большинство 
белорусов приняло унию, а исконное 
православие сохраняли монастырские 
братства, при которых существовали 
иконописные школы, типографии. 

Началом XVII в. датируется «вознесение 

Христа» (Стефановская церковь г. Слуцка). 
Это произведение – один из самых ранних 
дошедших до нас примеров нового типа 
оформления белорусской иконы, которая 
уже не имела ковчега, а поля ее выполнялись 
подобно рамам западноевропейской 
живописи. На раме иконы вмонтированы 
накладки из дерева, имитирующие 
драгоценные камни в оправе. в слуцком 
«вознесении Христа» дано достаточно 
редкое иконографическое решение – фигура 
богоматери, обращенной в молении к 
Своему Сыну, помещена не традиционно 
в центре, а слева, среди апостолов.    

Наиболее ярким памятником белорусской 
иконописи первой половины XVII в, 
представленном в собрании НХМ рб, 
является «рождество богоматери» 1649 г. 
(Успенская церковь (1670) г. Могилева; 
вероятно, создана для другого храма).  Это 
одна из первых сохранившихся  подписных 
и датированных икон – в её правом нижнем 
углу – надпись: «року бжго 1649 Пётр 
Евсеевич из Голынца». Неизвестно, это 
имя иконописца или фундатора иконы. 
Д.Л.Яцкевичем, историком, заведующим 
отдела публикации документов Ниаб3, в 
архивных документах было обнаружено 
имя жителя Могилева зурасты Петра 
овсиевича [10, с.90], с которым сегодня 
белорусские исследователи связывают 
происхождение иконы. Ю.в. Ходыко 
считает ошибкой  приписывать авторство 
иконы Петру Евсеевичу, который, по его 
мнению, был только вкладчиком. [9, с.4] 
Мастер, создавший этот памятник, сохраняя 
основные черты традиционной иконографии, 
передает содержание сюжета реалистически, 
с множеством этнографических и бытовых 
деталей, наделяет персонажей  конкретными 
характеристиками, соответствующими 
национальному белорусскому типажу.     

в декоративном оформлении белорусских 
икон XVII в. большое значение отводилось 
фону и обрамлению. все свободное от 
живописи пространство украшалось резным, 
а позже и лепным по левкасу растительным  
орнаментом в виде переплетенных  
стилизованных побегов, листьев, цветов.   

в коллекции древнебелорусской 
живописи НХМ рб представлены иконы так 
называемого «малоритского мастера» (от г. 
Малорита, брестской обл.): «Преображение» 
(1648) и «Покров» (1649; Николаевская 
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церковь г. Малориты брестской обл.), 
«рождество богоматери» (середина XVII в.; 
Николаевская церковь с.Ляховцы брестской обл.), 
«Успение» (1650) и «Целование иоакима 
и анны. благовестие анне» (1640-1650-
е гг.; Преображенская церковь с.олтуш 
брестской обл.) [3, с.9]  в композиции 
этих произведений заметно стремление 
развернуть пространство в перспективе. 
Соотношения между человеческими 
фигурами и архитектурными «кулисами» 
почти лишены условности. Сложные 
комплексы строений имеют выразительную 
композиционную самостоятельность. они 
построены с помощью не только обратной, но 
и прямой перспективы, имеют подчеркнутые 
объемы. Прослеживается перерастание 
условных «кулис» в самостоятельный 
архитектурный пейзаж. [4, с.117] Для 
всех указанных выше икон характерна 
повествовательность, которая пронизывает 
традиционную иконографическую канву 
и придает произведению теплоту. она 
присутствует не только в отдельных деталях 
бытового характера, но и выступает как 
существенный элемент всей образной 
структуры, что наиболее ярко проявляется 
в иконе «рождество богоматери», где 
жанровая сцена рождения Младенца 
отражена одновременно и празднично, и 
буднично. в «Целовании иоакима и анны. 
благовестии анне» ощущается стремление 
расширить пространство иконы, включить 
в изображение реалистический пейзаж. 
Композиционное построение, организация 
пространства и отдельные детали в 
описанных выше памятниках первой 
половины – середины XVII в. в определенной 
степени напоминают ренессансные 
образцы. об этом свидетельствует 
подчеркнутая уравновешенность 
масс, кулисы в виде ренессансных 
построек, узоры орнамента. [4, с.119]    

в белорусских иконах  второй половины 
XVII в. почти полностью исчезает каноничный 
условный типаж. Лики привлекают 
неповторимостью и остротой  характеристик. 
особенно ярки типажи образов богоматери. 
Так, в музейном собрании представлена 
икона «богоматерь Умиление» (1656; 
с.Местковичи брестской обл.), где «живые, 
как бы излучающие свой духовный свет, 
лики богоматери и Младенца, воплощают 
идеал совершенства». [6, табл.3] 

Под влиянием западноевропейского 
искусства созданы две парные 
подписные иконы мастера Георгиуса 
«Спас вседержитель» и «богоматерь 
одигитрия» (1678; Никольская церковь 
г.Пинск брестской обл.) Произведения 
выполнены с большим мастерством в 
передаче объёма ликов, мягких теней, 
изящно моделированных складок одежд. 
Созданные иконописцем образы отличаются 
аристократизмом и одухотворенностью.  

во второй половине XVII в. художники 
продолжают активно вводить в композиции 
икон бытовые детали, ландшафтный и 
архитектурный пейзажи, натюрморты, 
персонажей в конкретных одеждах, что 
проявляется в произведениях «Успение», «Троица» 
(вторая половина XVII века; Никольский храм г. 
Кричев Могилевской обл.) и «воскресение – 
Сошествие во ад» (1678; Преображенская 
церковь г.Чечерск Гомельской обл.) и мн.др. 
Так, круглый стол с белой скатертью,  ваза 
с кистью винограда,  тарелки, кубки,  ножи,  
ложки (в «Троице»),  длинные черные 
одежды с желтыми наплечниками у авфония 
(в «Успении»), изображение мужчины в 
красной делии, подбитой мехом, с большим 
меховым воротником и в синем жупане с 
поясом (в «воскресении – Сошествии во ад»). 
в данных произведениях, при сохранении 
традиционной иконографии изумляет 
конкретность типов, народные характеры.  

Необходимо отметить, что, если ещё 
в первой половине – середине XVII в. 
белорусские иконописцы активно 
использовали византийско-русские 
иконографические схемы, то во второй его 
половине начинают все чаще обращаться и 
к западноевропейским изводам. Прекрасно 
иллюстрируют это явление две иконы 
на сюжет «воскресение-Сошествие во 
ад», которые будут рассмотрены ниже. в 
XVII в. в белорусской иконописи были 
развиты обе иконографические версии 
изображения события воскресения 
Христа: западноевропейская – «восстание 
из гроба» и восточная – «Сошествие 
во ад». более распространенной была 
византийская иконография «Сошествия 
Христа во ад», которой и придерживался 
неизвестный иконописец, создавший своё 
произведение в первой половине XVII  в. 
(церковь рождества богоматери с. Лахва 
брестской обл.). в иконе «воскресение-

Коллекция иконописи Беларуси XV– начала XIX века...



112 113

Сошествие во ад» (середина XVII в.; Свято-
Троицкая церковь д. бездеж брестской 
обл.) белорусский художник по-своему 
интерпретировал западную иконографию, 
соединяя ее с православной традицией кос-
венного изображения воскресения Христа 
в сценах «Сошествия Господа во ад» и 
«явления ангела женам-мироносицам». 
[6, табл.7] Христос представлен как Царь 
Славы – в пурпурно-красном хитоне и 
красном гиматии, сверкающем густой 
штриховкой серебряного ассиста. На 
избирательное использование западной 
иконографии указывают красная с 
золотым крестом хоругвь воскресения 
и фигурки стражников, спящих у гроба.

реализм и барочная орнаментика 
проникали в иконопись беларуси  XVII 
в. посредством гравюр украинских, 
белорусских и западноевропейских  
старопечатных книг, которые 
использовались местными художниками 
как образцы. К гравюрам старопечатных 
книг прибегали авторы икон «апостол 
Павел»4, «Христос вседержитель»5 и мн.др.

белорусская иконопись XVIII в. в 
большинстве случаев продолжала и 
развивала достижения предыдущего 
столетия. Так, находящаяся в нашей 
коллекции икона «рождество богоматери» 
(около 1700 г., Петропавловская церковь 
с. Ничипоровичи Могилевской обл.), 
написана  под влиянием живописи беларуси 
первой половины – середины XVII в. 
Её иконографическая схема восходит к 
одноименному памятнику 1649 г. из Могилева.

1723-1728 гг. датируются три иконы из 
Успенской церкви (1890) с. бастеновичи: 
«Целование иоакима и анны», «Поклонение 
волхвов», «авраамий и Меркурий 
Смоленские». Украшая их фон лепным 
орнаментом, мастер в композиционные 
схемы, заимствованные в европейском 
искусстве [5, с.202], вкладывает новое 
содержание, новые мысли, ставит задачи, 
характерные скорее для светской живописи, 
нежели для иконописи. изограф стремится 
передать глубину пространства, движение 
персонажей, фактуру предметов. Для 
решения новых задач иконописец ищет и 
новую технику,  соединяя темперу и масло. 
По темперной – художник масляной краской 
прописывает детали иконы, что позволило 
работать приемами более близкими 

масляной, чем темперной живописи.
Лепной орнамент, используемый 

бастеновичским мастером, получил широкое 
распространение в темперной живописи 
первой половины – середины XVIII в. он 
присутствует в большинстве произведений 
того времени, как, например, в иконе 
«Христос великий архиерей» (середины 
XVIII в., Николаевская кладбищенская 
церковь г. Пинск брестской обл.). Для 
эмоционального настроя произведения 
характерны  взволнованность, динамика 
рисунка.  Пышность декора, сочетание 
красного и золотого орнамента саккоса, 
вставки эмалей на золоченой митре, 
богатая рельефная фактура и причудливый 
рисунок престола, сияние фона, 
образованное параллельными золотыми 
линиями на темной основе – все это 
создает необычайно выразительный образ. 

Уже со второй половины XVIII в. в 
декоративном оформлении икон происходят 
изменения. большое количество памятников 
было создано с расписным орнаментом фона 
и без него. в оформлении произведений 
уменьшается количество работ с 
деревянными накладками  «камнями» 
и увеличивается – с простыми рамами. 
Примером является икона «Святитель 
Николай» середины – второй половины 
XVIII в. (приобретена у частного лица в 
1992 г.),  где  при отсутствии  орнаментального 
фона  акцент ставится на декоративном  
оформлении одежд, Евангелия и т.д.  

Как  в орнаментике, так и в обрамлении 
икон проявляются элементы барокко. 
барочная резьба украшает обрамления икон 
праздничного ряда Крестовоздвиженской 
церкви (1754-1757) с. оброва. Композиции 
некоторых из них выполнены под 
влиянием западноевропейских образцов, 
большинство же восходит к гравюрам 
белорусских и украинских изданий XVII – 
XVIII вв. Так же использование гравюры 
в качестве образца прослеживается 
в иконе «Святитель Николай»6 
монограммиста М.в. (1751 г., Покровская 
церковь г. Молодечно Минской обл.)    

Глубокими духовными поисками и 
высоким профессионализмом отмечен 
ряд памятников середины XVIII – 
начала XIX века. Среди них уникальное 
произведение «Святой онуфрий с житием» 
(середина XVIII в.; онуфриевская церковь 

Сысоева Любовь
д.Хотислав брестской обл.). в центре 
композиции иконы представлена фигура 
Святого онуфрия, а 14 житийных сцен 
размещены только с трех сторон средника, 
что было типично для белорусской 
иконописи [1, табл.18.] Художник, 
создавший это произведение, великолепно 
владел рисунком и композицией. 
Необходимо отметить и редкую в 
древнебелорусской живописи технику 
письма красками по золотой подкладке.    

Нетрадиционная иконография 
характерна для «распятия» конца 
XVIII – начала XIX в. (с. баровцы Минской 
обл.),  где распятому на кресте Христу 
предстоят ангел и царь Давид7, а не Мария 
и апостол иоанн. Надпись на табличке, 
прикрепленной к четырехконечному 
кресту, дана на еврейском, греческом 
и латинском языках. Уравновешенная 
композиция, правильная анатомия тел, 
колорит свидетельствуют о том, что образ 
выполнен скорее живописцем, нежели 
иконописцем.  Подобных изображений  в 
живописи того времени нам неизвестно.   

Элементы традиционной иконографии 
и западноевропейской живописи  сочетает 
в себе «распятие», созданное в  начале XIX 
в. (церковь Святого Николая, д. Черняково 
брестской обл.). Мастер, создавший это 
произведение, изменил традиционную 
позу тела Христа (наклон головы и 
рана на груди слева) и, соответственно, 
расположение предстоящих: справа от 
креста – Дева Мария, слева – иоанн. 
изображение тонкой шпаги, пронзающей 
грудь Марии, напоминает о пророчестве 
старца Симеона в момент Сретения: «и 
Тебе Самой оружие пройдет душу, – да 
откроются помышления многих сердец» 
(Лк.2, 35). У подножия креста изображен 
пеликан, разрывающий клювом свою грудь, 
чтобы напоить кровью и оживить птенцов – 
символ жертвенной смерти Христа.    

Произведения древнебелорусской 
живописи из коллекции НХМ рб 
отражают этапы эволюции белорусской 
иконописи на протяжении XVI–XVIII 
вв. от поствизантийского времени до 
периода расцвета национальной культуры 
– эпохи барокко. Созданные мастерами из 
разных регионов (местными мастерами), 
они свидетельствуют о многообразии 
и самобытности белорусской иконы.       

1 Т.к. Минск был оккупирован в первые дни 
великой отечественной войны, коллекцию музея 
не успели эвакуировать. основные фонды были 
вывезены фашистами в Германию. Часть их была 
спасена и после вов временно размещена в музеях 
Новгорода, Павловска и др. городов. в 1954-1969 гг. 
произведения из музея, в т.ч. и иконы, были возвращены. 

2 До 1957 г. Государственная 
картинная галерея бССр; до 1993 г. 
Государственный художественный музей бССр

3 Ниаб – Национальный исторический архив беларуси.
4 иконографические аналоги  – гравюры из 

книг «беседы иоанна златоуста» (Киево-Печерская 
лавра. 1623, титул) и «Пречестные акафисты 
всеседмичные» (Киево-Печерская лавра. 1677, с.107).

5 иконографическая схема с некоторыми 
изменениями восходит к гравюре «Христос 
вседержитель» из книги «беседы Макария 
Египетского» (вильно,1627, об. титула). 
иконописцем были допущены ошибки в перекрестии 
нимба, которые отсутствовали в гравюре.

6 иконографическая схема «Николы» 
заимствована почти  без изменений из гравюры «Святой 
отец Христов Николай» в книге «во славу святые 
единодушные…» (Киево-Печерская лавра, 1729, с.136) 

7 изображение царя Давида может 
быть объяснено тем, что страдания Давида 
сопоставлены с грядущими страданиями 
Христа (Толковая библия, Пс.21). в 
Евангелии от Матфея (Мф. 1,6-17) Давид по 
родословной – предок Христа по плоти. им 
же основан иерусалим, в  котором состоялись 
жертвенная смерть и воскресение Христа.

ЛиТЕраТУра
1. алтарны жывапіс беларусі 

XVIII – XIX ст. Каталог выстаўкі. Мн.,2009. 
2. высоцкая Н.Ф. искусство белоруссии конца 

XV-XVI в. // Франциск Скорина – белорусский 
гуманист, просветитель, первопечатник. Мн., 1989.  

3. іканапіс беларусі XV-XVIII стст. 
альбом / аўтар-складальнік Н.Ф.высоцкая. С.9. 

4. іканапіс заходняга Палесся XVI–
XIX стст. Мн.: бел. навука, 2002.-349с.

5. Комашко Н. белорусская 
икона // история иконописи. М.,2002. 

6. Пискун Ю.а. На перекрестке 
европейских дорог. Книга-календарь. 2007.

7. Православная икона россии, Украины, 
беларуси. Каталог выставки. М.,2008. 

8. Темперная живопись белоруссии конца 
XV–XVIII веков. Каталог // автор-составитель 
Н.Ф. высоцкая. Мн.: беларусь, 1986.-206 с. 

9. Ходыко Ю.в. о  сложении  стиля  
белорусской  иконы. – в рукописи. С.4.

10. Яцкевіч, з.Л. зураста П. / Д.Л. Яцкевич // 
Lietuvos dainilinkų żodznas/ Kultūros, filosofijos 
ir meno institutas; [sudarytoja Aisté Paliušyté]. 
Vilnius: Kultūros, filosofijos ir meno institutas, 2005

Коллекция иконописи Беларуси XV– начала XIX века...



114 115

Свята  вадохрышча з’яўляецца адным 
з найбольш старажытных і прысвечана 
хрышчэнню ісуса Хрыста  Янам Хрысціцелем 
у водах Ярдана.  Пад час гэтай падзеі адбылося  
богаяўленне, калі ўпершыню праявілася божая 
існасць Хрыста: на яго, паводле Евангелляў, 
сышоў Святы Дух у выглядзе голуба і 
адначасова голас  з нябёсаў абвясціў, што гэта 
“… сын мой улюблёны…”.  На рубяжы II і 
III стагоддзяў свята было прысвечана адразу 
тром евангельскім падзеям — Нараджэнню 
Хрыста, пакланенню вешчуноў, а таксама  
хрышчэнню Хрыста ў Ярдане і адзначалася  
6 студзеня. У IV—V стст. з’явілася традыцыя 
асобнага святкавання Нараджэння Хрыста 25 
снежня , а 6 студзеня адмячалі вадохрышча  
разам з успамінам аб прыходзе трох вешчуноў. 
У далейшым, у праваслаўі вадохрышча і 
богаяўленне сталі двума назвамі аднаго свята, 
якое адмячаецца 19 студзеня. У каталіцызме 
богаяўленне стала звязвацца з евангельскімі 
падзеямі пасля Нараджэння Хрыстова, 
галоўным чынам з Пакланеннем вешчуноў, і 
святкуецца 6 студзеня, а ў бліжэйшую за гэтым 
нядзелю адмячаецца вадохрышча [1].   

абразы з гэтым сюжэтам прысутнічаюць 
практычна ў кожнай праваслаўнай царкве 
і многіх каталіцкіх храмах. Падчас 
экспедыцыйных даследаванняў у храмах 
беларусі зафіксавана каля 300 абразоў з 
выявамі вадохрышча (у касцёлах знаходзіцца 
толькі дзесятая частка). Сярод найбольш 
распаўсюджаных іканагафічных сюжэтаў ён 
займае 19 месца [2] і амаль пароўну, як бачна з 
табліцы, сустракаецца ва ўсіх рэгёнах беларусі.

вобласць
абразы 

вадохрышча
 (адзінкі)

Усяго 
абразоў

 (адзінкі)

%

брэсцкая 76 6108 1,2
віцебская 51 4227 1,2
Гомельская 14 1367 1,0
Гродзенская 91 8146 1,1
Мінская 51 4989 1,0
Магілёўская 26 2073 1,3

Усяго па 
республіцы

310 26910 1,1

асноўная колькасць абразоў адносіцца да 
другой паловы 19 — пачатку 20 стагоддзяў; 
захавалася толькі каля 30 твораў, што 
выкананы ў 17 — пачатку 19 стагоддзях, калі 
адбывалася развіццё беларускага іканапісу.  

Частка абразоў (каля 20 адзінак) 
захоўваецца ў музейных калекцыях г. 
Мінска — Нацыянальнага мастацкага 
музея рэспублікі беларусь, Музея 
старажытнабеларускай культуры НаН 
беларусі і Нацыянальнага гістарычнага 
музея рэспублікі беларусь.  У апошнім 
знаходзіцца найбольш старажытны абраз 
вадохрышча (мал. 1; канец 17 – першая  
палова 18 ст., дошка, тэмпера, 57х46,5), які 
захаваўся з даваенных збораў беларускага 
дзяржаўнага музея. звестак пра паходжанне 
і месца бытавання гэтага твора мастацтва 
не захавалася. абраз уяўляе сабой кляймо 
круглай формы на прамакутнай дошцы 
і, хутчэй за ўсё, з’яўляецца фрагментам 
святочнага рада іканастаса. выява дакладна 
адпавядае праваслаўнай іканаграфіі 
вадохрышча, якая злажылася да Х ст. і 
далей у галоўных рысах не змянялася [3]. 
У цэнтры кампазіцыі, у вадзяным патоку, 

КАРэЛІН Уладзiмiр
Національний художній музей Республіки Білорусь (м.Мінськ) 

МЕЛьНІКАў Мiкалай
Музей  стародавньої  білоруської культури Інституту 

мистецтвознавства, етнографії і фольклору НаН Білорусі (м. Мінськ)
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стаіць Хрыстос у белай набедранай павязцы. 
Яго правая рука ўзнята ў блаславенні. злева 
ад Хрыста, на пакатым беразе  Ярдана,  
знаходзіцца Ян Хрысціцель у чырвоным 
аблачэнні і накінутым на  правае плячо 
цёмным плашчы. Правую руку ў блаславенні 
ён ускладае на галаву ісуса, а ў левай трымае 
свой нязменны атрыбут — трысняговы 
крыж-посах. На супрацьлеглым беразе рэчкі 
тры анёлы трымаюць у руках аблачэнне 
Хрыста; за імі праглядаюцца яшчэ дзве 
постаці. У верхняй частцы кампазіцыі бачна 
часціна неба, з-пад якой сыходзіць Святы 
Дух у выглядзе голуба. 

Як ужо адмячалася, у касцёлах знаходзіцца 
толькі дзесятая частка ад усіх зафіксаваных 
абразоў. Найбольш паказальным з’яўляецца 
алтарны абраз з касцёла ў Докшыцкім 
раёне віцебскай вобл. (мал. CD; 18 ст., 
палатно, алей, 200х146), які  адпавядае 
заходнееўрапейскай іканаграфіі гэтага 
часу. Падзея адбываецца на фоне гарыстага 
пейзажу з рэчкай. Хрыстос у белым хітоне 
паказаны ў руху – ён выходзіць з вады. У 
адрозненне ад праваслаўнай іканаграфіі яго 
рукі  скрыжаваны на грудзях (аднак гэта 
асаблівасць сустракаецца і ў праваслаўным 
іканапісу другой паловы 19 – пачатку 
20 ст.).  Галоўная адметнасць сюжэта 

заключаецца ў тым, што тут адбываецца 
вадохрышча  «абліваннем». Ян Хрысціцель, 
які апрануты ў звярыную скуру, не ўскладае 
правую руку ў блаславенні на галаву Хрыста, 
а лье на яго ваду з ракавіны. адсутнічаюць 
і анёлы з аблачэннем Хрыста ў руках. 
Чырвонага колеру аблачэнне ляжыць на 
беразе Ярдана. верх абраза закрыты разным 
картушам з выявай Святога Духа ў выглядзе 
голуба. 

асноўная частка твораў з сюжэтам 
вадохрышча прадстаўлена ўніяцкімі 
абразамі. Яны вылучаюцца разнастайнасцю 
іканаграфіі і спалучэннем элементаў як 
праваслаўнага, так і заходнееўрапейскага 
мастацтва. большасць іх выканана ў інсітным 
стылі, як, напрыклад, абраз з Кобрынскага 
раёна брэсцкай вобл. (мал.2; 18 ст., дошка, 
тэмпера, 122х84), што зараз захоўваецца 
ў калекцыі НММ рэспублікі беларусь. У 
цэнтры, у струменістым рачным патоку, 
стаіць Хрыстос у набедранай павязцы і са 
скрыжаванымі на грудзях рукамі. злева ад 
яго, на пярэднім плане, узвышаеца постаць 
Яна Хрысціцеля ў чырвоным аблачэнні. 
Правую руку ў блаславенні ён трымае над 
галавой збаўцы.  Левая рука апушчана ўніз 
– на гэтым абразе, як і на некаторых іншых, 
адсутнічае такі нязменны атрыбут Яна 
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Хрысціцеля, як трысняговы крыж. зверху, 
на воблаках, на чырвоным фоне, знаходзіцца 
паясная выява Саваофа ў чырвоным хітоне.  
Правай рукой ён бласлаўляе, а ў левай 
трымае дзяржаву. Перад ім лунае Святы Дух 
у выглядзе голуба. Фон абраза дэкараваны 
завіткамі раслінных парасткаў з бутонамі 
кветак, выкананымі ў тэхніцы разьбы па 
ляўкасу, палі ўпрыгожаны накладнымі 
«камянямі» і бялільным арнаментам. 
Чырвоны колер аблачэння Яна Прадцечы і 
Саваофа, а таксама дэкаратыўныя элементы 
абраза ствараюць святочны настрой.

асноўная частка кампазіцыі абраза з г. 
віцебска (мал. 3; 18 ст., дошка, тэмпера, 
126х61) закампанавана ў трохкутнік. У 
цэнтры, на пярэднім плане, знаходзіцца 
Хрыстос, які стаіць у вадзе са скрыжаваным 
на грудзях рукамі. Галава яго пакорліва 
схілена  да Яна Хрысціцеля, чыя велічная 
постаць узвышаецца на левым беразе Ярдана. 
Правай рукой, пальцы якой скрыжаваны 
ў блаславенні, Ян палівае галаву збаўцы 
вадой з ракавіны. завяршае трохкутнік 
выява анёла, які лунае ў паветры насупраць 
Яна Хрысціцеля і ў руках трымае чырвоны 
покрыў Хрыста. зверху абраза прысутнічае 
выява Святога Духа ў выглядзе невялікага 
голуба. Удалечыні, на фоне рачнога пейзажа, 

праглядаюцца башні гарадскіх умацаванняў.
Своеасаблівасцю кампазіцыі вылучаецца 

абраз са Стаўбцоўскага раёна Мінскай 
вобл. (мал. 4; другая палова 18 ст., палатно, 
алей, 130х105). У цэнтры, на правым беразе 
Ярдана знаходзіцца ўкленчаны Хрыстос  у 
набедранай павязцы і чырвоным гімаціі, 
накінутым на плечы. Яго правая нага па 
костачкі апушчана ў ваду. Ян Хрысціцель, 
паўсхіленая фігура якога змешчана справа 
ад Хрыста, лье на галаву апошняга ваду 
з правай далоні. Левай рукой Хрысціцель 
падтрымоўвае доўгі  гімацій сіняга колеру, 
апрануты   паверх вярблюжай скуры, які  
буйнымі складкамі ахінае святога. акрамя 
трысняговага крыжа, на пярэднім плане 
змешчаны яшчэ адзін атрыбут Прадцечы – 
агнец, які больш ні разу не адмечаны ў 
сюжэце вадохрышча на беларусі. ззаду 
Яна Хрысціцеля стаяць два анёлы, адзін з 
якіх паднятай рукой паказвае ўверх, дзе на 
воблаках знаходзіцца выява бласлаўляючага 
Саваофа, а крыху ніжэй – выява Святога 
Духа. з воблакаў звісае стужка з надпісам: 
«hic est Filius meus Delectus» (гэта Сын мой 
абраны). Такі ж надпіс (толькі на кірыліцы) 
«Сей есть Сын Мой возлюбленный, в 
котором Мое благоволение» змешчаны 
на прамені, што сыходзіць ад Святога 
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Духа на абразе з брэсцкага раёна (мал. 5; 
18 ст., дошка, алей, 110х67). асаблівасцю 
гэтага твора з’яўляецца тое, што разны 
фон і адзенне персанажаў выкананы ў 
тэхніцы разьбы па тоўстаму слою ляўкаса, 
характэрнай для гэтага рэгіёна [4], што 
надае абразу дадатковую святочнасць і 
дэкаратыўнасць. Укленчаная выява Хрыста, 
як знак яго пакорлівасці [5],  сустракаецца 
і на іншых абразах, як, напрыклад, на 
ферэтроне з брэсцкага раёна (мал. 6; 18 ст., 
дошка, тэмпера, 118х78), напэўна адзіным 
творы, дзе адсутнічае выява Святога Духа.. 
На абразе з Пінскага раёна брэсцкай вобл. 
(мал. 7; 1854 г., палатно, алей, 91х61), які 
зараз захоўваецца ў калекцыі МСбК НаН 
беларусі, укленчанай падаецца выява 
Яна Хрысціцеля, які праводзіць абрад 
хрышчэння «абліваннем». Душэўныя 
хваляванні Хрыста праяўляюцца праз яго 
рукі, сціснутыя разам каля левага пляча. 
адметнасцю дадзенай кампазіцыі з’яўляецца 
тое, што замест набедранай павязкі Хрыстос 
ахінуты краем доўгага гімація, друкі край 
якога трымае анёл на воблаках у левай 
частцы абраза. вышэй, з абодвух бакоў, 
таксама на воблаках, змешчаны галоўкі 
херувімаў, у цэнтры лунае Святы Дух.

На некаторых абразах акрамя Хрыста 

і Яна Хрысціцеля прысутнічаюць другія 
асобы, якія таксама прыйшлі прыняць 
хрышчэнне. У адзінкавых выпадках у 
кампазіцыю ўключаюцца выявы храмаў.

Такім чынам, асноўная частка  твораў 
сакральнага мастацтва 17 —  пачатку 
19 ст. з выявамі вадохрышча, што 
знаходзяцца ў храмах і музейных 
зборах беларусі, прадстаўлена ўніяцкімі 
абразамі, у якіх спалучаюцца элементы  
іканаграфіі праваслаўнай і каталіцкай 
канфесій і якія пры гэтым адрозніваюцца 
між сабой кампазіцыйнай пабудовай, 
асобнымі персанажамі, другараднымі 
элементамі і дэкаратыўным аздабленнем.
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Серед всього різноманіття шанованих на 
Слобожанщині ікон богородиці, однією з 
найбільш розповсюджених в своїх списках 
була володимирська ікона богоматері.

Церковний переказ стверджує, що 
першою іконою іконографічного типу Єлеуса 
(замилування) була ікона, яку написав св. 
євангеліст Лука. з XI ст. іконографічний 
тип Єлеуса набуває поширення у візантії, 
а у XII ст., після перенесення чудотворної 
ікони (чи її списку) богородиці Єлеуси 
з Константинополя до вишгорода, цей 
іконографічний тип набуває поширення і 
на русі. Спочатку чудотворна ікона була 
поставлена у м. вишгороді під Києвом, 
де вона прославилася багатьма чудесами, 
але у 1155 р. князь андрій боголюбський 
переніс ікону до володимира-на-Клязмі. У 
1395 р. ікона була перенесена до Москви 
для порятунку міста від навали Тамерлана. 
Після того як Москву чудесним чином було 
врятовано, ікона стає палладієм московського 
князівства і у володимир її повернено не 
було. До XVII ст. володимирська ікона 
богородиці сприймається як суто московська 
чудотворна ікона і хоча перекази про 
перебування ікони у вишгороді зберігалися, 
в Українському іконописі XVII – XVIII ст. 
цей образ богородиці поширення не отримав.

На відміну від інших Українських 
земель, на Слобожанщині у XVIII ст. 
володимирська ікона Пресвятої богородиці 
набула виняткового шанування. Наприкінці 
XVII ст., в декількох кілометрах від міста 
Чугуєва (нині Харківська обл.), ченцем 
Чугуївського монастиря всіх Святих, був 
знайдений чудотворний володимирський 
образ богородиці. згідно з переказом, 
обходячи околиці Чугуєва, чернець побачив 
пень, біля якого струменіло джерело. На пні 
стояв володимирський образ богородиці. 
Ченці Чугуївського монастиря три рази 
приносили ікону в монастир, і три рази ікона 
дивним чином поверталася на те місце, 
де її знайшов чернець, доки не була дана 

обіцянка, в пам’ять про чудесне обретіння 
образу, влаштовувати щорічно два хресних 
ходи до того місця де її було знайдено [1, 2].

У 1700 р. біля Чугуєва була заснована 
володимирсько-богородична пустинь, біля 
якої утворилося монастирське село Кочеток 
[8, С. 64-65]. У 1787 р. володимирську пустинь 
було ліквідовано за наказом Катерини іі [8, 
С. 140 ]. У той час були закриті майже всі 
монастирі Слобожанщини. Шанована ікона 
залишалася в дерев’яній монастирської 
церкви, яку було перетворено на парафіяльну. 
У 1824 р. (згідно з К.Щєлковим – в 1825 р. 
[8]) чудотворний образ було перенесено 
до спеціально побудованого храму в с. 
Кочеток, а у 1859 р. до нового кам’яного 
храму [8, С. 236]. Під час Другої Світової 
війни чудотворний володимирський-
Чугуївський образ богородиці, про хресні 
ходи з яким згадує у своїх спогадах 
художник і.Ю.рєпін, було втрачено.

Не диво, що володимирська-Чугуївська 
ікона, як головна святиня міста, зайняла 
поважне місце в сюжетному репертуарі 
іконописців Чугуєва. У фондах Художньо-
меморіального музею і.Ю.рєпіна в Чугуєві 
(далі ХММ) було виявлено декілька списків 
володимирської ікони богородиці, а 
також сімейна ікона, де, над зображенням 
патрональних святих, розміщено цей образ. 

Серед виявлених в процесі дослідження 
ікон, в першу чергу, слід згадати ікону 
Чугуївського іконописця і.Нечитайлова 
(іл. 1) яка має авторський підпис. Про 
іконописця і.Нечитайлова, серед інших 
майстрів Чугуєва також згадує у своїх 
спогадах і.Ю.рєпін [3]. Судячи з авторського 
напису на зворотньому бокці, ікону було 
написано в 1874 р. для домашньої молитовні 
самого митця. Напис на зворотному 
боці ікони: «Икона съ ризой и рамой 14 
Їюня 1874 года дел. И.Г.Нечитайловъ 
Г. Чугуевъ Собственно для себя».

Це є дуже рідкісним явищем, коли 
ікона, написана іконописцем для самого 

ШУЛІКА В’ячеслав
Харківська державна академія дизайну і мистецтв

ВОЛОДИМИРСЬКА ІКОНА ПРЕСВЯТОЇ БОГОРОДИЦІ В СЮЖЕТНОМУ 
РЕПЕРТУАРІ СЛОБОЖАНСЬКИХ ІКОНОПИСЦІВ ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ XIX – 

ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТТЯ

Володимирська ікона Пресвятої Богородиці ...

себе, стає відомою. зазвичай іконописці 
не часто ставили на іконах подібні написи. 
Це свідчить і про особливе шанування 
самими іконописцями цього образу.

ікона і.Нечитайлова підокладна, 
одягнена в дерев’яні шати з позолоченими 
алебастровими візерунками. оклад 
має високий рельєф з декоративними 
елементами, виконаними в так званому 
«селянському стилі», у вигляді плетіння, 
яке утворює хрести. У верхніх кутах ікони 
в круглих медальйонах зображені рельєфні 
рівносторонні хрести з кінцями, які 
розширюються. Плетінка селянського стилю 
була характерною для іконопису російської 
імперії 60- х -70 рр. XIX ст. оскільки ікона 
підокладна, вона не дає уявлення про колір 
одіянь богоматері та Христа, які, як ми 
побачимо далі, в слобожанської традиції 
мають специфічні відмінності від протографу.

Крім ікони і.Нечитайлова, в зібранні 
музею знаходиться ще кілька списків 
володимирської ікони. Серед них ікона на 
темному коричнево-оливковому тлі (Ж -206) 
(іл. 2), та ікона, авторство якої приписується 
молодому і.Ю.рєпіну (1863 р.?) (Ж-
2), який до навчання в імператорський 
академії мистецтв вже отримав визнання 
як Чугуївський іконописець (іл. 3). Ця 

рєпінська (?) ікона написана на темно-
зеленому глауконітовому тлі, має витончений 
золотий візерунок на полях. згідно з 
музейним переказом ця ікона була написана 
і подарована і.Ю.рєпіним своїй двоюрідній 
сестрі П.Ф.Жуковій, а та в свою чергу 
благословила цією іконою свою хресницю 
М.Торбєєву. Нащадки ж М.Торбєєвої 
віддали ікону до музею. Якщо це був і 
справді братній подарунок, то вибір сюжету 
ікони також не залишає жодного сумніву 
щодо сюжетних пріоритетів іконописця. 

основною відмінністю від 
вишгородського протографа чугуївських 
ікон, крім трактування складок, є зображення 
Христа. Спаса Еммануїла тут зображено 
у білому гіматії та вохристому хітоні, з 
клавом також вохристого кольору. Якщо на 
протографі богородиця зображена темним 
силуетом на світлому (золотому) тлі, то на 
чугуївських іконах навпаки, вона зображена 
світлим силуетом на темному зеленому тлі.

У фондах Чугуївського музею збереглася 
унікальна ікона другої половини ХіХ ст., на 
якій зображено явління Чугуївського образу 
(іл.4). Крім того, що явлений образ тут 
виписаний з достатньою скрупульозністю, 
в композицію включено зображення бані 
та шатрової дзвіниці кочетківської церкви. 

1. І.Нечитайлов. Володимирська ікона Богородиці. 
Чугуївська школа, 1874 р., дерево, олія. Чугуїв, 
ХММ І.Ю.Рєпіна (Ж 47). Фото Шуліки В.В.

2. Володимирська ікона Пресвятої Богородиці. 
Чугуївська школа, др. пол. XIX ст., дерево, олія, 
Чугуїв, ХММ І.Ю.Рєпіна (Ж 206). Фото Шуліки В.В.
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Ця церква на момент явління ікони ще 
не була побудована, але вже існувала 
під час написання ікони Чугуївським 
майстром. іконографічні особливості 
ікони, яка зображена в сцені явління, 
ідентичні спискам володимирської-
Чугуївської ікони з фондів ХММ (іл. 2, 3). 
зберігається зображення світлого силуету 
фігур богородиці та Христа на темному тлі. 
Також аналогічно зображені кольори одіянь. 

У XIV ст. в країнах візантійського 
світу з’являється традиція зіставляти 
різномасштабні форми в межах єдиної 
площини, поєднувати зображення того, що 
належать різним смисловим та просторовим 
сферам [4, С. 193-104]. ілюстрацією до 
цього можуть слугувати сімейні ікони, де 
над патрональними зображеннями святих 
розміщено чудотворні образи, шановані 
в даній місцевості. в.Н.Лазарев, а слідом 
за ним і Е.С.Смірнова, виявили цілу групу 
новгородських патрональних ікон, в верхніх 
частинах яких розміщено шанований у 
Новгороді образ богоматері «знамення» 
[4]. Ця традиція продовжувала існувати й 
в XIX ст. на Слобідській Україні. У фондах 
ХММ і.рєпіна зберігається патрональна 
ікона такого типу. Ця ікона була виявлена 
співробітниками Чугуївського музею в с. 

Кам’яна Яруга Чугуївського району (іл. 5). На 
іконі зображені св. муч. агафія та св. муч. 
Микита, над якими на хмарах зображена 
володимирська ікона богородиці. Святі 
стоять на плато, з крутими схилами на 
задньому плані. Цей краєвид характерний 
для м.Чугуєва та його околиць. На цій іконі 
образ богородиці зі Спасом Еммануїлом 
написано темним силуетом. Спасителя 
зображено у зеленому гіматії (ікону було 
реставровано на каф. рСМЖ ХДаДМ 
під керівництвом Шуліки в.в. у 2008 р.).

Списки володимирської-Чугуївської 
ікони, в другій половині XIX ст. отримують 
поширення і в борисівських іконописців. 
борисівські майстри зберігають 
притаманний чугуївський традиції 
принцип світлого силуету на темному 
тлі. Незважаючи на те, що сл. борисівка в 
1797 р. відійшла до Курської губернії (нині 
білгородська обл. рФ), на протязі існування 
тут іконописної традиції, в сюжетному 
репертуарі іконописців домінували списки 
не Курських а саме Слобожанських 
шанованих ікон. володимірська-Чугуївська 
ікона тут не домінувала, але мала поширення.

Чугуївська володимирська ікона стала на 
початку раніш не розповсюдженої в іконописі 
Слобожанщини традиції зображувати 

Шуліка В’ячеслав

4. Явління Володимирській ікони Пресвятої 
Богородиці в с. Кочеток. Чугуївська школа, 

др. пол. XIX ст., дерево, олія, Чугуїв, 
ХММ І.Ю.Рєпіна (ЖВ 53). Фото Шуліки В.В.

3. І.Ю.Рєпін. Володимирська ікона Пресвятої 
Богородиці. Чугуївська школа, 1863 р. (?). дерево, 

олія, Чугуїв, ХММ І.Ю.Рєпіна (Ж 2). 
Фото Шуліки В.В.

чудотворні ікони в іконах [7]. Незабаром 
після побудови, храм в с.Кочеток було 
розписано [6]. з настінних розписів храму 
до нашого часу збереглися шість композицій 
нави: це розписи «Христос на Голгофі» (копія 
з К.Штейбена), «благословіння дітей», 
«Стрітення володимирської ікони» (іл. 6), 
«буря на Генісаретському озері», «Чудесне 
насичення народу», «воскресіння Лазаря». 
Ці композиції не дають повного уявлення 
про іконографічну програмі розписів всього 
храму, але, основну думку, яку заклали 
автори стінопису, можна простежити. 
всі шість композицій пов’язані саме з 
шанованою іконою, яка тут зберігалась.

оригінальна (шестикутна) форма нави 
стала причиною незвичного розташування 
головного розпису храму. згідно з правилами, 
головний храмовий розпис, який присвячено 
святому чи празнику, в пам’ять про якого 
освячено храм, розміщується праворуч від 
входу. При такому розташуванні в храмі с. 
Кочеток розпис виявився б практично за 
спинами парафіян (південно-західна стіна). 
Щоб цього уникнути, іконописець помістив 
розпис на стіну праворуч від іконостасу 
(південно-східна стіна). На розписі зображено 
хресний хід з володимирською іконою 
богородиці. Навпроти «хресного ходу», 
що символізує шанування прославленої 
святині, на північно-західній стіні зображена 
«буря на Генісаретському озері», диво, коли 
Христос своїм велінням приборкав стихію. 
Ці два розписи пов’язані між собою, тому що 
перший наочно демонструє символ дива – 
ікону, а інший наочно показує божественне 
дійство. У цьому сюжеті засуджується 
безвір’я, коли апостоли й народ злякалися 
бурі, не сподіваючись на боже заступництво.

Друга пара розписів – «Чудесне насичення 
народу» та «благословіння дітей». розпис 
«благословіння дітей» змушує згадати про 
необхідність прийняття Царства божого 
«як дитя», тобто без сумніву, з чистою 
вірою. Чиста, без сумніву віра стає і єдиною 
можливістю отримати зцілення через ікону. 
розпис «Чудесне насичення народу» показує 
чудо дарування людству необхідних благ, 
а так само віру в божественну могутність.

Третя пара розписів – «воскресіння 
Лазаря» та «Христос на Голгофі». Сюжет 
«воскресіння Лазаря» трактується як 

прообраз загального воскресіння, а образ 
Христа на Голгофі, як перемога Христа над 
смертю. образ Христа на Голгофі написаний 
з популярної в середині ХіХ ст. картини К. 
Штейбена. і.Ю.рєпін у своїх спогадах згадує 
цей твір, як один з поширених в іконописців 
Чугуєва зразків для копіювання [3].

розписи рясніють цікавими деталями. 
Так, ченці в композиції «Стрітення 
володимирської ікони», показані у 
характерних для XVIII ст. клобуках, цим 
вірогідно підкреслено, що чудотворна 
ікона в XVIII ст. була, в першу чергу, 
монастирської святинею. Також, 
чудотворний володимирський образ тримає 
чоловік, одягнений в атрибути царської 
особи. історичних даних про те, що хтось з 
вінценосних осіб брав участь у хресних ходах 
з Чугуївською іконою немає. Тому автором 
статті було зроблено декілька припущень:

1. розпис показує історичний 
епізод – перенесення ікони з 
вишгорода до володимира-на-Клязмі 
князем андрієм боголюбським. 

2. розпис є алегорією. Тут відбувається 
містична передача чернецтву чудотворної 
володимирської ікони св. князем 
володимиром – хрестителем русі. ідея 

Володимирська ікона Пресвятої Богородиці ...

5. Володимирська-Чугуївська ікона Пресвятої 
Богородиці з свв. муч. Агафією та Микитою. 
Чугуївська школа, др. пол. XIX ст., дерево, олія, Чугуїв, 
ХММ І.Ю.Рєпіна (Ж 307). Надійшла з с. Кам’яна 

Яруга, Чугуївського району. Фото Шуліки В.В.
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містичної передачі підкреслюється жестом 
єпископа, який очолює процесію ченців 
і мирян. архієрей простягає руки до 
чудотворного образу. Про те, що чоловік 
з атрибутами влади не є сучасником 
зображених подій, говорить його одяг: 
туніка, чоботи, горностаєва мантія. (таку 
версію я почув в Кочетківській церкві).

3. розпис є алегорією. Князь андрій 
боголюбський переносить ікону в 
Кочетківський монастир. На розписі зроблена 
спроба зобразити місце явління ікони. Про 
те, що князь з іконою, зображений на місці 
явління Чугуївської святині говорить гора 
на задньому плані, біля підніжжя якої, була 
знайдена ікона (автор статті особисто оглядав 
місце явління ікони). Шаро, зображене за 
фігурою князя, говорить про те, що князь 
з іконою подорожує. Таке алегоричне 
рішення є великою рідкістю для іконографії 
Слобожанських стінописів XIX ст.

Крім того, зображення Чугуївської ікони ми 
бачимо в вищезгаданій іконі з фондів ХММ.

володимирський-Чугуївський образ 
був не єдиним списком володимирської 
(вишгородської) ікони, який шанувався 
на Слобожанщині. У XVIII ст. шанування 
набула володимирська ікона з аркадіївського 
монастиря [5. С.274]. Після ліквідації 
монастиря, внаслідок реформ Катерини 
іі, ікона була перенесена в с.Мартова 
(Харківська обл.). Список володимирської 
ікони шанувався в м.валуйки (нині 
білгородська обл.; згідно з переказами 

ікона була подарована 
Петром і) [2, С.543]; в 
с. андріївна (колишній 
ізюмський повіт 
Харківської губ.) [2, С. 
545]; в Хорошевському 
жіночому монастирі [2, 
С. 545] під Харковом. 
але на відміну 
від Чугуївського 
образу ці ікони не 
отримали поширення 
в своїх відтвореннях.
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У колекції сакрального мистецтва 
Національного заповідника «замки 
Тернопілля» знаходиться близько 20 ікон, які 
можна згрупувати за рядом ознак: невеликий 
формат, час створення, іконописні майстерні. 

завдяки дослідженням мистецтвознавця, 
художника-реставратора в’ячеслава 
Шуліки (м. Харків), вдалося атрибутувати 
ряд ікон. зокрема, чотири з них віднести 
до іконописних майстерень села Холуй, 
іванівської області, російської Федерації, 
п’ять ікон до іконописних майстерень села 
борисівка, білгородської області, три ікони до 
майстерень м. Москва, одна – з м. Нев’янська, 
Свердловської області, дві друковані 
ікони німецьких фірм «Жако» і «бонакер». 

Теоретичною основою публікації стала 
книга олега Тарасова [1995]. інформацію 
про розмір, техніку виконання було взято 
з інвентарних книг «Живопис» [1996]. за 
основу роботи були взяті статті Світлани 
василевської та ангеліни вигоднік [2008, 
2011], за зразком були виконані описи 
ікон з нашої збірки. Певні відомості 
було отримано із мережі інтернет 
та із видань довідкового характеру. 

ікони, котрі представлені у колекції 
Національного заповідника важко 
конкретно віднести до хатніх чи аналойних. 
ікони могли належати і до тих, і до інших; 
принципової різниці між ними немає. 
Тому пропонується розглядати нижче 
описані ікони і як хатні, і як аналойні.

Стосовно сюжету, то найбільш 
поширеними були ікони із зображенням 
ісуса Христа вседержителя та богородиці, а 
також із зображенням святих покровителів.

в іконах Христа бачили перш за все 
грізного Суддю і Небесного Царя, про 
що свідчить переважне поширення в 
народі образу вседержителя. Натомість, 
в іконах богоматері бачили захисницю 
і заступницю грішного світу перед 
богом, наділяючи їх особливою 
енергетикою і чудотворною силою. 

Майже кожний образ богородиці 

наділявся тими чи іншими функціями, про 
які, до речі, добре знали іконописці [12, с. 72].

Також була свого роду «спеціалізація» 
святих, вшанування їх як патронів 
того чи іншого ремесла. Це загальна 
риса і для католицького, і для 
православного благочестя [12, с. 73].  

До початку XVііі ст. образотворче 
мистецтво в росії розвивалось 
виключно у церковній традиції. Перші 
ікони, фрески і мозаїки створювались 
візантійськими майстрами на кошти 
князів і багатих жертводавців.

Поступово, по мірі будівництва храмів, 
промисел розвивався, центрами іконопису 
ставали монастирі. Для монаха-іконописця 
його заняття було послухом, а не способом 
заробітку. Майстрів запрошували для 
розписів храмів, замовляли їм ікони, але 
як такого ринку у цій сфері не існувало. 

Як тільки ікона стала предметом купівлі-
продажу, за справу взялись миряни і в XVіі ст. 
більшість майстрів складали вже саме вони, 
а не монахи. в результаті цього, іконопис 
поступово перетворився на прибутковий 
промисел, а потім набув характеру 
масового фабричного виробництва [7].

Пропонується перейти до розгляду 
окремих ікон та іконописних 
майстерень у яких вони були створені.

Холуй – раніше слобода, пізніше селище 
міського типу, тепер село в Южському 
районі, іванівської області, рФ [13].

Холуй був великим російським 
центром масового виробництва дешевих, 
«розхожих» ікон. У ХіХ ст. у майстернях 
села виготовлялось 1,5 – 2 млн. ікон 
на рік. імовірно, що в Холуї масове 
виробництво ікон з’явилося раніше від 
інших знаменитих іконописних центрів [14].

Холуйським образам притаманний 
особливий дух фольклорності і свій емоційний 
настрой. Майже повна анонімність, 
сюжетний набір, своєрідні композиційно-
кольорові рішення, переважно селянське 
середовище побутування – все це дає 
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можливість говорити про «фольклорність» 
та архаїчне бачення майстра розхожої ікони.

Народне благочестя завжди і всюди 
було забарвлене у яскраві тони, йому 
були притаманні контрастні та різкі 
прояви релігійних почуттів і потяг до 
амбівалентності (двоїстості переживань). 
Яскравим і складним емоціям 
відповідали настільки ж яскраві фарби 
і різкі ламані лінії сільських образів. 

Характерні риси живопису – 
неправильність рисунку; надмірна 
кутастість згинів і кінцівок, відсутність 
хвилястих ліній; фігури короткі, частини 
тіла позбавленні будь-яких пропорцій; 
надмірна простота колориту [12, с. 427-428].

На багатьох холуйських іконах ХіХ – 
початку ХХ століть можна спостерігати 
орнаментовані рамки та прикраси по фону. Ці 
риси проникли у нові зразки «розхожих» ікон 
з друкованих прототипів та гравюр, які часто 
лягали в основу писаних ікон [12, с. 429].  

Найбільш поширений тип рами 
«розхожої» ікони – широкі червоно-
оранжеві поля. Найчастіше такі рами 
поєднувались з гладеньким або чеканним 
фоном. окрім декоративної функції, він 
різко виділяв «дзеркало» образу, змушуючи 
того, хто молиться зосередити увагу на 
тому, що зображено всередині [12, с. 433]. 

відносно художньої мови «розхожих» ікон, 
то для них характерна строгість і одночасно 
скорботність виразу. Скорботний і жалісний 

вираз надано також і лику ісуса Христа. Такий 
же вираз – на численних образах богоматері. 

обличчя святих на «розхожих» 
образах найчастіше написані так, що 
майже завжди створюється ілюзія їх 
безтілесності. Їхні фігури витягнуті, 
плечі скошені, голови з дрібними рисами 
зосереджених облич. Погляд святих завжди 
ніби звернений всередину [12, с. 431].

ікона активно діяла на людину 
та її свідомість. Тому перелічені 
особливості її художньої мови сприяли 
розвитку духовного бачення і ціннісних 
орієнтацій людини [12, с. 437].

Після революції 1917 року іконопис у Холуї 
був витіснений лаковою мініатюрою [13].  

ісус Христос вседержитель (Ж – 16) 
датується XіХ ст. [1, с. 14], іконописна 
майстерня с. Холуй, іванівська область 
(рФ); розміри 31 х 26 см [2]; реставрована 
Магінською-Слободюк о.і., 1996 р. [1, с. 31]; 
техніка і матеріали – дошка (1), левкас, 
олія, золочення, сріблення; збереження – 
потертості сріблення та золочення, потертості 
фарбового шару, деформація основи (Фото 1).

богородиця знамення  (Ж – 23) датується 
іі пол. ХіХ ст., іконописна майстерня с. 
Холуй, іванівська область (рФ); розміри – 
29 х 22,5 см [2]; реставрована Магінським 
в.Д., 08.10.1996 р. [1, с. 31]; техніка і 
матеріали – дошка (2), шпуги (2), левкас, 
темпера; збереження – кракелюри, 
незначні потертості фарбового шару.

Святий Миколай (Ж – 13) датується 
сер. ХіХ ст., іконописна майстерня с. 
Холуй, іванівська область (рФ); розміри– 
31 х 23,5 см [2]; техніка і матеріали– 
дошка, левкас, олія; збереження– 
кракелюри, значні втрати фарбового 
шару і левкасу у нижній частині ікони.

Святі андрій і Марфа (Ж – 26) датується 
і пол. ХіХ ст. іконописна майстерня 
(старообрядна) с. Холуй, іванівська область 
(рФ); розміри – 30,5 х 26 см [2]; техніка і 
матеріали – дошка (2), шпуги (2), левкас, 
олія; збереження – кракелюри, подряпини, 
дірки, у нижній частині ікони набита планка.

борисівка – тепер селище міського типу, 
білгородської області, російської Федерації.

Професійні іконописці з’явились у 
борисівці, очевидно, не пізніше іі половини 
XVііі століття. На рубежі ХіХ – ХХ століть 
іконописців у борисівці було вже близько 
800 чоловік, а у 1905 році – 900. однак ці 
майстри не вміли писати нічого окрім ликів 
і рук, тому їх часто називали «личкунами». 

Фото 1. Ж-16. Ісус Христос Вседержитель

Федорів Тетяна
Хоча на сотні ремісників, котрі займались 
іконописом завжди припадало декілька 
десятків достойних майстрів, що писали 
не лише обличчя, але й весь образ, 
крім того у складних композиціях. 

Техніка виготовлення ікони не 
відрізнялася особливою складністю. 
Найчастіше використовувались вільхові 
дошки, рідше липові. вони були невисокої 
якості, не шліфувалися стругом, не 
мали шпуг, часто у сухому приміщені 
коробились. Ґрунт накладався тільки в 
тих місцях, де передбачалося писати лице, 
руки і ноги. іноді ґрунт був дуже тонкий 
або зовсім відсутній. Темно-коричневим, 
майже чорним кольором робили грубий 
схематичний нарис фігури, після чого з 
більшою або меншою ретельністю, залежно 
від уміння і навичок майстра, писалися лики 
і руки. використовувались олійні фарби, 
дешеві і дуже низької якості. золота не 
використовували [9]. Народні малярі для 
написання ікон використовували переважно 
яскраві фарби. вони не розмірковували 
над символізмом окремих кольорів, а 
користувалися тими фарбами, які мали [6]. 
Після завершення роботи промальовані 
місця покривали оліфою. На дошці робилися 
конвенціональні (традиційні) написи [9]. 

Переважно всі сільські «богомази» не 
підписували ікони, тому нині виникає 
проблема ідентифікувати ікони окремих 
регіонів і встановити їх датування [6]. 

з другої половини ХіХ століття 
борисівка відігравала помітну роль у 
виробництві ікон, обслуговуючи південь 
і південний захід росії. окрім самої 
слободи, борисівські ікони наповнювали 
ринки Харківської, Полтавської, 
Катеринославської та інших губерній.

У Києві також була розгорнута 
торгівля цими іконами. враховуючи, що 
на богомілля у Київ, на Поділ стікалось 
багато паломників-простолюдинів і, мабуть, 
майже кожен купляв образи для себе, для 
своїх односельчан, або для своєї церкви, 
то у більшості міст (у т.ч. й українських) 
борисівські ікони не були рідкістю [9]. інколи 
у ярмарках брали участь представники з 
віддалених куточків України, тому ікони, 
які вони продавали, не обов’язково були 
з їхніх регіонів [6]. отже, не виникає 
сумнівів, що таким чином ці ікони могли 
потрапити у храми та домівки збаражчини. 

Щодо особливостей, то, передусім, 
борисівські ікони не мають ковчегу, 

мальовничі. Лице ісуса Христа чоловіка з 
широкими вилицями, очі голубі або темно-
сині, вуса не переходять у бороду, остання 
негуста, юнацька або коротко стрижена, 
під підборіддям розділена надвоє. волосся 
майже пряме, довге, гладко зачесане на 
сторони, лежить на плечах, шия широка [9].

ісус Христос (Ж – 20), датується іі пол. 
ХіХ ст., іконописна майстерня с. борисівка, 
білгородська область (рФ); розміри – 17,5 х 12 см 
[2]; про реставрацію відомостей немає; техніка 
і матеріали – дошка, левкас, олія; збереження – 
кракелюри, тріщини у нижній частині ікони, 
потертості фарбового шару, пошкоджена 
шашелем, по кутках залишки цвяхів.

ісус Христос (Ж – 85) датується іі 
пол. ХіХ ст., іконописна майстерня с. 
борисівка, білгородської області (рФ); 
розміри – 29,5 х 24,5 см, передана 
(м. Тернопіль) [2], про реставрацію 
відомостей немає; техніка і матеріали – 
дошка, левкас, олія, тиснення, обрамлення 
накладне металеве; збереження – незначні 
потертості фарбового шару, потемніння 
профільованої металевої внутрішньої 
рами, імовірно, внаслідок замокання.

відносно зображень богородиці на 
борисівських іконах, то вони теж мали свої 
особливості. Лице богородиці часто дуже 
миловидне, хоча і дещо широке, з майже 

Фото 2. Ж-19. Тихвінська Богородиця.

Малі ікони у колекції «Сакральне мистецтво Збаражчини» ...
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правильними пропорціями, світлотіньовим 
моделюванням. Карнація золотисто-
вохристого тону. очі темні з живим, 
трохи вологим поглядом. Лице малого 
ісуса надмірно повне, швидше юнацьке. 
Як і у богородиці очі великі, круглі (але 
блакитні), ніс прямий, губи чуттєві [9].

Тихвінська богородиця (Ж – 19) датується 
іі пол. ХіХ ст.; іконописна майстерня с. 
борисівка, білгородська обл. (рФ); розміри – 
6,5 х 12 см [2]; техніка і матеріали – дошка, 
левкас, олія; збереження – потемніння 
фарбового шару, потертості, подіркована 
дошка, вертикальні подряпини (Фото 2). 

Єрусалимська богородиця «Праворучиця» 
(Ж – 18) датується іі пол. ХіХ ст.; іконописна 
майстерня с. борисівка, білгородська обл. (рФ); 
розміри – 24 х 18,3 см [2]; техніка і матеріали – 
дошка, левкас, олія; збереження – потемніння 
та потертості фарбового шару, подіркована 
цвяхами, пошкоджена шашелем; 
правдоподібно, була оздоблена окладом.   

відмінною ознакою підокладних ікон 
борисівки також можуть вважатися їх 
фольгові оклади. Проміжок між іконною 
дошкою та кіотом зазвичай оформлений 
профільованою фольговою рамою, що 
імітувала багет. зустрічаються також оклади 
із дрібних квітів, зроблених з вощеного 
паперу, і закріплених на фольговій рамі [9]. 

Нев’янськ – місто, адміністративний 
центр у Свердловській області, 

російської Федерації [4].
Про перший період розвитку 

нев’янського іконопису збереглись 
лише легенди та перекази. 

Після вигнання з верхньої волги, 
Кержанця і районів, що межували з 
Польщею, на Урал прибули старообрядці 
(релігійно-суспільний рух у росії XVіі ст. 
проти релігійних реформ Православної 
Церкви, здійснюваних патріархом Никоном; 
засуджені і переслідувані, втікали з 
країни [11]), оскільки тут була можливість 
сповідувати віру за старими канонами і 
обрядами. Таким чином, Нев’янський завод 
(назва селища до 1919 р.) став духовним 
центром старообрядництва. Серед його 
жителів були і майстри іконопису. Тоді 
майже всі уральські іконописці жили у 
Нев’янську. У той час нев’янський іконопис 
починає проявляти риси самобутності.

Нев’янські іконописці вдавалися 
до суцільного золочення. велика 
кількість золота – і сьогоднішня 
характерна риса нев’янських ікон [5].

Листове золото наносилось на 
полімент – клейну темно-коричневу 
суміш [8], якою попередньо покривався 
левкас. Полімент надавав золоту 
насичений теплий тон. благородний 
метал збагачувався різноманітними 
техніками (гравіюванням, черню і т.п.). 

в переліку фарб якими писалася 
нев’янська ікона, зазначені кармін і 
кіновар, мінеральні пігменти, промислове 
виробництво яких вже було освоєне: 
швейнфуртська зелень, берлінська лазур, 
що купувалися на Нижньогородській 
та інших ярмарках, а у позначках, 
зроблених майстрами на прорисах – 
краплак і бакан. Тому і дотепер від старих 
нев’янських ікон залишається враження 
свіжості і новизни. Колорит нев’янських 
ікон відзначається декоративністю.

в середині ХіХ ст., коли посилились 
репресії проти старообрядців, нев’янська 
ікона приходить до занепаду. У 1847 
році виходить царський указ про 
заборону старообрядового іконопису. 

важкі часи переживали нев’янські 
ікони після революції. вилучені з храмів, 
вони частково опинились у музейних 
збірках, частково у простих людей. 

відсторонений тип лику ікони Нев’янська, 
можна визначити як миловидний, 
повнощокий, з широко поставленими, 
великими, злегка витрішкуватими очима 

Фото 3. Ж-122. Святий Миколай.

Федорів Тетяна
з припухлими повіками і коротким, 
прямим, з ледь помітною горбинкою 
носом, з округлим підборіддям, хвилястою 
лінією трохи усміхнених губ, з рисами 
обличчя, зближеними по вертикалі [5].

Святий Миколай (Ж – 122); XіХ ст., 
іконописна майстерня м. Нев’янськ, 
Свердловської області (рФ); розміри – 26,5 
х 22 см; передана з рв УМвСУ Телев’яком 
в. Я. (м. збараж) [3]; техніка і матеріали – 
дошка (1), шпуга (1), левкас, олія, золочення; 
збереження – кракелюри, вертикальна 
тріщина посередині зображення, незначні 
втрати фарбового шару до основи (Фото 3).

У 30-40-х роках ХіХ ст. в росії з’являються 
перші літографії і хромолітографії, випущені 
в монастирських типографіях. На перших 
літографіях, відтворювались найбільш відомі 
і шановані в народі святині. Подібні друковані 
зображення стали користуватись великим 
попитом, особливо у простого народу [10].  

Успіх друкованої продукції і подальша 
комерціалізація виробництва, привели 
до появи в 1890-1894 роках спеціальних 
фабрик, на яких стали випускати ікони на 
жерсті. Монополія подібних ікон належала 
фабриці «Жако» і «бонакера» в Москві. 

У 90-ті роки ХіХ ст. німецькі фірми «Жако» 
і «бонакер», які до цього спеціалізувались 
на виготовлені жерстяних коробок під ваксу, 
освоїли хромолітографічне тиражування 
ікон на жерсті. Швидко продукція «Жако» 
і «бонакера», що нагадувала дорогі ікони в 
окладах заполонила всі церковні крамниці.

Спочатку жерстяні ікони випускались 
за академічними зразками, але потім 
виробники взялись копіювати суздальський 
стиль, який безсумнівно, був ближчим для 
масового покупця. звична іконографія разом 
з блиском самоварного золота (латуні) і 
фальшивих дорогоцінних каменів справляла 
на пересічну людину незабутнє враження.

Дуже швидко друковані ікони практично 
повсюди витіснили рукописні [7].

До 1901 року жерстяними дешевими 
іконами був наповнений весь іконний 
ринок російської імперії [10]. 

іверська богородиця (Ж – 24) датується 
поч. ХХ ст., німецька фірма «Жако» і 
«бонакер», розміри – 34 х 40 см; придбана 
у СТв Фірма «Галерея» (м. Тернопіль) 
[2]; техніка і матеріали – друк на металі; 
збереження – потемніння, значні потертості.

Нерівна боротьба з машинними 
іконами остаточно розоряла іконописні 
центри, змушуючи писати все більше 

дешевих підокладних і розхожих ікон.
На початку ХХ століття 

індустрія друкованих ікон набула 
неконтрольованого характеру. 

завдяки проведеному теоретичному 
дослідженню вдалося атрибутувати цілий 
ряд малих ікон з колекції «Сакральне 
мистецтво збаражчини». варто відзначити, 
що більша частина з колекції – ікони 
російського походження, оскільки вони 
написані у майстернях тодішньої російської 
імперії. однак, це у жодному разі не 
применшує їхню цінність, а спонукає до 
більш глибшого їхнього дослідження. 
Малі ікони з колекції заповідника 
потребують подальшого опрацювання. 
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У 1994 році, в місті збаражі Тернопільської 
області було створено Державний історико-
архітектурний заповідник. в 2005 році 
Указом Президента України йому було 
надано статус «Національного» з назвою 
«замки Тернопілля» (Генеральний 
директор – заслужений працівник  культури 
України Маціпура анатолій вікторович). 

На даний час в складі заповідника – 11 
замків та палацово-паркових комплексів 
Тернопільщини і понад 10 інших історико-
архітектурних споруд, серед яких і духовні 
діючі центри:  Спасо-Преображенська церква 
1600 року села залужжя збаразького району 
Тернопільської області та костел Св. антонія 
у м. збаражі.  На стадії  розгляду питання про 
приєднання до заповідника бучацького замку.

На сьогодні фонди заповідника налічують 
понад 25 000 експонатів основного 
фонду. Найбільш цікавими і раритетними 
є колекції релігійного змісту: ікони, 
хрести, стародруки, церковний посуд, 
одяг священиків, плащаниці та хоругви.

одним із атрибутів сакральної традиції в 
християнській  церкві є плащаниця. вона була 
необхідним елементом богослужби на період від 
великої П’ятниці до воскресіння Христового. 

Плащаниця – це велике чотирикутне 
полотнище з шовку або оксамиту із 
зображенням ісуса Христа після зняття 
його з Хреста. вона символізує хресний 
подвиг Сина божого в ім’я спасіння людей.

Тематика українських християнських 
плащаниць доволі усталена. за іконотрадицією 
їх можна поділити на дві групи. До однієї, 
яка домінує, відносяться плащаниці із 
зображенням Христового тіла та написом. 
Друга група пам’яток – менш поширена, 
мала зображення сцени Покладання 
Христа до гробу у різних варіантах. 

 Навколо зображення вишивається або 
малюється тропар з великої Суботи. Це 
відтворення сюжету, описаного в Євангеліє від 
Марка. ввечері, у велику П’ятницю йосиф 
ариматейський отримав у Пілата дозвіл зняти 
розп’яте тіло Христа, щоб покласти у Гріб 
у своєму володінні. разом з Никодимом – 
який купив багато пахощів та духмяних трав, 

а також плащаницю для поховання, вони 
кладуть тіло Спасителя на камінь помазання. 
При цьому зображується богородиця, Марія 
Магдалина та мироносиці – Марія алфеєва 
– матір апостолів Якова молодшого і йосифа, 
Марія Клеопова, Соломія заведеєва – матір 
апостолів Якова старшого та іоанна богослова, 
яка, згідно з апокрифом, була однією з повитух, 
які прийшли після народження Христа, іванна 
Хузина (жінку Хузи домоправителя ірода, яка 
поховала голову святого івана Хрестителя 
після його страти) та Сусанна – багату вдову. 

На плащаницях багатофігурні 
сцени поширюються від XV століття. 

До першого виду плащаниць, можна 
віднести і плащаницю (Ж-35) із  фондів 
Національного заповідника «замки 
Тернопілля», яка, свого часу,   була передана 
церковною громадою церкви Святої Трійці 
с. Добриводи збаразького району. Написана 
на полотні, на чорному фоні зображено ісуса 
Христа після зняття з хреста. в його ногах 
лежать терновий вінок і цвяхи. в правому 
нижньому куті напис «Фундатор івань ванать 
войть. 1889». По периметру плащаниці напис 
золотистими буквами: «бЛаГообразНЫй 
йоСиФ С ДрЕва СНЕМ ПрЕЧиСТоЕ 
ЧЕЛо ТвоЕ ПЛаЩЕНЬЩЕЮ обвив 
и бЛаГоУХаННЫМи вЬ ГробЬ НовЬ 
заКрЫвЬ ПоЛоЖи». Плащаниця обшита 
вузькою тасьмою з золотистих ниток і голубим 
плюшем. ісус Христос лежить з закритими 
очима, міцно стуленими вустами, хвилясте 
довге волосся обрамляє стражденне лице. 
Навколо голови ореол у вигляді кола. руки 
ісуса лежать вздовж тіла, ноги в колінах зігнуті.

Цікавою є ще одна плащаниця (Ж-276)  з 
фондів заповідника, передана із церкви Святої 
Покрови с. Кретівці збаразького району.  
Датується початком ХХ ст. На червоній 
тканині, прямокутної форми, зображено 
упокоєння тіла ісуса Христа. Над ним зліва 
схилилися три жінки. Справа, біля ніг ісуса, 
троє чоловіків цілують тіло Христа. Над 
ними два ангели з квітковими вінками. 
По периметру написи старослов’янською 
мовою. Краї оздоблені тасьмою з френзелями.

в експозиційному залі сакрального 

ЦВЯХ Наталія
Національний заповідник «Замки Тернопілля»
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мистецтва збаразького замку, центральному 
об’єкті Національного заповідника 
«замки Тернопілля», виставлена 
оригінальна плащаниця іншого типу. Ця 
пам’ятка належала церкві Св. Покрови 
села Лози збаразького району.

Сама сцена Покладення до гробу на цій 
Плащаниці доволі традиційна. У центрі 
тканини над саркофагом зображене Тіло 
Христа зі складеними  навхрест руками 
на грудях, що вказує на належність 
Плащаниці до візантійського обряду. 

