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РОЗДІЛ І. ДО 350-РІЧЧЯ ВІД ДНЯ НАРОДЖЕННЯ
ЙОВА КОНДЗЕЛЕВИЧА

Тетяна ЄЛІСЄЄВА
(Луцьк)

ІКОНОГРАФІЧНА ПРОГРАМА
ОДВІРОК ЦАРСЬКИХ І

ДИЯКОНСЬКИХ ВРАТ 1696 р.
З с. ГОРОДИЩЕ ЛУЦЬКОГО

РАЙОНУ

Феноменом східнохристиянської культури є
іконостас, який відіграє особливу роль у сакраль-
ному просторі храму і визначає своєрідність його
інтер’єру. На початку ХХ ст. до питання вив-
чення іконостасу зверталися українські дослід-
ники М. Драган, І. Свенцицький, С. Таранущен-
ко [1]. У 60-х роках ХХ ст. деякі особливості
іконографії та структури українського іконоста-
су проаналізовані у працях П. Жолтовського, Г.
Логвина, Л. Міляєвої, В. Свенцицької, В. Яреми
[2]. Проблема походження, еволюції, символіки
та декоративного оздоблення іконостасу зали-
шається в центрі уваги вітчизняної науки. Бага-
то досліджень стосується конкретних пам’яток,
історії формування іконостасних ансамблів та їх
конструктивно - пластичних особливостей, все-
бічному аналізу окремих іконостасних чинів та
інш. Над цією темою працювали В. Александ-
рович, М. Гелитович, В. Жижкович, Р. Злінко, В.
Мазур, Л. Міляєва, Т. Откович, С. Оляліна, Л.
Ошуркевич, О. Сидор, М. Пелех, Ю. Ост-
ровській, та інш. [3].

Для вивчення питань становлення, еволюції,
символіки українських іконостасів є важливими
дослідження зарубіжних авторів щодо іконос-
тасів східноєвропейських країн. У 2000р. за ма-
теріалами міжнародного симпозіуму Центр
східнохристиянської культури (м. Москва) видав
збірник статей «Иконостас. Происхождение –
Развитие – Символика» [4]. У видання ввійшли
28 статей, які стосуються питань розвитку іко-
ностасу від вівтарної перегородки IV ст. до ви-
сокого іконостасу ХІХ ст., проблем його симво-
ліки у літургійному контексті, аналізу іконограф-
ічно - композиційних особливостей окремих па-
м’яток та інш. Що стосується іконографії одві-

рок царських та дияконських врат, найповніше
ця тема розкрита у дисертації П. Западалової
(м. Санкт-Петербург) «Иконография древнерус-
ских царских врат XVI – XVII веков. Происхож-
дение. Типология. Символика» удругому розділі
«Столбцы», де висвітлюється питання конструк-
тивного вирішення та художнього оформлення
стовпців, починаючи з XVст. на прикладах пам-
’яток музейних збірок та храмів Росії [5].

 Найранішими розписаними одвірками, які
дійшли до нашого часу є одвірки царських врат
другої пол. XV ст. з колекції Державної Третя-
ковської галереї [6]. На давніх зображеннях
царських врат у мініатюрах Псалтирів [7] та іко-
нах «Покров» [8] одвірки зображуються без роз-
писів. На території Росії від XVI ст. зберіглося
чимало мальованих одвірок: врата з церкви ар-
хієпископа Іоана у Новгороді, врата з предела
Собору Богородиці у Благовіщенському соборі
Московського Кремля, врата з церкви Воскрес-
іння Лазаря (музей «Кіжи»), врата з церкви Іоана
Лествічника (Кірило-Білозірський історико-арх-
ітектурний і художній музей-заповідник). П. За-
падалова зазначає, що на території Росії, почи-
наючи з другої пол. XV ст., поряд з плоскими
стовпцями поширюється конструктивний тип з
потовщеними бічними гранями, коли зображен-
ня розміщували у двох площинах. Таким чином
іконографічна програма стовпців поповнилася
зображеннями розширеного «святительського та
дияконського чину» та російських ієрархів.

 В Україні раніше XVII ст. одвірки не зберег-
лися. Давні українські іконостаси XVII – XVIIІ
ст., які дійшли до нашого часу, свідчать про те,
що у зазначений період закріпилась традиція
декорування одвірок «святих врат» розписами.
Одвірки були плоскими, що визначило їхню іко-
нографію: ростові зображення ангелів та святих,
що належали до різних чинів святості, на бічних
частинах (іноді по дві постаті на одній площині),
поясні – на бічних частинах навершь, ангели,
образи «Спаса Нерукотворного», «Христа Ема-
нуїла», Бога Отця, Голуба - Духа Святого та ін.
у навершях. Іконографічний репертуар одвірок
в цілому був більш варіативним в порівнянні з
іконографією стулок врат [9]. Створюючи ком-



4

позиції, майстри розгортали постаті зображених
осіб у три чверті, і тоді їх добре бачили присутні
на службі, або фронтально, оскільки самі пло-
щини одвірок обернені одна до одної.

Яскравим прикладом втілення традиції роз-
писаних одвірок «святих врат» на Волині є одв-
ірки царських і дияконських врат 1696 р., з ко-
лекції Волинського краєзнавчого музею. Дата
була відкрита А. Квасюком, зав. реставрацій-
ною майстернею ВКМ, під час проведення рес-
тавраційних робіт [10]. Одвірки разом з іконою
«Христос Вседержитель» були привезені експе-
дицією 1982 р. з Троїцької церкви с. Городище
Луцького району.

Одвірки мають прямокутну форму з аркопо-
дібним завершенням. На широких бічних час-
тинах одвірок царських врат (І – 111) зображені
святі Іоан Златоуст (ліворуч) та Василій Вели-
кий (праворуч). На півкруглих завершеннях у
верхній частині – Св. Миколай (зліва) та Св.
Григорій Богослов (справа), вгорі – образ Спаса
Нерукотворного.

Святий Василій Великий зображений у повен
зріст у ледь помітному тричетвертному пово-
роті вліво. Правою рукою Святий благословляє,
у лівій – тримає закриту книгу у темно-зеленій
палітурці з вохристим обрізом. Лик видовжений
з великими карими очима, дугоподібними бро-
вами, прямим довгим носом, невеликими чер-
воними вустами, роздвоєною довгою бородою і
вусами. Довге каштанове волосся спадає на
плечі. На Святому – білий підризник з сірим
малюнком бганок, червоні поручі; біла із зеле-
ним виворотом фелонь з щільним рослинним
орнаментом, виконаним розбіленою вохрою;
червона палиця, широкий рожевий омофор із зе-
леними чотириконечними хрестами і китицями;
червона митра, декорована золотою стрічкою з
«коштовним камінням», коричневе взуття. По-
зем коричневий, тло та німб посріблені і тоно-
вані під золото. На тлі кіноварний іменний на-
пис.

Святий Іоан Златоуст зображений у повен
зріст у ледь помітному три четвертному пово-
роті вправо. Правою рукою Святий благослов-
ляє, у лівій – тримає закриту книгу у зеленій па-
літурці з вохристим обрізом, середником і дроб-
ницями. Лик видовжений з великими очима, пря-
мим носом, невеликими червоними вустами,
короткою борідкою та вусами. Довге каштано-

ве волосся спадає на плечі. На Святому – розб-
ілений вохристий підризник з коричневим малюн-
ком бганок, жовті поручі, кіноварний сакос з тем-
но – вишневими бганками та зеленим виворо-
том, широкий білий омофор з чотирма фігурни-
ми червоними хрестами і китицями, зелена
єпітрахіль, жовта палиця з великим зеленим хре-
стом квадрифолію в центрі. Позем коричневий,
тло та німб посріблені і тоновані під золото. На
тлі кіноварний іменний напис. Під зображенням
Іоана Златоуста намальований картуш з датою
«БЧЧЅ» – 1696 рік.

Св. Миколай написаний фронтально, нижче
поясу. Правою рукою він благословляє, у лівій –
тримає закриту коричневу книгу. Лик округлий з
високим лобом, темними великими очима, дов-
гим прямим носом, сивими вусами та короткою
округлою бородою. Сиве волосся – коротке і
хвилясте. На Святому – білий підризник, біла
фелонь з вохристими і чорними хрестами, зеле-
ний з коричневими хрестами омофор. Тло та німб
сріблені, тоновані під золото. Обабіч голови імен-
ний напис.

Св. Григорій Богослов зображений фронталь-
но, нижче поясу. Правою рукою він благослов-
ляє, у лівій – тримає закриту коричневу книгу.
Лик округлий з великими темними очима, дов-
гим носом, маленькими червоними вустами,
сивими вусами та невеликою бородою. Волос-
ся сиве, кучеряве. На Святому – білий підриз-
ник, вохристі поручі, рожева фелонь із зеленим
виворотом, широкий білий омофор з чотирико-
нечним хрестами. Тло та німб сріблені, тоновані
під золото. Обабіч голови іменний напис.

Образи Василія Великого та Іоана Златоуста
на одвірках є продовженням тих зображень, які
розміщувалися на самих царських вратах, де
вони представлені і як автори літургії, що
здійснюється у вівтарі, і як святителі, що самі
здійснюють це таїнство. Їхнє зображення на
царських вратах можна співставити і з темати-
кою вівтарних завіс ( катапетасма), які також
втілювали символічне значення вівтаря і обря-
ду, що там здійснювався. На сербській завісі
1399 р. в Хіландарі (Афон) Іоан Златоуст та Ва-
силій Великий зображені обабіч благословляю-
чого їх Христа Великого Архієрея. В Україні у
XVII ст., коли архітектоніка іконостасу стала
глибокою і більш пластичною і закінчилось фор-
мування тематичного складу іконостасу, зобра-
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1.Мініатюра «Моління першосвященника
Захарії». Слова Іакова Коккиновафського.
[Vat. gr. 1162], л. 90. Друга чверть XII ст.
Апостольска бібліотека Ватикану, Рим,

Італія.

2. Схематичне зображення храму і царсь-
ких воріт. Конівська Псалтир [F.п.I.4].

XIV в. Росийська національна бібліотека,
Санкт-Петербург, Россия.

3. Схематичне зображення царських воріт.
Псалтир [F.п.I.2], л. 169 об. XIV в.

4.Покров. Біля 1399 р. Новгород.
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5. Покров. Початок XVст. Державна
Третяковська Галерея.

6. Покров. Перша пол. XVст. Державна
Третяковська Галерея.

7. Сербська завіса 1399 р. Хіландарсь-
кий Монастир Введення до храму

Пресвятої Богородиці. Афон.
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8.Св. Василій Великий. Ікона з одвірка
царських врат. 1696 р., с. Городище

Луцького р-ну (МВІ).

9. Св. Василій Великий. Ікона з одвірка
царських врат. Іконостас Скиту

Манявського 1698-1705 р.
(НМЛ ім. Андрея Шептицького)

10.Св. Іоан Златоуст. Фрагмент ікони з
одвірка царських врат. 1696 р.,

с. Городище Луцького р-ну (МВІ).

11. Св. Іоан Златоуст. Фрагмент ікони з
одвірка царських врат. Іконостас Скиту

Манявського (НМЛ ім. Андрея Шептицького).
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12. Архідиякон Лаврентій. Фрагмент ікони
з одвірка дияконських врат. 1696 р.,

с. Городище Луцького р-ну (МВІ).

13. Архідиякон Лаврентій. Ікона з одвірка
дияконських врат. 1698-1705 р. Іконостас
Скиту Манявського (НМЛ ім. Андрея Шеп-

тицького).

14.Архідиякон Стефан. Фрагмент ікони з
одвірка дияконських врат. 1696 р.,
с. Городище Луцького р-ну (МВІ).

15. Архідиякон Стефан. Ікона з одвірка
дияконських врат. Іконостас Скиту

Манявського 1698-1705 р. (НМЛ ім. Андрея
Шептицького).
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16. Архангел Уриїл. Фрагмент ікони з одвір-
ка дияконських врат. 1696 р., с. Городище

Луцького р-ну (МВІ).

17. Архангел Рафаїл. Фрагмент ікони з
одвірка дияконських врат. 1696 р.,
с. Городище Луцького р-ну (МВІ).

18. Св. Миколай. Клеймо з одвірка царських
врат. 1696 р., с. Городище Луцького р-ну

(МВІ).

19. Св. Миколай. Клеймо з одвірка царських
врат. Іконостас Скиту Манявського1698-
1705 р. (НМЛ ім. Андрея Шептицького).
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ження Іоана Златоуста і Василія Великого зни-
кають із стулок царських врат і отримують по-
стійне місце на їхніх одвірках. Зображення свя-
тителів Миколая і Григорія Богослова над голо-
вами Василія Великого та Іоанна Златоуста є
невипадковим. Таким чином ще раз акцентува-
лася увага на темі пастирського служіння, що
втілювалася у великих образах деісусного ряду.
Всі чотири фігури є центральними персонажами
і святительського чину, що розташовувався в
абсиді храму.

У наверші одвірок в оточені сіро-білих з го-
лубим відтіненням клубастих хмар зображений
плат з ликом Ісуса Христа. Лик видовжений з
підрум’янкою, карі очі, високе чоло, тонкі дуго-
подібні брови, довгий ніс, маленькі рожеві вус-
та. Каштанове волосся, розділене на проділ і
зачесане за вуха, спадає на плечі. Два верхні кути
плата зав’язані у вузли. Обабіч німба – моно-
грами Ісуса Христа. Зображення Спаса Неру-
котворного вгорі одвірок царських врат є важ-
ливим у літургійному контексті. Тканина Плата
це образ матеріального світу, освяченого при-
сутністю Ісуса Христа. Лик Спасителя, що про-
ступає на тканині, уподібнюється тілу Христо-
вому у євхаристичному хлібі [11]. Образ Спаса
Нерукотворного широко використовувався в іко-
нографічній програмі вівтарів та в іконостасах.

На одвірках південних дверей (І - 114) нама-
льовані архангели із знаряддями страстей Ісуса
Христа, над ними – серафими, обернені ликами
один до одного. У центрі арки – Ісус Христос як
Ангел Великої Ради.

 Праворуч зображений архангел Рафаїл у по-

вен зріст в тричетвертному повороті вліво, бо-
соніж. У правій руці, піднятій на рівні грудей, він
тримає цвяхи, лівою рукою підтримує масивний
чотириконечний хрест, спис та тростину з губ-
кою. Архангел – миловидний юнак. Лик оваль-
ний, світло-вохристої карнації з дугоподібними
бровами, великими карими очима, довгим но-
сом, маленькими червоними вустами і легким
рожевим рум’янцем на щоках. Довге коричневе
волосся спадає на плечі. Крила білі, пір’я про-
мальовані сірою фарбою. На Рафаїлі – білий
підризник з сірим малюнком бганок; ясно-чер-
воний стихар з вохристим виворотом, модельо-
ваний розбіленою вохрою на зразок асисту. Ко-
мірець та пояс стихаря зелені. Тло та німб
сріблені, тоновані під золото. Позем світло –
коричневий. Над німбом іменний напис.

Ліворуч зображений архангел Уриїлу повен
зріст в тричетвертному повороті вліво, босоніж.
Правою рукою він підтримує стовп і бич, ліва
піднята на рівні грудей з розкритою догори до-
лонею. Архангел – миловидний юнак. Лик оваль-
ний, світло-вохристої карнації з дугоподібними
бровами, великими карими очима, довгим но-
сом, маленькими червоними вустами і легким
рожевим рум’янцем на щоках. Довге коричневе
волосся спадає на плечі. Крила білі, пір’я про-
мальовані сірою фарбою. На Уриїлі – білий
підризник з сірим малюнком бганок; стихар вох-
ристого тону з зеленим виворотом, модельова-
ний темно-коричневим глухим кольором. Комі-
рець та пояс стихаря зелені. Тло та німб сріблені,
тоновані під золото. Позем світло – коричневий.
Над німбом іменний напис.

20. Спас Нерукотворний. Клеймо з одвірка
царських врат. 1696 р., с. Городище

Луцького р-ну (МВІ).

21. Дата на одвірку царських врат. 1696 р.,
с. Городище Луцького р-ну (МВІ).
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Зображення архангелів у дияконських одежах
повинно було нагадувати про порівняннях дия-
конів з небесними вісниками, що зустрічаються
у древніх тлумаченнях на Літургію.

 Ісус Христос як Ангел Великої Ради пред-
ставлений у вигляді юнака з крилами за спиною
і розпростертими руками. Білий далматік Ісуса,
що символізує чистоту та безплотність духа,
хрестоподібно оперезаний орарем, як в іконоди-
якона. Тим самим підкреслюється літургійне
призначення дверей – дияконське. Під час про-
скомідії диякон в ектенії просить Господа «Ан-
гела миру, вірного наставника, охоронця душі і
тіла наших». Зображення чинів ангельських є
одним з найдавніших в історії живописного де-
кору бокових врат. На ранніх візантійських мініа-
тюрах, де зображена тричасна вівтарна перего-
родка, у бокових інтерколумніях намальовані
схилені до престолу ангели з кадилами, що слу-
жать, подібно дияконам в літургії. Яскравими
прикладом такої композиції є сцена служби Ва-
силія Великого з літургійного сувою другої чверті
XII ст. Патмос [11]. Прототипами є біблійні тек-
сти про сторожу, яка охороняє входи у Святая
Святих: «А при брамах Господнього дому ( Хра-
му) поставив він привратників, щоб не ввійшов
хто будь-чим нечистий» (2 Пар. 23:19). Тому
образи ангелів були тісно пов’язані з тематикою
входу до храму, що відповідає функції його охо-
ронців [12].

Автор не тільки втілив в іконографії одвірок
дияконських врат старозавітну символіку і давні
традиції оздоблення, але й дотримувався поло-
жень Священного Писання щодо зображення
самих ангелів, яких іконописець повинен був
малювати з красою богоподібною, що вище
людської. Ангели на одвірках – юні і прекрасні,
адже юність є символом безсмертя і краси у
християнстві.

На одвірках північних дверей (І - 113) зобра-
жені архідиякон Стефан та Лаврентій, над ними
– серафими, обернені ликами один до одного. У
центрі арки – голуб – Дух Святий.

Ліворуч у повен зріст намальований Лаврентій
у тричетвертному повороті. Видовжений лик
світло-вохристої карнації з великими округлими
карими очима, дугоподібними бровами, довгим
прямим носом, невеликими червоними вустами
та червоним рум’янцем на щоках. Довге корич-
неве хвилясте волосся спадає на плечі. У правій

опущеній руці Лаврентій тримає велику темну
решітку з цвяхами – знаряддя своїх мук. Лівою
рукою, піднесеною на рівні грудей, він тримає
кінець орару, перекинутий через пальці. На Лав-
рентії – білий стихар з ясно-червоною нагруд-
ною вставкою і такого ж кольору облямівкою по
подолу і рукавах, зелений підрясник, коричневі
поручі, зелений з білими хрестами орар, темне
взуття. Тло та німб сріблені і тоновані під золо-
то. Над німбом іменний напис.

Праворуч у повен зріст зображений архідия-
кон Стефан у тричетвертному повороті. Видов-
жений лик світло-вохристої карнації з великими
округлими карими очима, дугоподібними брова-
ми, довгим прямим носом, невеликими черво-
ними вустами та червоним рум’янцем на що-
ках. Довге хвилясте коричневе волосся спадає
на плечі. У правій опущеній руці Стефан тримає
кадило. Лівою рукою, піднесеною на рівні гру-
дей, він тримає кінець орару, перекинутий через
пальці та три камені, знаряддя своє смерті. На
Стефані – зелений стихар зі світло-вохристою
вставкою і такого ж кольору облямівкою по по-
долу і рукавах, синій підрясник, коричневі поручі,
ясно-червоний з білими хрестами орар, темне
взуття. Тло та німб сріблені і тоновані під золо-
то. Над німбом іменний напис.