основа шовкова, сукана нитка по вертикалі, 
скріплені між собою клеєм тваринного 
походження. Саме полотнище облямоване 
торочками із сухозлотиці. По кутах зображено 
голівки янголів (ліве нижнє зображення янгола 
втрачено). Янголи відокремлені від інших 
зображень рамкою з геометричним орнаментом. 
від рамок по периметру орнаментований 
фриз рослинного характеру з використанням 
олійної фарби, сусального золота та срібла, а 
також уміщено напис тропаря великої Суботи: 

«бЛaГоωбрaзНЫй іωCиФЬ СЬ ДрЄвa 
СНЄМЬ ПрЕ=ЧиСТоЄ ТЬЛо ТвоЄ 
ПЛaЩa=НиЦЕЮ ЧиСТоЮ ωбвивЬ во 
ГробЬ НовЬ ПоКрЫвЬ ПоЛоЖивЬ» 

Сцена «Покладення до гробу» прикрашена  
лелітками, канителлю. біля голови ісуса 
підтримуючи пелену – йосиф ариматейський, 
з іншого краю Никодим.  Над тілом Христа 
зображені Св. апостол іоан, богородиця, Марія 
Магдалина, мироносиця Марія алфєєва. На 
пелені зображений ісус Христос зі складеними 
навхрест  руками на грудях. Сама сцена 
«Покладення до гробу» виконана олійною 
фарбою. Підклад Плащаниці підшитий з 
бавовняної тканини фарбованої аніліновим 
фарбником жовтаво-охристого кольору. 

Наведена коротка характеристика 
Плащаниці дала змогу художнику-реставратору 
і категорії Національного заповідника «замки 
Тернопілля» Магінському володимиру 
Дмитровичу віднести її до Почаївської 
малярської школи ХіХ – поч. ХХ ст.  Дана 
плащаниця є складним витвором церковного 
мистецтва, в якому поєднані м’яка тканина 
і жорстка основа живописного зображення.

окрему цікаву колекцію у фондах 
Національного заповідника  становлять 
церковні хоругви із живописом і вишивкою. 
Кількісно вона складає понад 17 хоругв.

Українські хоругви відображають  важливу 
сферу духовного життя народу, ілюструють 
складний і неоднозначний період історії, 
позначений динамікою культурних змін. 

Хоругва була виразником епохи – відображала 
мистецькі уподобання, культурні тенденції 
в країні. вони є важливим атрибутом 
церковного простору. в інтер’єрі храму, на 
богослужіннях хоругва, як прапор, символізує 
тріумф Христової Церкви. Як зазначають 
богослови, церковні хоругви також є символом 
ангелів у білосніжних і кольорових одежах. 

Хоругви представляють церкву у процесіях 
з нагоди різних свят чи урочистих подій. 
за їхньою іконографією можна визначити 
приналежність громади до конкретного храму. 
з хоругвами відбувалися усі святкові процесії, 
особливо з нагоди богоявлення, великодня, 
храмового свята, процесії з чудотворною 
іконою, приїзду чи зустрічі достойної особи 
та ін. На церковній хоругві обов’язковим 
є зображення святого, празника чи події зі 
Святого письма. Це єднає хоругву з іконою. 
Її можна віднести до того типу ікон, які ми 
називаємо процесійними, з тією різницею, що 
виконана вона на тканині і має відповідну форму 
й обрамлення. за іконографічними джерелами 
та збереженими творами можемо простежити, 
що від XVII ст. українські церковні хоругви 
складалися з полотнища, тканини з трьома 
або чотирма вирізами знизу, прикріпленого 
до горизонтальної поперечки, яка зверху 
кріпилася до древка. Древко було увінчане 
хрестом. У центрі полотнища у прямокутній 
або квадратній рамці уміщувалося центральне 
зображення Христа, богородиці, святих або 
біблійної сцени. з обох боків полотнища 
теми середників були різними. Нижні вирізи 
мали декоративний характер, можна також 
говорити про символічне значення їхнього 
числа. зображення на українських церковних 
хоругвах XVII– ХіХ ст. у більшості випадків 
є намальоване темперою чи олією на полотні. 
Також збережені хоругви XVIII– ХіХ ст., у 
яких зображення та орнаменти (або лише 
орнаменти) виконані технікою гаптування. 
У 20-х рр. ХХ ст. в українських храмах 
з’являються хоругви, виконані технікою 
вишивки хрестиком чи гладі на білій тканині. 
Їх появу та популярність можна пояснити 
спробами реорганізації церковного мистецтва 
в контексті повернення українського стилю.

До фондів Національного заповідника 
«замки Тернопілля» протягом років надходять 
хоругви в дуже поганому стані з пошкодженою, 
що не підлягає реставрації або відновленню, 
тканиною, з вилущеними зображеннями. але 
якщо є можливість реставрувати живопис 
ікони на хоругві, то, у такому випадку,  
приймається рішення  проводити реставрацію 

Плащаниці і хоругви, як елементи сакральної традиції ...
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самої ікони. Після реставрації  живописне 
полотнище поміщали у раму у вигляді 
двохсторонньої ікони. і саме так хоругви-ікони 
можуть експонуватися у виставкових залах. 
Таким чином було відреставровано  чотири 
хоругви, які надійшли у фонди заповідника  
зокрема: хоругва двостороння, писана на 
полотні «Непорочне зачаття» - «Преображення 
Господнє» (Ж-262) – датується ХіХ ст. На 
одній стороні посередині  у повний зріст 
зображено Марію, яка босими ногами стоїть 
на змії і півмісяці. На другій стороні вище 
середини  зображено ісуса Христа. По боках  
старці. внизу навколішках троє чоловіків. 

Хоругва двостороння на полотні 
«Хрещення русі» - «Голова івана Хрестителя» 
(Ж-277) – датується кінцем ХіХ ст. На одній 
стороні зображено дерев’яний хрест, який 
підтримує князь володимир. По правий бік від 
хреста стоїть молода жінка у княжому вбранні. 
По боках двоє юнаків. На другій стороні 
зображено голову івана Хрестителя, яка 
лежить на круглій золотистій таці. Таця стоїть 
на підвищенні. Над головою круглий німб.

Хоругва двостороння на полотні «Святий 
Георгій Побєдоносець» - «Святий Серафим 
Саровський». Датується кінцем ХіХ ст. На 
одній стороні посередині на білому коні 
зображено Георгія із списом, який вбиває змія. 
На другій стороні – поясне зображення святого 
Серафима із сивим волоссям і бородою.

Хоругва двостороння  із живописними 
зображеннями «Старозавітної Трійці» та 
«Святого Євангелиста» (ТК-2798). Датується 
кінцем ХіХ – початок ХХ ст. На зеленому 
тлі із рослинним зображенням посередині  
погруддя зрілого чоловіка – старця із сивою 
бородою і волоссям, одягненого у червоне 
і синє вбрання. Тримає розгорнуту книгу. 
На другій стороні хоругви, у круглій рамці, 
зображено сюжетний малюнок: за столом 
накритим білою скатертиною, сидять три 
ангели у білій одежі. біля столу справа, стоїть 
старець у зелено-червоному вбранні. Хоругва 
виготовлена із тканини, покритої зеленою 
фарбою. верхній край прямокутний, нижній у 
вигляді трьох язиків. Краї оздоблені тасьмою.

Хоругва двостороння  із  зображенням 
«Хрещення ісуса Христа» та «богородиці з 
ісусом» (ТК – 2797). Датується кін. ХіХ – поч. 
ХХ ст. По одну сторону хоругви у круглому 
обрамленні зображено погруддя богородиці з 
ісусом на руках. По другу сторону – у круглому 
обрамленні зображено ісуса Христа, що стоїть 
по коліна у воді, схиливши голову склавши 
руки на грудях. На стегнах пов’язка. Над 

головою Христа – сяючий німб. зліва від ісуса 
стоїть іван Хреститель. По праву сторону від 
ісуса у небі три ангели. Хоругва виготовлена 
із тканини, покрита зеленою фарбою. верхній 
край прямокутний, нижній у вигляді трьох 
язиків. Краї оздоблені тасьмою з бахромою. 

Хоругва двостороння, оздоблена 
живописом із зображенням  Покрови пресвятої 
богородиці і Преподобного о. Паудовського 
(Ж-145). Датується кінцем ХіХ ст. виготовлена 
із грубої щільної тканини. Трикінцева. По 
краях обшита ворсистою стрічкою. верхній 
край і середина закріплена у дерев’яну 
оправу. вгорі прикріплено шнурок для 
підвішування хоругви. з обох сторін хоругва 
розмальована олійними фарбами. зображення 
нижнепоясні на блакитному тлі, оточені 
німбом та рослинними гілками із квітами.

Наш край багатий майстринями 
вишивальницями, тому інтер’єри церков 
багато оздоблені вишивкою. Хоругви до 
церкви також вишивали. У фондах заповідника 
знаходиться кілька хоругв із вишитими 
іконами божої Матері та ісуса Христа.

завдяки роботі художника реставратора 
Магінського в. Д. кільком хоругвам було 
надано експозиційного вигляду: проведена 
реставрація, укріплено фарбовий шар, 
розроблена спеціальна дерев’яна підрамник-
рама. Таким чином, дане теоретичне 
дослідження дозволяє певною мірою 
розкрити особливості та загальні риси 
плащаниць і хоругв з колекції Національного 
заповідника «замки Тернопілля», здійснити 
їх опис та атрибуцію. На даний час ця група 
сакральних пам’яток ще мало досліджена 
і потребує подальшого опрацювання.
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впродовж багатьох  років у м. збаражі 
функціонує Національний заповідник 
«замки Тернопілля». Створений  у 1994 
році як Державний історико-архітектурний 
заповідник на базі архітектурного 
комплексу збаразького замку ХVіі ст. та 
інших пам’яток архітектури національного 
значення. У 2005 році заповіднику було 
надано статус Національного, та, станом 
на сьогоднішній день, до його складу 
входять 11 замків, що знаходяться у 
різних куточках Тернопільської області.  

Протягом 20 років розвитку та 
становлення   фонди заповідника 
поповнювалися різноманітними 
пам’ятками історії, культури, мистецтва. 
особливе місце серед експонатів займають 
пам’ятки сакрального мистецтва – 
живопис, скульптура, церковне начиння, 
книги та одяг священнослужителів.

Цінними та найменш дослідженими 
перлинами серед них є дерев’яна 
сакральна скульптура, котра, поряд 
з іконами та творами декоративно-
прикладного мистецтва, була частиною 
художнього ансамблю храмів і 
потрапила у фонди та експозиційні зали 
Національного заповідника «замки 
Тернопілля» із церков збаразького району.

із церкви Святого Юрія с. Кобилля, 
мурованої  у 1885 році, було передано 
дві скульптури воїнів роботи невідомого 
народного майстра,  які по стилю різьби 
та фарбового шару відносяться до початку 
ХХ ст. Ці дві скульптури розміщувалися 
біля ніші, яка символізувала гріб 
Господній з тілом ісуса – Плащаниці. Тож 
вони були частиною однієї композиції. 
зображені вони у напівсхиленій позі, а на 
їх обличчях автор майстерно відобразив 
страх,  здивування та увірування в 
Христа. Скульптури були  передані 
заповіднику у дуже поганому стані, так, 
що їх не одразу вдалося ідентифікувати. 
Після реставраційно-консерваційних 
робіт, проведених  реставратором 
і-ї категорії Магінським в.Д. вони 
були приведені до належного стану. 

із воскресенської церкви м. збаража 
за сприяння настоятеля, отця Григорія 

Єдноровича, були передані у 1996 році 
скульптури ангелів, Марії Магдалини, 
іоана Хрестителя та Святого Миколая, які 
по стильовим ознакам та манері різьби 
можна віднести до середини XVііі ст. 

воскресенська церква була побудована у 
1764 році і до 1960 року у ній проводилися 
богослужіння.  в 1960 році вона була 
закрита: в  приміщенні церкви  зробили 
склад. Лише в 1989 році збаразький 
райвиконком повернув храм віруючим. 
Скульптури,  які раніше оздоблювали 
інтер’єр, зберігалися на горищі церкви. 

Постаті святих виконані у повний зріст, 
їх одяг довгий та із складками. Покриті 
скульптури левкасом та поліхромією. 
Після нешанобливого ставлення до них 
були втрачені деякі деталі (пальці рук, 
деталі одягу) цих творів мистецтва.

У 2002 році було утворено 
філію заповідника у місті Скалаті 
Підволочиського району,  центральним  
об’єктом  якої став Скалатський замок 
XVII ст. У 1872 році у містечку, на схід 
від ринкової площі, яка зараз вже майже 
повністю забудована, було зведено  
неовізантійську греко-католицьку церкву 
Преображення Господнього. із цього храму 
були передані  до фондів заповідника 
скульптури «Христос благословляючий» 
та «Емануїл» ХіХ ст., а, також горильєф 
«Плащаниця» ХVіі ст. яка являє собою 
вирізьблене із дерева тіло Христа.

Досить цікавими зразками культової 
оздоби є скульптури апостолів Петра 
і Павла, які датуються ХVіі ст. вони 
були привезені музейною експедицією 
заповідника із церкви с. Чернихівці 
збаразького району. Серед зображень  
апостолів  саме  Петро і Павло 
зустрічаються найчастіше, тому що вони 
найбільше зробили для розбудови церкви. 
зображені вони в повний зріст, босоніж, у 
довгому одязі із виразними складками. Ці 
скульптури подібні до робіт скульптора 
ХVііі ст. антона осінського за своєю 
виразністю, чіткими лініями тіла, одягу: 
вони немовби  застигли у русі. Та, на жаль, 
авторство цих робіт не встановлено. Чи це 
був сам майстер дерев’яної пластики, чи 
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народний умілець – залишається невідомим.
Декілька скульптур ангелів були 

передані у фонди Національного 
заповідника «замки Тернопілля» із Спасо-
Преображенської церкви с. залужжя 
збаразького району, яка сама являється 
пам’яткою архітектури.  вона була 
побудована у 1600 році на Чернечій горі 
на місці Свято-онуфріївського монастиря. 
в 1963 році церква була закрита, і лише 
на клопотання віруючих, в лютому 1989 
року, її було повернуто прихожанам.

Скульптури ангеликів служили 
декоративним елементом іконостасу та 
пристінних вівтарів.  в більшості вони 
виконані у подобі маленьких діток з 
різними виразами обличчя, у різних позах, 
голівки обрамлені хвилястим волоссям.  

окрему групу дерев’яної пластики 
становлять скульптури, передані із 
костелу Св. антонія оо. бернардинів міста 
збаража. будівництво цього костелу було 
розпочато у 1627 році та в 1675 році він 
був зруйнований турецькою навалою 
під проводом  ібрагіма Шишмана. 
відбудова монастирського комплексу 
почалася у 1723 році стараннями 
йосифа Потоцького. Протягом 1756 – 
1759 років костел оздобили пишним 
різьбленням і позолоченими вівтарями, 
виконаними львівським скульптором. 

Костел функціонував понад 200 
років, але в 1946 році був закритий і 
використовувався як склад. 25 серпня 
1990 року відбулося урочисте посвячення 
тимчасової каплиці,  та з цього часу 
розпочалося поступове відновлення 
приміщення костелу як культової споруди. 
На даний час у костелі проводяться 
богослужіння,  та, на жаль, довгий час 
культурно-історичними надбаннями 
ніхто не переймався, а, особливо, їхнім 
збереженням.   багато пам’яток були 
знищені, дещо зберігалося у підвалах або 
на горищі костелу. завдяки старанням 
музейних працівників Національного 
заповідника дещо вдалося врятувати, деякі 
із скульптур відреставровані художником – 
реставратором і категорії Магінським в. Д. 
і зайняли своє місце у експозиційному залі 
сакральної скульптури збаразького замку.

із пам’яток дерев’яної пластики, 
які були передані із костелу, можна 
виділити великі за розмірами (до двох 
метрів у висоту) скульптури єпископа 
римо-католицького обряду, монаха – 

францисканця, апостола Петра, створені у 
повний зріст та  з динамічною виразністю.

Хто був автором цих витворів 
мистецтва достеменно невідомо, але 
існує думка, що їхнім автором був антон 
осінський. він народився близько 1720 
року та  працював у майстерні івана 
Георгія Пінзеля, що справило значний 
вплив на його подальшу творчість.

Сам костел також є пам’яткою 
архітектури а його екстер’єрний та 
інтер’єрний дизайни із скульптурами, 
вівтарями та настінним розписом 
становлять окремий об’єкт для дослідження. 

за своєю чисельністю колекція давньої 
дерев’яної скульптури Національного 
заповідника не є великою. На це вплинув, 
окрім історичних обставин, і той факт, 
що наш заповідник є досить молодою 
установою. Проте експозиційний 
зал  сакральної скульптури ХVііі-
ХіХ ст. в заповіднику функціонує. 
в 2013 році, з нагоди 100-річного 
ювілею Тернопільського краєзнавчого 
музею, дана експозиція була тимчасово 
доповнена сакральною скульптурою, 
зібраної з храмів збаразького району в 60-
80-х рр. ХХ ст. з фондової колекції музею.

Пошуково-збиральницька робота по 
виявленню та переданню пам’яток сакральної 
скульптури до фондів Національного 
заповідника «замки Тернопілля» і надалі 
залишається одним з важливих напрямків 
роботи наукових співробітників. адже тут  
ці мистецькі твори мають шанс якщо не на 
повну, то, хоча б, на часткову реставрацію 
та експонування у виставкових залах і 
відображають не лише творчі навіювання часу 
коли їх було створено, але й є свідками історичних  
процесів які відбувалися на нашій землі.
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У період XIV – першої 
половини XVі ст. у 
сакральному мистецтві 
України скульптура посідала 
порівняно скромне місце. 
особливо мінімальним 
вміст скульптурних форм 
був у ансамблі храмів 
с х і д н о х р и с т и я н с ь к о ї 
традиції. До певної 
міри чисельнішим було 
наповнення скульптурами 
готичних костелів та 
каплиць, які споруджувались 
на західноукраїнських 
землях внаслідок їх 
входження до складу 
Польщі та Угорщини. Проте 
й у цих культових будівлях, 
базованих на традиціях 
з а х і д н о є в р о п е й с ь ко го 
церковного мистецтва з 
провідними позиціями 
горельєфних скульптурних 
форм (як скажімо в 
оздобленні готичних соборів Ф р а н ц і ї , 
іспанії, Німеччини, Чехії), вміст круглої 
скульптури був значно скромнішим. Певний 
розвиток пластичного мистецтва мав місце 
у храмовій архітектурі вірмен Криму.

На загал, з періоду XIV – першої 
половини XVі ст. до нашого часу дійшло 
не багато творів. Серед скульптурних 
сакральних пам’яток, що належали 
культовим спорудам православної традиції, 
особливої уваги заслуговує унікальний 
білокам’яний барельєф «богородиця оранта» 
(Національний Києво-Печерський історико-
культурний заповідник)1. різьблений у 
межах кінця Хііі – першої половини XIV ст.2 
рельєф (нижня частина рельєфу втрачена) 
характеризує стильовий вираз візантійського 
малярства, трактування складного характеру 
бганок шат богородиці виявляє лінійне 
вирішення ікони. іконографічно гармонійна, 
граційна постать оранти перекликається із 
більш давніми візантійськими мармуровими 
рельєфами Х – Хіі ст.3 а також мозаїчними 
прототипами київських храмів4. втім за 
характером окремих рис, – маленькі кисті 

рук, видовжене обличчя 
з делікатними рисами, 
дещо зближує образ із 
художнім виразом мініатюр 
Київського Псалтиря5 а 
подекуди й іконами майстра 
з ванівки6. з боків плиту 
з рельєфом богородиці 
оздоблено крупним 
рослинним орнаментом 
у вигляді стилізованого 
дубового листя.

одиночний рельєф із 
постаттю богородиці оранти 
з Києво-Печерської лаври, 
ймовірно, послужив взірцем 
для наслідування постаті 
оранти для кам’яного 
рельєфного триптиха 
„богородиця оранта з 
антонієм і Феодосієм 
Печерськими”, створеного 
на честь відбудови 1470 р. 
Успенського собору Києво-
Печерського монастиря 

к н я з е м Семеном олельковичем. 
Триптих спершу містився на стіні апсиди 
собору, а в 90-х рр. ХіХ століття був 
перенесений на стіни великої Лаврської 
дзвіниці7. в порівнянні з одиночним 
рельєфом із образом оранти постаті 
на триптиху менш гармонійні, голови 
непропорційно великі. Уклад складок 
шат постатей поступається ритмічністю. 
різниться й характер різьблення. Пластичної 
виразності майстер намагався досягти 
передовсім за допомогою різнобарвної 
поліхромії, про що свідчать збережені її 
залишки. Позатим триптих не позбавлений 
художніх якостей. Незважаючи на помітно 
менші розміри постатей антонія та Феодосія 
у співвідношенні до оранти, укомпоновані 
у прямокутне поле площини разом вони 
створюють одну цілісну композицію8. На 
загал, барельєфна композиція криє в собі 
виразні риси традиційної візантійської схеми 
побудови композиції в рамках іконописного 
твору як скажімо в унікальній відомій 
дерев’яній рельєфній великій іконі «Св. 
Юрій» (XIі – Xііі ст.) із Маріуполя із колекції 
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Національного художнього музею в Києві. 
Кілька поодиноких взірців 

монументальної архітектурно-декоративної 
пластики збереглось на стінах латинських 
храмів західної України. Дві консолі 
збереглося на фасаді готичного костьолу 
(перша згадка про костел відноситься 
до 1247 р.) міста берегово закарпатської 
області. зокрема, в стіну північного фасаду 
неодноразово реконструйованого костьолу 
над порталом вміщено білокам’яні, з 
виразними рисами романського мистецтва, 
консолі із стилізованим зображенням 
людської голови та постаті лева. 

До творів першої половини XV ст. із 
стильовими рисами готики відносяться 
чотири скульптурних елементи, вмурованих 
у стіни збудованого у ХіХ ст. костьолі Святої 
Трійці села Нижанковичі Старосамбірського 
р-ну Львівської області. Це – дві однакові 
декоративні розетки з монограмами 
латинських літер посередині та дві консолі у 
вигляді горельєфних погрудь (нині у колекції 
ЛГМ Музей олеський замок), що, ймовірно, 
служили опорниками для нервюр склепіння9. 

На одній із консолей відтворено літнього 
бородатого чоловіка у королівській короні. 
У наділеному силою, мужністю й водночас 
шляхетними, співчутливими рисами 
персонажі у вінці володаря, вбачають 
не стільки портрет конкретної особи а 
передовсім – символічне втілення дару 
мудрого володарювання. Другу консоль  
розглядають як втілення ідеї божої опіки над 
людиною в хвилини нещасть. зокрема, на 
другій консолі зображено вусатого чоловіка, 
обабіч голови якого вирізьблено невеличкі 
фігури двох левів. У горельєфній композиції 
вбачають біблійний сюжет із стилізованою 
сценою «Даниїл у левовій ямі»10. Незважаючи 

на численні механічні пошкодження, 
різьблені з вапняку, консолі з Нижанкович 
виявляють належний рівень майстерності 
їх творця, наділеного вродженим 
талантом, рівнем глибокої чуттєвості.

Не менш майстерно різьблена з вапняку 
ще одна пам’ятка XV ст. – об’ємно 
трактована голова усміхненого юнака, що 
походить із храму села Унів на Львівщині (у 
збірці НМЛ)11. До кола унікальних пам’яток 
кам’яного різьблення окресленого періоду 
відноситься також витесаний із пісковику 
триптих, що знаходиться на фасаді готичного 
костьолу в м. Дрогобичі. У трьох розміщених 
під дахом нішах вмонтовано: в центрі – 
голову у шапці, зліва – ступню ноги, справа – 
долоню. До реконструкції костьолу в XVіі – 
XVііі ст. елементи триптиху як середньовічні 
релікварії, ймовірно, знаходились в інтер’єрі 
вівтарної частини храму. за стильовими 
рисами скульптури вкладаються в рамки 
так званого наївного реалізму, характерного 
для ремісничо-народного кола виконавців12. 

До кола творів виконаних майстрами 
ремісничо-народного кола творів XіV – XV 
ст. належить фрагмент вапнякового блоку 
із фрагментарно збереженим рельєфним 
зображенням передньої частини тулуба звіра 
із замку в острозі. Хижу тварину зображено 
в профіль із широко відкритою пащею з 
рядом великих гострих зубів, мигдалеподібне 
око зображено анфас. По відношенню до 
великої голови збережені передні короткі 
лапи звіра сприймаються здрібненими. Через 
втрату задньої частини та надто узагальнені, 
дещо примітивно спотворені риси передньої 
частини тулуба ідетинфікувати тварину 
важко. Проте, зважаючи на відсутність на 
гладко трактованій голові вух та відтвореної 
дещо витягненої до переду верхньої 

Білокам’яна консоль із зображенням людської 
голови. Римо-католицький собор  Воздвиження 

Чесного Хреста в м. Берегове.

Білокам’яна консоль із зображенням лева. 
Римо-католицький собор Воздвиження 

Чесного Хреста в м. Берегове.
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щелепи пащі із задертим носом, ймовірно 
припустити, що це зображення дракона. 
Характерно, що за оскалом паща острозького 
звіра віддалено наслідує крокодилоподібну, 
з добре вираженими зубами, пащу дракона 
вмурованого у стіну Успенської церкви в 
Крилосі, який колись складав різьблений 
архітравний білокам’яний блок одного із 
порталів Успенського собору у Давньому 
Галичі. Не виключено, що аналогічне 
призначення мав і кам’яний рельєфний 
блок із звіром з острозького замку. Якій 
будівлі раніше належав фрагмент блоку 
з рельєфом тепер встановити важко, нині 
він вмурований у стіну проходу головного 
корпусу музею острозького державного 
історико-архітектурного заповідника.      

Унікальним взірцем кам’яної пластики 
виконаної на належному фаховому рівні є 
білокам’яний рельєф вмонтований у північну 
стіну фасаду нави готичного костелу села 
Сюрте Ужгородського району закарпаття. 
розміщений поміж двох вікон, створений 
у XV ст. рельєф, загальною композицією 
нагадує портал проходу дверей, простір 
яких заповнює піший закований у лати воїн. 
вважається, що цю надгробну плиту створено 
на честь одного із правителів навколишніх 
теренів і, очевидно, ктитора, фундатора 
місцевого костьолу. Певні втрати пластичної 
маси рельєфу а відповідно й окремих 
іконографічних атрибутуючих деталей не 
дають змоги в повній мірі відчитати первинну 
схему змістового наповнення надгробку. 
Фронтально зображений рицар у зігнутій на 
рівень плеча лівиці тримає списа, а в опущеній 
донизу правиці тримає меча. окрім меча та 
списа воїн озброєний пристебнутим до пояса 
кинджалом, що ледь помітно проглядається 
на тлі закованих у лати стегон. Пластика лику 
практично втрачена, проглядається лише 
овал обличчя та розпущене, підстрижене до 
рівня плечей, з короткою гривкою волосся. 
обабіч голови проглядаються два невеличкі 
щити із гербами. На розміщеному праворуч 

щиті вирізьблено стоячого на задніх лапах 
лева, на розміщеному ліворуч – геральдику 
зображення через втрати відчитати важко. 
з боків та зверху на полях обрамлення 
частково зберігся барельєфний, писаний 
готичними літерами, епітафійний напис. 
Унікальності композиційного вирішення 
надгробку додає вирізьблена під ногами 
воїна химерна приземкувата тварина з 
коротенькими кінцівками, левоподібною 
головою та хвостом із зміїною головою. 

вгорі над обрамленням умовного порталу 
дверей розміщена невеличка рельєфна 
композиція із скорботним Христом біля 
відкритої домовини. опершись на правицю 
схиленою головою, Син божий немов скорбить 
за померлим. відтак, майстер створив глибоко 
символічний панегірик на честь померлого, 
глибинний символічний зміст якого потребує 
подальшого ґрунтовнішого дослідження. 

Судячи із композиції перед нами чи не 
найдавніший взірець настінного надгробку 
на теренах України, загальна схема побудови 
якого перегукується із традиціями німецьких 
прирейнських областей, де надгробну 
плиту вмуровували у стіну вертикально. 
Подібного вертикального типу надгробок із 
закованим у лати рицарем на українському 
ґрунті знаходиться у Латинському 
кафедральному костьолі у Львові. Це 
бронзова плита воєводи Станіслава 
Жолкевського (помер у 1588 р.), яка криє 
архаїзовані мистецькі риси попередніх епох.

з посеред скульптурних творів Галичини 
першої половини XVі ст. показовим 
є багатофігурний рельєф «Успіння 
богородиці», розміщений у тимпані порталу 
західного фасаду церкви Успіння богородиці 
в Крилосі13. На загал, головний портал, 
збудованої єпископом Марком Шумлянським 

Дракон. Білокам’яний рельєф XІV – XV ст. на стіні 
головного корпусу музею Острозького державного 

історико-архітектурного заповідника.

Триптих з фасаду готичного костелу Св. 
Варфоломія в Дрогобичі. Пісковик. XV ст.
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1535 року церкви, оздоблено 
в традиціях ренесансного 
стилю: різьблені корінфські 
капітелі, пишні акантові 
розетки, по краях тимпану 
над архітравним блоком – 
барельєфні крилаті голівки 
путті. Проте, в стильовому 
вирішенні постатей композиції 
«Успіння богородиці» 
ще виразно проступають 
позначені духом романсько-
візантійського мистецтва 
риси. зокрема, романський 
характер притаманний 
пластичному трактуванню 
форми, візантійсько-
руський – іконографічному 
вирішенню композиції, 
вочевидь, орієнтованої 
на іконописний взірець 
XіV – початку XVі століть. 

Як і в іконі (не беручи до 
уваги об’ємність порівняно 
високого барельєфу) композиція 
позбавлена перспективних 
скорочень, підпорядкована 
площині й розгортається у 
вимірах висоти та ширини. 
Майстер як і у монументальній іконі, що 
розміщується на відстані вгорі, для кращого 
сприйняття перебільшив форми обличчя та 
кистей рук постатей. Приземисті постаті 
персонажів немов наліплені на тло тимпану. 
Центр композиції акцентує лежача постать 
мертвої богородиці, об’ємна постать якої 
немов зависає на умовному похоронному 
ложі, фланкованому постатями двох 
апостолів – ліворуч біля голови Петро, праворуч 
біля ніг Павло. Постаті інших апостолів 
відсутні. вгорі над богородицею, властиво за 
ложем, традиційно для східнохристиянської 
іконографії зображено постать Христа з 
«душею» Марії у вигляді немовляти на руках 
(характерно, що сповите дитя напівлежить на 
правиці Христа, традиційно – на лівиці, правою 
ісус як правило підтримує символічну «душу» 
богородиці). обабіч Христа два ангели, вгорі 
крилата голівка херувима, що символізує рай, 
куди підуть Христос із ангелами та «душею» 
богородиці. Традиційна мандорла кругом 
постаті Христа відсутня. Скульптор відтворив 
максимально спрощений варіант іконографії 
відомого сюжету, який сприймається як зорово-
знакова цінність, символічний сакральний 
символ. Характерним елементом композиції 

є два, наділені ренесансними 
рисами, канделябри, розміщені 
на передньому плані під 
постаттю богородиці. 

Симбіоз романських та 
ренесансних рис спонукав 
дослідників припускати, що 
будівничі нової Успенської 
церкви в Крилосі використали 
фрагменти із старого 
собору і прилаштували їх до 
ренесансного порталу14. Проте, 
є підстави вважати, що рельєф 
все ж було створено в час 
побудови церкви 1535 року, 
народним майстром-аматором. 
У одного із апостолів шати 
акцентує комірець, форма 
якого в Європі відома лише 
у XVі столітті. Стихарі, в які 
одягнені ангели, – частина 
одягу духовенства, відома 
з XV століття15. Питання 
залишається відкритим і 
потребує подальшого вивчення. 
Стосовно архаїзмів у пластиці 
то їй прояви будуть помітні й 
у творах наступних періодах, 
як скажімо у художньому 

виразі метоп львівської Успенської 
церкви, створених у першій чверті 
XVіі ст., або ж у творах народних майстрів. 

 важливу сторінку у розвитку скульптури на 
теренах України репрезентують твори виконані 
майстрами вірменського походження у Львові. 
Серед цих творів без сумніву найунікальнішими 
є вотивні кам’яні хрести – хачкари. різьблені у 
камені стилізовані хрести – хачкари збереглися, 
зокрема, на центральних опорних стовпах 
вірменського собору, найдавніший із них, 
різьблений у алебастровій плиті датується 1427 
роком. велика кількість хачкарів XіV – першої 
половини XVі століть збереглася у Криму. 

особливо широко представлені хачкари 
із різьбленими в камені стилізованими 
розквітлими кам’яними хрестами, які 
вставлено у стіни кримських храмів, 
рідше у фонтани та дзвінниці. більшість 
хачкарів декоровано за схемою де в центрі 
вертикальної плити вміщено один, три чи 
п’ять хрестів з розширеними до краю кінцями, 
з видовженої основи поростає рослинний 
чи геометрично-рослинний орнамент.  

збереглися також різьблені архітектурні 
деталі вірменських тогочасних будівель, 
більшість із яких характеризує орнаментальний 

Білокам’яна надгробна стела XV – 
першої пол. XVІ ст. фасаді костелу 
Воздвиження Чесного Хреста 
села Сюрте Ужгородського 

району Закарпаття.

Жишкович Володимир
стрічковий та рослинний декор. До показових 
відносяться різьблені білокам’яні фронтони 
ківоріїв XіV – XV ст., що колись належали 
церкві іоанна богослова у Феодосії 
(Феодосійський краєзнавчий музей). в центрі 
трикутних фронтонів вирізьблені розквітлі 
хрести з розширеними кінцями та листками. 
Під хрестами на одному з фронтонів дві 
випуклі розетки утворені плетінкою, на іншому 
замість однієї плетінкової шестипелюсткової 
вирізьблено багатопроменеву солярну бігучу 
розетку. Усю площину тла одного з фронтонів 
заповнюють рослинні пагінці з пальметами 
та півпальметами, тло іншого, із солярною 
розеткою, вкриває геометризований спарений 
стрічковий плетінковий мотив. Карниз 
фронтонів оздоблено рельєфним сталактитовим 
орнаментом і стилізованими пальметками. 

в музеї зберігаються фрагменти інших 
подібних фронтонів, колон, білокам’яних 
капітелей та інших різьблених архітектурних 
деталей. Увагу привертають вапняковий 
імпост у вигляді фрагментарно збереженого 
крилатого лева, що походить з церкви Святого 
Стефана у Феодосії. відомими є й сюжетні 
зображення з вірменських церков Криму. в 
храмі іоанна Предтечі в Феодосії зберігся 
рельєф з зображенням Христа в позі оранта 
(в куполі), рельєфи Святих апостолів у 
сцені Євхаристії, святих Миколая та іоанна 
Предтечі в апсиді. рельєфи у вигляді ікон 
із зображеннями богородиці з Немовлям 
збереглись у церкві Святого Сергія і Святих 
архангелів. Сцени благовіщеня, розп’яття 
Христа, Хрещення, вознесіння, богородиці у 
вінці з Немовлям на руках, святих та серафимів 
вставлені у стіни церкви Христа Спасителя 
монастиря в с. багате. Низький рельєф із 
зображенням святого Стефана вирізьблений 
на архітравній плиті північного порталу 
церкви іоанна Предтечі у Феодосії. збереглося 
й кілька вписаних в коло вапнякових рельєфів 
із зображенням Святого агнця з лабарумом 
(церква Св. Сергія та церква Святих архангелів 
у Феодосії, XіV ст.), що слугували замковим 
каменем у перехресті арок. Два зображення 
агнця знаходяться в куполі і над тимпаном 
західного порталу церкви Святого Хреста 
монастиря Сурб-Хач. більшість фігуративних 
рельєфів вірменських храмів Криму вміщені 
в інтер’єри16. Їхня пластика відзначається 
об’ємнішим трактуванням форми, що 
зближує їх з тогочасними пам’ятками 
балканського та італійського походження.

Монументальна скульптура та кам’яне 
різьблення Криму, і зокрема, Кафи періоду 

XіV – першої половини XVі ст. яскраво 
доповнюють історію розвитку тогочасного 
сакрального пластичного мистецтва 
України, яке в подальшому набуде більш 
логічного та ширшого представлення. 
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Під назвою «Гіацинтова Мадонна» 
(«Madonna Jackowa») сьогодні в церковно-
мистецькому світі відомо чотири 
алебастрові фігури богородиці з Дитям. Дві 
з них знані як ростові, «львівські», ще дві – 
як «краківські» або натронні. Сьогодні дві 
фігури – ростова та натронна – зберігаються 
в скарбниці домініканського монастиря св. 
Трійці в Кракові. Другу натронну поміщено 
справа від головного вівтаря кафедрального 
собору Успіння Пресвятої богородиці та 
івана Хрестителя в Перемишлі. вона є 
найшановнішою його святинею, 15 серпня 
1766 року її було короновано папою 
Климентом Хііі. Ще одну ростову фігуру 
[іл.1, 1а] виставлено у відділі «Католицизм» 
Львівського музею історії релігії1. 

Це сьогодні знаємо чотири «Гіацинтові 
Мадонни», а сто років тому було відомо 
лише про три. 1906 року в одному з 
провідних мистецтвознавчих видань Європи 
«Sprawozdania Komisyi do badania Historyi 
Sztuki w Polsce» в рубриці «Sprawozdania z 
posiedzień. Posiedzenie z d. 5 czerwca 1901» було 
опубліковано великий матеріал про «Гіацинтові 
Мадонни»2. Там було поміщено доповіді, 
повідомлення, зауваги, які 1901 року були 
виголошені на чотирьох засіданнях Комісії з 
вивчення історії мистецтва в Польщі (Komisyja 
do Badania Historyi Sztuki w Polsce). Три з них – 
2. 06; 11.07; 14.11 – відбулися в Кракові3, одне 
(16.02) – у Львові4. Учасниками дискусій були 
найвидатніші історики мистецтва того часу: 
Мар’ян Соколовський (Marian Sokołowski) 
(1839–1911), володислав Лозинський 
(Władysław Łoziński) (1843–1913), іван болоз 
антоневич (Jan Bołoz Antoniewicz) (1858–
1922), олександр Чоловський (Aleksander 
Czołowski) (1865–1944), Леонард Лєпший 
(Leonard Jan Józef Lepszy) (1856–1937), о. іван 
Фіялек (Jan Nepomucen Fijałek) (1864–1936), 
Юліан Пагачевський (Julian Pagaczewski) 
(1874–1940), Казимир Мокловський 
(Kazimierz Mokłowski) (1869–1905), Сигізмунд 
батовський (Zygmunt Batowski) (1876–1944). 
Спочатку розмова точилася навколо львівської 
алебастрової фігури богородиці, потім 
було проаналізовано дві натронні статуї – 
перемиську та краківську. було опубліковано 
світлини всіх трьох алебастрових фігур – 
одної «львівської» ростової [іл.2] та двох 

натронних «краківських» [іл.3, 4]5. Таким 
чином, їх було введено в науковий обіг, вони 
стали предметом зацікавлень дослідників 
середньовічного європейського мистецтва6. 
а ми отримали першу дилему – «Гіацинтових 
Мадонн» три чи, все-таки, чотири…

Щоб її вирішити, потрібно відповісти 
на одне запитання. а де ж взялася четверта 
«Гіацинтова Мадонна» – та, яку сьогодні 
поміщено в експозиції Львівського музею 
історії релігії? Чому про неї не знали 
на початку ХХ століття? розпочнемо 
наш пошук з найпростішого. Музей 
було започатковано 1969 року як філію 
Львівського історичного музею. звідти 
прийшли найцікавіші пам’ятки, серед 
них й алебастрова статуя богородиці. То 
ж я звернувся про допомогу до колег – 
наукових співробітників історичного музею.

Петро Слободян, старший науковий 
співробітник музею люб’язно надав мені 
для опрацювання Книгу надходжень 
Національного музею ім. короля івана III 
(Dziennik nabytków Muzeum Narodowego 
im. Króla Jana III), яку було започатковано 
1909 року. Гортаючи сторінку за сторінкою, 
невдовзі отримав бажане. На 47 сторінці 
внизу записано, що 30 січня 1911 року 
в львівського колекціонера Степана 
Пелецького (Stefan Pielecki) було закуплено 
17 (сімнадцять) багнетів зразка 1863 року та 
знайдені при розкопках меч і рапіру, а також 
статуетку «Гіацинтової Мадонни» (‘Pоsążek 
alabastrоwy M. Boskiej Jackowej’)7. Статуетку 
було записано під № 828, і цей же номер 
бачимо на задній стінці п’єдесталу нашої 
фігури [іл. 5]. Там же зафіксовано всі наступні 
музейні пертурбації: 20 вересня 1940 року 
фігуру передано історичному музеєві (інв. 
№ Ск–481), а 1973 року – Львівському 
музею історії релігії (інв. № Ск–185). 

реєстрація – це і перша атрибуція! згідно 
з музейними приписами, при передачі речі 
в музей на постійне зберігання (даруванні, 
продажу) чи в депозит (тимчасове 
зберігання), її власник подає – усно чи 
письмово – «легенду» пам’ятки. Тобто, 
розповідь про предмет, зокрема, коли, де 
й як його було придбано. Точніше те, що 
власник речі вважає за потрібне повідомити. 
реєстратор приймає до відома повідомлене, 

ХМІЛьОВСьКИй Микола
Львівський музей історії релігії
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здійснює побіжний огляд і атрибутує 
пам’ятку – називає предмет, визначає 
матеріал, час, місце й спосіб виготовлення, 
автора. 30 січня 1911 року зустрілися 
професійні люди – відомий колекціонер С. 
Пелецький8 та архіваріус магістрату, знавець 
львівських старожитностей Франциск 
Ковалишин (Franciszek Kowaliszyn) (1870–
1914). Перший продавав пам’ятку, другий 
реєстрував, атрибутував. У підсумку було 
записано, що це не «копія», «репліка», 
«версія», «варіант» тощо, не використано 
слів «можливо», «ймовірно» і т. д., а 
точно визначено предмет як «Гіацинтова 
алебастрова статуетка богородиці» 
(‘Pоsążek alabastrоwy M. Boskiej Jackowej’). 

і це при тому, що Ф. Ковалишин – як 
урядовець львівського магістрату – без сумніву 
знав про всі перипетії довкола «Гіацинтової 
Мадонни» в монастирі домініканців у 1901–
1903 роках9, напевно, й був їх безпосереднім 
учасником. більше того, вони обидва – С. 
Пелецький та. Ф. Ковалишин – не могли не 
знати публікацію в Vіі томі «Sprawozdania 
Komisyi do badania Historyi Sztuki w Polsce» 
про «Гіацинтові Мадонни». ймовірно, 
бачили «канонічну», короновану 27 квітня 
1903 року «Гіацинтову Мадонну» не лише на 
опублікованій там світлині [іл.2], але й наяву, 
коли молилися, вшановували її в каплиці св. 
розарію (Потоцьких) церкви Тіла Христового 
під час богородичних свят. але сталося те, 
що сталося – 30 січня 1911 року у Львові 

було занотовано другу ростову, а, загалом, 
четверту статую «Гіацинтової Мадонни».

На першій сторінці Книги надходжень 
Національного музею ім. короля івана 
III маємо запис, що в 1909–1915 роках 
(№№ 1–1344) реєстрацію вів Франциск 
Ковалишин, з 24 листопада 1915 року (№№ 
1344–1606) д-р Карло бадецький (Karol 
Badecki) (1886–1953), а з 14 червня 1921 року 
(від № 1607) кустош рудольф Менкицький 
(Rudolf Mękicki) (1887–1942). запис зроблено 
рукою р. Менкицького10. Тим же почерком 
зроблено олівцем й посторінкові помітки, 
очевидно, при звірці 1921 року. Навпроти 
№ 826 – статуетки Гіацинтової – написано 
«Sala kościelna. Szafa», тобто «Гіацинтову 
Мадонну» було виставлено в шафі в залі, 
де експонувалися церковні речі11. Сказане 
підтверджує путівник 1936 року «Muzeum 
Narodowe im. Króla Jana III we Lwowie. 
Przewodnik po zbiorach» авторства р. 
Менкицького12. в описі «Готичної зали», 
де було виставлено церковно-релігійні 
пам’ятки читаємо: «Pośrodku ściany 
witryna, w której [...] M. Boska Jackowa, 
rzeźba w alabastrze z XVII w.»13. Тобто, було 
підтверджено першу атрибуцію, додано ще 
й датування. На жаль, не подано світлини, 
ані детальнішого опису названої статуї. 
Тож говорити про публікацію пам’ятки, про 
введення її в науковий обіг не приходиться14.

Що ж єднає чотири алебастрові фігури 
богородиці з Дитям в одну групу? Що робить 

«Гіацинтових Мадонн» три чи чотири? ...

Іл. 1,1а. Львівська ростова алебастрова статуя Богородиці з Дитям («Гіацинтова Мадонна»). 
Німеччина. XIII ст. Фото Бориса Дацюка. Львів, 2011.
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їх, власне, «Гіацинтовими 
Мадоннами»? звичайно, 
не сюжет – скульптурних 
зображень богородиці 
з Дитям у світі тисячі, 
якщо не мільйони. 
багато й алебастрових. 
Пов’язаність із Краковом 
та Львовом? Як кажуть, 
тепліше. Головне, що 
їх об’єднує – це зв’язок 
з особою Гіацинта 
одровонжа (Jacek 
Odrowąż) (1183–1257), 
точніше, з одним епізодом 
Житія святого Гіацинта.

розповідається, що 
коли татаро-монголи 
обложили, а відтак 
пішли на штурм 
Києва, то св. Гіацинт 
не розгубився: «Co 
usłyszawszy mąż 
święty, ze wszystką 
inszą bracią, tak iako 
był do Mszy ubrany, 
wziąwszy z Ciborium 

naświętszy Sakrament, uciekać począł, a gdy 
puł kościoła przeszedł, Obraz Naświętszey 
Panny Mariey z kamienia Alabastrowego, 
wielkim głosem za nim wołać począł. O Synie 
Jacynkcie, uciekasz przed ręką Tatarską, a 
mnie z synaczkiem moim, ku rozsiekaniu 
у podeptaniu zostawiasz, wezże mię tedy z 
sobą. Na który głos zdumiawszy się święty 
Jacinkt rzekł: O Naświętsza Panno, iest nazbyt 
ciężki ten obraz twoy, a iakoż go nosić będę 
mogł. Odpowiedziała Panna Maria, weź, boć 
ulży ciężaru synaczek moi. Co usłyszawszy 
mąż święty, iedną ręką naświętsze Ciało 
Pana Christusowe trzymaiąc, drugą ręką 
obraz niosąc, który się mu nad trzcinę zdał 
być letszy, przez pośrodek niewiernych, 
którzy pustoszyli klasztor, у wszystko krwią 
napełniali, bez obrazy wespół z bracią z brony 
wyszedł, i przez Dniepr Rzekę, posławszy 
swoiey Braciey kapicę, suchemi nogami na 
drugą stronę rzeki przeszedł. Potym i sam 
siebie, у swoie Bracia z niebezpieczeństwa 
wybawił. Na ktorego cuda pamiątkę wieczną, 
na tey Rzece bystrey, ścieszka pozostała, 
którą iż widzieli przerzeczeni świadkowie, 
pod przysięgą wyznali. A zaś on obraz z sobą 
aż do Polski przyniósł». Це уривок із книги 
отця домініканця Северина з Любомля «Про 
життя, чуда та процес канонізації святого 

Гіацинта», яку було перекладено з латини 
отцем антоном Гродзицьким (Antoni Grodzicki) 
(†1625), пріором краківського домініканського 
монастиря св. Трійці, та видано в Кракові 
1595 року15. оригінал було написано й 
видано латинською мовою в римі 1594 року16.

Того ж – 1594 – року, 17 квітня папа Климент 
Vііі проголосив Гіацинта одровонжа святим, 
майже сторічний канонізаційний процес добіг 
щасливого кінця17. і саме диво св. Гіацинта в 
Києві стало основою популяризації нового 
святого. воно було на «потребу дня», напрочуд 
точно відповідало соціально-психологічній 
атмосфері італії та загалом Європи, яка тоді 
на межі своїх можливостей протистояла 
османській агресії, постійно жила в очікуванні 
чуда перемоги. Свято «Лепанто 1571» вже 
потроху забувалося, до наступного – «відень 
1683» – ще треба було дожити. Друге, диво 
св. Гіацинта явно вибивалося з традиційного, 
стереотипного набору чудес середньовічного 
святого18. воно вражало уяву людей своєю 
очевидністю, майже «матеріальністю» – десь 
там далеко в Кракові стоїть велика кам’яна 
статуя богородиці, яку насправді приніс із ще 
дальшого, ледь не потойбічного Києва святий. 
і це щира правда! бо ж будь-коли казна-хто 
може прийти до Кракова – і все побачить, 
все перевірить. Неправди не може бути! й 
нарешті, сюжет! – тут ж бо вода й вогонь, 
місто й ріка, монахи й татари, а в центрі 

Хмільовський Микола

Іл. 3. Перемиська натронна алебастрова фігура 
Богородиці з Дитям («Гіацинтова Мадонна»). 

Фото. Перемишль, 1906

Краківська ростова 
алебастрова фігура 
Богородиці з Дитям 
(«Гіацинтова Мадонна»). 
Фото. Львів, 1903–1906

святий зі статуєю богородиці в руках – 
відкривав перед художниками велетенські 
можливості в реалізації своїх талантів як 
в плані композиції, так і колористики. То 
ж не випадково, що диво св. Гіацинта в 
Києві викликало велике зацікавлення в 
замовників – домініканських монастирів в 
італії, відтак і в майстрів пензля та різця.

1599/1600 року в Сієні в базиліці св. Домініка 
монастиря проповідників на лівій стіні нави 
було відкрито велике полотно Франциска 
ванні (Francesco Vanni) (1563–1610) «Святий 
Гіацинт спасає від вогню статую богородиці». 
На задньому плані палає місто Київ. в центрі 
легко крокує по воді в орнаті св. Гіацинт. 
На долоні правої руки він тримає прикриту 
прозорим покривалом монстрацію, а лівою 
ледь-ледь притримує (насправді несе її ангел!) 
велетенську білу – алебастрову! – статую 
богородиці. біля ніг святого на його каппі 
переправляються через Дніпро співбрати. 
вгорі ангели благословляють та скеровують 
до берега св. Гіацинта. Тобто, художник 
точно дотримувався тексту отця Северина. 
Подібне бачимо й на картині художника івана 
Сонса (Jan Soens) (бл. 1547–бл. 1611) «Св. 
Гіацинт зі святими Дарами та статуеткою 
богородиці в руках залишає разом з братами 
палаючий Київ» в базиліці св. івана на Каналі 
домініканського монастиря в П’яченці. 

Северин з Любомля не подав опису статуї 

богородиці, лише зазначив, що вона була з 
каменю та важкою. відповідно, художники 
зображували її великою та білою – в усьому 
іншому вони були вільними в своєму баченні. 
Так, Леандро бассано (Leandro Bassano) (1557–
1622) у венеції в базиліці св. івана та Павла на 
стіні каплиці божої Матері Миру намалював 
велику картину «Святий Гіацинт крокує 
водами Дніпра-ріки», де зобразив у руці святого 
не статую, а великий білий барельєф з образом 
богородиці. Проте, як правило, художники 
малювали найпоширеніше скульптурне 
зображення божої Матері – фігуру богородиці 
в повний ріст із Дитям на правій чи лівій руці 
– без прив’язки до якогось конкретного образу. 
Показовою в цьому плані є робота Миколи 
Коломбеля (Nicolas Colombel) (1644–1717) 
«Святий Гіацинт спасає статую богородиці від 
ворогів християн», що зберігається в Луврі. 

Там же виставлено намальовану 1594 року– 
в рік прославлення Гіацинта одровонжа – 
знамениту картину Людвіка Карраччі (Ludovico 
Carracci) (1555–1619) «Явлення Пречистої 
Діви св. Гіацинтові», яка ілюструє ще один 
епізод Житія святого. Під час молитви йому 
з’явилася у сяйві божа Матір і сказала: «Сину 
мій Гіацинте, радуйся, бо ж твої молитви любі 
моєму Синові та Спасителю, і про що будь-коли 
попросиш за моїм поданням, то отримаєш»19. 
Цей сюжет зайняв значне місце в іконографії 
св. Гіацинта. Л. Карраччі наслідували Лавінія 
Фонтана (Lavinia Fontana) (1552–1614), Яків 
з Емполі (Jacopo da Empoli) (1551–1640), 
вільгельм Каччія (Guglielmo Caccia) (1568–
1625), Ель Греко (El Greco) (1541–1614) та інші. 
але саме диво св. Гіацинта в Києві визначило 
атрибути святого – в одній руці він тримає 
святі Дари (монстрацію чи циборій/ пушку), 
а в другій – фігуру богородиці. Таким його 
бачимо серед восьми святих домініканського 
ордену на картині аврама з Діпенбеку 

«Гіацинтових Мадонн» три чи чотири? ...

Львівська ростова алебастрова статуя 
Богородиці з Дитям («Гіацинтова Мадонна»). 

Фото Бориса Дацюка. Львів, 2011. Фрагмент.

Іл. 4. Краківська натронна алебастрова фігура 
Богородиці з Дитям («Гіацинтова Мадонна»). 

Фото. Краків, 1906
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(Abraham van Diepenbeeck) (1596–1675) «Святі 
домініканці вшановують Христа розп’ятого», 
на іконі «Собор святих домініканського 
ордену», на колонаді собору св. Петра в римі.  

а що ж маємо на території республіки 
обох Націй (Rzeczpospolita Obojga Narodów) – 
тобто на території України, білорусі, Литви та 
Польщі? в абсолютній більшості випадків св. 
Гіацинт – так само як в Європі та світі – тримає 
в правій чи лівій руці абстрактну, не конкретну 
статую богородиці20. анета Крамішевська 
(Aneta Kramiszewska) пояснює це тим, що 
іконографія дива св. Гіацинта в Києві прийшла 
до нас з Європи через графічні зображення 
святого. Головне ж, на думку польської 
дослідниці, «należy raczej stwierdzić, że plastyka 
rządzi się własnymi regyłami i idzie swoją drogą»21. 

Таким чином, можна ствердити, що текст 
отця Северина з Любомля мав визначальний 
вплив на формування іконографії св. Гіацинта 
одровонжа. виникає, однак, запитання, чи 
вплинули якимось чином на розповідь про 
диво св. Гіацинта в Києві чотири алебастрові 
статуетки богородиці з Дитям, знані сьогодні 
як «Гіацинтові Мадонни», чи, навпаки, вони 
набули цього статусу лише після ознайомлення 
отців домініканців, а відтак їх вірних з текстом 
отця Северина. інакше, чи не є їх культ похідним 
від тексту 1594 року. Про це в наступній статті.
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Головною ритуально-обрядовою формою 
не лише храмооблаштування, але й усього 
церковного інтер’єру є головний престол 
або Свята Трапеза (з грец. – «trapeza») – 
квінтесенція християнського храму Східного 
обряду, без якого неможливе проведення 
літургії. [22, с. 371] в Україні обидві 
конфесії східного обряду – православна 
і греко-католицька традиційно мають 
особливу шану до престолу1. [8, с. 192] 
в християнській церкві первісно – це 
жертвенний стіл, символ примирення 
людини з богом і місце, де відправляється 
літургія. в ранньохристиянських храмах 
на таких жертвенних столах (вівтарях) 
готували і роздавали причастя, часто під 
ними споруджували склепи для захоронення 
мучеників2.[2, с. 31] одночасно престол 
символізує небо, місцеперебування 
Господа і гріб ісуса Христа. [21, с. 196] в 
українських церквах поширеною є практика 
використання, окрім головного, ще декількох 
додаткових престолів на честь окремих 
святих, які в основному розміщуються 
в бічних приділах (раменах). [22, с. 371] 

в традиції східних церков престолом 
називається підвищене місце посеред 
вівтарної частини храму, на якому невидимо 
і таємно присутній Господь як Цар і владика 
Церкви. [1, с. 578] одночасно східна традиція 
трактує престол3 як початок закладання і 
суть святилища – вівтарної частини, навколо 
якої повинна споруджуватися церква. [17, с. 
458] в успадкованій від візантії вітчизняній 
формотворчій традиції престол зазвичай 
має вигляд прямокутного стола (висотою 
близько 1 м) з переважно критими боковими 
площинами, оздобленими християнською 
символікою з переважанням хрестових мотивів 
та христограм, рідше – біблійними сюжетами 
(ця тенденція особливо поширилася в ХХ ст.4).

Головний престол займає підвищене 
центроформуюче місце у вівтарній частині 
храму позаду царських врат (лише на цьому 
освяченому столі здійснюється Таїнство 
Євхаристії – головне дійство літургії). 
[18, с.106] Первісно – це прямокутний стіл 
на чотирьох стовпах  (на знак того, що на 
ньому приноситься святійша жертва для 
всіх чотирьох сторін світу; дана форма 

престолу виникла під безпосереднім впливом 
давньоіудейської традиції) висотою близько 1 
м, що розміщений по центру вівтарної частини 
(святилища) храму і служить для звершення 
Таїнств божих [21, с. 196] (догматично 
необхідна висота престолу повинна 
дорівнювати неповних 98 см або аршин + 6 
вершків [13, с. 44]). У випадку, якщо храм 
посвячував архирей, то під таким престолом 
в середині часто символічно встановлювався 
п’ятий стовп зі скринькою для покладення 
в особливому ковчезі часток святих мощей 
(як показали археологічні дослідження в 
новгородському Софійському соборі престол 
у ньому був облаштований саме в такий 
спосіб). Престол зазвичай покривають двома 
«одежами» – нижньою білою (катаркос), 
що асоціюється з плащаницею і верхньою 
(індиктон або індит’я; з лат. – одяг), що є 
багатше оздобленою, подібно до священичих 
риз (аналіз зразків ХVII-XVIII ст. показав, що 
індит’я вишивалася зверху й на тому боці, 
який звернений до храму вірних [6, с. 52]). 
однак Петро Могила у своєму Требнику 1646 
р. так само, як і уніати після замойського 
синоду 1720 р. впровадили три покривала 
на престол5 (це підтверджують й численні 
описи трьох убрусів в уніатських візитаціях 
XVIII ст.). Необхідними атрибутами 
престолу є дарохранительниця (кивот), 
дароносиця, антимінс, мирниця, Євангеліє, 
один або декілька напрестольних хрестів, 
проте основним вважається лише хрест з 
розп’яттям, розміщений посередині, від якого 
по обидва боки часто ставлять по 6 свічників 
(символізують 12 апостолів). У 1685 р. отець 
Петро Камінський описував престол, на 
якому знаходився хрест і «тільки сім свічок» – 
це свідчить про змінний характер наповнення 
престолу предметами в процесі ґенези 
літургійної практики. [3, с. 210] Найбільш 
значущим й акцентуючим предметом 
престолу, найчастіше у вигляді архітектурної 
моделі храму або скриньки-шафки, є кивот 
(дароносиця, пушка), «...въ которой хранятся 
освященныи дары для причащенья больныхъ 
и для преждеосвященной литургiи. По 
некоторых нашихъ церквахъ обе стороны 
ковчега осеняють ангелы» (фланкуючі з обох 
боків кивот скульптури клякаючих ангелів 
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з’явились під впливом латинської традиції й 
поширені в основному в греко-католицьких 
церквах Галичини). [16, с. 45] з огляду на 
значущість кивота його доволі часто виконують 
в однорідній з престолом художній манері.  
На самому престолі позаду інших предметів 
височіє семисвічник (інколи він стоїть позаду 
престолу або є прикріпленим з тильного 
боку престолу).6 за престолом переважно 
ставлять високий (буває більше 1,5 м) 
дерев’яний, рідше металевий запрестольний 
хрест на довгому древку (держаку), який 
виноситься під час процесій. [27, с. 34] в 
українських церквах найпоширенішою є 
практика використання дерев’яних хрестів з 
двосторонніми мальованими зображеннями: 
на аверсі – розіп’ятого Христа, на реверсі 
в основному – богородиці з малим ісусом. 

У випадку вимушеного проведення 
велелюдних масштабних богослужінь 
поза межами церковної споруди або 
спеціалізованих вуличних літургійних дійств, 
як наприклад, освячення води на йордан, 
поруч з церквою ставився, як правило, 
тимчасовий престол з підручних матеріалів 
столярної роботи. однак раніше у XVII – ХіХ 
ст. зустрічався звичай ставити для таких потреб 
окремий кам’яний престол довготривалого 
використання, як це демонструє рідкісний 
квадратної форми збережений артефакт 
кінця ХVііі ст. з по-бароковому (S-подібно) 
трактованим стояком (70 х 70 х 70 см; 30 см – 
товщина стояка) у церкві св. Косми і Дем’яна 
1778 р. села Далешева Городенківського 
району Львівської області (рис. 1). 

Первісно престоли княжої доби у великих 
кам’яних храмах зводили доволі часто 
шляхом мурування прямокутної форми, 
складеної з тонкої давньоруської цегли 
(плінфи) на вапняному розчині з домішком 
цем’янки (за археологічними дослідженнями 
М.Каргера такі престоли, як правило, 

оштукатурювалися). [7, с.287] Найдавнішим 
частково збереженим прикладом такої 
конструкції є основа престолу кінця Хі ст. 
з Переяславського (тепер місто Переяслав-
Хмельницький) храму-усипальниці, 
що збереглася до висоти близько 0,5 м 
(був ідентифікований в 1953 р. під час 
археологічних розкопок під керівництвом 
М.Каргера). [7, с. 287]  аналогічно викладений 
з плінфи фрагментарно збережений престол 
(кладкою лише в три ряди) довжиною 1,05 
м Хіі ст., що разом з фундаментами церкви 
св. івана богослова розкритий для огляду 
на території замку Любарта у Луцьку. [10, 
с. 9-36] рештки подібного престолу Хіі ст. 
прямокутної форми викладено з плінфи 
на вапняково-цем’янковому розчині, було 
виявлено в середині 1960-х рр. розкопками 
М.Холостенка у центральній апсиді 
Кирилівської церкви в Києві. [12, с. 121] з 
давніх прямокутних престолів чи не найкраще 
зберігся мурований зразок з  рідкісно 
збереженою цільною кам’яною стільницею 
під Святу трапезу у церкві св. Миколая 
ХV ст. в селі Колодне Хустського району 
закарпатської області. (рис. 2) Поширеним у 
Київській русі був й описаний вже первісний 
варіант конструкції престолу у формі стола, 
опертого на кутові стовпці (в Давньокиївській 
державі престоли були обліцьовані по 
периметру цеглою, що демонструє частково 
збережений артефакт з Софійського собору 
у Новгороді). [24, с. 402-421]  Мармуровий 
аналог такої конструкції престола-стола 
зберігся в афінській церкві «Холі апостлес» 

Рис. 2. Мурований престол з кам’яною стільницею; 
церква св. Миколая ХV ст.; с. Колодне 

Хустського р-ну Закарпатської обл.

Рис. 1. Кам’яний престол при церкві св. Косми і Дем’яна 
1778 р.; с. Далешева Городенківського р-ну Львівської обл.

Туркевич-Клімашевський Андрій

Хі ст. [26, с. 30-31]  (можливо в її сучасниці 
Софії Київській, враховуючи часткову 
збереженість подібного новгородського 
зразка, теж первісно стояв мармуровий 
престол на стовпцях під киворієм, тим 
більше, що при розкопках вівтарної частини 
київського собору була знайдена велика 
кількість схожих мармурових уламків). 
Приклад конструкції престолу на зразок 
стола опертого на чотири кутові стовпці 
зі з’єднаними між собою поперечинами, 
добре ілюструє мініатюра з радзивілівського 
літопису Хііі (ХV) ст. «брати і племінники 
князя андрія боголюбського приносять 
присягу в Спаському соборі Чернігова». 
[19, л. 217 об.]  в обох розглянених варіантах 
поверх мурованої з плінфи основи престолу 
покладалася кам’яна (рідше мармурова) плита 
(стільниця, трапеза). Це виразно підтверджує 
докладна розповідь в Києво-Печерському 
Патерику про встановлення в серпні 1089 
р. в Успенському соборі Києво-Печерської 
лаври великої кам’яної плити (дошки) 
та стовпців «для влаштування Трапези» 
(престолу). [14, с. 26]  Дослідження залишків 
найдавніших давньоруських престолів 
вказують на очевидну регламентовану 
взаємозалежність між статусом храму і 
величиною престолу. Так, відомо, що на поч. 
Хііі ст. імовірно з подібних міркувань була 
продовжена величина плити трапези престолу 
Софійського собору у Новгороді до 175 х 98 см. 
[24, с. 402]  водночас, пальма першості щодо 
величини престолу здавна належала трапезі 
Успенського собору Києво-Печерської лаври, 
площа якої складала близько 4 м2. [14, с. 224]

Третім поширеним від середньовіччя 
і до ХVііі ст. типом конструкції основи 
престолів були кам’яні моноліти у вигляді 
високої стовпоподібної вертикальної форми 
(зазвичай вище 1 м) інколи з поступово 

розширеною основою для стільниці «святої 
трапези». (рис. 3) в Україні ця традиція 
найдовше затрималася в західному регіоні, 
особливо в дерев’яних церквах закарпаття 
ХV-XVіі ст. (найдавніший датований 
престол даного типу з надписом 1643 р. 
зберігся на місці вівтаря згорілої в 1990-х рр. 
церкви різдва Христового в селі Стеблівка 
Хустського району). Найчастіше закарпатські 
престоли зустрічаються трапецієвих форм, 
інколи трапляються їх ускладнені варіанти, 
як наприклад, у церкві св. Параскеви села 
олександрівка Хустського району, де 
Свята трапеза має вигляд двох сполучених 
вершинами зрізаних пірамід, що в місці 
їх стику формують валикоподібний пояс 
посередині конструкції (за даними польових 
досліджень автора). (рис. 3) Широке 
застосування подібних одностовпних 
(одноніжних) кам’яних престолів 
засвідчують численні зображення таких 
форм архітектурного стафажу (особливо в 
період пізнього середньовіччя ХIV-XVI ст.) 
в тодішній українській іконографії (спершу 
в іконах; згодом у гравюрі). [23, с. 100-101] 
одностовпні конструкції кам’яних престолів 
витесані з моноліту, до сих пір часто 
зустрічаються  на о. Кріт у церквах Хііі-
ХVіі ст. (за польовими дослідженнями автора). 

Дослідження залишків найдавніших 
давньоруських престолів вказують на 
очевидну регламентовану взаємозалежність 
між статусом храму і величиною престолу. 
Так, відомо, що на поч. Хііі ст. була свідомо з 
церковно-символічних міркувань продовжена 
величина плити трапези престолу 
Софійського собору у Новгороді до 175 х 
98 см. [24, с. 402]  водночас, пальма першості 
щодо величини престолу належить трапезі 
Успенського собору Києво-Печерської лаври, 
площа якої складала близько 4 м2. [14, с. 224]

Часто важливим складовим компонентом 
престолу, як правило, у великих і більш 
значущих українських храмах є киворій (з 
грецької «кіβωριον»; в давньоруській традиції 
відомий, як сінь). Це декоративний навіс над 
престолом у вигляді балдахіна, підтримуваний 
по периметру кутів трапези опорними 
колонами чи стовпами поставленими 
на підлогу вівтаря або безпосередньо 
на стільницю самого престолу. (рис. 4) 
з’явившись в іХ ст. в ранньохристиянських 
храмах, киворій виконував над престолом 
спершу лише парадно-захисну функцію, 
використовуючись у вигляді святкового 
стаціонарного або пересувного намету (з 

Рис. 3. Престол з кам’яного моноліту; церква св. 
Параскеви 1753 р.; с. Олександрівка
 Хустського р-ну Закарпатської обл. 
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матерії) на жердинах. Лише в V-VI ст. він 
трансформувався у вишукану важливу 
архітектурну компоненту престола, передусім 
у кафедральних церквах візантійського 
зразка, яку від епохи імператора Юстиніана 
часто виготовляли з дорогих порід каменю 
(мармуру), дерева чи металу на колонах або 
стовпах. [11, с. 283]  імовірно мармурові 
елементи мав киворій Софії Київської, 
водночас у менших провінційних церквах 
княжої доби використовувались в основному 
місцеві підручні дешевші матеріали з дерева 
або металу, що демонструє знайдена лита 
бронзова конструкція з двох парних ажурних 
арок з міста вщиж (територія тодішнього 
Чернігівського князівства), яка слугувала 
в Хіі ст. каркасом коробового склепіння 
сіні над престолом. [20, с. 282-285] Лише в 
особливо значущих кафедральних храмах на 
зразок Десятинної церкви чи Софії Київської, 
якщо дозволяли економічні можливості, 
сіні вибудовували з шматків привозного 
мармуру і то лише колони з капітелями, які 
переправляли до Києва водним шляхом через 
Чорне море і Дніпро (на території Київської 
русі мармур не видобувався). На відміну 
від решти компонентів киворія  дашок 
сіні (декоративного навісу) виготовлявся, 
як правило, з дерева і лише після цього 
покривався дорожчими матеріалами на 
зразок листів міді, свинцю, рідше золота 
тощо. Це підтверджує опис в 1584 р. киворія 
Софії Київської гданським купцем Мартином 
Груневегом, який побачив у соборі «вівтар 
з дерев’яним дашком на чотирьох стовпах» 
(очевидно, решта частин киворію й престол 
були створені з інших матеріалів, водночас 
«голий» дерев’яний дашок навісу свідчить 
про те, що він міг бути обдертий раніше під 

час неодноразових пограбувань храму, як на 
цьому акцентує увагу Груневег щодо інших 
частин церкви)7. в середньовіччі до киворія 
кріпилися завіси з тканини, які закривали 
престол у проміжках між службами. [25, 
с.183] У пізньому середньовіччі ця практика 
трансформувалася у традицію закривання 
боковин престолу «заслонами» з тканини, 
яка проіснувала до ХіХ ст. відтак, через 
ритуально часто закриту саму трапезу, 
історично усталилася в українських церквах 
візантійська традиція підкресленої уваги до 
вишуканого декорування надпрестольної сіні, 
що окрім вщизького зразка добре демонструє 
мозаїчна композиція «Причастя апостолів» 
у центральній вівтарній апсиді Софійського 
собору у Києві. (рис. 4) зображена на 
ній сінь повністю збігається з докладним 
описом форм знаменитого срібного киворію 
собору Святої Софії Константинопольської 
в поемі Павла Силенціарія поч. VI ст. 
(окрім кулястої сфери – символу влади під 
увінчуючим хрестом, відсутньої у київському 
прикладі). [5, с. 9] очевидно першовзірцем 
для давньоруських киворіїв кафедральних 
храмів слугували, як форма срібного киворію 
Софії Константинопольської, так і його 
відповідника в Софії Київській. в обох 
наведених прикладах киворій має вигляд 
квадратної у плані архітектурної конструкції 
навісу на чотирьох арках, опертих на чотири 
несучі колони. завершуючим акцентуючим 
елементом даної архітектурної форми є 
восьмигранна увінчуюча піраміда з хрестом, 
перейнята з архітектури тодішніх поширених 
наметових верхів храмів доюстиніанівської 
епохи. Про широке подальше застосування 
даної форми в Україні протягом щонайменше 
чотирьох століть свідчить мініатюра 
«Причастя апостолів» з Київського псалтиря 
1397 р., на якій зображена практично 
ідентична конструкція киворія (за винятком 
увінчуючої тут шестигранної піраміди). 
[15, с. 235] Третьою поширеною формою 
надпрестольної сіні у середньовічних 
українських церквах була конструкція 
двосхилого шатрового (наметового) верху, 
що поширено імітувала модель витягненої 
однонефної візантійської базиліки, як це видно 
на мініатюрі ХV ст. [20, с. 284]  Її символізм 
форм видатний російський вчений борис 
рибаков, на нашу думку, хибно ототожнював 
з хатою та кочовим шатром, не беручи до 
уваги глибинне синкретично-символічне 
уподібнення форм сіні християнському храму 
(судячи з зображення подібний тип киворія 

Рис. 4. Зображення престолу з мармуровим киворієм 
на мозаїці “Причастя апостолів” (Євхаристія); 

Софійський собор у Києві  ХІ ст.