Іконографія Св. дияконів Стефана і Лаврен-
тія, що найбільш поширена для бічних дверей,
не тільки пов’язана з дияконським призначен-
ням бічних відділень вівтаря. Перш за все вона
продовжує тему літургійного предстояння ан-
гелів, чий образ втілюють диякони під час бого-
служіння. Особливе значення набуває кадиль-
ниця в руках Стефана, яка нагадує як про ста-
розавітне служіння Скинії, так і про вознесіння
пахощів у Небесному Єрусалимі. Кадильниця
використовувалась для запалення фіміаму на
золотому вівтарі перед Святая Святих (Вих. 40:
27). Це священнодійство, що було успадковано
новозавітною церквою, зберегло своє значення
жертвоприношення, адже кожне кадіння священ-
ник супроводжує молитвою «Кадило Тобі при-
носимо, Христе Боже наш, як приємний запах
духовний. Ти ж прийми його в пренебесний Твій
жертовник і зішли нам благодать Пресвятого
Твого Духа».

 З темою старозавітної жертви пов’язане і
зображення на одвірках Св. Стефана з каменя-
ми, яке присвячується невинній смерті правед-



12

ників. Східна Церква, звеличуючи мучеництво
святого у богослужіннях, прославляє його таки-
ми словами: «Начало мучеників і похвала»,
«страдалець верховний», «первомученик», «апо-
стол», «славний верховода мучеників». Він –
«перший між мучениками» і «перший між дия-
конами». Стефан отримує потрійний титул – апо-
стола, первомученика і архідиякона, що визна-
чило популярність його зображення на іконах і
дияконських вратах. Архідиякон Лаврентій, як і
Стефан, показав істинний взірець служіння Гос-
поду. В його житії присутня тема небесних врат.
Помираючи після тортур, Лаврентій вимовив
«Дякую Тобі, Господи Іісусе Христе, що Ти спо-
добив мене увійти у браму Твою». Схожі мета-
фори про небесні врата, які дають підставу для
присутності образів святих дияконів в образот-
ворчій системі одвірок дияконських врат, зустр-
ічаються і в текстах служб іншим дияконам.

Серафими з червоними крилами символізу-
ють старозавітні образи серафимів на завісах
Скинії. Зображення між ними Ісуса Христа Ан-
гела Великої Ради і Духа Святого свідчать про
поєднання старозавітної та новозавітної симво-
ліки в декорі врат іконостасу та пов’язані з те-
мою Богоявлення і Благовістя. При хрещені
Ісуса Христа об’явилася Пресвята Трійця, яка
свідчила про його божество. Христос, як друга
особа Трійці, відкрив людям тайну спасіння.

Зображення на одвірках царських і дияконсь-
ких врат з колекції ВКМ мають прямі аналогії в
іконостасі Скиту Манявського (Національний
музей у Львові ім. Андрея Шептицького) Обра-
зи Василія Великого та Іоана Златоуста надзви-
чайно близькі до відповідних зображень на одв-
ірках царських врат Манявського іконостасу –
дугоподібною формою брів, що переходять у
довгий прямий ніс з легкою горбинкою та ха-
рактерними крилами; великими карими очима з
відтіненими повіками, маленькими червоними
губами, легким рум’янцем на щоках, який пере-
ходить на вилиці, формою вух. У творах однако-
во визначені кольорові акценти і щільність тонів:
кіноварний колір сакосів св. Василіїв ніби про-
свічується через темно-вишневі площини, що
означують бганки; червоні хрести палають на
білих з сірими у тінях омофорах, які органічно
поєднуються з білими підризниками, повздовжні
дрібні бганки яких промальовані сірою фарбою,
а подол оздоблений мереживом. Тема архангелів

Уриїла та Рафаїла із знаряддями тортур Ісуса
Христа на городищенських одвірках знайшла
продовження у Манявському іконостасі в клей-
мах на обрамлені ікони «Воздвиження Чесного
Христа». Загальна тональність у виконанні ликів
архангелів з ніжно-рожевим відтіненням підбо-
ріддя, щік, крил носа, витончені риси обличчя,
невелике подвійне підборіддя, окреслене сірим
кольором зближують їх з образами архангелів
на дияконських вратах іконостасу Скиту Ма-
нявського та образами городищенського Спаса,
пророка Єзикиїла з с. Вощатин Володимир- Во-
линського р-ну, св. Георгіїв на іконах з с. Бобли
Турійського району та с. Верхнів Іваничівського
району (Музей волинської ікони). За результата-
ми рентгенографічних досліджень, проведених
Л. Єфіменко, завідувача наукового сектору рен-
тгенографічних досліджень Національного нау-
ково-дослідного реставраційного центру Украї-
ни лики персонажів «формувалось за рахунок
плавних мазків, що лягали один біля одного…
Ніс формовано за рахунок проведеної з гори вниз,
біля перенісся тоншої - блище до кінчика носа,
потовщеної лінії, що надає ефекту легкої горбин-
ки. Обриси очей, губ, розміри носа формувались
за рахунок прокреслення контурів легкими за
хімічним складом пігментами. А скульптурна
форма досягалась за рахунок деталізації з вико-
ристанням свинцевих білил. мазки дрібні, плавні.
Тільки об’ємні деталі формувались за рахунок
широких насичених білилами ліній» [14]. Зобра-
ження великомучеників Стефана та Лаврентія у
двох вищеназваних іконостасах схожі як за ма-
нерою письма, так і за характерними деталями,
зокрема кадила, каміння, решітки; омофори, пе-
рекинуті через пальці рук. Лики архідияконів
видовжені і повновиді з великими карими очи-
ма, маленькими пухкими губами і подвійним
відтіненим підборіддям.

 Усі ці ознаки дають підставу говорити про
те, що автором робіт в Городищенському та
Манявському іконостасі є один маляр, ймовірно
Йов Кондзелевич. Малярство на одвірках двох
іконостасів виявляє безперечну ідентичність і до
образної характеристики, і до типажів, і до ма-
лярської техніки.

____________________
1. Драган М. Українська декоративна різьба XVI-
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Лариса ОБУХОВИЧ
(Луцьк)

АВТОПОРТРЕТ НА ІКОНАХ
ЙОВА КОНДЗЕЛЕВИЧА

Світлій пам’яті мого вчителя
Володимира Овсійчука

  Чи дозволяли церковні канони іконописцеві
зображувати на іконі автопортрет? У колах су-
часних дослідників творчості волинського іконо-
писця Йова Кондзелевича трапляється консер-
вативна упередженість щодо питання його ав-
топортрету. Та лики на іконах майстра самі про-
мовляють до нас. В історії християнського мис-
тецтва не лише західного, а й східного була тра-
диція включати молитовний образ автора у зоб-
ражену ним сцену священної історії. Художник
вкладав духовний сенс у своє перебування при
тій події. Відтворюючи себе на іконі, він увічню-
вав власну молитву. З метою безперервної мо-
литви до святого на волинських іконах біля об-
разу Ісуса, Богородиці чи котрогось святого ча-
сто зображували портрети жертводавців.

Нерукотворний Образ Ісуса Христа є точним
відбитком священного лику, тобто його портре-
том.  За переказами, першу рукотворну ікону
намалював св. апостол Лука, відтворивши з на-
тури Пресвяту Богородицю. Подальші відобра-
ження святих ликів є копіями перших портретів.
Кожна смертна людина створена за подобою
Божою, отже, вона є образом, тобто іконою Бо-
жою.

В останні десятиліття творчість видатного
іконописця ієромонаха Білостоцького монасти-
ря Йова Кондзелевича активно вивчається і вис-
вітлюється, зокрема, у матеріалах наукових
збірників щорічної Міжнародної наукової конфе-
ренції “Волинська ікона: дослідження та рестав-
рація” (1993–2016 р.р.). Володимир Овсійчук
присвятив цьому майстру широкі свої розвідки,
які грунтуються на аналізі тодішньої епохи [7,
272–251], [9, 387–398]. Мистецькі твори іконо-
писця  позначені неординарністю особистості
художника, містять багато загадок і не завжди
сприймаються дослідниками однозначно. На-
працьований матеріал дозволяє говорити про те,
що він добре знав богослів’я та православні іко-
нописні канони. Висока духовна просвітленість

отця Йова спонукала його до громадської ак-
тивності. Він був патріотом свого краю, боров-
ся за права поневоленого люду в лихоліття про-
тистоянь католицизму і православ’я, спровоко-
ваних класово егоїстичними прагненнями панів-
ного класу Польщі. В його іконах постають болі
тогочасного життя на тлі віри в перемогу боже-
ственної гармонії та справедливості. Він зали-
шив на іконах свої живописні автопортрети як
заклик до діалогу з глядачем на злободенні теми.
Отця Йова хвилювала несправедливість істо-
ричного процесу, він глибоко вболівав за резуль-
тати національно-визвольної боротьби, які, на
жаль, не принесли на західні землі України
здійснення омріяних ідеалів. Врятувати Україну
від загибелі і поневолення могло лише компром-
існе протистояння, а не пасивність і консерва-
тизм. Зберегти незалежність і стійкість украї-
нського духу допомагало гуртування у право-
славні братства, які створювали школи, друкарні.
Майстер пензля Йов Кондзелевич не лише зна-
ходив свої геніальні рішення іконописних компо-
зицій, але також брав активну участь у діяль-
ності Луцького Хрестовоздвиженського брат-
ства.

Суттєвою ознакою XVII–XVIII століття було
поширення у європейському мистецтві стилю
бароко, а в іконописі – нового типажу, а саме
портрета. Цікавість до європейської культури
перемагала і в православному церковному мис-
тецтві Волині. Розквіт барокової культури роз-
винувся на гуманістичних ідеях, які звеличува-
ли людину і її розум. Основне місце в творчості
Кондзелевича належить людині, образ якої спов-
нений глибокого внутрішнього життя і благород-
ної краси. Його ікони мають гуманістично-філо-
софський характер з поглибленою психологічною
характеристикою, бо в них тонко відчуваються
людські болі і переживання.

Для кращого розуміння творчої спадщини
Йова Кондзелевича варто зважити на історичні
умови, в яких він творив. Після Андрусівського
договору 1667 року Правобережна Україна зно-
ву відійшла до Польщі. Впродовж багатьох років
тут ішла кривава боротьба проти турецького та
польського гніту, яка призвела до спустошення
краю [4, 360–374].  Йов Кондзелевич народився
у цей час і жив у цьому краї. Він рано почав за-
мислюватися над несправедливістю світу і брав
біди народу близько до серця. Бувши людиною
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високого сумління і безсумнівним патріотом
України, не міг обійти увагою її животрепетних
проблем. Володіючи художнім мистецьким та-
лантом, він промовляв до людей мовою ікон з
багатозначним змістом, що цілком відповідало
бароковому світобаченню. Бароко не терпіло
однозначності. Подібне спостерігаємо і в поетич-
ному мистецтві. Його сучасник і земляк поет
Данило Братковський творив свої вірші також з
кількаплощинним і алегоричним читанням тек-
сту, про що пише Валерій Шевчук [1, 5–32]. Зва-
жаючи на польський урядовий контроль, Брат-
ковський мусив удавати з себе лояльного гро-
мадянина Речі Посполитої. У своїх творах він
використовував натякову поетику та двозначне
тлумачення тексту. Адже поет був приятелем
Івана Мазепи, його таємним інформатором, тому
не міг прямо висловлювати своїх думок про
Україну.

Таку ж загадковість та неоднозначність зус-
трічаємо і в творах Йова Кондзелевича. Співпа-
дають моральні, релігійні і суспільно-політичні
погляди Білостоцького ієромонаха і бунтівного
поета-патріота, захисника поневоленого люду
Данила Братковського.  Обидва були членами
Луцького Хрестовоздвиженського братства. У
1697 році у Кракові вийшла книжка Братковсь-
кого “Світ, по частинах розглянутий”, а через
п’ять років його, українського мужнього лицаря,
“посеред ринку луцького, через ката на сім разів”
було страчено за зв’язок з повстанням Семена
Палія. Саме в цей час, у 1698 році Йов Кондзе-
левич розпочав семилітню працю над найзначн-
ішим своїм творінням – велично-героїчним Бо-
городчанським іконостасом (походить з Воздви-
женської церкви монастиря Скит Манявський).
Хочеться не сумніватися в тому, що ці дві лю-
дини зналися при житті, і їх поєднували теплі
стосунки. Цілком імовірно, що посеред іконних
ликів Кондзелевича  є портрети і Данила Брат-
ковського, і Семена Палія (ним може бути апос-
тол Симон з Білостоцького іконостасу), і геть-
мана Мазепи.

Ознаки автопортрета Йова Кондзелевича
впізнавані на іконі “Покрова Богородиці” села
Дорогиничі Локачинського району (нині в експо-
зиції Музею волинської ікони). Покровські, як і
Воздвиженські ікони були дуже поширені на Сході
України та Волині з другої половини XVII сто-
ліття і мали поглиблену соціально-політичну те-

матику. Серед їх персонажів часто можна бачи-
ти конкретних історичних осіб.  Крайній справа
поважного віку чернець, зображений на дороги-
ницькій іконі, у чорних кокулі і мантії та з довгою
сивою бородою цілком нагадує портрет Конд-
зелевича (Іл. 4, 5). Його лик подано майже у фас,
вражають промовисті великі очі, такі характерні
для отця Йова.

Та найбільший за розміром та найкрасивіший
свій портрет майстер залишив на багатофігурній
величаво-урочистій храмовій іконі “Воздвижен-
ня Чесного Хреста” з церкви монастиря Скиту
Манявського, яка нині експонується в Національ-
ному музеї Львова (Іл. 3). Розпізнати його вда-
лося нещодавно.

У лівому нижньому кутку ікони зображено на
повний зріст святого рівноапостольного Костян-
тина Великого. Його руки схрещені на грудях,
права тримає скіпетр. Святий благоговійно ди-
виться на Хрест Господній з атрибутами муче-
ницької смерті Ісуса Христа. Красивий і витон-
чений молодий лик вражає подібністю до уже
знаного автопортрета Йова Кондзелевича на
іконі “Успіння Богородиці” цього ж іконостасу (Іл.
1, 2). Видовжене обличчя, невиразні вилиці, ніс
тонкий, довгий з м’якою горбинкою і малими
ніздрями, кінчик носа злегка відтягнутий униз,
невеликі вуста, очі великі, з чітко окресленими
повіками, брови м’якою дугою. Русяве волосся
довге, хвилясте, зачесане посередині на проділ.
Вуса і борода відповідають віку іконописця в час
написання ним ікони. Особливістю цього порт-
рета є ракурс зображення: голова та погляд очей
підняті вгору.

Чому автор подав свій портрет на образі св.
Костянтина? Напрошуються такі міркування.
Ікона підкоряється духовним законам і передає
правду внутрішню, духовну. За твердженням
Діонісія Ареопагіта, християнське мистецтво
віднайшло спосіб активного перетворення
дійсності, завдяки чому в земному часі та про-
сторі була закарбована вища реальність, введе-
на в земний час і земний простір [3, 44]. Св. Гри-
горій Нісский вважав, що цінність художнього
образа полягає у відтворенні конкретних рис осо-
бистості, бо кожна людина є унікальним твор-
чим актом Бога. В цьому християнська культу-
ра протистояла абстрактній космології язичниц-
тва [6].  Образи св. Костянтина і отця Йова наче
накладені один на одного, тому що вони спільно
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Іл. 1.  Автопортрет Йова Кондзелевича на
іконі “Успіння Богородиці” церкви

монастиря Скит Манявський.

Іл. 2. Автопортрет Йова Кондзелевича на
іконі “Воздвиження Чесного Хреста”
церкви монастиря Скит Манявський.

Іл. 3. Ікона  “Воздвиження Чесного Хреста”
церкви монастиря Скит Манявський.
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моляться до Чесного і Животворчого Хреста
Господнього. Можна здогадатися, що молитва
автора ікони також пов’язана зі знаковою осо-
бою в історії людства, великим державним дія-
чем св. Костянтином. За традицією на іконах його
зображали з хрестом у руці. Тут він тримає
скіпетр імператора, символ державної влади. Це
можливий натяк на мудрого правителя, який не-
обхідний був українському народу. Патріотично
налаштована еліта, до якої належав Кондзеле-
вич, прагнула бачити Україну незалежною і со-
борною державою. В народній пам’яті були живі
славні часи рівноапостольного князя Володими-
ра Великого, хрестителя Русі. За відродження
української слави молиться на цій іконі Йов Кон-
дзелевич і, очевидно, за мир і злагоду між хрис-
тиянськими конфесіями, за єдину церкву, як у
часи імператора Костянтина.

Створення іконостаса (у межах 1698–1705
років) збіглося зі знаковим в історії України ча-
сом, коли на зламі століть у Галичині й Волині з
особливою силою загострилися ключові  націо-
нальні питання. Гетьман Іван Мазепа намагав-

ся втілити свої таємні державницькі плани, ви-
користавши арену Північної війни. За припущен-
нями дослідників, Йов Кондзелевич, перед тим,
як розпочати роботу над іконостасом у Скиті
Манявському, побував у Києві [8]. Там він мав
можливість відчути дух перемін, які вселяли
надію на щасливе майбутнє України. Народ че-
кав свого сильного правителя, борця за поряту-
нок християнських душ і захисника від гноблен-
ня Речі Посполитої і царської Росії. Не випадко-
во верхній одяг святого Констянтина на іконі так
нагадує гетьманського червоного оксамитово-
го кунтуша. Вірогідно, що Йов Кондзелевич був
посвячений у таємницю Івана Мазепи. Багато
непрямих фактів вказують на це [5, 79–82]. За
словами Григорія Гуртового, історії відомі кілька
листів гетьмана Мазепи до Білостоцького мо-
настиря на ім’я ігумена Феодосія Падальського
і єпископа Діонісія Жабокрицького, а також їхні
листи до гетьманської столиці Батурина [2, 6].

Запропоноване прочитання автопортрета май-
стра на храмовій іконі узгоджується з думкою
дослідника-мистецтвознавця Овсійчука В. А.

Іл. 4, 5. Автопортрет Йова Кондзелевича на іконі “Покрова Богородиці”
села Дорогиничі Локачинського району Волинської області.
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про те, що унікальний іконостас  церкви Воздви-
ження Чесного Хреста зі Скиту Манявського,
створений на засадах барокового світобачення,
ввібрав усю складність релігійних та національ-
но-соціальних проблем. Він пронизаний глибоки-
ми патріотичними почуттям, високими ідеями
про благородне призначення людини. Творець
цього рукотворного дива, “недостойний ієромо-
нах”, майбутній ігумен Луцького Хресто-Воздви-
женського монастиря Йов Кондзелевич залишив
нащадкам свої сокровенні заповіді і молитви.
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Лариса ОБУХОВИЧ
(Луцьк)

ІКОНА “СВЯТІ ЯКИМ ТА
АННА” З СЕЛА НОВОСІЛКИ

ТУРІЙСЬКОГО РАЙОНУ
ВОЛИНСЬКОЇ ОБЛАСТІ В
КОНТЕКСТІ ТВОРЧОСТІ

ЙОВА КОНДЗЕЛЕВИЧА

Ікона ”Святі Яким та Анна” походить із цер-
кви Різдва Богородиці села Новосілки Турійсь-
кого району, що на Волині. У це село можна по-
трапити, прямуючи від Ковеля на північ. У 1676
році, коли власником Новосілок був польський
граф Ронікер, на місці колишньої каплиці було
зведено тризрубну дерев’яну церкву на цегля-
ному підмурівку з одним заломом і однією ба-
нею (нинішній вигляд дещо змінений) (Іл. 1). У
церковних  на цьому пагорбі були поховані їхні
земляки, які загинули від спустошливого наше-
стя татар у 1617 році. Храм є окрасою довкілля
як типовий для Волині зразок української дерев-
’яного зодчества.