Туркевич-Клімашевський Андрій
урочисто виносили на спеціалізованих 
ритуальних ношах на зразок мар (ношей для 
померлих) і встановлювали, вочевидь, вже 
без них безпосередньо на престолі).8 Як і 
сіони (згодом кивоти) конструкції сіней того 
часу, на думку автора цих рядків, ритуально 
відображали основні зовнішні форми 
тодішніх церков на символічно-образному 
рівні; звісно з характерними для подібних 
«моделей» спрощень й узагальнень основних 
архітектурних форм. Так, найпоширенішим на 
сьогодні четвертим типом киворію в Україні 
традиційно є купольні (куполоподібні) форми, 
що спрощено в стилізованих рисах імітують 
верхи історично найбільш поширеного типу 
вітчизняних хрестовокупольних церков. 
Мініатюри «Єванлеліст Лука» і «Євангеліст 
Марко» з волинського Євангелія кін Хіііст. 
демонструють одночасне побутування 
в Галицько-волинській державі, як 
двосхилих наметових, так і шоломових 
(куполоподібних) форм киворію. [4, с. 240-241]

загалом, розміри киворіїв, зазвичай, 
залежать від величини й архітектурного 
(об’ємно-просторового) вирішення вівтарної 
частини храму. Нині в українських церквах 
частіше зустрічаються куполоподібні, 
сферичні й квадратної форми киворії, 
оздоблені з країв переважно профілюванням, 
багатим рельєфним декором і накладним 
різьбленням з позолотою. Натомість 
склепіння, зазвичай символічно оздоблюється 
зсередини у вигляді зірчастого неба, з інколи 
центроформуючим посередині рельєфом чи 
мальованим зображенням Святого Духа у 
вигляді птаха, як правило, голуба (первісно  
під киворієм над серединою престолу 
висів перистерій або посудина у вигляді 
голуба на випадок причащання хворих).

Після берестейської унії під латинізуючим 
тиском в українських церквах (передусім 
уніатських) поширилася чинна й досі традиція 
встановлення ще декількох допоміжних 
престолів з пристінними багатоярусними 
вівтарними конструкціями над ними на 
взірець костельних форм (з нагромадженням 
скульптурного й рельєфного декору 
навколо ордерних композицій на зразок 
архітектурних порталів). в  ХVіі-XVIіі ст., 
як свідчать тогочасні візитації церков, інші 
джерела (лист авдитора Київської митрополії 
о.Петра Камінського від 1685 р.) поширеною 
була насильницька практика перенесення до 
церков латинських престолів, які ставили, як 
і в костелах під стіною в приділах (каплицях), 
переважно бічних раменах церков з метою 

відправи кількох богослужінь протягом одного 
дня.9 в значній мірі це було продиктовано 
потребою збільшення престолів в храмі 
через зростання кількості приватних літургій 
в уніатській богослужбовій практиці та 
через візантійський звичай не відправляти 
впродовж дня більше однієї літургії  на тому 
самому престолі, навіть головному. однак 
з плином часу це призвело до серйозних 
порушень в обрядовій практиці цілого 
ряду уніатських церков, коли непоодиноко 
стали обладнувати й головні престоли 
під самою стіною вівтарної апсиди, як у 
латинських костельних спорудах10 (зрідка 
цей рудимент латинізуючих впливів ХVіі-
XVIіі ст. спорадично можна побачити в 
окремих церквах Лемківщини і нині. [3, 
с. 212]  результатом таких необдуманих 
волюнтаристських дій став наростаючий 
спротив латинізації східного обряду 
значної частини уніатського духовенства 
наприкінці  XVIіі ст. на чолі з владикою 
Гераклієм Лісовським і його вікарієм Юрієм 
Туркевичем, що не лише готували грунт 
до літургійної реформи на запланованому 
берестейському синоді 1765 р. але й на 
практиці системно здійснювали цей спротив. 
Так, тодішіні джерела за 1788 р. інформують 
ватікан, що владика Лісовський у своїй 
єпархії викидає з церков усі «католицькі» 
престоли, споруджені під стіною. [3, с. 136, 
212] все ж, використання бічних пристінних 
престолів, часто з вівтарними багатоярусними 
конструкціями на латинський лад усталилися 
з плином часу не лише в уніатських, але 
й православних храмах України. в другій 
половині XVIі-XVIіі ст. поширилася чинна 
й досі традиція прописання фундаційних 
підписів ктиторів на бокових престолах, часто 
в художньому виконанні, зокрема в барокових 
картушах.11 Подекуди інформація про 
ктиторів і час спорудження поміщалася й на 
головному престолі. Так в церкві вознесення 
Чесного Хреста 1908 р. в селі Довгомостиська 
Мостиського району Львівської області 
на задній частині стільниці головного 
престолу зберігся довгий фундаційний 
вирізьблений надпис причетних до його 
зведення ктиторів й час спорудження «1912». 
Поруч зазначено, що престол споруджено за 
тодішнього цісара австро-Угорщини Франца 
йосифа. У випадках щедрого ктиторства 
подібна інформація, однак з докладнішими 
даними про розмір пожертвуваних коштів і 
специфіку фундації заносилася у церковну 
книгу. Так, у церкві зіслання Святого Духа 
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1727-1729 рр. у селі Полове радехівського 
району Львівської області зберігся запис 
про пожертву у 1869 р. співаком місцевого 
церковного хору Дмитрієм Уляном і його 
дружиною анною 1300 корон (650 злотих 
австрійських) на різьбярську роботу, золочення 
й малювання головного престолу храму 
(за польовими дослідженнями автора).   
Крім того, з кінця XVIі – поч. XVIіі ст. 
і до сих пір на бокових престолах доволі 
часто зустрічаються мальовані зображення, 
переважно з біблійними сюжетами. 

в українських храмах від княжої доби і до 
кінця XіХ ст. згідно традиції поствізантійського 
канону було прийнято декорувати боковини 
(«заслони») престолу (часто на тканині, 
як на мозаїці Софії Київської), передусім 
антепендіум християнськими солярними 
знаками і символами, зокрема христограмами 
за допомогою вишивки золотом, сріблом, 
бісером, шовковими нитками та ін., що добре 
демонструють різні іконописні джерела. 
«боки престола окрываются коврами или 
заслонами, на которых изображенъ кресть, 
иногда также символическiй знаки или 
отповъдным образы» [16, с.44] (у ХVIII – на 
початку ХіХ ст. усталився в греко-католицьких 
церквах звичай нашивати на тканинній заслоні 
зображення жертвенного ягня). (рис. 5) ряд 
сучасних вчених небезпідставно припускають, 
що успадкований ще від візантійської традиції 
антепендіум з його складною структурою як 
передвівтарний образ передньої боковини 
престолу в процесі поступового закриття 
передвівтарною перегородою вівтарного 
простору був спроектований на саму перегороду 
(послуживши певним чином прообразом 
високого іконостасу). [9, с.7] окрім поодиноких 
збережених раритетів (заслон з тканини) 
характер декорування покриття престолів 
добре ілюструють гравюри та іконописні 
зображення ХVI-XVIII ст. Найбільш наочним 

прикладом натуралістичного зображення 
престолу з декоративними подробицями у 
вигляді химерного золотого маньєристичного 
орнаменту боковин на білому покрові 
оздоблення престолу зображає відомий 
розпис літургійної сцени з читанням св. 
і.золотоустим «Символу віри» у центральній 
апсиді Троїцької надбрамної церкви. 

У ХіХ-ХХ ст. поширилася традиція 
декорувати боковини престолів рельєфними, 
мальованими, карбованими сценами біблій, 
життя та Страстей Христових. [16, с. 125]  
До цього в українських церквах прийнято 
було опоясувати боковини престолу по 
периметру дрібнішим рельєфним різьбленням.

загалом, на сьогодні  найпоширенішою в 
українських церквах є столярна конструкція 
престолу (здебільшого без навісу-киворія) у 
формі прямокутної плоскої скрині (тумби) 
з замкненими площинами з заднього 
(тильного) боку якої, як правило, знаходяться 
дверцята для сховку сакральних речей. 

1  Найсвятішим місцем у церкві, – відзначає 
митрополит а.Шептицький у пастирському посланні з 
1900 р. – це престіл божий, а на ньому кивот – палата 
Христа... бо Св. Жертовник – то найсвятіше місце. а 
тому, що на ньому приноситься найсвятіша Жертва 
Служби божої, і тому, що Найсвятіший Господь Неба і 
землі мешкає на ньому під вилами хліба. Це місце таке 
святе, що християнинові і діткнутися його не вільно! Це 
місце таке святе, що на ньому не сміє бути й однісенької 
речі, що не є приписана нашим святим обрядом!/ Катрій 
Ю. Пізнай свій обряд. – видав. оо. василіян. – с.38.

2  від первісної практики перших християн 
правити Літургію на могилах мучеників увійшов у 
християнську традицію звичай (узаконений Сьомим 
вселенським Собором 783 р.) при посвяченні 
храму ставити на престолі мощі св. Мучеників і 
таким чином престол ставав ніби гробом Мученика.

3  На відміну від стаціонарного непорушного 
престолу церкви Східної традиції, латинське право 
трактує відповідник престолу в костелах – вівтар, як 
ритуальну конструкцію античного походження, яка при 
потребі легко пересувається / Поспішіл в.Д. Східне 
католицьке церковне право згідно з Кодексом Канонів 
Східних церков. – Львів, «Свічадо», 2006. – ст. 458.

4 згідно польових досліджень автора.
5  Подібно до «могилянської» традиції уніатський 

замойський собор 1720 р. постановив ввести в практику 
три обов’язкові полотняні покривала престолу, проте 
одне з них допускалось бути складеним вдвоє. одночасно 
для уникнення забруднення престолу під страхом 
грошових стягнень зі священників, було постановлено 
покривати святу трапезу після богослужінь / Гуцуляк Л. 
божественна літургія йоанна золотоустого в Київській 
митрополії після унії з римом (період 1596-1839). Пер. 
з англ. а.Маслюх. – Львів: Свідчадо, 2003. – с.211.

Рис. 5. Фрагмент антепендіуму поч. XVIII 
ст.(полотно, темпера); с. Кожичі Львівської обл. 

(зі збірки Національного музею у Львові).

Туркевич-Клімашевський Андрій
6  імовірно найдавнішим знайденим артефактом 

упорядження храмів в Україні, зокрема довкола 
престолів княжої доби є вірогідно запрестольний 
хрест з Десятинної церкви кінця Х ст.; знайдений під 
час археологічних розкопок в.Хвойки 1907-1908 рр. в 
братській могилі жертв батиєвого погрому Києва 1240 
р. зі східного боку від руїн головного собору держави 
володимира // Каргер М. Древний Киев // По следам 
древних культур. Древняя русь. – М.: 1953. – с. 71.

7 «баня посередині церкви ще має хрест і вкрита 
свинцем, в інших місцях свинець забрано...» / ісаєвич 
Я. Мандри Мартина Груневега – маловідомий 
німецький опис України на переломі ХVі-
XVIі ст./ Матеріали міжнародного наукового 
семінару «Німецькі колонії в Галичині: історія, 
архітектура, культура. – Львів: Манускрипт. – с.39.

8 згідно даних б.рибакова подібний 
формотворчий приклад нош з сінню у формі 
коробового склепіння (як імовірно у зразку  з вщижа) 
знаходиться в афінах у музеї бенаку // рыбаков б. 
Язычество Древней руси. – М.: Наука, 1988. – с.286.

9 «а ксьондзи до церков заходять та під час 
найбільших богослужень і празників вівтарі там собі 
фундують з великим замішанєм грецького богослуженя, 
так що часом грецькі духовні з одчаю опускають свої 
співаня». / Щурат в. в обороні Потієвої унії. Письмо о. 
Петра Камінського Ч.С.в.в. авдитора гр.-кат. Митрополії 
1685 р., Львів, 1929. // Новаковський П. Літургійна 
проблематика в міжконфесійній полеміці після 
берестейської унії (1596-1720). – Львів: Свічадо. – с.204.

10  в ранньохристиянських катакомбних храмах 
престолом часто слугувала гробниця мученика, яка за 
необхідністю мала форму подовженого чотирикутника 
і примикала щільно до вівтарної стіни (таке 
розміщення донині має місце у римо-католицьких 
костелах). Натомість, у найдавніших наземних 
християнських храмах престоли облаштовували 
зазвичай майже квадратної форми у вигляді звичайного 
мурованого або дерев’яного столу на одному або 
чотирьох опорних стояках (така форма престолу 
затрималася у багатьох країнах православного Сходу, 
перейшовши й до нас під візантійським впливом.

11 У закарпатській церкві св. Миколая у селі 
Присліп Міжгірського району зберігся один таких 
типових староцерковних ранніх ктиторських підписів 
на боковому бароковому вівтарі св. Трійці: «Сей олтар 
сооружив раб божий олекса Головин со женою своєю 
і со чадами своїми... за отпущеніє гріхов своїх і за 
представившиіся родичов р.б. 1729 місяця януарія дня 
14.» (за польовими дослідженнями автора 2010 р.).
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До портретування митрополита 
андрея Шептицького зверталось 
чимало українських митців початку 
ХХ століття: живописців, скульпторів, 
графіків – о. Новаківський, М.Сосенко, 
М. бойчук, о. Курилас, М. Тишкевич, 
і. Труш, М. водзицька, в. Дядинюк, 
М. Мороз, а. Коверко, С. Литвиненко, 
С. Грузберг, П. обаль… Серед них, 
насамперед, ті, хто особисто був знайомий 
з владикою та мав його підтримку 
на шляху до самостійної творчості. 

Модест Сосенко став стипендіатом 
а.Шептицького орієнтовно 1900 р. й 
завдяки його фінансовій підтримці зміг 
навчатись у Мюнхені й Парижі впродовж 
4 років. вже як сформований митець, 
повернувшись до Галичини, він не перервав 
знайомства з владикою, факти з його життя 
свідчать про їхні тісні взаємини на ниві 
тогочасного художнього життя. зокрема 
загальновідомий факт про співпрацю 
М.Сосенка з Національним музеєм ще 
від часу його існування як приватної 
колекції а.Шептицького,  у часі це 1907-
1914 рр. До його обов’язків входили – 
збір експонатів та реставрація музейних 
пам’яток.1 Упродовж 1910-13 рр. він також 
активно працював над замовленнями 
митрополита, а саме – копіював твори 
майстрів італійського ренесансу, давні 
портрети ієрархів греко-католицької 
церкви, формуючи галерею зображень 
для митрополичої консисторії у Львові.2

звичайно, що художник неодноразово 
намагався передати образ свого 
благодійника, мецената української 
культури та глави церкви й шукав 
відповідної  мистецької форми для 
реалізації свого задуму.  Нам невідомо 
достеменно скільки портретів андрея 
Шептицького виконав Модест Сосенко. 
архівні матеріали, а  також музейна 
документація зорієнтовують нас у їх числі 
й у часі виконання тільки приблизно. 

Сюди ж долучається проблема збереження 
портретів й відповідно, інформація щодо 
пам’яток досить узагальнена й скупа. 
Нині письмові матеріали згадують сім 
живописних портретів митрополита, 
виконані М.Сосенком, а саме: Портрет 
митрополита андрея в мантії і zucchetto 
на синьому до сірого тлі (Картон, 
олія. 42х26,5, НМЛ 20703); Погруддя 
митрополита андрея. 1914 р. (Дошка, 
олія. 19,5х13,5; НМЛ 20728) (На виставці 
1920 р. Портрет Митрополита андрея в 
фіолетах. Дошка, темпера. 17х12. 1913-
1914 рр. (кат. №78)); Митрополит андрей 
в мантії, мітрі і з хрестом. (Дошка, олія. 
41х31,5; НМЛ 20729) (На виставці 1920 р. 
Портрет Митрополита андрея. Дошка, 
темпера. 40х30. 1917 р. (кат. №81); Портрет 
митрополита андрея Шептицького. 1913 р. 
(Полотно, олія. 73х50,5; НМЛ 16081) (На 
виставці 1920 р. Портрет Митрополита 
андрея Шептицького на тлі св.Юра. (кат. 
№62)); Ескіз до портрета митрополита 
андрея Шептицького. (Дошка, олія. 77х55. 
НМЛ 16082); Портрет митрополита андрея 
Шептицького. (1914 р. Полотно, олія. 
75,5х56. НМЛ 20696); Портрет митрополита 
андрея Шептицького. (олія. Депозит 
монастиря оо.студитів 1946 р. Д-Студіон).3

 Усі перелічені пам’ятки нині вважаються 
втраченими, як такі, які потрапили до 
«спецфонду» 1952 р. і були спалені. 
Порушити тему портретів владики  у 
творчості М.Сосенка дозволили віднайдені 
нами світлини чотирьох портретів. однак 
лише два з них можна точно ідентифікувати 
із зафіксованими вихідними даними, 
а саме:  Портрет митрополита андрея 
Шептицького. 1913 р. та Погруддя 
митрополита андрея. 1914 р. Твори на двох 
інших світлинах можна тільки гіпотетично 
розглядати як Портрет митрополита 
андрея Шептицького з авторською 
сигнатурою 1913 р. й Портрет митрополита 
андрея Шепицького із депозиту монастиря 
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оо. Студитів, оскільки існує реальна 
ймовірність, що художник виконав й 
інші портрети Митрополита, але вони не 
згадані ні в документах, ні в літературі. 

Портрет митрополита андрея 
Шептицького 1913 р. до збірки НМЛ 
надійшов з митрополичих палат 1914 р. як 
депозит владики. Саме  він, єдиний, знаний  
у мистецтвознавчих колах завдяки кільком 
репродукціям. вперше опублікований  
у журналі «Світ дитини» 1921 р. як 
ілюстрація до короткої ознайомчої з особою 
митрополита статті під назвою «андрей граф 
Шептицький».4 згодом -  у додатку каталогу 
втрачених експонатів Національного музею 
1996 р.5, 2008 р. у збірнику, присвяченому 
Галицькій Мирополії6 та 2010 р. у Літописі 
Національного музею.7 Експонувався 

на посмертній виставці 
М.Сосенка 1920 р. під назвою 
«Портрет Митрополита андрея 
Шептицького на тлі св. Юра».8

Як подає світлина - портрет 
представляє погруддя духовної 
особи у чернечій одежі монаха 
чину Св. василія великого - у 
габіті з колорадкою, поверх 
якого накинена мантія й каптур. 
На грудях – хрест з розп’яттям, 
на голові – піюска єпископа. 
Портретований чоловік 
середнього віку з видовженим 
обличчям, високим чолом, 
прямим носом, стуленими 
вустами обрамленими 
акуратними вусами, що 
переходять у коротку бороду. 
Увагу притягують виразні очі з 
пильним пронизуючим глибоким 
поглядом спрямованим на 
глядача.  Погруддя - в легкому 
повороті вліво займає більшу 
половину формату картини 
й подане на тлі краєвиду з 
огорожею й собором св. Юра 
ранньою весною. У верхньому 
правому куті  -  герб владики 
андрея Шептицького: на тлі 
овальної форми щита –  підкова 
каблуком догори з хрестом, 
зовні до неї прилягає стріла, яка 
вістрям іде трохи скісно вліво. 

Щит розміщено на мантії, що виходить 
з мітри, обабіч якої – єпископський 
жезл і хрест з верхньої горизонтальною 
поперечиною. Цілість увінчує капелюх 
паломника із 20 китицями, розміщеними 
симетрично по 10 з кожного боку – відповідає 
ступеню архієпископа, митрополита в 
церкві. У гербі поєднано символи давнього 
роду Шептицьких як підкова, стріла і 
хрест із символами церковного ієрарха.9

Подібним до нього, за загальною 
композицією й художнім вирішенням, є 
однойменний портрет на іншій світлині 
з фототеки Національного музею, який, 
припускаємо походить із  колекції «Студіон» 
й був у збірці НМЛ від 1946 р. як депозит 
оо. Студитів. Колекція цього ордену почала 
формуватись від 1909 р. за сприяння й 

     Портрет митрополита Андрея_Шептицького.
 1913 р. (втрачений 1952 р.)
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подальшої опіки а.Шептицького. 1939 р. 
вона була під загрозою розграбування й 
знищення, як і більші приватні збірки й збірки 
інших установ та організацій: Львівської 
богословської академії, НТШ тощо. Тому, 
з метою їх захисту, твори передавались у 
депозит до Національного музею. окрім 
ікон до колекції «Студіон» входили й твори 
світського характеру видатних українських 
художників початку ХХ ст.: в.Дядинюка, 
М.Мороза, о.Новаківського…10 На жаль 
вичерпної інформації про наповненість 
збірки, як і списків переданих до НМЛ 
творів не збереглось. Дещо розширили 
інформацію надані спецслужбами 
ксерокопії окремих списків вилучених і 
знищених пам’яток, які потрапили у т.зв. 
«спецфонд» 1952 р., однак вони, водночас, 
й стали свідоцтвом їх втрати. Цей матеріал 
знайшов своє відображення у Каталозі 
втрачених експонатів Національного 
музею у Львові у якому й зазначено, що у 
депозиті «Студіону» був олійний портрет 
а.Шептицького авторства М.Сосенка.11 і 
більше ніякої інформації. Тому віднайдену 
на світлині пам’ятку, на цьому етапі 
дослідження, не можна стверджувально 
вважати як таку, що походить із збірки 
«Студіон». Наше припущення базується 
на кількох аргументах: портрет парадний, 
репрезентативний, мав вочевидь офіційне 
призначення, а роль а.Шептицького у 
становленні ордену монахів студитів 
загальновідома. Тому логічно, що 
такий мистецький образ митрополита 
міг займати почесне місце у галереї 
портретів владики у збірці «Студіону».

Духовник поданий ідентично як на 
попередньо описаному портреті (дещо 
віддаленішим планом), у тому ж ракурсі, 
одязі, на тлі краєвиду з собором св. 
Юра. Проте  він вирізняється, наскільки 
дозволяє відстежити стан світлини, більш 
прецизійним викінченням, що помітно 
у деталях – моделювання обличчя, 
опрацювання   краєвиду,  у владики на шиї 
хрест без розп’яття, а герб перенесений на 
середину поля у нижній частині зображення, 
як це зустрічається у ряді давніх пам’яток. 

Складно ідентифікувати з наявними 
вихідними даними ще один твір, 
зафіксований на світлині, умовно його 

можна назвати як Портрет митрополита 
андрея Шептицького з авторською 
сигнатурою внизу справа: «Модест 
Сосенко / - 1913 - ». Цей образ передає 
а.Шептицького у повсякденному житті 
василіанського монаха у звичному габіті 
з колорадкою, з хрестом на грудях, з 
непокритою головою. Погруддя владики 
на нейтральному світлому тлі подане у 
глибшому повороті вліво, голова розвернена 
до глядача.  У правому верхньому куті – герб. 

зображення невеликого за форматом 
Погруддя митрополита андрея 1914 р. 
вдалось відшукати на світлині, яка 
представляє, ймовірно фрагмент експозиції 
музею до 1939 (44 рр.). Портрет не має 
ознак репрезентативного, на ньому відсутні 
будь-які атрибути, які б акцентували на 
суспільній позиції зображеної особи. 
основна увага зосереджена на обличчі 
духовника (як зорієнтовує глядача одяг і 
єпископська шапочка), оскільки  погруддя 
заповнює весь формат. Твір був серед 
експонатів посмертної виставки М.Сосенка 
у НМЛ 1920 р. (ще як власність владики) 
під назвою Портрет митрополита андрея 
в фіолетах, що   дає певне уявлення 
й про загальний колорит пам’ятки.12 

Цікаво, що до образу андрея Шептицького 
митець почав звертатись щойно з 1910-х рр., 
ті твори, які мають авторську дату чи зазначену 
у документах – виконані  у 1913-1914 рр.  
1913 р. знаменний і для українського 
народу, і для Митрополита, зокрема він 
пов’язаний з актом передачі а.Шептицьким 
своєї мистецької збірки у власність народу. 
водночас, як вже згадувалось, М.Сосенко 
на той час виконував багато копій давніх 
портретів на замовлення митрополита. 
Серед збережених пам’яток копії чотирьох 
давніх портретів унійних єпископів  з 
Холмського Церковно-археологічного 
музею: Якова Суші, Методія Терлецького, 
Гедеона орянського та йосифа Левицького 
намальовані орієнтовно 1912 р.13 Приблизно 
тоді ж художник копіював портрети пап, 
кількість виконаних ним творів нині 
невідома. Ще  в каталозі виставки 1920 р. під 
1912 р. зазначено «Портрети римських Папів 
для Львівської гр.к. Митр. Капітули і копії 
портрети українських гр.к. Єпископів від 
1596 р. для Митрополита».14  за авторською 

Семчишин-Гузнер Олеся
манерою у  збірці НМЛ можна 
визначити принаймні одну 
копію – портрет папи Пія іХ, який 
надійшов  1944 р. із Львівської 
Духовної семінарії св. Духа.15  
Серед інших портретів-
копій, того ж надходження, 
є кілька, виконаних вже у 
1920-1930-х рр. художником 
Дмитром Яхимовичем і на 
зворотах деяких з них рукою 
автора вказано «Копіював Дм. 
Яхимович з копій Сосенка в 
гр. кат. Консисторії у Львові». 
Цей факт підтверджує працю 
М.Сосенка над створенням 
галереї портретів духовенства 
для митрополита й водночас 
дозволяє ствердити те, що  з 
них збереглись лише поодинокі 
пам’ятки. Також серед творів 
М.Сосенка, що входять до 
допоміжного фонду графіки 
НМЛ зустрічаються прориси й 
кальки, виконані з інших давніх 
портретів (портретованих осіб, 
у деяких випадках,  встановити 
складно). вони слугували, 
очевидно для перенесення 
зображення  для виконання копії. 
У творчій біографії художника 
є також факти виконання копій 
з давніх світських портретів, 
як, наприклад, Павла Тетері.16 
загалом така обізнаність художника з 
національною традицією портретних 
зображень, пізнання пам’яток зблизька 
через безпосередній контакт (часом і в 
ролі реставратора) могли вплинути на 
вирішення М.Сосенка щодо подачі образу 
а.Шептицького. Саме такі портрети, 
принаймні серед віднайдених на світлинах, 
становлять найбільш чисельну групу  у його 
спадщині. ракурс портретованої особи, 
погруддя, атрибут у вигляді герба – риси 
притаманні давнім парадним портретам. 
водночас М.Сосенко вже у своїх перших 
самостійних творах світського характеру 
намагався поєднати давню малярську 
традицію, тісно сплетену з іконописом із 
тим новим у сфері мистецтва, з чим він 
зазнайомився в європейських художніх 

центрах. загалом успішний дебют митця 
на всеукраїнській виставці у Львові 
1905 р. відмітили усі критики й стосовно 
окремих портретів зацікавились сміливими 
спробами М.Сосенка на цьому шляху. Так 
несподіванкою став великоформатний 
парадний Портрет атанасія Шептицького на 
тлі інтер’єру церкви з іконостасом, як писали у 
періодиці антикізований (як давній – о.С.- Г.) 
чи твір «Свахи» на золоченому фоні на 
зразок ікон ХVII ст. тощо.17 Попри те 
сама подача портретованих була швидше 
добре модельована, основана на міцному 
анатомічному рисункові, живописно 
багата колірними відтінками й тональними 
нюансами. Подібно і в аналізованих 
портретах митрополита він притримуючись 
базових засад українського презентаційного 

Апостол Андрей (фрагмент). Ікона з Намісного ряду 
іконостасу церкви св.Миколая у Золочеві. 1913 р. НМЛ.
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портрету духовенства ХVііі – ХіХ ст. зумів 
створити відповідні своєму часу твори. 

розширюють наше уявлення про 
портрети митрополита, які не збереглись 
навіть на світлинах, письмові згадки у 
вигляді коротких описів: олійний портрет 
митрополита андрея Шептицького в 
багряній рясі (около 1914 р.) на жовтому 
тлови; Портрет Митрополита андрея 
Шептицького в мантії і Zuccheto (з 
італ. піюшці – о.С.- Г.) на синьому 
до сірого тлови (обидва надійшли до 
НМЛ 1921 р. з посмертної спадщини 
М.Сосенка); Митрополит андрей 
у -  мантії, мітрі і з хрестом (того ж 
року з депозиту а.Шептицького).18 

Стосовно останнього, то на виставці 
1920 р. зазначено 1917 р., як дату виконання 
портрета.19 На той час митець перебував на 
італійському фронті у складі австрійської 
армії, але підтримував стосунки з 
родиною, друзями й знав про повернення 
із трирічного заслання до Львова 
а.Шептицького у вересні 1917 р. воєнні 
умови не давали можливості, з тої нагоди, 
виконати портрет з натури й художник 
вочевидь намалював свого благодійника 
на основі світлини. Таке припущення ми 
здійснюємо завдяки фотоматеріалам із 
спадщини Сосенка,  а саме, як зазначено у 
Книзі вступу Національного музею - фото 
«з ретушом і рисунком М.Сосенка 1917 р. 
митрополита в сакосі, мітрі, з хрестом і 
жезлом, гербом і написом»,  внизу зліва 
сигнатура: «Модест Сосенко/ - 1917 - ». 
Як бачимо навіть з детального опису 
зображення (що підтверджує  і його 
світлина) художник наголошує на високому 
статусі а.Шептицького: одяг, атрибути, 
цілофігурна подача, а водночас –  герб, 
як факт давності роду та його значення 
в історії народу.  На той історичний 
момент, коли українська громадськість 
так активно й щиро вітала повернення 
свого митрополита справді важливим був 
мистецький образ а.Шептицького як глави 
церкви і це відчув М.Сосенко. На жаль, 
живописний оригінал втрачений, але  у 
його назві ще у каталозі виставки 1920 р. 
вже закладено згаданий нами акцент.   

Порушивши тему образу андрея 
Шептицького у творчості М.Сосенка 

не можемо оминути й сакральні твори 
художника, у яких персонажі наділені 
портретними рисами митрополита. Так 
загальновідомою є ікона св. апостол  
андрій, виконана М.Сосенком ще 1913 р. для 
іконостасу церкви св. Миколая у золочеві.  
Її зображення у інтер’єрі церкви фіксує 
фото 1925 р. з архіву інституту мистецтв 
Польської академії наук у варшаві.20 
оригінальний твір довший час зберігався у 
допоміжному фонді Національного музею, 
як припускаємо  від 1964 р. Цього року 
під час експедиції музейників до золочева 
з метою порятунку пам’яток сакрального  
мистецтва від знищення їх було забрано 
з церкви. Саме так потрапили до НМЛ 
два овали М.Сосенка «благовіщення» й 
«Поклоніння ангелів», а ікону «андрій 
Первозванний» приховали у допоміжному 
фонді, оскільки вражала портретна схожість 
апостола з митрополитом а.Шептицьким. 
Щойно 1997 р. він був введений до основного 
фонду, а згодом і до наукового обігу. 

Це олійний твір, виконаний на полотні 
з фігурним завершенням підпорядкованим 
до обрамлення в іконостасі. Сивий апостол 
із похиленою головою, але поглядом 
спрямований на глядача змальований 
поколінно у легкому повороті вліво у 
червоному хітоні й зелено-синьому гіматії. 
Лівою рукою притримує символ свого 
мучеництва – скісний хрест, правою – книгу. 
з боків золотистого, багато декорованого 
німба святого написи: «СТЫй /апостоль/ 
ан-/Дрей» «ПЕрво-/ зваННЫй». Тло 
ікони – брунатне із суцільним рапортним 
золотим  хрестиковим орнаментом. 

образне ототожнення владики з 
Христовим апостолом є своєрідним 
ключем для розуміння й сприймання 
художником андрея Шептицького  
та ролі й значення його діяльності. 

На основі (вербального та візуального) 
матеріалу, який нам вдалось відшукати, 
можна укласти певний умовний поділ 
портретів а.Шептицького, авторства 
М.Сосенка. Першу групу формують 
зображення владики, виконані на зразок 
давнього ієрархічного парадного портрету, 
відомого в українському мистецтві з XVII ст. 
Твори 1913-1914 рр. розкривають глядачеві  
духовну особу давнього українського 

Семчишин-Гузнер Олеся
роду, яка посвятила життя служінню богу 
й своєму народу, а портрети 1917 р. - 
Провідника церкви, опору й надію українців 
у складний історичний період. До другої 
можна віднести невеликі за форматом, 
камерні за вирішенням твори у яких 
відчутна величезна повага й пошана митця 
до свого опікуна й мецената, усю глибину 
духовного світу якого він пізнав через 
багаторічне  спілкування.  Психологічний 
портрет андрея Шептицького доповнює й 
сприйняття М.Сосенком його як апостола 
церкви, який здійснював покладену 
на нього велику місію – нести людям  
безмежну Христову любов, підтримувати 
їх у вірі й зміцнювати цю віру у їхніх 
серцях прикладом власного життя. 
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в Холмській катедрі збереглася донині 
єдина пам’ятка з часів, коли катедра належала 
греко-католицькій церкві і була центром 
Холмсько-белзької, а пізніше Холмської 
єпархії. Це срібний антепедіум зі зображенням 
битви під берестечком і чудотворної 
ікони Холмської богородиці в наметі 
польського обозу на полі битви. за битвою 
зображене місто, мова про яке йтиме далі. 

в історичній літературі донині не 
фігурувало зображення Холма другої 
половини XVII ст. російські історики кінця 
XIX – початку ХХ ст. часто подавали гравюру 
Холма з написом «Civitas Chełmensis in 
Russia», виконану гравером Т. раковецьким 
для видання «Koronacya cudownego obrazu 
Nayświętszey Maryi Panny w Chełmskiey 
Katedrze obrządku greckiego…», яке 
побачило світ в кармелітській друкарні 
бердичева 1780 року, під датою XVII1 чи 
навіть XVI ст.2 Правда, для своїх ілюстрацій 
вони очистили гравюри від верениць 
людей, що йшли поклонитися чудотворній 
іконі та від тріумфальних арок, зведених 
на її честь. Науковий опис зображення 
Холма у XVIII ст. зробив український 
мистецтвознавець володимир Січинський3.

Та все ж зображення Холма XVII ст. існує. 
його не враховували, приписуючи іншому 
місту. воно є на антепедіумі з катедри 
різдва Пресвятої богородиці в Холмі.

антепедіум, з латинської мови 
Antepedium – ante pedes – навпроти 
ніг – прикриття передньої частини 
престолу. в холмській катедрі антепедіум 
виготовлене зі срібної бляхи довжиною 
2,13 м, а висотою 0,93 м, з викарбованим 
зображенням міста. виготовили його в 
Ґданську у майстерні золотарів йоде. Про 
це свідчить клеймо гравера, опубліковане 
М. розенберґом за каталогом Філімонова 
1885 року коштовностей Московської 
оружейної палати4. Як пише дослідник 
антепедіуму Станіслав Міхальчук, 
складається він з восьми пластин зі 
зображенням та шести пластин рами5. 

Найдавніші згадки в джерелах і літературі 
вдалося віднайти в збірці колишнього архіву 
холмсько-белзьких греко-католицьких 
єпископів в Люблині. Перша згадка 
занотована в інвентарі 1783 року6. в 

інвентарі катедри, укладеному 1784 року, 
в переліку срібних предметів зроблений 
запис латинською мовою: «Pedum Pastorale 
ex argente elaboratum sumpti (ut fert traditio) 
episcopi Susza, stauratum vero gro dani per P. M. 
Felicianum Wolodkowicz eppum Chelmensem 
stemmate ejusdem decoratum, nec non meliori 
forma rea ditum et argento locupletatum»7. в 
перекладі українською мовою: «антепедіум 
зі срібла складений коштом (згідно з 
традицією) єпископа Суші, відновлений 
після пошкодження велебним Феліцияном 
володковичем, єпископом Холмським, ним 
же прикрашений ще кращою формою і 
сріблом збагачений». Дуже загальний опис 
зображення подає документ 1796 року: 
«антепедіум цілий срібний, зі зображеннями 
осіб воєнної історії під берестечком та образу 
Холмської чудотворної Пр. богородиці 
перебуваючої в польськім обозі»8. отже, 
антепедіум, ймовірно, виготовлений 
перед 1687 року, тобто до смерти 
холмсько-белзького єпископа Якова Суші. 

згідно з дослідженнями С. Міхальчука, 
антепедіум має два етапи виготовлення. 
Міхальчук розділяє орнаментальну 
частину, як пізнішу – XVIII ст., саме ж 
зображення, він датує XVII ст.9 Два клейма 
на кожній частині, – міське та родинне 
йоде, згідно з найновішими дослідженнями 
приписуються йоганові йоде (†1743), 
майстрові ґданського цеху, який отримав 
права майстра 1707 року10. букву W над 
клеймом родини йоде ототожнюють з 
майстром венделем, який працював для 
родини у 1739 році11. Можливо, що власне 
він доробляв і збагачував давніший виріб 
XVII ст. на замовлення єпископа Феліцияна 
володковича, та помістив свої клейма. 

Серед дослідників побутують 
різні думки про час виготовлення 
та фундатора антепедіуму. 

Коротку нотатку про цей антепедіум з 
Холмської катедри подає Юзеф Крашевський 
у своїй праці про мистецтво в Польщі, що 
побачила світ 1858 року у вільнюсі, у якій 
зазначено, що фундатором антепедіуму 
був польський король Ян Казимир12. 

іншого фундатора подає перший 
російський опис цієї пам’ятки 1877 року, 
вже після того, як антепедіум у 1784 році 
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був вивезений російською адміністрацією 
і переданий до Московської оружейної 
палати. російський історик К. Самоквасов 
переказує легенду, що його замовили у другій 
половині XVIII ст. в Ґданську василияни, 
віддавши на виготовлення воти, подаровані 
віруючими на ікону Холмської богородиці13.

отже, думки дослідників про фундатора 
антепедіуму поділилися. Польські 
дослідники Ю. Крашевський, о. Е. 
баньковський14, владислав Томкевич15 
притримувалися думки, що фундатором був 
король Ян Казимир. російські дослідники 
К. Самоквасов, александр будилович16 

та Григорій ольховский17 доводили, 
що фундували антепедіум василияни, 
при чому ольховський навіть називав 
приблизну дату – після 1765 року, що 
не відповідає історичним відомостям. 
Дослідники зиґмунд Ґлоґер18, Казімєж 
Черніцький19 та Станіслав Міхальчук 
подають обидві версії. і ніхто з них не 
врахував архівних матеріялів про фундацію 
антепедіуму єпископом Яковом Сушею. 

При перетворенні холмської греко-
католицької катедри на православну у 1874 
році антепедіум був вивезений російською 
владою до Москви і переданий до оружейної 
палати. Щойно 1923 року – після Першої 
світової війни та ризького мирного договору 
1921 року між відновленою Польщею та 
радянською росією, антепедіум, як цінна 
пам’ятка польської спадщини, повернувся 
до Холма і був встановлений на своє давнє 
місце в катедрі, яка вже була перетвореною 
на римо-католицький костел. захований 
під час Другої світової війни знову 
повернувся на своє місце у 1950-х роках. 
Тепер – це єдина пам’ятка в катедрі з часів 
її перебування в руках первісних власників.

Тепер відносно зображення на антепедіумі. 
зображення побудоване як тріумф ікони 
Холмської богородиці, її допомога 
польським військам під керівництвом Яна 
Казимира здобути перемогу над силами 
військ козацького гетьмана богдана 

Хмельницького та кримського хана іслам 
Ґірея в битві під берестечком 10 червня 
1651 року, куди привіз її єпископ Яків 
Суша. Про це сповіщає і напис латинською 
мовою, поміщений посередині вверху 
таблиці: «Triumphus Thaumaturgae in Sua 
Icone Chelmencsi Mariae ad Beresteckum ubi 
Serenissimus Joannes Casimirus Poloniarum 
Rex sub Praesentia Sacrae hujus Imaginis 
Thessera ista Sanctissima Virgo Chelmensis 
usus Juratam Rebellium Cosacorum cum 
Scythis adversus Regnum Confederationem 
Victore Polono Ense Rescidit Anno Dom. 
1651 10 Julii» (Тріумф славної чудами 
своїми ікони Холмської Марії [богородиці] 
під берестечком, де ясновельможний Ян 
Казимир, король Польщі, в присутності 
цієї ікони Пресвятої богородиці Холмської, 
взявши її як оберіг, повстанців козаків з 
скитами [татарами], які з’єдналися проти 
королівства, перемогу польській зброї 
здобув року божого 1651 10 червня).

У лівій частині на першому плані 
зображений намет, у якому на престолі 
встановлена ікона Холмської богородиці, 
зліва від неї клячить єпископ Яків Суша, 
а справа – король Ян Казимир і його 
воєначальники, складаючи подяку за 
перемогу. за наметом – табір польського 
війська. На передньому плані польський 
воїн кладе до ніг короля перед іконою 
татарський штандарт. Справа, на передньому 
плані полонені татари і козаки, за ними 
обози татар і козаків, а скраю – фраґмент 
битви, яка ще точиться. Над обозами 
козаків і татар зображено місто, а над ним, 
в променях слави що обіймають місто, – 
монограма Марії. Місто від батальної 
сцени чітко відділяє водяний простір.

ідентифікацію цього міста вперше 
висловив К. Самоквасов20, ототожнивши 
його з берестечком. за ним всі наступні 
дослідники повторювали це твердження. 

Місто Холм у виданні П. Батюшкова

Місто Холм під час коронації чудотворної 
ікони Пр. Богородиці 1765 року. 
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але ніхто з них, очевидно, не був в 
берестечку чи на полі, де відбулася битва, 
бо з поля битви самого берестечка не видно. 
Так, у таких зображеннях допускається 
спотворення перспектив і віддалей. 
але глянемо на зображене місто – воно 
муроване – з брамами, вежами, оборонними 
укріпленнями та мурованими храмами. а 
берестечко – невелике містечко, яке ніколи не 
мало мурованих укріплень. Першу муровану 
церкву в берестечку розпочали будувати 
щойно 1913 року. Та й мурований костел тут 
постав лише у 1711-1733 роках, замінивши 
попередній дерев’яний. отже, на антепедіумі, 
зрозуміло, зображене не берестечко. 

зваживши всі обставини, не викликає 
сумніву, що зображений Холм – місто, 
яке перебувало під опікою ікони Пр. 
богородиці, яку єпископ Яків Суша брав 
із собою під час битви під берестечком. 
Це підтверджує власне розташування 

міста, його храмів і оборонних споруд. 
На зображенні не видно міських мурів, бо 

у Холмі XVII ст. їх не було. Як пише у своїй 
розвідці про просторовий розвиток міста 
Холма польський історик Єжи Клочовський: 
«в середині XVII ст., після воєнних знищень, 
Холм позбавлений всяких укріплень, – як 
підтверджує документ короля Яна Казимира 
для холмських міщан, датований 23 квітнем 
1659 року. Король звільняє їх на 4 роки від 
податку, призначеного до цього на міські 
укріплення, бо «не було що фортифікувати»21. 

Тоді збереглися лише три надруйновані 
міські брами. брама розташована справа 
зображеного міста, вже під таблицею з 
текстом, дуже нагадує збережену донині 
Устилузьку браму верхнього міста, так 
званої Гірки. При ній показані фраґменти 
давнього міського дерев’яного паркану 
та стіни. відразу за ними – справа стоїть 
мурована двоярусна споруда василиянського 
монастиря, а при ній – велична мурована 
катедра різдва Пр. богородиці, та, що 
постала після перебудов єпископа Методія 
Терлецького у 1640-х роках. Катедра 

Срібний антепедіум з холмської катедри Різдва Пр. Богородиці

Холм XVII ст. на антепедіумі.
Катедра Різдва Пр. Богородиці у Холмі після відбудови 

єпископа Методія Терлецького у 1640-х роках

Слободян Василь

зображена з чільного фасаду – тринавова, 
з трьома банями (ймовірно, мала п’ять) 
і трьома бароковими причілками-
фронтонами. Головний вхід – на центральні 
осі у високому арковому порталі, вхід 
справа – у нижчому арковому порталі, 
вхід зліва – по сходах на хори. від півдня 
стіни катедри укріплені контрфорсами. 
Справа від катедри – споруда під двосхилим 
дахом (може – замок старости), за нею – 
висока вежа з хрестом. Таку вежу, що 
була давніше каплицею, згадує інвентар 
Холмського замку 1608 року22. в тилу, за 
цими будівлями зображена споруда без даху, 
може, – фраґмент оборонних укріплень.

Майже при замку старости стоїть висока 
брама верхнього міста, яка не збереглася, 
що поєднувала верхню і нижню частини 
міста. Посеред нижнього міста стоїть 
костел розіслання апостолів в оточені 
мурованих кам’яниць. Цей зображений на 
антепедіумі мурований костел – збудований 
1585 року на місці давнішого дерев’яного. 
Споруда вкрита високим двосхилим дахом, 
з розвиненим вінцевим карнизом і двома 
вежами-дзвіницями на чільному фасаді, 
вкритими невеликими банями. Цей костел 
не дійшов до нашого часу, бо у 1754 
році його розібрали і звели теперішній 
за проєктом архітектора Павла Фонтани.

Ще далі зліва зображені дві брами – одна з 
самого краю ідентифікується як Люблинська, 
а друга – звернена до глядача, без назви.

зображене місто на антепедіумі в 
холмській катедрі, трактоване істориками 
як берестечко, насправді є Холмом. 
отже, маємо найдавніше іконографічне 
зображення давньої столиці Галицько-
волинськоко князівства, а пізніше – столиці 
Холмської землі руського воєводства. Не 
дивлячись на його умовність, воно дає 
уяву про тогочасні споруди, тепер втрачені. 

1 Гербачевскій ѳ. русскіе древности 
и памятники православія Холмско-
Подляшской руси (Холмской и 
Сѣдлецкой губ.). – Варшава, 1892. – С. 17.

2 батюшков П. Холмская русь. 
исторические судьбы руського 
забужья. – С. Петербург, 1887. – С. 25.

3 Sičynśki V. Architektura miasta 
Chełma w rycinach z 1780 roku // 
Biuletyn naukowy wydawany przez zakład 
architektury polskiej i historji sztuki 
Politechniki Warszawskiej. – Warszawa, 
czerwiec 1933. – Nr. 4. – S. 196-198.

4 Rosenberg M. Der 
Goldschmiede Merkzeichen. – Frankfurt am Main: 
Frankfurter Verlags-Anstalt A.-G., 1923. – S. 9.

5 Michalczuk S. Srebrne antepedium w 
kościele pokatedralnym w Chełmie // Roczniki 
Humanistyczne KUL. – T.X, z. 3. – 1961. – S. 95.

6 Archiwum Państwowy Lubelski, zesp. 95, 
sygn. 294, k. 18a-19.

7 Archiwum Państwowy Lubelski, zesp. 95, 
sygn. 294, k. 38.

8 Archiwum Państwowy Lubelski, zesp. 95, 
sygn. 294, k. 27.

9 Michalczuk S. Srebrne antepedium w 
kościele pokatedralnym w Chełmie. – S. 99.

10 Gradowski M., Kasprzak-Miler A. Złotnicy 
na ziemiach Północnej Polski. Cz. I. Województwo 
Pomorskie, Kujawsko-Pomorskie i Warmińsko-
Mazurskie. – Warszawa: DiG, 2002. – S. 125.

11 Ibid. – S. 126.
12 Kraszewski J.I. Ikonoteka. Zbiór 

notat o sztuce i artystach w Polsce. – Wilno: 
drukiem Teofila Glücksberga, 1858. – S. 37.

13 Самоквасов К. замѣчательные церковно-
историческіе памятники въ предѣлахъ Холмско-
варшавской епархіи // Холмско-варшавский 
епархиальный вестникъ. – варшава, 1977. – № 6. – С. 14.  

14 Bańkowski E. Ruś chełmska od czasu 
rozbioru Polski. – Lwów, 1887. – S. 177.

15 Tomkiewicz W. Wojsko polskie w 
plastyce// Polska Zbrojna. – 1937. – Z. 33. – S. 1-2.

16 будилович а. Холмская чудотворная икона 
божьей Матери. – варшава, 1892. – С. 143-144.

17 ольховскій Г. Холмскій Каѳедральный 
Рождество-Богородицкій Соборъ во времена уніи 
(1596-1875) // Оттискъ из Холмско-Варшавского 
єпархіального вѣстника за 1895. – С. 36. 

18 Gloger Z. Antepedium srebrne z 
katedry Chełmskiej // Pamiątki polskie na 
obczyźnie. – Warszawa, 1907. – Z. 4. – S. 49-50.

19  Czernicki K. Chełm. Przeszłość i pamiątki. – 
Chełm, 1936. – S. 48-50.

20 Самоквасов К. замѣчательные 
церковно-историческіе памятники. – С. 14

21 Kłoczowski J. Zarys historii rozwoju 
przestrzennego miasta Chełma // Roczniki 
Humanistyczne. – 1958. – T. 6, z. 5. – S. 193-221.

22  Ternes J. Inwentarz starostwa Chełmskiego z 
roku 1608 // Rochnik chełmski. – T.5. – Chełm, 1999. – S. 83.

Костел Розіслання апостолів у Холмі у XVII ст.

Зображення Холма другої половини XVII ст.



160 161

Християнська сакральна традиція: історія і сьогодення - 2013. - С. 160-165.

Діяльність перемиського ієрарха онуфрія 
Шумлянського продовжує залишатися 
недослідженою. Така ситуація виявляється 
особливо яскраво, коли ми зіставляємо окремі 
згадки про нього із великою бібліографією 
про його близького родича – єпископа 
львівського, галицького та кам’янець-
подільського, адміністратора київської 
митрополії, архімандрита печерського 
йосифа івана Шумлянського (1643 – 1708). 
Діяльність останнього пригорнула до себе 
увагу дослідників ще в середині ХіХ ст.[1]

Про єпископа перемиського онуфрія 
йосифа Шумлянського, який був 
племінником вищезгаданого йосифа 
Шумлянського, відомо небагато [2]. він 
походив із стародавнього боярського роду. 
Дату народження встановити не вдалося, 
помер 20 квітня 1762 р. у валяві, похований 
у перемиський катедрі [3]. він був третім 
сином у сім’ї жидачівського мечника 
Павла Шумлянського та Демідецької. 
його життєвий шлях, подібно до свого 
більш відомого родича, розпочався у лавах 
військових, згодом йосиф приймає чернече 
ім’я онуфрій та стає ієромонахом чину 
святого василія великого. У 1739 – 1746 рр. 
онуфрій Шумлянський виконує обов’язки 
коад’ютора перемиського єпископа ієроніма 
з Уніхова Устрицького, за винятком 
призначень на парохії, які залишалися 
у компетенції діючого владики [4].

Цього періоду архієрей онуфрій носив 
титул самбірського єпископа. 7 серпня 
1743 р. владика Устрицький забезпечив 
для онуфрія Шумлянського відповідне 
утримання та спадковість перемиської 
кафедри, а 22 листопада 1744 р. у 
монастирі Супрасля відбулось посвячення 
останнього. У 1746 р., за два роки перед 
смертю, маючи вже біля 90 років, владика 
ієронім Устрицький відмовляється від 
престолу [5]. Того ж року новим єпископом 
перемиським, сяніцьким і самбірським 
стає онуфрій йосиф Шумлянський [6]. 

Після смерті єпископа атанасія 

Шептицького владика онуфрій 
Шумлянський перебирає на себе також 
обов’язки адміністратора львівської єпархії 
у 1746 – 1749 рр., до поставлення на цей 
престіл ієрарха Лева Шептицького [7].

антимінс онуфрія Шумлянського, 
виконаний іваном Филиповичем, досі 
залишався поза увагою дослідників 
антимінсної гравюри. антимінс, підписаний 
та освячений у 1747 р. єпископом 
перемиським, сяніцьким і самбірським 
онуфрієм окрім церков (церква Св. Миколая 
с. розгірче Стрийського району Львівської 
області – полотно, мідерит; 38х43 см; 
на звороті мощі) зберігається у багатьох 
колекціях: музеї перемисько-варшавської 
греко-католицької архієпархії, згромадженні 
сестер милосердя св. вікентія, мистецькому 
відділі музею Українського Католицького 
Університету в римі [8], а також у 
Національному музеї у Львові імені андрея 
Шептицького. До збірки останнього мідерит 
був подарований митрополитом галицьким 
андреєм Шептицьким 25 вересня 1907 р. 
[9] Полотно має розмір 34х43 см, відбиток 
розміром 30,8х38 см облямований по 
периметру широкою лінією, внизу ліворуч 
під рамкою підпис перемиського архієрея: 
Oíuôðié gïïú. в лівому куті антимінса 
червоним чорнилом проставлений номер 
каталогу: № 44. На звороті знаходяться мощі, 
зашиті у прямокутний клаптик полотна.

онуфрій йосиф Шумлянський стає 
єпископом перемиським, сяніцьким і 
самбірським у 1746 р. антимінс створений 
талановитим львівським гравером, друкарем 
та книговидавцем іваном Филиповичем, 
датований кириличними літерами: 
«҂ÀѰÌÇ», що відповідає 1747 р.  На полотні 
під рамкою знаходиться ім’я майстра: «Ioan: 
Filipowicz. RG. sculp: Leopoli». У збірці 
музею перемисько-варшавської греко-
католицької архієпархії зберігається 37 
антимінсів єпископа онуфрія Шумлянського, 
які засвідчують використання архієреєм 
протягом свого пастирського служіння 

ДЕНИСОВА Тетяна 
Національний музей у Льові ім. А. Шептицького

АНТИМІНС 1747 Р. ЄПИСКОПА ПЕРЕМИСЬКОГО ОНУФРІЯ НА ВЕЛИКИХ 
ШУМЛЯНАХ ШУМЛЯНСЬКОГО (ГРАВЕР ІВАН ФИЛИПОВИЧ)

Антимінс 1747 р. єпископа перемиського Онуфрія ...
лише одного варіанту антимінса, який 
був виконаний іваном Филиповичем [10].   

Діяльність і. Филиповича (р. н. невід. – 24 
березня 1766 р.), щоправда як польського 
друкаря, почали досліджувати ще на 
початку XIX ст. [11].  На проблемах 
пов’язаних із взаєминами і. Филиповича 
та Ставропігійського братства зупинявся Д. 
зубрицький [12]. Попри віднайдення низки 
джерел, досі не опубліковано важливий 
документ – Привілей від 25 квітня 1757 р. 
короля августа III на заснування майстром 
кириличної (руської) друкарні (drukarnia 
Ruska), після надання якого Ставропігійське 
братство подало позови проти Филиповича 
до королівського та єпископського судів 
[13]. Протягом свого творчого життя 
видатний митець виконав 216 гравюр, з них 
88 ксилографій, решту складають мідерити, 
у тому числі 27 гербів, 13 портретів та два 
перших в Україні екслібриси для львівського 
римо-католицького архієпископа Миколи 
вижицького та публічної бібліотеки 
залуських у варшаві (Załusciana publika 
et prima in Regno Poloniae Biblioteka) [14].

Місце народження майстра сюжетної 
гравюри і. Филиповича невияснене, відомо 
лише про його перебування на початку 
1740-х рр. у Любліні [15]. У 1744 р. гравер 
перебирається до Львова, а 17 березня 1745 
р. виходить у світ «Філософія арістотелева» 
яка є прикладом спільної праці двох 
відомих майстрів. Стародрук містив герб 
розумовських авторства івана Филиповича 
та заставку і генеалогічне дерево 
розумовських виконаних іншим українським 
гравером – Григорієм Левицьким, який 
працював у Києво-Печерській друкарні [16].

восени 1752 р. sculptor eximinus 
(відмінний гравер) і. Филипович отримує 
Привілей короля на заснування друкарні 
для друків польською та латинню [17], 
яку розташував у правій частині партеру 
якубшольцівської кам’яниці на площі 
ринок, 25 [18]. У 1758 р. згадана кам’яниця 
повністю переходить у власність івана 
Филиповича – міщанина, «коперштихаря», 
друкаря, члена Ставропігійського 
братства з 24 листопада 1758 р. [19].  

У заповіті, складеному за два дні до смерті, 
серед опікунів своїх дітей іван Филипович 
називає львівського греко-католицького 

офіціала (вікарія) антонія Левинського, 
львівського греко-католицького єпископа, 
коад’ютора митрополита київського і всієї 
русі Лева Людовика Шептицького [20]. 

окрім вищезгаданих опікунів, 
яскравим свідченням греко-католицького 
віровизнання івана Филиповича слугує 
досліджуваний антимінс 1747 р. воно 
підтверджене десятками примірників 
мідериту, який розійшовся по церквах 
великої перемиської єпархії. Під гравюрою 
зазначено: «Ioan: Filipowicz. RG. sculp: 
Leopoli» – львівський гравер грецького 
(візантійського) обряду іван Филипович. 

Твори  івана Филиповича мали вагомий 
вплив на подальший розвиток іконографії 
антимінсної гравюри. Композиція 
пам’ятки представляє багатофігурну 
сцену «Покладення до гробу». У нашому 
попередньому дослідженні зазначено, що 
іконографія антимінсів XV – XVI ст. не була 
сталою, її схема визначалася осібно кожним 
єпископом на свій розсуд. здебільшого 
посередині зображався хрест, який міг бути  
чотирьох-, шести-, семи- або вісьмикінцевим. 
іноді додавалися ступінчасте підніжжя з 
черепом та схрещеними кістками, знаряддя 
страстей – спис і тростина з губкою. 
Поряд із хрестом зазвичай писали ініціали 
ісуса Христа «IC ХС», «НIKA». згодом 
іконографія збагачується написаними 
іменами та зображеннями чотирьох 
євангелістів і продовжує використовуватися 
у такому вигляді й у наступному XVII ст. [21]

Спостерігаємо вагому роль архієрея у 
трансформаціях іконографії не лише на 
прикладі антимінсів. Подібну ситуацію у 
різні періоди констатуємо із зображеннями 
на владичих печатках. Проведене 
нами дослідження сфрагістичних 
пам’яток виявило відсутність єдиного 
затвердженого взірця для єпископських 
печаток починаючи з XII ст. [22]. Крім 
того, виявлено кілька молівдовулів 
чернігівського єпископа антонія Гречина 
(1159 – 1168) із легендою Спасителю, 
поглянь на мене, Антонія Чернігівського, 
характерною для пам’яток такого типу. На 
печатці зображений символ чернігівської 
єпархії – Спас на престолі із німбом, 
позначеним крапками. іконографія сфрагісу 
унікальна і засвідчує пошук та розробку 
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власних сюжетів для печаток руськими 
(українськими) граверами ще у XII ст.

Черговий період еволюції іконографії 
антимінсів припадає на XVII ст. він 
пов’язаний із поширенням дереворитів та 
мідеритів з не регламентованою тематикою, 
коли побутували,  за побажанням архієрея, 
багатоманітні композиції: «Христос – 
Цар Слави» чи «Христос у гробі», «Не 
ридай мене мати», «оплакування», з 
благословляючим Христом, «Покладення до 
гробу» (щоправда  траплялися випадки, коли 
антимінси, з огляду на об’єктивні обставини,  
малювали темперою). До прикладу можемо 
згадати антимінсні гравюри із колекції  
Національного музею у Львові імені андрея 
Шептицького: атанасія Пузини 1628 р., 
Гд-93; інокентія винницького 1690 р., Гд-
332; Гедеона Святополк-Четвертинського, 
Гд-269; Георгія винницького, 1700, Гд-17; 
василя Тарасовича 1638 р., Гд-219; антонія 
винницького 1650 р., Гд-42; його ж, 1676 
р., Гд-10; іоанна Малаховського 1675 р., 
Гд-261, Гд-4 Гд-5; Діонісія балабана 1660 

р., Гд-8; захарії Корниловича 1700 р., Гд-
21; іоасафа Кроковського 1708 р., Гд-19.  

На злам XVII – XVIII ст. припадає 
творчість інокентія івана Щирського, 
учня головного гравера віленської 
академічної друкарні о. Тарасовича, який 
працював у техніці мідериту та виконав 
чотири антимінсні гравюри [23]. Праці 
майстра слугували зразком для створення 
подібних творів іншими митцями. У 
фондах Національного музею у Львові 
імені андрея Шептицького зберігається 
антимінс чернігівського архієпископа 
іоанна Максимовича 1696 р. (Гд-41) 
авторства і. Щирського, опублікований 
М. алексєєвою у 1984 р. Порівнюючи 
різні пам’ятки дослідниця припустила, що 
відомий український гравер приймав участь 
у створенні антимінса для московського 
патріарха адріана (1690 – 1700) [24].

На відміну від антимінсних гравюр 
і. Щирського, де композиція обмежена 
широкою рамкою, іван Филипович 
використовує лінійну перспективу, 

Іл. 1

Антимінс 1747 р. єпископа перемиського Онуфрія ...

пейзажні плани. Глибину простору майстер 
підкреслює гірським краєвидом на другому 
плані. Гравер застосовує блискучий 
прийом для розкриття теми Страстей 
Христових на невеликій площі антимінса, 
розташовуючи знаряддя страстей півколом 
над Христом. знаряддя страстей (Arma 
Christi) виступають важливими атрибутами 
мучеництва Христа [25]. вже з XVII ст. 
відбувається активне збагачення композиції 
антимінсної гравюри відтворенням знарядь 
Христових Страстей. Подібні процеси 
характерні і для літургійних покровів [26]. 
На досліджуваній гравюрі закомпоновані 
драбина, хрест, цвяхи, спис, губка, сувій з 
написом  і. N. Ц. і., різки, канчук, плащаниця, 
30 срібників, півень, стовп, гральні кістки. 

Плат святої вероніки із ликом Христа 
у терновому вінку тримають на лету два 
ангели-путті. іван Филипович використовує 
нову деталь – плачучих ангелів, яких, 
припускаємо, запозичує з антимінсних 
гравюр Никодима зубрицького. Проте, на 
відміну від антимінса варлаама Шептицького 
(Гд-30), де ангели подані на повен зріст, 
і. Филипович зображує по дві голівки 
херувимів обабіч хреста, тим самим роблячи 
акцент на глибині простору композиції.

На гравюрі і. Филиповича представлена 
восьмифігурна монументальна сцена 
«Покладення до гробу», закомпонована 
на тлі гірського краєвиду (іл. 1). Саркофаг 
поділяє персонажів на дві різнорідні 
групи. На першому плані зняте з хреста 
тіло Спасителя на плащаниці, звернене 
головою ліворуч, покладають до гробу. 
Позаду відкритого саркофага зображена 

богородиця, плачучий іоанн, жінки-
мироносиці, йосиф аримафейський. 
за ними постає хрест, на якому зверху 
розгорнуто сувій із написом: і. N. Ц. і. 
(літера Н виконана латинню). Скорботна 
богородиця з мечем у грудях із складеними 
у молитві руками виділяється серед 
інших фігур і становить центр композиції. 

По кутах антимінсної гравюри зображені 
сидячі постаті євангелістів із відкритими 
книгами та символами. з IV ст. євангелісти 
отримали в якості своїх атрибутів та 
символів: св. Матвій – ангела (людини), 
св. Марко – лева, св. Лука – тільця, св. 
іоанн – орла [27]. Перед тим, у II ст., за 
іринеєм Ліонським, трактування символів 
було іншим: іоанн – лев, Марко – орел, 
Матвій – людина, Лука – тілець, а з VII ст. 
застосовується трактування ієроніма [28]. 
Проте поєднання євангелістів та їх символів 
до XVII ст. не було постійним, а старообрядці 
у цьому столітті повертаються до первісного 
співвідношення євангелістів та символів [29]. 

Пари євангелістів представлені ліворуч 
(Лука і Матвій) та праворуч (іоанн і Марко), 
попри різне оздоблення картушів із аканту 
та хмарок, зображені у подібних ракурсах. 
внизу пам’ятки ліворуч та праворуч 
змальовані постаті св. Луки та св. іоанна 
із відповідними символами. від центру 
композиції євангелісти відокремлені 
витонченими картушами з аканту, кожен з 
яких має неповторну конфігурацію. вгорі 
у лівому та правому кутах антимінса 
знаходяться св. Матвій, який пише, 
схилившись над книгою та св. Марко, у 
повороті на ¾ до глядача, поклавши ліву руку 
на Євангеліє. Майстер подає кожного з цих 
двох євангелістів у іншому декоративному 
обрамленні, закомпонованому із різним 
чином укладених хмарок. Досягти 
різноманітності і. Филипович намагався 
у вирішенні сяйва, яке відходить від 
німбів євангелістів та богородиці.

антимінсні гравюри для греко-
католицьких владик онуфрія Шумлянського 
та Лева Шептицького створювалися і. 
Филиповичем з проміжком у три роки [30]. 
втім, на досліджуваній пам’ятці стиль рококо 
позначився значно меншими акцентами, 
ніж на пізнішому антимінсі 1750 р. 

У нижній частині антимінсної гравюри 

Іл. 2
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знаходиться текст, який містить титул 
владики – онуфрій на великих Шумлянах 
Шумлянський єпископ перемиський, 
сяніцький, самбірський. Такою дефініцією 
титулу користувався ієрарх ієронім з 
Уніхова Устрицький. зауважимо, що 
попередник владики Устрицького єпископ 
Георгій винницький титулувався владикою 
перемиським, самбірським і сяніцьким, 
архімандритом дерманським. відзначимо, 
що титул перемиських владик пізнішого 
часу має подібне написання – єпископ 
перемиський, самбірський і сяніцький  [31].

На простій таблиці, яка повторює 
конфігурацію саркофага, закомпоновано 
герб архієрея онуфрія, який роз’єднує 
п’ятирядковий текст на дві частини 
(іл. 2, автор рис. Т. Денисова). Гербом 
представників роду Шумлянських слугував 
Корчак. Нині більш відомим є герб єпископа 
львівського йосифа Шумлянського, 
змальований у стародруках [32].

При проведенні дослідження 
герба онуфрія Шумлянського нами 
зауважена особливість у зображенні 
архієрейського жезла [33]. Жезл у 
такому виконанні зустрічаємо лише на 
мідеритах івана Филиповича, зокрема на 
антимінсі луцько-острозького єпископа 
Сильвестра рудницького-Лубєніцького.

Посередині жезла зауважуємо 
монограму ісуса Христа: «іХС», над 
якою зображено хрест. При опрацюванні 
пам’ятки нами відзначений однаковий 
підхід у змалюванні жезла на антимінсі 
1747 р. та гаптованій оправі Служебника 
того ж року, досліджуваного нами раніше. 
Служебник виготовили у друкарні 
Унівського монастиря чину святого 
василія великого у 1747 р. відзначимо, що 
9 березня 1748 р. Лев Шептицький отримав 
номінацію на єпископа львівського, 
галицького та кам’янець-подільського і 14 
травня 1749 р. відбувся чин його хіротонії у 
милецькій монастирський церкві. Можемо 
припустити, що книгу оздоблювали у 
монастирі поблизу Унева  з нагоди якоїсь 
із цих подій [34]. Стародрук оправлений 
у ошатну оправу з оксамиту фіолетового 
кольору гаптованою сухозліткою та 
сканню, над якою працювала черниця 
монастиря, правдоподібно, у 1747 – 1749 

рр. [35]. аналогічність у зображенні жезла 
з монограмою «іХС» на антимінсі єпископа 
перемиського онуфрія Шумлянського 
авторства львівського митця та оправі 
Служебника 1747 р. гаптованої 
черницею місцевого монастиря, свідчить 
про наявність єдиного взірця, яким 
користувалися майстри та тісні зв’язки між 
гравером іваном Филиповичем та ієрархами 
атанасієм антонієм Шептицьким 
та Левом Людовиком Шептицьким.               
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археологічна збірка Львівського музею 
історії релігії, яка почала формуватися в 
1973 році, нараховує більш 6 тис. одиниць 
збереження знахідок з території різних 
регіонів України та інших країн. Усі вони 
відносяться до різних епох від кам’яної доби до 
середньовіччя. особливу увагу заслуговують 
давні предмети з орнаментацією, наприклад 
посуд, а також прикраси, скульптура 
та інші речи культового призначення. 

Найбільш ранні декоративні  та культові 
речі в музейній збірці відносяться до пізнього 
неоліту, коли виникає новий тип господарства 
– землеробство. з’являється глиняний 
посуд і скульптура.  в цій період, окрім 
культів кам’яної доби, зароджуються  нові 
землеробські культи. Глиняний посуд починає 
прикрашуватися орнаментом, спочатку 
графічним, пізніше розписним. Прикраси 
продовжують традиції мисливських 
культів у вигляді оберегів, амулетів.