Нині ікона, про яку мова, належить до збірки
сакрального малярства Музею волинської ікони
в Луцьку. ЇЇ можна побачити в експозиції музею.
Образ вирізняється своєю непересічністю. Його
сюжет досить рідкісний серед збережених во-
линських ікон. У 1995 році в матеріалах ІІ міжна-
родної конференції я висловила припущення, що
автором цього твору міг бути чернець-іконопи-
сець Білостоцького монастиря Йов Кондзелевич
на початку свого творчого шляху. Та атрибуція
образу зупинилася на авторстві Томаша Ми-
хальського. Це викликало у мене серйозні пере-
стороги і спонукало зробити поглиблену розвід-
ку про ікону.

З’явився образ “Святих Якима та Анни” у
новосілківській церкві не випадково. Храм по-
свячений Різдву Богородиці, а ікона відтворює
подію Зачаття Діви Марії, що належить до Бо-
городичної теми християнських свят. Доречно
зауважити, що у сусідньому селі Луків (тоді
Маціїв), що за 3 км на схід від Новосілок, був
костел св. Анни, зараз перетворений на право-
славний храм. Міг відбуватися певний взаємов-
плив між православною і католицькою громада-
ми. Широкі наукові розвідки про ікони подібного

змісту зробили Лев Скоп та Петро Кондратюк
(Польща) і подали в матеріалах ІІІ і XVIII кон-
ференцій “Волинська ікона: дослідження та рес-
таврація” за 1996 і 2011 роки відповідно. Мотив
зображень Якима та Анни в контексті Богоро-
дичного циклу (Непорочного Зачаття Найсвят-
ішої Марії Панни ), що набув популярності в зах-
ідному мистецтві на переломі XV і XVІ століть,
в другій половині XVI затихає, хоча зрідка зуст-
річається ще у першій половині XVIII століття.
Корені формування іконографії  цього сюжету
спостерігаються в тематиці Древа Єсеєвого, яке
первинно подавалося як генеалогія Ісуса. Тема
інспірована словами книги Ісайї: “І вийде паго-
нець із кореня Єсеєвого і квітка виросте з коре-
ня його” (Іс. 11, 1). Поступово елементи Древа
трансформувалися у Богородичну іконографію.
Марія стала ототожнюватися з квіткою лілеї або
троянди, символами Непорочного Зачаття та
чистоти.

У західному бароковому мистецтві мотив
Древа Єсеєвого, який інколи поєднував 56 осіб,
скорочується до зображення двох “ батьків
Марії, Якима та Анни, а саме Древо – до двох
галузок, що виростають з їхніх грудей та, з’єдну-
ючись між собою, дають квітку з постаттю
Пречистої Діви. Цей відредагований у західній
іконографії мотив відомий під назвою Arbor
Virginis (Древо Діви). Він з’явився у польському
мистецтві у 30-их роках XVII століття і був по-
пулярним до кінця століття [6, 84–89].

Є дані про те, що в Єрусалимі донині стоїть
каплиця святих Якима та Анни, побудована ще
у IV столітті. Джерело іконографії цих святих
знаходимо в апокрифічних текстах “ Протоєван-
гелії Якова та Книзі про народження Діви Марії.
Перші зображення очевидно походять з циклу
іконографічних сцен про життя Марії та Ісуса,
пов’язаних з пропагуванням культу Непорочно-
го Зачаття Марії. Свято з цією назвою відоме
від VII століття в середовищі візантійських мо-
нахів. В XI столітті воно зафіксоване в Англії,
звідки розповсюдилося по Європі.

Стилістика новосілківської ікони поєднує в
собі західноєвропейський сюжетний мотив з
візантійськими канонічними образотворчими
засобами. Лаконічно чітка композиція до на-
ївності просто та щиро передає складний алего-
ричний зміст образу Зачаття святою Анною
Пречистої Діви, або Цілування Якима та Анни.



22

Іл. 1. Церква Різдва Богородиці с. Новосілки
Турійського р-ну Волинської обл.

Іл. 2. Ікона “Святі Яким та Анна” з
с. Новосілки Турійського р-ну
Волинської обл. Кін XVII ст.

Іл. 3. Геометрична схема композиції ікони
“Святі Яким та Анна”.
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Іл. 4. Св Анна. Фрагмент ікони
“Святі Яким та Анна”.

Іл. 5. Діва Марія.  Фрагмент ікони
“Святі Яким та Анна”.

Іл. 6. Богородиця. Фрагмент ікони “
Святі Яким та Анна”.

Іл. 7. Св. Яким. Фрагмент ікони
“Святі Яким та Анна”.
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Іл. 8. Апостол Петро. Фрагмент ікони
Білостоцького іконостасу. Кін. XVII ст.

Іл. 9. Апостол Симон.
Білостоцький іконостас. Кін XVII ст.

Іл. 10. Фрагмент ікони “Замилування”.
Кін. XVII ст.
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Іл. 11. Край плаща св. Якима. Фрагмент
ікони “Святі Яким та Анна”.

Іл. 12. Край сорочки св. Георгія. Фрагмент
ікони “Св. Великомученик Христів Георгій”

с. Окорськ.

Іл. 13. Лінійне висвітлення драперій одягу
св. Анни. Фрагмент ікони “Святі Яким та

Анна”.

Іл. 14. Лінійне висвітлення драперій одягу
св. Анни. Фрагмент ікони “Святі Яким та

Анна”.

Іл. 15. Лінійне моделювання драперій чер-
воного плаща св. Георгія. Фрагмент ікони

“Св. Великомученик Христів Георгій”
с. Окорськ.

Іл. 16. Лінійне моделювання драперій чер-
воного плаща св. Георгія. Фрагмент ікони

“Св. Великомученик Христів Георгій”
с. Окорськ.
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Іл. 17. Поперечні складки рукава св. Геор-
гія. Фрагмент ікони “Св. Великомученик

Христів Георгій” с. Окорськ.

Іл. 18. Темний передній план пейзажу на
іконі “Св великомученик Христів Георгій”

с. Окорськ.

Іл. 19. Темний передній план пейзажу на
іконі “Спас” з с. Городище.

Іл. 20. Тильна сторона ікони
“Святі Яким та Анна”.
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Постаті батьків Марії постають велично та без
пафосу. Завдяки низькій лінії горизонту підкрес-
лена їх значимість. Дещо приземисті пропорції
фігур пробуджували у прихожан церкви довіру і
теплоту. Введення в іконні зображення мотивів
реального життя зближує їх з людиною і це на-
снажує її в молитві. Лики Якима та Анни май-
стерна рука художника наділила промовистими
емоціями. Саме це привертає увагу при спогля-
данні образу. Яскравий талант автора твору спо-
нукав мене порівняти його з творами Йова Кон-
дзелевича. Як писав один з дослідників твор-
чості майстра П. М. Жолтовський, його обра-
зам притаманна “самозаглибленість, поєднана
із складними переживаннями” [9, 60]. Милують
зір чисті, соковиті барви одягу св. Анни – чер-
воного мафорію та зеленої туніки. Вражають
легкість і професійність у написанні прозорими
вправними мазками складок одягу св. Якима.
П. М. Жолтовський зауважував певну напру-
женість кольорових зіставлень у творчій палітрі
Кондзелевича, особливо червоних барв, “що
надає їм відповідного емціонального звучання”

[7, 62]. Варто звернути увагу на те, як художник
малює краї одягу святих, обводячи їх двома
лініями, тонкою і товстішою. Мафорій св. Анни
на новосілківській іконі також має золотий кант,
подібно до одягу св. Георгія на окорській іконі
Кондзелевича (ікона експонується в Музеї во-
линської ікони, І-328). Подібно, як і на зеленій
сорочці св. Георгія, трактується пластика скла-
док нижнього краю плаща св. Якима (Іл. 11, 12).
За однаковим принципом на цих іконах вирішено
висвітлення опуклих місць на складках черво-
них плащів святих Анни та Георгія. Для відтво-
рення гребеня об’ємної складки застосовано
плавну декоративну лінію відповідно світлішого
кольору, яка міняє товщину, інколи перетворюєть-
ся на пляму. (Іл. 13, 14, 15, 16). Дуже подібне на
обох іконах трактування поперечних складок
рукавів (Іл. 17). Значних втрат зазнали елемен-
ти світлотіньового моделювання на одязі та
взутті святого подружжя, борода св. Якима після
реставрації наполовину вкорочена.

Незважаючи на втрати, чарівність та гармо-
нія ікони заворожує. Творець цього дива був не-

Іл. 21. Малюнок на тильній стороні ікони
“Святі Яким та Анна”.

Іл. 22. Процес реставрації  ікони “Святі
Яким та Анна”. Зняття запису на плащі.
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пересічним майстром. Він виступає не простим
копіювальником канонічного зразка, він творить
даний образ як богослов з широким інтелектом
та світоглядом, Він глибоко відчуває тему і ана-
лізує її як філософ. Сюжет ікони донесений та-
лановито і доступно для простого люду. Одяг
св. Анни окремими деталями нагадує місцеве
вбрання волинянок: зібраним біля манжети ру-
кавом білої сорочки, наміткою, кінці якої заткані
золотими поперечними смугами, саме таким
головним убором у давнину покривали голову на
Поліссі. На нього звернула увагу львівський
мистецтвознавець-етнограф Олена Никорак, під
час огляду ікони, і помістила в своїй книзі “Ук-
раїнська народна тканина” [5, 25]. Доречно зга-
дати одного з перших українських дослідників
творчості Йова Кондзелевича Й. К. Батога, який
відзначив, що образи цього майстра перегуку-
ються з українським фольклором поетичною
ліричністю, м’якою задумливістю, психологіч-
ною самозаглибленістю [1, 7]. Все це властиве
новосілківській іконі.

Майстер яскраво виявив своє вміння портре-
тиста, надавши образам святих Якима та Анни
виразно індивідуальних рис. (Іл. 4, 7) Як писав
П. М. Жолтовський про творчість Йова Кондзе-
левича, “не виключено, що ці зображення взяті
безпосередньо з натури, завдяки чому і можна
зрозуміти їх чітко виражену індивідуальність” [9,
60], (Іл. 8,9). Невеличка постать Марії в бутоні
квітки виконана у насичених кольорах вишнево-
го мафорію та зеленої туніки. Ця колористика
притаманна Жовківському іконописному осеред-
ку, зокрема творчості Івана Рутковича. Лик Марії
узагальнено ідеалізований, близький до візант-
ійських канонів. Він нагадує образи Марії на Біло-
стоцьких іконах “Богородиця Замилування” та
“Зішестя Святого Духа” (Іл. 5, 10). Ці роботи
мистецтвознавець  Володимир Овсійчук припи-
сав до ранньої творчості Йова Кондзелевича. Він
стверджував, що “Кондзелевич досягає винят-
кової індивідуалізації в обличчях” і поряд з цим
створює ідеальний образ Богородиці та Ісуса і
це є ознакою його “творчої особливості” [3, 308].

Проаналізувавши художні засоби ново-
сілківської ікони, приходимо до висновку, що твір
ввібрав особливості образотворення, властиві
Волинській школі (барвники бакани), Жовківсь-
кому та Львівському іконописному середовищу
(оформлення тла, зображення Діви Марії). В іконі

відчуваємо вплив демократично-гуманістично-
го духу Івана Рутковича та неповторну творчу
манеру і талант молодого початкуючого Йова
Кондзелевича.

Ікона побудована за принципами геометрич-
ної симетрії і центричності (Іл. 3). Умовне коло,
утворене дугоподібним  завершенням формату
ікони, займає верхню половину ікони. На нижню
дугу кола лягає малюнок рук святих. У центрі
кола розміщена квітка лілеї. На четвертному
поперечному поділі ікони розташовані зображен-
ня ликів. Силуети постатей в міру динамічні,
цікаві за малюнком, оптимально заповняють
формат твору. Знаємо про застосування Йовом
Кондзелевичем подібної геометричної логіки у
компонуванні. Прикладом можуть бути його ікони
“Спас Вседержитель” з Городищ та “Св. Вели-
комученик Христовий Георгій” з Боблів. Про такі
принципи побудови сюжету йшлося у статті
Обухович Л., присвяченій празниковим іконам з
села Перванче Горохівського району [4, 297].

Варто звернути увагу на природний ландшафт,
розміщений унизу композиції ікони “Св. Яким та
Анна”. Він займає третину висоти ікони і є трип-
лановим. Хоча фарбовий шар досить потертий,
все ж спостерігається тенденція робити передній
план темнішим – коричнево-зеленкавим, другий
– яскраво-зеленим, третій – найсвітлішим, сіру-
вато-голубим гірським мотивом. Подібну кар-
тину триплановості спостерігаємо у Кондзеле-
вича на іконах “Св. Великомученик Христовий
Георгій” з Боблів та Окорська, “Спас” з Горо-
дищ, та у роботах майстрів кола Кондзелевича
“Спокуса Христа” з Городищ, “Іван Богослов” з
Окорська. Ці твори мають передній план неод-
мінно темно-коричневий, інколи до чорного (Іл.
18). Верхній край темного ландшафту часто за-
вершується силуетами трав. Другий план здеб-
ільшого зелений, а третій – це світло-голубі гори,
інколи з білими вершинами. В такому вирішенні
вбачається символізм зворотної перспективи. На
давніх іконах гірський ландшафт не був випад-
ковим відображенням природного середовища,
а позначав присутність Духа Святого. Зображу-
вали гори у вигляді сходинок–лещаток, по яких
людина піднімається духовно. Волинський ма-
ляр передав духовний світ своїм способом. Пе-
редній план відображає земне життя,  його тем-
ний колір нагадує про “юдоль печалі”, а зобра-
ження світлих гір відкриває перспективу вічного
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життя.
Реставрація ікони проведена 1988 року у

відділі технології живопису та реставрації Киї-
вського художнього інституту студентом А.
Калачовим. Основою ікони (розмір: 88 см x 51
см x 1,9 см) є дві липові дошки з конфігурацією
замка на стику, скріплені двома високими, од-
носторонніми, врізними липовими шпугами та
трьома додатковими кріпленнями у вигляді “ме-
теликів” (подібне кріплення є на іконі “Спас”
Йова Кондзелевича з с. Городище Луцького р-
ну, що може вказувати на один іконописний осе-
редок) (Іл. 19). Суттєвим є те, що лицева сторо-
на дошки процарапана перехресними лініями.
Такий метод дуже древній, застосовувався для
кращого скріплення левкасу з дерев’яною осно-
вою і був відомий лише в іконописних осеред-
ках. Білий левкас покладений на полотняну па-
волоку, яка смугами проходить по стику дощок.
Тло ікони прикрашене рослинним орнаментом в
техніці рельєфного різьблення по левкасу та гра-
віювання. Його малюнок відтворює звивисте
стебло з закрученими гілками та листям, три-
зубчасту квітку лілеї та виноград. Найнижча
площина тла гравійована штрихами, які відтіня-
ють малюнок стебла. Німби святих і мандорла
Діви Марії виконані опуклим високим рельєфом
і окреслені двома гравійованими лініями. Та най-
виразніше вирізьблена квітка білої лілеї посере-
дині композиції.

У реставраційному паспорті зазначено, що
авторський темперний живопис грубо перема-
льований клеєвими фарбами. Очевидно, що саме
автор цього перемалювання залишив напис чор-
ною фарбою на тильній стороні ікони, під верх-
ньою шпугою: ”T. MICHALSKI. PIKTOR. A. D.
1753”. Непоодинокі випадки свідчать, що понав-
лювачі ікон залишали на них свої імена.  Харак-
тер поновленого живопису зафіксовано на фото-
знімках реставратора (Іл. 22). Він співпадає з
манерою маляра-аматора Томаша Михальсько-
го, згаданого у написі, творчість якого належить
до народної малярської течії. Немало робіт цьо-
го популярного у середині XVIII століття у пев-
них церковних колах художника зберігаються у
Музеї волинської ікони та в білоруських музеях
[10]. Він володів характерною лише для нього
манерою малюнку. Йому помилково намагають-
ся приписати авторство автентичного живопи-
су ікони “Святі Яким та Анна”. Адже рівень

майстерності в написанні ликів святих на цій іконі
говорить про високий професіоналізм майстра,
вищий за той, якого досяг Томаш Михальський.
Отже, Томаш Михальський лише підмалював
ікону в 1753 році, якій тоді вже було більше 50-
ти років, бо створена вона вірогідно, в останні
десятиліття XVII століття.

За даними паспорта на іконі було перемальо-
вано все, крім ликів і рук святих, намітки і пла-
ща Анни. За даними записів в інвентарній книзі
Волинського краєзнавчого музею, куди надійшла
ікона у 1982 році (акт № 2610 від 14 травня 1982
р.), їй присвоєно номер І- 41, КВ-32646. Інвен-
тарний опис ікони в час надходження її до му-
зею свідчить, що св. Яким (у книзі Іоаким) зоб-
ражений в коричневому хітоні та синьому гіматії,
св. Анна у зеленій туніці та коричневому мафорії.
Тло було перекрите іншим левкасом з позоло-
тою. Реставратор укріпив поруйнований левкас,
у деяких місцях поклав реставраційний, після
чого зняв запис і відкрив автентичний живопис.
Він виявився з багатьма втратами, виконаний
темперою з олійними висвітленнями на ликах.
У загальному висновку про стан пам’ятки рес-
тавратор вказав на руйнування і дуже багато
втрат живопису та левкасу та пізні грубі клеєві
записи (Іл. 22). Реставраційний паспорт містить
інформацію про те, що були проведені лабора-
торні дослідження пігментів живопису, лише не
зовсім зрозуміло, якого шару, авторського чи
пізнішого поновлення. Виявлено такі пігменти:
білий (очевидно запис), – баритове білило (?),
червоний одяг Анни – кіновар ртутна, червону-
ватий на одязі Якима і на взутті святих – кіно-
вар сурмяна, синій (безперечно запис 1753 року)
– берлінська лазурна, коричневий – сієна пале-
на, зелений – яр мідянка. Дослідження вказу-
ють на білковий захисний шар поверх автентич-
ного живопису (тобто під шаром запису) і бага-
токлітинні спори плісняви з роду Стемфілій у
структурі ікони.

Необхідно звернути увагу на світлоносність
автентичних барв цієї ікони. Про своєрідність
кольорової гами творів Кондзелевича говорив П.
М. Жолтовський [7, 62]. На підставі візуальних
обстежень можна стверджувати, що художник
застосовував органічні хроматичні матеріали,
так звані бакани. Їх дослідженням на початку
90-их років займався Валерій Голіков, завідувач
Центру історичних і традиційних технологій Ро-
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сійського науково-дослідного інституту культур-
ної і природної спадщини, (м. Москва). Він вклю-
чив до своїх дослідів російські та українські ікони.
Нажаль, українські науковці не продовжили ла-
бораторних досліджень баканів, розпочатих у
Москві.