Найбільш ранні декоративні і культові 
предмети музею відносяться до лінійно-
стрічкової та трипільської культур, які 
існували на території Прикарпаття і 
волині в епоху неоліту VI-IV тис. до н.е. 

Поселення пізнього етапу лінійно-
стрічкової культури було зафіксовано 
автором на Львівщині поблизу с. виннички. 
окрім виробів із кременю та уламків 
кераміки, там були знайдені прясельце з 
графічним орнаментом (інв. №  ар-339), 
ручка посудини з відбитками пальців (інв. 
№  ар-335), а також мініатюрна посудинка 
у вигляді миски (дитяча іграшка чи предмет 
культового призначення) (інв. №  ар-340). 

Найвищий ступінь розвитку 
землеробства, ремесел, вірувань, мистецтва 
наприкінці кам’яної доби спостерігається 
в трипільській культурі. Ця культура була 
північною периферією цілої системи 
землеробських цивілізації балкан, 
Східного Середземномор’я, Єгипту. 
згідно археологічної карти пам’яток 
того часу, яка була складена вченими,  
трипільська культура сформувалася на 

території буковини, Поділля, Північної 
Молдови, Північної румунії, де вона 
отримала археологічну назву Кукутені.

У цей період продовжувалися традиції 
первісного мистецтва, але тепер вони 
вже були пов’язані з новими релігійними 
віруваннями. Про це свідчать знахідки 
глиняної скульптури й орнамент на посуді.

На керамічному посуді, проглядається 
орнамент, якій ряд вчених вважає 
культовими символами первісних 
релігійних вірувань. Це є солярні знаки, 
деякі зображені у вигляді хреста, є символи 
води, дощу, рослин , насіння, тварин. 

На території Середнього Подністров’я 
відомі потужні поселення трипільської 
культури де на протязі кінця ХіХ  -  початку 
ХХ ст. вченими проводилися дослідження. 
У печері вертеба поблизу сіл більче золоте 
Тернопільської обл. в кінці ХіХ ст. проводив 
розкопки в. Деметрикевіч. Поселення в 
с. Незвісько івано-Франківської обл. в ур. 
Ксьонзова гора вивчали англійські археологи 
р.Хатчинсон і Д. Престон [1, 195]На початку 
ХХ ст. поблизу с. Кошилівці Тернопільської 
обл. проводив дослідження К. Гадачек [8, 74]. 
Деякі знахідки із цих пам’яток знаходяться 
в експозиції та фондах музею. за останнім 
часом надійшли знахідки  із трипільських 
поселень біля сіл Мошанець, Комарів, 
бернів Чернівецької обл., де проводила  
дослідження експедиція Українського 
історичного клубу (кер. ідзьо в.С.)[4, 50].

окрім знарядь праці із кременю та кістки,  
в музеї є багато трипільського посуду з 
розписним та графічним орнаментом. 
Слід відзначити посудини  типу ваз із 
символічними зображеннями змії-вужів та 
дерев життя (інв. №  ар-148, 149), мініатюрну 
посудину з ромбоподібним орнаментом, 
який символізує добробут (інв. №  ар-163), 
посудину типу миски з орнаментом у вигляді 
хреста (інв. №  ар-179), уламок посуду з 
зображенням місяця (інв. №  ар-180) із 
поселення біля с. Кошилівці. На цьому 
пам’ятнику К. Гадачеком  були знайдені 
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також уламки посуду з зооморфними 
ручками у вигляді голів баранів (інв. №  
ар-167/1-4), глиняні статуетки жіночі 
(інв. №  ар-174,175/1-5) та чоловічі 
(інв. №  ар-172/1-3), глиняний амулет-
підвіска у вигляді хреста (інв. №  ар-177). 

Подібні знахідки було зафіксовано 
на трипільських поселеннях Незвісько 
івано-Франківської обл., зарваниця, 
Сновидів, більче золоте Тернопільської 
обл.. відносно графічного орнаменту, то 
на поселенні біля с. Мошанець на буковині 
були  знайдені великі фрагменти посуду із 
зображеннями символів неба, дощу, землі,  
насіння (інв. №  ар-1655/а,б; 1657/а,б, в).

основний посуд виготовлено із оранжевої, 
добре відмуленої глини. Тісто щільне. На 
багатьох керамічних виробах є лакоподібне 
покриття охристого та жовто гарячого кольору.  
розписної орнамент виконано чорною, 
білою, червоною, коричневою фарбами.

Традиції розпису керамічного посуду 
балканських землеробських племен 
епохи неоліту-енеоліту були успадковані 

античними греками, але техніка виконання 
була більш досконалою. розписний 
орнамент посуду зникає в останні ст. до 
н.е. і відроджується вже у середньовіччі.

в орнаменті проглядається релігійний 
світогляд трипільського населення.  
важливим об’єктом поклоніння первісної 
людини були сонце, місяць, дощ, вода.  
Культ сонца бере початок від мисливських 
культів кам’яної доби. розповсюджується 
в наступних культурах енеоліту, бронзи, 
раннього заліза, в трипільській культурі 
сонце зображується у вигляді хрестів, які 
зустрічаються на стінках і днищах посудин. 
Ці хрести рівносторонні, деякі з них мають 
розширені кінці, деякі – прямокутні, а 
деякі розташовані всередині кола. Хрест, 
як символіка, з’явився ще за кілька 
тисяч років до християнства і позначав 
сонце, яке дає світло й тепло, яке сприяє 
врожаю і впливає на життєвий рівень. 

Посуд із живописом і графічними 
зображеннями можна віднести до домашнього 
культу, але в даному випадку домашній культ 
тісно переплітається з аграрним. обидва ці 
культи будуть іти поруч і в наступні часи.

Т. М. Ткачук, який досліджував 
орнаментацію трипільського посуду, 
дійшов висновку, що малюнки, графічні 
та живописні знаки, зображені на посуді, 
поклали основу магічно-сакральній 
піктографії [7]. Не виключено, що 
піктограми, а потім ідеограми, поклали 
основу ієрогліфам і ранній писемності .

в епоху трипільської культури 

Покришка з зображенням хреста трипільської 
культури з с. Незвісько.

Окремі предмети зі скарбу поблизу с. Кам’янка 
Велика.

Декоративні та культові предмети археологічної колекції ...
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мистецтво живопису, скульптури, 
тиснених малюнків в зображенні культової 
символіки  досягла найвищих висот.

 Наприкінці енеоліту - початку епохи 
бронзи (ііі-іі тис. до н.е.) землеробське 
населення трипільської культури 
Карпатсько-Дністровського регіону 
зазнає агресії з боку сусідніх скотарських 
народів, які живуть на території Середньої 
Європи та півдні України. Там уже 
настала криза первіснообщинних відносин 
(стадія варварства). Їхні племена стають 
компактною, згуртованою суспільною 
групою, зміцнюються внутрішньоплеменні 
зв’язки, створюються загальноплеменні 
органи влади – племенна рада, вожді, 
військові проводирі. Починається період 
військової демократії, демократії збройного 
народу, що призвело, зрештою, до 
перерозподілу багатства й до концентрації 
його в руках вождів і представників 
племені. з’являються багаті й бідні. 

Посушливі роки примушують 
скотарські племена шукати нові пасовища. 
Починається період міграцій на території 
сусідніх племен, які супроводжуються 
військовими конфліктами. У цих 
переселеннях і збройних зіткненнях 
зацікавлені не тільки вожді та їхнє оточення, 

але також і збіднілі одноплемінники, 
які розраховують поправити свої справи 
за рахунок грабежу інших народів.

розвиткові племенного ладу відповідають 
нові форми релігії. основні типи вірувань 
– шаманство, нагуалізм, культи таємних 
союзів, вождів і племенних богів. 

в експозиції та фондах музею знаходяться 
на збереженні знахідки того часу. Це 
кам’яна гробниця культури кулястих амфор 
(кінець ііі тис. до н.е.), яка була досліджена 
і.К.Свєшніковим на Тернопільщині поблизу 
с. Хартонівці (інв. №  ар-238/а, б, в, г, д, е, 
ж, з, і, к). Там було знайдено останки п’яти 
людей.  в ті часи виникає обряд людських 
жертвоприношень, в основному, полонених. 
однак у даному випадку і. Свєшніков 
вважає, що то було родинне поховання [6, 86].

Для цього часу характерні, окрім 
крем’яних клиновидних сокир 
господарського призначення, бойові 
сокири з отвором для ручки із різних порід 
каменю. Для цього використовувалися 
базальт, діорит, діабаз, вапняк, пісковик 
та інші породи, які в далекому минулому 
були принесені льодовиками. Такі 
предмети знаходяться в фондах музею. в 
основному то є випадкові знахідки із різних 
областей західної України. в цей період 
виробляються також зброя і знаряддя праці 
із кременю. Це наконечники списів і стріл, 
ножі, скребачки. бронза використовується, 

Мініатюрна посудина з зображенням коней епохи 
раннього заліза.

Камяний ідол епохи бронзи з с. Королівка.
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в основному, для виготовлення прикрас. 
Глиняний посуд ліпний, примітивний. 
Має орнамент у вигляді шнуру.

ближчі до середини іі тис. до н.е. 
період завоювань завершується. Населення 
повертається до мирного землеробського 
життя. в Карпато-Дністровському регіоні 
виникає декілька племінних союзів. одно з 
таких об’єднань  в археологічної науці відомо 
як комарівська культура. відроджуються 
землеробські і домашні культи. Про це 
свідчать деякі експонати. Серед них є ліпний 
глиняний посуд із тисненими зображеннями 
солярних знаків на лощеної поверхні, якій 
було знайдено поблизу сіл буківна (інв. 
№  ар-207) та Комарів (інв. №  ар-142, 
143, 144) івано-Франківської області [9, 
273]. До цього часу можна віднести також 
й невелику стилізовану скульптуру ідола 
із вапняку, знайдену поблизу с. Королівка 
на Тернопільщині (інв. №  ар-147). 

в експозиції та фондах музею знаходяться 
бронзові прикраси цього часу – гривня, 
браслети, сокири-кельти із скарбу, якій було 
знайдено поблизу села Кам’янка велика івано-
Франківської обл. (інв. №  ар-1152, 154, 155, 

211/1-2).  На цих знахідках 
проглядається графічний орнамент 
у вигляді штрихів. Можливо, він 
символізує злакові рослини[10, 177-179]. 

На рубежі іі – і тис. до н. е. на території 
України формуються різні етнокультурні 

об’єднання. одне з них існувало у 
верхній частині Дністра. його прийнята 
археологічна  назва - висоцька культура.

Слід відзначити декілька мініатюрних 
глиняних посудин з графічними символами 
води, дощу, рослин, насіння (інв. №  
ар-1193,194, 146/1-13) із могильнику 
поблизу с. Ясенів Львівської обл. 
(розкопки М. Грушевського) [3, 1-22]. 

У населення висоцької культури 
поховання одиничні, групові, парні, 
були інгумаційними і здійснювалися у 
неглибоких ямах. Парне поховання чоловіка 
і жінки було знайдено М. бандрівським 
поблизу с. Петрики Тернопільської обл. 
зараз ця пам’ятка знаходиться в експозиції 
музею (інв. №  ар-1491/1-9)[2, 282].

Цій період в історії відзначається як епоха 
раннього заліза, однак в життєвому побуту 
для знарядь праці та зброї використовується 
кремінь та інші породи каменю. Про це 
свідчать предмети, які були знайдені 
Л. Мацкевим на поселеннях раннього 
заліза поблизу сіл вороців Львівської 
обл. Лука і олієво-Королівка івано-
Франківської обл. (інв. №  ар-822-832) 

ближчі до середини і тис. до н.е. вже 
до наших часів збереглися свідоцтва 
давніх  істориків. згідно Геродоту, на 

Анх – давньоєгипетський хрест.

Уламок свинцевого панікадила княжих часів. 
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території Поділля мешкали племена 
скіфів-орачів, а на північ від них 
був кордон між Скіфією і Неврідою.

М. бандрівським на Тернопільщині 
поблизу с. Швайківці було розкопано 
поховання знатного воїна невра. в 
усипальниці було знайдено багато 
предметів VII-VI ст. до н.е.: глиняний 
кухонний та столовий посуд, бронзовий 
казан (інв. №  ар-1627), бронзове ситечко 
для проціджування вина (інв. №  ар-
1628), фрагменти лускатого панциру із 
заліза, кістяний гребінець із зображеннями 
коней (інв. №  ар-1632) та інші знахідки. 

М. бандрівський розкопав, також,  ще 
одно поховання на Тернопільщині біля 
с. Коцюбинчики. Серед знахідок слід 
відзначити бронзові навершшя (інв. №  ар-
1662/1-4) та дзвоники від церемоніальної 
колесниці (інв. №  ар-1663/1-4), 
залізні вудила, фрагмент бронзового 
дзеркала(інв. №  ар-1664). Навершшя 
мають зооморфні зображення у вигляді 
тварини, яка нагадує пса, можливо, шакала. 

Тут можна припустити, що степові 
племена Північного Причерноморь’я 
мали зв’язки з населенням Греції і 
стародавнього Єгипту і деякі елементи 
культу анубісу проникли на ці землі, і 
далі на Карпато -Дністровський регіон.

останні ст. до н.е. (латенський період) 
пов’язані з експансією кельтських племен, 
які разом із місцевим населенням створили 
декілька етнокультурних об’єднань 
на території Україні, що недостатньо 
вивчені в археологічному плані. Поки 
що пам’ятки цієї епохи, в основному,  
представлені окремими знахідками. 

в фондах музею є залізна прикраса у 
вигляді подвійної спіралі (інв. №  ар-1446) і 
фрагмент вінця посуду з домішками графіту, 
які характерні для латенської культури.

в період раннього заліза виникають 
потужні племенні союзи, що сприяє 
розвитку ремесел, торгівлі,  експансії 
та локальних війн. Налагоджуються 
контакти із розвинутими цивілізаціями 
близького Сходу і Грецією.

в галузі релігійних вірувань з’являються 
пантеони племенних  богів, деякі  
елементи культів яких були запозичені 
із держав близького Сходу і балкан,  

культові центри із кастою жреців. однак 
серед рядового населення зберігаються 
землеробські і первісні домашні культи.

Наприкінці VII ст. до н.е. на північному 
узбережжі Чорного моря виникають 
грецькі міста колонії, які існували до 
перших ст. н.е. На протязі ХіХ-ХХ ст. 
археологами там проводилися розкопки, 
які потрапили до колекції Любомирських. 
Деякі експонати надійшли  до музею. 
Серед них є червонофігурна ваза-скифос 
із зображеннями міфологічних сюжетів 
- Прометей дарує вогонь людям (інв. №  
ар-271), мармурова голова зевса (інв. №  
ар-246), теракотові скульптури Деметри 
(інв. №  ар-256, 257, 258), бронзова 
статуетка жінки в покривалі (інв. №  ар-
269), бронзова фігурка собаки (інв. №  
ар-270), уламки амфор і чорнолакового 
посуду. Слід відзначити декілька 
теракотових світильників, на одному з 
котрих проглядається зображення хреста 
(інв. №  ар-248) та багато інших предметів. 

На початку н.е. на Прикарпатті та 
Подністровь’ї мешкали різні народи; 
готи, даки, кельти, сармати. Стародавні 
автори вперше згадують про слов’ян. 

в археологічному плані ці 
етнічні групи мають назви культур – 
липицька, пшеворська, черняхівська. 

У фондах та експозиції музею 
зберігаються експонати цих культур. Серед 
них поховальні урни  з перепаленими 
кістками із могильників поблизу Львова 
біля сіл Гринів та звенігород. Слід 
відзначити багате поховання липицько-
пшеворської культури на Гоєвій горі 
поблизу с. Гринів (розкопки Д. Козака). Там 
були знайдені кружальна чорно лощена 
урна, ліпний посуд, залізні предмети: меч, 
наконечник списа, ножі, умбон щита, а 
також бронзова обкладка піхов меча із 
зображеннями грифонів (інв. №  ар-574).

На протязі Vі-VIII на території 
Центральної Європи проживають 
слов’янські племена. Створюються 
племенні союзи, виникають культи 
племенних богів. Домінує культ Перуна.

Поховальна пам’ятка VI-VII ст. н.е. бура 
досліджена на Дністрі поблизу с. Підвербці 
івано-Франківської обл. (розкопки Л. 
Мацкевого). Там були знайдені залишки 
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кам’яної бруківки, великий горщик-
урна празького типу (інв. № ар-563), 
уламки ліпного посуду [5, 337-338]. 

в урні були знайдені залишки пташиних 
кісток. Це свідчить про те, що урна не 
була поховальна. Там була їжа, яка була 
покладена під час поховання, для годування 
душ.  Такий обряд існував с первісних 
часів. зараз знахідки знаходяться в музеї.

в іХ-Х ст.  створюється держава – 
Київська русь, яка поступово підкорює  
сусідні племена. Наприкінці Х ст. князь 
володимир приєднує землі Прикарпаття 
і Подністровь’я  до складу русі. Тут 
розповсюджується християнська віра 
східного зразку не тільки серед знаті а, 
також, серед рядового населення. Про це 
свідчать знахідки натільних хрестиків із 
каменю (інв. №  ар-233, 234) і бронзових 
енколпіонів на місці стародавнього 
Галича в Крилосі івано-Франківської 
обл. (розкопки Я.Пастернака). бронзові 
енколпіони були знайдені, також, поблизу 
сіл Лісковичи, Городиловичи, під час 
будівельних робіт на території Львова 
наприкінці ХіХ ст. (інв. №  ар-235, 236, 237).

археологічну збірку завершують 
предмети середньовіччя XIV-XVII ст.. 
Серед них є  випадкова знахідка півмісяця 
із перламутру (символ ісламу) XVI ст. 
(інв. №  ар-327). белгород Дністровським  
музеєм були передані уламки східного 
посуду із поливою, фрагменти скляного 
посуду, сфероконус глиняний (інв. 
№  ар-360), люлька турецька, які 
були знайдені при розкопках Тири. 

останні предмети були знайдені під час 
реставраційних робіт на території музею. 
Це скляний флакон XVI ст. (інв. №  ар-
1686), фрагменти кахлі XVII-XVIII ст. 
фрагменти скляних пляшок XVII-XVIII ст.

Таким чином археологічна колекція 
Львівського музею історії релігії має свою 
історію і географію розповсюдження на 
території України. Найбільш важливе 
місце в цій збірці займає культові 
та декоративні предмети багатьох 
періодів, які були згадані раніше.    

Деякі музейні предмети в різні часи 
були опубліковані, або згадуються 
в наукових виданнях. На данній 
час археологічна колекція фондов 

поповнюється новіми знахідками. 
автор висловлює подяку співробітникам 

музеїв, археологам, історикам, 
краєзнавцям, приватним особам, яки 
сприяли створенню археологічної 
колекції Львівського музею історії релігії.
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розвиток культури на закарпатті кінця 
XVIII – початку XIX ст. досить активно 
досліджувався як істориками України, так і 
Угорщини, Словаччини та румунії. зокрема, 
до цієї теми зверталися у своїх працях 
бернадет Пушкаш, Дмитро Данилюк, іштван 
Удварі, Павло Магочі, владислав Грешлик 
та ряд ін. зважаючи на це, особливості 
історичного поступу та суспільних і 
церковних трансформацій загалом непогано 
опрацьовані, однак питанню розвитку 
образотворчого мистецтва приділялося 
уваги значно менше. і це, не дивлячись на те, 
що саме кінцем XVIII ст. датується велика 
кількість збережених творів образотворчого 
мистецтва та значна частина пам’яток 
мурованої та дерев’яної архітектури [6]. 
Такий стан зі збереженням пам’яток 
мистецтва потребує свого пояснення, 
адже це не може бути випадковістю. Тому 
постає питання про можливість існування 
особливих умов для розвитку церковного 
будівництва, різьблення та живопису на 
закарпатті в кінці XVIII ст. а це, у свою 
чергу, вимагає з’ясування чинників, які 
вплинули на формування соціального 
замовлення та появу економічного 
підґрунтя для розвитку живопису та 
церковного будівництва, бо значна кількість 
збережених артефактів говорить про 
те, що їх було створено досить багато.

Тому спробуємо проаналізувати 
ставлення суспільства до мистецтва у 
XVIII ст., для чого  будемо спиратися на 
дослідження попередників. Темою даної 
статті стали уже публіковані документи, 
написані владикою андрієм бачинським, 
де зауважуємо його глибоке розуміння ролі 
мистецтва у суспільстві та цілеспрямовану 
діяльність на його розвиток у краї [7]. У 
поглядах владики помітні ідеї, притаманні 
другій половині XVIII ст., коли суспільна 
роль мистецтва значно підвищилася. Це 
дозволяє нам пов’язувати активізацію 

мистецьких процесів зі зрослим соціальним 
(церковним)1 замовленням, що зумовлено 
значними політичними і культурними 
змінами на території історичної Мукачівської 
єпархії. Діяльність владики спрямована на 
освітньо-культурне піднесення руського 
населення до рівня тогочасної освіченої 
європейської спільноти, позначилися на 
перебудові церковного, суспільного та 
культурного життя населення. Не випадково 
у цьому часі відкривається близько 
300 шкіл, формується власний архів та 
бібліотека, пишеться перша у краї історія та 
граматика [3, ст. 56-61]. значні культурні і 
суспільні трансформації породили потребу 
будівництва нових храмів як за матеріалом, 
так і формою. Ця ситуація породила також 
нові естетичні та професійні вимоги до 
митців. Не маючи відповідних фахівців, 
церква активно залучала художників з-поза 
меж єпархії, проте, це не могло забезпечити 
повністю потреби у творах образотворчого 
мистецтва, а відтак був гостро відчутним 
брак у власних мистецьких кадрах. 

Таким чином, поряд зі значною кількістю 
пам’яток, цікаві факти отримаємо з 
документів, написаних владикою андрієм 
бачинським, де звертається увага на 
розвиток мистецтва. особливо цінними 
є циркуляри, у яких владика розглядав та 
спрямовував дуже важливі питання для 
життя церкви. Як правило, у циркулярах 
відображалися вимоги імператорів та 
австрійського уряду, розпорядження з риму 
та життєво важливі моменти для життя 
Мукачівської єпархії. з цієї причини увага 
владики у циркулярах вказує на особливу 
актуальність проблеми мистецтва у єпархії. 

Так, у циркулярі від 24 серпня 1800 р. 
у пункті п’ятому владика звертається: 
«Понєже нhкїи нhкоторых парохωвъ, 
или простакωвъ с(ы)новє ώ єстєства нє 
имhють до санu с(в#)щен(н)ичєскагω 
званї#, но пачєжє єда могuiть ли вси с(в#)
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щенниками быти изъ толикагω множєства 
юношєства? вопрєки жє до цhлой дїєцєзїи 
потрєбнhйшихъ рємєсєлникωвъ изъ своєго 
н(а)божєнства ώнюдъ нєвозможно єсть 
ωбрhтати, іаковыи сuтъ мал#рє, ризбари, 
книгари, златники и проч(їи): ижє всєгда 
потрєбнїи сuтъ, и чuждїи кождорочнω за сї# 
вєликuю платню приємлютъ// ємлютъ; Сєгω 
оубω ради возлюблєнност#$%м вашымъ сїє 
толу полєзноє, и хвалитєлноє дhло врuчаю 
и залhцаю, абы іакожє ради ωбщагω добра 
дїєцесїи, такω и ради ωсобнагω дhтєй своихъ 
чадъ оукорен#ли, и оумножалис#.» [7, ст. 
146]. Даний фрагмент із циркуляру дуже 
цікавий, адже саме він дає уяву про стан 
мистецтва в єпархії та ставлення до цієї 
проблеми єпископа. Як зазначалося, добре 
відомі кроки владики щодо розвитку освіти 
юнацтва єпархії. Та з вищенаведеного тексту 
бачимо, що андрій бачинський уважно 
ставиться не тільки до освіти духовенства, 
а усвідомлюючи завдання, які виникали при 
будівництві храмів та шкіл, великого значення 
надав необхідності освоєння закарпатськими 
юнаками мистецьких та різних ремісничих 
професій. окрім того він зазначає, що серед 
«своєго» набожества митців неможливо 
знайти, певно, що у розумінні «свого» 
означає східного, або грецького обряду. 
разом з тим, коли розглядаємо погляди 
владики на термін руський, можемо 
говорити не тільки про його конфесійний 
характер, адже у цьому терміні можемо 
бачити ознаки і пізнішого національного 
самоусвідомлення. Таким чином, маємо 
підстави говорити про брак мистецьких 
професій серед руського населення. 

Хоча тут виникає певна суперечність, 
адже нам відомі твори і з XVII, ба навіть 
з XVI ст., як живопис, так і різьблення. 
більше того, вислів про неможливість мати 
живописців, різьбярів, майстрів по оправці 
книг та золотарів у кінці XVIII ст. виглядає 
досить дивно, якщо навіть поверхово 
оглянемо художній процес на закарпатті, 
то знайдемо низку вправних художників та 
різьбярів. У цю пору на території історичної 
Мукачівської єпархії працювали василіяни-
живописці, брати Михайло та Тадей 
Спалинські, Євменій Савчак, різьбярі Мартин 
Духнович та Георгій Плебанович [4, ст.13-31], 
переписував ірмологіони іван Югасевич, а на 

мараморощині був досить відомим художник 
іван маляр Теребельський [5, ст. 135]. Тому 
твердження про неможливість відшукати 
художників серед свого населення виглядає 
незрозумілим, особливо з огляду на дуже 
добру обізнаність єпископа з ситуацією у 
краї. До того ж іконопис для кафедрального 
собору виконував Тадей Спалинський, який 
певно належав до церкви східного обряду, 
адже він був монахом у василіанському 
монастирі у Малому березному.

Такий вислів єпископа можливо пояснити 
тільки тоді, коли візьмемо до уваги його 
намагання започаткувати у краї культурні 
та релігійні процеси, що були притаманні 
найбільш розвинутим територіям імперії. 
Про це свідчить вся його діяльність, тому і 
у вимогах до мистецтва андрій бачинський 
орієнтувався на естетику та мистецькі 
досягнення XVIII ст. Це дає нам підстави 
припустити, що у циркулярі йде мова про 
професійне, академічне мистецтво, яке 
на закарпатті на початку ХіХ ст. справді 
могли продемонструвати тільки майстри, 
які належали до латинської християнської 
традиції. Такі високоякісні твори на ту пору 
існували не тільки у значних культурних 
центрах, але і на периферії.  зокрема, 
прикладом висококласного реалістичного 
мистецтва в Ужгороді стало замовлення 
1763 р. ужгородським заступ ником декана 
імре Горватом образу св. Георгія на коні 
для голов но  го вівтаря у новозбудованій 
церкві «у знаменитого художника на ім’я 
Крак кер – меш кан ця Моравії» [8, ст.651]. 
звернення ужгородського заступника 
декана латинського обряду до визнаного в 
австрійській імперії на ту пору художника, 
який був визнаний за вправність у 
створенні вражаючих за колоритом 
композицій, вказує на престижність 
саме таких творів. Підтвердженням цих 
естетичних орієнтирів владики є і живопис 
консисторіального залу Ужгородської 
резиденції. Тому, коли йдеться у циркулярі 
про відсутність художників серед руського 
населення, то вірогідно мова ведеться про 
митців, які б здатні творити композиції, 
побудовані на засадах реалістичного 
ілюзорного світлотіньового моделювання. 

На таку думку може наштовхувати і 
той факт, що через три роки в одному 
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з циркулярів єпископ повертається до 
питання оздоблення храмів Мукачівської 
єпархії. Так, у циркулярі від 12 березня 
1803 року у пункті 3 зазначається: «Хот#й 
оужє запрhщєнно єсть: абы на ц(є)
рковнuю роботu іаких либо рємєсєлниковъ 
кромh соизволєнї#$% моєго єп(иско)пскагω 
писмєннаго нєпримати ωднакожъ и н(ы)
нh єщє на многыхъ мhстhхъ знакомитh 
мал#$%рами или пачє богомазами ц(є)ркви 
брыд#тс#, людїє кламаютс#, тогω оубω 
ради аще по сємu кїй парохъ таковаго 
рємєсєлника  кромh писмєннаго моєго 
соизволєнї# на ц(є)рковнuю роботu 
допuститъ, самъ шкодu наградити должєнъ 
бuдє(т). Но и кромh саго со мал#рми  или 
со рhзбар#ми самъ парохъ или парохїанє 
кромh вhдомости и притомности 
в(ицє)а(рхи)дракона жадный контрактъ 
чинити да нє дєрзнuтъ.» [7, ст. 168]. 

На сьогодні нам поки що не відомо 
документа, у якому владика забороняв 
працювати художникам без його дозволу, 
однак вказівка на це засвідчує його 
існування. У зазначеному пункті єпископ 
чітко вказує на те, що до роботи у храмах 
допускаються тільки ті митці, які мають на 
це відповідний єпископський письмовий 
дозвіл. отже, владика прагне сам 
втручатися у процеси створення живопису 
та іконостасного різьблення для храмів 
його єпархії. а зважаючи на передові 
погляди єпископа, можемо говорити 
про надання переваги художникам, які 
намагалися працювати відповідно до 
вимог тогочасних академій мистецтва. 

У зазначеному пункті з циркуляру 
знаходимо ще один цікавий для подальшого 
розвитку церковного мистецтва на 
закарпатті момент. особлива увага андрія 
бачинського до оздоблення та вигляду 
храмів дає підстави говорити про появу 
важливої ділянки для єпархії – церковного 
мистецтва. згодом увага церковного уряду 
до якості мистецтва привела до формування 
інституції єпархіальних художників, на 
яких лежала відповідальність за виконання 
творів мистецтва та надання дозволу 
на художні роботи у храмах єпархії. 

владика добре розумів значення вигляду 
храмів та роль їхніх інтер’єрів у формуванні 
естетичних орієнтирів тогочасного 

суспільства. У циркулярі він підкреслює, 
що храми, оздоблені не належним чином, 
роблять поганий вплив на людей. особливо 
цікавим є його вислів про те, що, дивлячись 
на не відповідне малярство у церквах, люди 
обманюються таким мистецтвом. Якщо 
розглядати це у контексті просвітницького 
погляду на образотворче мистецтво, 
як на чинник виховання суспільства, 
то твори наївні, якими були наповнені 
закарпатські храми, скоріше асоціювалися 
з якоюсь потойбічною казкою. Тогочасні 
ідеї вимагали, щоб мистецтво несло 
правду про вчення церкви правдивими, 
реалістичними, всім зрозумілими формами. 

Поряд із цим, у циркулярі зустрічаємо 
цікавий поділ живописців на малярів 
і богомазів, які (особливо останні) 
спотворюють церкви своїм малярством. 
зараз сказати, що мається на увазі під 
цими виділеними єпископом категоріями 
художників, досить важко. беручи до 
уваги уже відомі твори живопису у краї 
зазначеного періоду, цей розділ на дві 
категорії можемо пояснити творами. одні з 
художників були зорієнтовані на тогочасні 
тенденції у мистецтві і займалися цим 
професійно, намагаючись творити 
у дусі світлотіньового моделювання 
та спираючись на засади античної 
гармонії. Друга група – богомази – може 
розглядатися як художники, що працювали 
час від часу виключного над образами 
(іконами), орієнтуючись на попередні 
онароднені традиції іконописання. Така 
думка може мати право на існування у 
контексті боротьби владики з відсталістю 
і неосвіченістю, що не могло не 
відобразитися і на процесах у мистецтві.

Поряд з великою увагою єпископа 
до якості виконання та до відсутності 
художників досить промовисто говорять 
слова про те, що значні кошти ідуть за 
межі єпархії, як оплата запрошеним 
митцям. руське населення краю і так 
було бідним, щоб кошти, які так важко 
акумулювалися для малярських робіт, 
йшли поза його межі. Серед таких коштів 
можна назвати інвестиції, які з’явилися 
завдяки підписанню контрактів владики 
андрія бачинського з графом Павлом 
Фестетичем. На сьогодні нам відомі 

Приймич Михайло
два такі договори: по Марамороській жупі, 
підписаний 24 лютого 1778 р. [1] та по 
Ужанській, підписаний 19 липня 1779 р. [2]. 
з договорів нам відомо, що з дозволу 
ерара (керуючого державними маєтками) 
виділялося дерево для церковного 
будівництва. з цим фактом можна пов’язати 
будівництво значної кількості храмів 
на верховині, а також велику кількість 
перебудов у другій половині XVIII ст.

з договору по Марамороській жупі 
пункт п’ятий вказує на необхідність заміни 
існуючих дерев’яних церков новими 
мурованими спорудами у коронних містах 
Тячів та Сигіт (Мараморош-Сігет румунія). 
На ці нові церкви виділялося по 600 срібних, 
а додатково на кожну церкву, яка була в 
цій жупі, виділялися по 100 срібних, які 
спрямовувалися на внутрішнє оздоблення 
храмів [1]. Якщо брати до уваги грошову 
систему австрійської імперії другої 
половини XVIII ст., то головною срібною 
монетою, яка була в обігу, був гульден 
(містив 11,693 гр. чистого срібла). Коли 
перевести ці кошти до еквіваленту сучасних 
валют, то можемо казати про виділення на 
будівництво церков близько 9000 доларів, 
а на оздоблення  храмів – близько 1500 
доларів. На ту пору це досить помітні 
кошти, які дали добрий поштовх у розвитку 
церковного будівництва та малярства.

зважаючи на те, що на державних землях 
тільки  жупи Мараморош знаходилося 34 
парохії, можемо собі уявити, яка велика 
потреба виникла у художниках та різьбярах, 
адже на оздоблення цих храмів виділялося 
3400 срібних (56000 доларів). відповідно, 
така пропозиція мусила вплинути на увагу 
виконавців і, як видно, не дуже якісних, бо 
владика говорить, що за погано виконану 
роботу буде розраховуватися сам парох 
або громада, яка запросила такого майстра. 

бачимо, що приведені два пункти з двох 
різних циркулярів говорять про особливу 
актуальність наприкінці XVIII – початку 
ХіХ ст. мистецьких професій на закарпатті. 
Документи вказують, що значні кошти 
єпархія витрачає на запрошених митців, 
а відповідно ставиться важливе завдання 
перед парохами направляти здібних юнаків 
на навчання мистецьким професіям. Це 
дуже скоро дало свої результати, про 

що свідчить життя відомого живописця 
йосипа змія-Микловшича, талант якого 
помітив парох с. Словінка о. Дудинський 
і відправив юнака на навчання спочатку 
до Краснобрідського монастиря, а згодом 
до відня. Подібну ситуацію бачимо з 
Михайлом Манковичем, який навчався 
у віденській академії мистецтв на 
кошти владики андрія бачинського. 

Документи також свідчать, що залучення 
досить значних коштів для оздоблення 
храмів єпархії призвело до активізації 
митців-самоуків, яких владика називає 
«богомазами». відповідно можемо говорити 
про існування власної простонародної 
традиції церковного живопису, яка 
зразу зреагувала на економічні зміни.

велике значення, яке владика приділяв 
мистецтву, намагаючись підняти його 
рівень до тогочасного у Європі, згодом 
виділило цю ділянку у церкві в окрему 
інституцію – єпархіальних художників. 
останні зробили значний вплив як 
на церковне малярство, так згодом 
і на розвиток світського мистецтва. 

1  Говорячи про тотожність соціального 
і церковного замовлення, орієнтуємося на 
стан українського суспільства у зазначеному 
часі. адже основу грецької церкви складало 
сільське населення, яке свою ідентичність 
пов’язувало з традицією руської церкви.
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13 грудня 1913 р. сталася  подія,  вагу  
якої  в  історії  української  культури  
годі  переоцінити.  Саме  цього  дня  
відбулася  урочиста  передача  Слугою  
божим  Митрополитом  андреєм  
Шептицьким  Національного  музею  у  
Львові,  який  зараз  носить  його  ім’я,  
в  дар  українському  народові.  Нині  
Національний  музей  є  правдивою  
скарбницею  пам’яток  українського  
мистецтва,  місцезнаходженням  
найбільшого  у  Центрально-Східній  

Європі  зібрання  творів  
давньоукраїнського  іконопису.

безцінні  релікти  старовини,  
врятовані  і  збережені  
подвижницькою  працею  
Митрополита  андрея  та  інших  
ентузіастів  музейної  справи,  
вже  понад  століття  допомагають  
дослідникам  й  поціновувачам  
мистецтва.  У  числі  тих,  хто  
не  залишився  байдужим  
до  починань  Митрополита,  
зустрічаємо  імена  багатьох  
представників  діяльного  та  
національно-свідомого  греко-
католицького  духівництва. 

Серед  знакових  постатей,  
які  не  просто  співпрацювали,  
але  й  почасти  пов’язали  
власну  долю  з  Національним  
музеєм,  був  і  отець-доктор  
іван Чорняк  (17.12.1899 – 
24.01.1980) – науковець  та  
педагог,  доцент  Львівської  
богословської  академії,  ректор  
Львівської  Духовної  Семінарії  
від 1944 до 1945 р.1,  один  із  
єпископів  катакомбної  УГКЦ2. 

Про  особу  о. івана  написано  
небагато.  відомо,  що  народився  
він  у с. Журавиця  неподалік  
Перемишля,  а  по  закінченню  

Перемишльської  ґімназії  вступив  на  
навчання  спершу  до  Українського  Таємного  
Університету  у  Львові.  згодом  майбутній 
пресвітер поступив до  кузні кадрів галицького 
духівництва – Духовної  Семінарії  у Львові.

Менш  відомим  є  той  факт,  що  
у  1922 – 1923 рр.  о. іван Чорняк  був  
працівником  Національного  Музею:  у  
ювілейному  виданні  «Двайцятьпять-ліття  
Національного  музею  у  Львові» (Львів, 
1930),  знаходимо  його  ім’я  в  переліку  
співробітників  установи:  «Чорняк іван,  

ШЕйКО Олександр
Національний музей у Львові ім. А. Шептицького 

«МАЄСТАТИЧНИЙ СПОКІЙ НАШОЇ СТАРОВИНИ ВПЛИВАВ НА МЕНЕ 
БЛАГОРОДНО  ТА  УСПОКОЮЮЧО…» – ОТЕЦЬ ІВАН ЧОРНЯК ПРО ПРАЦЮ В 

НАЦІОНАЛЬНОМУ МУЗЕЇ У ЛЬВОВІ.

Отець Іван Чорняк (вперше опубліковано: Пристай М. 
Львівська греко-католицька Духовна Семінарія. 1783 – 1945 / 
о. Микола Пристай ; [гол. ред. о. Б. Прах]. – Львів-Рудно : 

Львівська Духовна Семінарія, 2003. – С.376)

Християнська сакральна традиція: історія і сьогодення - 2013. - С. 176-178.
д-р богословії, помічник  1922 – 23»3.  Про  
свій  побут  у  музеї  отець  залишив  
коротенький, але напрочуд цікавий  
спогад – «Спомини  з  1922 – 23 рр.»4 – 
написаний  під  час  студій  в  іннсбруці,  куди  
він  подався   після  закінчення  Семінарії5.

«в  січні 1921 р. прибув  я  до  Львова – 
читаємо  на  початку  споминів – та  
вписався  на  філософічний  виділ.  Кружок  
україністів  (згл. славістів),  до  котрого  
я  належав,  досить  часто  відвідував  
Нац. Музей,  де  находив  усе  потрібне  
для  студій  з  ділянки  словянознавства  
й  українознавства,  зокрема  грамоти,  
рукописні  книги,  стародруки,  ікони  
тощо.  Крім  того  директор  Музею  проф. 
д-р іларіон Свєнціцький  радо  служив  нам  
своїми  поясненнями  і  вказівками […] 
По повороті  з  літніх  ферій  до  Львова  
в  жовтні 1922 р.  довідався  я,  що  в  
Нац. Музею  потрібний  канцелярійний  
помічник. […] Я  представився  
директорові  а  найближчого  дня  мав  
почати  свої  заняття.»6  На  підтвердження  
слів  о. івана  у  «Музейному  дневнику»  
знаходимо  запис  від  31 жовтня 1922 
р.,  зроблений  рукою  директора:  «іван 
Чорняк,  матурист-студ.[ент]  універс.
[итету]  по  украіністиці  і  словянознавству,  
родом  з  Журавиці  Перем.[ишльського]  
пов.[іту]  17.Хіі.1899 р., […],  мешк.[ає]  у  
Львові, Яблонівських7  н. 18  іі пов.[ерх]  
дв.[ері] 21 – готується  стати  тимчасовим  
помічником  канцелярії  Національного  
Музею  з  денним  занятєм  8 – 2 год.  і  в  неділі  
10 – 1 год.  для  нагляду  гостин  Музею…»8

На  початку,  згадує  отець,  його  головним  
завданням  було  «вести  каталог  музейної  
бібліотеки,  полагоджувати  важніші  
орудки  в  місті,  як  пр.  доручування  
музейних  видань,  побирання  грошей  
з  банку.»  згодом  майбутній  владика  
мусів  «опроваджувати  гостей  до  
Музею»,  «коротко  пояснювати  ріжним  
прогульковим  гурткам  деякі  важніші  
річи  з  ікон».9  Незабаром  молодого  
співробітника  залучили  й  до  пошуково-
збиральної  діяльності:  «На  час  літніх  
ферій  1923 р.  поручив  мені  директор  
Музею  відвідати  кілька  місцевостей  
у  Перемиськім  повіті  і  передати  для  
Музею  деякі  цінні  старовинні  річи,  

головно  ікони.»10  Тож  літо 1923-го   
майбутній  пресвітер  провів,  оглядаючи  
старі  сільські  церкви  у  Журавиці,  
бушковичах,  Торках  та  Поздячі.  «Майже  
з  кожної  місцевости  можна  було  щось  
привезти – ділиться  враженнями  о. іван – 
останки  рукописів,  стародруків  і  дещо  
ікон.  Слід  згадати,  що  при  перевоженні  
старовинних  ікон  треба  було  дуже  
вважати,  аби  їх  не  ушкодити  через  
потрясення   або  стовчення.  Тому  завсіди  
мав  я  зі  собою  кілька  добрих  мішків,  
дріт,  обручі  (вальцівку)  та  цвяхи.»11 

У  листопаді 1923 р.  молодий  студент  
взяв  участь  в  експедиції  на  бірчанщину,  
відвідавши  Жогатин,  Явірник  руський,  
руське  Село і  березку.  зокрема,  у  Жогатині  
тоді  роздобуто  велику  ікону  «розп’яття» 
(найбільш  ймовірно мова йде про ікону 
«Страсті Христові»12 з церкви Святого 
Дмитрія у селі Жогатин13, що знаходиться 
у постійній експозиції Національного 
музею) – в  обмін  громада  отримала  
спеціально  намальоване  для  такої  оказії  
«розп’яття»  молодого  львівського  маляра  
василя Крижанівського.  «все  добро  віз  я  з  
Жогатина  фірою  з  двома  купцями,  що  везли  
до  Перемишля  збіжє  і  яйця – читаємо  у  
спомині  о. івана – на  фірі  були […] десять 
менших  ікон  та  на  верху  велика  дошка  
«розпяття»,  що  закрила  майже  всю  фіру,  
так,  що  ми  всі  по  черзі  радо  йшли  
пішки  біля  нашої  мажі.»14 Підсумовуючи  
нетривалу,  але  плідну  працю  у  музеї,  
богослов  зазначає:  «з  Національним  
Музеєм  я  тоді  зжився  і  чувся  дуже  
щасливим,  що  міг  для  нього  щось  
зробити.  в  музею  находив  я  в  неділі,  
свята  і  в  годинах  після  звичайних  занять  
правдивий  відпочинок.  Маєстатичний  
спокій  нашої  старовини  впливав  на  
мене  благородно  та  успокоюючо  серед  
тих  трудностей,  які  тоді  майже  кожному  
з  нас  приходилося  переживати.»15  

Справді  то  були  нелегкі  й  неспокійні  
часи  для  цілої  західної  України,  яка  після  
поразки  визвольних  змагань  опинилася  
під  іноземною  владою.  У  контексті  
складних  суспільно-політичних  обставин  
отець  згадує  доволі  характерний  для  тих  
років  випадок:  «одного  разу  впав  до  
Музею  відділ  поліції – 12 людей  з двома  

“Маєстатичний спокій нашої старовини ...” отець Іван Чорняк...
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комісарями.  Тоді  саме  пояснював  директор  
Музею  гурткові  молоді  стародруки.  всі  
присутні  мусіли  вилєґітимуватися,  всіх  
студентів  списано  і  вислано  до  дому.»16  
Самого  ж  о. Чорняка   від  занесення  
до  поліційного  протоколу  врятувало  
посвідчення  працівника  музею... 

Проте,  навіть  поліційні  облави  
неспроможні  затьмарити  загальне  
враження  від  інституції,  яка  стала  одним  
із  символів  українства.  «Музей  наш  
полюбить  кожний,  хто  бодай  до  деякої  
міри  докладніше  його  пізнає. – пише  о. 
іван  на  завершення  спогадів. – і  кожний,  
кому  дорога  наша  рідна  історія  і  памятки  
старовини,  повинен  заінтересуватися  і  
по  своїм  силам  помагати  йому  в  його  
високо-культурній  і  патріотичній  праці.»

Подальша  доля  майбутнього  владики  
склалася  драматично (зрештою, так само 
склалася доля й самої митрополичої 
фундації):  попереду  його чекали  студії  у  
Папському  біблійному  інституті  в  римі,  
викладання  для  семінаристів  і  студентів  
богословської  академії,  короткочасна  
праця  канцлером  в  о. Петра вергуна 
(апостольського  візитатора  у  берліні, 
майбутнього блаженного),  провід  над  
семінарією,  десять  років  совєцьких  
концтаборів  й  повернення  до  Львова  після  
довготривалих  поневірянь  на  чужині17... 
від 1964-го й до самої смерті  отець 
проживав у Сокільниках  поблизу  Львова. 
Попри  категоричне  твердження  о. Миколи 
Пристая,  що  «чутки  про  висвячення  
о. Чорняка  на  єпископа  не  мають  
підтвердження»18,  останнього  нерідко  
згадують  у  числі  єпископів  катакомбної  
ієрархії  Греко-Католицької  Церкви19.

ймовірно, що того ж таки  1964 р.  владика  
василій величковський, ЧНі,  тодішній 
місцеблюститель митрополичого 
престолу,  висвятив  о. івана Чорняка,  разом  
з  іще  кількома  підпільними  священиками,  
на  титулярного  єпископа-помічника...

Попри  всі  випробування,  котрі  випали  
на  долю  о. Чорняка,  місяці,  проведені  у  
стінах  Національного  музею  у  Львові,  
поруч  із  безцінними  реліктами  української  
минувшини,  закарбувалися  в  пам’яті,  
як  одні  з  «найкращих  хвилин»  життя.
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завдяки археологічним дослідженням 
та проектам реконструкції, а також великій 
кількості літератури, що висвітлює дану 
проблематику сьогодні ми, певною мірою, 
можемо собі уявити, як виглядали екстер’єри 
та інтер’єри храмів часу Галицько-
волинського князівства. здебільшого, 
такі дослідження стосуються виключно 
архітектурного аспекту проблеми. Натомість, 
питання оздоблення інтер’єру церкви 
княжої доби висвітлено набагато меншим 
об’ємом наукових досліджень. Такий стан 
речей обумовлений в першу чергу, тим, що 
науковець змушений працювати не з об’єктом 
традиції, а, переважно, з її «відображенням» 
у творах мистецтва пізнішого часу. Тому 
надзвичайно цінними для дослідників є 
відкриття таких пам’яток, як залишки церкви 
княжої доби зі збереженими автентичними 
(хоча і в дуже фрагментарному стані) 
елементами мистецького оздоблення.

окремою сторінкою у вивченні традицій 
монументального малярства княжої волині 
стало відкриття на території Луцького 
замку нижньої частини собору іоана 
богослова (дослідження 1984–1986 років)1. 
Досліджуючи плінфу, археологи встановили 
час побудови храму на другу половину Хіі ст.2 
Князь Ярослав ізяславович, біля двох років 
займав київський стіл, а коли повернувся 
до Луцька в 1175 році, міг привести з 
собою київських майстрів-будівничих¸ 
які й звели собор. Мар’яна Малєвская, 
експедиція якої проводила дослідження 
решток собору вважала, що собор став 
першою монументальною спорудою Луцька. 
На щастя відкриті археологічно залишки 
собору музеєфіковано, що дає змогу 
проводити подальші дослідження об’єкта.

Собор Святого іоана богослова в луцькому 
дитинці – квадратовий у плані, чотиристовпний 
хрестовокупольний храм з однією апсидою 
і нішами у товщі північного й південного 
плечиків фронтальної стіни. Нижня частина 
півциркульно завершених ніш знаходилася 
на висоті 0,8 м від рівня першої підлоги. Їх 
діаметр становив 1,4 м, глибина – 0,7 м. У 
давньоруському будівництві подібні ніші 
відомі в храмі-усипальниці – Спаській церкві 
кінця Хі ст. у Переяславі-Хмельницькому, де 

їх влаштовано на такій самій висоті, проте 
поза вівтарем3. Ніша збереглася на висоту 
1,6 м і пізніше при піднятті рівня підлоги 
була закладена, що свідчить про її вірогідно 
велику початкову висоту. заміна центральної, 
а також бічних апсид у церквах-ротондах 
нішами набув поширення у волинській, 
галицькій і перемишльській архітектурі 
княжого часу, зо свідчить про загально 
регіональний вимір явища. У володимирі 
знаємо також влаштовані у товщині стіни три 
апсиди ротонди Святого Михаїла великого4. 

Південні підкупольні стовпи, основи 
яких були розкриті у соборі Святого іоана 
богослова, мають одну цікаву особливість, 
яка ніде більше не спостерігається в 
тогочасній українській середньовічній  
архітектурі (як вказує дослідниця об’єкта, 
«домонгольського» часу) – маленькі ніші, 
що знаходяться на звернених до вівтаря 
сторонах підкупольних стовпів, а також 
одна до одної. Ніяких ознак, що дозволяли б 
пояснити їх призначення (наприклад, слідів 
кіптяви від свічок або каганців), не виявлено. 
орієнтація до вівтаря дала підстави зробити 
слушний висновок, що в них знаходилися 
предмети культу для певних церковних 
обрядів5. На наше переконання, у нішах 
могли знаходитися мощі святих як можна 
це побачити в монастирській церкві Святої 
Катерини александрійської на Синаї. ідея 
святих як стовпів, що на них збудовано церкву, 
як у буквальному, так і образному значенні, 
відома з перших століть християнства. 
Подібної форми і розмірів ніші є також у 
Горянській ротонді в Ужгороді. Спеціально 
вони не досліджувались, їх аналогічне 
призначення можна вважати вірогідним.

зокрема, у мистецтві Галицько-
волинського князівства ікони святих-
стовпників, нав’язуючи до їх своєрідного 
подвигу, зображали на колонах і стовпах. 
У монастирській церкві Святої Катерини 
александрійської на Синаї подібні ніші 
були закриті іконами-менологіями. 
Фрагмент подібного походження ікони 
невідомого призначення з церкви Cвятого 
Миколи у Яворі є однією з найдавніших 
ікон збірки Національного музею у Львові. 
Не виключено, що ікона з Явори могла 
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використовуватися в інтер’єрі церкви саме 
для таких цілей6. Це підтверджує тезу про 
заміну монументальних розписів в інтерєрах 
церков іконами. Ще одним свідченням того, 
що собор Святого іоана богослова первісно 
не був розписаний, є відсутність на стінах 
слідів фрескового тиньку, а також велика 
кількість графіті, прошкрябаних у розчині і 
на цеглі на висоті до двох метрів від первісної 
підлоги7.Чимала кількість фрагментів фресок 
була знайдена у розвалі церкви між другою 
і третьою підлогою, тобто їх слід датувати 
перед кінцем ХіV ст. Луцьк за княжих часів 
був важливим стратегічним, політичним 
і економічним центром, тому відсутність 
монументальних розписів у соборі не може 
бути пояснена звичною нестачею коштів 
для оздоблення фресками. Тут потрібно 
бачити притаманну українській мистецькій 
практиці нову традицію переходу від 
монументального малярства до станкового 
при збереженні власне монументальності 
самих зображень8. Не варто забувати, що 
і монументальне, і станкове малярство 
побутували в церквах так само як ансамбль. 
він розташовувався насамперед у вівтарі 
або на вівтарній перегородці. згаданий у 
літописній похвалі волинському князеві 
володимирові васильковичу любомльський 
храм Святого Юрія (Георгія) оздоблювався 
фресками, власне, «від вівтарів», тобто апсид, 
і «гори» – бані – донизу. Тобто, система 
монументального малярства у загальних рисах 
відтворювала ту ж принципову сему укладу, 
яку засвідчує й традиція ансамблю іконопису. 
Найважливіші за смисловим навантаженням 
сюжети знаходилися у святилищі. з розвитком 

ансамблю ікон вівтарної перегородки 
сюжети, що зображалися раніше у святилищі, 
переносилися у площину іконостаса9.

археологічні дослідження М. Малєвскої, 
яка відкрила рештки собору, показали, що 
історія його оздоблення у XIV ст. теж мала 
певну тяглість. Насамперед було істотно 
переосмислено облаштування інтер’єру, 
внаслідок чого передвівтарну огорожу 
влаштовано між західними опорними 
стовпами склепіння. При цьому її основу 
виконано в цегляному мурі, а отиньковану 
поверхню покрито декоративним малярством. 
за результатами аналізу залягання 
культурних шарів появу перегородки 
віднесено до кінця XIII – початку XIV ст. 
Саме воно й стало першим зафіксованих 
у храмі прикладом використання 
монументальної малярської декорації.

вбудування мурованої передвівтарної 
огорожі в існуючому соборі засвідчило не 
тільки принципову зміну головного підходу 
до облаштування інтер’єру, а й початок 
істотної переорієнтації у його іконографічній 
програмі. за відсутності програми 
монументального малярського оздоблення на 
стінах основний акцент в інтер’єрі, природно, 
покликані були брати на себе ікони. ансамбль 
ікон передвівтарної огорожі середньовічних 
храмів волині докладно вивчав володимир 
александрович10, насамперед за 
оригінальними пам’ятками та писемними 
переказами вже пізньосередньовічної доби.

На цьому етапі до так облаштованого 
ансамблю на передвівтарній огорожі 
впроваджено монументальне малярство, 
що виявилося водночас ще й своєрідною 
прелюдією до майбутнього виконання 
цілісного комплексу малярського 
оздоблення усього приміщення собору.

Передвівтарна огорожа з трьох боків, 
крім східного (звернутого до вівтаря), 
виявилася двічі розписаною. Перший за 
часом розпис частково зберігся лише на 
західному боці вівтарної перегородки. 
Тут права і ліва її частини розчленовані 
червоними вертикальними лініями на шість 
прямокутників. До кожного з них вписано 
коло коричневого кольору. Під колами біля 
підлоги проведено чорну горизонтальну 
смугу (фото 2). У кожному колі були вміщені 
зображення. На північній частині збереглося 
дві однакових композиції: вписана в коло 
восьмикутна зоря на чорному тлі, на ній 
намальовано червоно-вохристу зорю 
меншого розміру. Четверте коло ліворуч 
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декороване зображенням коня в профіль з 
оберненою назад головою на витягнутій шиї. 
Кінь рожевий на темно-сірому тлі. Проміжок 
між обрамленням і колом заповнений синім 
нейтральним тлом (фото 3). На південній 
стінці у другому колі на сірому тлі розміщено 
білий квадрат, на ньому – рожевий квадрат 
меншого розміру, майже перекритий 
сіро-блакитним ромбом з червоно-
блакитною облямівкою. Тло заповнення 
між колом і прямокутником теж синє.

аналізуючи збережені фрагменти першого 
розпису вівтарної перегородки, М. Малєвская 
висловила слушне спостереження про те, 
що метод такого декорування є імітацією 
полілітії й заснований на впровадженому ще 
за ранньохристиянських часів прикрашанні 
храмів інкрустаціями різнокольоровим 
камінням. розпис вівтарної перегородки 
луцької церкви у загальних рисах 
здатний пригадати зображення на мозаїці 
«Євхаристія» в соборі Михайлівського 
золотоверхого монастиря у Києві з початку 
Хіі ст. Унікальність знахідки цієї оригінальної 
перегородки полягає у тому, що вона 
підтверджує вірність іконографічних джерел. 
У церкві XIV ст. Перенесення мощів Святого 
Миколая у збручанському на Тернопільщині11 
розглянута вівтарна перегородка мала 
малярське оздоблення монументального 
зразка, що свідчить про поширення традиції.

Після того, як перший розпис на 
вмурованій перегородці почав осипатися, 
безпосередньо на нього нанесли другий шар 
фрескового тиньку. Цей другий розпис має 
винятково орнаментальний характер. Нижня 
його частина виступає однотонним сірим 
полем із білими прожилками і плямами, 
що, очевидно, покликані імітувати фактуру 
мармурової поверхні. верхня частина розпису 
є композицією з геометричних фігур та інших 

декоративних мотивів (фото 4). Хронологічна 
межа другого розпису так само не виходить за 
межі ХіV ст. Тому, видається, є цілком достатні 
підстави закладати її походження з того ж 
часу, коли в соборі виконано повний ансамбль 
монументального малярства й бачити її 
одним з елементів створеного тоді цілісного 
ансамблю малярського оздоблення його 
інтер’єру, складовою частиною розробленої 
при цьому цілісної іконографічної програми.

Як уже згадувалося, у ніші, закладеній 
цеглою, збереженій на північному плечику 
східної стіни, під розібраною пізнішою 
закладкою на відкритій частині знайдено 
фресковий розпис, що імітував складки 
підвісної тканини (так звані плати). Така 
сама імітація тканини була віднайдена 
і в інших місцях собору. зокрема, вона 
оздоблювала нижні частини підкупольних 
стовпів, а також стін. окрім багаточисленних 
фрагментів фресок, серед археологічних 
знахідок на долівці у немалій кількості 
віднайшлися також залізні цвяхи. за їх 
допомогою фресковий тиньк кріпився 
до склепінь – це слугує додатковим 
переконливим доказом виконання цілісного 
ансамблю монументального малярства.

збережені винятково дрібні фрагменти 
фресок, природно, не здатні були дати 
докладніше уявлення про саме малярство. 
Дослідницьку ситуацію істотно покращило 
віднайдення поміж більшими зафіксованими 
його залишками декількох фрагментів, 
на одному з яких збереглося зображення 
голови ісуса Христа з німбом та невеликим 
прилеглим залишком вбрання (фото 1). його 
без докладнішої атрибуції опублікувала 
М. Малєвская12. в. александрович звернув 
увагу на особливості вирішення лику та 
трактування його разом із суміжними 
деталями зображення. Проаналізувавши 
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їх та характерно підкреслену динамічну 
позу, він переконливо ідентифікував 
фрагмент як елемент композиції 
«воскресіння – зішестя Христа до аду».

Ця ідентифікація дала перший не 
декоративний, конкретний елемент 
малярського ансамблю собору. зазначена 
сцена, без сумніву, належить до Страсного 
циклу. отже, знахідка засвідчила присутність 
в інтер’єрі собору цієї важливої теми 
іконографічної програми українських 
церков, знаної нині, насамперед за 
доволі численними іконами починаючи 
щойно від  другої половини XV ст. 
Найстарші з них належать найперше до 
доробку майстрів перемишльської школи 
українського релігійного малярства.

Проте у контексті поширення теми 
Страстей у релігійній мистецькій культурі 
українського Середньовіччя насамперед 
варто згадати присутність цієї теми у вівтарі 
Троїцької каплиці Люблінського замку. 
Люблінські фрески завершено в 1418 році, 
згідно з фундаційним написом, – «рукою 
андреєво[ю]» (одна з пропозицій мовного 
аналізу тексту схильна вбачати в ньому майстра 
волинського походження)13. Присутність 
люблінського Страсного циклу у вівтарі 
виразно відкликається до давнішої традиції. 
На відміну від нього, у луцькому соборі, 
страсна тема винесена за межі вівтарного 
простору. аналізований фрагмент знайдено 
у завершенні північної нави, що відповідає 
звичному розташуванню ікон Страстей в 
українських церквах, знаному з численних 
писемних джерел починаючи від XVII ст.

Присутність зазначеного сюжету вказує, що 
в системі малярського оздоблення луцького 

собору на стінах північної нави знаходився 
розбудований страсний цикл як один з 
найважливіших елементів іконографічної 
програми фресок. оскільки від нього нині 
доступний лише одинокий фрагмент сцени, 
яка в іконографії Страстей належала до 
останніх тем циклу, докладніше його склад 
розглянути немає змоги. варто тільки 
ствердити, що композиція, від якої вцілів лик 
Христа, могла замикати тематичну лінію або ж 
бути одним із останніх відтворених сюжетів. 
Принаймні, анонімний майстер найстаршої 
збереженої серед спадщини українського 
релігійного малярства ікони на тему Страстей 
Господніх перемишльської школи другої 
половини XV ст. з Хрестовоздвиженської 
(давньої монастирської) церкви у здвижені 
поблизу Ліска (тепер на території Польщі) 
(Національний музей у Львові)14 залучив 
його як перший із трьох іконографічних 
варіантів теми воскресіння (разом 
зі сценами «Христос у гробі» та 
«з’явлення ангела жонам-мироносицям»). 
розпочинає ж цикл здвиженської 
ікони звичний для початкових сюжетів 
Страсного циклу «в’їзд до Єрусалиму».

засвідчений одиноким випадково вцілілим 
фрагментом із ликом Спаса від композиції 
«воскресіння – зішестя до аду», Страсний 
цикл луцького собору вперше на українських 
землях на конкретному прикладі відображає 
присутність у наві храму розбудованого циклу 
«Страстей». завдяки цьому для національної 
традиції він, так би мовити, розпочинає їх 
впровадження до простору церковної нави, 
випереджуючи їхню присутність у комплексах 
ікон в інтер’єрах церков як одну з виняткових 
і своєрідних прикмет релігійної мистецької 
культури українських земель. водночас, для 
волині, де Страсні цикли фіксуються щойно 
від кінця XVII ст. й виключно писемними 
джерелами, присутність відповідної 
тематики в ансамблі оздоблення інтер’єру 
луцького собору виявляється важливим 
доказом еволюції старокиївської традиції 
та яскравим прикладом її сприйняття 
і продовження на місцевому ґрунті.

Ще один так само своєрідний для мистецької 
традиції епохи, ба навіть винятковий для 
волині елемент іконографічної програми 
малярського оздоблення собору, виявився 
засвідченим писемним переказом. Як 
показано в огляді писемних джерел, у 
принагідному документальному свідченні 
другої половини XVI ст. збереглася відомість, 
що на правому опорному стовпі склепіння у 
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комплексі з передвівтарною огорожею на 
той час знаходився образ Спаса15. Лаконічне 
висловлювання судового акту фіксує тільки 
саму її присутність і не подає про неї ніяких 
конкретних відомостей. оскільки до стовпів 
примикала розглянута вище вмурована в 
XIV ст., покрита фресковим малярством, 
передвівтарна огорожа, зазначене зображення 
Христа існувало з нею у єдиному ансамблі, 
доповнюючи відповідний комплекс. У 
вказаному варіанті є підстави вбачати добре 
знане за фондом унікальних українських 
ікон пізньосередньовічної доби, насамперед 
перемишльської школи, зображення на 
повен зріст16, яке в такому застосуванні 
виступає винятково в українській традиції. 
Принаймні, аналіз української мистецької 
спадщини переконує, що для мистецької 
практики українських земель XIV–XV ст. це 
був єдиний варіант намісного образу Спаса, 
поширення якого нині вдається підтвердити 
досить великою кількістю оригінальних 
зразків. вони вказують на цілковите 
домінування такої версії намісної ікони ісуса 
Христа в тогочасній мистецькій практиці. Це 
єдиний зафіксований на сьогодні конкретний 
приклад відповідної української іконографії 
у монументальному малярстві. водночас, 
згаданий образ становить також одинокий 
віднайдений дотепер зразок поширення 
відповідної тематики поза історичним 
перемишльсько-львівським колом, а також 
одне з найраніших свідчень її побутування 
в Україні загалом. Під цим оглядом, поміж 
українською спадщиною луцьку фреску Спаса 
здатний хронологічно випередити тільки 
віднесений до першої половини XIV ст., 
виконаний у традиціях монументального 
стилю ранніх Палеологів, найдавніший для 

української спадщини єдиний образ із церкви 
Святих Кузьми і Дем’яна у війському поблизу 
Сянока (історичний музей у Сяноку)17. 

ікона ісуса Христа на повен зріст XV ст. з 
Успенської церкви у вовчому біля Перемишля 
експонується в Національному музеї у Львові 
ім. андрея Шептицького (фото 5). У 2009 
році її дослідження та ґрунтовну реставрацію 
провела художник-реставратор ііі категорії 
цього музею ольга Горда-Цибко. Їй 
належить, також, публікація про дослідження 
найстаріших ікон з церкви Успення 
богородиці у вовчому біля Перемишля18. 
згадані ікони дозволяють візуалізувати 
«писемну фреску» з зображенням Спаса на 
стовпі луцького собору і є важливим доказом 
раннього побутування версії намісного 
образу, на якому зображено Спаса на повен 
зріст. Це випадкове і, водночас, унікальне 
писемне свідчення показує нам на самий 
початок періоду, коли відповідна тема 
входила до традиції, складаючись як одна 
з її своєрідних прикметних особливостей. 
Для волині – при знаній малочисельності 
її малярської спадщини відповідного 
часу – це ще й рідкісна можливість 
розширення надто скромного тематичного 
репертуару малярської культури епохи.

Слід згадати й віднайдений археологічно 
єдиний збережений лик ісуса Христа, 
виконаний технікою фрески, що походить із 
луцького собору. Проведений останнім часом 
глибший аналіз стилістичних особливостей 
луцького фрагмента більшої композиції 
схиляє до висновку про те, що в ньому 
відображено один із важливих напрямів 
малярської культури візантійського світу 
другої половини XIV ст. водночас, воно дало 
змогу встановити й стилістичну паралель до 
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луцьких фресок серед спадщини тогочасного 
українського малярства. Як виявилося, 
єдиним ближчим аналогом луцької фрески 
серед тогочасної української мистецької 
спадщини здатне виступити відзначене 
таким самим, унікальним для української 
мистецької практики, способом моделювання 
ликів та висвітлень на них. Маємо на увазі 
знане монументальне «Преображення» з 
церкви Собору богородиці в бусовиськах 
(Національний музей у Львові)19. Як переконує 
вивчення особливостей зображення лику ісуса 
Христа з луцького собору, разом вони творять 
скромно репрезентований оригінальними 
зразками окремий самостійний напрям 
малярської культури другої половини XIV ст. 
він, безперечно, заснований на візантійських 
зразках і належить до стилістичної течії, яка 
в Україні не набула більшого поширення. 
Тим важливішим випадає визнати унікальне 
луцьке поповнення оригінальними 
збереженими пам’ятками цього малярського 
напряму. На тлі нинішньої малочисельності 
української мистецької спадщини другої 
половини XIV ст. він постає другим – поряд із 
відображеним зазначеними іконами Святого 

Георгія та Святої великомучениці Параскеви 
стилістичним – напрямом, заснованим на традиції 
ісихазму, – окремою стилістичною течією 
тогочасного західноукраїнського малярства.

разом із нечисленними, у різний 
спосіб зафіксованими тогочасними 
волинськими іконами (оригінальних їх 
зразків у регіоні до сьогодні не віднайдено), 
фрески луцького собору слугують також 
важливим доказом приналежності 
мистецької культури княжої волині до 
релігійного та мистецько-культурного 
ареалу східнохристиянського світу. вони 
також засвідчують продовження і за нових 
історичних умов (у час входження території 
до складу великого князівства Литовського) 
визначальних для культури Галицько-
волинського князівства традиційних та 
якнайтісніших зв’язків з мистецькими 
явищами візантійського напрямку.

археологічні дослідження луцького 
собору, крім автентичних фрагментів 
малярства, найвагомішим із яких став 
лик ісуса Христа, дали ще одну підказку 
про можливий елемент його малярської 
програми, здатний розширити уявлення 
про ще один напрямок розвитку малярської 
традиції західноукраїнських земель княжої 
доби. Лекальні цеглини, знайдені, зокрема, 
в районі не збереженого південного порталу, 
дозволяють припустити, що вони творили 
обрамлення надпортальної ніші, у якій 
було уміщено зображення патрона храму 
Святого іоана богослова. Подібні ніші зі 
скульптурними зображеннями, відомі з 
літопису у Холмі, а призначені для фресок – у 
добре збережених церквах ХіV ст. на території 
сучасної Феодосії – Кафи (Генуезької 
фортеці), зокрема у церкві Святого іоана 
Предтечі, що її розписи здогадно пов’язують 
з іменем Феофана Грека20. Портальна ніша 
з фрескою, на якій зображено Святого Юрія 
змієборця Хііі ст. майже повністю збереглася 
на давньому порталі, котрий пізніше опинився 
в інтер’єрі розбудованої церкви вознесіння 
Господнього в Лужанах біля Чернівців21. 
Тому археологічна знахідка залишків порталу 
дозволяє припустити присутність фрескового 
живопису й на фасадах луцького собору, що у 
свою чергу розширює уявлення про можливе 
використання малярства в його оздобленні.

Підсумовуючи сказане, пропонуємо 
деякі висновки про оздоблення луцького 
собору Святого іоана богослова:

•	 На початковому етапі функціонування 
храм не було розписано, натомість ніші 
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підкупольних стовпів, вірогідно святилище 
і, можливо, стіни були прикрашені іконами, 
хоча аналіз джерел та практики княжої доби 
вказує, швидше за все, на невелику їх кількість. 

•	 Надпортальна ніша могла мати 
фрескову композицію. за аналогією з 
літописно засвідченим згаданим оздобленням 
холмської церкви Святого іоана златоуста, 
у ній випадає вбачати зображення святого-
покровителя храму – іоана богослова. 

•	 У межах XIV ст. вбудована в соборі вівтарна 
перегородка двічі, а церква один раз була розписана. 

•	 віднайдене писемне джерело 
дозволило ідентифікувати іконографію 
намісного образу, як зображення Спаса 
на повен зріст та провести паралелі з 
західноукраїнськими іконами такого взірця. 

•	 розпис мав розгорнутий 
христологічний цикл з виразним 
акцентуванням теми Страстей. 

відкриття та дослідження фресок 
та писемних джерел, що стосуються 
облаштування інтер’єру собору Святого 
іоана богослова в Луцькому замку стало, 
без сумніву, важливою віхою вивчення 
етапів розвитку і трансформації малярського 
оздоблення церков XII–XIV ст. на теренах 
Галицько-волинського князівства.
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Historia kościoła św. Mikołaja w Bełzie 
sięga XIV w. i wiąże się z fundacją księcia 
Władysława Opolczyka (pomiędzy 1326-
32 – 1401), wielkorządcy Rusi Halickiej w 
latach 1372-1378. Przypuszcza się, że kościół 
został ufundowany wraz z lokacją miasta po 
zdobyciu Bełza na Juriju Narymuntowiczu w 
1377 r.2. Nie znamy dokumentów dotyczących 
pierwszej fundacji. Jak wynika z późniejszych 
relacji, dokumenty te spłonęły w r. 1473, i data 
pierwszej lokacji kościoła opiera się na relacjach 
ustnych, potwierdzanych w późniejszych 
przywilejach królewskich Zygmunta Augusta 
(1554), Władysława IV (1639) i Augusta III 
(1750). Dzieje fundacji opisuje szczegółowo 
Wasyl Słobodian w oparciu o dostępne 
materiały archiwalne i literaturę przedmiotu3. 

Przytaczane w dotychczasowych 
opracowaniach informacje o kościele 
św. Mikołaja w Bełzie są dość skromne. 
Autorzy podkreślają, że nie zachowały się 
materiały ikonograficzne ani opisy, mogące 
dać wyobrażenie o strukturze budowli4. 
Przybliżony wygląd kościoła możemy jednak 
odtworzyć na podstawie opisów zawartych 
w wizytacjach dziekańskich i biskupich 
diecezji chełmskiej, której częścią składową 
był dekanat bełski. Wizytacje te, znajdujące 
się w Archiwum Metropolitalnym w Lublinie, 
opracował ks. Jan Ambroży Wadowski (1839-
1907), zasłużony badacz dziejów lubelskich 
kościołów i instytucji oświatowych5. 
Pozostawione przez ks. Wadowskiego 
notatki, przechowywane w Bibliotece PAU w 
Krakowie,  są dziś cennym źródłem do badań 
nad wyposażeniem dawnych kościołów6. 

Na podstawie wizytacji biskupich parafii 
bełskiej możemy określić, że drewniany 
kościół p.w. św. Mikołaja miał przynajmniej 
dwie lub trzy fazy budowy. Pierwsza budowla 
przypuszczalnie spłonęła lub została znacznie 
uszkodzona w r. 1473. Nie wiemy, czy po tych 
zniszczeniach kościół został wyremontowany, 

czy też wzniesiony od podstaw. Kolejna 
odbudowa kościoła miała miejsce w r. 1577, 
być może w związku z nowymi nadaniami 
dla kościoła króla Zygmunta Augusta z 1554 
r. Kościół konsekrował p.w. św. Mikołaja Bpa 
arcybiskup lwowski Dymitr Solikowski (1539-
1603) przypuszczalnie w r. 15867. Fundatorem 
kościoła był ówczesny proboszcz, ks. 
Zygmunt Goleniowski8. Ten okres w dziejach 
kościoła w Bełzie jest najbardziej tajemniczy. 
Tajemniczo brzmi również informacja 
o murowanym grobowcu na cmentarzu 
kościelnym, w którym pochowany był starosta 
bełski, Stanisław Zamoyski9, o którym 
wiadomo, że był wyznania kalwińskiego10. 

Pierwszy opis kościoła w Bełzie pochodzi 
z r. 1603. Sporządzono go podczas wizytacji 
parafii przez biskupa chełmskiego Jerzego 
Zamoyskiego (zm. 1621)11. W kościele 
znajdowało się wówczas pięć ołtarzy: 
Ołtarz Wielki z wizerunkiem Chrystusa 
Ukrzyżowanego znajdował się w prezbiterium; 
po stronie Ewangelii był drugi ołtarz, p.t. 
Ciała Chrystusa (Corporis Christi), w którym 
przechowywano Najświętszy Sakrament w 
Tabernakulum wykonanym z alabastru; po 
drugiej stronie znajdował się ołtarz Św. Anny. 
Był to ołtarz bractwa tejże Świętej, które 
ufundował abp Dymitr Solikowski w r. 158912. 
Rozwój kultu św. Anny, matki Maryi, nastąpił 
po Soborze Trydenckim. Liczne bractwa 
Świętej zaczęły powstawać pod koniec  
XVI w., stawiając sobie za cel obronę doktryny 
katolickiej przeciw arianom i protestantom. 
Bractwa te miały charakter elitarny i 
skupiały członków rekrutujących się spośród 
wykształconych warstw społecznych o wysokich 
kwalifikacjach intelektualnych i moralnych: 
rodów królewskich, magnackich i wyższej 
szlachty13. Kolejne dwa ołtarze umieszczone 
były już w nawie kościoła. Dedykowano je 
Matce Bożej i Trójcy Przenajświętszej. Kościół 
posiadał we wnętrzu polichromię. Na belce 

KONDRACIUK Piotr 
Muzeum Zamojskie w Zamościu

KOŚCIOŁY DREWNIANE BEŁZA W XVII – XVIII WIEKU. 
Z DZIEJóW PRZEBUDOWY I WYPOSAŻENIA.

Zbudowane z drzewa, miasto nie jest piękne, lecz mocne z przyczyny jezior, które je oblewają. 
Ma zamek obronny, lubo drewniany. […] umocnione … wodami i bagnami, które są dostateczne 

do wstrzymania napadu jazdy.
(Opis Bełza z relacji Bonifacego Vanozziego, sekretarza legata papieskiego, kardynała Henryka Gaetani, 1596 r.)1

Kościoły drewniane Bełza w XVII – XVIII wieku...
tęczowej umieszczony był krucyfiks i figury 
Maryi i św. Jana. W  drewnianej zakrystii 
znajdowały się bogate szaty i naczynia 
liturgiczne. W skarbcu kościoła odnotowano w 
tym okresie najliczniejsze argenteria: siedem 
kielichów z patenami, monstrancję, puszkę, 
trzy krzyże, pacyfikał,  trybularz (kadzielnica) 
i ampułki na wodę i wino.  Własne naczynia 
i szaty liturgiczne posiadało ponadto Bractwo 
św. Anny. Proboszczem był wówczas ks. 
Andrzej Jasiński, kanonik zamojski14. 

Kolejne informacje o kościele św. 
Mikołaja zawierają wizytacje kanonika 
chełmskiego Jana Sasina z lat 1630 i 1637, 
wizytującego parafie w imieniu bpa 
Remigiusza Koniecpolskiego (zm. 1640), 
opata w Jędrzejowie, który nie rezydował 
w diecezji15. Kościół wymagał już wówczas 
prac naprawczych, których przeprowadzenie 
zlecił wizytator ówczesnemu proboszczowi 
ks. Jerzemu Tarzymieskiemu, kanonikowi 
chełmskiemu. Nakazał zwłaszcza przeniesienie 
Tabernakulum do Wielkiego Ołtarza, zgodnie 
z zaleceniami Soboru Trydenckiego oraz 
utrzymanie ponownie drugiego wikariusza. 
Odbudowy potrzebowały także plebania i 
wikarówka, a także zrujnowana szkoła16.

Nie wiemy, czy proboszcz wywiązał się z 
tych zaleceń. Po r. 1637 następuje bowiem dość 
długi okres przerwy w wizytowaniu parafii, 
spowodowany trwającymi od r. 1648 działaniami 
wojennymi (powstanie Chmielnickiego, Potop 
szwedzki), które doprowadziły do zrujnowania 
wielu kościołów. W tym czasie ucierpiały 
także kościoły w Bełzie. Wizytujący parafię w 
r. 1671 bp Jan Krzysztof Żegocki (zm. 1673)17 
znalazł kościół w całkowitej ruinie. Okna 
były powybijane, dwóch zupełnie brakowało, 
dach dziurawy, dzwonnica także potrzebująca 
pilnej naprawy, cmentarz przykościelny w 
ruinie. Wnętrze kościoła nie uległo zmianie. 
Nadal było pięć ołtarzy: trzy w prezbiterium 
i dwa w nawie. Tabernakulum przeniesiono 
już do Wielkiego Ołtarza. Znacznemu 
uszczupleniu uległy argenteria (były już 
tylko trzy kielichy, monstrancja, puszka i 
pacyfikał), chociaż zanotowano, iż „zakrystia 
w naczynia i aparaty dosyć zamożna”18. 
W wizytacji kościoła nie ma informacji o 
wnętrzu i stanie zachowania ołtarzy. Należy 
jednak przypuszczać, że one również zostały 
uszkodzone i wymagały naprawy lub wymiany. 

Podczas remontu kościoła, który 
przeprowadzono zapewne po r. 1671, 
naprawiono, lub wymieniono również 

ołtarze. Ich nowe wezwania wymienione są 
w wizytacji bpa Krzysztofa Jana Szembeka 
(zm. 1740)19 z r. 1717. W kościele znajdowało 
się wówczas sześć ołtarzy, a więc doszedł 
jeszcze jeden. Nie uległy zmianie wezwania 
ołtarzy św. Anny i Matki Boskiej. Pozostałe 
ołtarze otrzymały nowe tytuły i zapewne także 
wystrój. W Ołtarzu Wielkim umieszczono 
obraz św. Mikołaja. Nowe ołtarze dedykowano 
św. Agacie, św. Walentemu20 i św. Antoniemu 
z Padwy. W kościele notowane są po raz 
pierwszy organy o sześciu głosach i ambona. 
Pojawia się także po raz pierwszy wzmianka o 
wieży dzwonniczej od frontu kościoła i drugiej 
dzwonnicy na cmentarzu kościelnym. W 
dzwonnicy znajdowały się trzy dzwony, w tym 
jeden określany jako bardzo duży, przeniesiony 
do Bełza z Hrubieszowa przez bpa sufragana 
Śladkowskiego21. Biskup w swoim dekrecie 
nakazał dzwon oddać, ale polecenia tego nie 
wykonano, gdyż dzwon określany jako wielki, 
dźwięczny i donośny występuje w kolejnych 
wizytacjach22. Znacznemu uszczupleniu 
uległy argenteria. Wymieniana jest wprawdzie 
duża monstrancja „pięknej roboty”, ale z 
pozostałych sreber już tylko trzy kielichy i 
puszka. Na obrazie Matki Bożej znajdowała 
się srebrna sukienka i korony. Kościół wraz 
z otoczeniem i zabudowania parafialne były 
jednak znacznie uszkodzone w wyniku działań 
wojennych23. Wspomina się o zniszczonych 
domach i spalonej przez Moskali karczmie24. 
Proboszczem w Bełzie był wówczas bp Jan 
Dłużewski (zm. 1720), sufragan chełmski25. 
Biskup nie rezydował w parafii, wyręczając 
się wikariuszem, który administrował także 
kościołem szpitalnym Świętej Trójcy, pod 
nieobecność prepozyta stale rezydującego 
w Gródku, gdzie był proboszczem26.

Remontem zrujnowanego kościoła i 
budynków zajął się już nowy proboszcz, 
kanonik chełmski ks. Jakub Kraszowski. 
Wikariuszem był ks. Franciszek Buczyński. 
Już w r. 1726, a więc wkrótce po objęciu parafii 
przez nowego proboszcza (po 1720), wizytujący 
kościół bp Jan Feliks Szaniawski (ok. 1677-
1733)27 znalazł kościół cały wyremontowany, 
z wymienionymi nowymi oknami w oprawie 
ołowiowej. Zanotowano, że okien było 
12, co daje nam wyobrażenie o wielkości 
kościoła28. W stosunku do poprzedniego opisu 
zmniejszyła się ilość ołtarzy. W tym czasie w 
kościele były cztery ołtarze. Ołtarz Wielki - 
rzeźbiony, malowany na czarno i częściowo 
złocony. W polu głównym znajdował się 
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obraz  św. Mikołaja, ponad nim mniejszych 
rozmiarów wizerunek św. Hieronima, zaś 
w szczycie rzeźbiona figura św. Michała 
Archanioła. Kolejne dwa ołtarze również były 
rzeźbione, malowane na czarno i złocone. 
Nosiły wezwania Matki Bożej i św. Anny. 
Ołtarz czwarty znajdował się w nawie kościoła. 
Malowany był na kolor różowy i poświęcony 
św. Antoniemu. W skarbcu znajdowały się 
już tylko dwa srebrne kielichy i krzyż, oraz 
monstrancja „pięknej roboty”. Wykonana była 
ze srebra, wysadzana drogimi kamieniami. 
W zwieńczeniu monstrancji, ponad glorią, 
znajdowało się wycięte w koralu wyobrażenie 
Ducha Świętego, nad nodusem figury św. 
Wojciecha i św. Stanisława, kustodię otaczały 
obłoki z aniołkami. Obraz w ołtarzu Matki 
Bożej okrywała srebrna sukienka i liczne wota29. 

Taki sam stan kościoła potwierdzony jest 
w wizytacji bpa Józefa Eustachego Szembeka 
(zm. 1758)30 z r. 1742. Proboszczem w tym 
czasie pozostawał nadal ks. Jakub Kraszowski, 
który jako wikariusza zatrudniał dominikanina 
z pobliskiego klasztoru, o. Ludwika 
Kuszatowskiego31. Obok dalszych prac przy 
odnawianiu kościoła, proboszcz wystawił na 
cmentarzu kościelnym murowaną dzwonnicę, 
w której umieszczono wymieniane wcześniej 
dzwony, w tym jeden „wielki, głośny bardzo”. 

Ksiądz Kraszowski, piastujący urząd 
proboszcza bełskiego niemal przez 30 lat, 
przeprowadził gruntowny remont kościoła i 
budynków kościelnych. Wizytujący parafię w 
r. 1754 bp Walenty Wężyk (1705-1766)32 pisze 
o odnowieniu całego kościoła. Proboszczem 
był wówczas ks. Aleksander Trembiński 
(1706-1792), oficjał chełmski, dziekan infułat 
zamojski, archidiakon lubelski, profesor prawa 
i rektor Akademii Zamojskiej33. Przy tak 
licznych obowiązkach Prałat praktycznie nie 
rezydował w Bełzie. W jego imieniu parafią 
administrował wikariusz, ks. Józef Olszewski. 
Ks. Trembiński znany był z licznych fundacji 
na rzecz powierzonych sobie kościołów. 
Odnawiał i wznosił nowe budowle, a także 
fundował ołtarze, naczynia liturgiczne i szaty34. 
Nie znamy zakresu jego fundacji dla kościoła 
w Bełzie. Należy jednak podkreślić, że w 
tym czasie przybyły dwa kielichy srebrne 
z patenami, krzyż srebrny, oraz sukienki 
srebrne na obrazach. W zakrystii było wiele 
szat liturgicznych, m.in. 24 ornaty i 3 kapy. 
Prałat Trembiński zamierzał wznieść w Bełzie 
nowy kościół murowany, mający zastąpić 
wysłużoną już i wielokrotnie remontowaną 

drewnianą farę. W tym celu zgromadzono już 
materiały, które – jak zanotowano w wizytacji 
bpa Antoniego Onufrego Okęckiego (1729-
1793)35 – zostały „rozwleczone” i budowy 
kościoła nie rozpoczęto. Biskup nakazał 
Prałatowi za pośrednictwem wikariusza, który 
był jednocześnie komendarzem parafii pod 
nieobecność proboszcza, aby zajął się raczej 
naprawą fundamentów drewnianego kościoła. 
Z protokołów wizytacyjnych wywnioskować 
można, że wnętrze kościoła było dosyć 
zaniedbane. Na ołtarzach pozawieszane 
były portrety osób świeckich, które biskup 
nakazał pousuwać i umieścić w zakrystii36.

Po raz kolejny wizytował parafię w r. 1776 
biskup pomocniczy, Melchior Jan Kochnowski 
(zm. 1788), profesor Akademii Zamojskiej37. Z 
jego dekretu wynika, że proboszcz nie zastosował 
się do zaleceń wizytatora. Nie zastawszy go 
ponownie w parafii nakazał stawić się mu przed 
ordynariuszem w ciągu sześciu tygodni. Parafia 
była wówczas bardzo zaniedbana. Obsługiwał 
ją tylko wikariusz, który zajmował się także 
kościołem szpitalnym Świętej Trójcy38.

Kościoła drewnianego już nie 
odremontowano. Po kasacie dominikanów 
bełskich w r. 1785 ich murowany kościół 
przekazano diecezji jako parafialny. Poprzedni 
drewniany pozostawał przez pewien czas nie 
użytkowany, a w r. 1796 sprzedano go do wsi 
Machnówek z przeznaczeniem na cerkiew 
św. Michała39. Tak zakończyła się historia tej 
drewnianej świątyni, o której wiemy już znacznie 
więcej, dzięki zapisom wizytacji biskupich. 
Co prawda w żadnej z nich nie znajdujemy 
dokładnego opisu kościoła, ale na podstawie 
często przypadkowych zapisów dotyczących 
okien, wieży dzwonniczej, sygnaturki, możemy 
pokusić się o próbę rekonstrukcji wyglądu. 

Przypuszczalnie kościół nawiązywał 
układem i formą do małopolskich kościołów 
drewnianych XV i XVI w. Charakteryzowały 
się one węższym wydłużonym i trójbocznie 
zamkniętym prezbiterium oraz krótkim 
korpusem nawowym (zazwyczaj dwa, rzadziej 
trzy przęsła), do którego przylegała od 
frontu wieża wzniesiona na planie kwadratu, 
zwężająca się ku górze z nadwieszoną izbicą 
przykrytą najczęściej namiotowym dachem lub 
kopułą z latarnią. Wieża mogła być dostawiona 
do korpusu budowli, jak np. w kościołach 
w Bliznem40, Rzepienniku, lub stanowić z 
nim integralną całość – kościoły w Lubli, 
Gogołowie41. Prezbiterium i nawę przykrywały 
dachy o równej wysokości, połączone wspólną 
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kalenicą, z wieżyczką - sygnaturką zaznaczającą 
połączenie obu części budowli. Dziś trudno 
określić, jakie rozwiązanie połączenia wieży 
z korpusem budowli zastosowano w kościele 
farnym w Bełzie. Przypuszczalnie była ona 
integralnie związana z bryłą kościoła. Z dużym 
prawdopodobieństwem możemy natomiast 
założyć, że prezbiterium było wydłużone. 
Przemawiają za tym informacje umieszczone 
w cytowanych wizytacjach, z których wynika, 
że w prezbiterium znajdowały się trzy ołtarze. 
Trudno określić także wielkość nawy. Informacja 
o 12 oknach jest tu także niezbyt pomocna, 
ponieważ nie wiemy, czy były rozmieszczone 
symetrycznie, czy – jak w okresie gotyku – 
tylko od południa i  od wschodu. Przypuszczać 
można, iż nawa nie miała więcej niż trzy przęsła 
(trzecie przeznaczone na chór organowy z 
małym organem o 6 głosach). Wynikałoby 
to z ilości wiernych, która w XVII i XVIII 
w. kształtowała się pomiędzy 300-400 osób 
wyznania rzymskokatolickiego na obszarze 
całej rozległej parafii. Biorąc pod uwagę, że obok 
kościoła parafialnego znajdowały się w Bełzie 
także dwa kościoły zakonne i kościół szpitalny, 
kościół farny nie musiał być wielki. Świadczą o 
tym także późniejsze informacje, pochodzące z 
końca XIX w., kiedy kościołem parafialnym jest 
dawny kościół dominikanów, który jest jedynym 
kościołem katolickim w Bełzie. Cytowany już 
dr Fryderyk Papée pisze, że pomimo rozebrania 
nawy głównej, „… sama nawa poprzeczna i 
prezbiterium wystarczają na potrzeby religijne 
całej rzymskokatolickiej ludności miasteczka”42.

Z kościołem farnym związana była 
bezpośrednio prebenda szpitalna, do której 
należała kaplica, nosząca wezwanie Trójcy 
Świętej i św. Apostołów Piotra i Pawła. Prebenda 
podlegała zwierzchnictwu proboszcza, ale 
posiadała własne uposażenie, które było dość 
znaczne. Prepozytami kaplicy szpitalnej mieli 
zostawać wikariusze kościoła parafialnego, 
a prebenda stanowić miała ich źródło 
utrzymania. Jednakże znaczne uposażenie 
prebendy szpitalnej powodowało, że stanowiła 
ona dość łakomy kąsek dla duchownych 
wyższych szczebli. Nie znamy daty fundacji 
szpitala i kaplicy. Niektórzy badacze 
przypuszczają, że fundacja szpitala mogła 
należeć do Władysława Opolczyka43. Teza ta 
wydaje się dość prawdopodobną, wziąwszy 
pod uwagę, iż do organizowania pierwszych 
szpitali – przytułków dla ubogich i nędzarzy 
przy kościołach parafialnych dochodziło już 
w XIII w., a w ośrodkach miejskich stanowiły 

one nieodzowny element44. Fundacja szpitala 
nie musiała oznaczać jednocześnie fundacji 
kaplicy, która – jak przypuszcza słusznie 
Wasyl Słobodian – powstała prawdopodobnie 
w 1 połowie XVI w.45, fundowana i uposażona 
przez króla Zygmunta I. Nie wiemy jednak, 
czy doszło wówczas do budowy kaplicy, czy 
też poprzestano na zapisach kapitałowych i 
budowie szpitala. Wizytacja biskupa Jerzego 
Zamoyskiego z 1603 r. informuje bowiem 
o nowej kaplicy drewnianej, która była 
częściowo malowana, częściowo wizerunkami 
pobożnymi ozdobiona. Kaplica miała wówczas 
trzy ołtarze. Budynek szpitala składał się z 
dwu dużych izb, w których było 11 chorych. 
Uposażenie szpitala było dość znaczne. 
Posiadał dwa łany pola (1 łan = 24,2 ha), osiem 
ogrodów, trzech poddanych z gruntami, dwa 
domy oraz 250 zł. kapitału. Grunta, ogrody i 
domy oddane były w dzierżawę za czynsz46. 
Majątek ten w kolejnych latach powiększał 
się o kolejne zapisy rzeczowe i kapitałowe. 
Duże zasługi dla prebendy szpitalnej wniósł ks. 
Marcin Strykowski, prepozyt w latach ca 1602-
po 163747. Dbał on o dobry stan kościoła jak i 
budynków szpitalnych, a także „był skutecznym 
w pomnażaniu funduszów tak prepozyta, jak i 
szpitala”48. Ks. Strykowski ufundował w r. 1622 
altarię Męki Pańskiej, na uposażenie której 
przeznaczył 1000 zł. kapitału, folwark zw. 
Bieniowski z sadem i ogrodem oraz zbudowany 
dla siebie dom. Altaria ta połączona została 
później z prepozyturą szpitalną. Fundację tę 
zatwierdził biskup Maciej Łubieński (1572-
1652)49. Późniejsze wizytacje wymieniają 
inne jeszcze fundacje ks. Strykowskiego, 
w tym plac po browarze. Interesujące, że 
w wizytacjach kanonika Sasina z lat 1630 i 
1637 nie ma wzmianki o spaleniu kościoła w 
1619 r. i jego odbudowie przez ówczesnego 
prepozyta, chociaż dość szczegółowo 
opisują one jego fundacje i zasługi50. 

W wyniku wojen kozackich i Potopu 
szwedzkiego kościół znacznie ucierpiał. 
W protokole z wizytacji bpa Żegockiego z 
1671 r. podkreśla się już zły stan struktury 
kościoła. Jednak argenteria kościelne 
pozostały nieuszczuplone. Wymienia się 
wśród nich srebrną monstrancję, puszkę, 
cztery kielichy z patenami, pacyfikał, 
trybularz z łódką i ampułki na wodę i wino51. 
Prepozyt kościoła nie rezydował w Bełzie, 
gdyż miał jednocześnie prepozyturę szpitalną 
w Zamościu, gdzie przebywał na stałe52. 

Nie wiemy, czy po tym okresie kościół 
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przeszedł gruntowny remont. Przypuszczalnie 
wykonano tylko drobne naprawy. Stan kościoła 
pogorszył się także po złupieniu Bełza przez 
wojska moskiewskie w r. 1706. Wizytacja bpa 
Krzysztofa Szembeka z r. 1716 wymienia trzy 
ołtarze. Wielki – z obrazem Trójcy Świętej i 
boczne –Matki Boskiej oraz Przemienienia 
Pańskiego. W kościele były także małe organy 
o 5 głosach. W protokole wizytacyjnym 
zaznaczono, że w kościele nie zawsze 
przechowywany jest Najświętszy Sakrament 
„z powodu bliskości kościoła parafialnego”. 
Oznacza to, że nabożeństwa odbywały się tu  
nieregularnie. Powodem był zapewne fakt, iż 
całą rozległą parafię obsługiwał tylko wikariusz, 
gdyż ani proboszcz (sufragan chełmski 
Jan Dłużewski), ani prepozyt ks. Łukasz 
Rudkowski, zarządzający prebendą szpitalną 
od ok. 1689 r., nie rezydowali w Bełzie53.

Wizytujący prepozyturę szpitalną w r. 1726 
biskup Szaniawski pisze, że kościół potrzebuje 
dużych napraw, których wykonanie nakazał 
dotychczasowemu prepozytowi, ks. Łukaszowi 
Rudkowskiemu. Wiekowy już Rudkowski 
raczej nie wywiązał się z tego zadania. W tym 
czasie zajęty był budową kościoła w Gródku, 
która pochłaniała większość jego dochodów54. 
W cytowanym przez W. Słobodiana inwentarzu 
z lat 1731-33 zaznaczono, że kościół potrzebuje 
gruntownej naprawy55. Budową nowego 
kościoła zajął się już kolejny prepozyt, 
ks. Stanisław Majkiewicz56. Nowy kościół 
wzniesiony został w latach 1738-1742. W r. 
1743 był poświęcony57 za prepozytury ks. 
Kazimierza Radamera, kanonika chełmskiego58.

Kościół otrzymał wówczas nowe, bogatsze 
ołtarze. Ich opisy podaje wizytacja bpa Wężyka 
z r. 1754.  W ołtarzu głównym znajdował się 
obraz Trójcy Świętej, przysłaniany obrazem 
Ukrzyżowania Pana Jezusa. W zwieńczeniu 
tego ołtarza umieszczony był obraz 
Niepokalanego Poczęcia Maryi. W drugim 
ołtarzu znajdował się obraz św. Kajetana 
przysłaniany obrazem św. Stanisława Bpa, 
zaś w górze umieszczony był wizerunek św. 
Andrzeja Apostoła. Ołtarz trzeci miał w polu 
głównym wizerunek św. Jana Nepomucena 
przysłaniany obrazem św. Wojciecha, a w 
zwieńczeniu znajdował się obraz św. Jerzego. 
Zwiększyły się także paramenty kościelne. Ilość 
sreber pozostała taka sama (ubyło tylko dwa 
kielichy z patenami), natomiast liczba ornatów 
wzrosła do 14. Prepozytem był wówczas ks. 
Antoni Jurkiewicz, dziekan foralny bełski59. 

Ostatnia wizytacja kościoła szpitalnego 

przez biskupa chełmskiego miała miejsce 
w r. 1772. Z jej zapisów wynika, że stan 
kościoła był dobry. Zmieniono jednak wezwanie 
jednego z ołtarzy bocznych. Ołtarz św. Jana 
Nepomucena otrzymał ponownie wezwanie 
Przemienienia Pańskiego. Przy kościele 
cały czas istniało Bractwo Męki Pańskiej, 
ufundowane przez jednego z pierwszych 
prepozytów, ks. Marcina Strykowskiego, 
instalowane przez franciszkanów z Krakowa. 
W r. 1768, 31 lipca, prowincjał o.o. trynitarzy 
z Tomaszowa erygował ponadto Bractwo 
Szkaplerza Trójcy Przenajświętszej, które 
fundował stolnik bełski, Antoni Gintowt 
Dziewałtowski. Prepozytem szpitala był 
wówczas ks. Benedykt Jan Stefanowski60.

To już były ostatnie lata funkcjonowania 
kościoła szpitalnego. Przypuszczalnie 
prepozytura szpitalna została skasowana w 
wyniku reform józefińskich, zapewne w r. 1784, 
kiedy skasowano wszystkie beneficja kościelne, 
przejmując ich majątek na rzecz utworzonego 
rządowego funduszu religijnego. Sam kościół 
istniał jeszcze jako budynek w r. 182061, ale 
funkcji kościelnej przypuszczalnie już nie pełnił.

Ze szczątkowych informacji na temat 
wyglądu kościoła zamieszczonych w 
różnych dokumentach kościelnych możemy 
wywnioskować, że jego architektura była 
podobna do kościoła farnego. Podobnie 
jak kościół farny miał wieżę dzwonniczą w 
fasadzie, oraz wieżyczkę – sygnaturkę na 
dachu, pomiędzy nawą i prezbiterium. We 
wnętrzu znajdował się także chór muzyczny 
z niewiele mniejszymi organami  (źródła 
podają 5 lub 4 głosy) i ambona. Był jednak 
mniejszych rozmiarów, o czym świadczy 
liczba okien (trzy duże i dwa małe).
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16 Wadowski, k. 182v.
17 P. Nitecki, Biskupi Kościoła …, s. 240. 

Żegocki, starosta babimojski i wojewoda inowrocławski, 
słynny obrońca Wielkopolski przed Szwedami, 
przyjął święcenia kapłańskie po śmierci żony w r. 
1667, a w r. 1669 był już prezentowany przez Michała 

Korybuta Wiśniowieckiego na biskupstwo chełmskie.
18 Wadowski, k. 182v.
19 Jan Krzysztof Szembek był biskupem 

chełmskim w latach 1713-1719. Przeprowadził w tym 
czasie synod diecezjalny w Krasnymstawie i wizytował 
parafie (P. Nitecki, Biskupi Kościoła…, s. 201).

20 Możliwe, że przeniesiono wówczas do kościoła 
ołtarz lub obraz czy też figurę św. Walentego ze spalonej 
kaplicy tego świętego, która znajdowała poza miastem. 
W wizytacjach kościelnych odnotowana jest tylko w r. 
1603. Zapisano wówczas, że nie posiada ona żadnego 
uposażenia, a nabożeństwo odbywa się tylko raz w roku, w 
święto patrona (Wadowski, k. 186). W. Słobodian (istoria 
bełzkych kosteliw…, s. 181) pisze o zatwierdzeniu przez 
Władysława IV w r. 1640 fundacji gruntowej na rzecz 
tej kaplicy. Kaplica została spalona zapewne podczas 
wojen kozackich lub Potopu szwedzkiego przed 1658 r.

21 Abraham Śladkowski był biskupem 
pomocniczym chełmskim w latach 1622-1643. Był 
także proboszczem w Hrubieszowie (P. Nitecki, 
Biskupi Kościoła…, s. 204). W. Słobodian (istoria 
bełzkych kosteliw…, s. 181), powołując się na 
dokumenty archiwalne, podaje, że Śladkowski, jako 
proboszcz bełski, zatwierdził fundację na grunta pod 
kościół filialny św. Walentego. Probostwo bełskie 
mógł objąć Śladkowski najprawdopodobniej po r. 
1637, po ks. Tarzymieskim. W r. 1635 jest jeszcze 
proboszczem w Hrubieszowie (Wadowski, k. 136v).

22  Dzwon ten musiał być wyjątkowy, skoro parafianie 
hrubieszowscy upominali się o niego jeszcze po 100 latach. 

23 Przypuszczalnie w r. 1706, podczas przemarszu przez 
te tereny wojsk rosyjskich Piotra I po bitwie pod Kaliszem.

24 Wadowski, k. 182v.
25 Dłużewski był zwolennikiem Stanisława 

Leszczyńskiego, który zamierzał prezentować go na 
biskupstwo kamienieckie. W r. 1706 objął samowolnie 
rządy w archidiecezji gnieźnieńskiej i wraz z królem 
oczekiwał nominacji Stolicy Apostolskiej, zmuszony 
do powrotu na sufraganię chełmską (P. Nitecki, 
Biskupi Kościoła…, s. 49). Był także kandydatem do 
urzędu dziekana infułata zamojskiego, prezentowany 
na ten urząd prze ordynatową Annę z Gnińskich 
Zamoyską w r. 1700 (A. Kędziora, Encyklopedia miasta 
Zamościa, Zamość 2012, s. 119). Nie uzyskawszy 
potwierdzenia kapituły, ustąpił ze stanowiska w r. 1707 
(F. Stopniak, Dzieje kapituły zamojskiej…, s. 108).

26 Wadowski, k. 183.
27 P. Nitecki, Biskupi Kościoła …, s. 199.
28 Zakładając, że w prezbiterium było po 

dwa okna z obu stron, w nawie musiało się ich 
znajdować po cztery, co oznacza, że korpus nawowy 
miał cztery przęsła. Był to więc kościół dość duży.

29 Wadowski, k. 183.
30  Józef Eustachy Szembek był biskupem chełmskim 

w latach 1736-1753, następnie przeniesiony został na 
biskupstwo płockie (P. Nitecki, Biskupi Kościoła…, s. 200).

31 Nb. biskup zabronił proboszczowi korzystać 
z posługi zakonnika, nakazując mu zatrudnić 
księdza diecezjalnego (Wadowski, k. 183v). 

32 P. Nitecki, Biskupi Kościoła…, s. 220.

Kościoły drewniane Bełza w XVII – XVIII wieku...
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33 F. Stopniak, Dzieje kapituły zamojskiej…, s. 196.
34 Por. P. Kondraciuk, Fundacje duchowieństwa 

diecezjalnego
35 Okęcki był biskupem chełmskim w latach 

1771-1780. Od r. 1775 pełnił jednocześnie urząd 
koadiutora diecezji poznańskiej, zachowując 
jednocześnie biskupstwo chełmskie. Po śmierci 
bpa Młodzianowskiego objął po nim diecezję 
poznańską (P. Nitecki, Biskupi Kościoła…, s. 153). 

36  Wadowski, k. 183v.
37  Kochnowski otrzymał sakrę biskupią w r. 1775 

i został powołany na sufraganię chełmską. Zarządzał 
diecezją pod nieobecność ordynariusza, który pełnił w tym 
czasie urząd koadiutora diecezji poznańskiej i zapewne tam 
spędzał większość czasu (P. Nitecki, Biskupi Kościoła…, 
s. 105; F. Stopniak, Dzieje kapituły zamojskiej…, s. 188).

38  Wadowski, k. 184.
39  W. Słobodian, Istoria bełzkych kosteliw…, s. 176. 

Nie wiemy, czy kościół rozebrano i przestawiono 
zachowując poprzedni układ, czy raczej wykorzystano 
go jedynie jako materiał budowlany (zob. F. Papée, 
Zabytki przeszłości miasta Bełza,  „Przewodnik 
naukowy i literacki”, R. XII, 1884, s. 210).

40 Zob. M. Czuba, Drewniany kościół 
parafialny p.w. Wszystkich Świętych w 
Bliznem. Uratowane dziedzictwo, Blizne 1996.

41 J. Giemza i in. (red), W obronie 
kościołów drewnianych, Rzeszów 2000.

42 F. Papée, Zabytki przeszłości miasta Bełza…, s. 209.
43 A. Janeczek, Osadnictwo pogranicza polsko-

ruskiego…, s. 218. 
44 W okresie staropolskim pod pojęciem 

szpital należy rozumieć zarówno dom, w którym 
mogli się zatrzymać podróżni, jak i przytułek dla 
ubogich starców oraz podrzutków. W niektórych 
miastach bywały też szpitale-lecznice, prowadzone 
najczęściej przez zakony (por. H.E. Wyczawski OFM, 
Przygotowanie do studiów w archiwach kościelnych, 
Calvarianum, Kalwaria Zebrzydowska 1990, s. 207).

45 W. Słobodian, Istoris bełzkych kosteliw…, s. 181.
46 Wadowski, k. 185. 
47 Najstarsza wzmianka o ks. Strykowskim 

pochodzi z r 1602. W cytowanym przez W. Słobodiana 
dokumencie (Istoria bełzkych kosteliw…, s. 181) 
wymieniany jest jako pleban augustowski (Augustów w 
dekanacie bełskim, obecnie Wielkie Mosty). Wizytacje 
biskupa Jerzego Zamoyskiego z r. 1603 nie podają 
nazwiska proboszcza w Augustowie. Wiemy jedynie, iż 
sprawował on także funkcję proboszcza w Ostrowie w 
dekanacie sokalskim (Wadowski, k. 190). W wizytacji 
parafii ostrowskiej zapisano, że proboszcz rezyduje 
w Augustowie, również nie podając jego nazwiska. 
Z opisów stanu obu parafii wynika, że były one w 
tym czasie bardzo zaniedbane, zwłaszcza kościół w 
Ostrowie, a dochody trudne do egzekwowania. W 
zakrystiach brakowało koniecznego wyposażenia, a 
z parafii w Ostrowie wikary uciekł, zabierając ze sobą 
święte oleje. Biorąc pod uwagę późniejsze zasługi ks. 
Strykowskiego dla prebendy szpitalnej w Bełzie, oraz 
jego zdolności gospodarskie i organizacyjne, trudno 

wyobrazić sobie, aby doprowadził do tak złego stanu 
zarządzane przez siebie parafie. Przypuszczalnie nie 
był on proboszczem augustowskim, a jedynie zarządzał 
prebendą szpitalną, która w Augustowie również istniała, 
ale była skromniej uposażona. Z tej racji tytułowano go 
prepozytem, co często tłumaczone jest jako proboszcz, 
ale ma zupełnie inne znaczenia. Prepozytura zwana także 
często prebendą, nie ma bowiem odrębną jednostką 
administracyjną w Kościele, ale jest przyporządkowana 
parafii, posiadającą jednakże odrębne uposażenie 
wydzielone z uposażenia parafii lub utworzone na 
drodze odrębnej fundacji rzeczowej lub kapitałowej. 
W takim przypadku ks. Strykowski mógł postarać 
się o uzyskanie dla siebie lepiej uposażonej i dającej 
znacznie wyższe dochody prebendy szpitalnej w Bełzie.

48  Wadowski, k. 185.
49  Łubieński był biskupem chełmskim w latach 

1620-1627. Następnie biskup poznański, kujawsko-
pomorski, a od r. 1641 arcybiskup gnieźnieński i Prymas 
Polski (P. Nitecki, Biskupi Kościoła…, s. 130-131).

50  W. Słobodian (Istoria bełzkych kosteliw…, s. 181) 
przypuszcza, że kościół szpitalny spłonął podczas 
pożaru w r. 1619 i został wzniesiony na nowo przez 
ks. Strykowskiego, co w kontekście przytoczonych 
wizytacji wydaje się mało prawdopodobne. 

51 Wadowski, k. 185v.
52 W Zamościu były w tym czasie trzy 

prepozytury szpitalne. Przy bardzo skąpych 
informacjach na ich temat trudno o wskazanie prepozyta.

53  Ks. Rudkowski, kanonik kamieniecki,  był 
jednocześnie proboszczem w Gródku w dekanacie 
grabowieckim, gdzie po r. 1726 wystawił nowy 
kościół drewniany. Chwalony był przez biskupa 
za dobre zarządzanie parafią (Wadowski, k. 175).

54 Por. tamże.
55 W. Słobodian, Istoria bełzkych kosteliw…, s. 181.
56 Stanisław Majkiewicz w 1721 zastępował 

profesora analogii w Akademii Zamojskiej. W następnym 
roku wyjechał do Krakowa. Powrócił do Zamościa w 
r. 1726. W r. 1728 uzyskał doktorat z filozofii i objął 
katedrę poezji. W r. 1730 został prefektem seminarium 
(J.A. Wadowski, Wiadomości o profesorach Akademii 
Zamojskiej, Warszawa 1899-1900, s. 51). Prepozyturę 
szpitalną w Bełzie mógł objąć ok. r. 1737. W tym roku 
bowiem w aktach Akademii notowany jest inny prefekt 
seminarium, ks. Antoni Stanisław Górski (tamże, s. 53).

57  Wadowski, k. 185v. Powołując się na wizytację 
bpa Wężyka z r. 1763 W. Słobodian (Istoria bełzkych 
kosteliw…, s. 181) pisze, że kościół był przed tym 
rokiem odrestaurowany. Z przytoczonej przeze mnie 
wizytacji wynika jednak, że był on wzniesiony na nowo, 
być może z wykorzystaniem materiałów z poprzedniego.

58 Ks. Radamer wymieniany jest jako prepozyt 
w wizytacji biskupiej z r. 1742 (Wadowski, k. 183v).

59 Wadowski, k. 186. Zazwyczaj godność tę 
piastował proboszcz. Jednak ówczesny tytularny 
proboszcz bełski, ks. Aleksander Trembiński, był 
już oficjałem chełmskim i archidiakonem lubelskim.

60 Wadowski, k. 186v.
61  W. Słobowian, Istoria bełzkych kosteliw…, s. 181.
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W 1424 roku książę mazowiecki Siemowit 
IV zezwolił osadnikom wołoskim na osiedlenie 
się na należącym do niego terenie zwanym 
Ruda (w województwie bełskim), częściowo 
już zasiedlonym przez ludność ruską. Andrzej 
Janeczek analizujący ten fakt w swoim 
opracowaniu na temat osadnictwa tego terenu, 
identyfikuje dawną Rudę jako współcześnie 
istniejącą wieś Zamek koło Ulicka1. Wydaje się 
jednak, że lokalizacja ta nie dotyczy jednej wsi, 
tylko pewnej włości – większego obszaru na 
południe i południowy-wschód od dzisiejszej Rawy 
Ruskiej i na północ od Magierowa. W Słowniku 
Geograficznym Królestwa Polskiego wymieniona 
jest Ruda Magierowska (w 1888 r.), przez którą 
rozumiany jest „obszar gmin Ławrykowa, 
Okopów, Pogorzelisk i Zamku”, w powiecie 
Rawa Ruska2. Na obszarze tym znajdowało 
się kilka wsi i wiele przysiółków, tworzących 
klucz dóbr, pod tą nazwą. W ciągu XX w. 
nazwa „Ruda”, jako nazwa wsi zanikła, stąd 
problem z jej współczesnym umiejscowieniem.

W 1462 r. teren Rudy został nadany Janowi 
Magierze herbu Szeliga. To zapewne ród 
Magierów stworzył wspomnianą włość, stąd 
późniejsza nazwa tego terenu. W 1567 r. po 
śmierci kolejnego Jana Magiery nastąpił podział 
dóbr. Wsie Ulicko, Ruda oraz Monaster (!) 
otrzymała jego córka Barbara z Magierów, 
żona Mikołaja Bełżeckiego3. Włośc ta stała się 
na blisko sto lat własnością Bełżeckich herbu 
Jastrzębiec. Około połowy XVII w. Zofia z 
Bełżeckich Ubyszowa, wyszła powtórnie za 
mąż, za Stanisława Głogowskiego, przez które 
to małżeństwo dobra znalazły się na blisko 150 
lat w rękach Głogowskich herbu Grzymała, 
rodziny dosyć rozrodzonej. W ciągu XVIII w. 
kilka wsi z tych dóbr przeszło w inne ręce, a w 
końcu tego stulecia Głogowscy sprzedali resztę 
swojego klucza4. Wsie Biała (Piaskowa), Ruda 
Monasterska, Ruda Leśna (Lasowa) i miasteczko 
Magierów, poprzez mariaż znalazły się od końca 
XVIII w. w rękach Stanisława Siemińskiego, 
w 2 ćwierci XIX w. w rękach Aleksandra 
Stadnickiego, a w 2 połowie tego stulecia 
ponownie w rękach Siemińskich i pozostały ich 
własnością aż do czasów II wojny światowej5. 
Kwestia własnościowa tych terenów jest istotna, gdyż 
opiekunami parafii i kolatorami cerkwi prawosławnych, 
potem unickich, w końcu greckokatolickich była 

najczęściej magnateria i szlachta rzymskokatolicka.
Parafia prawosławna w Rudzie (późniejszej 

Rudzie Monasterskiej) wymieniana jest w 
rejestrach podatkowych od 1540 r., przez 
resztę XVI wieku6. Poprzedniczką parafii był 
zapewne jakiejś dawnej proweniencji monaster 
w Rudzie, o którego obecności świadczyć miała 
tradycja miejscowa odnotowana przez Kossaka, 
potwierdzona przez lokalne nazewnictwo 
terenowe. Być może to ten sam monaster, który 
odnotowany był w „Pomjanyku Krechowskim” 
jako monaster magierowski7. W wizytacjach z 
XVIII w. w uposażeniu parafii w Rudzie wymieniane 
są „trzy przydatki na Monasterze leżące”, a w 
wizytacjach XIX w. i w wydawanych od 1828 r. 
schematyzmach (do 1938 r.) parafia tutejsza określana 
jest jako Ruda Monasterska. Unicka parafia w tej wsi 
odnotowana jest w składzie „protopopii” potylickiej w 
1620 i 1627 r.8 i „protobrezbiterii” potylickiej w 1696 r.9

Cerkiew w Rudzie (późniejszej Rudzie 
Monasterskiej), wzniesiona w końcu XVII 
lub początku XVIII w., wizytowana była 
przez unickiego biskupa chełmskiego Józefa 
Lewickiego już w 1715 r. Jest to sytuacja dosyć 
wyjątkowa, bowiem biskup ten wizytację całej 
diecezji chełmskiej przeprowadził kilka lat 
później (1720-1725). Wówczas do księgi odpisów 
opisów poszczególnych parafii odwiedzonych 
w czasie tej wizytacji została wpisana 
wcześniejsza wizytacja cerkwi w Rudzie10. 
Brak informacji co było powodem odwiedzin 
już w 1715 r. tutejszej parafii przez biskupa 
Lewickiego. Kolejne wizytacje i inwentarze 
cerkwi w Rudzie w XVIII w. były sporządzane 
w latach 1739, 1749, 1761, 1766 i 177511, a w 
XIX w. – w 1810, 1815, 1829, 1835 i 1844 r.12

W wizytacjach z XVIII w. cerkiew w Rudzie 
p.w. Wniebowzięcia Najświętszej Marii Panny – 
to budowla drewniana, trójdzielna, z trzema 
kopułami, trzema krzyżami żelaznymi na nich i 
dzwonnicą stojącą obok13. W świątyni tej było dwoje 
drzwi (jedne „do przetworu”), 3 okna o szybkach 
oprawnych w ołów i 3 o szybkach oprawnych w 
drewniane ramki – przy wszystkich z nich były 
podwójne kraty. W 1761 r. cerkiew określona 
jako stara, musiała być wkrótce remontowana bo 
w 1766 była już „w ścianach i dachach dobra”, 
ale w 1775 r. w ścianach „stara” choć „w dachach 
dobra”. W 1739 r. odnotowano wewnątrz prace 
przy ikonostasie – „Deisus Snycerskiey roboty 

SyGOwSKI Paweł 
Historyk, m. Lublin

CERKWIE W RUDZIE MONASTERSKIEJ (STAREJ) I RUDZIE LASOWEJ (LEŚNEJ) 
W ŚWIETLE WIZYTACJI I INWENTARZY.
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pozłocisty ieszcze niedokączony”. Prace 
musiały być wkrótce skończone, skoro w 1749 
r. w cerkwi zanotowano już ikonostas „Snyceską 
robotą pozłocisty”. To ciekawa informacja gdyż 
wskazuje, że ikonostasy były wznoszone w 
cerkwi czasem wiele lat po jej wybudowaniu.

Obecność podwójnych krat na oknach 
była zapewne konsekwencją dosyć bogatego 
wyposażenia, być może związanego z kultem 
jakichś tutejszych ikon. W czasie kiedy w innych 
cerkwiach dominowały naczynia liturgiczne 
cynowe, a nawet jeszcze drewniane, tu był już 
srebrne – „Puszka pro Venerabilis” (na cząstki 
prosfory) „staroświecką robotą robiona” oraz 
trzy komplety srebrne złożone z kielichów (dwa 
wewnątrz wyzłocone), paten, gwiazd i łyżeczek – 
ponadto jeden taki zestaw był cynowy (1739). 
Srebrny był też krzyż ołtarzowy z pozłacaną 
„Passyą” (1766). Na ikonach znajdowało się 10 
koron srebrnych (1715) i 19 mosiężnych (1766), 
a na niektórych z nich były jeszcze dodatkowo 
srebrne „podgardla” (4), aniołki cztery, „rozyczek 
trzynascie srebrne” oraz srebrne wota -– „nóżka”, 
siedem krzyżyków, łańcuszek, dwa sznurki 
korali (1715). Do 1766 r. doszły jeszcze 4 sznurki 
korali, „rączka” oraz pierścionek. Nie podano 
jakie ikony były zdobione dekoracjami i wotami.

Z innego wyposażenia zwracały uwagę 
obecność dwóch wiszących lichtarzy – jeden 
mosiężny, wieloramienny, drugi określony 
jako „lampa cynowa”, 12 żelaznych lichtarzy 
ołtarzowych, 2 mosiężne „Trybularze”, „Ampułek 

Cynowych para” i 2 dzwonki „do Elewacyi” 
(1715). Ilość tych dzwonków przy ołtarzu wzrosła z 
czasemdo czterech (1766), wówczas odnotowano 
też obecność dzwonka zakrystyjnego. Na 
dzwonnicy w 1715 r. były 4 dzwony i „klepadło” 
(semantron) – odnotowany tylko w tej wizytacji. 
Do 1766 r. przybył jeszcze jeden dzwon. 

Z ksiąg trzeba wspomnieć Ewangelię 
oprawioną „w srebro” i czerwony aksamit 
(1739) i Ewangelię „pod marynes oprawną”. Do 
1748 r. doszła jeszcze jedna podobna, a do 1766 
r. kolejna. „Służebniki” początkowo były dwa – 
wileński i lwowski, a do 1748 r. doszedł jeszcze 
poczajowski. Dwa Trebniki określono jako 
„wielkie”, a jeden jako „uniowski”. Ponadto 
był tu też „Klucz do kazań” i „Ogródek”.

Wizytacja cerkwi w Rudzie w 1775 r. jest 
najbardziej interesująca spośród zachowanych 
w Archiwum Państwowym w Lublinie14. 
Została przeprowadzona już po I rozbiorze 
Polski (1772), kiedy ta część chełmskiej diecezji 
unickiej znalazła się w zaborze austriackim, 
w tzw. Galicji, jednak struktury administracji 
cerkiewnej z czasów Rzeczypospolitej 
pozostały jeszcze przez jakiś czas zachowane. 

W 1775 r. (22 stycznia) do Rudy przybył 
„Regens” seminarium duchownego w Chełmie, 
bazylianin – Ferdynand Kaube. Wizytator ten, 
upraszczając sobie pracę, odnotował krótko 
stan cerkwi, a w przypadku wyposażenia 
jedynie to, co do cerkwi przybyło. Dla cerkwi 
w Rudzie jest to jednak o tyle interesujące, że 
zostały odnotowane wówczas też obrazy, które 
otrzymały ostatnio jakieś dekoracje i wota. Na 
znajdującą się w ołtarzu głównym ikonę „Pana 
Jezusa Ukrzyżowanego” przybyła srebrna 
korona z dwoma aniołkami oraz wota srebrne: 
„Nóżka cała, Rączka cała, na główek przepasanie, 
puklów dwa, serce”. Ponadto na inne obrazy 
przybyły dwie korony srebrne (jedna z dwoma 
aniołkami), a na obraz „Matki Boskiey naboku” 
(zapewne w ołtarzu bocznym) sukienka z blachy 
srebrnej „cała”. Dużo dekoracji przybyło na 
chramowy obraz „Uspenia”. Oprócz tego, że „na 
Panu Jezusie” była „sukienka cała srebrna”, było 
tam też 15 „sztuk srebrnych w kupie wszystkie, 
na jednych sztukach Apostołowie na drugich 
Aniołowie, w środku osoba Matki Boskiej”. 
Wskazuje to, że postacie na ikonie pokryte 
były srebrnymi plakietami z odpowiadającymi 
im przedstawieniami. Oprócz tego na obrazie 
tym była też tablica „kwadratowa” srebrna 
duża i srebrne serce. Do cerkwi przybyły też dwa 
„trybularze” (kadzielnice) – jeden srebrny „duży … 
z czterema łańcuszkami”, drugi mosiężny oraz 
cynowy krzyż ołtarzowy „z Passyą”. Ksiądz 

Cerkiew w Rudzie Leśnej (ob. Ławryków); repr. za: 
B. Cлободян, Церкви України. Перемиська єпархія, 
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Kaube nakazał wykonanie krzyża procesyjnego 
z rzeźbionym przedstawieniem Chrystusa, 
powiększenie mensy ołtarza głównego i remont 
ogrodzenia cmentarza przycerkiewnego – 
„żeby było uszanowanie miejscu świętemu”. 
Opis wyposażenia cerkwi w tej wizytacji jest 
też o tyle istotny, że jeszcze w tym samym 
roku świątynia spłonęła i nie wiadomo 
czy coś z wyposażenia udało się uratować.

Kolejną cerkiew wybudowano tu dopiero w 
1782 r., z fundacji Franciszka Głogowskiego, 
przy udziale Andrija Mawdryka (zapewne 
budowniczego) i parocha Stefana Sadłowicza15. 
Według opisu z 1844 r. była to świątynia z 
trzema kopułami i oddzielnie stojącą dzwonnicą. 
Wewnątrz znajdował się „skromny” ikonostas 
w stylu „Rococo”, ołtarz wielki o czterech 
kolumnach, dwa ołtarze boczne, kryłos i chór. 
W prezbiterium był też żertwiennik z obrazem 
„Zbawiciela”, konfesjonał „z umieszczoną 
nad nim kazalnicą”. Do prezbiterium 
przybudowano w 1831 r. zakrystię. W opisie 
wyposażenia zwraca uwagę obecność srebrnej 
monstrancji „znacznej wielkości”, na której 
przechowywanie wykonano specjalną szafkę, 
stojącą na żertwienniku16. Cerkiew uszkodzona 
w czasie II wojny światowej, odremontowana 
w 1941 r., została spalona w 1952 r. W 1990 r. 
zaczęto tu budowę nowej murowanej świątyni17.

Wizytacja z 1775 r. jest też interesująca z tego 
względu, że odnotowano w niej założenie nowej 
parafii. Dzień wcześniej przed wizytą w Rudzie – 
21 stycznia – ks. Faustyn Kaube  odwiedził „nowo 
erygowaną” cerkiew pw. Narodzenia Najświętszej 
Marii Panny, powstałą „za Konsensem Illmi Loci 
Ordinarij Rudy Magierowskiej”18. W późniejszych 
opracowaniach dotyczących cerkwi (świątynia 
zachowana do dziś) jest ona datowana na 1769 
r.19 W archiwaliach i opracowaniach od końca 
XVIII w. przez XIX w., aż do 1938 r. parafia 
ta określana jest jako Ruda Leśna (Lasowa). 

W wizytacji w 1775 r. ks. Kaube wspomina 
trzy dokumenty erekcyjne parafii wydane w 
1771 r. przez trzech ówczesnych właścicieli 
tego terenu: Jana Głogowskiego – cześnika 
płockiego, Franciszka Głogowskiego – starostę 
krzywieckiego i Jana Markowskiego – podstolego 
chełmskiego. Wskazuje to na kolejne etapy 
powstawania parafii. Wizytowana  cerkiew 
została określona jako nowa, nakrytą trzema 
kopułami, zwieńczonymi trzema krzyżami 
żelaznymi. Do wnętrza prowadziło troje drzwi, 
okna zabezpieczone były kratami żelaznymi. 
Obecność trzech kopuł wskazuje na trójdzielny 
plan świątyni. Teren cmentarza przycerkiewnego 
otoczony był płotem wymagającym już 
poprawienia. Obok cerkwi stała prowizoryczna 
dzwonnica „na palach” z dwoma „dzwonkami”, 
z których jeden pożyczony był z Rudy. 
Wewnątrz nie było ikonostasu tylko 5 ołtarzy 
(główny i 4 boczne), z których jeden był 
jeszcze „niekokączony”. Wyposażenie było 
na razie skromne – srebrna „Puszka pro 
Venerabili”, cynowy krzyż ołtarzowy „z 
Passyą”, kilka lichtarzy mosiężnych i cynowych, 
kadzielnica mosiężna, 2 dzwonki ołtarzowe, 
Ewangelia lwowska i „Mszał” (Służebnik) 
poczajowski, nieco szat i jedna chorągiew 
malowana na płótnie. Niektóre elementy 
wyposażenia pożyczone z cerkwi w Rudzie.

Na proboszcza naznaczony został ksiądz 
Bazyli Dolinowski (lat 24), ale nie był dotąd 
„instalowany”, gdyż nie miał jeszcze prymicji. 
Dołączył do niego ksiądz senior z Rudy – 
Jan Dolinowski. Po otrzymaniu dokumentu 

 Chełmska diecezja unicka ok. 1772 r.; 
oprac. P. Sygowski, A. Kozłowski

Dekanat potylicki diecezji unickiej chełmskiej 
ok. 1772 r.; oprac. P. Sygowski, A. Kozłowski

Cerkwie w Rudzie Monasterskiej (Starej) i Rudzie Lasowej (Leśnej)...
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„Instalacji” nowy proboszcz miał nakazane od 
wizytatora zrealizować zalecone mu w wizytacji 
punkty – „nie zaniedbywać „nauk poczętych 
w szkołach łacińskich”, mieć nauki dla ludzi, 
dzwonić rano, w południe i wieczorem „na 
Pacierze” (za ich odmawianie „są wielke Odpusty 
od Stolicy Apostolskiey”), dawać przykład 
swoim parafianom i wybudować plebanię wraz 
z innymi budynkami. Ksiądz miał też oddać do 
cerkwi w Rudzie pożyczone sprzęty. „Pobożni 
Parochianie” mieli nakazany remont ogrodzenia, 
wybudowanie dzwonnicy, dobudowanie 
zakrystii, wykonanie konfesjonału i krzyża 
procesyjnego ze „snycerskim” Ukrzyżowaniem, 
dokończenie malowania ołtarza bocznego, 
powiększenie mensy ołtarza wielkiego, 
pomalowanie „Cymboryum”, dokupienie szat 
liturgicznych i innych rzeczy „potrzebnych do 
ozdoby Cerkwi Świętey” oraz pomoc księdzu 
przy wznoszeniu zabudowań parafialnych. 

W wizytacji nie podano składu parafii, 
informując, że to „dla krótkości czasu” i 
że kolatorzy ustalą to wszystko wkrótce, 
gdyż fundacja jest nowa. Wizytator 
zasugerował aby do nowej parafii należała 
1/3 terytorium dawnej parafii rudzieńskiej. 

Około 1784 r., w ramach reform józefińskich 
znajdujące się w zaborze austriackim 
dekanaty diecezji chełmskiej włączono do 
diecezji przemyskiej. Część z nich wróciła do 
diecezji chełmskiej po utworzeniu Księstwa 
Warszawskiego. Dekanat potylicki, powiększony 
o kilka parafii z dekanatu tomaszowskiego 
pozostał w diecezji przemyskiej20. 

Określenie „Ruda Magierowska” dotyczy jak 
wspomniałem większego terenu i dla nazwania 
tej parafii nie przyjęło się. W końcu XVIII w 
nowa parafia w archiwaliach określana jest jako 
„Ruda Leśna”, w odróżnieniu od sąsiedniej 
„Rudy Starej”, notowanej też jako „Ruda Stara 
seu Monasterska”21, a na początku XIX w. zwanej 
też „Rudą Monasterską czyli Magierowską”22.

W 1 połowie XIX w. cerkiew w Rudzie 
Leśnej była w dobrym stanie, co odnotowały 
wizytacje w 1815, 1829, 1835 i 1840 r.23 
Szczegóły pkolejnych jej remontów (m. in. 
pokrycie blachą) i dzieje jej wyposażenia 
wymagają dalszych badań archiwalnych.
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однією з найяскравіших пам’яток і 
найдавніших храмів міста збаража є римо-
католицький костел святого антонія. 
велична і витончена споруда вражає своєю 
красою та довершеністю. відчувається 
щедра рука фундатора та витончений смак 
його замовника.  Це пам’ятка національного 
значення та один з унікальних об’єктів 
Національного заповідника «замки 
Тернопілля». Храм розташований на 
лівому березі ріки Гнізни і є пам’яткою 
архітектури ХVіі століття. [9; 509]. 

історія його починається з 1627 року. Князь 
Юрій збаразький,  на протязі декількох років 
мав у своїх військових загонах бернардинів, 
як капеланів. і для більш довготривалого 
зв’язку з ними в 1627 році поселив декілька 
священиків  у невеликому, побудованому 
для них, дерев’яному монастирі. і одночасно 
розпочав спорудження мурованного костелу 
і монастиря.[11; 21]. він запропонував 
провінціалові (старшому над кількома 
монастирями) Юрію Годзішевському план 
створення осадку бернардинів в збаражі. 
Також просив згоди на обіймання посади 
капелана одного священика, який би мешкав 
у Старозбаразькому замку і відправляв 
богослужіння у замковій каплиці. 
Провінціал схвалив пропозицію нової 
фундації, а також розмежував парафію від 
монастиря з умовою будівництва неподалік 
замку монастиря і костела або каплички для 
монахів. Нова інвестиція не була бажаною 
для князя, який закінчував будівництво 
нового замку. але оскільки прибуло троє 
монахів, то князь вирішив збудувати 
тимчасовий дерев’яний монастир на горі 
виноград у Старому збаражі неподалік 
парафіяльного костела. Та безкомпромісний 
провінціал настояв на будівництві каплички, 
яка слугувала б для відправ монахам і 
замковій службі. одночасно почав будувати 
мурований костел і монастир в південної 
сторони збаража, так як місцевість 
була дуже болотиста фундаменти храму 
були укріплені дубовими палями [8; 34].

12 лютого 1631 р. у Кракові на бенкеті, 
який був організований з приводу закінчення 
будівництва замку в збаражі, раптово 
помер князь Юрій збаразький. Старший 
монашої спільноти збаразького монастиря 
о.Чарлінський прийняв участь у поховальній 
процесії, яка відбулася в Троїцькій каплиці 
Домініканського монастиря в Кракові.

 Після смерті князя Юрія будівництво 
продовжив наступні власники міста - князь 
Януш вишневецький і його дружина 
Євгенія з роду Тишкевичів [2; 1]. 
будівництво закінчилось в 1637 р. в 1675 
р. монастирський комплекс було знищено 
турецькими військами ібрагіма Шишмана 
[1; 74] і лише в 1746 р. розпочалось 
будівництво нового набагато більшого, 
ніж попередній, костелу та монастиря, 
які й збереглися до наших днів.

Фундатором костелу і монастиря був 
Станіслав Потоцький. будівельними 
роботами керував його проектант і виконавець 
Ян Ганц, архітектор з міста Кнурова, що 
в Сілезії [4; 22]. в 1752 р. костел був 
посвячений під назвою св. антонія і Святого 
Юрія і відданий для користування [10; 13]. 
Повністю закінчений і обладнаний костел 
освятив другого серпня 1755 р. Луцький 
єпископ антоній Еразм воллович [7; 456]. 
в найближчих роках закінчено будівництво 
монастиря, відбудовано господарські 
будинки. вся територія новозбудованого 
монастиря оточена досить високим камінним 
муром з оглядовими бійницями [6; 206]. 

Костел мурований з каменю в стилі 
бароко, тринавна базиліка з видовженим 
на схід прямокутним в плані вівтарем і 
увігнутою конфігурацією завершеного 
щипцем фасаду. вежі чотириярусні, 
закінчуються дерев’яними куполами, які 
покриті бляхою і увінчані металевими 
хрестами. Третя декоративна вежа 
(сигнатурка) над апсидою згоріла під час 
пожежі 1941 р. На сьогодні не відновлена. 
Дах костелу високий двосхилий, 
оформлений фронтонами, покритий 

ГАНУСЕВИЧ Наталія
Національний заповідник «Замки Тернопілля»

КОСТЕЛ СВЯТОГО АНТОНІЯ З ПАДУЇ І СВЯТОГО ЮРІЯ МУЧЕНИКА У МІСТІ 
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бляхою. в інтер’єрі простір розкривається 
вглиб об’єму. Перекриття – хрещаті та 
півциркульні з розпалубками на підпружних 
арках, що спочивають на потужних 
широких стовпах. До західної стіни 
примикають півкруглі в плані хори [3; 25].

в середині храму частково збереглися 
фрески художника XVIII ст. Сливінського 
[5; 150]. У 1750 р. в костелі працював 
львівський різьбяр антон осінський, 
автор декору дев’яти вівтарів та 
цілого ряду дерев’яних скульптур, 
що знаходилися в головному вівтарі. 

антон осинський був молодшим 
сучасником і послідовником іоана Пінзеля. 
Скульптури цього майстра є справжніми 
шедеврами мистецтва. він вважається  
найяскравішим представником стилю 
рококо. У мистецтві стиль рококо проявив 
характер декору, який прийняв в цю епоху 
підкреслений, особливий і ускладнений 
вигляд. аналогів цим скульптурам немає і 
в європейських музеях. Народився у місті 
збаражі Тернопільської області  1720 року, 
а помер приблизно у 1765 р., тобто жив 
різьбяр близько 45 років. Творив митець по 
всій Галичині і навіть волині. Працював 
у містах збараж, бучач, Львів.  відомий 
скульптор у Польщі, учень Томи Гутера. 
знаний у Львівському середовищі з 1747 
року. Перед 1750 р. працював у майстерні 
іоана Георгія Пінзеля у бучачі, що справило 
значний вплив на подальшу творчість. 

 в храму було ще дванадцять бокових, 
що давало змогу відправляти богослужіння 
священикам одночасно біля тринадцяти 
вівтарів, які так як і колони були покриті 
сусальним золотом [2; 10]. Шість вівтарів в 

правій і лівій наві  в деталях відрізняються 
між собою в основному різними за формою 
аттиками, на яких частково збереженні 
скульптури. однак вівтар однієї нави, 
як у дзеркалі повторюються у другій. 
Це наводить на думку, що вони могли 
бути виготовлені в подвійній кількості і 
симетрично розміщені в обох навах. в усіх 
вівтарях відсутні пристольні ікони, тому 
назва більшості вівтарів залишається поки 
невідома. Сім вівтарів виконав Львівський 
скульптор а.осінський: святих –Яна (1756), 
онуфрія (1757), Ченстоховської Матері 
божої (1759), Петра з алькондори (1758), 
анни (1759), Яна Непомуки (1759). До 
пожежі 1789 році в костелі знаходилось 
ще три вівтарі роботи а.осінського, проте 
вони втрачені. вівтарі Св.антонія і два 
бокові – Св.Франциска і Юзефа встановлені 
у 1790р. майстрами школи осінського. Про 
інші чотири відомості відсутні. відомо 
лише , що вони походять з кінця ХVііі ст.

 У 1860 році храм розписали львівські 
художники Станіслав Строїнський і Ян 
Дуль [1; 75]. Над притвором під хорами 
зберігся напис про первинний розпис 
костела. На коричневому фоні в овальній 
формі частково зберігся напис польської 
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мовою: «за старанням Яцка Шегігевича 
настоятеля коштом конкуренції парафіяльної 
розписували святиню божу – антоній 
Карчмарський і Ян Дюль. Створений 
за Станіслава Потоцького в барочному 
стилі монастирський комплекс зберіг і до 
сьогодні свою архітектурну композицію.

2001 році на хорах розкрили фрагменти 
розписів кінця ХVііі ст. виконані малярем 
ігнаци барчем (1790-1795).(фото 3) 
Пізніші розписи – сер.ХіХ ст.( антоні 
Карчмарський, Юзеф Дюль, 1865-1866) – 
зараз перемальовані (вівтарна частина) або 
забілені (1995 р.). збережені фрагменти 
цього живопису у головній наві і на 
хорах (у розписах самого балкону) [3; 25]. 

в 1946 р. костел і монастир був закритий 
[12; 69]. Польське населення переселено, з 
храму зробили склад, в монастирі — лікарню, 
а з 1970 р. — напівпровідниковий завод. 

25 серпня 1990 р. відбулося урочисте 
посвячення тимчасової каплиці (до 1993р.— 
в минулому червоний куток заводу 
«Квантор»), в якій проходило богослужіння. 
заново костел освячений 3 серпня 2000 року 
львівським  архієпископом М.Яворським.

з 1994 монастирський комплекс 
знаходиться на балансі Національного 

заповідника «замки Тернопілля», де за його 
старанням проводяться ряд відновлювальних 
робіт у монастирських приміщення, а також 
був заново перекритий дах храму. У 2012 році 
були проведені роботи по реставрації двох 
веж та верхнього фронтону костела Святого 
антонія і Святого Юрія.  брак державного 
фінансування не дає провести повний об’єм 
необхідних консерваційних і реставраційних 
робіт в середині храму. Це укріпити, а 
з часом відновити розпис стін, оновити 
знищені вівтарі з унікальною дерев’яною 
скульптурою майстра а.осінського. На 
даний час ведуться  роботи по упорядкуванні 
підвальних приміщень святині. 

Підземні ходи – це, так би мовити, 
матеріалізована історія нашої краю, унікальні 
пам’ятки, дослідження яких дасть змогу глибше 
зрозуміти складні процеси, що відбувалися на 
наших теренах та визначали його майбутнє. 
Підземні ходи робили переважно з однією 
метою – дати можливість власнику замку 
із родиною та найближчим оточенням 
непомітно залишити фортецю, а також у 
несприятливий час помолитися у храмі.