За більш ніж 300-літню історію ікони “Святі
Яким та Анна” її барви-бакани могли бути сут-
тєво пошкодженими, адже наносилися здебіль-
шого на верхні шари живопису. За візуальними
спостереженнями можна судити, що органічни-
ми баканами автор скористався при написанні
одягу св. Якима, його пояса та зеленого стебла
квітки. Такою технікою працювали лише про-
фесійні іконописці в потужних монастирських
осередках, бо вона вимагала необхідних знань
та неабияких навичок. В Італії  була добре відо-
ма технологія виготовлення та накладання
органічних лаків (т. з. органічних хроматичних
матеріалів). Українські майстри-іконописці мали
можливість навчатися у європейських країнах.
Тема історії використання баканів в Україні ви-
магає поглибленого вивчання. Свого часу, у се-
редині XVII століття, бакани зробили “колорис-
тичну революцію” у Московії, куди були заве-
зені західноукраїнськими майстрами [2, 141]. Такі
технології давали можливість іконописцям роз-
ширювати колористичний діапазон і досягати
ефекту “сфумато”, тобто світлоносності живо-
пису, ще до винайдення олійних фарб. Раніше
накладали фарбу з мінеральних пігментів, що
утворювала глухий площинний тон, а потім на-
носили органічні лаки-бакани (одно- або дво-
фазні), що допомагало виявити об’єм і глибину
та збагатити колористику.

Застосування баканів на ранніх роботах Йова
Кондзелевича можна бачити у написанні крил
серафимів прозорою червоною  фарбою на іконі
“Спас” та на одвірках дияконських воріт з Горо-
дищ 1696 року. Світло-рожева прозора фарба
подібна на бакан використана в зображенні одя-
гу другого зліва від Богородиці апостола на Біло-
стоцькій іконі “Зішестя Святого Духа”.

Привертає увагу тильна сторона ікони “Св.
Яким та Анна” (Іл. 19). На ній розміщено три
групи написів. Про один, виконаний чорною фар-
бою польською мовою,  уже йшлося вище. Ще
один виконаний грифельним олівцем посередині
дошки справа (Іл. 21). На ньому  розміщена гру-
па  написів у шість рядів латинськими буквами.

Вона включає два ряди паличок-штрихів. Час-
тина літер витерта. Слід врахувати, що крім ху-
дожника, ікону виготовляла група інших майстрів.
Цей напис міг залишити тесля-поляк, який виго-
товляв дерев’яний щит і занотував на ній якісь
особливості замовлення.

Трохи нижче справа бачимо, зроблений чор-
ним олівцем, малюнок двох постатей (друга по-
стать ледь помітна) (Іл. 20). Під малюнком на-
писи кирилицею “АННА (чітко) ІОАКИМ (не-
розбірливо)”. Зображення виконані з легкістю
професійного художника. Їх міг залишити лише
автор ікони. Мова підписів говорить про те. що
він був українцем. Реставратор Калачов А. не
проводив чищення досить забрудненої тильної
сторони, щоб не пошкодити написи з цінною для
дослідників інформацією.

На формування творчої особистості Кондзе-
левича мали вплив як західноєвропейські май-
стри, які працювали в Жовкві при резиденції ко-
роля Яна Собеського, так і місцеві українські
художники. Одні обслуговували короля, інші ви-
конували замовлення міщанських і сільських
громад. Майбутній майстер рано почав навчан-
ня і проявив свій художній дар. Будучи особист-
істю багатогранною, шукав способів і шляхів
найоптимальнішого втілення свого світогляду і
вирішення злободенних питань тодішнього не-
простого суспільно-політичного життя. Принци-
пи світської манери  малювання він виявляє на
своїх ранніх іконах, а саме Білостоцьких апосто-
лах, коли перебуває у творчих пошуках. Свідо-
мо переосмислюючи засади західного живопи-
су, повертається до традиційних (канонічних) іко-
нописних форм, “розуміючи їх вже по-новому,
проникливо і своєрідно” [7, 62].

Розкриттю таланту  Йова Кондзелевича спри-
яли поїздки до Києва (про  незаперечні зв’язки
Кондзелевича з Києвом говорять дослідники) і
особливо той дух, який панував тоді на Над-
дніпрянщині, піднятий українськими патріотич-
ними силами і державотворною працею гетьмана
Мазепи [9, 60]. Адже відомо про тісну співпра-
цю Білостоцького монастиря з Києво-Печерсь-
кою лаврою. Появилося іконографічне втілення
образу святих богоотців святих Якима та Анни,
вірогідно, не без впливу таких видатних особис-
тостей того часу як Лазар Баранович, архієпис-
коп Чернігівський та Інокентій Галятовський,
ректор Києво-Могилянської академії. Вони бо-
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ронили науку про Непорочне Зачаття у бого-
словських дискусіях на цю тему. Під їх впливом
сюжети цього циклу появилися і в російському
іконописі Гурія Нікітіна та Федора Зубова.

Уся творчість Йова Кондзелевича є склад-
ною і дуже неоднозначною. Вона містить діалог
православ’я і католицизму, наче намагається
змирити їх у бурхливі часи протистоянь. В іко-
нописі митець шукає відповідь на питання бо-
жественні, вселюдські і болючі міжконфесійні.
Робить це засобами мистецтва і сягає геніаль-
ності. Йому вдається зберегти місцеві особли-
вості і водночас в ногу з часом розвинути тра-
диції минулих епох. За словами П. М. Жолтовсь-
кого великий митець “добре обізнаний із захід-
ним мистецтвом, не йшов безоглядно його шля-
хами, а розвивав і розкривав своєрідну специфі-
ку свого малярства” [7, 62]. В контекст твор-
чості Йова Кондзелевича цілком вписується
ікона “Святі Яким та Анна” з Новосілок. Образ
вартий того, щоб продовжити його поглиблено
досліджувати.
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ХРАМОВА ІКОНА “УСПІННЯ
ПРЕСВЯТОЇ БОГОРОДИЦІ” ТА

ІКОНИ АПОСТОЛЬСЬКОГО
РЯДУ З ІКОНОСТАСА ЦЕРКВИ

БІЛОСТОЦЬКОГО
МОНАСТИРЯ

350-ліття Йова Кондзелевича стало нагодою
переглянути і проаналізувати мистецьку спад-
щину майстра. Значна її частина належить На-
ціональному музею у Львові імені Андрея Шеп-
тицького. Це передусім датовані і підписні тво-
ри – Богородчанський іконостас (1698–1705),
Вощатинський вівтар 1696 р. та «Розп’яття з при
стоячими » 1737 р. з с. Черче. Як відомо, Конд-
зелевич працював з помічниками, тому буває
складно чітко виокремити твори його авторства.
Зокрема, це стосується іконостасних ансамблів
– Богородчанського та нещодавно відреставро-
ваного Вощатинського. Ці іконостаси ілюстру-
ють різні періоди діяльності Кондзелевича-іко-
нописця; різні вони й за художнім рівнем.

Правомірно, вершинним досягненням Конд-
зелевича вважаються ікони, які він виконав для
Богородчанського іконостаса. Вони належать до
кращих досягнень українського мистецтва за-
галом. Не уступають з цього погляду й порівня-
но менше відомі ікони з іконостаса церкви св.
Михаїла Білостоцького монастиря, передані цер-
ковною громадою у 1962 р. до Національного
музею у Львові імені Андрея Шептицького (тоді
Львівський державний музей українського мис-
тецтва). Це шість ікон апостольського чину: три
ікони з правої частини ряду моління – «ап. Вар-
фоломій», «єв. Марко», «ап. Андрій» і три – з
лівої – «ап. Симон», «ап. Яків», «ап. Іван» та
храмова ікона «Успіння Пресвятої Богородиці»
(ікони первісно належали іконостасу збудованої
при заснуванні монастиря мурованої Успенської
церкви, розібраної у 1846 р.). Твори приверта-
ють увагу своїм винятково високим мистецьким
і професійним виконанням. Нещодавно заверше-
на реставрація «Успіння» показала усі тонкощі
професіоналізму її автора1.

Ікони з Білостока прийнято відносити до ран-
нього періоду творчості Кондзелевича, хоча,

виходячи з мистецького рівня, це твори зрілого,
досвідченого майстра. Кожен із образів білос-
тоцьких апостолів виразно індивідуалізований.
Це духовно сильні особистості позбавлені ідеа-
лізації. Серед апостольських Молінь того часу,
мабуть, це найбільш реалістичні «портретні»
образи з виразною психологічною характерис-
тикою. Найвиразнішими рисами відзначаються
зображення апостолів Симона, Варфоломія та
Андрія. На обличчях майстер застосовує м’яке
живописне моделювання. Фігури порівняно не-
великих розмірів, як і самі ікони (85, 5 х 28 см),
проте, не позбавлені монументальності сприй-
няття. Вони стоять на низьких горбистих призе-
меллях з традиційними травами, де разом з тим
бачимо різноманітні краєвиди, передані з мініа-
тюрною довершеністю. Пейзажні мотиви у
більшості – з зображенням архітектури, причо-
му, у кожному випадку архітектура різна. Мож-
на припустити, у зображеннях храмів на іконах
єв. Марка та ап. Андрія відтворено форми конк-
ретних споруд.

Психологізація образів властива не лише свя-
тим на іконах апостольського чину. Це стосуєть-
ся й персонажів «Успіння Пресвятої Богородиці».
Важливе місце у цій композиції відведене місько-
му краєвиду, який виявляє добру обізнаність
майстра з творами західноєвропейського мис-
тецтва. Дія відбувається на фоні вулиці зі
щільною забудовою по обидва боки. Скрупуль-
озно передано усі архітектурні подробиці бу-
динків. На одному з балконів бачимо дуже реа-
лістично передану сценку – троє міщан з цікав-
істю спостерігають за містичним дійством, що
відбувається на вулиці (такі «балконні» сценки
часто спостерігаємо в подібних композиціях того
часу, однак тут, вона звучить особливо перекон-
ливо). Приваблює камерність цієї сцени, (неве-
ликий і сам формат ікони: 88,х58,5 см ). У Бого-
родчанському іконостасі вона звучить пафосно і
монументально. Подібні зображення з настільки
розбудованою, складною композицією вже сто-
ять на межі ікони і побутової картини. Апосто-
лам, що стоять на першому плані майстер на-
дав живих портретних характеристик, їх облич-
чя емоційні, сповнені переживань. Філігранністю
опрацювання форми і деталей, білостоцька ікона
перевершує «Успіння» з Богородчанського іко-
ностас. Попри те, що в обох іконах є чимало т.
зв. «спільних місць», схожість типажів, деякі із
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них все ж мають цілком іншу характеристику.
Різницю, зокрема, бачимо в трактуванні образу
архангела Михаїла, Богородиці, Христа. Білос-
тоцька ікона відрізняється ніжнішою, гармоніч-
нішою палітрою з домінуванням сріблисто-бла-
китних відтінків і акцентами червоних, й неве-
ликим доповненням зелених барв. Це одна з
найбільш майстерних в українському іконописі
того часу робіт у плані колористичного вирішен-
ня, що після реставрації постала у всьому ба-
гатстві палітри. У такій самій колористиці вико-
нані й ікони ряду моління.

За рівнем майстерності ікони з Білостоцького
іконостаса належать до кращих досягнень в ук-
раїнськоиу мистецтві загалом. Ці ікони варту-
ють окремого всебічного дослідження та уточ-
нення атрибуції, оскільки висловлювалися сум-
ніви, не лише щодо їх датування, а й щодо ав-
торства.2 Про атрибуцію можна буде вести кон-
кретнішу мову після проведення реставрації ікон
апостольського ряду та порівняння їх техніко-
технологічних особливостей з характеристика-
ми достовірних творів Кондзелевича.

_____________________
1. Реставрація проводилася у реставраційній

майстерні темперного малярства національного
музею у Львові ім. Андрея Шептицького. Художник-
реставратор Соломія Мокрій.

2. Александрович В. Легенда Йова Кондзелевича.
Вступ до студій над творчістю майстра на Волині.
// Волинська ікона: питання історії вивчення,дослід-
ження та реставрації. Доповіді та матеріали ІV
наукової конференції м. Луцьк, 17-18 грудня 1997
року. – Луцьк, 1997. – С. 6-23.
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Любов ЄФІМЕНКО
(Київ)

РЕНТГЕНОГРАФІЧНІ
ДОСЛІДЖЕННЯ ФРАГМЕНТІВ
ІКОНОСТАСУ с. ГОРОДИЩЕ.

ДО ПИТАННЯ АВТОРСТВА
ЙОВА КОНДЗЕЛЕВИЧА

Наразі не існує узагальнених характеристик
технологічних особливостей створення ікон во-
линських малярських осередків та визначення
авторських прийомів письма Йова Кондзелеви-
ча і майстрів його кола. При вирішенні цих пи-
тань важливу роль відіграють аналітичні дані,
отриманні в ході рентгенографічних та інших
методів дослідження. Тільки рентгенографічні
дослідження надають можливість отримати
об’єктивні та повні зображення всіх складових
ікони від основи до автентичного фарбового
шару, виявити та проаналізувати авторські прийо-
ми письма, визначити місця реставраційних
втручань та поновлень в іконі.

Донедавна рентгенографічні дослідження були
спрямовані на відокремлені зразки творів іконо-
пису, що мають різне походження як за часом,
так і за місцем створення. Тільки окремі іконос-
таси чи їх фрагменти досліджували в комплексі,
у тому числі методом музейної рентгенографії.
Це, наприклад, фрагменти (пророчий ряд) іконо-
стаса церкви Святого Миколая, знайдені в смт.
Локачі, іконостас Воздвиженської церкви скиту
Манявського.

Аналіз публікацій з питань визначення автор-
ства Кондзелевича чи малярів його кола щодо
низки ікон засобами рентгенодіагностики дозво-
ляє зробити висновок про нечисленність цих дос-
ліджень, хоча технічний та науковий потенціал в
Україні для цього є. Необхідність рентгенодіаг-
ностики творів іконопису визначена проблема-
тикою даної теми.

Послідовне накопичення та аналіз рентгено-
графічного матеріалу щодо іконографічних творів
дозволили систематизувати дані з технології
підготовки та виготовлення дошки для основи
ікон; виявити характерні прийоми письма та си-
стему накладання підготовчих, фарбових шарів
іконопису, що є передумовою створення бази
даних як допоміжного матеріалу для проведен-

ня мистецтвознавчої експертизи.
З 2004 року розпочато експериментальні досл-

ідження творів волинського іконопису з виїздом
до місця зберігання (Волинський краєзнавчий
музей) [9]. Головним завданням рентгенографі-
чних досліджень було визначення стану збере-
женості структурних елементів ікони та виявлен-
ня раннього живопису для подальшого складан-
ня програм реставраційних заходів та атрибуції
ікон. До відібраної групи ікон потрапили одвірки
дияконських врат з Троїцької церкви с. Городи-
ще. Складність дослідження полягала в тому, що
це об’ємно-просторова конструкція, яка потре-
бувала спеціального підходу до проведення рен-
тгенографії. За підтримки директора Волинсь-
кого краєзнавчого музею А. Силюка, завідува-
ча Музею волинської ікони Т. Єлісєєвої та нау-
ковців музею, фізичної й технічної допомоги ху-
дожника-реставратора  А. Квасюка експери-
ментальні дослідження увінчалися позитивним
результатом.

Слід зазначити, що історико-мистецтвознавчі
матеріали щодо фрагментів іконостаса с. Горо-
дище були раніше опубліковані. Дискусії щодо
авторства іконопису Йова Кондзелевича на од-
вірках велися на попередніх наукових конферен-
ціях [1; 13].

Стисло нагадаю, що до колекції Волинського
краєзнавчого музею фрагменти іконостаса з
Троїцької церкви с. Городище Луцького району
Волинської області потрапили 1982 року. Під час
попередніх досліджень у нижній частині одвірок,
під образом Василія Великого, при бічному осв-
ітленні було виявлено ледь помітні контури кар-
туша, що знаходилися під шаром поновлюваль-
ного живопису. У ході розкриття цієї ділянки було
виявлено дату, зображену буквами (кирилична
система числення) – «AXЧЅ», що відповідає
«арабським» цифрам «1696», тобто – 1696 рік.
Хоча попередньо залишки іконостаса датували-
ся початком ХVІІІ ст. [ 3; 34].

Окрім іконопису на одвірках, до цього іконос-
таса відносять ікони «Христос Вседержитель»
та «Спокуса Христа», а авторство цих ікон при-
писують творчому доробку Й. Кондзелевича та
майстрам його кола. Усі фрагменти в різні роки
було рентгенографовано. Результати досліджень
представлено в наукових звітах.

За результатами аналізу рентгенівських зоб-
ражень з ікон дияконських одвірок і двох ікон –
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Фото 1. Рентгенограма ікони
«Архідиякон Стефан».

Фото 2. Рентгенограма ікони
«Архідиякон Лаврентій».

Фото 3. Рентгенограма ікони
«Архангел Уриїл».

Фото 4. Рентгенограма ікони
«Архангел Рафаїл».
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Фото 5. Рентгенограма  з фрагменту
ікони «Христос Вседержитель».

Фото 6. Рентгенограма  з фрагменту ікони
«Христос Вседержитель».

Фото 6.1. Збільшений фрагмент ікони
«Христос Вседержитель».

Декор на гіматії.
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Фото 7. Фрагмент рентгенограми нижньої
частини ікони «Христос Вседержитель».

Фото 8. Фрагмент рентгенограми з ікони
«Святий Георгій».

Фото 9. Фрагмент рентгенограми з ікони
«Юрій Змієборець».

Фото 10.

Фото 11.

Фото 12.

Фото 13.

Фото14.
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Фото 15.

Фото 16.

Фото17.

Фото 18.

Фото 20. Рентгенограма з ви красок. Фото 19. Викраски зразків пігментів.
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«Христос Вседержитель» та «Спокуса Христа»
– визначено стан збереженості структурних еле-
ментів ікон, а також виявлено характерні технічні
прийоми письма; при порівняльному аналізі виз-
начено спільні риси в написанні ікон, а також і
суттєві розбіжності. Нижче наведено загальний
опис рентгенівських зображень.

Дослідження ікони «Архідиякон Стефан», інв.
№ І-113, проводили в процесі реставрації з ме-
тою визначення стану збереженості авторсько-
го живопису.

Ікона виконана на одвірках. Ширина дошки
19,5 см. У рентгенівських променях просте-
жується структура деревини (розташування во-
локон деревини – вертикальне). Виявлено не-
значний дефект у вигляді сучка (над лівим пле-
чем), отвори (довжиною близько 5 мм, шириною
2 мм) від пласких чотирикутних металевих
стрижнів для кріплення, та вдавлення, що утво-
рене навколо отвору внаслідок демонтажу одв-
ірок.

Левкас тонкий, покладений рівномірно. На
рентгенограмі спостерігаються втрати ранньо-
го живопису через механічні пошкодження ікони
та внаслідок фізико-хімічних; під шаром понов-
лень простежується ранній живопис. Фото 1.
Рентгенограма ікони «Архідиякон Стефан».

Постать Архідиякона створена за наміченою
композиційною розміткою у вигляді навскісних
ліній. Проглядаються контури підготовчого ма-
люнку тонкою лінією, нанесеного рідкою фарбою.
З наукових джерел відомо, що оригінальні ком-
позиції традиційних сюжетів іконописці створю-
вали на основі геометричних побудов [7; 25].
Подібні лінії композиційної побудови сюжету та
підготовчі контури малюнка були виявлені під час
рентгенографічних досліджень на низці інших
ікон, що зберігаються в Музеї Волинської ікони
та належать до творчої спадщини Й. Кондзеле-
вича та його кола.

На ділянці німба поверх раннього живопису
накладалися пізніші його контури, дещо ширші.
Також спостерігається авторська зміна лінії ліво-
го плеча. Іконописець використовує лінії різної
ширини, з виділенням окремих деталей у рисах
обличчя та зображенні облачення, завдяки чому
ці деталі споглядаються об’ємно.

Архідиякона зображено юнаком. Волосся
змальовано рівно спадаючим на плечі, з пробо-
ром посередині голови. Широкі рукава стихаря

прикрашені широкою каймою. На опліччі спос-
терігаються залишки декорування. На орарі, що
зображений на лівому плечі та пропущений че-
рез пальці лівої руки, виявлено відображення
хрестів, що знаходяться під поновленнями. У
центрі коміру туніки помітні дві тонкі шнурівки,
затягнені у вузол. Рукав туніки закінчується об-
шлагом, що виділяється меншим рентгенівсь-
ким контрастом. У руках Стефан тримає камін-
ня.

Над німбом простежується напис у два ряд-
ки: «СвТИ Ар ХИДИАК ПЕРВ

МЧКЪ СТЕФАНЪ».
Напис нанесений поверх кракелюру ранньо-

го фарбового шару. Це може свідчити про по-
новлення напису.

Дослідження ікони «Архідиякон Лаврентій»,
інв. № І-113, проводили до реставрації з метою
виявлення раннього живопису та визначення його
стану збереженості.

Ширина дошки 19,5 см. У рентгенівських про-
менях простежується структура деревини (роз-
ташування волокон деревини – вертикальне).
Дефектів основи не виявлено.

Левкас тонкий, покладений рівномірно. На
рентгенограмі (Фото 2) спостерігаються втра-
ти раннього живопису в результаті механічного
пошкодження ікони та внаслідок фізико-хімічних
процесів. На рентгенограмі проглядається ранній
живопис під шарами олійної фарби. Постать ар-
хідиякона створена за наміченою композиційною
розміткою у вигляді навскісних ліній. Простежу-
ються контури підготовчого малюнку тонкою
лінією, нанесеного рідкою фарбою. При написанні
образу іконописець використовує лінії різної ши-
рини, з виділенням окремих деталей у рисах об-
личчя та зображенні облачення, завдяки чому
ці деталі споглядаються об’ємно.

На ділянці німба поверх раннього живопису
накладалися пізніші контури, дещо ширші.

Архідиякон зображений юнаком. Волосся
його рівно спадає до лінії плечей, з пробором
посередині голови. На орарі, що проходить че-
рез ліве плече, виявлено відображення хреста.

Над німбом напис у два рядки:
     «СВ~И Вєлико МЧ..Ъ АХИ

ДИАКО ЛА…»
Напис розташований в одній площині з кра-

келюром раннього фарбового шару.
Дослідження ікони «Архангел Уриїл». Інв. № І-114
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проводили в процесі реставрації з метою визна-
чення стану збереженості раннього живопису.

Ікона виконана на одвірках. Ширина дошки
19 см. У рентгенівських променях простежуєть-
ся структура деревини основи (розташування
волокон вертикальне). Виявлено металеву ско-
бу розміром 1,2 см та отвори діаметром 2 мм.
Дефектів основи не виявлено.

Левкас тонкий, покладений рівномірно. На
рентгенограмі (Фото 3) спостерігаються втра-
ти раннього живопису в результаті механічного
пошкодження ікони та негативного впливу навко-
лишнього середовища. У рентгенівському зоб-
раженні спостерігаються втручання до ранньо-
го живопису, а саме змінені розміри правого кри-
ла, та виявлені місця втрат раннього живопису.
На рентгенограмі не виявлено зображення па-
лиці та списа. У рентгенівських променях спос-
терігається лише наконечник списа, можливо
спис та палка з віхтем були написані пізніше.

Контури голови прописані світлою тонкою
лінією, початкові контури німба також були на-
мічені світлою лінією, пізніше розміри німба були
збільшені та його контури прописані темною
фарбою по світлому фону. Автор раннього іко-
нопису використовує лінії різної ширини й сили
тону, зменшуючи інтенсивність у тінях та нагро-
маджуючи білило у висвітлених ділянках інкар-
нату.

Архангел зображений у вигляді юнака. Во-
лосся його хвилястими лініями спадає на плечі,
з пробором посередині голови. У руках Уриїл
тримає хрест, цвяхи та молоток. Над німбом
нанесений напис: «СТИ АХАНЛЬ РИИЛЪ».

Напис розташований поверх раннього кракелю-
ру.

Дослідження ікони «Архангел Рафаїл»  про-
водили в процесі реставрації з метою визначен-
ня стану збереженості раннього живопису.

Ікона виконана на одвірках, ширина дошки 19
см. У рентгенівських променях простежується
структура деревини основи (розташування во-
локон вертикальне). В основі виявлено залишок
металевого кованого цвяха та отвори від цвяхів
у торці одвірок.

Ґрунт тонкий, покладений рівномірно. На рен-
тгенограмі (Фото 4) спостерігаються ділянки
втрат живопису в лівій частині ікони та понов-
лення, що в свою чергу теж мають втрати.

Архангел зображений у вигляді юнака з ко-
роткою зачіскою, одягнений у далматик з широ-
кими рукавами та хітон з вузькими рукавами. У
правій руці Архангел тримає стовп, до якого
мотузкою, що обвиває його, прив’язано пліть.
Прийоми письма схожі з попередніми іконогра-
фічними зображеннями.

Над німбом відображено напис: «СТИ
АХАНЛЬ РАФАЇЛЪ». Напис розташований в
одній площині з кракелюром раннього фарбово-
го шару.

У процесі рентгенографічного аналізу ікони
«Христос Вседержитель», Йов Кондзелевич, інв.
№ І-109, (2012, 2017 роки рентгенографічного
дослідження.) виявлено прихований ранній жи-
вопис під шаром поновлень.

За візуальними дослідженнями визначено, що
щит ікони складається зі зведених у стик двох
дошок, скріплених тиблями у вигляді хвоста ла-

Фото 21. Фрагмент ікони
«Спокуса Христа».

Фото 22. Рентгенограма з ікони
«Спокуса Христа».
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стівки та двома поперечними шпугами.
За результатами аналізу рентгенографічного

зображення виявлено структуру елементів тво-
ру: на рентгенограмах простежується структу-
ра деревини, розташування волокон вертикаль-
не. На рентгенограмі візуалізується зображен-
ня шпуги. Виявлено вертикальну тріщину поряд
з лінією зведення дошок основи, а також 7 ме-
талевих цвяхів різних розмірів. Паволоки в рен-
тгенівських променях не виявлено.

Змін у композиції живопису не виявлено. Ґрунт
легкий, у своєму складі не містить важких
хімічних елементів, тому фарбовий шар має
чітку світлотіньову картинку. На рентгенограмі
спостерігається густа сітка кракелюру, втрати
живопису до ґрунту та до основи. На рентгено-
грамі під шаром поновлень виявлено залишки
декорування кайми гіматія та рослинний орна-
мент, яким він був прикрашений, що у видимо-
му світлі не простежується. Написів у картушах,
що розміщенні в дисках, не виявлено. На цих
ділянках відмічаються сліди механічного вида-
лення написів. У рентгенівському зображенні
детально простежуються авторські прийоми
письма. Обличчя Христа формувалося за раху-
нок плавних мазків, покладених один біля одно-
го. Густе нанесення білила надає лику надпри-
родної світлості, навіть надбрівна складка, яку
чітко видно на рентгенівському зображенні, не
додає лику суворості. Обриси очей, губ, розмі-
ри носа формувалися за рахунок прорисовки кон-
турів легкими за хімічним складом пігментами.
А скульптурної форми досягнуто за рахунок де-
талізації з використанням великої кількості свин-
цевого білила. Подібна техніка личного письма,
особливо де є зображення молодих облич, спо-
стерігається і в інших іконах: «Святий Георгій»,
«Юрій Змієборець» тощо (фото 8, 9).

За результатами рентгенографічного дослід-
ження двох святителів «Василія Великого»
(2008 р.) та «Іоанна Златоуста» (2002 р.) просте-
жуються спільні ознаки у виборі деревини для
одвірок, накладанні левкасу, а також у манері
написання інкарнату, що виявляються при по-
рівняльному аналізі рентгенограми із зображен-
ням «Пророка Ієзекіїля» Й. Кондзелевича, інв.
№ І-753 (Музей волинської ікони).

При детальному аналізі рентгенівського зоб-
раження інкарнату двох святителів виявилося,
що іконописець застосовував свинцеве білило з

невеликою домішкою цинобри. Ці результати
підтверджуються фізико-хімічними аналізами,
що були здійснені в попередні роки [2; 16-21, 9].
Подібне поєднання пігментів зустрічається і в
інших досліджуваних іконах (Музей волинської
ікони), наприклад, іконі «Апостол Фома» (почат-
кова назва «Апостол Іоанн»), інв. № 112. Мож-
ливо, для надання інкарнату тілесного забарв-
лення, на відміну від личного письма архангелів,
де застосовувалося тільки свинцеве білило, щоб
надати їх образам світлості та надприродності.

Написи, що виявлені над німбами, розташо-
вані одним рядком та знаходяться поверх кра-
келюру.

Крім того, на тлі одвірок із зображеннями
Василія Великого, Іоанна Златоуста, Архідия-
конів Стефана та Лаврентія, Архангелів Уриїла
та Рафаїла виявлено залишки сріблення, що теж
підтверджується результатами фізико-хімічних
досліджень [2; 16-21,  9]. У зображенні німбів
виявлено залишки позолоти, крім німбів Василія
Великого та Іоанна Златоуста.

Рентгенографічні дослідження були проведені
й на інших ділянках одвірок, а саме на картуші з
датою та конструкційних елементах одвірок, з
метою виявлення раннього живопису та додат-
кових написів. Аналіз рентгенографічних зобра-
жень показав структуру деревини основи. Лев-
кас та фарбовий шар має втрати. При порівнянні
напису в картуші в рентгенівському зображенні
з видимим відмінності не виявлено. Напис ле-
жить в одній площині з кракелюром. Порівняв-
ши написи в картуші та над іконографічними зоб-
раженнями Архангелів та Архідияконів за напи-
санням літер можна зазначити, що написи
здійснені різними авторами і, можливо, у різний
час (фото 10-16).

Аналіз елементів конструкцій одвірок не вия-
вив живописного фарбового шару через
щільність нашарувань олійної фарби, якою вони
були зафарбовані.

За порівняльним аналізом рентгенівських зоб-
ражень вищезазначених ікон можна констатува-
ти таке: деревина для ікони та конструкційних
елементів іконостасу (одвірки) була якісною, без
вад; порода деревини характеризується як по-
мірно поглинаюча, покривні шари (проклейка та
левкас) рівномірно розташовані на поверхні дош-
ки, тому на рентгенограмах видно чітку тексту-
ру деревини; в основах не простежується по-
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шкодження від біодеструкторів – жука-точиль-
ника чи інших. Це свідчить про дотримання тех-
нології підготовки сировини для іконописання. На
рентгенівських зображеннях досліджуваних
зразків проглядаються контури підготовчого
малюнка, що лежить поверх ліній композиційної
побудови, які також помітні на рентгенограмах.
Інкарнат характеризується густим накладанням
білила у зображеннях Христа та Архангелів,
серафимів; у зображенні ликів Архідияконів та
Святителів – менш густим нанесенням білила з
виділенням окремих деталей у рисах обличчя.
На тлі одвірок спостерігаються залишки сріблен-
ня, на зображенні німбів виявлено залишки по-
золоти, крім німбів Василія Великого та Іоанна
Златоуста.

При зіставленні рентгенограм досліджуваних
ікон з рентгенівськими зображеннями ікон, що
визначені як творчий доробок Йова Кондзеле-
вича [11], а саме: «Святий Єзекиїл», поч. XVIII
ст., інв. № І-753, «Святий Георгій», XVIII ст., інв.
№ І-228,  виявлено спільні ознаки прийомів пись-
ма в зображенні інкарнату.

До іконостаса Троїцької церкви с. Городище
та до творчої спадщини Й. Кондзелевича деякі
мистецтвознавці відносять ікону з предели «Спо-
куса Христа» [5; 23-38, 6; 35-45]. Щодо цього
припущення тривалий час ідуть суперечки. Рен-
тгенографію зазначеної ікони проводили в 2008
р. з метою виявлення початкового фарбового
шару та додаткових написів. Аналізуючи рент-
генограми з цієї ікони, виявили, що структура
деревини слабко фіксується на рентгенограмі.
Ґрунт тонкий, розташований рівномірно. Відміча-
ються ділянки втрат до основи. Необхідно заз-
начити, що на рентгенограмах виявлено кілька
видів кракелюрів. Перший – ранній кракелюр,
проявляється розгалуженими ламаними та вер-
тикальними лініями наскрізних тріщин. Канальці
тріщин заповненні фарбами з поновлювального
живописного шару (фото17). На поновлюваль-
ному шарі живопису простежується інший кра-
келюр, що має вигляд сітки, поєднання ліній якої
утворюють прямокутні форми (фото 18). Для
визначення, якими саме білими пігментами
здійснено поновлення живопису, проведено по-
рівняння з еталонними зразками пігментів, що
представлені у викрасках (фото 19, 20). У ході
аналізу рентгенограм з них виявлено схожий тип
кракелюрів на титановому білилі.

Як відомо, титанове білило вперше в Західній
Європі почали використовувати для живопису
1870 року, промислове виготовлення почалося в
1920 році [7; 26]. На фото 19 представлено зра-
зок викраски білих пігментів. Викраски були ви-
готовлені в 90-х рр. ХХ ст., рентгенограма з них
була виготовлена на початку ХХІ ст. (фото 20).
На рентгенограмі з викрасок титанових білил
чітко видно сітку кракелюру. Тобто, за невели-
кий проміжок часу на викрасці з білилом на ос-
нові титану утворився кракелюр. На всіх інших
видах білила нічого подібного не відбулося.
Отже, якщо припустити, що дану ікону понов-
лювали в кінці ХІХ чи на початку ХХ ст., цілком
імовірно, що за короткий проміжок часу (40–50
років) на поновлювальному фарбовому шарі ут-
ворився кракелюр.

Під час порівняльного аналізу рентгенівсько-
го відбитку ікони з видимим її зображенням
відзначаються відмінності в інкарнаті Христа
(фото 21, 22). Лик частково переписаний, це
відстежується в змалюванні рис обличчя; крім
того, виявлені літері на німбі:   о н. Також спо-
стерігаються ділянки реставраційних поновлень.
При порівняльному аналізі даної ікони з вище
представленими не відзначаємо спільних рис як
у підготовці основи до написання ікони, так і в
технічних прийомах письма.

Підсумовуючи дані, отримані в ході рентге-
нографічного дослідження, можна констатува-
ти, що зазначена ікона з предели «Спокуса Хри-
ста» не може належати до кола майстрів, які
працювали над іконостасом, фрагменти якого
віднайдено в Троїцькій церкві с. Городище.
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Олена КОЗАК
(Львів)

ДОСЛІДЖЕННЯ ХІМІЧНОГО
СКЛАДУ МАТЕРІАЛЬНИХ
СКЛАДОВИХ ЖИВОПИСУ
ІКОН ІЗ СПАДЩИНИ ЙОВА

КОНДЗЕЛЕВИЧА

Творчість відомого українського іконописця
епохи пізнього Ренесансу та бароко Йова Конд-
зелевича (1667–1740/48) органічно поєднала у
собі не лише мистецькі, а й технічні та техно-
логічні особливості візантійського та українсь-
кого іконопису, а також впливи європейських шкіл
пізнього ренесансу та бароко.

Дослідники багато уваги приділяли вивченню
іконографічних та стилістичних особливостей
його творів, а також пошуку архівних матеріалів
про іконописну діяльність майстра. Проте в пе-
реважній більшості таких наукових досліджень
при аналізі творчості Йова Кондзелевича висві-
тлюються лише мистецькі аспекти його іконо-
пису, не враховуючи величезного масиву інфор-
мації, яку можуть забезпечити техніко-техно-
логічні дослідження матеріальної структури його
творів.

Впродовж 1997–2006 рр. у Львівській філії
Національного науково-дослідного реставрацій-
ного центру України було проведено реставра-
цію, а також великий комплекс досліджень най-
визначнішої пам’ятки в творчості Йова Кондзе-
левича – іконостасі церкви Воздвиження Чес-
ного Хреста монастиря Великий Скит в Маняві
створенний в 1698–1705 рр. (так званий Бого-
родчанський іконостас). В цей комплекс входи-
ли фізико-хімічні дослідження структури матер-
іальної основи живопису, серед яких окремо не-
обхідно виділити систематичний аналіз складо-
вих фарбового шару та левкасу. Для більш по-
вної інформації про творчість Кондзелевича було
додатково проаналізовано ряд ікон з Загорівсь-
кого монастиря 1722 р. (так званий Вощатинсь-
кий іконостас, Національний музей у Львові ім.
А. Шептицького) та деякі ікони, які гіпотетично
також могли бути створені ним, або майстрами
його кола.

Загальна кількість відібраних проб – 123. Було

проведено структурний та якісний хімічний
аналіз левкасу та фарбового шару.

Левкас майже всіх досліджуваних об’єктів є
однотипним і складається з двох компонентів:
колагенового, очевидно, мездрового клею та
крейди різної дисперсності. Оригінальний левкас
в основному є щільний, втрат зв’язива майже не
спостерігається. Наявні втрати левкасу, зокре-
ма в іконостасі церкви Воздвиження Чесного
Хреста монастиря Великий Скит в Маняві, є
незначними і в переважній своїй більшості ме-
ханічного характеру. Отримана інформація
свідчить про добру структурну збереженість
оригінального левкасу, що різко контрастує із
переважною більшістю реставраційних вставок
левкасу, структура яких є порушена внаслідок
втрати зв’язива або інших внутрішних процесів,
що свідчить про непрофесійність пізніших втру-
чань та недотримання технологій. Дуже часто
в реставраційних левкасах були використані не-
відповідні до оригінальних матеріалів складові,
що також могло впливати на процеси деструкції
матеріальної основи ікон в цілому.

Винятком з правила стосовно хімічного скла-
ду левкасу в проаналізованій групі об’єктів є ікона
з іконостасу іконостасі церкви Воздвиження Чес-
ного Хреста монастиря Великий Скит в Маняві
«Коронування Богородиці» І-2302 (Національний
музей у Львові ім. А. Шептицького), оскільки в
даному випадку крім білкової компоненти у зв’я-
зива присутня порівняно велика частка ліпідів.
Причому такий двохкомпонентний склад зв’я-
зива спостерігається по всій товщині левкасу, а
не лише у верхніх шарах, що могло б свідчити
про дифузію ліпідів з шару живопису. Відмінність
левкасу з даної ікони від типового клеє-крейдя-
ного помітна навіть при візуальному обстеженні,
оскільки він є темніший і за кольором наближе-
ний до емульсійних грунтів.

Наступним етапом наших досліджень був
системний аналіз пігментного складу авторсь-
кого малярства Йова Кондзелевича на обраних
об’єктах. Результати досліджень представлені
у Таблиці 1. З таблиці випливає, що Йов Кондзе-
левич  у своєму малярстві використовував не-
органічні пігменти декількох типів згідно їх кла-
сифікації за геолого-мінералогічними ознаками,
хімічному складу та технологічними властиво-
стями. Найбільш поширеними на той час були
пігменти глинистого та залізо-окисного типів.
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Застосовувались й інші типи. Зокрема у оригі-
нальному фарбовому шарі нами було виявлено
широке застосування іконописцем таких
пігментів: свинцеве білило, ультрамарин, смаль-
та, червона вохра, кіновар, глауконіт, жовта вох-
ра, умбра та різні види кіптяви. Трохи рідше в
авторському фарбовому шарі зустрічається азу-
рит, реальгар, яр-мідянка, сієна. Усі ці пігменти
є типовими для європейського та західноукраї-
нського малярства XVII–XVIII ст.