Цікаві підземелля є під костелом Святого 
антонія, розмір яких співпадає з розміром 
сакральної споруди. У підземних криптах 
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колись ховали померлих священиків і 
монахів, а також така честь була і у відомих 
людей того часу – власників міста чи 
меценатів храму. існує навіть цікава легенда 
про багатого чоловіка, що був похований у 
підземеллі костелу. а також, можна згадати, 
і про великих меценатів даного храму, які 
відбудували святиню заново – князя Януша 
вишневецького (перше поховання в храмі, 
що знаходиться під головним вівтарем) [6; 
210], а також Станіслава і Гелени Потоцьких, 
останки яких спочивають у  поховальних 
криптах підземелля (під вівтарем Матері 
божої (фото 2)) [6; 231]. Є згадки, що  не раз 
козаки порушували спокій останків, вони 
їх просто викидали з домовини, але через 
деякий час монахи знову їх повертали на своє 
місце. Також при входу у храм збереглась 
пам’ятка дошка про поховання Констанції 
Качковської з Яловіцьких дружини 
управляючого замку у ХVііі ст. Северина 
Качковського. розчистивши підвальне 
приміщення від землі, упорядкувавши 
крипти, а також встановивши пам’ятні дошки 
в місцях поховань відомих і шанованих 
жителів міста можна перетворити занедбане 
приміщення в унікальне місце пошанування. 
(фото 1) Кожен турист чи просто віруючий 
зможе не тільки почути історію про 
даних людей, а і цікаві легенди, перекази, 
ще і помолитися за спасіння їхніх душ.

одним із найбільш відвідуваних 
туристичним об’єктом нашого міста є замок 
князів збаразьких, пам’ятка архітектури 
ХVіі ст. а однією з найцікавіших та 
найзагадковіших частин збаразького 
замку є його підземелля. і хоча тільки 
декілька приміщень упорядковано і 
пристосовано для експозицій, але вони 
найбільше приваблюють і збуджують 
уяву туристів. відновивши підземний 
зв’язок між монастирським комплексом 
оо.бернардинів і збаразьким замком 
можна ще більше підвищити туристичну 
привабливість об’єктів Національного 
заповідника «замки Тернопілля».

Як бачимо костел Святого антонія з 
Падуї і Святого Юрія мученика є одним із 
найцікавіших туристичних об’єктів нашого 
міста. Досліджуючи його історію вивчаючи 
унікальну архітектуру зустрічаємо ще 
багато цікавих загадок, які ховаються у цих 

старовинних мурах. Добре що реставраційні 
роботи проводяться не спішно, тобто 
в силу обставин вони протяжні у часі.  
Тому що кожний відновлений елемент це 
цілий фрагмент історії. реставруючи вежі 
і фронтон храму бачимо скільки етапів 
будівництва і відновлення пройшли дані 
споруди. Цікавим є і те, що на одній із веж 
був круглий механічний годинник (фото 1), 
історія якого загубилася в часі подій.
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Село розгірче розташоване у 
мальовничому місці, недалеко від гірської 
річки Стрий на відстані 22 км від районного 
центру Стрий. Щодо назви села, то існує 
декілька легенд, одна з яких повідомляє: 
«був тут бій з татарами. з одного боку 
гори, а з другого – ріка Стрий. відступати 
нікуди, а сила ворогів величезна. Наші 
відступали аж до скали і метали камінням 
у татар. Скала складалась з двох поверхів із 
печерами. Так що наші одні билися, а другі 
відпочивали в печерах. Там тримали їжу 
й одяг, а також воду, яка текла з джерела. 
Татари намагалися здобути замок у вигляді 
неприступної скали. але їм ставало щораз 
гірше і вони гинули як мухи. бачать вони, 
що того замку не здобути, то й почали 
кричати: «раз гірше, раз гірше і пропадемо 
тут». від того тут і є село розгірче» [1].

інша легенда так розповідає про назву 
села: «Тут закінчуються і розгорюються 
гори, розгірчуються гірки і переходять у 
рівнину. Тому є назва с. розгірче». Хоча 
насправді точно невідомо, звідки взялася 
назва нашого села розгірче, принаймні 
офіційних публікацій щодо назви села не має.

архітектурно-археологічні відкриття на 
околиці с. розгірче показали, що тут існує 
значний комплекс пам’яток археології та  
архітектури [2]. всі вони сконцентровані 
в південній та південно-західній частині 
села, на невисокому хребті Карпатських 
гір. У 1982 р. Карпатською архітектурно-
археологічною експедицією інституту 
суспільних наук аН УрСр (нині інститут 
українознавства) досліджено земляні 
укріплення на горі Городище, що розташована 
на одній з вершин хребта, у підніжжі 
якого знаходиться печерний комплекс. 

Поросле лісом Городище зберегло сліди 
оборонних земляних валів, що оточують 
його по периметру. за зовнішніми ознаками 
це укріплення віднесено до давньоруського 
періоду. Дослідження, проведені в 
1990 р. на Городищі, дали можливість 

встановити, що земляні укріплення (вали) 
було посилено вдвічі, тобто пам’ятка мала 
два етапи будівництва. всі ці роботи і 
висновки описано у звітах вищезгаданих 
експедицій. звернемо увагу, що за 
результатами археологічних досліджень 
виявлено середньовічне укріплення 
ХVI – XVII ст. Крім того, під час роботи 
останньої вищезгаданої експедиції, 
віднайдено пам’ятку археології – 
городище гальштатського періоду, яке 
датується VIII – поч. VII ст. до н.е. [3].

розгляд пам’яток с. розгірче вказує 
на різні часові періоди для кожної з них: 
городище, скельний монастир, жіночий 
монастир, церква св. Миколая [4]. Така 
концентрація різночасових пам’яток 
викликана стратегічно вигідним місцем. 
очевидно, по річці Стрий проходив 
торговий шлях ще за княжих часів [5]. в 
період Галицько-волинського князівства 
монастир у розгірчі міг бути частиною 
оборонних укріплень і сполучатися із 
розташованою за 15 км наскельною 
фортецею у сусідньому бубнищі [6]. 
На основі джерел автори продовжать 
дослідження про появу у с. розгірче 
трьох святих намолених місць: скельного 
монастиря, жіночого монастиря св. онуфрія, 
парафіяльної церкви св. Миколая [7].

На перший погляд кожна з наведених 
культових споруд є незалежними одна від 
одної. Проте, працюючи із джерелами, ми 
дійшли до висновку про їх тісний зв’язок. 
звернемо увагу, що у радянський період 
багато документів та записів було знищено. 
Крім того, скельний та жіночий монастирі  
пов’язані із ЧСвв [8]. Тому проблематика 
щодо святих місць с. розгірче мала б бути 
частиною комплексного дослідження з 
історії УГКЦ  стосовно діяльності жіночого 
монастиря і церкви св. Миколая і ще 
ранішнього опису – щодо скельного монастиря 
ЧСвв. звернемо увагу, що опублікованих 
джерел про монастирі у с. розгірче небагато.
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ЛЬВІВСЬКОЇ ОБЛАСТІ, ЇЇ ОБЛАШТУВАННЯ НА ОСНОВІ НЕОПУБЛІКОВАНОГО 

ЦЕРКОВНОГО ІНВЕНТАРЯ ВІД 5 ЧЕРВНЯ 1909 Р. 
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занотовує у с. розгірче парохіяльну церкву 
під титулом святого єпископа Миколая. 
Число греко-католиків парохії тоді становить 
753 ос. [9]. Село розгірче стрийського 
повіту, розташоване на відстані 22 км 
від м. Стрия, згадується у книзі «Słownik 
geograficzny Królestwa Polskiego i innych 
krajów słowiańskich» [10]. відзначається 
існування філіальної школи та церкви під 
титулом св. Миколая. На 1880 р. у селі 
проживають 863 особи греко-католицького 
віровизнання, 50 римо-католиків та 14 
осіб інших обрядів. Наприкінці XIX ст. 
парохіяльна церква св. Миколая с. розгірче 
фіксується у болехівському деканаті [11]. 
На 1897 р. число греко-католиків парохії 
збільшується і складає 946 ос. Цього року 
побудований дерев’яний парохіяльний дім з 
5 кімнат, критий ґонтом. При ньому стоїть 
господарський будинок у доброму стані.

завдяки виявленому документу, 
датованому 1909 р., маємо важливу 
інформацію про дерев’яний храм св. Миколая 
кінця XVIII ст. Церковний інвентар за 5 червня 
1909 подає інформацію про вигляд церкви 
св. Миколая с. розгірче, яка поставлена за 
класичними канонами православних храмів 
[12]. Дерев’яна церква, збудована коштом 
парохіян у 1780 р., має форму хреста з трьома 
банями без склепінь, з двома входами, дах 
покритий ґонтом, а  підлога із ялинових 
дощок.  На час складання інвентаря влітку 
1909 р. була «въ дуже лихомъ состоянїю». 
Храм мав один дерев’яний престол без 
ківорію та горнього сідалища. На престолі 
знаходився антимінс «зъ року 1746» [13].

Далі в інвентарі описується дерев’яний 
кивот «на синьо помальований», в середині 
золочений у 1902 р. замочок від кивоту 
шафовий, ключ від нього знаходиться у 
пароха. Тетрапод дерев’яний (його покриття 
не вказане) із хрестом та образом св. Миколая. 
іконостас у церкві св. Миколая с. розгірче, 
яку збудували у 1780 р., відсутній [14]. Даних 
про ікони немає. захристя невеликого розміру 
розташоване за вівтарем і там священиком 
відправляється  проскомидія [15].

біля церкви знаходиться дерев’яна 
дзвіниця покрита ґонтом із трьома середніми 
дзвонами. У «Церковному інвентарі» 
відзначено, що написів на них немає, лише 
дати, проте конкретні роки не зазначені. 

«Церковний інвентар» 1909 р. описує 
священичі ризи церкви св. Миколая, які 
знаходяться в комоді у захристії. зафіксовано 

шість старих та один новий фелон. Стихарів 
шість, з них 2 виготовлені із полотна. 
Чотири стихарі «справили» парохіяни,  
два – парох. Поясів – 2, наплічників – 6, 
лентіонів – 20, «ручників для отираня 
рукъ» - 4, ілитонів – 12. «описанє знарядівъ 
церковныхъ» - у даному розділі зазначені 2 
середні золочені чаші, 3 дискоси, 2 звізди,  
2 кадильниці (одна в каплиці св. онуфрія), 
кропило і кропильниця, 2 ампулки, 2 таці, 2 
лжиці (ще одна в каплиці), 2 ручних хреста. 

 «інвентар» 1909 р. фіксує наявність 
в церкві св. мира. Церковна скарбонка 
одна, до неї три ключі – один з них у 
пароха, два – у церковних провізорів. 

4 хоругви справлені парохіянами «із 
складки» – 60 коп. 2 фани справив а. М. 
Г. та вас. Матусевич (30 коп.), 1 фана – 
Хома Струк (15 коп.), 1 фана – із складки 
парохіян (15 коп.). Дивани: один «лихий», 
другий великий, який справив Кунаши, третій 
найбільший – прислав ів. Довгий (?). Процесійний 
хрест – один старий, другий новий з 1901 р. 

Парохіяльний дім дерев’яний, покритий 
ґонтом,  поставлений у 1897 р., має п’ять 
кімнат, двері, вікна та піч у доброму 
стані. будинок господарський один, в 
доброму стані. Пасовисько спільне з 
парохіянами, сливовий сад за дорогою. 
Фіксується наявність «аркушиків мапи 
грунтови». Квота з доходів «епитрахильних 
зарахована пароху в конгруа» – 18 корон. 
Додаток, який бере парох із релігійного 
фонду – 1177 кор. 73 с. Цілий чистий 
прибуток пароха становить 78 кор. 60 с.

До «Церковного інвентаря» 1909 р. 
вписана бібліотека церковна і парохіяльна, 
куди входять: Літургікон - 2, Часослов, 
октоїх, 2 - Трифологіон, 2 - Тріодь 
пост., 2 - Тріодь цвєт., 1 - осмогласник, 
1 - ірмолой, 2 - Псалтир, 2 - Требники, 2 – 
акофістник, Катехизм великий. Для всіх 
книг зроблена помітка про досить добру, 
недавно зроблену оправу. Є св. Письмо 
старого й нового завіту із поясненням. 
Євангелій два – одне у старій, інше у новій 
оправах (матеріал оправи не вказаний).

Книги метричні з 1772 р. Книг 
метричних – хрещених (6 томів), вінчаних 
(2 томи), померлих (3 томи). зауважено, що 
в стіні канцелярії у пароха є окрема шафа 
для зберігання парохіяльних  актів і книг.

 На запитання: «Чи єсть протокол подавчий, 
протокол предбрачний, спис душ? Чи єсть 
записник Служб божих: а) фунданційних; б) 
приватних? Чи єсть книга оповідей? Чи єсть 

До історії церкви святого Миколая с. Розгірче...

записник доходів?» подані ствердні відповіді. 
На початок ХХ ст. існуюча з 1780 р. давня 

дерев’яна церква перестала відповідати 
потребам і була знесена. Припускаємо, що 
вона перестала існувати після складання 
«Церковного інвентаря», підписаного 5 
червня 1909 р. У Шематизмі за 1909 р. 
сказано, що парохіяльна церква св. о. 
Миколая будується (парох о. іван Гегейчук) 
і записано про її канонічне визнання 
у 1879 р. На 1910 р. Шематизм фіксує 
побудову нової церкви (іл. 1), канонічно 
визнаної у 1909 р., яка записана під титулом 
св. о. Миколая [16]. Парохія входить на той 
час до любинецького деканату і стрийського 
протопресвітеріату. Число вірних становить 
1115 ос. У селі працює двокласна школа з 
українською мовою навчання, нараховується 
115 дітей з греко-католицьких родин.  

Церква св. Миколая с. розгірче, 
датована 1888 р., під охоронним номером 
2390-М записана до переліку пам’яток 
архітектури місцевого значення Львівської 
області. Щоправда на навіть самому 
храмі св. Миколая записана дата: «1910». 
Припускаємо, що переплутано рік 
постання церкви св. Миколая та каплиці 
св. онуфрія, відбудованої у 1889 – 1890 рр. 

Нещодавно стараннями професора Дмитра 
Малицького, який займається пошуками 
матеріалів про рідне село розгірче, за 
допомоги адміністратора парафії о. Михайла 
романчука було віднайдено антимінс 
єпископа перемиського, сяніцького та 
самбірського онуфрія на великих Шумлянах 
Шумлянського, що підтверджує існування 
церкви св. Миколая у с. розгірче і освячення 
храму у 1747 р. Пам’ятка знаходилася на 
престолах кількох попередніх дерев’яних 
храмів, нині зберігається на престолі 
церкви Св. Миколая, збудованої у 1910 р. 

антимінс розміром 38х43 см друкований 

на полотні, на звороті знаходяться мощі, 
зашиті у прямокутний клаптик полотна 
(2,5х3,5 см). антимінс датований 
кириличними літерами: «҂ÀѰÌÇ», що 
відповідає 1747 р. антимінсна гравюра 
виконана технікою мідериту відомим 
львівським гравером іваном Филиповичем 
(іл. 2). На полотні під рамкою знаходиться 
ім’я майстра: «Ioan: Filipowicz. RG. sculp: 
Leopoli». У нижній частині антимінсу 
вміщений текст, який містить титул 
ієрарха онуфрія Шумлянського [17]. 
П’ятирядковий текст роз’єднується 
зображенням особистого герба владики [18]. 
У «Церковному інвентарі» 1909 р. немає 
згадок про попередні чи пізніші антимінси 
з престолу церкви св. Миколая с. розгірче. 

вищезгаданий «Церковний інвентар» 
1909 р. фіксує наявність в каплиці на 
цвинтарі чудотворної ікони св. онуфрія 
першої половини ХVIіі ст. [19]. із цією 
пам’яткою пов’язані дві знакові події, які 
відбулися у парафії с. розгірче 29 вересня 
2013 р. На відкриття та урочисте освячення 
Хресної дороги прибули прочани не 
лише із Стрийської єпархії УГКЦ, але й з 
інших куточків Львівщини, які пройшли 
разом із духовенством усі стації. Хресна 
дорога веде від каплиці св. онуфрія (іл. 3), 
збудованої наприкінці XVIII cт. до скельного 
монастиря (XII – XIII ст.). Символічна подія 
розпочалася божественною Літургією в 
давній каплиці св. онуфрія, очолюваною 
о. богданом Манишиним, протосинкелом 
Стрийської єпархії, якому співслужили отці 
із УКУ та  Стрийської єпархії. По завершенні 
Літургії о. богдан освятив копію ікони св. 
онуфрія, яка залишатиметься в каплиці. 
іншою знаковою подією цього дня у с. 
розгірче стало перенесення ікони св. онуфрія 

Іл. 2.

Іл. 1.
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кінця XVII ст. із каплиці святого онуфрія 
до парафіяльного храму святого Миколая.

Для відновлення історії, мистецького 
наповнення цього парафіяльного храму 
потрібно продовжувати пошуки джерел. 
Попередньо можемо накреслити наступні 
періоди в історії церкви св. Миколая с. розгірче: 
1) ХVI – ХVIі ст. – 1747 р. 2) 1747 р. – 1780 р. 3) 
1780 р. – 1910 р. 4) 1910 р. – по нинішній час.

Науковим співробітником Тетяною 
Денисовою віднайдена інформація про 
маловідомі ікони, які походять із церкви 
св. Миколая с. розгірче і підтверджують 
її існування у ХVIі ст. У 1930-х  рр. 
о. Яків Хом’як [20] передає ікони з 
церкви св. Миколая с. розгірче до музею 
богословської академії (Мба) [21].

Пізніше, після розформування та 
реорганізації львівських музеїв, ікони 
потрапляють до Львівського державного 
музею українського мистецтва (назва 
Національного музею у Львові імені 
андрея Шептицького у радянський час). 
Подаємо перелік з чотирьох ікон із церкви 
св. Миколая с. розгірче за інвентарними 
книгами Мба (вписано до книг у 1933 
р.) та НМЛ [22]: 1). Мба-486=НМЛ-
36824=і-2493. Св. Миколай з житієм – 6 
сцен по боках. Храмова ікона. 1 пол. ХVIі 
ст. 3 ялинові дошки, 2 шпуги, накладне 
профільоване подвійне обрамлення, бони. 
Левкас, темпера, сріблення. 108х86,5х5,5 
(іл. 4). 2). Мба-487=НМЛ-36828=і-2497. 
богородиця з Дитям. Намісна ікона. 1 пол. 
ХVIі ст. 3 ялинові дошки, 2 шпуги, накладне 
профільоване подвійне обрамлення, 
бони. Левкас, гравірування, темпера, 
сріблення. 108х77х5. 3). Мба-488=НМЛ-
38506=і-2663. ісус Христос. Намісна ікона. 
1 пол. ХVIі ст. 3 ялинові дошки, 2 шпуги – 
втрачені, подвійне накладне профільоване 

обрамлення. Левкас, гравірування, темпера, 
сріблення. 106,5х74х5,5. Пошкоджена. 
4). Мба-489=НМЛ-36801=і-2470. Св. 
василій великий. Храмова ікона. 1 пол. 
ХVIі ст. 2 ялинові дошки, 2 дубові дошки, 
2 шпуги, подвійне накладне профільоване 
обрамлення. Левкас, гравірування, темпера, 
сріблення. 107,5х76,5х5,5. Пошкоджена.

варто зауважити, що у музейній 
документації зафіксована ще одна, п’ята ікона 
із с. розгірче, яка не має номеру збірки Мба, 
її походження поки що невияснене: 5. НМЛ, 
і-2479. Преображення. 1 пол. ХVIі ст. Ялинова 
дошка. Темпера. 59х107 (86,5х134х2). 

Подальше дослідження ікон може 
підтвердити факт існування іконостасу 
в церкві св. Миколая с. розгірче у ХVI – 
першій половині ХVIі ст. ікони записані 
у документації із визначеннями «храмова 
ікона», «намісна ікона», що вказує на їх 
розташування на різних рівнях іконостасу, 
крім того, вони датовані першою половиною 
ХVIі ст. вищезгадана група ікон засвідчує 
існування храму св. Миколая с. розгірче 
у кінці ХVI – першій половині ХVIі ст.
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У збереженій актовій спадщині, 
що залишилася від вже неіснуючого 
воєводського Управління у місті Новий 
Сонч і була передана Новосондецькому 
відділу Національного архіву у Кракові, 
знаходиться «Список греко-католицьких 
церков, розташованих на території 
Новосондецького повіту» з 1965 р. його 
опрацював відділ Сільського і Лісового 
Господарства Новосондецького повіту та 
міста Новий Сонч, що входив у структуру 
Президії Повітової Національної ради 
у Новому Сончі. Список, датований 
20 липня 1965 р., уклав Єжи Савечко, 
інспектор відділу Сільського і Лісового 
Господарства, а підписав керівник відділу 
Станіслав Ґавронський [1, к. 1-10].

згідно з тогочасним адміністративно-
територіальним поділом Польщі, 
Новосондецький повіт входив до складу 
Краківського воєводства. На півночі він 
межував із Тарновським та бжеським 
повітами, а на заході – з Лімановським 
та Новотарським. Східна межа повіту 
становила відтинок границі між Краківським 
та Жешувським воєводствами. з іншої 
його сторони знаходився Горлицький повіт 
Жешувського воєводства. Натомість 
південна межа Новосондецького повіту 
становила одночасно державний кордон 
між Польщею та Чехословаччиною. Площа 
повіту становила 1551 км2, що дорівнювало 
10,10 % площі усього Краківського 
воєводства. У склад повіту не входив Новий 
Сонч, який був містом на правах повіту. 
його площа становила 23 км2. У 1965 р. 
на території повіту проживало 151,1 тис. 
чоловік, а населення міста Новий Сонч 
становило 37,4 тис. чоловік [16, c. 17-18].

Греко-католицькі церкви були 
розташовані у південно-східній частині 
Новосондецького повіту, який охоплював 
західну частину Лемківщини. Найдальше 
на захід висунутими теренами, на яких ще 
проживали лемки, були чотири села, що 
знаходилися у сусідньому Новотарському 
повіті: біла вода, Чорна вода, Явірки 
та Шляхтова [2, c. 174], котрі отримали 

назву Шляхтівської русі. Територія 
Новосондецького повіту, на якій проживали 
лемки, спершу входила до складу 
Перемишльської греко-католицької єпархії, 
а у 1934 р. була включена у створену тоді 
апостольську адміністрацію Лемківщини 
[3; 14, c. 171-173; 17, c. 11-25]. Парафії, які 
знаходилися на території повіту, належали 
до Мушинського та Грибівського деканатів 
[18, c. 136-137]. Натомість з точки зору 
адміністративного поділу Православної 
Церкви, територія Краківського воєводства 
входила до складу варшавської митрополичої 
єпархії [19, c. 65]. Етнічна й конфесійна 
структура Новосондецького повіту, як і 
цілої Південно-Східної Польщі, змінилася у 
перші роки після завершення Другої світової 
війни. На це головним чином вплинуло 
примусове переселення лемків до СрСр, а 
також на західні й північні землі Польської 
держави [2; 6, c. 175-179; 7, c. 102-111, 
127-141; 15]. Ліквідація адміністративно-
територіальної структури Греко-Католицької 
Церкви остаточно відбулася внаслідок 
акції «вісла» [4, c. 326]. Депортація лемків 
з Новосондецького повіту на колишні 
німецькі землі під час цієї акції розпочалася 
26 червня 1947 р. [8, c. 47]. Церкви й 
бенефіційні маєтки перейшли державі на 
підставі декрету від 5 вересня 1947 р. про 
перехід у її власність майна, що залишилося 
від осіб, переселених в СрСр [9]. однак у 
цьому випадку такої обставини не було. 
Крім цього, згаданий декрет стосувався 
фізичних осіб, а не юридичних. Лише декрет 
від 28 вересня 1949 р. поширював попередні 
постанови на юридичні особи [10].

У списку з 1965 р., укладеному відділом 
Сільського і Лісового Господарства, 
фігурують 32 церкви, що були розташовані 
на території 31 місцевості [1, к. 1-10]. У 
двох випадках конфесійна приналежність 
сакральних об’єктів була подана з 
помилками. У богуші одна з двох церков, 
розміщених у цій місцевості, була власністю 
православних [5, c. 342]. Це був мурований 
храм, збудований з цегли та каменю у 1929 р. 
[1, к. 10; 5, c. 342]. У 1965 р. планувалося 
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після проведення необхідних адаптаційних 
робіт облаштувати його під школу [1, к. 10]. 
На даний час ця церква уже не існує [5, c. 342]. 
Натомість у Кам’яній у якості сакрального 
об’єкту, який залишився після греко-
католиків, згадано православну церкву, яка 
походила з 1930 р. Після війни ця дерев’яна 
церква почала служити римо-католикам. У 
40-х рр. ХХ ст. греко-католицька церква з 
Кам’яної була перенесена у буковець і мала 
бути перетворена у римо-католицький костел 
[5, c. 343]. Після значної перебудови вона 
втратила свій первісний вигляд [13, c. 93-94].

взявши до уваги ці застереження, можна 
стверджувати, що у списку зафіксовано 
30 колишніх греко-католицьких церков, 
розташованих на території 30 місцевостей. 
втім, згідно із висновками ришарда 
бриковського, їх кількість на території 
Новосондецького повіту у післявоєнний час 
була більшою. У зіставленні, зробленому 
відділом Сільського і Лісового Господарства, 
не згадано п’ять сакральних об’єктів. Це 
були церкви у Криниці Долішній (село), 
Солотвинах та у раніше згаданому буковці, 
а також каплиці у Мохначці Нижній та 
злоцькому. У 90-х рр. ХХ ст., окрім 
останнього сакрального об’єкту, решта 
надалі залишалися чинними святинями 
[5, c. 342-344]. У 1965 р. з 30 греко-
католицьких церков, зафіксованих у списку 
відділу Сільського і Лісового Господарства, 
аж 27 об’єктів використовувала римо-
Католицька Церква [1, к. 1-10]. Територія 
Лемківщини, яка знаходилася у межах 
Новосондецького повіту, входила до складу 
Тарновської римо-католицької дієцезії [12]. 
Сакральні об’єкти, які використовувала 
римо-Католицька Церква і які раніше 
належали греко-католикам, згідно з тодішнім 
правом, становили власність Державного 
казначейства [11, c. 118-119]. У 1965 р. церкви 
у Мохначці вижній, Лабовій і Лосях було 
заплановано розібрати [1, к. 3, 5], що, однак, 
не було здійснено 5, c. 343-344]. У 90-х рр. 
ХХ ст. кожну з цих святинь використовувала 
римо-Католицька Церква. ришард 
бриковський помилково подає, що церква 
у Лабовій у той час була недіючою і була 
частково зруйнованою. На сьогоднішній день 
ця святиня використовується як допоміжний 
костел римо-католицької парафії у Лабовій. 
Перехід полишених греко-католицьких 
церков у вжиток римо-Католицької Церкви 
був наслідком змін в етнічній та конфесійній 
структурі, що відбулися після Другої 

Світової війни на території Південно-
Східної Польщі [20, c. 59]. з однієї сторони, 
перетворення греко-католицьких церков 
на римо-католицькі костели захищало ці 
об’єкти від руйнування, проте з іншої – 
вело до змін в облаштуванні інтер’єру, що 
випливало з літургійних відмінностей.

«Список греко-католицьких церков, 
розташованих на території Новосондецького 
повіту» був укладений у формі таблиці, що 
складалася з дев’яти колонок [1, к. 1-10]. 
У публікації не подано чотири останні 
колонки, які містять номери земельних 
ділянок, загальну їх площу, причину їх 
переходу та зауваження. було визнано, 
що ця інформація є зайвою з точки 
зору опису церкви. Натомість у рубриці 
«зауваження» подавалася інформація 
стосовно історичної цінності сакральних 
об’єктів. однак її публікація потребувала б 
звірення із документацією, яка знаходиться 
в інституціях, що відповідають за охорону 
історичних пам’яток. У Польській Народній 
республіці охорона культурної спадщини, 
що залишилася від Греко-Католицької 
Церкви, була політичною проблемою; 
тому й інформація про історичну цінність 
не повинна була відповідати дійсності. 
У публікації пропущено також третю 
колонку, яка стосується характеру об’єкту, 
оскільки у всіх випадках подано «греко-
католицька церква», і це повторює 
інформацію, що міститься у назві. з цієї 
причини третя колонка у поданій таблиці 
відповідає в оригіналі четвертій колонці, 
а четверта – п’ятій. У третій колонці 
пропущено інформацію, що стосується 
плебаній та господарських будівель. в 
описі церков відповідно до оригіналу 
подано наступні дані: вид будівельного 
матеріалу, вид дахового покриття, розміри 
сакральних об’єктів та стан їх знищення.
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Д о Д а Т о К

Опис греко-католицьких церков, розташованих
на території Новосондецького повіту у 1965 році

№ 
п/п Місцевість опис церкви Теперішній користувач

1 2 3 4

1 андреївка
(Andrzejуwka)

Церква дерев’яна, покрита 
ґонтом, стіни оббиті дошками, 
розміром 28x15 м., знищена на 
15 %

римо-католицький костел, 
богослужіння відправляє 
священик з Милика

2 берест
(Berest)

Церква дерев’яна, покрита 
бляхою, стіни оббиті дошками, 
розміром 32x12 м., знищена на 
35 %

римо-католицький костел, 
богослужіння відправляє 
о. Францішек іґнась, 
місцевий парох

3 більцарева
(Binczarowa)

Церква дерев’яна, покрита 
бляхою, розміром 22x10 м., не 
знищена

Житловими і господарськими 
приміщеннями користується 
римо-католицький парох і 
сестри домініканки

4 богуша
(Bogusza)

Церква дерев’яна, покрита 
ґонтом, розміром 30x20 м., 
знищена на 50 %

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
раз в тиждень, відправляє 
священик з Королевої 
руської

Бобрик Вітольд 

5 вафка
(Wawrzka)

Церква дерев’яна, покрита 
бляхою, в доброму стані

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
два рази в місяць, відправляє  
парох з Фльоринки

6 вірхомля велика
(Wierchomla Wielka)

Церква дерев’яна, покрита 
ґонтом, розміром 14x9 м., 
знищена на 60 %

римо-католицький костел

7 войкова
(Wojkowa)

Церква дерев’яна, вежа покрита 
бляхою, стіни оббиті ґонтом

римо-католицький костел, 
адміністратором у якому 
є парох з Поворозника, 
богослужіння відбуваються 
раз в тиждень

8 Дубне
(Dubne)

Церква дерев’яна, покрита 
бляхою, стіни оббиті ґонтом, 
розміром 7x20 м., знищена на 
30 %

римо-католицький костел, 
адміністратором у якому 
є парох з Мушини, 
богослужіння відбуваються 
в неділю

9 Жегестів
(Їegiestуw)

Церква мурована з каменю 
і цегли, розміром 31x16 м., 
знищена на 20 %

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
щоденно. Сестри лоретанки 
в житловому будинку мають 
каплицю, займають частину 
господарських будинків

10 злоцьке
(Zіockie)

Церква дерев’яна, покрита 
бляхою, стіни оббиті дошками. 
розміром 40x10 м. 

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
щоденно

11 зубрик
(Zubrzyk)

Церква мурована з каменю, 
покрита бляхою, розміром 
20x8 м., знищена на 30 %

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
три рази в тиждень 

12

Королева руська
(Krуlowa Ruska,
тепер Krуlowa 
Gуrna)

Церква дерев’яна, покрита 
ґонтом, розміром 30x40 м. 

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
щоденно

13 Лабова
(Јabowa)

Церква мурована з каменю, 
покрита бляхою, розміром 
23x17 м., знищена на 80 %

Церква недіюча, призначена 
на знесення

14 Лелюхів
(Leluchуw)

Церква дерев’яна, куполи 
покриті бляхою, стіни оббиті 
ґонтом, розміром 27x7 м., 
знищена на 40 %

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
в неділю

15 Лосє
(Јosie)

Церква дерев’яна під ґонтом, 
розміром 16x14 м., знищена на 
80 % 

Церква недіюча, призначена 
на знесення

16 Матієва
(Maciejowa)

Церква дерев’яна, покрита 
ґонтом, розміром 16x13 м., 
знищена на 70 %

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
раз в тиждень

Список греко-католицьких церков на території Новосондецького повіту з 1965 року.
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17 Милик
(Milik)

Церква дерев’яна, вежі покриті 
бляхою, розміром 26x7 м.

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
щоденно

18 Мохначка вижна
(Mochnaczka Wyїna)

Мурована каплиця. покрита 
бляхою, знищена на 85 %

Церква недіюча, призначена 
на знесення

19 Мохначка Нижна
(Mochnaczka Niїna)

Церква дерев’яна, покрита 
бляхою, розміром 32x12 м., 
знищена на 30 %

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
щоденно

20 Мушинка
(Muszynka)

Церква дерев’яна, покрита 
бляхою, розміром 14x8 м., 
значно знищена, ремонт 
проведений у 1963 р.

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
в неділю, відправляє 
священик з Тилича

21 Нова весь
(Nowa Wieњ)

Церква дерев’яна, покрита 
ґонтом, розміром 18x13 м. 

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
щоденно

22 Перунка 
(Piorunka)

Церква дерев’яна, покрита 
бляхою, оббита дошками, 
розміром 30x10 м., знищена на 
25 %

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
в неділю

23 Поворозник
(Powroџnik)

Церква дерев’яна, пам’ятка 
культури, яка нараховує 
300 років, знищена на 70 %, 
зараз воєводський реставратор 
пам’яток проводить ремонт

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
щоденно

24 Поляни
(Polany)

Церква дерев’яна, покрита 
бляхою, стіни оббиті дошками, 
розміром 32x12 м., знищена на 
60 %

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
кожної неділі

25 ростока велика
(Roztoka Wielka)

Церква дерев’яна, покрита 
ґонтом, розміром 20x10 м., 
знищена на 35 %

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
раз в тиждень

26 Тилич
(Tylicz)

Церква дерев’яна, покрита 
бляхою, стіни оббиті ґонтом. 
розміром 25x16 м., знищена на 
40 %

Цвинтарна каплиця

27 Фльоринка
(Florynka)

Церква збудована з каменю, 
покрита дахівкою, розміром 
30x15 м., знищена на бл. 40 %

римо-католицький костел, 
адміністратором у якому є 
місцевий парох

28 Чирна
(Czyrna)

Церква дерев’яна, стіни оббиті 
дошками, розміром 32x12 м., 
знищена на 30 %

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
щоденно

29 Щавник
(Szczawnik)

Церква дерев’яна, покрита 
бляхою, стіни оббиті ґонтом. 
розміром 22x8 м., знищена на 
30 %

римо-католицький костел, 
адміністратором у якому 
є парох зі злоцького, 
богослужіння відбуваються 
раз в тиждень

30 Ястрабик
(Jastrzкbik)

Церква дерев’яна, куполи 
покриті бляхою, стіни оббиті 
ґонтом, розміром 7x20 м., 
знищена на 40 %

римо-католицький костел, 
богослужіння відбуваються 
кожної другої неділі

Бобрик Вітольд 

Середньовічне «печерне місто» Ескі-
Кермен (Стара фортеця) розташоване в 
південно-західній частині Кримських гір 
неподалік м. бахчисарай. воно знаходиться 
на скельному плато т. зв. столової гори, 
яка практично з усіх сторін прямовисно 
обривається. На верх плато можна було 
попасти трьома стежками і спеціально 
вирубаною в скелі дорогою. Природні 
та додаткові фортифікаційні укріплення 
забезпечували місту добру оборону, що 
сприяло його розвитку та зростанню. 
Побутові потреби населення збільшувати 
площі житлових і громадських споруд, 
викликали появу видовбаних у вапняку скелі 
приміщень. Серед них - як зернові сховища, 
так і храми. Дослідники, переважно, 
датують поселення VI ст. – кін. XIII ст. і його 
появу пов’язують з візантійською владою в 
Криму [Магарічов, 2010, с.127]. в Х-Хііі ст. 
поселення перетворилось в середньовічне 
місто з квартальною забудовою. Причинами 
занепаду міста, ймовірно, є навала військ 
татарського еміра Ногая на південно-
західні поселення Криму в 1299 р. Це і 
наступні спустошення міста призвели 
до повного його розорення і в ХVI ст. 
навіть в легендах місцевого населення 
вже не існує його назви [Н.Л.Ернст, с.16].

Перші ґрунтовні дослідження комплексу 
Ескі-Кермен були розпочаті в 1920-х роках 
[Н.Л.Ернст]. У 1928-1936 рр. тут працювала 
ленінградська експедиція Державної 
академії історії матеріальної культури 
[равдоникас в.и., репников Н.и., Шмит Ф.и.]; 
в 1978-1982 рр., а згодом  в 2003-2008 рр. 
Ескі-Кермен досліджувався археологічною 

експедицією інституту археології аН 
УрСр (м.Київ) і Кримським обласним 
краєзнавчим музеєм (м. Симферополь) 
[айбабин а.и., Паршина Е.а.]. Дослідження 
об’єкту продовжується і сьогодні.

На південно-східному схилі плато 
Ескі-Кермену знаходиться храм Трьох 
вершників, названий так за збереженим 
у ньому стінописом (див. іл. 1-2). Храм 
вирубаний всередині великого каменя, 
який стоїть окремо від основного масиву 
скелі. Поруч з ним знаходиться ще один, 
менший за розмірами, камінь з вирубаним 
в середині приміщенням. за припущенням 
істориків це міг бути склеп. Ще перші 
дослідження археологами прилеглої до 
храму території показали знаходження 
навколо храму некрополя. Через це 
багато дослідників сходяться на думці 
про меморіальне значення самої споруди.

Храм має два входи: північний і південно-
західний. в середині храму знаходиться 
невелика вівтарна частина, яка архітектурно 
виділена стовпами. У вівтарній частині в 
центрі підлоги є заглиблення, в місці якого 
встановлювався престіл. в південній стіні 
вівтаря вирубана лава, в північній - невелика 
ніша. Також у вівтарній частині є вікно, яке 
освітлює головний об’єм храму. в минулому 
між стовпами знаходився темплон, про що 
свідчать пази видовбані в камені з обох 
боків входу у вівтар. в південній стіні храму 
вирубана ніша. У підлозі храму знаходяться 
дві могили: невелика - перед південно-
західним входом і більша - перед стіною з 
малярством. вздовж стін храму вирубані лави.

з лівого боку від вівтарної частини 

САДОВА Оксана, РІШНЯК Олег
ДП Інститут «Укрзахідпроектреставрація», м. Львів

ДОСЛІДЖЕННЯ СТІНОПИСУ ХРАМУ «ТРЬОХ ВЕРШНИКІВ» 
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Iл.1. Храм Трьох Вершникiв. 1929р. Фото Ернста Н.Л. Іл. 2. Храм Трьох Вершників.  2013р.
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на округлій стіні знаходиться стінопис 
із зображенням трьох вершників, які 
рухаються зліва на право (див. іл. 4). всі 
вони одягнені у військові обладунки. 
Крайні вершники тримають списи вістрям 
вгору, середній пробиває списом змія. 
Позаду правого вершника на крупі коня 
було зображено невелику фігуру юнака. 
Під основним фігуративним зображенням 
є залишки напису та смуга з орнаментом. 

Дослідники опираючись на свідчення 
Латишева в.в. [Латишев в.в., с.47-48], 
Григоровича в.і. [Григорович в.и., с.12], а за 
ними на посилання репнікова М.і. [репников 
М.и., с.108-110] вказують на присутність 
колись в написі дати, яка починалась з 12…р. 
Також більшість дослідників аналізуючи 
композиційно-стильові риси малярства 
та проводячи порівняння з аналогами 
пов’язують її виникнення з Хііі ст. Цікаву 
версію появи стінопису подає Домбровський о.і. 
за цією версією зображені тут Св. Георгій 
змієборець, та два місцеві герої-мученики, 
які прославились в битвах, згодом були 
канонізовані і в Хііі ст. їх рештки були 
перепоховані в спеціально збудованому 
храмі-мартирії [Домбровський о.і., с.34-
42]. іншу іконографічну інтерпретацію 
подають Якобсон а.а. [Якобсон а.а., 
с.101], овчіннікова Е.С. [овчинникова Е.С., 
с.228-234], Степаненко в.П. [Степаненко 
в.П., с.452], виноградов а.Ю. [виноградов 
а.Ю., с.57], які вбачають в зображенні три 
іпостасі Св. Георгія: захисник, змієборець 
і рятівник юнака з полону. Свою версію 
пропонує Е.М. Корхмазян [Корхмазян 
Э.М., с.143-148] опираючись на поширену 
серед вірмен легенду про Саргіоса та його 
сина Мартироса, а також на присутність 

вірмен в Криму в середньовіччі. 
Правдоподібними є версії Ернста Н.Л. 
[Ернст Н.Л., с.32] та Мальгіна а.в. 
[Мальгін а.в., Мальгина М.р., с.] за якими 
представлено Св. Федора Стратилата, 
Св. Георгія змієбореця та Св. Федора 
Тирона. Найвірогідніше виглядає думка 
Могарічова Ю.М. він вбачає в зображених 
воїнах-мучениках Св. Федора Стратилата, 
Св. Георгія змієборця, Св. Дмитрія 
Солунського [Магарічов Ю.М., с.143-147].

Стінопис вивчався а.і. анісімовим, Н.і. 
репніковим, і.Е. Грабарем, Г.о. Чіріковим. в 
1929 р. Л.і. Лінно і Г. андреєвим з малярства 
виконані кольорові копії [репников Н.и. 1932]. 
в 1953-1955 рр. Домбровський о.і. обстежив 
стінопис і виконав схему-реконструкцію 
зображення (див. іл. 3). Перед цим він 
провів укріплення стінопису і виконав 
зняття ямчуги [Домбровський о.и. 1966, 
с.9]. Дослідженням іконографії стінопису 
займались Корхмазан Е.М., овчіннікова Е.С. 
впродовж останніх двох десятиліть з’явились 
нові публікації авторами яких є Мальгин а.в., 
Мальгина М.р., Степаненко в.П., Гайдуков 
Н.Е., Карнаушенко Е.Н., виноградов а.Ю., 
волконська і.Г., Могарічов Ю.М., Герцен 
а.Г., Махнева-Чернец о.а., Ликова Н.М.

У 2013 р. адміністрація бахчисарайського 
історико-культурного заповідника звернулась 
до інституту «Укрзахідпроектреставрація» 
з проханням обстежити стан і визначити 
можливості подальшого збереження храму і 
зокрема стінопису. в літньо-осінній період 
2013 р. спеціалісти інституту виїжджали на 
місце для проведення польових обстежень 
і досліджень, які згодом лягли в основу 
виготовлення документації для проекту 
консервації храму і реставрації стінопису.

Садова Оксана, Рішняк Олег
з г і д н о 

в и к о н а н и х 
о б м і р і в 
стінопису, що 
з н а х о д и т ь с я 
на північно-
східній стіні 
л і в о р у ч 
в і в т а р н о ї 
ч а с т и н и , 
м а л я р с т в о 
займає площу 
5,3 м кв. він 
представлений 
фігуративною 
композицією, 
орнаментальною 
смугою і на-
писом між ними. 
його основою 
є вапнякова 
порода скелі, яка спеціально оброблена 
і вирівняна під малярство. Стінопис 
виконаний в техніці фрески («письмо по 
мокрому»). Перший шар фарби прокладався 
пігментами розведеними на воді по вологому 
тиньку, відразу після тинькування стіни. 
Ними виконувались основні кольорові 
плями в межах попередньо нанесеного 
рисунку (підмальовок). Наступні шари 
(світло-тіньове моделювання, деталі 
рисунку) наносились на трохи просохлу 
(щоб закріпились перші прокладки 
кольором), але все ще вогку поверхню 
тиньку з підмальовком. Підтвердженням 
цьому є результати  лабораторних аналізів 
мікрошліфа фрески на якому добре видно 
два шари кальцитної плівки: перший 
тонкий між шарами двох різних за кольором 
пігментів і другий, грубший на поверхні 
проби. Підтвердженням цьому є також 
результати аналізів проб фарбового шару, в 
яких виявлено значну кількість карбонату 
кальцію (Мікрошліф проби та дослідження 
стратиграфії фрески виконала Друль М.в.).

Фарбовий шар лежить на одношаровому 
тиньку, що був нанесений на поверхню 
каменю за один раз. Тиньк складається 
з вапна і дрібно меленого вапняку, який 
надає тиньку білого кольору і характерної 
міцності. Фактура тиньку гладка. Денних 
швів не виявлено, що дозволяє припускати 
що кольори кожного шару прокладались  за 
один раз по всій поверхні. Для створення 
фрески використано невелику палітру 
фарб. за результатами хімічних аналізів 

до неї входили глауконіт, вохри, сажа 
та вапняні білила (лабораторні аналізи 
виконала хімік-аналітик Лебединець Л.о.).

Тиньк добре тримається основи на значній 
площі фрески. Укріплення потребує тиньк 
по периметру фрески, ділянки на яких він 
деструктований та відшарований від стіни. 
значні втрати тиньку у вигляді дрібних осипів 
є по всій поверхні. Повністю втрачений 
тиньк на орнаменті з правого боку. Під час 
попередньої реставрації фрески всі втрати 
тиньку були заповнені реставраційними 
розчинами. за результатами лабораторних 
аналізів деякі з них містять цемент. в 
багатьох місцях реставраційні розчини 
лежать поверх авторського шару. за період 
після останньої реставрації з’явилась велика 
кількість нових навмисних механічних 
пошкоджень. велика свіжа втрата 
авторського тиньку є на місці лику правого 
вершника, значні втрати на крупі коня, що 
ліворуч та менші по всіх трьох фігурах. 

Фарбовий шар стінопису збережений 
нерівномірно. Спостерігається різний 
стан збереження, навмисні механічні 
пошкодження. в багатьох місцях малярство 
збережене в підмальовку, вкрите ямчугою. 
окрім цього наявні значні втрати фарби до 
тиньку. втрати фарбового шару спричинені 
розшаруванням самого фарбового шару 
(відокремлення верхнього шару малярства 
від підмальовку), потертями, осипами, 
механічними пошкодженнями. реставраційні 
шпаклівки повністю затоновані. Присутнє 
також реставраційне доповнення авторського 

Iл. 3. Прорис стiнопису за О. I. Домбровським.                    

Дослідження стінопису храму «Трьох Вершників» на Ескі-Кермені.

Іл. 4. Стінопис храму Трьох Вершників 2013р
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рисунку. реставраційні тонування змінили 
колір. в центрі фреска навмисно забруднена 
фарбою чорного кольору. Фарбовий шар 
знаходиться під шаром кіптяви та поверхневих 
забруднень. Через великі втрати фарбового 
шару та сильні забруднення деталі рисунку 
фрески прочитуються погано (описане в 
давніших дослідженнях зображення юнака 
за спиною правого вершника візуально 
не простежується). Під дією чинників 
зовнішнього середовища значні площі 
малярства уражені біошкідниками, що також 
спричинило руйнацію фарбового шару. 
зокрема на поверхні фрески виявлено вісім 
видів життєздатних міцеліальних грибів, 
які належать до родів Penicillium sp. та 
Acremonium sp. (дослідження проб виконав 
к.б.н. а.Чапля). Правий верхній кут фрески 
вкритий висолами, які переважно лежать 
на реставраційній шпаклівці. в межах всієї 
композиції засоленість є середньою. за 
результатами лабораторних аналізів серед 
солей переважають сульфати, нітрати та 
хлориди кальцію і натрію. Лабораторні аналізи 
проби фарбового шару виявили присутність на 
поверхні фрески залишків полімерної плівки.

Техніко-технологічні дослідження 
підтвердили незадовільний стан стінопису і 
необхідність невідкладних реставраційних 
заходів. Також комплексу відповідних 
консерваційних заходів потребує храм. в 
першу чергу це забезпечення охорони самої 
споруди не лише від природних руйнівних 
чинників, а й від навмисного пошкодження. 
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Унікальною пам’яткою галицького 
іконопису другої половини XVII ст. 
є ікона «Тайна вечеря» невідомого 
автора, що походить з села верещиця, 
Яворівського району Львівської області 
(збірка Національного музею у Львові ім. а. 
Шептицького, № Кв НМЛ–36775; № і–2444). 
Підпис в нижній частині ікони засвідчує дату 
її завершення – 8 липня 1680 року («року 
божого 1680, місяця липня, дня 8-го, цей 
образ справив раб божий Марко і з жоною 
своєю. за своє спасіння і відпущення гріхів»). 
ікона має дерев’яну основу (3 липові дошки, 
накладне подвійне обрамлення, 2 шпуги), 
левкас білого кольору, темперне малярство, 
сріблення (з імітацією золочення). 
розміри пам’ятки: 105,5 х 75 х 2+2 см. 

згідно реєстру збірки Музею Греко-
католицької богословської академії у Львові 
(Мба), 1938 р. до музейної книги були 
внесені шість ікон з церкви різдва Пречистої 
Діви Марії в с. верещиця, Городоцького 
повіту (№№ Мба–1305 – 1310), які передав 
Музею о. Микола Мулярчук [4, с. 226]. Серед 
цих шести пам’яток під реєстраційним 
номером Мба–1307 значиться запис: «Тайна 
вечеря (проскомидійна – ?), 1680 р…». Після 
розформування Музею в 40-х рр. ХХ ст. 
збірку Мба було розподілено і передано 
до інших музеїв: в переважній кількості 
до Національного музею у Львові ім. а. 
Шептицького (тоді: «Львівський державний 
музей українського мистецтва»), а також 
до Львівського історичного музею та 
Музею етнографії та художніх промислів 
[4, с. 188]. Тоді ж дана ікона була передана 
до фондів НМЛ ім. а. Шептицького.

Село верещиця, і, зокрема, наявна в 
ньому дерев’яна церква різдва богородиці, 
згадується в Географічному словнику 
Королівства Польського, опублікованому 
наприкінці ХіХ ст. [9, с. 229 – 230]. 
Словник засвідчує, що згідно Крехівського 
щоденника, колись тут був монастир оо. 
василіян, а також подає фрагмент опису 
села, здійснений Ульриком вердумом і 
опублікованим в львівському «Слові» ч. 72 
в 1863 р.: «загалом це невелике село, з 
церквою з дерева, як і більшість церков 
по селах, і більшість домів в селі…» 

До 2008 р. ікона зберігалася в фондах 
НМЛ ім. а. Шептицького, попередні 
реставраційні заходи та дослідження не 
проводились. 21 лютого 2008 р. ікона 
поступила на реставрацію в реставраційний 
відділ НМЛ ім. а. Шептицького. 
Підставою для проведення консерваційно-
реставраційних заходів став поганий стан 
збереження пам’ятки: порушений зв’язок 
між основою ікони і левкасом, значні 
впресовані в структуру малярства поверхневі 
забруднення, наявність на поверхні 
малярства кіптяви, втрати і потертості 
фарбового шару, потемніла захисна плівка. 
Проводити консерваційно-реставраційні 
заходи щодо даної пам’ятки було доручено 
автору статті під керівництвом художника-
реставратора вищої категорії Мокрія в. П.

При поступленні пам’ятки на реставрацію 
складено детальний опис її стану збереження 
за візуальним обстеженням, проведено 
техніко-технологічні, лабораторні та 
фізико-оптичні дослідження пам’ятки: а) 
мікологічне обстеження пам’ятки: проби 
для мікологічного аналізу було відібрано 
зі зворотного боку твору; б) обстеження 
пам’ятки на визначення рН-середовища; 
в) мікрохімічні дослідження проб левкасу 
і фарбового шару: ідентифіковано клеє-
крейдяний левкас, клей тваринного 
походження. Фарбовий шар в деяких 
місцях має два шари. У складі пігментів 
виявлені іони Fe+++, Pb++. У покривному 
шарі – олійно-живичний лак; г) обстеження 
пам’ятки в ультрафіолетовому та 
інфрачервоному діапазоні випромінювання: 
на площині малярства слідів попередніх 
реставраційних втручань, записів, тонувань 
не виявлено; ідентифіковано наявність 
суцільного запису на полях пам’ятки. 

На реставраційній раді затверджено 
план проведення консерваційно-
реставраційних заходів: 1) провести зняття 
поверхневих забруднень (пилу) з поверхні 
малярства; 2) провести місцеві укріплення 
левкасу і фарбового шару; 3) провести 
антисептування твору; 4) провести зняття 
поверхневих забруднень із зворотного 
і лицевого боків твору, впресованих в 
структуру основи і малярства, з одночасним 
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потоншенням потемнілої захисної плівки; 
5) нанести новий шар захисної плівки на 
поверхню малярства; 6) провести вибіркове 
тонування втрат фарбового шару; 7) нанести 
шар захисної плівки в місцях тонувань. 
всі подальші консерваційно-реставраційні 
заходи проводилися виключно згідно 
затвердженої реставраційної програми.

Поверхневі забруднення (пил) з площини 
малярства усувався механічним способом 
за допомогою сухого м’якого пензля. 
Даний процес проводився перед початком 
укріплення левкасу і фарбового шару.

Перед початком проведення місцевих 
укріплень левкасу і фарбового шару 
здійснено пробні укріплення на 
невідповідальній ділянці малярства з метою 
визначення найбільш відповідної для даної 
пам’ятки концентрації клейового розчину. 
Локальне укріплення левкасу і фарбового 
шару проводилося в місцях втрати зв’язку 
між основою твору і шаром левкасу. 
Спочатку в місці укріплення за допомогою 
м’якого пензля підводився розчин етилового 
спирту з метою забезпечення кращого 
проникнення реставраційного клею. 
Далі підводився відповідної концентрації 
розчин мездрового клею з антисептиком. 
Процес повторювався до відновлення 
контакту між основою твору і левкасом.

Процес антисептування твору проводився 
шляхом оброблення ікони спиртовим 
розчином антисептику, який наносився по 
всій поверхні твору з лицевого і зворотного 
боку з допомогою м’якого пензля.

Проведено зняття поверхневих 
забруднень, впресованих в структуру основи 
і малярства, з одночасним потоншенням 
потемнілої захисної плівки. зі зворотного 
боку ікони процес зняття поверхневих 
забруднень проводився з допомогою 
дистильованої води і змінних марлевих 
тампонів. На поверхні малярства і золочення 
здійснено зондажі по підбору розчинника 
для усунення впресованих поверхневих 
забруднень і потоншення потемнілої 
захисної плівки. Проби розчинників 
проводилися індивідуально на різних 
ділянках ікони. Процес розкриття золоченого 
тла ікони проводився в декілька етапів, 
потемніла захисна плівка розм’якшувалася 
поступово, особливо потемнілі місця на 
золоченому тлі оброблялися в декілька 
етапів, до повного вирівнювання тону 
і кольору лаку. аналогічним методом 
проведено процес усунення поверхневих 
забруднень і потоншення захисної 
лакової плівки на золоченій чаші.

На площині малярства, здійснено проби 
підбору розчинника, окремо для кожного 

Загальний вигляд пам’ятки до реставрації (зліва) та після реставрації (справа)
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кольору. Для усунення впресованих в 
структуру живопису поверхневих забруднень 
і кіптяви на зображенні хмар в сцені 
«воскресіння» застосовувався механічний 
спосіб довиборки з допомогою скальпеля. 
Незважаючи на те, що дія розчинника 
була схожою на декількох кольорах ікони, 
розчистки проводилися окремо по зонах 
кожного з кольорів, при повному контролі 
ступеню дії розчинника індивідуально на 
кожній зоні. за допомогою відповідного 
розчинника проведено усунення 
поверхневих забруднень і потоншення 
потемнілої захисної плівки на обрамленні 
ікони – зовнішньому і внутрішньому, 
з усуненням суцільного запису блідо-
блакитною клейовою фарбою на полях ікони. 
робота по розкриттю твору проводилася 
під контролем бінокулярної лупи.

На розкриту від забруднень 
поверхню малярства нанесено новий 
шар захисної лакової плівки. Лак 
наносися рівномірним тонким шаром, з 
використанням м’якого широкого пензля.

Тонування втрат і потертостей фарбового 
шару проведено з метою надання твору 
експозиційного вигляду. Тонування виконано 
акварельними фарбами на водній основі. 
Тон реставраційних тонувань підбирався 
на порядок світлішим від авторського, 
з метою забезпечити можливість 
візуальної ідентифікації реставраційних 
тонувань та авторського малярства. 
в місцях тонувань після завершення 
реставраційного процесу повторно 
нанесено шар захисної лакової плівки. 

в результаті проведених консерваційно-
реставраційних заходів було здійснено: 
техніко-технологічні, лабораторні та 
фізико-оптичні дослідження пам’ятки; 
відновлено зв’язок між основою та 

левкасом і фарбовим шаром ікони; усунуто 
поверхневі забруднення, впресовані в 
структуру малярства та основи; нанесено 
шар захисної лакової плівки; здійснено 
вибіркові тонування  втрат фарбового шару. 

Після завершення проведення 
консерваційно-реставраційних заходів, 
окремі аспекти дослідження даної ікони були 
представлені автором на науковій конференції 
«історія релігій в Україні» в травні 2010 р. у 
Львові і опубліковані в збірнику матеріалів 
конференції [1, с. 751 – 757]. в 2012 р. о. 
Сидор в монографії «Патріярх йосиф 
Сліпий і мистецтво» [4] опублікував 
ілюстрацію даної ікони з фрагментом, а 
також реєстр пам’яток Мба з відповідним 
записом надходження ікони до збірки.

Унікальною особливістю ікони «Тайна 
вечеря» з с. верещиця є її іконографія. ікона 
умовно розділена на дві композиційні частини, 
нижня з яких зображує сцену «Тайна вечеря», 
а верхня – сцену «воскресіння». іконописець 
відобразив момент Тайної вечері, коли Христос 
повідомляє апостолів про Своє воскресіння 
після смерті (ів. 13, 21-26). По центру сцени 
«воскресіння», в оточенні золотої мандорли 
в повен ріст стоїть воскреслий Спаситель, 
оточують ісуса шестеро ангелів, а стилізовані 
хмари замикають композицію. Побудова 
композиції перекликається з поширеною 
в західноєвропейському малярстві того 
часу схемою зображення «воскресіння», 
за якою Христос в перепоясанні та мантії 
возноситься над розбитим кам’яним гробом, 
з хоругвою в руках, оточений сяйвом, 
ангелами та хмарами [2, с. 235]. очевидно, 
при побудові іконографії автор взорувався 
на західноєвропейські мистецькі зразки, 
проте композиція «воскресіння» на даній 
іконі має відчутний національний колорит, 
що простежується зокрема в характерній для 

Фрагмент твору – вигляд до реставрації (зліва) та після реставрації (справа)
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українського іконопису манері написання 
ликів – холодний оливково-зелений 
санкир та теплі світло-охристі відживки 
із кіноварно-червоними рум’янами.

Сцена «Тайна вечеря» побудована 
за традиційною для того часу 
західноукраїнською композиційною схемою, 
інспірованою західноєвропейськими 
графічними зразками [6, с. 79]. апостоли 
і Христос сидять за прямокутним столом. 
ісус – по центру, в лівій руці тримає хліб, а 
праву руку підносить в жесті благословення. 
По ліву руку від Нього зображений молодий 
апостол іван, що схиляє голову до ісусового 
плеча. апостоли сидять з трьох сторін столу, 
дехто зображений з характерними жестами 
рук, вказуючи на себе: згідно Євангелії, 
апостоли, почувши що серед них присутній 
зрадник, вказуючи кожен на себе немов 
перепитують: «Чи не я це?». Молодий іван 
і апостол на передньому плані ліворуч 
вказують жестами в напрямі Юди іскаріота, 
який зображений з протилежного боку столу, 
на передньому плані, крайнім по ліву руку від 
Христа. Корпусом Юда повернений до столу, 
проте голову відвертає від ісуса в бік глядача. 
Ліва рука іскаріота схована за спину, а до 
його пояса прив’язаний кисет із срібняками.

в українському сакральному мистецтві 
історичний тип «Тайної вечері» до кінця 
XVI ст. був поширений в програмі клейм 
ікон «Страстей» і наслідував традиційні 
візантійські іконографічні зразки. На 
зламі XVI – XVII ст. відбулися зміни в 
іконографії цього сюжету: у канонічну 
візантійську іконографічну програму 
проникають західноєвропейські мистецькі 
традиції, які чинять значний вплив на 
формування і розвиток західноукраїнської 
ікони починаючи з XVII ст. Це пов’язано 

з утвердженням церковної унії 1596 р. і 
створенням нової церкви. На території 
західної України стараннями католицької 
церкви, а особливо чернечого ордену Єзуїтів, 
поширюється значна кількість друкованих 
гравюр, що ілюстрували євангельські сюжети 
в традиціях західноєвропейського малярства. 
Ці гравюри ставали композиційними взірцями 
для іконописців і іконописних майстерень, 
діяльність яких особливо активізується 
в XVI ст. На зламі XVI – XVII ст. «Тайна 
вечеря» як самостійна ікона, що зображує 
історичний бік останньої трапези ісуса 
та його учнів, з’являється в українському 
іконостасі. Композиція займає центральне 
місце в празниковому ряді іконостасу [5, с. 
149]. Формується найбільш поширений на 
західноукраїнських теренах фронтально-
горизонтальний тип іконографії сюжету «Тайна 
вечеря», одним з варіантів якого є ікона з верещиці.

Джерелом композиції «Тайної 
вечері» з верещиці ймовірно послужила 
західноєвропейська гравюра, зокрема, 
схожою за композицією є гравюра «Тайна 
вечеря» з «Євангелії», виданої  Львівською 
братською друкарнею 1636 р. Гравюра 
наслідувала твір йоганна заделера і набула 
широкої популярності в західноукраїнському 
церковному малярстві [6, с. 79]. Хоча 
ікона «Тайна вечеря» і не наслідує згадану 
гравюру дослівно, окремі елементи і загальна 
композиційна побудова все ж були запозичені 
з неї. Схожість помітна в розташуванні 
апостолів за столом, в благословляючому 
жесті Христа, жестах апостолів, а також, 
за деякими відмінностями – в трактуванні 
постаті іскаріота. відмінною особливістю 
образу Юди в даній іконі є те, що на гравюрі 
Юда праву руку вмочує в невелику посудину 
на столі, ілюструючи Євангеліє (Матв: 26. 23), 
а в зображенні Юди на іконі правої руки не 
видно, іконописець упустив цей момент, 
Юда ніби сховав праву руку за торсом. 

в колористиці ікони переважають 
червоні і золотаво-охристі тони. Контрастно 
доповнюють їх сині кольорові плями в одязі 
ісуса та апостолів, а також ніжні сірі і сіро-
блакитні відтінки столу та хмар, що півколом 
відділяють композицію «воскресіння».

в зовнішності Юди помітні риси, традиційні 
для його зображення в середньовічному 
європейському мистецтві [7, с. 57 – 58]. 
зображений на іконі Юда – чоловік 
середнього віку з темно-рудим волоссям 
та рудою бородою, роздвоєною на кінці. 
Характерним є жест Юди – схована за спиною 
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Фрагмент твору: золочене обрамлення та поле 
ікони – вигляд до реставрації (зліва) 

та після реставрації (справа)
рука. Такий жест означає приховані думки чи 
замисли, нещирість, закритість. Юда фізично 
присутній на спільній трапезі, проте душею 
він далеко від ісуса та інших апостолів. він 
лише чекає моменту аби покинути трапезу, 
вийти і здійснити задумане – зрадити Христа.

розташування Юди з протилежного від 
ісуса боку столу має глибокий символічний 
зміст: Юда сидить з «нашого» боку столу, 
тобто з боку глядача, грішної людини. 
Традиція зображувати Юду іскаріота по 
інший бік столу від Христа походить з 
західноєвропейського мистецтва. Прикладом є 
відомі композиції Тайної вечері XIV – XVI ст. 
в Флоренції, зокрема фрески «Тайна вечеря» 
авторства: Таддео Ґадді в монастирі Санта 
Кроче (бл. 1340), андреа дель Кастаньо в 
монастирі Санта аполлоніа (1447), П’єтро 
Перуджино в монастирі Сан онофріо (бл. 
1480), Доменіко Ґірляндайо в монастирі 
оґніссанті (1480), Франчабіджо в монастирі 
делла Кальца (1514), Джованні антоніо 
бацці (Содома) в монастирі Сан бартоломео 
а Монтеолівето (бл. 1516) та ін. [8, с. 35 – 63]. 
Названі флорентійські фрески мають схожу 
побудову – фронтальна, значно витягнута по 
горизонталі композиція, довгий прямокутний 
стіл, за яким сидять ісус (по центру) та 
одинадцятеро апостолів, а з протилежного 
боку, на передньому плані одноосібно сидить 
Юда іскаріот. Принцип зображувати Юду 
відокремлено від решти учасників трапези 
перейшов з європейського мистецтва до 
України. особливістю такого типу композиції 
в українському мистецтві є розташування 
апостолів не в ряд з одного боку столу, а 
розміщення апостолів з трьох боків столу, 
тобто певне скорочення композиції по 
горизонталі і її «заокруглення». На відміну 
від західноєвропейської традиції, в Україні 
не утвердилася традиція зображувати 

Юду одноосібно з іншого боку столу. На 
передньому плані перед столом, симетрично 
навпроти Юди іскаріота, зображувався або ще 
один чи кілька апостолів, (наприклад, «Тайна 
вечеря» першої пол. XVII ст. з церкви Святого 
Духа в Потеличі, ікона другої пол. XVII ст. з 
церкви Св.Юра в дрогобичі, «Тайна вечеря» 
з Жовківського іконостасу кін. XVII ст. івана 
рутковича, та ін.), або декілька апостолів, 
що сидять навколо столу (напр., «Тайна 
вечеря» Федора Сеньковича з іконостасу 
львівської церкви Параскеви П’ятниці).

ікона «Тайна вечеря» з верещиці є унікальною 
і цінною пам’яткою західноукраїнського 
малярства XVII ст. оригінальною 
характеристикою пам’ятки є поєднання в одній 
іконі двох різних сюжетів – «Тайна вечеря» 
та «воскресіння». Схожих за композиційною 
побудовою ікон серед збережених на сьогодні 
пам’яток не зафіксовано. Дана ікона є 
надзвичайно цінним об’єктом для всебічного 
наукового дослідження як для мистецтвознавців, 
так і для науковців художників-реставраторів, 
адже, зокрема, факт точного датування пам’ятки 
є надзвичайно важливим для вивчення та 
аналізу техніко-технологічних особливостей, 
матеріалів, що використовувалися, 
манери письма іконописця тощо.
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У ході обстеження 
стану збереження творів 
станкового живопису в 
фондах одеського музею 
західного і східного 
мистецтва у червні 2010 
року серед безцінних 
перлин зібрання була 
обстежена ікона на 
дерев’яній основі 
«Мадонна з немовлям» 
(інв. № зЖ-3). ікона, 
згідно атрибутивних 
даних музею, датується 
16 століттям, виконана 
невідомим автором 
умбрийской школи.

На момент обстеження 
стан збереження ікони 
був аварійним. Твір 
перебував під склом, 
конвертований з 
тильного боку аркушем 
картону. з внутрішньої 
сторони скла, в безпосередній близькості 
до малярства, спостерігався рясний 
конденсат, причому крапельки конденсату 
на склі повторювали малюнок кракелюру 
живопису. Картон, що виконував роль 
конверта, був вологим і пошкодженим.

Співробітниками одеської філії 
Національного науково-дослідного 
реставраційного центру України, 
художниками-реставраторами станкового 
олійного і темперного живопису, твір було 
негайно демонтовано з рами і ретельним чином 
оглянуто, описано й здійснено фотофіксацію.

Стан збереження ікони викликав 
небезпідставне занепокоєння співробітників 
філії і музею й, головним чином, зберігача 
музейної колекції. виписка з акту 
обстеження станкового живопису оМзСМ: 
«ікона раніше була в реставрації. Дошка 

поїдена шашелем, 
грубо замазана фарбою 
і замастікована. Дошки 
розтріскалися, з 
лицьового боку є втрати 
основи. зв’язок грунту з 
основою дуже поганий. 
Мається сітчастий 
кракелюр,  збугрювання 
і відставання грунту 
і фарбового шару із 
загрозою осипання. 
втрати основи.  Грубі 
записи біля 70%. Щільна 
блискуча склоподібна 
плівка лаку. Пилове 
забруднення з лицьової 
і тильної сторін. Твір 
зволожений. Потребує 
термінової консервації 
та реставрації. До 
проведення реставраційних 
робіт зберігати необхідно 
в горизонтальному 

положенні».
У травні 2011 року ікону «Мадонна 

з немовлям» транспортували з музею 
до одеської філії ННДрЦУ для 
комплексного дослідження та реставрації. 
На першому етапі дослідження ікони 
передбачалося вирішити такі завдання:

1. визначити матеріали і технологічні 
особливості авторського живопису;

2. виявити можливі втрати, з огляду на 
ступінь збереження авторського малярства, 
а також пізні реставраційні втручання;

3. оцінити ступінь руйнування різних 
матеріалів малярства.

Для експериментального дослідження 
були відібрані проби грунтів, фарбових 
шарів різних колористичних деталей, проби 
поверхневих шарів, а також пофарбування 
і мастикувань, що з тильного боку ікони. 

ДУЛГЕРь  Зоя, 
БОРОВСьКА Жанна

Одеська філія Національного науково-дослідного реставраційного центру України 
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У кожній мікропробі досліджувалися 
такі технологічні характеристики: 
стратиграфічна система, якісний склад 
наповнювачів грунтів, пігментів та їх 
сполучних матеріалів. Дослідження 
проводилися з використанням методів 
мікроскопії у відбитому та прохідному 
поляризованому світлі, мікрохімічного 
аналізу для ідентифікації матеріалів, методу 
гістохімічного пофарбування для визначення 
органічних матеріалів живопису. виконано 
виготовлення мікрошліфів поперечних 
зрізів пошарової структури живопису.

Результати досліджень авторського 
живопису ікони:

ікона написана на цільній дошці розміром 
57,5х36,5 см, яка має нерівномірну товщину 
біля 3 см, із дрібно-волокнистою деревиною 
жовтувато-рожевого кольору; порода 
дерева, вірогідно, тополя. обробка дошки 
пилою і теслом виглядає досить грубою.  
Є ознаки старіння волокон деревини.

Дошка ікони в значній мірі пошкоджена 
дереворуйнівними комахами, про що 
свідчать численні ушкодження клітинної 
структури деревини. виявлені руйнування 
характерні для двох видів точильників ─ 
Кримського домового точильника Nicobium 
schneideri Reitt. і меблевого точильника 

Anobium punctatum DeGeer, поодинокі 
ходи якого виявлені на нижньому торці 
дошки ікони. Форма льотних отворів і 
ходів личинок дереворуйнівних комах, 
видимі в розрізі товщини дошки по 
торцях, свідчить про підтесування 
дерев’яної основи на цих ділянках [1].

Як було досліджено, проклейка 
(просочення) дошки здійснювалася 
традиційним глютиновим клеєм 
на основі протеїну колагену.