Виходячи з даних зведеної таблиці викорис-
тання пігментів спробуємо зробити аналіз час-
тоти використання їх у творчості Йова Кондзе-
левича. Найбільш часто використовуваним
білим пігментом на той час були свинцеві біли-
ла. Іконописець використовує їх як окремо, для
білих партій живопису, так і у ролі домішку до
інших пігментів, коли необхідно їх розбілити.

Свинцеві білила на той час завозились з Англії,
Голландії чи Німеччини або з Росії. Пігмент міг
використовуватись, що продемонстровано і в
творчості Кондзелевича, як у темперному так і
в олійному живописі.

З червоних пігментів в проаналізованому ма-
теріалі найбільш часто зустрічаються червона
вохра та кіновар. Червона або залізокисна охра
по суті представляє собою бурий залізняк з не-
великим домішком глинистої речовини.

 Червона вохра також завозилась із країн за-
хідної Європи, а також із прибалтійських країн
та з Росії. Пігмент застосовувався у всіх техні-
ках. Мінерал яскраво-червоного кольору, з ча-
сом при інтенсивному освітленні може темніти.
В стародавні часи кіновар завозилась в основ-
ному з Китаю і коштувала дуже дорого. Кіно-
вар зустрічається у вигляді зернистого агрега-
ту, окремих неправильних зерен, суцільних по-
рошкоподібних виділень, рідше – в кристалах.

Крім натуральної гірської кіноварі, в малярстві
могла використовуватись і штучна кіновар, яка
отримувалась з допомогою сплавляння ртуті з
сіркою. Кіновар є отруйною сполукою, що зумов-
лено наявністю ртуті. В XVII–XVIII ст. криста-
лічна гірська кіновар завозилась англійськими
купцями з Італії. Також вона могла поступати із
Середньої Азії. Є дані про наявність гірської кіно-
варі і в Україні на Закарпатті та в Микитівсько-
му родовищі (Донбас). Цим може пояснюватись
широке застосування цього дорогого, в основ-
ному привозного на той час пігменту в іконописі

Йова Кондзелевича, зокрема і при створенні іко-
ностасу з церкви Воздвиження Чесного Хреста
монастиря в Маняві. Очевидно пігмент місце-
вого походження був досить доступний. В дея-
ких випадках у своїй творчості, як випливає із
таблиці іконописець використовує і природній
мінерал оранжево-червоного кольору реальгар.

На світлі руйнується, перетворюючись в по-
рошок червоно-жовтого кольору. Зустрічається
поряд з аурипігментом, рідше з кіновар’ю та зо-
лотом. На той час міг завозитись із Швейцарії,
Киргизії або Грузії. Найчастіше потрапляв з Кир-
гизії через Росію і потребував збагачення, що
збільшувало його дороговизну. Можливо тому й
нечасто застосовувався в тогочасному іконописі
Західної України.

Із синіх пігментів у авторському фарбовому
шарі проаналізованих об’єктів зустрічаються
ультрамарин та смальта, рідше – азурит. Ульт-
рамарин – пігмент, матеріалом для приготуван-
ня якого служить мінерал лазурит – синього ко-
льору.

З древніх часів лазурит застосовувався для
отримання дуже тривкого ультрамаринового
пігменту, який давав прекрасні сині кольори на
творах давніх майстрів.

Завозився найвірогідніше із країн Західної
Європи і цінився в буквальному значенні на вагу
золота. Очевидним є, що у своїй творчості, зок-
рема при створенні іконостасу з церкви Воздви-
ження Чесного Хреста монастиря в Маняві. Йов
Кондзелевич використовував натуральний ульт-
рамарин, оскільки штучно пігмент отримали
вперше лише у 1827 р. Смальта в творчості Йова
Кондзелевича використовувалась як на іконах,
так і у більш  крупно дисперсному вигляді на
конструкціях іконостасів. Використання смаль-
ти на конструкціях іконостасів та на міжрамних
полях характерне для живопису XVII ст. Смаль-
та або голубець – це калієве силікатне синє скло,
забарвлене іонами кобальту.

Смальта в той час завозилася із Англії та
Голландії. Дещо рідше, як уже згадувалось вище,
в іконописі Кондзелевича застосовувався ще
один синій пігмент – азурит.

Із зелених пігментів у авторському фарбово-
му шарі досліджуваних об’єктів нами виявлено
глауконіт та яр-мідянку. Глауконіт або зелена
земля – натуральний земляний пігмент.

Глауконіт в 1650–1700 рр. міг потрапляти на
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Таблиця 1. Пігментний склад авторського фарбового шару на іконах із спадщини
Йова Кондзелевича.
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Західну Україну з Балкан, Англії та Голландії, або
ж з Росії чи Прибалтійського регіону. Яр-мідян-
ка – збірний термін для ацетатів міді різного
хімічного складу та різних відтінків. Нейтраль-
на яр-мідянка в Україну завозилась з Англії та
Голландії. Двохосновна, або звичайна яр-мідян-
ка могла на той час бути і місцевого виробницт-
ва.

 З групи жовтих пігментів у авторському фар-
бовому шарі нами ідентифіковано жовту вохру
та сієну.

Залежно від даних компонентів та від деяких
незначних домішок, вохра могла бути різних
відтінків. У XVI–XVIII ст. в іконописі викорис-
товували чотири підвиди вохри: звичайну вохру,
калужську вохру, вохру-слизуху, місцевого поход-
ження та німецьку вохру, значно вищої якості,
яка привозилась з Італії та Голландії. Сієна, це
природного походження земляний пігмент жов-
того кольору. Відрізняється від жовтої вохри
присутністю невеликої кількості сполук марган-
цю. Добувалася коло м. Сієни в Італії.

З коричневих пігментів, за даними хімічного
аналізу, Йов Кондзелевич використовував умб-
ру та касельську коричневу. Умбра – земляний
пігмент, за складом близький до сієни але із знач-
но вищим вмістом сполук марганцю. Чим
більший вміст марганцю тим темніший колір
пігменту. Умбра могла привозитись з Англії,
Німеччини, Італії. Але була й місцева достат-
ньо високої якості. Касельська коричнева пред-
ставляє собою буре вугілля насичене гідратами
оксиду заліза. Великі родовища були в Башкирії
та Росії, також й в Україні. Якщо обпалити цей
пігмент із окисом заліза без доступу повітря то
можна отримати фарбу відому як коричневу Ван-
Дейка, яка за складом подібна до касельської
коричневої. Така подібність у деяких випадках
класифікації пігментів призводить до помилко-
вих тверджень, які полягають у тому, що ка-
сельська коричнева та коричнева Ван-Дейка
вважаються назвами одного й того самого
пігменту, хоча насправді це дві різні речовини.
Але з літературних джерел відомо, що тогочасні
іконописці використовували саме касельську ко-
ричневу. Коричневу Ван-Дейка  почали викорис-
товувати пізніше і здебільшого у олійному жи-
вописі.

В ролі чорних пігментів в малярстві Кондзе-
левича могли бути використані як лампова кіптя-

ва та деревне вугілля, так і перепалена виног-
радна лоза або навіть слонова кістка. Могли бути
використані й інші речовини. Чорний пігмент на-
явний у авторському фарбовому шарі ікон ство-
рених Йовом Кондзелевичем складається із вуг-
лецю, фосфату магнію та карбонату кальцію у
різних співвідношеннях. Це свідчить про те що
іконописець застосовував у своєму живописі
чорні пігменти як рослинного так і тваринного
походження.

В одному випадку серед досліджуваних
об’єктів, у складі оригінального фарбового шару
ікони «Введення в храм» І-7 (НМЛ), де можли-
ве авторство Йова Кондзелевича, виявлено
пігмент малахіт, який є характерним для рос-
ійських шкіл іконопису і практично не застосо-
вувався західноукраїнськими майстрами. Про-
те його наявність у фарбовому шарі даної ікони
може також пояснюватись властивістю азури-
ту у атмосфері, яка містить випари сірководню,
переходити  в малахіт, що особливо часто спос-
терігається на творах давніх майстрів. Тому для
більш точної ідентифікації походження ікони не-
обхідно провести більш повний мистецтвознав-
чий аналіз та прослідкувати, можливо з допомо-
гою архівних студій, де і в яких умовах вона збе-
рігалась за час свого існування.

Крім аналізу пігментного складу авторсько-
го фарбового шару   на обраних об’єктах, одним
із етапів наших досліджень був аналіз перема-
лювань на іконостасі з церкви Воздвиження Чес-
ного Хреста монастиря Скит Манявський, оск-
ільки відомо що за час свого існування він нео-
дноразово піддавався різного роду консервацій-
ним втручанням, здебільшого малопрофесійним.
В Таблиці 2 наведено декілька прикладів пере-
малювань на проаналізованих нами іконах.

Таблиця 2 Пігменти оригінального шару та з
перемалювань на деяких іконах іконостаса з цер-
кви Воздвиження Чесного Хреста монастиря
Скит Манявський

З проведених нами досліджень випливає що
найчастіше у консерваційних перемалюваннях
авторського живопису Йова Кондзелевича зус-
трічаються такі пігменти як берлінська лазур,
цинкове білило, вохра чи, на темних партіях жи-
вопису – бітум.  Перемалювання у переважній
більшості були значно менш професійні. В бага-
тьох випадках, очевидно, не надавалось жодної
уваги технологічним особливостям фарб та
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пігментів. Наприклад, на багатьох темних парт-
іях живопису перемальованих пігментом орган-
ічного походження бітумом, спостерігається на
даний час незворотна деструкція фарбового
шару. Причому відбулась дифузія бітумної фар-
би і у авторський шар, який також в результаті
цього процесу частково піддався деструкції. А
проблема виникла тому, що при виконанні пере-
малювань не була врахована властивість біту-
му різко змінювати свої властивості під одно-
часним впливом активного кисню повітря та
сонячної радіації. Такий непрофесійний підхід
призвів до додаткових пошкоджень авторського
живопису. Яких можна б було уникнути при
знанні реставраторами чи художниками які ви-
конували перемалювання, техніко-технологічних
особливостей пігментів.

Таким чином, дослідження авторського фар-
бового шару іконостаса з церкви Воздвиження
Чесного Хреста, ікон з Загорівського монастиря
(НМЛ) та декількох інших ікон, які можуть бути
віднесені до творчої спадщини майстра, показа-
ло, що у своїй творчості Йов Кондзелевич вико-
ристовував набір пігментів, характерний для то-
гочасного західноукраїнського сакрального ма-
лярства. Окремо необхідно зауважити, що прак-
тично всі пігменти, виявлені в авторському фар-
бовому шарі є неорганічного походження, що
було досить характерно для тогочасної техно-
логії іконопису і, що, в свою чергу, стало одним
із визначальних факторів доброї збереженості
оригінального живопису. Необхідно також зау-
важити, що при консерваційних втручаннях в
авторський живопис використовувалися пігмен-
ти різних типів, в тому числі й органічні, що в
деяких випадках призвело до пошкоджень ав-
торського живопису. Непрофесійність пізніших
втручань призвела лише до погіршення загаль-
ної збереженості авторського фарбового шару,
що ускладнило процес реставрації іконостасу. Та,
на противагу всім негативним впливам, яким на
протязі століть піддавався іконостас з церкви
Воздвиження Чесного Хреста монастиря Вели-
кий Скит в Маняві, висока професійність техно-
логії іконопису Йова Кондзелевича дозволила
спеціалістам Львівської філії Національного на-
уково-дослідного реставраційного центру Украї-
ни реставрувати цю пам’ятку, видаливши всі
потемнілі пізніші нашарування та  в повній мірі
повернути йому первозданне яскраве, немерк-

нуче багатство кольорової гами.

_____________________
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Катерина СЛОТА (ЄРШОВА)
(Київ)

СПОГАДИ ПРО РЕСТАВРАЦІЮ
ІКОНИ ЙОВА КОНДЗЕЛЕВИЧА
«СВЯТИЙ ВЕЛИКОМУЧЕНИК
ГЕОРГІЙ» БІЛЯ 1730 р. З СЕЛА
ОКОРСЬК ЛОКАЧИНСЬКОГО

РАЙОНУ ВОЛИНСЬКОЇ
ОБЛАСТІ

Реставратор-людина сповнена тепла, любові,
терпіння. Адже тільки з такими якостями мож-
на працювати з духовним надбанням, відновлю-
вати те, що зруйнували час та історія. Кропітка
праця несе в собі радість побачити красу та ве-
лич твору, особливо коли це стосується іконопи-
су – тому, що належить духовному єднанню
людини з Творцем.

Будучи студенткою Української академії об-
разотворчого мистецтва і архітектури, мені ви-
пало щастя відновити ікону “Святий великому-
ченик Георгій” ХVІІІ століття видатного украї-
нського іконописця Йова Кондзелевича зі збірки
Волинського краєзнавчого музею [1]. І тільки
тепер я усвідомила всю велич цієї праці, а саме
зібрати памятку по частинках, наосліп і відкри-
ти Світло.

Знаходилась ікона у сховищі Волинського
краєзнавчого музею, коли я приїхала на практи-
ку до рідного міста Луцька. Експонати готува-
ли до переїзду з горища Петропавлівського кос-
телу, де було фондосховище, у нове приміщення

музею. У 1994 році студенти Академії, я та Оль-
га Фролова, допомагали місцевим реставрато-
рам в укріпленні експонатів. Тоді я вперше по-
бачила цю ікону. Укріплювала її разом з Ана-
толієм Квасюком, художником-реставратором
ВКМ та Юрієм Коренюком, викладачем кафед-
ри техніки та реставрації творів мистецтва
УАОМіА. Тоді на іконі був інший сюжет, а саме
«Св. Григорій Богослов» (у фондових інвентар-
них книгах вона була записана під назвою «Св.
Миколай», ВКМ І-228, КВ-55644) Саме тоді я
відчула, що хочу її відновити і попросила дозво-
лу на реставрацію[1, 100-104].

Ікона була настільки сильно забруднена і зруй-
нована, що я почула чиїсь слова: «Тільки сміли-
ва людина могла взятись за цю працю». Про це
я не думала, бо моє бажання відновити саме цей
твір виникло відразу. Почалась кропітка праця.
Я вдячна всім, хто допомагав мені, аджеодній з
таким завданням впоратись за один рік, відве-
дений на реставрацію дипломної роботи, було
важко.

Хочу згадати студентів, викладачів, колег
нашої академії. Олександр Ковальов, Олександр

1. Зліва  направо: Юрій Коренюк,
Катерина Єршова, Анатолій Квасюк.

2. Ікона «Св. Георгій». До реставрації.
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3. Ікона «Св. Георгій». Запис із
зображенням Григорія Богослова.

4-5. Фрагмент ікони «Св. Георгій».
Зняття запису.
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Віслободов та Володимир Папушенко допома-
гали вирівняти дошки основи на водяній бані,
звести їх тиблями, відновити шпуги. Коли осно-
ва була відновлена, розпочався кропіткий про-
цес праці над реставрацією левкасу та фарбо-
вого шару. Яке ж здивування, захват були у мене,
коли виявилось, що під верхнім шаром фарби
захований витвір високого мистецтва. Рестав-
раційна рада фахівців кафедри реставрації стан-
кового та монументального живопису прийняла
рішення звільнити твір від запису.

Через багато років я пам’ятаю відчуття ра-
дості, коли на мене глянули очі Георгія Пере-
можця. Після зняття пізніх нашарувань відкрив-
ся твір видатного українського  іконописця ієро-
монаха Йова Конзелевича.

Різьблене тло ікони покрите позолотою, щит
– срібленням. Відновлені втрати щита тонува-
лися водяним розчином срібла. Таку техноло-

7.Ікона «Св. Георгій».
Після реставрації.

6. Ікона «Св. Георгій».
Після зняття запису.

гію запропонував Олександр Віслободов. Воло-
димир Папушенко та Віталій Майборода розти-
рали срібні контакти, робили підготовку, а я на-
носила тонування.

Ікона відновилася завдяки енергії багатьох
сердець і тепер несе тепло, радість, світло, лю-
бов тим, хто прийшов до Музею волинської ікони
в Луцьку, де вона нині експонується.

_____________________
1. Єршова К. Реставрація ікони „Святий Вели-

комученик Георгій” біля 1730 року з с. Окорськ Ло-
качинського району (збірка Волинського краєзнав-
чого музею) / Катерина Єршова // Пам’ятки сак-
рального мистецтва Волині на межі тисячоліть:
питання дослідження, збереження та реставрації :
наук. зб. мат. VІ міжнар. наук. конф. по волинського
іконопису. м. Луцьк, 1–3 груд. 1999 р.– Луцьк : Б. в.,
1999. – С. 100–104.
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Євгенія КОВАЛЬЧУК
(Луцьк)

ТЕМА ЙОВА КОНДЗЕЛЕВИЧА
У ВИДАННЯХ ВОЛИНСЬКОГО

КРАЄЗНАВЧОГО МУЗЕЮ.
ДО ПИТАННЯ БІБЛІОГРАФІЇ

Пропонуємо тематичний бібліографічний по-
кажчик «Йов Кондзелевич у виданнях Волинсь-
кого краєзнавчого музею» за період з 1998 по
2016 роки.

Спонукало до вибору власне такого дослід-
ження ряд причини. По-перше, ювілей іконопис-
ця та релігійно-громадського діяча (у 2017 році
виповнюється 350 років від дня народження
Йова Кондзелевича); по-друге, необхідність по-
вернення до попередніх публікацій, які будуть
цікаві нинішнім дослідникам сакральної спадщи-
ни. Нові ідеї висловлені у цих статтях у ряді ви-
падків залишилися непоміченими, хоча були вве-
дені до наукового вжитку ще десять чи п’ятнад-
цять років тому. Окрім того, більшість пропоно-
ваних видань вийшли невеликими тиражами і є
малодоступними. Вартувало мабуть видати їх
окремим збірником.

Репрезентуємо різні види наукового продук-
ту (статті, нариси, альбоми, каталоги, буклети,
путівники, ін.), підготовлені, як працівниками
Волинського краєзнавчого музею та його відділів
(Музею волинської ікони, Музею історії Луцько-
го братства), так й іншими науковцями, журнал-
істами, педагогами. Це наукові та науково-по-
пулярні публікації, які стосуються життя і твор-
чості Йова Кондзелевича. Більшість з них, при-
свячені характеристиці творчого доробку іконо-
писця, який зберігається в музеях і церквах Ук-
раїни. Окремі дослідження торкаються його біог-
рафії, громадсько-політичної та релігійної діяль-
ності, як члена Луцького Хрестовоздвиженсь-
кого братства.