На проклейці перебуває  шар світлого 
жовтувато-коричневого грунту. його 
товщина коливається в межах 200-300 мкм. 
Шар грунту ідентифікується як авторський, 
складається з наступних компонентів: в 
якості основного наповнювача в грунті 
використаний дрібнокристалічний гіпс, 
додатковими компонентами є жовтувато-
коричневі вохристі мінерали, крейда 
в незначних кількостях. Сполучна 
речовина грунту ─ протеїновий клей на 
основі колагену, подібний до того, який 
присутній в шарі проклейки. Таким чином, 
досліджуваний грунт можна віднести 
до протеїнового гіпсового левкасу.

Левкас на досліджуваній  іконі 
гладкошліфований, міцний. Головна його 
перевага ─ пропускати крізь фарбовий шар 

Техніко-технологічне дослідження ікони «Мадонна з немовлям»...
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малярства  рефлектуюче світло, що дозволяє 
значно розширити світлову шкалу колориту.

відомо, що застосування гіпсу в якості 
мінерального наповнювача левкасів було 
характерно для західноєвропейської 
темперного іконопису, а також 
раннього олійного живопису ХV-
XVII століть на дерев’яній основі. У 
російському темперному малярстві 
гіпсові левкаси застосовувалися 
значно рідше, ніж крейдяні.

Характерною технологічною 
особливістю авторського живопису ікони 
є наявність як покривних фарбових 
шарів, так і прозорих лесувальних. Число 
шарів у вивчених пробах живопису не 
перевищувало двох-трьох. У шарах 
вивчених проб було ідентифіковано 
наступні основні компоненти: сполучне 
авторського фарбового шару містить 
суміш різних речовин: масла і протеїну. 
Таке поєднання компонентів дозволяє 
віднести сполучне фарбового шару 
до одного з різновидів протеїново-
олійної темпери (в англомовній 
літературі - «distempers»). отже, в 
досліджуваній нами іконі застосовувалася 
так звана «штучна темпера».

У фарбових шарах вивчених 
проб авторського малярства 
визначені такі пігменти:

●   білий ─ свинцеве білило;
● Синій ─ грубокристалічний полі-

дисперсний природний азурит;
● Жовті й коричневі ─ натуральні 

земляні, що складаються з пофарбованих 
і безбарвних мінералів.

Поверхня авторського живопису 
вкрита шаром олійного лаку з 
включенням мікрочастинок смоли.

На зображеннях фону, постатей виявлено 
численні різночасові реставраційні 
записи, що перекривають авторський 
живопис на 60-65% від загальної площі 
зображення. записи ідентифікуються як 
надлакові і підлакові, також є мастикування. 
У пробах реставраційних доробок визначено 
не більше трьох шарів: нижній шар ─ 
реставраційний грунт ─ містить наповнювач 
свинцеве білило, сполучне ─ олійне; 
верхній шар─ фарбовий шар запису ─ має 
сполучне олію і такі пігменти ─ свинцеве 
білило, берлінську лазур, краплак, жовту 
вохру, брунатні залізовмісні пігменти, в 
якості металевого пігменту використана 
бронза. Необхідно відзначити, що в 

жовтих і коричневих залізовмісних 
пігментах відсутні частинки глинистих 
мінералів, характерні для всіх 
вивчених проб авторського живопису.

На поверхні ікони перебуває щільний 
глянцевий шар реставраційного 
смоляного лаку жовтуватого відтінку. Лак 
при дослідженні в ультрафіолетовому 
випромінюванні має сильно виражену 
рівномірну люмінесценцію блакитного 
відтінку, він частково приховує 
підлакові реставраційні записи.

Результати досліджень пофарбування 
і мастикувань на тильному боці ікони:

На тильному боці ікони фіксується 
локальне пофарбування. Покриття нанесене 
жорстким пензлем хаотичними рухами, 
здебільшого впоперек волокон деревини, 
має численні фактурні потовщення мазків. 
На окремих ділянках тильного боку 
ікони покриття наявне лише в тонкому 
прозорому шарі. Подекуди пофарбування 
маскує втрати деревини, імовірно, 
утворені при авторській обробці основи. 
за результатами досліджень ─ це суміш 
з крейди з додаванням вохри, сполучне ─ 
протеїновий клей. ідентифікування 
пофарбування, як авторського шару, на 
даному етапі досліджень є ускладненим.

Також на тильному боці є 
місцеві грубі мастикування білого і 
блакитно-білого кольору, які місцями 
перекривають втрати деревини. 
Склад мастикувань: наповнювач ─ 
свинцеве білило, сполучне ─  олія. 
Мастикування, думається, можна віднести 
до пізніх реставраційних втручань.

У  р е з ул ьт а т і  д о с л і д ж е н ь 
п р и й ш л и  д о  в и с н о в к у :

1) Проведено оцінку ступеня 
збереження авторського живопису, 
а також якісної та кількісної 
наявності реставраційних втручань;

2) вивчено (на початковому етапі) 
технологічні особливості авторського малярства;

3) Досліджено стратиграфічну систему і 
набір художніх матеріалів у складі різних шарів;

4) Проведені дослідження ікони, 
безсумнівно, будуть корисними при виборі 
методів майбутньої реставрації твору.

Дослідження необхідно 
продовжити, доповнивши його новими 
результатами та відомостями, з метою 
отримання максимально повної 
інформації про досліджуваний твір.

Дулгерь Зоя, Боровська Жанна Християнська сакральна традиція: історія і сьогодення - 2013. - С. 223-226.

Як не дивно, один з найпоширеніших видів 
творів сакрального живопису на полотняній 
основі – так звані «ікони на полотні», 
закономірний етап розвитку іконопису – 
часто сприймається мистецтвознавцями і 
любителями українського мистецтва байдуже 
або навіть негативно. однак відомо, що вже до 
середини XVIII століття цей «технологічний 
тип» релігійних творів отримує значне 
поширення в російській імперії. До цього часу 
«ікони на полотні» перестають бути винятком, 
рідкістю: вони створюються іконописцями 
в традиційних центрах іконопису, стають 
популярними у новоутворених іконописних 
майстернях, роботи «народних іконописців» 
також все частіше виконуються на полотні 
внаслідок загального переходу образотворчого 
мистецтва з дерев’яних основ на більш 
прогресивні полотняні. «ікони на полотні» 
стають явищем масовим і, отже, є істотною 
частиною мистецької спадщини нового часу. 
різні по своїй змістовності і художньому 
рівню, вони становлять безсумнівний інтерес 
і як наступний етап розвитку іконопису, 
і як одна з об’єктивних характеристик 

художньої атмосфери нової епохи.
зберігаючи канонічну структуру культового 

твору - призначення, тип композиції, основні 
прийоми письма тощо, ікони все частіше 
виконуються в новій для релігійних образів 
техніці. використовується полотно, як більш 
дешевша і проста при підготовці основа, 
яке передбачає роботу в техніці олійного 
живопису. Техніка олійного живопису, 
що освоюється іконописцями, підказує у 
свою чергу більш відповідні їй прийоми 
письма, в результаті зазнає змін художня 
структура творів. виконані на полотні ікони 
набувають своєрідних стилістичних рис, що 
відбивають, звичайно ж, новий час і новий 
світогляд, але й нові технологічні прийоми, 
які багато в чому визначили особливості 
релігійних творів XVIII - XIX століть.

Систематичне дослідження «ікон на полотні», 
як самостійного і масового явища в іконописі, 
починається тільки наприкінці ХХ століття. 

Для регіону Слобожанщини XVIII 
століття виявляється періодом формування 
і розквіту іконописної справи, а «ікони на 
полотні» - істотною і важливою частиною 

ХОМУТОВ Ігор
Харківська державна академія дизайну та мистецтв

ВИКОРИСТАННЯ АКРИЛАТІВ В РЕСТАВРАЦІЇ САКРАЛЬНОГО ЖИВОПИСУ НА 

ПОЛОТНЯНІЙ ОСНОВІ У ПРАКТИЦІ КАФЕДРИ РСМЖ ХДАДМ

Преподобний Іоанн. П.о., 92,5*71 см, сер. ХІХ ст. 
Приватна збірка, м. Харків. Загальний вигляд 

після реставрації. Фото: Лапузіна В.О.

Преподобний Іоанн. П.о., 92,5*71 см, сер. ХІХ ст. 
Приватна збірка, м. Харків. Загальний вигляд 

до реставрації. Фото: Лапузіна В.О.
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художньої спадщини. активне зростання 
населення Слобожанщини, якому сприяло 
вдале географічне розташування і розквіт 
торгівлі  супроводжувалося ввезенням 
численних ікон з традиційних центрів 
іконопису. Проте будівництво нових церков 
вимагало багатьох іконостасів в дуже короткі 
терміни, а зростання населення цього регіону 
припускало також створення «домашніх» 
ікон. Підвищений попит на твори релігійного 
призначення природно стимулював 
формування вже місцевих іконописних 
центрів – Чугуєвського, борисівського тощо. 
Синтезуючи основні традиції і прийоми 
іконопису, слобожанські майстри активно 
звертаються і до досить нової техніки писання 
олією на полотні. Цікаво, що писання ікон на 
полотні освоюють і «народні іконописці»[1]. 

закономірно, що на кафедрі реставрації 
станкового та монументального живопису 
Харківської державної академії дизайну та 
мистецтв переважно доводиться працювати 
з творами сакрального мистецтва, які 
мали розповсюдження на Слобожанщині, 
у тому числі і з іконами на полотні.

Полотно як живописна основа має свої 
переваги і недоліки. До перших відносяться 
його легкість, портативність, дешевизна, до 
другого - невелика міцність, схильність до 
розриву, здатність швидко руйнуватися під 
дією зовнішніх атмосферних впливів та вологи. 

Найбільш важливим з усіх недоліків полотна 
є його здатність стискатися і розширюватися 
під впливом зовнішніх атмосферних впливів; 
перебуваючи в безперервному русі, полотно, 
стискаючись і розширюючись, викликає 
безперервне розтягнення ниток, зовсім різне 
в напрямку основи і утку. Така постійна 
нерівномірна зміна обсягу полотна шкідливо 
відбивається на здатності ґpунту і фарбового 
шару зберігатися на його поверхні, що є однією 
з головних причин виникнення кракелюрів 
і осипання жівопісноrо шару і ґpунту.

Таким чином, твори сакрального живопису 
на полотняній основі, що надходять для 
реставрації на кафедру рСМЖ ХДаДМ, 
переважно мають харктерні для полотна  
пошкодження: відшарування ґрунту і 
фарбових шарів від основи, великий обсяг 
кракелюрів на поверхні творів, розриви, 
проколи та втрати основи. отже, переважна 
більшість творів вимагає складного 
зміцнення фарбового шару і ґрунту, а також 
нерідко і дублювання на нову основу, 
оскільки полотно часто має велику кількість 
пошкоджень і втрачає відповідні для основи 
живописного твору механічні властивості.

за роки існування кафедрою рСМЖ 
ХДаДМ здобуто великий досвід зміцнення 
і дублювання за допомогою традиційних 
адгезивів і консолідантів: глютинових 
клеів, воско-смоляних мастик, крахмальних 

Благословення дітей. П.о., 87*64 см, кін. ХІХ ст. 
Приватна збірка, м. Харків. Загальний вигляд 

після реставрації. Фото: Лапузіна В.О.

Благословення дітей. П.о., 87*64 см, кін. ХІХ ст. 
Приватна збірка, м. Харків. Загальний вигляд

 до реставрації. Фото: Лапузіна В.О.

Використання акрилатів в реставрації сакрального живопису...

клейстерів тощо. але фізичні властивості цих 
матеріалів не завжди дають позитивний ефект 
і робота потребує подальшої реставрації. 
а в окремих випадках, особливо коли твір 
написано на полотні з малоадгезивним 
ґрунтом, або він має кілька фарбових шарів 
з поганим зчепленням між ними, відновити 
зв’язок за допомогою традиційних матеріалів 
надзвичайно складно. Крім того, органічні 
матеріали мають порівняно слабку еластичність, 
потребують додавання пластифікаторів, легко 
піддаються негативній дії біодеструкторів. 
Тому в останні роки у практиці кафедри 
почалося використання сучасних синтетичних 
акрилатів, втім, достатньо часто у поєднанні 
з традиційними матеріалами та методиками.

У зарубіжній практиці для дублювання 
картин на нову основу і зміцнення 
фарбового шару використовують два типи 
адгезивів - синтетичні аналоги воско-
смоляних мастик і загущені акрилові 
дисперсії. Другий тип адгезивів, що 
застосовуються для дублювання картин на 
нову основу, являє собою водні полімерні 
акрилові дисперсії на основі бутилових 
ефірів акрилової і метакрилової кислот.

Найбільше розповсюдження на прктиці 
отримали акрилати Plextol B500 та Primal AC643.

Plextol B500 виробляється фірмою Rohm&Haas 
(Німеччина). Це водна дисперсія на основі 
сополімеру бутилакрилату і метилметакрилату 

з акриловою кислотою, яка є внутрішнім 
пластифікатором; молекулярна маса 100 000, 
розмір часток – 10-4 см, кількість макромолекул в 
частці 107, рН = 8-9. Цей адгезив рекомендовано 
для дублювання полотен, для укладання 
жорсткого кракелюру і здуття фарбового шару. 

Primal AC643 – 30%-на водна дисперсія сополімеру 
етилакрилату з метилакрилатом, теж випускається 
фірмою Rohm & Haas, продається також під назвою 
Rhoplex AC 643. розмір часток 0,06 мкм, рН = 
8-9. Характеризується високою проникаючою 
здатністю, утворює напівпрозорі плівки. 
рекомендується для зміцнення фарбового 
шару настінного живопису та живопису на 
полотні, а також для зміцнення зруйнованих 
ґрунтів. Також змішується з такими 
розчинниками, як спирти, целозольви та ін. 

Ці речовини показали себе як універсальні 
адгезиви для дублювання у фабричній 
концентрації, і як консоліданти для зміцнення 
живопису у концентраціях 25-50%. Для 
саме зміцнення фарбових шарів олійного 
живопису пропонуються акрилові полімери 
у розчинах - Paraloid в-72, Plexisol P 550. 
Слід зазначити, що за кордоном, наприклад, 
у Франції клеї для реставраційних цілей 
мають маркування «Musee». Таке маркування 
має Пва-клей Flexiple, що має нейтральні 
значення рН і утворює, на відміну від 
вітчизняних клеїв, еластичну плівку. в 
якості косолідантів застосовуються також 

Августовське явління Богоматері. П.о., 99*73 см, 
після 1915 р. Сумський художній музей 

ім. Онацького. Фото: Лапузіна В.О.

Коронування Богородиці. П.о., 95*68 см, перша пол. 
ХІХ ст. Приватна збірка, м. Харків. 

Фото: Лапузіна В.О.
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кремнійорганічні матеріали різних класів.
Paraloid в72 – це полімер етил-метакрилат, 

стійкий до дії води, кислот, олій, жирів. він 
розчиняється в ксилолі, толуолі, ацетоні, не 
розчиняється у бутиловому спирті, аліфатних 
розчинниках. У етаноловому спирті не 
розчиняється, але утворює дисперсію. 
застосовується в реставраційних роботах 
для зміцнення шарів фарби у всіх видах 
живопису, проклеювання полотна для 
дублювання, а також, якщо брати до уваги 
не лише реставрацію  творів мистецтва 
на полотняній основі - для просочування 
деревини; в якості сполучника, клею при 
реставрації текстилю, кераміки; захисного 
покриття на металевих виробах, склі[2].

Слід зазначити, що простий спосіб приготування 
акрило-силоксанових консолідантів дозволяє 
реставраторам самостійно підбирати 
необхідне співвідношення компонентів 
залежно від ступеня і характеру руйнування. 
Слід пам’ятати, що акрилати втрачають 
свої властивості при температурі вище 
55-60°С, тому слід уникати перегріву.

зміцнення фарбового шару і ґрунту 
за допомогою синтетичних клеїв можна 
проводити і користуючись традиційними 
методиками, але найкращий результат 
досягається при використанні вакуумного 
компресора. При цьому не обов`язково 
використовувати спеціальні вакуумні столи, 
які набули великого розповсюдження у 
закордонних, а знедавна вже і у вітчізняних 
реставраційних центрах. в цьому випадку 
роботу кладуть на ідеально рівний стіл, 
покритий целофановою плівкою, більшої за 
розміром ніж робочий підрамник, і накривають 
такою ж за розміром плівкою. По периметру 
між целофаном прокладають силіконову 
клейку стрічку і ретельно проклеюють між 
собою всі краї - роблять герметичну упаковку. 
залишають тільки невеликий отвір в кутку, 
куди потім вставляють штуцер вакуумного 
компресора. Компресором викачують повітря, 
десь хвилин 10-15, поки не утворюється повний 
вакуум. Потім феном можна укласти кракелюр.

з використанням новітніх матеріалів 
на кафедрі рСМЖ ХДаДМ відбулася 
реставрація ікон на полотняній основі: 

- «Неспалима купина» (поч. ХіХ ст.) 
- робота мала складні розшарування 
фарбових шарів, погану адгезію з основою; 

- «обрані святі» (сер. ХіХ ст.) – робота 
виконана олійними фарбами поверх 
старого олійного живопису, зв’язок шарів 
був незадовільний, полотно потребувало 

дублювання. У якості консоліданту 
використовувався акрилат Plextol B500, у 
якості адгезива - акрилат Primal AC643;  

- «Преподобний іоанн» (сер. ХіХ ст) 
(мал. 1, 2) – робота надійшла на реставрацію 
у дуже поганому стані, поверхня була вкрита 
товстим шаром потемнілого лаку, для зняття 
якого довелось застосувати сильнодіючі 
токсичні розчинники, зокрема диметил 
сульфоксид. Фарбовий шар мав незадовільну 
адгезію з основою, полотно було сильно 
деструктовано і потребувало дублювання;   

- «Святий Миколай» (кінець ХіХ-
поч. ХХ ст.) – робота написана на 
олійному ґрунті, що по своїм фізичним 
властивостям має погане зчеплення з 
фарбою і потребує ретельного дотримання 
технології письма, чого виконано не було. 
Позитивний результат досягнуто лише після 
повторного зміцнення, у якості консоліданту 
використовувався акрилат Plextol B500;   

- «благословення дітей» (кін. ХіХ 
ст.) (мал. 3, 4) - робота мала погану 
адгезію фарбового шару з основою, 
втрата живопису разом з ґрунтом 
складала близько 65% від загальної 
площини роботи, тому перед виконанням 
тонувань було зроблено реконструкцію;   

- «Коронування богородиці» (перша 
пол. ХіХ ст.) (мал. 5) – основа твору 
була сильно деформована, мала численні 
втрати і прориви, що обумовлювало 
необхідність невідкладного дублювання;   

- «августовське явління богоматері» 
(після 1915 р., Сумський художній музей ім. 
онацького) (мал. 6), що є прикладом рідкісного 
типу богородичних ікон, які відтворюють 
знамення богоматері російськім солдатам 
25 вересня 1914 напередодні переможної 
битви під августовим; основу ікони було 
сильно вражено грибком, який пошкодив 
волокна полотна, що обумовило дублювання;   

- картини на релігіозну тематику 
«Христос з учнями» (кін. ХіХ ст.). 

завдяки проведеним реставраційним 
заходам твори було виведено з критичного 
стану і повернено до експозиційного вигляду.
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важливою подією в історії Українського 
Католицького Університету (далі УКУ) та 
музейництва загалом стало відкриття Музею 
УКУ 15 лютого 2013 р. основу  його колекції 
становлять пам’ятки народного мистецтва 
(ікони на склі, свічники трійці, скульптура, 
одяг тощо) та предмети літургійного вжитку 
(богослужбові книги, плащаниця, священиче 
вбрання, хрести, церковний посуд тощо) зібрані 
львівським колекціонером іваном Гречком. 

винятково цінною та унікальною 
частиною збірки є група ікон на склі, 
яку колекціонер формував понад 50 
років. ікони на склі, зокрема з колекції 
і. Гречка неодноразово ставали предметом 
дослідження українських науковців, описані 
та опубліковані в численних виданнях2. 
Найповніше видання його збірки разом з 
унікальними  біографічними матеріалами, 
спогадами очевидців про життя і. Гречка 
вийшло друком у 2006 р. в альбомі «іван 
Гречко» із серії «Українські Колекціонери»3. 

Після відкриття музею проведено 
комплексний профілактичний огляд та 
вивчено стан збереження усієї колекції, а 
саме 65 ікон на склі. обстеження пам’яток 
показало, що значна частина творів потребує 
різного роду консерваційних заходів з 
метою запобігання руйнувань живопису 
та забезпечення умов їх експонування. 
До основних видів пошкоджень належать 
властиві для цього виду пам’яток: побиття 
основи з розходженням окремих її частин, 
відставання, здуття та осипи фарбового 
шару від основи, деструкція фарбового 
шару, що призвела до його побіління, 
відсутність захисного підкладу, розходження 
рам, що фіксують основу по периметру та 
забезпечують захист ікон від пошкоджень.

оцінюючи стан збереження пам’яток 
важливо враховувати умови та місце їх 
попереднього зберігання. з історії формування 
збірки відомо, що її комплектування розпочато 
з кінця 1950-х рр. Перше надбання налічувало 
п’ять творів привезених з однієї експедиції на 
Гуцульщину, що стало початком формування 
в майбутньому унікальної колекції. 
Переважно т. з. «старі образи» різного стану 
збереження первісно перебували в житлових 
приміщеннях в сталих умовах. Подаровані або 
отримані в обмін на нові ікони, їх привезено 

у Львів, де в першу чергу розмонтовано з 
рам та проведено профілактичний огляд. 
більшість пам’яток перебували в дуже 
запорошеному стані, зокрема зі звороту 
на живописі шар бруду часто змішаний 
з личинками комах, рами уражені жуком 
деревегризом, на фарбовому шарі численні 
здуття та осипи. відповідно, такі пам’ятки 
потребували першочергових консерваційних 
заходів, які і. Гречко здійснював особисто 
консультуючись з музейними працівниками, 
реставраторами, зокрема володимиром 
овсійчуком. виконуючи базові консерваційні 
заходи і. Гречко поступово усував поверхневі 
забруднення, відновлював зв’язок фарбового 
шару з основою, використовуючи розчин 
полівінілацетату у воді (1:10). Ніколи не 
використовував для укріплення живопису  
клеї органічного походження (на основі 
жовтку чи желатину), щоб уникнути 
зараження укріплених ділянок пліснявою. 
На ділянках незначних втрат живопису, 
переважно по стику розбитих фрагментів, 
виконував тонування олійними фарбами в 
тон та колір авторського живопису. в межах 
ділянок зі значними втратами живопису 
робив реконструкцію живопису на новому 
паперовому підкладі. Декотрі, значно 
розбиті ікони захищено з лицевої сторони 
відповідного розміру склом товщиною 
2 мм., щоб забезпечити цілість основи. 
відновлений твір вміщено у автентичну раму, 
зі звороту живопис захищено збереженими 
«лубами» (захисними дощечками) або новим 
захисним цупким суцільним папером, по 
периметру приклеєним до рами. в такому 
стані ікони передано до Музею УКУ. 

На сьогоднішній день питання реставрації 
та консервації творів живопису виконаних 
на склі залишається украй актуальним4. 
Чисельні та унікальні колекції таких творів 
за межами України зосереджено в музейних 
збірках румунії, Словаччини, Польщі, де 
поступово проводиться методична робота 
по консервації відповідних творів результати 
котрої опубліковано у спеціальних наукових 
виданнях. Серед таких варто відзначити ряд 
публікацій, в яких висвітленні дослідження та 
методики процесів збереження ікон на склі зі 
збірки румунського Національного музейного 
комплексу ASTRA м. Сібіу5. Такі матеріали 

ГОРДА-ЦИБКО Ольга
Національний музей у Львові ім. А. Шептицького

ЗБІРКА ІКОН НА СКЛІ В КОЛЕКЦІЇ МУЗЕЮ УКУ: ПРОБЛЕМИ ЗБЕРЕЖЕННЯ, 
ДОСЛІДЖЕННЯ ТА РЕСТАВРАЦІЇ1.
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дають можливість порівняти технологічні 
особливості виготовлення ідентичних 
пам’яток, запровадити та вдосконалити 
методику їх збереження, збагатити 
мистецтвознавчу базу для їх дослідження. 

важливо підкреслити, що питання 
реставрації таких пам’яток стосується 
що найменше трьох різних за видами 
матеріалів, які використані при їх 
створенні. а саме скляна поверхня 
основи, фарбовий шар та дерево, з якого 
виготовлені автентичні захисні луби та рами. 

Усі ікони, за винятком одиничних новіших 
зразків, створені у ХіХ ст., у час впровадження 
у виробництво листкового скла. Технологічні 
особливості його виготовлення суттєво 
впливають на структуру та стан збереження 
цього матеріалу. Для такого скла властива 
нерівномірна, хвилеподібна поверхня, 
повітряні включення у вигляді бульбашок, 
неоднакова товщина листа в різних його 
ділянках, яка не перевищує 1,8 мм. Це 
спричиняє неповоротні процеси після 
пошкодження основи, що призводить до 
крихкості меж стику розбитих частин 
та їх деформації, таким чином часто 
унеможливлює ідеальне скріплення  
фрагментів в процесі реставрації. в колекції 
музею майже в третині ікон на основі наявні, 
тріщини, які при візуальному спостереженні 
ледь помітні, хоча  в залежності від  стану 
ушкоджень, в окремих випадках вимагають 
зклеювання по стику розбитих фрагментів чи 
захисту з лицевої сторони основи додатковим 
новим склом для забезпечення цілісності 
ікони та усунення небезпеки втрати окремих 
елементів. Таким чином, від характеру 
пошкодження основи, в процесі проведення 
консерваційних заходів залежить методика 
скріплення та захисту основи, яку варто 
проводити після завершення консерваційної 
роботи над живописною частиною твору.

основним завдання на даний час є 
виконання першочергових консерваційних 
заходів з метою профілактики руйнувань 
та шляхом найменших втручань 
надати твору експозиційного виду.

Першочерговим етапом консерваційно-
реставраційних заходів безпосередньо 
над живописом є проведення мікро-
хімічних досліджень на склад пігментів 
застосованих у на різних ділянках фарбових 
шарів та в’язива. Такі дослідження дають 
можливість вивчення місцевої технології 
виконання ікон на склі, порівняння їх з 
аналогічними творами музейних колекцій 
сусідніх країн, дозволяють підібрати 
індивідуальні особливості реставрації. 

беручи до уваги різний рівень та 
види пошкоджень ікон, вони потребують 
індивідуального підходу до реставрації 
кожної пам’ятки окремо. Попередньо 
можна відзначити основні заходи спільні 
для переважної більшості творів, з яких 
першочерговим завданням є укріплення 
фарбового шару та відновлення його 
зв’язку з основою. важливим при виконанні 
таких процесів є підбір клею, основною 
вимогою щодо його складу є технологічні 
властивості: зворотність, світлостійкість, 
прозорість та відсутність негативних впливів 
на авторський живопис. важливо під час 
виконання таких заходів застосовувати 
поступове, природне насичення живопису 
клейовим розчином, та обов’язково усувати 
його залишки з поверхні фарбового шару. 

На трьох іконах наявні невеликі за 
розміром ділянки відшарування живопису 
від основи, який під дією різних факторів 
приклеєний до захисного паперового 
підкладу. враховуючи сучасні технології 
та досвід проведення таких робіт, ці 
фрагменти варто перенести на автентичне 
місце, а при виявленні причини усунути 

Найпоширеніші види руйнувань живопису ікон на склі: відставання фарбового шару від основи, що може 
супроводжуватись переходом авторського малярства на захисний підклад.

Горда-Цибко Ольга 

ризик таких порушень в майбутньому.
На окремих пам’ятках тонування, 

раніше виконані олійними фарбами з часом 
потемніли, що впливає на цілісне та об’єктивне 
сприйняття твору. враховуючи це, варто 
усунути такі тонування, а реконструкцію 
живопису виконати в тон і колір авторського 
живопису на новому аркуші паперу – 
підкладі, що водночас може слугувати 
захисним шаром між малярством і лубами.

враховуючи цінність автентичних рам, що 
збережені практично на усіх іконах, важливо 
провести консерваційні заходи з метою 
укріплення деревини ушкодженої жуком-
деревогризом та відновити міцність по 
стику з’єднання планок. оскільки поверхня 
більшості таких рам перемальована, варто 
виконати пробні зондажі на усунення 
перемалювань, та при виявленні добре 
збереженої авторської поверхні відновити 
автентичний вигляд рами та твору загалом.

Таким чином, на прикладі колекції 
Музею УКУ постає актуальне для усіх 
колекцій ікон на склі зібраних в українських 
музейних та приватних збірках питання 
дослідження, реставрації та збереження цих 
винятково цінних та унікальних шедеврів 
українського мистецтва ХіХ ст. існуючі на 
сьогоднішній день методики та матеріали 
досліджень дозволяють провести основні 
консерваційні заходи, яких потребує більша 
частина аналогічних пам’яток збережених 
у збірці музею. але, звісно, вимагає нових 
опрацьовувань залучаючи досвід такої 
роботи в музейних та реставраційних 
установах як в Україні так і за її межами. 
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Деструктивні зміни в структурі фарбового шару, 
що приззвели до вицвітання кольору, спричинені 

появою висолів на поверхні живопису.

Зміна кольору та структури фарбового шару внаслідок 
дії на його поверхню речовин із вмістом оліфи.

Збірка ікон на склі в колекції музею УКУ: проблеми збереження...
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Проведено аналіз збереження 
меморіальної пластики “бруснівської” 
каменярської школи, визначено причини 
пошкоджень та втрат ансамблів кладовищ 
в цілому та окремих па’яток і вироблено 
рекомендації щодо їх реставрації.

Постановка проблеми.
Сьогодення ставить перед дослідниками 

ряд проблем, пов’язаних з питаннями 
дослідження, та реставрації історичних  
архітектурних ансамблів кладовищ, зі 
збереженими зразками меморіальної 
пластики бруснівської каменярської 
школи. зважаючи на динаміку збереження 
меморіальної пластики основною проблемою 
є необхідність докладної документації 
спадщини бруснівської каменярської школи, 
а також вироблення алгоритму її реставрації

Аналіз останніх досліджень і публікацій
основним осередком дослідження 

та популяризації каменярської школи в 
с.брусно, так званої “бруснівської” школи 
меморіальної пластики є “Музей кресув” в 
Любачеві. У своїх залах музей представляє 
широку експозицію присвячену бруснівській 
каменярці з моменту початку ужиткування 
вапнякових скал і до сьогоднішнього дня. 
Музеєм була видана книга присвячена 
бруснянській каменярці, автор тексту 
Януш Мазур [5]. Фактично це є розкішний 
фотоальбом – з 130 сторінок книги 30 
сторінок займає наукова стаття. в книзі 
дано коротку історичну довідку розвитку 
бруснянської каменярки, подано схематичну 
карту розповсюдження бруснянської 
різьби, описано християнські та юдейські 
кладовища, а також малі архітектурні 
форми - придорожні хрести, фігури каплиці. 

У 2009 році у віснику НУ»Львівська 
політехніка», були опубліковані перші 
результати науково-пошукової та освітньої 
експедиції “Дослідження меморіальних 
пам’яток історичного кладовища в с. 
Жуків  (Любачівщина, рП)”, яка відбулася 
11-21 серпня 2008 року. Експедиція була 
проведена в рамках підтримки посольством 
України в республіці Польща та ректором 
Університету “Львівська політехніка” 
ініціативи об’єднання українців у Польщі 

(відділ у Перемишлі) [2]. авторами статті 
ремешило-рибчинською о.і та Стасюк 
о.С.  було представлено результати 
проведених експедицією натурних 
досліджень,  аналіз зразків цінних 
надмогильних пам’яток і виявлених 
типових прикладів меморіальної пластики 
та алгоритм їх розвитку в ХіХ поч. ХХ ст.; 

Феномен “бруснівської каменярки“ досі 
не має фундаментального монографічного 
опрацювання, хоча цілий ряд дослідників 
опрацьовували окремі аспекти цієї 
проблеми. зокрема дуже докладно була 
опрацьована джерелознавча база цього 
питання та описана історія експлуатації 
вапнякових скал Станіславом Гаєрським 
[3,4]. в дослідженнях народного каменярства 
розточчя польський автор Кшиштоф 
вольський [7] віддає належне каменярській 
школі брусно – описано історію осередку, 
етапи його розквіту і згасання, стан 
збереження та характер пластики окремих 
фігур. одна з останніх польських публікацій 
присвячених бруснівській каменярці 
належить перу адріана Якyбчака [6]. 
Це коротенький нарис присвячений 
унікальності та сучасному стану кладовища 
в Старому брусні, своєрідний анонс інтересу 
до даної теми. в українських дослідженнях 
тема каменярства розточчя, де основним 
осередком є брусно, опрацьована значно 
менше. зокрема роман одрехівський [1] 
проаналізував зв’язок між народною та 
професійною різьбою  в бруснянській 
каменярській школі, виокремив роботи 
окремих майстрів та прослідкував їх творчий 
шлях та дослідив впливи бруснянської 
каменярської школи на розвиток 
кам’яної пластики в сусідніх регіонах. 

Мета статті
Представити : 
- результати проведених експедицією 

натурних досліджень інвентаризації та 
обмірів ряду архітектурних ансамблів 
кладовищ Любачівщини з меморіальною 
пластикою “бруснівської” школи,

- аналіз стану збереження ансамблів 
історичних кладовищ в цілому та окремих 
прикладів меморіальної пластики 
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- викласти основні положення 
щодо методики відновлення та 
реставрації ансамблів кладовищ 
Любачівщини з меморіальною 
пластикою “бруснівської” школи

Виклад основного матеріалу.
бруснівська каменярська школа або 

так звана «брусннівська каменярка» це 
спадщина багатьох поколінь народних 
майстрів каменярів з сіл в околицях головного 
каменярського осередку у Старому брусні 
на Любапчівщині.  Протягом століть тут 
була утворена нетипова виняткова у своєму 
характері каменярська школа. Нажаль, ця 
традиція була раптово та одномоментно 
перервана в 40 роках XX століття у 
зв’язку з відомими історичними подіями.

бруснівська каменярська школа досягла 
свого розквіту в другій половині XIX  
на початку XX ст. і величезна частина 
цього спадку це пластика меморіального 
характеру – надгробні пам’ятники, 
сконцентровані на католицьких, греко-
католицьких, протестантських та 
єврейських кладовищах, розкиданих 
на території від Кракова до Львова. 
Ці некрополі є винятковим елементом 

культурного спадку пограниччя. 
Починаючи з 2008 року силами Львівської 

політехніки та Товариством Українців у 
Польщі, а починаючи з 2009  також і у 
співпраці з українською національною 
скаутською організацією «Пласт» було 
проведено п’ять науково-пошукових та 
освітніх експедиції на теренах Любачівщини 
присвячених вивченню і документуванню 
спадщини бруснівської каменярської 
школи та відновленню вибраних 
некрополів та окремих пам’яток Перші 
результати експедиції були опубліковані 
у віснику НУ»Львівська політехніка», 
проте матеріали польових досліджень 
вимагають свого подальшого опрацювання.

У 2008-2010 рр. експедиція зосередила 
свою увагу на історичному кладовищі 
в колишньому селі Жуків (тепер село 
має назву Ковалівка). Крім того було 
проведено пілотні дослідження історичних 
кладовищ в селах Гурайці, Нове та Старе 
брусно Любачеві,  Плазові, Наролі, волі 
вєйській Нових та Старих Люблинцях 

основну частину робіт було проведено 
на кладовищі в с. Жуків. визначено 
та картографовано загальні параметри 
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Каплиця на кладовищі в с.Жуків після впорядкування 
експедицією у 2010 році.

Каплиця на кладовищі в с.Жуків станом на початок 
експедиції 2010 р.
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кладовища. виконано пілотний 
дендрологічний аналіз території з 
нанесенням на план поля найбільш 
характерних і виразних одиниць. Ділянку 
кладовища в с. Жуків було умовно розбито 
на поля а, б, в, Г і т.д.. Проведено 
розчищення території двох досліджуваних 
полів. була проведена докладна 
фотофіксація існуючого стану пам’яток з 
присвоєнням кожній пам’ятці свого номера 
в межах поля (напр. а-3; Г –54 і тп.). під 
час першої експедиції було опрацьовано 
двомовну ”інвентарну картку надгробного 
пам’ятника”. опрацьовано зібрані матеріали 
польових досліджень у компьютерному 
режимі - заповнено картки, внесено на 
картки фото в трьох проекціях, сформовано 
в папках додаткових даних (фото, вичитання 
написів) не поданих в інвентарних картках. 

опрацьовано списки захоронених на 
кладовищі в с. Жуків – списки сформовано 
згідно з полями на які було поділено територію 
кладовища. Це матеріали польових 
досліджень, тобто ті імена які вдалося 
розчитати безпосередньо на надгробках. 

одночасно було також досліджено 
стан збереження пам’яток. було виділено 

найцінніші об’єкти, а також найбільш 
знищені чи пошкоджені. було виконано 
ряд практичних робіт з елементами 
реставрації по впорядкуванню окремих 
пам’ятників. Можна виділити три великі 
блоки робіт – підняття та встановлення 
повалених пам’ятників, розчистка 
каменю та склеювання. При проведенні 
робіт було застосовано реставраційну 
методику та технологію. було вибрано 
так звану пуристичну реставрацію при 
якій проводиться комплекс заходів, що 
запобігають подальшому руйнуванню 
пам’ятки і не проводилося жодних 
доповнень чи реконструкцій. розчистка 
проводилася механічним способом та за 
допомогою води. Для склеювання було 
застосовано спеціальні реставраційні 
маси на основі товченого каменю, вапна, 
піску та з додаванням цементу, а також 
епоксидну та поліестрову живиці. При 
необхідності склеювані частини армувалися 
нержавіючим металлом або скловолокном. 

Проведено розчистку та обміри каплиці 
на кладовищі в с. Жуків (рис.) Можна сказати 
що це руїни каплиці. Каплиця була мурована, 
цегляна. До нашого часу збереглися стіни та 

Стасюк Олена 

Хрест з могили священника на кладовищі в с.Подемщина стан в якому хрест був знайдений і 
після проведення реставраційних робіт 

вежичка над входом. Цілковито втрачений 
дах та дверна і віконна столярка. Станом 
на 2010 рік завершення вежички було 
збережено на 50%. Проведена фіксація 
та обміри дають можливість при потребі 
виконати реконструкцію цього об’єкту.

У 2011 році об’єктом дослідження 
експедиції було обрано історичне 
кладовище в селі Подемщина. Це 
кладовище загублене в лісах, знаходиться 
далеко від більших населених пунктів 
та автомагістралей. Само кладовище 
знаходиться на горбочку оточене 
озерцем, потічком та болотцями. 

Нами була використана методика 
опробувана попередньо на кладовищі в 
селі Жуків.  визначено та картографовано 
загальні параметри кладовища. На 
сьогоднішній день цвинтар є не 
огороджений і не має навіть слідів 
огорожі у вигляді кам’яних стовпців 
чи якихось дерев’яних конструкцій. 
Ділянку кладовища було умовно розбито 
на поля а, б, в, Г і т.д. було виконано 
розчистку території цілого цвинтаря 
починаючи від перших полів поступово 
просуваючися в глибину. було виконано 

фотофіксацію існуючого стану цвинтаря 
з присвоєнням кожному пам’ятнику 
номера. було визначено стан збереження 
пам’яток, цінність окремих надгробків. 
Стан каменю суттєво відрізнявся від стану 
каменю цвинтаря в с. жукові. Камінь 
надгробків в с. Подемщина надзвичайно 
біологічно пошкоджений висока вологість 
середовища, густий мокрий ліс, мало 
сонця, тінь - величезна кількість мохів, 
лишайників. Тут ми вже мали справу з 
надгробками які просто розсипалися та 
ті які слоїлися тобто були виготовлені 
з не дуже якісного каменю. На цьому 
цвинтарі ми також перший раз зіткнулися 
з випадком вандалізму. було зруйновано 
хрест на великому пам’ятнику місцевого 
пароха. Хрест який увінчував композицію 
було ніби перерубано посередині. Ці 
пошкодження носили явно механічний 
характер. Нижня частина хреста стояла на 
своєму місці а верхня частина з раменами 
побита валялася навколо пам’ятника. було 
прийнято рішення відновити цей хрест. 

була розгорнена польова реставраційна 
майстерня. Це єдиний випадок за час 
проведення експедицій коли надгробок був 
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Пам’ятник з розп’яттям та фігуркою миколая в ніші на кладовищі в с. Любича-Князі стан в якому 
надгробок  був знайдений та після розчистки, склеювання та встановлення.
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не просто склеєний, а виконана часткова 
реконструкція методом допастування. 
реконструкція виконана на основі 
докладного вивчення та аналізу самої 
пам’ятки, а також дослідження аналогів. 
ідентичний хрест також на могилі 
священника було знайдено на цвинтарі в 
Старому брусні. Це простий латинський 
хрест з восьмигранними раменами на який 
одягнено єпитрахіль. Надгробки різняться 
формою та розмірами бази, але в обох 
випадках на базі є рельєфне зображення 
чаші в якій подається причастя. 

На цвинтарі в с. Подемщина було 
склеєно ще ряд надгробків, було вибрано 
ті об’єкти працю над якими можна було 
виконати в невеликий і обмежений чаас 
нашої експедиції. Крім того на цвантарі 
в с. Подемщина ми вперше працювали 
також з фігурами. одна з них булла піднята 
і для неї був відновлений та склеєний 
п’ядестал. Дві інші були також підняті з 
землі, розчищені і склеєні зі шматочків.

опрацьовано також списки захоронених 
на кладовищі в с. Подемщина. Списки 
сформовано за матеріалами польових 
досліджень, тобто імена розчитані з 
надгробків безпосередньо на кладовищі, 
без використання жодних додаткових 
джерел, подані згідно з полями на які 
було поділено територію. кладовища. 

Під час експедиції було проведено 
пілотні дослідження кладовищ в 
селах башня Горна та башня Дольна 
та моніторинг попередньо виконаних 
робіт на кладовищі в с. Жуків.

У 2012 2013 роках об’єктом 
дослідження експедиції було обрано 
історичне кладовище в селі Любича-
Князі, наповнене меморіальною 
пластикою «бруснівської» школи зокрема 
фігурами. Село Князі знаходиться зовсім 
близько від українсько-польського 
кордону. в селі є два не діючі і одне діюче 
кладовище, невеликий костел і руїни 
мурованої церкви та дзвінниці. руїни 
церкви та недіючі кладовища знаходяться 
за околицею теперішнього села, 
загублені в лісах, порослі самосівами. 
одне з недіючих кладовищ знаходиться 
безпосередгьо поблизу церкви, а друге з 
них на відстані кількасот метрів на північ 

від церкви. Сааме на цьому кладовищі 
була зосереджена робота експедиції.

Експедиція 2012-13 років були 
короткими і нетривалими. було вирішено 
зосередити свою увагу на фіксації, 
документації та обмірах. одже було 
визначено та картографовано загальні 
параметри кладовища. використано та 
застосовано методику вибрану ще під час 
першої експедиції. Проте її було змінено 
і допрацьовано. зокрема допрацьовано 
з врахуванням специфіки кладовищ 
що досліджуються інвентарну картку 
надгробка. Також змінено підходи до 
збереження і складування інформації 
з врахуванням новітніх комп’ютерних 
технологій. Проведена докладна фото 
фіксація існуючого стану пам’яток. 
Територію кладовища було поділено 
на поля та проведено інвентаризацію 
кожного надгробка. Проведено розчистку 
як території вцілому так і окремих 
зразків меморіальної пластики. було 
виділено об’єкти на яких необхідно 
провести рятівні роботи для запобігання 
подальшому незворотному руйнуванню 
(зокрема фігури), а також  ті об’єкти 
які можна відновити за час роботи 
експедиції. опрацьовано також списки 
захоронених на кладовищі. виконано 
кроки обмірів руїн церкви та дзвінниці.

Цвинтар в Князях є багатим на фігури – 
в цьому його особливість і унікальність. 
Саме на цьому цвинтарі ми знайшли 
сигновану фігуру, що можна назвати 
своєрідним відкриттям, бо це трапляється 
дуже і дуже рідко. але одночасно ці 
фігури є в жахливому, жалюгідному стані. 
вони порослі мохом і лишайниками, вони 
нещадно помальовані і катастрофічно 
сипляться. На саморозкриттях ми могли 
нарахувати сім-вісім верств пофарбувань. 
одже в даному випадку фігури були дуже 
акуратно розчищені від моху і зміцнені 
спеціальним реставраційним зміцнювачем 
каменю таким чином, щоб  стримати 
процес подальшого руйнування фігур.

Проведення робіт супроводжували 
пілотні дослідження всіх трьох кладовищ, а 
також кладовищ в селах Гребенне і  Чесанів 
та моніторинг попередньо виконаних робіт 
на кладовищах в с. Жуків та с. Подемщина. 

Стасюк Олена Проблеми дослідження, збереження та реставрації сакральної меморіальної пластики ...
Висновки
багаторічний досвід польової роботи 

з пам’ятками бруснівської каменярської 
школи дозволив окреслити коло проблем 
її дослідження, збереження та реставрації. 
Матеріали польових досліджень 
зібрано в величезну інформаційну 
базу яка  вимагає подальшої обробки 
та публікації. зважаючи на динаміку 
збереження пам’яток першою проблемою 
та необхідністю є докладна документація 
спадщини бруснівської каменярської 
школи. Така робота вже почата зокрема з 
розробки докладної карти розповсюдження 
пам’яток бруснівської каменярської 
школи на території сьогоднішньої Польщі 
та України - перелік діючих та не діючих 
кладовищ, християнських і єврейських, 
придорожних хрестів і фігур, малих 
архітектурних форм. за матеріалами  
проведених експедицій було почато 
також формування докладного каталогу 
пам’яток  бруснівської каменярської 
школи  на території сьогоднішньої Польщі 
і України. Методика проведення таких 
робіт полягає  в інвентаризаціі кладовища 
як цільного архітектурного комплексу; 
інвентаризації окремих надгробних 
пам’ятників; виокремленні типових 
моделей, композиційних ознак та прийомів 
формотворення об’єктів меморіальної 
пластики та малих архітектурних 
форм; визначення чіткої поетапності 
формування типів меморіальної 
пластики та малих архітектурних форм.

Досвід польової роботи з пам’ятками 
бруснівської каменярської школи також 
показав, що немає готових рецептів 
реставрації цих пам’яток. історично 
склалося таким чином, що левова частка 
бруснівської каменярки це сакральна 
меморіальна пластика – хрести, розп’яття, 
фігури  богоматері та святих на цвинтарях 
розкиданих по цілій Галичині від Кракова 
до Львова. Парадоксальним є і той факт, 
що  бруснівська каменярка в великій мірі 
збереглася «завдяки» недіючим закинутим, 
загубленим кладовищам закерзоння. Тут 
ми маємо справу просто з музеєм під 
відкритим небом і перлиною  в довгому 
списку, який тут можна навести є безумовно 
кладовище в Старому брусні.  Не існує ні 
самого села (жодної хати),  ні церкви, лише 
цвинтар з унікальними творами мистецтва. 
Ситуація ж із збереженням бруснівської 
каменярки на діючих кладовищах, 

особливо в більших містечках є просто 
катастрофічна. Традиційні бруснівські 
хрести та розп’яття витісняються 
новомодними гробівцями з граніту і металу.

варто також зазначити, що кожен 
цвинтар є іншим, унікальним, має свої 
кліматичні особливості, склад і стан 
каменю. іншу історію збереження, яку 
читаємо наприклад в кількості і якості 
пофарбувань, способі склеювання чи 
чищення, чи в інших «вдосконаленнях». 
На об’єктах на яких ми працювали 
кожен раз приймалися інші рішення 
виходячи з вищеперелічених обставин. 

Що стосується збереження пам’яток  
бруснівської каменярської школи тут 
є два блоки проблем – перший це не 
розуміння цінності природи та красоти 
автентичних пам’яток. Цьому може 
зарадити серйозна просвітницька робота,  
популяризація, зокрема наявність 
публікацій. Другий блок проблем це 
нефаховий догляд чи ремонт пам’яток. 
Цьому може зарадити розроблення 
«Правильника» догляду за об’єктом 
бруснівської спадщини, залучення до цієї 
роботи місцевих громад, церкви по обидві 
сторони кордону і в Польщі і на Україні 
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Львівська філія Національного науково-
дослідного реставраційного центру України (далі 
в тексті ЛФ ННДрЦ України) була створена 13 
грудня 1983 р., для системного реставраційного 
та науково-дослідного обслуговування 
музеїв західного регіону України. 

Поряд із реставрацією та науково-
дослідною роботою ЛФ ННДрЦ України 
впродовж усього періоду своєї діяльності 
організовувала та проводила виставки 
відреставрованих тут експонатів з метою 
популяризації своєї діяльності та своєрідного 
звітування за результатами своєї роботи. 
Напрацювання організації в галузі реставрації 
є достатніми та науково обґрунтованими, що 
дозволяє створювати різноманітні тематичні 
виставки, а працівники володіють навиками 
опрацювання експозиційних та виставкових 
матеріалів як у виставковій діяльності, так 
і в науковому підході до формування таких 
виставок. виставки, проведені ЛФ ННДрЦ 
України, або ж за участю центру відзначаються 
різноманітністю подачі матеріалів, що 
є, безперечно, продуманим підходом до 
побудови експозиції і найголовніше – 
зацікавленням з боку відвідувачів, які 
отримують комплексну інформацію про 
експоновані твори. Переважна більшість 
виставок супроводжується візуальним 
науковим та практичним матеріалом, який 
викладений на великоформатних планшетах 
чи тимчасових стендах, що дозволяють 
глядачеві отримати якнайбільше інформації. 
окрім того, в міру можливості, майже 
до кожної виставки видавалися буклети, 
каталоги, інколи і альбоми, які містили 
інформацію про експоновані об’єкти, що 
значно збагачували виставки інформативно, 
піднімало їхній науковий рівень.

за 30-ти річну діяльність ЛФ ННДрЦ 
України було організовано ряд виставок 
відреставрованих в організації пам’яток 
мистецтва (як українського так і 
європейського), що мали значний резонанс 
серед відвідувачів у Львові чи в інших містах, 
де проводилися виставки. Серед експонатів 
цих виставок було багато справжніх 
шедеврів такі як іконостас із монастиря 

великий Скит в Маняві (богородчанський 
іконостас), ікона богородиця з Дорогобужа 
Хііі ст. та багато інших пам’яток, 
які тепер є гордістю українського 
мистецтва та вже хрестоматійними 
прикладами у мистецтвознавчій науці.

Першою виставкою, організованою 
ЛФ ННДрЦ України була експозиція 
«реставрація музейних колекцій» у 1989 р., 
яка проходила в залах львівського музею 
етнографії та художнього промислу інституту 
народознавства НаН України [5]. Цією 
виставкою організація заявила про себе, як 
про реставраційну інституцію, що впродовж 
5-и років свого існування врятувала ряд 
визначних пам’яток українського іконопису, 
які могли поринути в небуття. На виставці 
було вперше експоновано справжні шедеври 
українського мистецтва – такі, як, раніше 
згадана ікона «Дорогобужська богородиця» 
Хііі ст., ікони «Христос-Учитель» ХV ст., 
«Покрова богородиці» ХV – XVI ст. з с. 
річиці, «Св. Маргарита» ХV ст. із с. ріпне, 
«іван богослов» ХVі ст. із с. Сушиця, Царські 
ворота ХVі ст. з с. Клесів, «Св. іван Предтеча 
з житійними сценами» ХVі ст. з рогатина, та 
багато інших визначних пам’яток. На виставці 
були представлені твори XIII – XVIII ст. 
різного стану збереженості із різних музейних 
збірок (всього 34 експонати із Львівського 
музею українського мистецтва, рівненського 
краєзнавчого музею, івано-Франківського 
художнього музею та острозького історико-
культурного заповідника). Експоновані 
предмети доповнювалися численними 
стендами із демонстрацією реставраційних 
процесів. До виставки було видано досить 
об’ємний каталог (40 ст.) із вступною статтею, 
зображеннями більшості експонатів (деякі 
репродуковані у вигляді до та в процесі 
реставрації) та повним каталогом [9]. Ця 
виставка була однією із перших такого 
плану у Львові – а саме експонування 
пам’яток сакрального мистецтва (ікон, 
скульптур) в радянські атеїстичні часи. 

Наступна виставка проводилася в цьому 
ж музеї у грудні 1990 – січні 1991 рр. під 
назвою – «виставка одного шедевру. ікона 
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богородиця із Дорогобужа» [5] і була 
присвячена унікальній пам’ятці давнього 
українського іконопису Хііі ст. – іконі 
богородиця одигітрія із церкви Успіння 
богородиці в с. Дорогобуж (на той час – 
містечку удільних князів), яка належить збірці 
рівненського краєзнавчого музею. ікона була 
вперше демонстрована після завершення 
усіх реставраційних процесів. виставка 
експонувалася у круглому залі музею, формат 
якого сприяв позитивному вирішенню подачі 
матеріалу. зал був повністю затемнений і 
задрапований чорною тканиною, у центрі його 
на підвищенні експонувалася сама ікона, яка 
ціле напрямлено освітлювалася. До ікони вели 
стенди у попередньому залі, які показували 
як реставраційний процес, так і історичні 
дані. Тобто, оглядаючи стенди, відвідувач 
мав можливість бачити у сусідньому залі 
пам’ятку й проводити порівняльний аналіз. 
особливу внутрішню напругу створював 
музичний супровід – церковні співи.   

виставка набула значного резонансу серед 
дослідників та громадськості, оскільки з 
цього періоду збережено надзвичайно мало 
пам’яток, а також письма волинської школи 
іконопису, про яку не так багато відомостей. Під 
час цієї виставки було проведено міжнародну 
наукову конференцію «богородиця в 
духовному житті українського народу», 
основною темою якої була нововідкрита 
ікона та проблеми її дослідження й атрибуції. 
в конференції брали участь науковці з 

України, білорусі, Польщі та Словаччини.
Незабаром ікона експонувалась в Києві 

у 1992 р. в Державному музеї українського 
мистецтва («виставка одного шедевру. 
богородиця із Дорогобужа») [5], яку відвідав 
перший президент України Леонід Кравчук.  

На виставці «відроджені шедеври» 
у 1993 р. [5], присвяченій 10-річній 
діяльності ЛФ ННДрЦ України було 
представлено ряд експонатів (в основному 
із Львівського національного музею 
та івано-Франківського художнього 
обласного музею), відреставрованих 
працівниками філіалу, застосовуючи 
науково-дослідний комплексний підхід 
до реставраційної справи, а також, 
використовуючи нові методи реставрації. 
Процеси реставрації демонструвалися 
на інформативних стендах. в межах 
виставки проводилася науково-практична 
конференція, на якій обговорювалися та 
аналізувалися проблеми реставрації та 
зберігання культурних цінностей в Україні.

У 1997 р. в залах Національного музею 
у Львові ім. а. Шептицького спільними 
зусиллями ЛФ ННДрЦ України та 
Національного музею у Львові було проведено 
виставку «Прилбицький іконостас» – 
відреставровані збережені фрагменті 
іконостаса XVIII ст., із церкви Собору Пресвятої 
богородиці в родинному селі митрополита 
андрея Шептицького – Прилбичах (тепер це 
Яворівський район, Львівської області) [6]. 

Буклет виставки «Іконостас Воздвиженської 
церкви Скиту Манявського». 2000 р.

Афіша виставки «Реставрація музейних колекцій». 
1989 р.

Виставкова діяльність Львівської філії ННДРЦ України.
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виставка супроводжувалася ілюстративним 
матеріалом, який представляв етапи 
науково-дослідної та консерваційно-
реставраційної роботи, проведеної з 
пам’яткою, а також висвітлено історичну 
долю іконостаса, документи з його історії 
та його культурологічну цінність (графічну 
реконструкцію первісного вигляду 
іконостаса), ще показано значення роду 
Шептицьких в українській історії та постать 
Митрополита андрея Шептицького зокрема.  

Найвагомішим проектом, здійсненим ЛФ 
ННДрЦ України стала науково-дослідна 
реставрація визначної пам’ятки української 
культури – іконостаса із церкви воздвиження 
Чесного Хреста монастиря великий Скит в 
Маняві (богородчанський іконостас) 1698 – 
1705 рр. авторства йова Кондзелевича. 
реставраційні та дослідні роботи були 
надзвичайно складними та об’ємними, тому 
процес тривав упродовж 1997 – 2005 рр. 
У процесі цієї роботи в 2000 р. спільними 
зусиллями Національного музею у Львові та 
ЛФ ННДрЦ України в честь 2000-ліття різдва 
Христового було організовано масштабну 
виставку значної частини відреставрованих 
ікон іконостаса під назвою: «реставрація 
іконостасу воздвиженської церкви Скиту 
Манявського» [5] в залах музею на проспекті 
Свободи, 20. На виставці було показано ряд 
вже відреставрованих ікон та ікон в процесі 
реставрації. Поряд експонувалися численні 
стенди із інформацією про реставраційні та 

науково-дослідні роботи, проведені над 
іконостасом, а також його історію та 
історію монастиря великий Скит в Маняві. 

До виставки було спеціально підготовлено та 
видано за допомогою Студійського монашого 
ордену греко-католицької церкви каталог 
виставки відреставрованих ікон іконостаса 
під назвою: «іконостас воздвиженської 
церкви Скиту Манявського» з ілюстраціями 
та науковими статтями [4]. в цьому каталозі 
репродуковано ікони та фотографії процесу 
вивчення і реставрації іконостаса. Там же 
опубліковано статті про історію Скиту 
Манявського та іконостаса, проаналізовано 
його іконографічні особливості та 
висвітлено науковий підхід до реставрації. 

в контексті цієї виставки проводилася 
науково-практична конференція з 
проблем реставрації іконостаса, на 
якій висвітлювалися аспекти науково-
дослідної та реставраційної роботи.

Після завершення реставраційних робіт 
у 2006 р. іконостас було презентовано в 
одному із залів Національного музею у 
Львові ім. а. Шептицького на тимчасовій 
виставці. На виставку було запрошено 
представників мистецької громадськості 
Львова та журналістів. На цій тимчасовій 
експозиції відреставровані намісні ікони 
були змонтовані у свої оригінальні рами та 
встановлені рядами в іконостасному порядку, 
що дало змогу глядачам побачити іконостас в 

Афіша виставки «Спас Нерукотворний. Ікона 
першої половини XVI ст. з Володимир-Волинського 

історичного музею». 2008 р.

Афіша виставки «Реставрація іконостаса
 із церкви с. Гумнисько» 2010 р.
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достатньо наближеному до оригіналу вигляді.
в плані співпраці ЛФ ННДрЦ України 

та Львівського історичного музею у 
2007 р. було проведено масштабну 
виставку «реставрація портретів родини 
Любомирських», на якій репрезентувалися 
твори вже після реставрації у ЛФ ННДрЦ 
України. Це 16 полотен – портретів 
родини Любомирських XVII – XIX ст. із 
збірки Львівської історичного музею [1]. 
виставка також супроводжувалося цілим 
рядом фотоматеріалів, які демонстрували 
процеси реставрації та дослідження1. 

окрім того, спільно із Львівським 
історичним музеєм, впродовж наступних 
років було організовано та проведено ще 
декілька виставок у приміщенні палацу 
бандінеллі – одному із відділів музею. 

Це найперше виставка «Страсті Христові. 
виставка однієї ікони» (2007 р.) [6], на 
якій було експоновано дві частини 
багатосюжетної монументальної ікони 
«Страсті Христові» першої половини 
XVII ст., із с. Почаєвичі (збірка музею 
«Дрогобиччина») після реставрації у ЛФ 
ННДрЦ України. На виставці презентовано 
альбом, присвячений цій іконі, в якому 
подані всі фрагменти відреставрованого 

твору і прочитані та адаптовані тексти [7].
У цьому ж 2007 р. у Львівському 

історичному музеї демонструвався 
спільний проект ЛФ ННДрЦ України, 
Національного заповідника «Софія 
Київська», громадської організації 
«Мистецький фонд імені Короля Данила» 
та Польських майстерень реставрації 
пам’яток старовини (PPKZ) – фотовиставка 
«реставрація срібних царських воріт 
іконостаса Софійського собору в Києві». 
На виставці експонувалися численні 
стенди із фотографіями, які висвітлювали 
процес унікальної реставрації, вивчення 
та реконструкції срібних Царських воріт 
середини XVIіі ст. із собору Св. Софії 
в Києві, яку здійснювали реставратори 
PPKZ впродовж декількох років. 

згодом, у 2008 р. ця фото-вистака 
виставка була експонована у волинському 
краєзнавчому музеї в м. Луцьк. 

У рамках спільного проекту  з 
роТарі-клубами Львова «володимир-
волинський – забута столиця» у 2008 р. 
відбулася виставка «Спас Нерукотворний. 
ікона першої половини XVI ст. з володимир-
волинського історичного музею» [5]. На 
цій виставці, поряд із відреставрованою 
іконою «Спас Нерукотворний» XVI ст., 
було показано широкий інформативний 

Буклет виставки «Врятовані скарби. Виставка 
відреставрованих ікон у Львівській філії Львівського 
філіалу Національного науково-дослідного 

реставраційного центру України». 2011 р.

Афіша виставки «Вівтаря Св. Анни кінця XVI – поч. 
XVІI ст. із с. Скелівка (Фельштин). Реставрація». 2011 р. 

Виставкова діяльність Львівської філії ННДРЦ України.
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матеріал на стендах, який демонстрував 
усі процеси реставрації ікони, а також на 
них висвітлено місце міста володимира-
волинського у мистецькому та суспільно-
політичному житті України. Невелика 
виставкова площа та атмосфера залу 
сприяли камерності сприйняття експозиції.

особливої уваги заслуговує виставковий проект, 
здійснений ЛФ ННДрЦ України із Львівською 
Національною галереєю мистецтв – це виставка 
«реставрація іконостаса із церкви с. 
Гумнисько», яка відбулася у приміщенні 
галереї у 2010 р. [5]. виставка присвячена 
завершенню реставрації іконостаса із с. 
Гумнисько (буський район Львівської 
області). XVI – ХіХ ст. із збірки Львівської 
Національної галереї мистецтв Цей 
іконостас цікавий тим, що біля нього 
в 1838 р. відправляв церковні служби 
отець Маркіян Шашкевич – парох с. 
Гумниська [8]. Поряд із відреставрованим 
іконостасом було виставлено стенди із 
висвітленням процесів реставрації іконостаса 
та його дослідженнями (хімічними, 
біологічними, оптико-фізичними), а 
також інформація, яка стосувалася постаті 
отця Маркіяна Шашкевича. Ця виставка 
привернула увагу громадськості, насамперед 
фігуруванню постаті М. Шашкевича – 
на відкритті виставки це була одна із 
основних тем виступів та обговорень.  

в наступному 2011 р. в залах Львівської 
Національної галереї мистецтв було 
відкрито виставку «врятовані скарби. 
виставка відреставрованих ікон у Львівській 
філії Львівського філіалу Національного 
науково-дослідного реставраційного 
центру України», яка була своєрідним 
звітом роботи ЛФ ННДрЦ України за 
останні декілька років. На цій виставці було 
виставлено 17 експонатів з дрогобицького 

музею «Дрогобиччина» та володимир-
волинського історичного музею – ікони, 
хоругви, скульптури, стародруки XVіI – 
ХіХ ст., серед яких такі цікаві та по своєму 
унікальні експонати, як: ікони «Св. Миколай 
з житієм», «Хрещення», та «Христос з 
апостолами» перш. половини XVіI ст.; 
ікони «богородиця у Славі» 1664 р. 
та «іван Хреститель хрестить жидів» 
1664-69 рр., авторства дрогобицького 
іконописця Стефана (Поповича) 
Медицького та хоругва «богородиця 
Мати Милосердя / воздвиження Чесного 
Хреста» 1712 р. авторства його сина івана 
Медицького та інші. окрім того цікавим 
експонатом, поданим на цій виставці був 
стародрук із збіркою творів італійського 
поета Джовані батіста Маріно (1569 – 1625) 
«Rime», виданого у венеції в 1602 р., над 
яким було проведено надзвичайно складний 
комплекс консерваційно-реставраційних 
робіт – сюди входила реставрація 
пергаментної палітурки. До виставки 
було видано ілюстративний каталог усіх 
експонатів з ілюстраціями декількох об’єктів, 
зафіксованих до та після реставрацій [3]. 

Усі експонати вже традиційно 
супроводжував значний візуальний матеріал – 
інформаційні стенди, які демонстрували 
консерваційно-реставраційні процеси 
проведені над кожною пам’яткою.        

Наступним виставковим проектом 
було експонування в 2011 р. також у залах 
Львівської Національної галереї мистецтв 
відреставрованого вівтаря Св. анни кінця 
XVI – поч. XVіI ст. із с. Скелівка (Фельштин) 
зі збірки галереї – цінної ренесансно-
маньєристичної пам’ятки польського 
мистецтва XVI – XVіI ст. Дана пам’ятка – 
це великоформатний багатоярусний вівтар, 
який був відреставрований і досліджений 
фахівцями ЛФ ННДрЦ України впродовж 
2010 – 2011 рр. вівтар зберігався розібраним, 
а після реставрації був змонтований в 
повному обсязі та експонований в одному 
із залів Львівської Національної галереї 
мистецтв. На виставці було представлено 
візуальний матеріал з метою проілюструвати 
усі процеси реставрації, а також висвітлити 
історію цієї пам’ятки та її місце в культурній 
спадщині України. До виставки було 
підготовлено ілюстративний буклет, в 
якому коротко висвітлена історія вівтаря 
Св. анни та процеси його реставрації [2]. 

Грандіозним міжнародним проектом, 
здійсненим реставраторами та науковцями 

Афіша виставки «Ікона Богородиця ХІІІ століття 
з княжого міста Дорогобуж». 2012 р.
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ЛФ ННДрЦ України спільно із 
реставраторами Львівської Національної 
галереї мистецтв та головної організації 
ННДрЦ України в 2012 р. було проведення 
консерваційно-реставраційних робіт 
над групою поліхромної скульптури (27 
творів) авторства йоганна Георгія Пінзеля 
в рамках підготовки до виставки в музеї 
Лувр у Парижі. Цей виставковий проект 
«Скульптура бароко в Україні середини XVIII 
століття. йоганн Георгій Пінзель» у вигляді 
великоформатних стендів та банерів було 
презентовано у залах Львівського Палацу 
Мистецтв в рамках семінару-практикуму 
«організація та робота Державної комісії 
з атестації художників-реставраторів 
України»2. інформація на стендах містила 
різноманітний та цікавий візуальний матеріал 
висвітлення усіх реставраційних процесів 
над скульптурами Пінзеля – показано роботи 
в процесі реставрації, реставраторів та 
науковців за роботою, а також організаційні 
процеси (реставраційні ради, перенесення 
скульптур і т. п.). окрім того на відкритті 
цієї виставки було продемонстровано 
фільм із документальними зйомками 
консерваційно-реставраційних процесів. 

Тоді ж у залах Львівського Палацу 
Мистецтв проходила виставка раніше 
згадуваної унікальної ікони «ікона 
богородиця Хііі століття з княжого 
міста Дорогобуж» із збірки рівненського 
краєзнавчого музею. виставка проходила 
під назвою «вдруге у Львові». відтак, 
львів’яни та гості міста мали можливість 
ще раз (вперше ікона була експонована у 
1992 р. у Львівському музеї етнографії та 
художнього промислу України (див. вище)) 
побачити цю унікальну ікону, яка належить 
до чудотворних (відзначається у словнику 
чудотворних ікон України (Г. Лужницький)). 
ікона була представлена у великому залі, 
який просторово обмежовувався великим 
мольбертом створюючи роздільний 
обшир. На інформаційних стендах було 
продемонстровано, окрім вже традиційних 
реставраційних процесів, візуальний 
матеріал, який стосується мистецько-
культурного середовища, в якому була 
створена ікона та висвітлення її історії – 
зображення села Дорогобужа, церкви, людей, 
дотичних до її вивчення та реставрації. 
Частина стендів містила великоформатні 
макро-фотографії особливо цікавих 
фрагментів ікони богородиці з Дорогобужа 
(зображення ликів, очей, рук), що значно 

збагатило виразність візуального матеріалу.     
Таким чином виставкова діяльність ЛФ 

ННДрЦ України – це один з дієвих методів 
не тільки популяризації мистецьких творів 
та методів реставрації, але й спілкування 
із аудиторією та форма контакту з нею, а 
можливість отримання безпосереднього 
зворотного зв’язку дозволяє сприяти такому 
бажаному діалогу пам’ятка-глядач-пам’ятка.

 
1 згодом ця виставка проходила у кількох містах 

Польщі під назвою «Любомирські пшеворської лінії. 
аристократи і колекціонери» (з львівських фондів) в 
регіональному музеї у м. Стальова воля (вересень – жовтень 
2006 р.), Мазовецькому музеї у Плоцьку (листопад 2006 – 
лютий 2007 р.), Національному закладі ім. оссолінських 
у вроцлаві (лютий – березень 2007 р), та Музеї 
замойських в Козлувці (квітень – вересень 2007 р.).

2 На час виставки консерваційно-
реставраційні роботи над скульптурами й. 
Г. Пінзеля ще проводились у приміщенні 
Львівської Національної галереї мистецтв.
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Харківська Державна Академія Дизайну і Мистецтв

РОСПИСИ МОНАСТыРЯ СВЯТОГО МИХАИЛА НА ЗВЕРИНЕЦКОЙ ГОРЕ В 
КИЕВЕ (АРХАНГЕЛО-МИХАЙЛОВСКИЙ ЗВЕРИНЕЦКИЙ МОНАСТыРЬ)

зверинец (укр. звіри́нець) — историческая 
местность на территории Печерского 
района города Киева. во времена Киевской 
руси здесь были густые леса, богатые дичью 
(зверем). отсюда и название зверинец. 
здесь находился загородный дворец 
великих киевских князей — Красный 
двор, а также небольшое поселение, 
принадлежавшее выдубицкому монастырю, 
сооружались различные фортификационные 
укрепления. После основания в 1810 
году крепости местные территории 
начали осваиваться под застройку. в 
конце XIX века на одном из холмов был 
построен ионинский монастырь. в начале 
XX века территория зверинца была густо 
застроена небольшими домами и усадьбами, 
но в июне 1918 года в результате взрывов 
артиллерийских складов почти весь здешний 
жилищный фонд был разрушен. Новая 
застройка особенно широко развернулась 
в этих краях после второй мировой войны.

На территории зверинца  находится 
зверинецкий пещерный монастырь, 
служивший местом жительства и 
подвижничества монахов с 12–го 
столетия. во время татаро–монгольского 
нашествия монастырь и подземная 
усыпальница были разрушены. Позднее о его 
существовании забыли, и лишь в 1888 году, 
при добыче глины, случайно обнаружилась 
уцелевшая при обвалах подземная церковь. 
здесь сохранились иконы, настенные 
надписи и предметы монастырского обихода, 
а также большое кладбище, хранящее 
останки монахов. С тех пор зверинецкие 
пещеры привлекли внимание археологов, 

чьими стараниями подземный монастырь 
был расчищен и укреплен, а также верующих 
и простых обывателей. в советское время 
пещерам присвоен статус Памятника 
археологии национального значения. 

в 1997 году священноначалие Свято–
Троицкого ионинского монастыря положило 
начало возрождению зверинецкого скита. 
в декабре 2007–го состоялась закладка 
храма в честь божией Матери — главного 
в строящемся монастырском комплексе. в 
апреле 2009 года было установлено местное 
празднование Собора преподобных отцов 
зверинецких в 5–ю Неделю великого 
поста, а в июле того же года был учреждён 
архангело–Михайловский зверинецкий 
монастырь. Подвизавшиеся в этих пещерах 
подвижники причислены к лику святых. 
их мощи почивают не в первоначальном 
порядке, так как в разное время были 
многократно потревожены. из синодика, 
обнаруженного над жертвенной нишей, 
и надписей, уцелевших над некоторыми 
погребениями, известны имена игуменов 
Леонтия, Маркиана, Михаила, Мины, 
Климента, Мануила, а также преподобных 
андроника Печерника и Феодора Калики [2]. 

На сегодня в зверинецком монастыре 
действуют храмы: древний, пещерный, в честь 
архангела Михаила; над входом в зверинецкие 
пещеры — в честь всех преподобных 
зверинецких; храм в честь иконы божией 
Матери «всех скорбящих радость»; храм 
во имя святителя иоасафа белгородского и 
священномученика иоасафа (Жевахова) [3].

ионинский и зверинецкий монастыри 
поддерживают тесную связь с афонским 

Илл. №2. Интер”ер храма Зверинецких преподобныхИлл. №1. Храм Зверинецких преподобных

Дулгерь Зоя, Боровська Жанна

Дохиарским монастырём, наследуя 
архитектурные традиции Греции.

Первый храм (Собор преподобных 
отцов зверинецких) расписан в 2009–
2012 г.г. в следующем составе: александр 
Микловда – руководитель артели, 
выпускник иконописной школы при 
МДаиС, андрей одайник – выпускник 
кишенёвской художественной академии, 
стажировался в иконописной школе при 
МДа, Ярослав Коломийчук – випускник 
киевской художественной академии, 
Дмитрий Гораш  и Сергей Яроменко – 
выпускники иконописной школы при МДа, 
Сергей волнин – випускник киевского 
государственного института декоративно–
прикладного искусства и дизайна им. М. 
бойчука, олег Книш, виталий Чокой [3, с 54]. 

Система росписей соответствует 
общепринятой традиции размещения 
сюжетов, находится в рамках сакральной 
топографии, но имеет свои особенности. 

Храм однонефный с коробовым сводом, 
приближен к базилике, так как трансепт 
не нарушает прямоугольных очертаний 
плана (илл. 1, 2). Небольшой купол на 
высоком барабане увенчивает средокрестие 
(илл. 3). Подкупольное пространство не 
доминирует в интерьере и раскрывается 
только с определённых точек. Поэтому 
изображение Пантократора решили 
перенести в апсиду подобно Чефалу (1148) 
или собору в Монреале (1180–1194) [4, с. 
409, 437], в куполе же разместили мозаичный 
крест. в узком барабане находится всего 
шесть поясных изображений апостолов 
в рамках, ниже – на парусах тетраморф. 

алтарь отделён от основной части храма 
белым мраморным одноярусным иконостасом 

(иконы написаны 
александром Микловдой),  
не перекрывающим 
образ Христа в конхе. 
На уровне престола, под 
Пантократором написаны 
творцы литургии: василий 
великий, иоанн златоуст, 
а также семисвечник. 
завершает литургическую 
процессию архидьякон 
Стефан. алтарь не 
перегружен образами, в нём 
гармонично сочетаются 
орнаменты, различные по 
форме кресты (в том числе 

и особенный зверинецкий 
крест–голгофа, найденный в пещерах и 
ставший «визитной карточкой» монастыря).

Перед иконостасом справа на стене роспись 
«Собор преподобных отцов зверинецких». 
иконография аналогична «Собору Киево–
Печерских святых».   игумены изображены 
на фоне зверинецкого холма перед 
входом в пещеры, где они подвизались. 
вверху ангелы поддерживают медальон 
с образом зверинецкой божией Матери. 

Напротив, над трифорием в люнете 
размещён архангел Михаил – главный 
покровитель монастыря (ему посвящен 
подземный храм).  Своеобразно решен свод 
трансепта: четыре парные поясные иконы (св. 
равноапостольные князья владимир и ольга, 
св. благоверный князь александр Невский, 
царевич Дмитрий и др.). На подпорных 
арках особо чтимые св. владимир киевский, 
Климент папа римский, Св Дмитрий, 
Георгий победоносец и святые жены, 
ниже – столпники Никита Переславский и 
Симеон. Свод между куполом и западной 
стеной занимают праздники: рождество, 
Крещение, распятие и Сошествие во ад.

в нижнем регистре под праздниками 
образы основателей монастырей: антония 
и Феодосия Киево–Печерских, Серафима 
Саровского, получившего благословление 
на монашеский путь в Киево–Печерской 
Лавре и учредившего Дивеевский женский 
монастырь, ионы Киевского – основателя 
ионинского монастыря в Киеве, здесь же 
иоанн Лествичник, автор «Лествицы» 
(ступени восхождения в духовной 
жизни). в небольших полукруглух нишах 
сюжеты поклонения кресту (взяты с 
равенских мозаик, древнерусских икон) и 
нерукотворному образу (иоанн Дамаскин и 

Илл. №3. Вид на купол храма Зверинецких преподобных.
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Федор Студит – защитники 
и к о н о п о ч и т а н и я ) . 
в западном люнете 
над входом идеально 
р а з м е с т и л а с ь 
композиция «Сошествие 
Святого Духа». 

Местом особого 
молитвенного поклонения 
стала небольшая комната 
в храме с образом 
Пресвятой богородицы 
«Скоропо слушница» , 
привезенным из Греции 
афонскими монахами 
осенью 2009 года. 
Древняя чудотворная 
икона, с которой был сделан список,  
находится в дохиарском монастыре. 

о торжественной передаче иконы 
повествует фреска (автор Микловда а., 
илл. 4). Левая её часть посвящена событию 
исцеления одного из монахов, взятого из 
акафиста, правая – изображает современных 
насельников зверинецкого монастиря во главе 
с блаженнейшим митрополитом владимиром 
и епископом ионой, принимающими список 
почитаемой иконы. Перед художником 
стояла задача запечатлеть происшедшее 
в иконописной форме, что ему и удалось 
сделать с високим мастерством. в работе 
уравновешены цветовые пятна и тональный 
строй за счет чередования светлого на темном, 
темного на светлом, грамотно расставлены 
акценты, ненарушающие сдержанную 
гамму произведения, очертания горок и 
архитектуры вносят динамику в композицию.  
Эта работа – один из примеров способности 
современного таланливого иконописца выйти 
за рамки копирования, создать новое, не 
вступая в конфликт с церковной традицией.

здесь же напротив Скорополсушницы 
решено было изобразить святых покровителей 
ктиторов (пожертвователей) монастыря.

во всём храме доминирует синий цвет, 
вознося мысли молящихся к небу. Также 
присутствует золотистая охра, теплые 
оттенки зелёных, розовых, коричневые. 
Следует отметить главное качество – 
цельность в художественном решении 
росписи, что подчёркивает согласованность 
и красоту будущего преображённого мира. 

Храм зверинецких преподобных построен 
над пещерами. Попасть же в сами пещеры 
можно пройдя две комнаты. в первой  расписана 
лишь северная стена. в нише, похожей на 

конху, Христу предстоят преподобные отцы–
пещерники, а по бокам – развёрнутый цикл из 
истории создания пещер и скита рождества 
божией Матери. росписи выдержаны в той 
же стилистике, что и предыдущий храм.

Ступеньки справа ведут во вторую 
комнату. расписана она «артелью в честь 
архангела Михаила» (тот же состав, кроме 
руководителя александра Микловды). в 
стенописи прослеживается ориентация на 
церковь Св. Георгия в Старой Ладоге (третья 
четверть Хіі века). аналогичный колорит, 
орнаменты, использование «рисованной 
архитектуры» (помещение отдельных фигур 
и сцен в нарисованные арки и ниши) и 
характерные для новгородской живописи 
контрастные белые пробела подтверждают 
схожесть памятников [5, с. 364–365].

Сюжетное распределение 
осуществлено следующим образом: в 
куполе – поясной архангел Михаил, 
на парусах в медальонах – игумены 
зверинецкого монастыря: Феодор, 
Климент, иоасаф, Леонтий. в люнетах 
сцены указывающие на спасительность 
монашеского пути: ангел Господень 
заповедает Пахомию монастырский 
устав, чудо архангела Михаила в Хонех, 
преподобный Сисой у гроба александра 
Македонского, архангел Михаил ведёт 
души преподобных в небесный иерусалим. 

На данный момент завершаются росписи 
иосафовского храма. руководитель проекта 
александр Микловда, артель (илл. 5) 
составляют выпускники национальной 
академии изобразительного искусства и 
архитектуры: задворский владислав, романюк 
анатолий, Трацевский алексей (выпускники 
факультета сакрального искусства, мастерская 

Илл. №4. Дар греческими монахами списка Скоропослушницы.

Дулгерь Зоя, Боровська Жанна

Стороженка Н.а.), Суспо Евгений (факультет 
исторического пейзажа), Глазунов алексей 
(факультет монументального искусства). 

Храм посвящён иосафу белгородскому 
(1705–1754) и священномученику иосафу 
(Жевахову, 1874–1937), епископу Могилёвскому, 
много потрудившемуся над раскопками древних 
зверинецких пещер и построевшему над ними 
рождество–богородичный скит. основная 
тема росписей – ветхозаветные пророчества 
о Христе. исходя из этого было решено 
разместить на центральном своде – отрока 
Христа во славе, восседающего на радуге 
в мандорле и в окружении тетраморфа. На 
северном – жертвоприношение авраама, 
на южном – спасение пророка ионы и на 
западном – трёх отроков в пещи огненной. 
Фрески восточной стены повествуют о 
распятии и воскресении Христа.  На южной 
стене пишутся композиции Поклонение 
иисуса Навина архангелу Михаилу и переход 
еврейского народа через Чермное море, на 
западной – видение пророку иезекиилю о 
сухих костях, остальную площадь занимают 
изображения пророков с раскрытыми свитками 
в руках.  Для исповеди выделена отдельная 
маленькая комната, что более характерно 
для западной христианской традиции, но 
вполне может быть позаимствовано, создавая 
атмосферу уединения в таинстве.  Перед 
входом в исповедальню написан образ 
Марии Египетской, как символ покаяния. 

Нижний храм освещается только 
искусственным источником света, поэтому 
колорит очень светлый с доминирующим  
бежевым цветом (илл. 6). Его дополняют 
пастельный оттенки голубого, зелёного, 
розового. Композиционно насыщенные 
сцены чередуются с ажурными 
растительными орнаментами и свободно 
размещёнными медальонами. впечатление 

богослужебной торжественности 
усиливает белый мраморный иконостас 
(подобно византийским) с золотофонными 
иконами (автор Микловда а.), 
мозаичный пол, керамические вставки 
и греческие хоросы (паникадила).

Таким образом, обитель активно 
возрождается, за 2009–2013 годы были 
расписаны два ново построенных храма и 
вход в пещеры. Над стенописями работают 
высококвалифицированные выпускники 
Наииа (национальной академии искусств 
и архитектуры) и иконописной школы при 
МДаиС (московской духовной академии 
и семинарии). На высоком уровне решены 
композиционные и художественные 
задачи, иконографические схемы в русле 
традиции, но есть оригинальные находки. и 
архитекторы, и иконописцы ориентировались 
на лучшие памятники византии и Древней 
руси, что создаёт целостность ансамбля.
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Історія
Усе розпочиналося дуже просто. 

захоплені іконописом працівники УКУ 
Маркіян Філевич та божена Пеленська 
вирішили створити Літню школу іконопису 
2005 (двохтижневе щоденне навчання). 
Їхня мета була  розгерметизувати оточене 
“міфами” та “цеховими таємницями” 
вузькопрофесійне та нечисленне середовище 
художників-іконописців та додати до 
знань, якими володіли останні, надважливу 
складову — богослов’я. отже, Школа 
створювалась для усіх бажаючих незалежно 
від віку, професії чи стану та трактувала 
навчання іконопису як духовну практику.

У 2006-2007-му Школа визначається 
зі своїм форматом. викладати на 
програмі починають реставратори 
з багаторічним досвідом роботи в 
НМ у Львові Павло Петрушак та 
анастасія Чабан. Ці, без перебільшення, 
унікальні своїм професіоналізмом та 
великою відданістю улюбленій справі 
люди відкривають нам просту істину 
— іконопис не має універсального 
обличчя, а має багато локальних 
облич. вони захоплюють студентів 
маловідомим світом західноукраїнської 
ікони. з того часу Школа бачить своє 
покликання та місію глибоко вивчати 
та наслідувати давню ікону свого краю. 

восени 2007-го змінилася також 
форма навчання. окрім літніх шкіл, 
відкритих також для студентів з інших 
міст та навіть країн, була заснована т. зв. 
сертифікатна програма, розрахована на 
6-8 навчальних семестрів (навчання по 
суботах та влітку). а у 2009-му вчена рада 
УКУ затвердила програму стаціонарного 
навчання. іконописна школа залишилася 
відкритою для усіх бажаючих, а водночас 
переросла в осередок для здобуття 
унікальної професії іконописця-богослова. 
Група випускників сертифікатної та 
стаціонарної програм створили при 
Школі майстерню, яка вже два роки 
виконує приватні та церковні замовлення.

особливістю навчальної програми 
є поєднання практичних занять (що 
включають темперне малярство в 
середньовічному стилі і техніці, 
іконографічний рисунок, кириличний 
краснопис), літургійної практики у 
спільноті однодумців, вивчення основ 
богослов’я, літургіки та теорії іконографії, 
навчальних поїздок та екскурсій.

У творчому доробку майстерні, що діє 
з 2011 року, є трьохрядний традиційний 
іконостас та хоругви (темперою на полотні) 
для дерев’яної церкви блаженних мучеників 
УГКЦ на вул. Стрийській у Львові; 
адаптована до української середньовічної 
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техніки німецька іконографія Христа 
у образі аптекаря (на замовлення 
мережі аптек «D.S.»); святковий, 
апостольський та пророчий ряди до 
іконостасу бенедиктинського монастиря 
у м. Планкштетен (Німеччина), окремі 
ікони з традиційною чи оригінальною 
іконографією, як наприклад ікона св. 
Лаврентія з вісьмома ділами милосердя.

за час існування іконописної школи у 
ній навчалось майже 400 осіб. Слухачами 
сертифікатної програми є переважно 
мешканці Львова та області, а от улітку 
приїжджають жителі інших областей 
України та з-за кордону. Учасниками 
Літніх шкіл були люди з 13 областей 
України та 16 країн світу: білорусії, 
Литви, росії, Словаччини, румунії, 
Голландії, Гонг Конгу, Філліпін, Франції, 
великобританії,  Канади, СШа, Перу тощо.

Місія
Ми черпаємо наше натхнення з 

прагнення повернути українському 
іконопису ту велич, красу і важливість 
в житті Церкви, яку він мав у часи свого 
найбільшого розквіту. Працюючи над 
створенням сучасної української ікони, 
ми вчимося від майстрів минулого – 
творців шедеврів західноукраїнського 
іконопису 14-16 ст. Саме в цих 
творах органічно поєднані традиції 
візантійського та сакрального мистецтва 
і неповторний колорит місцевого 

народного генія. Ми віримо, що саме 
будуючи на твердій скелі вікової традиції, 
можна створити добру сучасну школу.

іконопис - це церковне служіння і 
церковне мистецтво. Даючи майбутнім 
богословам-іконописцям цілісне і всебічне 
розуміння іконопису, ми сподіваємося, 
що їх творчість буде закоріненою в 
традиції і молитовному житті Церкви.

Іконопис як церковне служіння
іконопис – це не просто вид мистецтва 

чи особлива живописна техніка, а церковне 
служіння, духовна чинність, що вимагає 
відповідної підготовки. Ми переконані, що 
майбутній іконописець повинен не лише 
розвивати свої художні здібності, старанно 
вивчати традиційні іконографічні сюжети, 
малярство і техніку... Не менш важливий 
його духовний розвиток через участь у 
богослужіннях, особисту молитву і життя 
у спільноті, а також ґрунтовне вивчення 
Священного Писання і богослов’я Церкви. 

Іконопис як церковне мистецтво
ікона народжена з молитви і 

для молитви, насамперед молитви 
спільнотної – Літургії, богослужіння. 
Тому вона повинна відображати не 
стільки особисте бачення чи уподобання 
іконописця, скільки соборну віру Церкви. 
Для цього іконописцеві необхідне 
глибоке розуміння цієї віри, особиста 
участь у церковному житті та знання 
іконописної традиції попередніх століть. 

Ікони, які ми наслідуємо. Богоявлення Господнє, XV ст., майстер ікон з Радружа. 
Фрагменти лику ангела та одежі Предтечі.
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Методика навчання в Школі: 
середньовічна західноукраїнська ікона 
як зразок

Ми володіємо надзвичайно цінним 
скарбом – збереженими з попередніх 
століть іконами, що свідчать про 
високий рівень розвитку іконопису в 
давнину на західноукраїнських землях. 
Глибоке вивчення цих стародавніх 
шедеврів дає можливість сучасному 
іконописцеві вчитися від майстрів 
минулого, носіїв вікової традиції, і 
органічно продовжувати цю традицію. 

Для проникнення в таємниці 
майстерності давніх іконописців та їх 
відповідного наслідування необхідно 
рухатися від глибинних шарів ікони 
до поверхні. Лише розуміння цілого 
послідовного процесу творення ікони в 
усіх його нюансах дає можливість досягти 
візуального ефекту, подібного до оригіналу. 

рухаючись від нижніх шарів ґрунту 
і темпери до поверхні, накладаючи 
пласти фарби один за одним, моделюючи 
зображення так, як це робили стародавні 
майстри, ми можемо зрозуміти і 
відтворити їх техніку. знання давнього 
малярства студенти Школи отримують 
зокрема через реставраційні фотографії 
оригіналів ікон, зроблені з високою 
роздільною здатністю, які дозволяють 
аналізувати найдрібніші деталі 
малярства, його техніки  і матеріальної 
основи. У процесі наслідування 
авторського малярства, студент 
відтворює не просто загальний план 
ікони  та поверхневі шари малярства, а 
послідовність усіх шарів оригіналу – 

від левкасового ґрунту до найлегших і 
найпрозоріших мазків пензля на поверхні.

Для адекватного розуміння і 
відтворення авторського малярства 
потрібно з допомогою викладача навчитися 
докладно аналізувати кожен елемент 
зображення та збільшені фотографії його 
окремих частин. Такий аналіз дозволяє 
побачити унікальний «почерк» майстра, 
його стиль, а також використання 
різних художніх технік для досягнення 
відповідного візуального ефекту. Лише на 
цьому рівні можемо оцінити вишуканість 
ліній, досконалу гармонію кольорів і 
побачити справжню майстерність автора.

однак навіть такий погляд на ікону 
не завжди дає можливість розгадати усі 
секрети майстерності древніх іконописців. 
Лише аналіз мікроскопічних (приблизно 
5 мм2) ділянок ікони у стократному 
збільшенні дозволяє достеменно 
з’ясувати, які саме пігменти і мінерали, 
у якому подрібненні і в якій комбінації 
використовувалися для створення певного 
кольору. На таких зображеннях видно 
найдрібнішу матеріальну структуру.

Наслідування стародавніх зразків і 
особиста творчість

Ми вважаємо, що на початках навчання 
молодому іконописцю дуже корисно 
вникнути у мистецтво іконопису і 
проникнутися його духом саме через 
прискіпливе дослідження і наслідування 
творів великих майстрів. Ця праця дасть 
йому можливість ґрунтовно вивчити 
іконопис із першотворів, а відтак бути 
здатним імпровізувати і самостійно 
творити сучасну українську ікону. 

Навчальна поїздка до музею в Рівному. Екскурсію 
веде один з кращих знавців волинської ікони

 Віктор Луць.

Зображення у великому збільшенні - 
можливість навчитися майстерності у 

середньовічних майстрів.

Що саме шукають люди в іконописі, 
що їх в ньому захоплює? (На основі 
відповідей студентів Школи) 

Свої думки, пропозиції та зауваження 
студенти Школи можуть висловити під 
кінець кожного семестру у формі анонімних 
відгуків. Читаючи анкети за всі ці роки, 
помітно, що думки в них завжди різняться. 
залежить це в першу чергу від того, що на 
початках Школи її учасники переважно мали 
художню освіту, або ж займались тим чи 
іншим творчим ремеслом. за останні роки 
статистика показує, що нашими студентами 
є переважно люди різних професій, і 
художників серед ним дуже малий відсоток. 

аналізуючи відгуки за останні роки, 
можна прослідкувати певні закономірності. 
Тож, можемо сказати, що для більшості 
студентів цінним є спробувати себе в 
іконописі як в мистецтві та духовній 
практиці. Частина з них пише, що мали певні 
стереотипи, про те, що ікони можуть писати 
тільки монахи чи священики, або що для 
цього потрібне спеціальне благословення, 
яке отримують не всі. Натомість, під час 
навчання відкрили, що іконопис доступний 
кожній людині, яка прагне творити, 
молитись та зустрічатись з богом в такий 
спосіб. Допомагають багатьом в цьому 
більше різноманіття богослужінь у Школі, 

які не кожному є доступні на щодень, 
або на які просто бракує часу, наприклад, 
Утрені або Часи, якими молимось 
разом під час реколекцій чи спільного 
святкування великих церковних свят. 

багатьох наших студентів 
захоплює атмосфера і душевний 
спокій, які панують довкола процесу 
іконопису. “Цей мир є інший, важко 
його осягнути під час буденної 
метушні, серед побутових справ” 
— говорить один зі студентів.

На думку студентів, цікавим і важливим 
моментом є те, що в Школі можна отримати 
знання і з практики, і з теорії одночасно 
і те, що їх практично відразу можна 
використати. Наприклад, підбираючи 
сюжет, який можна написати, чи працюючи 
над композицією цієї чи іншої роботи. 
На практичних заняттях представлені 
всі етапи: від ґрунтування до лакування. 

іноземці, які в своїх церквах 
переважно оточені західними зразками 
живопису, часто висловлюють своє 
захоплення східнохристиянським  
мистецтвом, його глибиною і красою. 
Кілька з них, спробувавши себе в 
іконописі, продовжують цю справу 
в своїй країні та стають постійними 
учасниками наступних Літніх шкіл. 

Ковчег Ноя та Неопалима купина. Ікони з ряду предел іконостасу церкви Блаженних новомучеників. 
Авторські роботи у традиціях середньовічного малярства. 2012.
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Університет, і музей є першими, котрі 
висвітлюють історію церковної спільноти, 
забороненої атеїстичним урядом в ХХ 
столітті, історію, яку перекручували і 
замовчували багато років, насаджуючи 
негативний зміст навіть в назву самої 
церкви – уніатська; вона стала синонімом 
поняття – «ворожа для народу». в той 
же час вірність богові і своїй Церкві 
керівника УГКЦ  Патріарха йосифа 
Сліпого є  легендою за межами України, 
однак замало знана в самій Україні.

Трохи історії УГКЦ.
Щороку ми відзначаємо ювілеї 

укладення берестейської унії (1596) та 
підписання Ужгородської унії (1646р); 
– уній, згідно яких наша Церква 
з’єдналася з апостольським Престолом.  

в 2013 році виповнилося 67 років, як 
радянська влада офіційно ліквідувала 
Українську Греко-Католицьку Церкву. 
Таким чином сталінський режим 
намагався розірвати берестейську унію. 
Насильницьке воз’єднання Галицької 
митрополії (її прямої спадкоємиці) з 
російською Православною Церквою 
(рПЦ) відбувалось на Львівському Соборі 
1946 року. Мукачівській єпархії, яка 
зберігала традиції Ужгородської унії, таке 
ж воз’єднання накинули через кілька років. 

Майже все українське населення зах. 
України належало до греко-католицької 
Церкви. вона підтримувала національний 
і релігійний дух народу.  Тому-то УГКЦ 
була перешкодою для проведення Сталіним 
нової церковної і національної політики на 
західній Україні. ініціатива воз’єднання  
рПЦ і УГКЦ вийшла безпосередньо 
від Сталіна на початку 1945 року, а 
виконання плану – “інструкції Карпова“ 
покладено на органи держбезпеки.

На той час (до 1939 року) рПЦ була вже під 
тотальним контролем органів держбезпеки, 
і тому відігравала другорядну роль у 
подіях 1939-1950 років. отже, приєднання 
УГКЦ, котра ніколи не підлягала 

Московському патріархові, до рПЦ, – було 
тільки претекстом для її повної ліквідації 
і контролю держорганів над Церквою. 

в березні 1946 року відбувся т.зв. 
Львівський Собор, на якому не було 
жодного єпископа УГКЦ (всі були 
заарештовані в 1945 році). Цей псевдособор 
розділив Церкву на тих, хто переходячи 
на православіє думав, що це тимчасово, 
і що можна перечекати, або – під тиском 
погодився навіть співпрацювати з органами 
безпеки,  і – на тих, що готові були пройти 
табори, переслідування, відстоюючи 
своє право визнавати відкрито свою віру. 

Протягом 1944-1950 року були 
заарештовані понад 350 священиків, 
розігнані монастирі, парафії – зліквідовані, 
або зайняті священиками рПЦ; закриті 
богословські навчальні заклади, релігійна 
преса, видавництва. Церква опинилась 
у руїнах. Дуже мало залишилось на волі 
тих, хто не приєднався до рПЦ і не був 
заарештованим. розмір точних втрат 
УГКЦ  того часу не визначені до тепер. 

Після смерті Сталіна в 1953 році 
частина ув’язненого духовенства і вірних 
повернулися додому. Повернулись  тільки 
2 з 10 єпископів, решта загинули в тюрмах. 
Митрополит УГКЦ  йосиф Сліпий в 
таборах знаходився аж до 1963 року. 

Репресована Церква.
Життя УГКЦ відновилося в умовах 

жорсткого підпілля. Непокора режиму 
вірних проявлялася в об’єднанні їх в 
невеликі спільноти, котрі обслуговували 
подорожуючі священики. Часто віруючі 
відправляли Літургії без священиків (по 
домах і квартирах при зашторених вікнах, 
співаючи їх самі, або з дяком); активніші 
групи відкривали замкнені церкви; 
більшість нез’єднаних молилась під 
такими церквами, або в місцях паломництв. 

Єпископи, що повернулись з таборів, в 
умовах підпілля дбали про продовження 
неперервності свячень і, – щоб вірні не 
залишались без керівництва. Підпільно 
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навчали кандидатів на священиків,  
висвячували їх після відповідного 
курсу навчання. в глибокій конспірації 
відкривались монастирі, молоді люди 
посвячували своє життя богові. репресії 
органів безпеки тривали; повторно 
засуджували священиків, спійманих 
при виконанні своїх душпастирських 
обов’язків. Шантаж, залякування, підкуп 
– все використовувалось, щоб схилити 
до співпраці слабших та зробити їх 
провокаторами. активніші перебували 
під наглядом КДб, пошта перевірялася, 
кожен мав прикріпленого доносчика; 
в  домах періодично проводились 
обшуки, їх викликали на допити. 

один з активних підпільних священиків 
– ігумен василь величковський, був в 1963 
році таємно рукоположений на єпископа. 
його рукоположив, перед  депортацією 
до риму та залишив своїм замісником 
Митрополит Києво-Галицький йосиф 
Сліпий. Митрополита, депортували з 
радянського Союзу (без права повернення 
назад) після 18 років сталінських тюрем і 
таборів, за клопотанням папи івана ХХііі 
і Президента СШа Джона Кеннеді, під 
приводом участі у іі ватиканському Соборі. 

Глава УГКЦ і в’язень сталінських 
таборів Йосиф Сліпий. 

Після смерті Митрополита андрея 
Шептицького (1944р.) на чолі репресованої 
Церкви став ректор богословської академії 
архиєпископ йосиф Сліпий. він домагався 
від радянського Уряду легалізації УГКЦ. 
Та був арештований з іншими єпископами в 
1945 році. його тримали в особливо строгих 
таборах. Не один раз пропонували перейти 
до рПЦ, очолити її. але Митрополит не 
піддавався на спокуси. Після третього 
засуду він був оголошений рецидивістом. 

Коли його викинули  з СрСр без права 
повернення на рідну землю, влада була 
переконана, що він буде доживати віку 
в якомусь з римських монастирів. Та 
йосиф Сліпий ще багато встиг зробити 
для своєї Церкви і народу. він виступив 
перед учасниками іі ватиканського 
собору, та оголосив світові, що УГКЦ 
жива і бореться за право визнавати свою 
віру, за легалізацію. Колишній  ректор 

богословської академії у Львові створив у 
римі Український Католицький університет. 
він об’єднав українців, розкиданих 
по світі, і відвідав кожну діаспорну 
спільноту; побудував храм Св. Софії в 
римі, і благословив будівництво багатьох 
інших храмів. він оживив діяльність 
нашої Церкви в діаспорі, поставив 
перед римським Престолом питання 
про надання УГКЦ статусу Патріархату.

Музей Патріарха Йосифа Сліпого 
в Католицькому університеті.

У 1994 році у Львові була відновлена 
богословська академія, а в 2002 
вона отримала статус Українського 
Католицького університету і виступає як 
спадкоємець Католицького університету 
в римі. Тому логічно, що 1997 році був 
створений музей, присвячений видатній 
постаті першого ректора УКУ, главі 
УГКЦ, в’язню сталінських таборів, 
незламному борцеві за свободу Духа 
йосифові Сліпому. в основі експозиції – 
колекції, присвячені Патріарху. Їх 
зібрав і подарував університетові лікар 
з Чикаго, син священика роман Смик.

Колекції – філателістична, медалей, 
жетонів, стрічок, конвертів і поштових 
відкриток, фотографій – висвітлюють 
римський період життя Патріарха 
йосифа Сліпого. Додаткова цінність 
їх полягає і в тому, що для виконання  
рисунків запрошувались відомі 
художники та графіки:Л. рихтицький, 
М. Турянський, Л. Гуцалюк, М. бідняк, 
П. Холодний, М. Дмитренко та інші.

один з фундаторів музею, д-р р. Смик 
говорив: «Я вибрав філателію, бо вона є 
посередником для відзначення історичних 
подій та одночасно засобом їх увічнення 
для грядущих поколінь. Народи, що 
не вміли чи не потрафили відповідно 
зберігати пам’ятки про своїх предків та 
своє минуле, наражені на безперестанні 
крадіжки та привласнення їх чужинцями.» 

Підкреслимо, що з часу прибуття 
Митрополита-вязня до риму розпочалося 
в діаспорі також жваве філателістичне 
життя. Події, відображені в конвертах 
і марках, несли не тільки просвітнє 
навантаження; при відсутності відомостей 

Релігійно історична місія музею на прикладі музею Патріарха Йосифа Сліпого.
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в пресі про життя української Церкви 
вони часто служили єдиним джерелом 
інформації про поточні події. Ставши 
колекційним матеріалом, вони фіксували і 
відображали також і емоційне відношення 
до події. Тиражі конвертів сягали до 
кількох десятків тисяч. рисунок на конверті 
і тематика марки часто співпадали. 
Цікавими є зображення на штемплі для 
погашення конвертів; їх є кілька видів. 
випущені штемпелі для погашення 
конвертів ватиканської та австрійської 
пошти є клубні штеплі та різних організацій 
виготовлені з нагоди приїзду Патріарха.

значки не мали валютної цінності і 
додавались до офіційної марки країни. 
Колекції значків і конвертів поділена 
на кілька тематик: це ювілеї Церкви 
і Патріарха, пастирські відвідини 
у світі і боротьба за Патріархат.

однією з найповніших є колекція 
жетонів. вона відображає 30 
подій з життя Патріарха. Перший 
жетон, випущений в 1962 році; тоді 
Патріарх перебував ще в ув’язненні.

Серед медалей, присвячених 
Патріархові, є медаль, якою в 1997 році 
Папа нагороджував священиків, котрі 
були вірними своїй переслідуваній 
Церкві в найважчі роки та медаль 
присвячена 20 з дня смерті Патріарха.  

окреме місце займають афіші, 
програмки зустрічей, велика колекція 
фотографій з різних періодів життя та 
похорону Патріарха, аудіозаписи його 
виступів і невелика бібліотека книжок про 
Патріарха йосифа Сліпого. в експозиції 
виділяються приватні речі Йосифа 
Сліпого – це особливо цінні для музею 
експонати. омофор – перший з часу приїзду 
Митрополита до рима. його светер, параман 
і камилавка, приватні книжки та листи.

особливе місце займають експонати з 
часу перепоховання Патріарха згідно його 
заповіту у Львів в крипту кафедрального 
Собору св. Юрія: конверти і марки випущені 
Львівським поштамтом, програмки і 
фотографії, маршрут похоронної ходи, 
мітра в котрій був похований Патріарх. 

Кімната-музей йосифа Сліпого в УКУ 
має завдання висвітлювати життєвий шлях 
Патріарха, пропагувати ідеї, закладені в 
його заповіті. Патріарх є об’єднуючою 
ланкою між академією, ректором котрої 
він був в 1932-1939 роках, і римським 
Католицьким університетом, який він 

заснував, та – навчально-просвітницькими 
інституціями сучасного УКУ.

Специфіка праці в музеї в тому, що він є 
першим місцем, куди приходять гості УКУ, –  
люди, котрі часто не знають історії Церкви; 
відвідувачі різного віку і національностей; 
школярі; випадкові екскурсанти і групи 
зацікавлені довідатись про життя УКУ і 
Церкви. розповідь про експозицію деколи 
зводиться до лекції з історії Церкви чи про 
історію створення і працю Лба, УКУ у 
римі, та відновлених у Львові Лба - УКУ. 
При цьому постать Патріарха, як керівника 
переслідуваної Церкви, але не підкореної 
тоталітарним режимом, часто відходить на 
другий план. особливість філателістичної 
колекції, котра має специфіку висвітлення 
і присвячена тільки римському періодові 
та тому не дає повної картини життя 
Патріарха, – наштовхує на ідею створення 
розширеного Музею Патріарха йосифа 
Сліпого із всебічним висвітленням його 
постаті. йдеться про передачу з музею 
при римському УКУ частини  приватних 
речей Патріарха.  Як звичайно, стоїть 
питання про розширення площі музею 
і його логічного об’єднання в один 
комплекс з постійно діючою виставкою 
інституту історії Церквиприсвяченою 
переслідуваній УГКЦ. Перспектива є, 
бо УКУ будує нові приміщення, в яких 
будуть не тільки навчальні авдиторії, де 
студенти будуть вивчати богословіє і інші 
науки, а й приміщення де пізнаватимуть 
свою історію і свої звичаї та культуру.
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засноване блаженнішим Патріярхом 
йосифом Сліпим у римі Товариство 
«Свята Софія» для українців католиків 
цілим рядом заходів та акцій різного рівня 
ознаменувало минулий, 2012 рік, що з 
нагоди 120-ліття від дня його народження 
на державному рівні був проголошений в 
Україні «роком йосифа Сліпого». Серед них 
був і випуск у світ двох багатоілюстрованих 
мистецьких книжкових видань авторства 
старшого наукового співробітника інституту 
Народознавства Національної академії 
наук України олега Сидора: «Патріярх 
йосиф Сліпий і мистецтво» (Київ–рим, 
2012. – 456 стор.) та «Собор Святої Софії 
у Римі» (Київ–рим, 2012. – 184 стор.). 

вони з’явилися як окремі самодостатні 
видання, але їх запрограмована у задумі 
ідейно-тематична взаємопов’язаність 
підкреслена однаковим форматом та 
єдиними засадами макетування (автор 
макету та художнього оформлення – Федір 

Лукавий). більше того, частина накладу 
з’явилася у вигляді комплекту з двох книг у 
спільному твердому футлярі (високоякісне 
поліграфічне виконання забезпечило 
цим книгам видавничо-друкарське 
підприємство «Майстер книг» у Києві). 

обидві книги висвітлюють найважливіші 
грані культурно-мистецьких інтересів 
блаженнішого йосифа-ісповідника, 
який з-посеред відомих особистостей в 
історичному ряду українських архиєреїв 
відзначався тонким естетичним смаком, 
а в поєднанні з масштабністю дійсно 
державницького світогляду й винятковими 
організаційними якостями – зумів на 
практиці реалізувати свої численні 
задуми у цій сфері людського духа.

Структура першої з названих книг 
зумовлена двома часовими етапами, 
упродовж яких цей владика мав можливість 
повноцінно працювати над здійсненням 
своїх задумів і планів. Тож книга «Патріярх 
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Тема формування музейних збірок, 
визначення місця і ролі пам’яток сакрального 
мистецтва регіонів у Музейному фонді 
України практично мало досліджена в 
українській історичній і мистецтвознавчій 
науці, а тому цілком закономірною і на часі 
є роботи, які дають наукову характеристику 
музейних колекцій, аналіз основних шляхів 
та етапів формування фонду релігійного 
мистецтва, подають результати вивчення і 
збереження пам’яток сакральної спадщини. 

актуальним є аналіз надбань регіональних 
музеїв та використання набутого ними 
досвіду музейної роботи. Серед вітчизняних 
музейних закладів провідне місце у справі 
збереження творів релігійного мистецтва 
обіймає волинський краєзнавчий музей 
(вКМ), заснований у 1929 році. Музей 
володіє однією з найбільших в країні 
колекцій сакрального мистецтва (іконопису, 
скульптури, дерев’яного різьблення, виробів 
металопластики, ін.) Хіі–ХХ століть. вона 
зосереджена головним чином у структурній 
частині – відділі музею, яким є відкритий у 1993 
році Музей волинської ікони в місті Луцьку. 

Нині дослідження фондових зібрань музеїв, 
зокрема й фондів волинського краєзнавчого 
музею – складової частини Музейного 
фонду України – є одним з пріоритетних 
напрямів розвитку музеєзнавства як 
окремої галузі історичної науки. У цьому 
контексті важливе значення має введення 
до наукового вжитку результатів наукових 
досліджень творів сакрального мистецтва 
через наукові видання. Уже традиційно 
щорічно, починаючи з 1993 року, волинський 
краєзнавчий музей на базі свого відділу 
Музею волинської ікони проводить наукові 
конференції з дослідження і реставрації 
волинського іконопису. вийшли друком 20 
випусків наукових збірників конференцій.

2013 рік є особливим – це рік 20-річчя 
Музею волинської ікони. він виявився 
плідним на наукові публікації та видання. Так, 
впродовж року вийшли друком ряд видань, 
які є результатом багаторічних досліджень 
науковців і репрезентують збірку сакрального 
мистецтва волинського краєзнавчого музею. 
До наукового вжитку введено ряд нових 
творів з колекцій волинського іконопису, 
дерев’яного різьблення, металопластики.

зупинимось власне на представлені 
і науковій характеристиці цих видань.

Музей волинської ікони: книга-
альбом. / Александрович В.С., Василевська 
С.І., Вигодник А.П., Єлісєєва Т.М., Карпюк 
Л.А., Ковальчук Є.І., Міляєва Л.С., Силюк 
А.М. – К .: АДЕФ-Україна, 2012. – 400 с., іл. 

альбом знайомить з історією створення 
збірки сакрального мистецтва музею, 
репрезентує твори волинського іконопису, 
релігійного живопису західноєвропейської 
традиції, церковної різьби та скульптури 
XVI – початку XIX ст. з колекції Музею 
волинської ікони у Луцьку. У книзі 
представлена пам’ятка візантійського 
мистецтва Хі ст. – Холмська ікона 
богородиці. Подано опис і повноколірні 
репродукції понад ста пам’яток та їх 
фрагментів, що створює цілісне уявлення 
про художні та стильові особливості творів.

автори видання науковці, які 
впродовж багатьох років займаються 
дослідженням сакрального мистецтва, 
комплетуванням музейних збірок. 

видання складається з наступних розділів:
«історія формування колекції Музею 
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йосиф Сліпий і мистецтво» складається з 
двох частин: «Львів» і «Рим» - відповідно 
до того, як складні життєві обставини 
багато в чому визначали його долю, зокрема 
ж – місце проживання. Кожна з названих 
частин має по три розділи, в яких відзначено 
найважливіші напрямки інтересів і реальних 
звершень Патріярха йосифа в царині 
сакрального мистецтва і культури загалом.

зібраний автором документальний та 
ілюстративний матеріал переконливо 
засвідчує масштабність і цієї грані його 
діяльності як упродовж міжвоєнних десятиліть 
минулого століття [і частина, розділи: 1) 
«Патріярх йосиф Сліпий – в культурно-
мистецькому житті Львова 1920-1930-х 
років» - з додатком його листування з рядом 
провідних українських мистців); 2) «Каплиця 
Греко-католицької духовної семінарії у 
Львові – в творчості Петра Холодного-ст.» - 
з доданими текстами принагідних промов 
Митрополита андрея Шептицького та о. 
йосифа Сліпого; 3) «Патріярх йосиф 
Сліпий в українському музейництві» - з 
доданим реєстром збірки заснованого ним 
(тоді ще ректором богословської академії) 
музею цієї установи], так і двадцятилітнього 
періоду його життя в римі (1960-80-ті 
рр.), після звільнення з комуністичної 
неволі [іі частина, розділи: 1) «Українські 
сторінки в мистецькій історії Риму»; 2) 
«”Римські” твори Григора Крука і Леоніда 
Молодожанина (Лео Мола) та іконографія 
Патріярха йосифа Сліпого»; 3) «Патріярх 
йосиф Сліпий - творець українського музею 
в Римі» - з доданим каталогом мистецької 
колекції заснованого ним вже у вічному 
Місті Музею Українського католицького 
університету ім. св. Климента Папи в римі].

На загальному тлі цьому аспекту 
діяльності блаженнішого йосифа-
ісповідника особливої значимості набули 
зібрані його стараннями дві важливі 
мистецькі колекції щойно названих музеїв 
та ініційоване ним мистецьке оздоблення 
Святодухівської каплиці Духовної семінарії 
у Львові і спорудженого ним же Собору 
Святої Софії в римі, як також – зведення 
двох пам’ятників у цих же двох містах: 
Митрополитові андреєві – у Львові (1931 р.) 
й Тарасові Шевченку – в римі (1972 р.). 

Достатньо сказати, що у згаданому 
Музеї богословської академії було близько 

двох тисяч експонатів, серед яких – майже 
шістсот унікальних зразків українського 
ікономалярства Хііі–ХVііі ст., чимало 
з яких були привезені до музею самим 
же о. ректором йосифом Сліпим (тепер 
ця колекція перебуває у складі збірок 
Національного музею у Львові ім. андрея 
Шептицького). близько шестисот експонатів 
другого з названих музеїв (Українського 
музею в римі) відображають передусім 
стан образотворчого мистецтва української 
діаспори, хоча у складі цієї колекції немало 
творів й художників «материкової» України. 

однією з позитивних граней вказаної 
книги є великий блок ілюстративного 
матеріалу, що дає наочне уявлення про 
характер обидвох колекцій, що постали 
волею Патріярха йосифа-ісповідника. 

Те ж саме можна сказати і про другу книгу 
(«Собор Святої Софії у римі»). Храм, що 
став темою цього видання, було споруджено 
Патріярхом у 1967–1969 рр., але мистецьке 
оздоблення його тривало до початку 1990-
х рр. Собор постав як результат співпраці 
блаженнішого йосифа та видатного 
українського мистця і багатогранного 
культурного діяча Святослава Гординського, 
завдяки чому цей український храм у 
вічному Місті став одним із кращих зразків 
сакрального мистецтва  (в комплексному 
поєднанні архітектури та візуально-
пластичного мистецтва) іі пол. ХХ ст. вперше 
у цьому виданні представлено вичерпний 
масив репродукцій з відтворенням усіх 
компонентів виконаного за проектами Св. 
Гординського мозаїчного стінопису Святої 
Софії римської, як також – і запроектованих 
ним же вітражів у вікнах під куполом храму. 

важливим складником цієї книги є 
також текстова її частина, де на підставі 
об’ємного листування блаженнішого 
йосифа зі Святославом Гординським 
(зберігається в Патріяршому архіві при 
Соборі Святої Софії) висвітлюється 
тривала історія цієї епохальної роботи, і де 
можна прослідкувати та зрозуміти ідейно-
естетичні позиції обидвох респондентів, в 
дискусіях яких визрівали засади, що стали 
підставою для формування мистецького 
образу Собору Святої Софії в римі – як 
чи не найважливішого репрезентанта 
української культури у вічному Місті– 
цій столиці світового християнства. 

Сидор Олег
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волинської ікони».(автор: Євгенія Ковальчук, 
кандидат історичних наук); «Холмська 
Чудотворна ікона богородиці». (автори: 
Світлана василевська, ангеліна вигоднік); 
«ікона Холмської богоматері – redivivus 
phoenix – очима Якова Суші”. (автор: Людмила 
Міляєва, доктор мистецтвознавства); 
«волинський іконопис ХVі–ХVIіі ст.” (автор: 
володимир александрович, доктор історичних 
наук); «Живопис західноєвропейської 
традиції ХVIіі–ХіХ ст.” (автор: Людмила 
Карпюк); “різьблення і скульптура ХVII – 
початку ХіХ ст.” (автор: Тетяна Єлісєєва).

видання унікальне за поліграфічним 
виконанням. Це одна з найкращих робіт 
«видавничого дому аДЕФ-Україна», який є її 
видавцем і виготовлювачем. Наклад першого 
видання – тисяча примірників. Книга видана 
українською та англійською мовами. альбом 
має 400 сторінок та 211 ілюстрацій. видання 
має оригінальний дизайн: у всіх декоративних 
елементах оздоблення – рамках, заставках, 
форзаці, обкладинці – використано 
орнаментні мотиви тла волинських ікон.

Книжка адресована фахівцям – 
мистецтвознавцям, історикам, краєзнавцям, 
музейним працівникам, колекціонерам, 
а також широкому колу читачів, які 
цікавляться мистецтвом і культурою України.

Книга-альбом «Музей волинської ікони» 
випущена на замовлення Державного 
комітету телебачення і радіомовлення України 
за програмою «Українська книга» 2012 року.

Ковальчук Є. І. Формування фонду 
сакрального мистецтва у Волинському 
краєзнавчому музеї (1929–2012 рр.): 
Монографія. – Луцьк : Волинські 
старожитності, 2013. – 296 с., іл. 

рецензенти видання: володимир 
александрович, доктор історичних 
наук та Світлана Гаврилюк, 
доктор історичних наук, професор. 

Монографія рекомендовано до друку 
вченою радою Східноєвропейського 
національного університету ім. Лесі 
Українки та науково-методичною радою 
волинського краєзнавчого музею. 

Передмову до видання написала Людмила 
Міляєва, доктор мистецтвознавства, професор, 
академік академії мистецтв України.

видання приурочене 20-річчю 
Музею волинської ікони. Присвячується 
науковцям, музейним працівникам, 
реставраторам, церковнослужителям, усім, 
хто долучився до збереження пам’яток 
української сакральної спадщини.

автор монографії: Євгенія Ковальчук – 
кандидат історичних наук, історик культури, 
музеєзнавець, заступник директора з 
наукової роботи волинського краєзнавчого 
музею, доцент кафедри документознавства 
і музейної справи Східноєвропейського 
національного університету імені Лесі 
Українки (м. Луцьк). вона є автором 
наукових публікацій і видань з музеєзнавства, 
краєзнавства, історії культури й сакрального 
мистецтва волині. вчений-практик. більше 
35 років працює у волинському краєзнавчому 
музеї. Протягом багатьох років брала участь і 
очолювала науково-збиральницькі експедиції 
музею з дослідження пам’яток сакрального 
мистецтва у храмах волині, займалася 
розробкою програми охорони і збереження 
рухомих пам’яток історії та культури. Член 
Національної спілки краєзнавців України.

У монографії комплексно досліджено 
формування та вивчення збірки сакрального 
мистецтва у фондах волинського 
краєзнавчого музею за період 1929–2012 
років: охарактеризовано зміст і структуру 
фонду сакрального мистецтва; визначено 
й обґрунтовано етапи, шляхи, форми та 
напрями роботи з його комплектування, 
розглянуто теоретико-методологічні засади 
процесу; встановлено внесок у формування 
фонду визначних діячів української культури, 

Ковальчук Євгенія 
зокрема, доктора мистецтвознавства 
Павла Жолтовського (1904–1986 рр.). 
запропоновано наукову реконструкцію 
процесу формування фонду сакрального 
мистецтва у збірці регіонального музею як 
невід’ємної частини Музейного фонду України. 

Книга складається з чотирьох розділів: 
у першому розкривається історіографія 
та джерельна база дослідження, у 
другому – теоретичні засади формування 
музейного фонду і подано його загальну 
характеристику; у третьому – формування 
фонду від його започаткування у 1929 року 
до середини 1980-х років, коли власне і 
була сформована основна частина колекції 
сакрального мистецтва в ході експедицій під 
керівництвом П. Жолтовського. У четвертому 
розділі йдеться про комплектування фонду 
сакрального мистецтва за період незалежності 
України, відкриття на основі відреставрованої 
частини колекції Музею волинської ікони.

Книга ілюстрована, представлено пам’ятки 
з музейної збірки: колекції іконопису, 
дерев’яного різьблення, металопластики.

Має анотацію українською та 
англійською мовами та резюме російською, 
англійською та польською мовами. 

оснащена довідковим апаратом: іменним, 
географічним та пам’яткознавчим       вказівника-
ми, що дозволяють легко орієнтуватися у 
високоінформативному матеріалі видання. 

Книга буде цікавою та корисною для 
науковців, краєзнавців, студентів, усіх, 
хто цікавиться мистецькою спадщиною 
волині, історією та культурою України.

Волинська ікона XVI–XVIІ століть 
з колекції Волинського краєзнавчого 
музею. Каталог. Частина І / Упорядники 
А. Вигоднік, С. Василевська. – Луцьк: ДП 
«Волинські старожитності», 2013. – 174 с., іл.

Нині питання каталогізації музейних 
збірок є важливою складовою наукової 
діяльності музеїв, яка покликана 
ввести до наукового вжитку пам’ятки 
сакрального мистецтва і цим розширити 
можливості їх вивчення і дослідження 
науковцями України і зарубіжжя.

Матеріали каталогізації творів 
волинського іконопису друкувались у 
наукових збірниках матеріалів наукових 
конференцій з волинського іконопису, 
починаючи з 1994 року. До цієї роботи 
долучилися наукові співробітники Музею 
волинської ікони Людмила Карпюк, 
ангеліна вигоднік, Тетяна Єлісєєва, 
олена Низькохат, Світлана василевська. 

опрацьовуючи збірку сакрального мистецтва. 
Пропонований каталог представляє 

ікони волинської школи іконопису XVI–
XVII століть, що зберігаються у Музеї 
волинської ікони, і на даний час відкриті 
реставраторами, що дозволило дослідити 
і представити автентичний іконопис 
середньовічної волині. У каталозі подаються 
уточнені дані щодо сюжетів, атрибуції і 
авторства ікон, приналежності їх до певних 
малярських осередків і стилістичних груп.

Подано матеріально-технічні і сюжетні 
характеристики ікон. Матеріал представлено 
у вигляді каталожної статті, в структурі 
якої: назва твору, автор (якщо відомо), 
інвентарний номер, час створення, розмір, 
походження (місце виявлення), дані про 
реставрацію, матеріал і техніка виконання, 
стан збереження, опис зображення, 
інформація про експонування, бібліографія.

Каталог «волинська ікона XVI–XVIі 
століть з колекції волинського краєзнавчого 
музею» – своєрідний підсумок дослідницької 
роботи за двадцять років діяльності Музею 
волинської ікони і є першою частиною 
каталогу творів волинського іконопису, 
які зберігаються у фонді сакрального 
мистецтва музею. У виданні представлено 
81 ікону. Кожна пам’ятка проілюстрована.

видання буде корисним для 
тих, хто цікавиться сакральним 
мистецтвом, досліджує волинську ікону.

Тема сакрального мистецтва у виданнях Волинського краєзнавчого музею...
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Книга присвячена вивченню групи 
церковних літургійних тканин – 
покровів на чашу і дискос. Увага 
зосереджена на студіях символіки та 
розвитку покровів, їхнього зв’язку із 
Літургією, де вони використовуються. 
загалом репродуковано 134 твори, з 
українських храмів майже усі – вперше.

розгляд використання літургійних 
покровів на чашу і дискос в українських 
храмах проведено, в основному, спираючись 
на писемні джерела – рукописні та друковані 
Служебники XV–XVIіі ст., матеріали 
описів облаштування храмів XVII – поч. 
XіХ ст. іконографію та художні особливості 
розглянуто, в основному, на прикладі 
пам’яток збірки Національного музею у 

Львові імені андрея Шептицького, яка на-
лічує понад 350 творів. Літургійні покрови 
збірки Музею вповні репрезентують роз-
виток таких українських пам’яток у XVII–
ХіХ ст. більшу увагу відведено розгляду 
покровів з фігуративним зображенням, 
які виконані технікою гапту металевими 
та шовковими нитками на шовку чи 
оксамиті або технікою темперного чи 
олійного іконопису та золочення на шовку.

Книга поділена на дві частини. У першій 
розглянуто терміни, історію формування 
збірки літургійних покровів Національного 
музею у Львові, яка у більшості була зібрана 
до середини ХХ ст. завдяки ініціативі 
митрополита андрея Шептицького, гене-
зу, символіку та використання покровів 

на чашу і дискос у Літургії 
в українських храмах, а та-
кож іконографію й художні 
особливості. Друга части-
на є каталогом літургійних 
покровів на чашу і дискос 
з фігуративним зображен-
ням творів зі збірки НМЛ 
з повною інформацією про 
кожну пам’ятку. Каталог 
складається із 45 позицій. 
До кожної з них подана 
інформація про пам’ятку, 
її стан збереження, 
проведені консерваційно-
реставраційні заходи, на-
писи, загальний опис, 
іконографію, атрибуцію та 
літературу, де вона репроду-
кована чи досліджена. Після 
каталогу подано перелік 
нефігуративних покровів на 
чашу і дискос збірки НМЛ 
із вихідною інформацією 
про кожну пам’ятку, а 
також варіанти технік 
гаптування «у прикріп 
за лічбою» металевими 
нитками, якою виконували 
українські літургійні покрови у 
XVII – першій пол. XVIII ст. 

КОСІВ Роксолана
Національний музей у Львові ім. А. Шептицького

ЛІТУРГІЙНІ ПОКРОВИ НА ЧАШУ І ДИСКОС
«Літургійні покрови на чашу і дискос». – Київ: Майстер книг, 2013. – 208 с. – іл. – резюме англ.
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в березні 2013 року інститут 
колекціонерства українських мистецьких 
пам’яток при НТШ презентував черговий 
альбом з серії «Українське народне 
мистецтво» під назвою «Царські врата 
українських іконостасів», автором-
упорядником якого є Юрій Юркевич.

Царські врата займають особливе місце 
в конструкції іконостаса як самостійний 
мистецький об’єкт і найбільш повно 
ілюструють творчі пошуки українських 
майстрів в царині сакрального мистецтва. 
Проте досі цей оригінальний тематичний 
розділ  не був належно зафіксований та 
популяризований, попри те, що мистецькі, 
іконографічні та стильові ознаки царських врат 
неодноразово привертали увагу дослідників.

Мета цього видання – ввести в науковий 
обіг зразки високого мистецького рівня, 
які можна побачити в музеях, діючих 
церквах та приватних збірках. в альбомі 
опубліковано понад 270 творів. Найбільшою 
збіркою царських врат володіє Національний 
музей у Львові ім. андрея Шептицького; 
в альбомі опубліковано 93 предмети з цієї 

збірки,  що становлять близько 40% від 
усього ілюстративного матеріалу. Крім того 
до видання увійшли твори ще  з двадцяти 
музеїв в Україні та чотирьох в Польці.

Представлені в альбомі царські врата 
ілюструють особливості іконостасної різьби 
майже усіх історико-етнографічних реґіонів 
України: бойківщини, Гуцульщини, Покуття, 
Поділля, волині, Середньої Наддніпрянщини, 
Чернігово-Сіверщини та Слобожанщини. 
значна кількість пам’яток походить з 
українських етнічних земель, які сьогодні, 
на жаль, – за межами України: Лемківщини, 
Надсяння, Холмщини, Східної Словаччини. 
оскільки кількість збережених творів, які 
презентують Центральну та Східну Україну, 
істотно менша у порівнянні із західними 
реґіонами, до видання вміщено значний 
обсяг архівних світлин (Г. Павлуцького, Д. 
Щербаківського, С. Таранущенка, Г. Логвина 
та інших), які відтворюють особливості 
іконостасної різьби втрачених творів.

значна кількість зафіксованих в альбомі 
пам’яток формує цілісне уявлення про художні 
особливості цього феномену національного 
мистецтва, який можна простежити від 
кінця ХV аж до початку ХХ століття.

видання присвячене пам’яті видатного 
дослідника українського сакрального 
мистецтва Михайла Драґана, який одним 
із перших приступив до вивчення різьби 
українських іконостасів, а особливо їх 
центрального елементу – царських врат. 
його багатолітня дослідницька робота у 
цій царині завершилася фундаментальною 
монографією «Українська декоративна 
різьба ХVі – ХVііі століть», опублікованою 
у 1970 році, вже після смерті вченого.

альбом доповнюють дві статті: 
«іконописні царські врата», автором якої 
є завідувач відділу давньоукраїнського 
мистецтва Національного музею у Львові ім. 
андрея Шептицького Марія Гелетович, та 
стаття завідувача фондів НМЛ Надії олейнюк 
«різьблені царські врата ХVіі – ХХ століть».
Якісним репродукціям та чудовому макету 
завдячуємо  андрію Кісю, а високий 
поліграфічний рівень видання забезпечила 
київська  друкарня «Майстер книг».

ЮРКЕВИЧ Юрій
Інститут колекціонерства українських мистецьких пам’яток при НТШ, (м. Львів)

ЦАРСЬКІ ВРАТА УКРАЇНСЬКИХ ІКОНОСТАСІВ.
«Царські врата українських іконостасів». Альбом. Серія «Українське народне мистецтво». – 
Львів: Інститут колекціонерства українських мистецьких пам’яток при НТШ, 2012. – 389 с.



260 261

в цьому році вийшли друком 
довгоочікувані спогади видатного 
українського мистецтвознавця, дослідника 
української іконографії, автора 
хрестоматійних праць з історії українського 
мистецтва XVI–XVIII ст. Павла 
Миколайовича Жолтовського (1904–1986)

Книга П. М. Жолтовського „Umbra vitae” 
(з лат. – „Тінь життя”) є шостою у серії 
„Слобожанський світ”, що започаткував 
видавець Савчук о. о. у 2011 році. У цій серії 
вже видано праці таких знаних науковців 
як С. а. Таранушенко, Г. М. Хоткевич, П. 
Д. Мартинович, Ю. в. Шевельов тощо.

„Umbra vitae” складається із 
чотирьох частин: спогадів, листування, 
додатків та довідкових матеріалів. 

Книгу відкриває передмова колеги 
Павла Миколайовича, доктора мистецтво-
знавства М. і. Моздира (м. Львів). 

Спогади мистецтвознавця у двох частинах 
під назвою „Життєпис Павла Флавіаріуса” – 
рукопис, що понад 25 років зберігався у 
Харківській державній науковій бібліотеці ім. 
в. Г. Короленка. Перша частина рукопису – 
цікаві спогади Павла Миколайовича про 

своє дитинство на Східній волині (ізяслав, 
острог, Мислятин); перші кроки на науковій 
ниві в Житомирі, Харкові, Києві; згадки про 
унікальні пам’ятки українського мистецтва 
та архітектури, знищені у буремні 20–30-
і роки ХХ ст. Крім того читача захоплять 
філософські роздуми мистецтвознавця про 
радикальні зміни, що відбулися у ХХ ст., 
про осягнення свого життєвого шляху, про 
долю людства... Друга частина спогадів – 
описи міст України, росії, Польщі, Німеччини, 
Чехії, зроблені під час своїх щорічних мандрів. 
обидві частини рясно проілюстровані 
рідкісними світлинами із сімейного альбому 
Жолтовських. Через величезну кількість 
згаданих пам’яток культури, спогади П. М. 
Жолтовського прокоментовано канд. іст. наук, 
пам’яткознавцем в. С. романовським (м. Харків). 

Друга частина книги – листування Павла 
Миколайовича із видатними українськими 
науковцями: в. Г. Кравченком, в. М. зуммером, П. 
М. Поповим, С. а. Таранушенком, С. і. білоконем 
та іншими. Найцікавіші листи подаються із 
автографами. Листування прокоментовано 
канд. іст. наук і. Ю. Тарасенко (м. Київ) 
та докт. іст. наук С. і. білоконем (м. Київ).

Третя частина книги – додатки, до 
яких увійшли акростихи авторства 
П. М. Жолтовського, присвячені 
співробітникам Музею українського 
мистецтва у Харкові (1926 р.), документи 
кримінальної справи та реабілітації 
мистецтвознавця, автобіографічні матеріали. 

Примітки налічують паралельний 
коментар до спогадів канд. мистецтвознавства 
Є. о. Котляра (м. Харків) та канд. філос. 
наук о. о. Савчука (м. Харків), а сучасні 
світлини місць дитинства та перших років 
наукової діяльності П. М. Жолтовського, 
згадані у першій частині спогадів. 

Також книга оснащена довідковим 
апаратом: іменним, географічним та 
пам’яткознавчим покажчиками, що 
дозволяють легко орієнтуватися у 
високоінформативному матеріалі видання. 

Спогади П. М. Жолтовського написані 
високохудожньою мовою і цікаві не 
лише мистецтвознавцям. Пропонуємо 
читачу кілька яскравих прикладів.
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1) НАРОДНЕ МИСТЕЦТВО
Тисячоліття існувало село і селяне. 

існувало з тих пір, як плуг став 
мережити чоло землі. Появилось 
поле, хата, садиба. виникли звичаї, 
обряди, художня творчість. з цього 
глибокого коріння виросла скромна і 
наївна, могутня і прекрасна народна 
культура, в якій між працею і художньою 
творчістю не було ніяких відчутних меж.

Щось тонке й високе сполучує, 
успільнює дивну для наших очей 
вишивку на жіночій сорочці, полиск 
держака заступа або сапки. і не дивно. 
і вишивку створювали, і полірували 
держак одні й ті ж руки, керовані одною 
і тою ж людиною. Нелегкою була праця 
цієї людини — селянки, селянина, та 
вона забезпечувала їм життя, економічну 
і духовну незалежність, яку можна 
було зламати або обмежити лише 
примусом панщизняним, данинним, 
податковим. Як не був пограбований 
селянин, все одно він був незалежним 
у своїй вузькій й обмеженій, але 
самостійній матеріальній та духовній 
творчості. от ця духовна основа 
і лежить в фундаменті всієї народної 
культури, вона є ґрунтом її незалежності, 
оригінальності, високої насолоди нею.

На мої дитячі та юнацькі роки припали 
часи лебединої пісні життя старого села, 
всього того доброго, що воно в собі 
мало, того лихого й важкого, що його 
гнітило. з незапам’ятної старовини, з 
глибини тисячоліть, які тепер археологи 
поділили на свої епохи та культури 
повільно, у важких м’язистих зусиллях 
текло це життя. Хоча побут села, його 
культура були вже на зорі мого існування 
сильно розмиті новим економічним й 
культурним життям, воно несло в собі 
великі невмирущі цінності, які відійшли 
тепер в минуле, в історію. Но прекрасне 
не знає смерті. і в минулому воно сучасне.

Наївні, убогі, зворушливо милі й разом з 
цим безмежно величні реліквії — всі ці плуги 
та борони, рала та ціпи, ступи й корита, 
серпи й веретена. в руках людини вони 
перетворювались в чудесну палицю Геракла, 
якою й було прокладено шлях до машини, 
до теперішньої всемогутньої техніки.

2) Стара Україна! Ще дошевченківська, 
коли було щось подібне до держави, був 
народ, були книги, цвіли в своїх межах свої 
такі податні до впливів і в той же час такі 
оригінальні культура та мистецтво. розшуку, 
вивченню її пам’яток віддалося життя: 
молоді роки й роки зрілі, й дні похилі. Таке 
було життєве покликання, якісь до нього 
здібності, невідомо звідки і чому даровані, 
але які освітили і дали постійний напрям 
моєму життю. без цього нелегке життя 
лихом давило би душу, а завдяки цьому 
проніс я його як «бремя небідноносимеє», 
незважаючи навіть на ті, нічим не 
виправдані, безглузді біди, на які натрапив 
на дорозі свого особистого життя. Дякую за 
це блаженну натуру! 

Не завжди все-таки спокійно сиділося 
за щільно закритими дверима свого фаху. 
Манило, дуже призивало життя за порогами 
своєї хати, своєї роботи. але цікавили не всі 
виміри його, а переважно деякі, — улюблені, 
вимріяні. Це були простори землі. вабили 
до себе моря, гори, ліси й степи, шляхи-
дороги. а на цих просторах око шукало 
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все-таки рукотворної, але безсмертної 
краси пам’яток, створених в дереві, камені, 
глині, нагромаджених у палацах, церквах, 
музеях, в спорудах, прикрашаючих міста 
і села, віддзеркалених в текучих водах 
річок, вінчаючих ліси і діброви, гірські 
скелі і ущілини, — все, чим людина 
прикрасила землю і що є вічним благом, 
еманацією людського духа. Це — найліпша, 
найдорогоцінніша частина створеного 
людиною. Не так багато цього нагромаджено 
людьми. Не всі епохи щедро творили красу. 
а скільки її нищилось! із необхідності і 
без необхідності. Твори прекрасного мають 
долю тканин Пенелопи. Що втчеться вдень, 
розпускається вночі. але не все! Щось 
залишається. і все більше і більше людей 
прагнуть побачити ці лишки прекрасного. 
Те, що колись розуміли окремі — 
любителі і цінителі, тепер розуміють 
якщо не всі, то принаймні тисячі і тисячі.

3) П. М. рудяков дав мені музейну 
вантажну машину, і я поїхав до березного 
за образами іконостаса. По дорозі заїхав 
до Чернігівського музею, і з нами поїхала 
машина цього музею з музейним археологом, 
здається, на прізвище Жебко чи Жеребко.

Довідались в березні, що чудову 
вознесенську церкву, яку декілька 
років до того ми обміряли, вирішено 
розібрати. іконостас ще був цілий. Ми 
стали виймати великі дошки з різьблених 
іконостасних тяблів. Дуже придалась нам 
допомога зручного сміливого шофера. 
але мав дошкульні суперечки з Жебком. 
Малокультурний, обмежений, але наївно 
хитрий, він, нічого не визнаючись на 
живописі, старався вирвати у мене кожну 
ікону, яку я відбирав до Київського музею. 
Довелося і мені хитрувати — давав йому 
кращі ікони, від яких він легко відмовлявся. 
Таким чином все-таки кращим заволодів я. 
але все ж залишилося для Чернігова чудове 
зображення архангела Михаїла з південних 
дверей іконостаса. зрештою навантажили 
іконами дві машини, одну для Київського 
музею, другу — для Чернігівського. 
останню партію чекала лиха доля.  всі 
ці ікони, як і чудова збірка чернігівських 
портретів, загинули під час війни. Київська 
частина збереглась, але все-таки зникла 

прекрасна намісна ікона богородиці і деякі 
інші. але більшість залишилось. На велике 
горе, тоді в таких музеях, як чернігівський, 
харківський та багатьох інших, не було 
співробітників, які розумілись на цінності 
пам’яток старого українського живопису, 
хоч можливості до їх евакуації були. 
Чернігівський музей зміг евакуювати 
свою велику збірку срібла, важкі дзвони 
та гармати, але портрети, які вмістились 
би в парі рулонів, залишили на загибель.

з чудової збірки ікон в Харківській 
картинній галереї було одібрано якийсь 
десяток, і то не всі найвищої якості. 
залишились такі шедеври, як ікони 
з Двурічного Кута та водяного. Не 
були евакуйовані ікони з полтавського 
музею, хоч знайшлась можливість 
вивезти важкий кизикерменський дзвін.

Дав мені П. М. рудяков відрядження і 
до Сулимівки. було добре відомо, що там, 
в церкві, залишились такі пам’ятки, як 
«Сулимівська Покрова», «Соглядатаї землі 
Ханаанської», «зустріч Марії та Єлизавети»,- 
видатні пам’ятки старого українського 
живопису. Ці три ікони були вмонтовані в 
пізніший іконостас початку XIX сторіччя.

виїхав я до Сулимівки дуже вчасно, 
церква була вже закрита, іконостас 
розламаний, з його різьби змивали золото. 
На щастя, на цікавих для нас іконах не було 
золотого тла і тому їх не травили кислотами. 
ікони «Покрови» та «Соглядатаїв» я 
завіз до Києва в Музей українського 
мистецтва. «зустріч Марії та Єлизавети» 
залишилась у мене. згодом я передав її до 
Львівського музею українського мистецтва.

Під час війни з Київського музею 
українського мистецтва «Соглядатаї» 
були вивезені до Німеччини, звідки 
були репатрійовані, але замість 
Києва потрапили до Новгорода.
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