Значна частина матеріалів видрукувані у на-
укових збірниках конференцій з волинського іко-
нопису, які проводяться Волинським краєзнав-
чим музеєм на базі свого відділу Музею волинсь-
кої ікони з 1994 року. Два збірники (випуск 4 за
1997 і випуск 9 за 2002 роки) мали окремі розд-
іли присвячені дослідженню життя і творчості
Йова Кондзелевича відповідно до 330-річчя [12]

і 335 річчя [39] від дня народження.
Варто згадати окремих дослідників, які

найбільш плідно працюють над пропонованою
темою. Виділимо фундаментальні дослідження
Володимира Александровича, які базуються на
документальних джерелах і широкій порівняльній
характеристиці сакральних пам’яток, зокрема:
публікації 1997 «Легенда Йова Кондзелевича».
Вступ до студій над творчістю майстра на Во-
лині» та 2001 років «У колі сподвижників: Йов
Кондзелевич у релігійному малярстві Волині
кінця XVII – першої половини XVIII століття»
[10; 37]. Автор, характеризуючи малярську
спадщину іконописця, розділяє її в тому числі й
між іншими малярами. Одним з перших, хто зай-
мався дослідженням іконопису Й. Кондзелеви-
ча у збірці Волинського краєзнавчого музею, є
Олег Сидор, ряд публікацій якого подано у ви-
даннях музею [40; 61]. В останні роки до вив-
чення творчості іконописця з використанням ре-
зультатів науково-реставраційних досліджень
долучився Тарас Откович [67]. Цікаві творчі ідеї
щодо можливого автопортрета майстра вислов-
лює у своїх публікаціях Леся Обухович [21].

Громадсько-релігійній діяльності Й. Кондзе-
левича, значення його постаті в історії Волині
присвячені дослідження Олени Бірюліної [9; 35]
та Григорія Гуртового [13].

Репертуар друкованих праць складається пе-
реважно з наукових та науково-популярних ста-
тей і повідомлень у збірниках, матеріалах кон-
ференцій і читань. Публікаціями специфічно му-
зейного характеру є путівники, каталоги, альбо-
ми, буклети, в яких представлено широкий візу-
альний ряд.

Окремо варто згадати каталоги музейних
збірок. З 1995 року у наукових збірниках конфе-
ренцій з волинського іконопису подаються ката-
логи творів колекції іконопису з Музею волинсь-
кої ікони, а у 2013 і 2015 роках видрукувано ок-
ремими виданнями каталоги волинської ікони
ХVІ–ХVІІІ століть, підготовлені науковим
співробітниками музею, в яких серед інших
творів подано ікони Й. Кондзелевича та
«майстрів його школи» [71; 74]. На жаль, на сьо-
годні серед видань музею немає окремого аль-
бому чи каталогу, присвяченого творчій спад-
щині Йова Кондзелевича у збірці Волинського
краєзнавчого музею. Якісні ілюстрації його
творів з описом маємо в альбомному виданні
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2012 [69] і перевиданні 2016 років [75].
Довідкову інформацію про життя і творчість

Йова Кондзелевича маємо в періодичному ви-
данні Волинського краєзнавчого музею «Кален-
дар знаменних і пам’ятних дат Волині» за 2007 і
2017 роки [55; 76].

До бібліографії теми подаємо також публікації,
в яких є навіть коротка інформація, що стосується
життя і творчості Й. Кондзелевича, досліджен-
ня і реставрації його творів або посилання на іко-
нописця чи його мистецький спадок.

Бібліографічний покажчик включає 79 найме-
нувань. Для зручності користування застосова-
но наскрізну нумерацію бібліографічних описів.
Перелік публікацій впорядкований за хроноло-
гією.
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вила».
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РОЗДІЛ ІІ. ДОСЛІДЖЕННЯ ТА РЕСТАВРАЦІЯ ІКОНОПИСУ

ІІ.1. ІКОНОПИС
Володимир АЛЕКСАНДРОВИЧ
(Львів)

ПІЗНЬОСЕРЕДНЬОВІЧНІ
ВОЛИНСЬКІ ІКОНИ

БОГОРОДИЦІ З ЕМАНУЇЛОМ

Завдяки найновішим поповненням спадщини
малярства Волині упродовж останніх десятиліть
склалися передумови для значно докладнішого
осмислення одного з важливих аспектів місце-
вої релігійної мистецької традиції, відображено-
го пізньосередньовічною богородичною іконог-
рафією. Істотне кількісне розширення доступно-
го для дослідження малярства у порівнянні з тим,
що було в розпорядженні зацікавлених не так уже
й давно – на початках новітнього пожвавлення
студій над мистецькою спадщиною Волині від
середини 1990-х років1, відкриває цілком нові
перспективи наукового пошуку. Поповнення ма-
лярського доробку хоча й скромним, проте для
регіону обширним фондом тогочасних ікон2 дає
змогу побачити такі грані місцевої мистецької
культури, про які ще два десятиліття тому не
було найменших підстав і надій навіть здогаду-
ватися. Завдяки цьому відкриваються перспек-
тиви різнобічної наукової студії над важливими
явищами і процесами еволюції релігійної мис-
тецької традиції не тільки самої Волині, а й Ук-
раїни та подекуди – навіть східноєвропейського
культурно-історичного ареалу загалом. Звично
для української ситуації, цей актуальний потенц-
іал поки використовують усе ще надто скромно.
Проте там, де вдається прикласти можливі за
нинішнього стану історично-мистецьких дослі-
джень належні цілеспрямовані зусилля, вони не-
змінно увінчуються важливим і показовим на тлі
попереднього досвіду науковим результатом3.

З огляду на наявність цілісної групи автентич-
них зразків, важливий матеріал для такого дос-
лідження пропонують волинські ікони Богородиці
з Емануїлом. Пізньосередньовічна богородич-
на іконографія Волині з недоступною для науко-
вого вивчення Почаївською іконою нараховує
десять позицій. Це перевищує зафіксований до-

робок будь-якого іншого сюжету тогочасної
малярської практики, яку на місцевому ґрунті
репрезентують лише поодинокі ідентифіковані
приклади. Винятком є тільки засвідчені, правда,
у двох немало відмінних версіях – п’ять ікон
Спаса у славі та три – намісного образу в пояс-
ному варіанті – намісні ікони Спаса4.

Найголовнішою загальною особливістю ак-
туально доступних богородичних ікон регіону
відповідного періоду сприймається, насамперед,
переказ давнішої традиції5. Зазначена зако-
номрність функціонуала як загальнодіюча, звич-
на норма східнохристиянського релігійного ма-
лярства, згідно з якою ікона є повторенням схва-
леного, апробованого в церковному переданні
зразка. Завдяки цьому забезпечувалася автен-
тичність і достовірність відтворення вихідного
історичного оригіналу, згідність з прообразом. На
тлі малочисельності ікон з-перед XVI ст. – дав-
нішу малярську спадщину Волині нині репрезен-
тують тільки константинопольська Холмська6

(Луцьк, Волинський краєзнавчий музей – Музей
волинської ікони, далі – ВКМ)), Дорогобузька
(Рівненський обласний краєзнавчий музей, далі
– РОКМ)7 та Луцька (Київ, Національний ху-
дожній музей України, далі – НХМ України)8

ікони Богородиці з Емануїлом, – ця прикмета
прибирає додаткового значення. Вона виявляєть-
ся важливою ще й як свідчення певних аспектів
культурного процесу тих періодів внутрішнього
розвитку релігійного мистецького життя Волині,
спадщини яких до нас не дійшло, або майже не
дійшло9. Зазначену особливість місцевої пізньо-
середньовічної богородичної іконографії доклад-
но і вимовно ілюструє уже невелика група най-
старших її зразків з перших десятиліть століття,
яким належиться досить своєрідна позиція не
тільки на власне волинському, а й загальноук-
раїнському тлі.

Центральне місце серед них посідає відзна-
чена яскраво вираженими підкреслено монумен-
тальними навіть для Волині, де монументальне
наповнення належить до найголовніших прикмет
давньої малярської традиції упродовж усього
засвідченого історичного шляху її розвитку, най-
старша зафіксована на місцевому ґрунті з відпо-
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відного періоду намісна ікона – з церкви проро-
ка Іллі в Камені-Каширському10. Проведене
докладніше зіставлення її особливостей показа-
ло в ній винятково давній іконографічний родовід.
Посередньо він сягає одного з ранніх прикладів
східнохристиянської богородичної іконографії у
фресці VI ст. в монастирі Бауіт у Єгипті (Каїр,
Коптський музей) з фронтальним зображенням
Богородиці11. Уже в першій половині XI ст. у
візантійському мистецтві він виступає як сфор-
мований остаточно – це доводить мозаїка со-
борної церкви монастиря святого Луки в Фокіді
(Греція)12. Окремі прикмети згаданого протогра-
фу відсилають також до старокиївської іконог-
рафії XI ст.13 Відзначено в ній і присутність пев-
них елементів іконографічного репертуару XIV
ст.14 Врешті, на давність традиції здатне вказа-
ти й безперечне зникнення цієї версії співстав-
лення Богородиці з Емануїлом із мистецької прак-
тики за часів докорінного переосмислення іко-
нографічної спадщини середньовічної доби з по-
чатком XVII ст.

Новіші відкриття дають підстави припускати
вірогідність появи камінь-каширської репліки як
відображення певної давніше не зауваженої шир-
шої тенденції. До такого міркування схиляє не
так давно зафіксована в європейській антикварній
торгівлі ненабагато старша репліка відповідно-
го зразка роботи німецького тірольського май-
стра кінця XV ст., продана на аукціоні Сотбі в
Лондоні 9 грудня 2010 р. (лот № 108). Правда,
що конкретно здатне стояти за цими іконограф-
ічно спорідненими, проте надто віддаленими
фактами – сказати складно. Серед української
спадщини привертає увагу цілковита відсутність
цієї іконографії поміж чималого доробку майстрів
перемишльсько-львівського кола. Побутування
реалізованого укладу поки зафіксовано, насам-
перед, на теренах Західної Волині та пов’язаних
з ними територіях, які в результаті останнього
перекроювання кордонів відійшли до Білорусі й
Польщі15. Одиноке вірогідне безпосереднє нов-
іше відсилання до київської традиції сприймаєть-
ся в іконі першої половини XVI ст. з Миколаївсь-
кої церкви в Олевську (місцезнаходження не
відоме)16.

Значно новіші, хоча теж давні джерела вика-
зує мало досі вивчена ікона Богородиці з Ема-
нуїлом в Троїцькій монастирській церкві у Ме-
жирічі-Острозькому17, яку вдається співвіднес-

ти з колом згаданих мистецьких ініціатив вели-
кого литовського гетьмана, князя Костянтина
Івановича Острозького (†1530)18. Вона репрезен-
тує досить рідкісний варіант іконографії, вперше
відзначений у чудотворній іконі Богородиці Пор-
таітісси XIII ст. в монастирі Івірон на Афоні19.
Інші звернення до цього зразка нині відомі ви-
нятково за новішими відтвореннями афонської
реліквії, у колі яких межиріцька репліка висту-
пає однією з найдавніших. Ці іконографічні взає-
мозв’язки здатні вказати на якісь виняткові об-
ставини походження ікони, до яких, але вже в
іншому контексті, відсилають також окремі
рідкісні особливості її стилю. Їх визначила пізньо-
готична орнаментація тла та невластиві прак-
тиці східнохристиянської іконографії “реалі-
стичні” елементи відтворення форми20. Причо-
му, характер орнаментації підказує краківський
родовід не тільки самих мотивів. За особливос-
тями стилю виконання орнаментацію теж випа-
дає віднести до продукції краківського середо-
вища. Уже була нагода відзначити трактування
асисту на плащі Емануїла як своєрідної парчі21,
що вказує на очевидне походження автора з
цілком іншого, відмінного від класичного східнох-
ристиянського, історично-культурного кола. Ікона
пропонує унікальне поєднання декоративного
оздоблення виразного краківського зразка з
відмінним малярським виконанням, не позбав-
леним елементів того ж стилістичного родово-
ду, проте, на відміну від пластичної декорації у
левкасі, в малярстві вони не домінують настільки
виразно.

Гіпотетичний, але цілком певний, конкретний
показовий зразок вдалося віднайти й для ще
однієї спорідненої з обома попередніми на засаді
присутності немало переосмисленої, правда,
пізньоготичної орнаментики іншого взірця22 по-
зиції пізньосередньовічної волинської богородич-
ної іконографії – іконі Богородиці Страсної з цер-
кви апостола Луки в селі Доросині Рожищенсь-
кого р-ну неподалік від Луцька (Львівська на-
ціональна галерея мистецтв імені Б. Г. Возниць-
кого – Музей-заповідник “Олеський замок”)23.
Дослідження показало в ній скромну місцеву
репліку другої половини 1510–1520-х років кон-
стантинопольського аристократичного оригіна-
лу третьої чверті XIV ст.24 На цей відповідник
вказала винятково близька до доросинської “Бо-
городиці” ікона архангела Гавриїла з молитов-
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Богородиця з Емануїлом. З церкви пророка
Іллі в Камені-Каширському.

Межиріцька ікона Богородиці з Емануїлом.

Богородиця Страсна. З церкви апостола
Луки в Доросині.

Богородиця з Емануїлом. З церкви святого
Миколая у Камені-Каширському.
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ного ряду (Афон, монастир Ватопед)25. Для Во-
лині, як і, зрештою, України й східнохристиянсь-
кого світу загалом, ця давня іконографія, час
розквіту якої відображає еталонна для констан-
тинопольської традиції знаменита Вишгородсь-
ка ікона Богородиці, досить рідкісна. Проте по-
казовими є поодинокі дуже пізні її волинські реп-
ліки, ще навіть з першої половини XVIII ст.26, у
яких випадає вбачати новіші відтворення давніх
взірців, що побутували на місцевому ґрунті.

Перелічені ікони з декоративним елемента-
ми готичного родоводу вписуються до загаль-
ної тенденції еволюції національної мистецької
практики широкого зламу XV–XVI ст.27 Проте
показовою сприймається безперечна чимала
відмінність навіть найближчих між собою ме-
жиріцької та каміньської ікон. Доросинська ще
більше розширює цей діапазон побутування го-
тизуючих запозичень. Попри безперечну роль
згаданої ініціативи князя К. І. Острозького, вони
виявляються для Волині ширшим явищем28, що,
зі свого боку, засвідчують й зазначені богоро-
дичні ікони.

Осторонь від цього кола сприймається ікона
Богородиці з Емануїлом з Миколаївської церкви
в Камені-Каширському (приватна власність)29,
впроваджена до літератури із нічим не аргумен-
тованим, відверто “сенсаційним” зацікавленим
“власницьким” датуванням на кінець XIII – по-
чаток XIV ст.30, далі поправленим на XIII ст.31

Невдовзі з тими ж “підставами” його “скром-
но” виправлено навіть на… XII ст.32 Насправді
молодша камінь-каширська ікона ніяк не здат-
на належати до так раннього часу й не має нічо-
го спільного із завдяки найновішим досліджен-
ням зовсім уже не “загадковою” безперечною
малярською спадщиною пізньої княжої доби. За
усім стійким комплексом індивідуальних ознак
вона послідовно репрезентує і виявляє норми
набагато пізнішої мистецької культури. Навіть її
іконографія виводиться щойно від традиції пере-
осмислених за нормами західної цивілізації на
ґрунті Італії XIII ст. й найближчого наступного
періоду візантійських зразків. Йдеться про не-
мислимий для класичної візантійської практики
такого раннього часу жест правої руки Емануї-
ла, якою Він не благословляє згідно з візантійсь-
ким каноном, а немало “грайливо” торкається
щоки Богородиці33. Проте безпосередній пер-
шовзірець випадало би вбачати навіть не в так

ранніх об’єктах, а щойно у колі молодших пізньо-
візантійських відкликань до відповідних італійсь-
ких моделей – тільки другої половини XV ст.34

Стилістика самої ікони вказує на походження
лише з другої чверті XVI ст. та дає підстави
відзначити її як очевидне і безперечне припізнен-
ня стосовно згаданої однозначно старшої кам-
іньської ікони Іллінської церкви35. Відмежував-
шись від приданої відкриттю та впровадженню
ікони до наукового вжитку “сенсаційності”,
зіставляти історично-мистецьку значимість обох
каміньських “Богородиць” навіть не випадало б.
Хоча молодша з них, безперечно, так само на-
лежить до істотних свідчень не так уже й бага-
того доробку релігійної мистецької культури Во-
лині свого часу. Особливу увагу привертають за-
фіксовані в ній відзначені пізньовізантійські по-
в’язання, досить скромно відображені у фонді
актуально доступної малярської спадщини
пізньосередньовічної Волині. Зрештою, їх осмис-
лення досі не виходило поза визнання загальної
надто обмеженої присутності пізньовізантійсь-
кого елементу у дотеперішніх спробах зорієнту-
ватися стосовно особливостей перебігу мис-
тецького синтезу на українських землях за часів
пізнього Середньовіччя.

Дещо окремо від розглянутих позицій во-
линської богородичної іконографії сприймається,
може навіть найраніша поміж ними, немало уш-
коджена Тростянецька ікона Богородиці з Ема-
нуїлом36. Її своєрідне становище визначило по-
ходження з майстерні чинного на місцевому
ґрунті заїжджого грецького митця, знаного до її
відкриття винятково за безперечним шедевром
пізньовізантійського малярства – “Спасом з Бо-
городицею, Предтечею та апостолами” з Троїць-
кої церкви в селі Річиця Зарічнянського р-ну
Рівненської обл. (РОКМ)37. На обрамленні тро-
стянецька ікона має невеликі фрагменти мальо-
ваного орнаменту яскраво вираженої пізнього-
тичної іконографії, при безперечному грецькому
родоводі самого майстра немало несподівано-
го. Його випадає сприймати відображенням тен-
денцій, виражених у групі розглянутих ікон, по-
в’язаних з князем К. І. Острозьким. Серед
пізньосередньовічної волинської богородичної
іконографії вона важлива як одне з найпізніших у
національній традиції свідчень збереження навіть
уже в XVI ст. елементів започаткованої ще за
часів святого Володимира Великого традицій-
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Богородиця з Емануїлом. З Хрестовоздви-
женської церкви в Дубно.

Богородиця з Емануїлом і архангелами
Михаїлом і Гавриїлом. З церкви Різдва

Богородиці в Стаднику.

Похвала Богородиці. З Покровської церкви
в Стрільську.



66

ної для багатьох століть історії української рел-
ігійної мистецької культури незмінної орієнтації
на аристократичні візантійські взірці, насампе-
ред константинопольського родоводу38. Тростя-
нецька ікона репрезентує репліку Богородиці
Одигітрії зразка згаданої ікони Дорогобузького
монастиря і є найстаршим відтворенням взірця,
ідентифікованим досі на Волині.

Якщо розглянуті ікони, попри яскраві індиві-
дуальні відмінності кожної з них, укладають до-
статньо цілісну групу позицій пізньосередньові-
чної малярської спадщини Волині, близьких за
часом виконання, то поодинокі наступні, молодші
приклади відособлені, різночасові, немало розр-
ізнені й, фактично, надто мало пов’язані між со-
бою. На тлі історичних перемін останніх деся-
тиліть еволюції пізньосередновічної мистецької
практики вони навіть сприймаються скромніши-
ми в абсолютному історично-мистецькому
вимірі, що, звичайно, ніяк не применшує їх само-
стійного культурно-історичного значення.

Найстаршою поміж ними є немало ушкодже-
на й частково “реконструйована” ікона Дубенсь-
кого Хрестовоздвиженського монастиря (Харк-
івський художній музей)39, у новішій літературі
відзначена як позиція доробку другої половини
століття 40, його кінця41, та подана без уточнен-
ня датування у межах століття42. Однак уважн-
іше вивчення показало в ній безперечну позицію
доробку ще першої половини століття, проте
само датування випадало би уточнити на другу
його чверть43. Таку необхідність викликає уні-
кальна прикметна особливість ікони у тракту-
ванні світла на лику Богородиці довгими тонки-
ми штрихами білил44 з одинокою аналогією на
волинському ґрунті в не зафіксованого походжен-
ня “Спасі у славі”, вірогідно, з луцької околиці
(НХМ України)45. Виражена в потрактованих на
такий спосіб своєрідна індивідуальна графічна
культура відображена ще також у трактуванні
підкреслено тонких довгих пальців Богородиці.
Інший аргумент того ж часового наповнення
виводиться від частково збереженого пластич-
ного тисненого орнаментування полів, що, за
очевидної цілковитої відмінності самого конкрет-
ного мотиву, віддалено нагадує спосіб орнамен-
тування тла та обрамлення згаданої доросинсь-
кої ікони. Дубенська ікона наближена до іконог-
рафії Богородиці Одигітрії, проте, безперечно,
репрезентує якусь не ідентифіковану досі

відмінну версію укладу. Високим зрізом вона
пригадує Луцьку ікону, хоча співвідношення та
взаємозв’язок постатей у ній інший. Виразною
особливістю індивідуального наповнення сприй-
маються унікальні для української спадщини
вкорочені пропорції постаті Емануїла й накрита
плащем Його права нога46. Червона підкладка
мафорію здатна відсилати до старшої каміньсь-
кої ікони, де вона, правда, рожева. Загалом, такі
яскраві відвороти не характерні для української
пізносредньовічної богородичної іконографії, тому
з відповідного огляду дубенська ікона теж сприй-
мається немало своєрідною позицією не тільки
волинського, а й загалом українського доробку.
Їх вірогідним джерелом могли бути не ідентиф-
іковані візантійські зразки. Принаймні, на во-
линському ґрунті саме до них відсилають
відповідні мотиви згаданих доросинської та мо-
лодшої каміньської ікон.

Усі ці особливості характеризують дубенсь-
ку ікону Богородиці з Емануїлом як один з найс-
воєрідніших прикладів волинської пізньосереднь-
овічної богородичної іконографії. За мало чисель-
ності актуально доступних позицій не тільки її, а
й малярського доробку регіону загалом з’ясу-
вати джерела цієї своєрідності не вдається. У
цій “невдачі” випадало би вбачати наслідок реп-
резентативності актуально доступного фонду
малярства епохи, коли від сотень чинних на той
час у регіоні храмів вціліло тільки декілька де-
сятків ікон. За таких умов окремі важливі сто-
рони історичної мистецької практики неминуче
залишаються недоступними.

Наступною серед волинської спадщини є най-
старша зафіксована з відповідного часу місце-
ва репліка ікони Богородиці Одигітрії зразка До-
рогобузької ікони – третьої чверті століття з до-
робку, очевидно, майстрів острозького осеред-
ку, збережена у церкві Різдва Богородиці в селі
Стадник поблизу Острога (Острозький держав-
ний історико-культурний заповідник, далі – ОДІ-
АЗ)47. Її вирізняє не властивий українській бого-
родичній іконографії виразно применшений щодо
розбудованої фігури й зовсім юний лик Богоро-
диці. Особливістю укладу є також низький зріз
постаті в традиціях старшої каміньської та до-
росиньської ікон, при якому від долу видно край
перекинутого через руки мафорію зі складками
підкладки. Досить розбудованою виявилася та-
кож загорнута підкладка на лівій руці. Серед
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волинської богородичної іконографії стадницька
“Богородиця” пропонує також наступний після
доросиньської та тростянецької ікон приклад
доповнення основного зображення півпостатя-
ми архангелів. В ній присутні також виразні сліди
графічної стилізації – у трактуванні поверхні
вбрання Емануїла та складок мафорію Богоро-
диці, що дає підстави співвідносити її походжен-
ня зі знаним спрямуванням еволюції малярської
культури другої половини століття, хоча на во-
линському ґрунті його й не виражено так яскра-
во, як у мистецтві перемишльсько-львівського
кола. Найправдоподібніше, стадницький образ
створено в третій його чверті й він випереджує
окремі тенденції, зафіксовані в найпізнішій бого-
родичній іконі пізньосередньовічної Волині –
“Похвалі Богородиці” (1595) з Покровської цер-
кви в селі Стрільськ Сарненського р-ну Рівненсь-
кої обл. (РОКМ)48.

Стрільська ікона завершує волинську богоро-
дичну іконографію XVI ст. як одинокий для
пізньосередньовічної Волині зразок теми Похва-
ли Богородиці. Щойно не так давно привернуто
увагу до цієї стосовно скромніше розвинутої поза
Україною іконографії у значенні одного зі своєр-
ідних і самобутніх явищ національної релігійної
мистецької культури пізнього Середньовіччя,
покликаного немало виділити національну тра-
дицію на загальному східнохристиянському тлі49.

Чимале поширення цієї теми в пізньосеред-
ньовічній релігійній мистецькій культурі Украї-
ни, зафіксоване, насамперед, у спадщині пере-
мишльсько-львівського кола, виходило від того,
що з-перед кінця XV ст. упродовж останнього
століття українського Середньовіччя саме цей
варіант зображення Богородиці з Емануїлом аж
до періоду утвердження нової релігійної мистець-
кої культури XVII–XVIII ст. функціонував основ-
ною версією намісного образу Богородиці50. Цю
своєрідну особливість національної релігійної
мистецької практики визначила опрацьована з
відновленням Київської митрополії із центром у
Києві (1458) як вияв самостійного творчого роз-
витку звичного вихідного візантійського імпуль-
су одна з визначальних духовних ідей українсь-
кої пізньосередньовічної релігійної культури –
уславлення Богородиці як Заступниці51. У
вихідній версії зазначена іконографія зафіксова-
на від знаної ікони XII ст. (Синай, монастир свя-
тої Катерини Александрійської)52 й значно мен-

ше відомої афонської кінця того ж століття
(Санкт-Петербург, Державний Ермітаж)53. Бо-
городиця у них, правда, зображена на престолі,
проте сама тема подана вже цілком виразно.
Найстарша збережена українська другої поло-
вини XV ст. звичного для пізнішої національної
іконографії зразка для намісного ряду – з церкви
святого Дмитрія у селі Підгородці Сколівського
р-ну Львівської обл. (Національний музей у
Львові імені [митрополита] Андрея (Шептиць-
кого)54 пропонує, як і стрільська, зображення
пророків на весь зріст. Їх іконографія відсилає
до традиції XIV ст., реалізованої, зокрема, у зна-
ному вихідному для візантійського малярства
пізньопалеологівського зразка ансамблі мозаїк і
фресок константинопольського монастиря Хора
другої половини 1310-х років55. Саме цей найпо-
ширеніший, зрештою, в українській спадщині
варіант похвали використано і в стрільському
прикладі.

Серед малярської спадщини Волині
стрільська ікона виділяється не тільки як одино-
ке ідентифіковане досі середньовічне свідчення
побутування цієї важливої для національної тра-
диції іконографії на місцевому ґрунті. Водночас,
попри безперечне відкликання до давніх традицій,
вона належить до тих показових позицій дороб-
ку регіональної малярської культури, які вказу-
ють на наростання змін, що попереджували по-
дальше розроблення основ нової релігійної мис-
тецької практики наступної епохи. Вкладний на-
пис Анни з князів Гольшанських Кирдеєвої
Мильської називає її катапетасмою, маючи, оче-
видно, на увазі її разом з іншими іконами намісно-
го ряду, які творили цілісний комплекс низької
одноярусної передвівтарної огорожі56.

Окремо випадає згадати не вивчену досі мініа-
тюрну Зимненську ікону Богородиці з Емануї-
лом, яка за стилістичними ознаками належить
до пізньовізантійського мистецького імпорту57.
На істотніше місце такої малярської продукції в
мистецькій культур тогочасної Волині здатна
вказати Почаївська ікона Богородиці, яка, згідно
з віднотованою уже за новіших часів монас-
тирською історією, повинна походити з дару не
ідентифікованого грецького владики. Історично-
мистецький родовід ікони поки не був об’єктом
вивчення й вона залишається недослідженою.
Принагідно варто зазначити, що новіша репліка
іншого подібного, за зафіксованим у XIX ст. пе-
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реказом, походження образу – “Арабської Бо-
городиці” з дару “князеві Острозькому” (ОДІ-
АЗ)58 виявилася копією… чудотворної ікони мо-
настиря августинців у місті Брно (Словаччина)59

– візантійської ікони, подарованої монастиреві
1364 р.

Огляд пізньосередньовічних богородичних
ікон Волині не тільки показує їх важливе місце в
релігійній мистецькій культурі свого часу, а й
засвідчує різноманітність, визначену чималим
поширенням відповідної іконографії, зверненням
її творців до широкого кола різнорідних джерел.
Водночас він дає змогу встановити окремі
істотні моменти історії релігійної мистецької
культури знаного самобутнього регіону розвит-
ку національної мистецької традиції. Найяскра-
віше це засвідчують не монументальні ікони,
призначені, здебільшого, для намісних рядів пе-
редвівтарних огорож, а зафіксовані в націо-
нальній мистецькій спадщині епохи винятково на
волинському ґрунті невеликі ікони зразка Зимні-
вської чи Почаївської. Їх відповідники відзначе-
но й у писемних джерелах, прикладом чого може
бути невеликих розмірів ікона Богородиці над
північними дияконськими дверима, зафіксована
в Михайлівській церкві Степанського Михайлі-
вського монастиря 1627 р.60 Ці скромні відомості
вказують на окремі важливі моменти маловідо-
мого ширшого контексту богородичної іконог-
рафії пізньосередньовічної Волині, істотні сторони
традиції не відображені в нечисленних пам’ят-
ках та писемних джерелах, досі не вловлені і
внаслідок цього приречені перебувати поза мож-
ливістю осмислення в загальному образі еволюції
традиції. Йдеться про скромно відображений у
доступній нині спадщині один з найважливіших
аспектів пізньосередньовічної релігійної іконог-
рафії регіону, з яким співвідносяться істотні сто-
рони його релігійної мистецької практики одного
з переломних етапів еволюції національної тра-
диції.
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Любов БУРКОВСЬКА
(Київ)

ВОЛИНСЬКА ІКОНА
“БОГОРОДИЦЯ З

ЕММАНУЇЛОМ” (1677):
ОСОБЛИВОСТІ ІКОНОГРАФІЇ

ТА ОБРАЗНОСТІ

Богородична тематика займає особливе
місце в сакральному мистецтві Волині. З во-
линськими землями пов‘язана доля прославле-
ної святині – візантійської ікони ХІ–ХІІ ст. «Хол-
мська Богородиця» (Музей волинської ікони
відділ Волинського краєзнавчого музею, м.
Луцьк, далі – МВІ) [2; 21, с. 20–14]. Образ Бо-
гоматері, як ідеал православ‘я упродовж віків
надихав художників на створення «галереї непе-
ревершених за духовною красою, величавістю і
ліричністю образів» [7, с. 374; 23, с. 206]. До зо-
лотого фонду українського середньовічного ми-
стецтва належать унікальні волинські ікони –
«Богородиця Одигітрія» з Дорогобужа кінця ХІІІ
– початку ХІV ст. (Рівненський обласний краєз-
навчий музей, далі – РОКМ) [1, с. 7–76; 6, с. 7–
24], «Богоматір Одигітрія (Перивлепта) Во-
линська» першої половини ХІV ст. із церкви
Покрови Пресвятої Богородиці в м. Луцьку (На-
ціональний художній музей України, далі –
НХМУ) [20, с. 9, табл. ХVІІ; 4, с. 95–98]1. Ма-
лярські традиції княжих часів знайшли продов-
ження у піднесених образах Богородиці з Дитям
ХV – ХVІ ст., що належать до XV–XVІ ст: «Бо-
городиця Елеуса» кінця XV – початку XVІ ст. із
храму Святого апостола Луки в с. Доросині Ро-
жищенського р-ну Волинської обл. (Львівська
національна галерея мистецтв імені Бориса Воз-
ницького, далі – ЛНГМ) [20, табл. LXXVIII],
намісна ікона «Богородиця Одигітрія» першої
половини ХVІ cт. з церкви Різдва Пресвятої Бо-
городиці у м. Камені-Каширському (Волинська
обл.) [27, с. 17–23, іл. між с. 10 і 11]. Доказом
спадкоємності майстерного втілення давніх ми-
стецьких ідеалів є богородичні ікони ХVІІ ст.,
що набули виняткового поширення в іконописній
практиці Волині.

Виразним прикладом пізньосередньовічної
іконографії Одигітрії є ікона «Богородиця з Ем-
мануїлом» (1677)2 з церкви с. Яревище Старо-

вижівського р-ну Волинської обл., яка нині збер-
ігається в Національному музеї народної архі-
тектури та побуту України (далі – НМНАПУ).

Передання про створення першого зображен-
ня Богородиці Одигітрії сягає апостольських
часів – за легендою, ікону змалював євангеліст
Лука3. Її вважали паладіумом Константинополя
і з нею пов’язували благополуччя та безпеку
імперії. На давніх візантійських іконах Богоро-
диці Одигітрії Марія змальовується (майже
фронтально) з Дитям на лівій руці, правиця звер-
нена до Нього у промовистому жесті вказуван-
ня-моління4. Ісус правою рукою благословляє, а
в лівій тримає сувій (рідше маленький кодекс
Євангелія), що відповідає іконографічному типу
Христа Пантократора. В образі Богородиці
Одигітрії простежується зв’язок із різними ас-
пектами страсної і літургійної символік. Вона є
дороговказницею на шляху до Христа й водно-
час несе ідею втілення та жертовності заради
спасіння світу.

Історія виникнення іконографічного типу Бо-
городиці Одигітрії пов’язана зі знаменитим кон-
стантинопольським монастирем Одігон, який
став відомим завдяки чудотворному джерелу,
що зцілювало незрячих. Можливо, із цими об-
ставинами пов’язана назва монастиря («Одігон»
у перекладі з грецької означає «поводир», «про-
відник») [13, с. 271]. Утім, слід зауважити, що
храм став відомим у Візантії, а також далеко
поза її межами саме завдяки своїй святині –
Одигітрії-Провідниці5. Заснування храму й роз-
міщення в ньому ікони приписують імператриці
Пульхерії – матері візантійського імператора
Феодосія Молодшого (V cт.), хоча перші згадки
про нього датуються лише ХІ ст. Відповідно до
джерел XIV ст., Пульхерія розмістила в храмі
Одігон6 чудотворний образ Богородиці разом з
іншими реліквіями, принесеними зі Святої землі
імператрицею Євдокією7, а назва ікони («Про-
відниця до всіх благ») і назва храму (Одігон)
належать Пульхерії [15, с. 152, 153]. Щотижневі
процесії з образом Одигітрії та урочистою хо-
дою з нею вулицями Царгорода, за переданням,
також започаткувала Пульхерія [13, с. 271, 272].

Містичне дійство з «літаючою іконою», яке
супроводжувало винесення Одигітрії Константи-
нопольської з монастиря Одігон, відображене у
свідченнях паломників з різних країн8. «Вторин-
не чудо», або ж «регулярне», як його ще назива-
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1. «Богородиця з Еммануїлом» 1677 р.
(НМНАПУ).

2. «Богородиця Єлеуса». 90-ті роки
ХVІІ ст. (Церква Архангела Михаїла

колишнього Білостоцького Хрестовоздви-
женського монастиря).

ли, зафіксоване також багатьма історичними
джерелами ХІІ–ХV cт. [18, с. 325–372.] Зміст
цього чуда полягає у зримому втіленні ідеї по-
кровительства Богородиці Константинополю й
усій Візантійській імперії9. Служби перед іконою
Одигітрії відображені в численних ілюстраціях
Акафіста в давніх рукописах, іконах та храмо-
вих розписах10.

Іконографічний тип ікон із зображенням Бо-
городиці Одигітрії є одним із найдавніших і най-
шановніших у візантійському мистецтві та в іко-
нописі країн її культурного впливу, хоча термін
«одигітрія» почали вживати тільки з ХІ ст. Вод-
ночас Богородиця Одигітрія – найпоширеніша
версія богородичної ікони в Україні.

Ікона «Богородиця з Еммануїлом» (1677 р.) із
НМНАПУ вирізняється надзвичайною камерн-
істю, а ліричні інтонації, притаманні її образам,
мабуть ще ніколи не проникали у богородичну
тематику волинського іконопису настільки гли-
боко й очевидно.

Богородиця зображена у поколінному зрізі, її

струнка постать представлена фронтально, го-
лова і плечі подані в легкому повороті до Емма-
нуїла. Лівою рукою Марія підтримує Дитя, пра-
ва рука розташована перед грудьми. Христос
також злегка повернутий до Матері, права рука
піднята в благословляючому жесті, в лівій Ісус
тримає голубу сферу.

Лики змальовані по світло-коричневому сан-
кирю пастозно накладеною вохрою рожевого
відтінку, з делікатними тінями, інтенсивним підру-
м‘янком і тонкими білильними движками. Опи-
си рис обличчя мають різну інтенсивність. Во-
лосся Ісуса написане чорними тонкими лініями
по вохристому загальному тону. Богоматір зоб-
ражена в коричневому мафорії з широкими яск-
раво-вохристими описами бганок. У симетрич-
них відворотах мафорія видніється підкладка
темно-смарагдового кольору. Хітон синій з го-
лубими висвітленнями складок, світло-коричневі
поручі і горловина оздоблені геометричним ор-
наментом. Христос зодягнутий у білу сорочку і
вохристий гіматій з тонко прокресленими склад-
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ками і прозорими білильними висвітленнями.
Обрамлення ікони подвійне, прикрашене «ва-

кулами» та «боніями» – імітацією дорогоцінного
каміння. На верхній і нижній частинах обрам-
лення збереглися залишки надписів. Серед тек-
сту, наведеному білилами, прочитується дата –
1677 рік. Бічні поля обрамлення оздоблені рос-
линним орнаментом білого кольору, що виразно
прочитується на чорному тлі. Німби відокрем-
лені від тла потрійною графією. Тло ікони при-
крашає гравірований рослинний орнамент [32, iл.
56].

Зображення Богородиці з Ісусом на іконі за-
галом відповідає усталеній канонічній редакції
Одигітрії-Провідниці. Водночас пам‘ятка має
ряд іконографічних особливостей, зокрема по-
стать Марії подається не у зрізі нижче пояса, як
зазвичай, а до колін. Зазначений варіант зобра-
ження зустрічається у візантійському мистецтві,
він був відомий у давній київській традиції, а та-
кож притаманний багатьом українським бого-
родичним іконам ХVІІ–ХVІІІ ст. із галицьких
земель. Існує думка, що такий тип зображення
Богоматері з Еммануїлом виник унаслідок змін
в іконографічній версії Одигітрії у повний зріст
[19, с. 23, 24]. Художник демонструє новий підхід
до вирішення «доличного» – голову Діви Марії
вкриває лише мафорій. На давніх українських
пам‘ятках, за візантійською традицією, Марію
завжди змальовували в очіпку, а від ХVІІ ст.
часто під мафорієм зображували біле прозоре
покривало, як на західних образах.

Еммануї представлений як космократор, пра-
витель Всесвіту із символом влади у руці – «дер-
жавою», яка має вигляд кулі з хрестом. Ця іко-
нографічна деталь з‘являється на українських
іконах у другій половині XVІІ ст. На думку М.
Кондакова, зазначений мотив був запровадже-
ний грецькими іконописцями в XVІ ст. і прита-
манний різним іконографічним типам зображень
Богоматері з Дитям періоду пізнього середньо-
віччя [14, с. 189].

Привертає увагу рідкісна для українського
сакрального живопису іконографічна деталь –
зображення Еммануїла зі схрещеними стопами.
Науковці вбачають у цьому мотиві літургійно-
жертовну семантику – алюзію майбутніх пасій і
розп‘яття Христа [12, c. 16, 17; 34, 70–71]11. Існує
думка, що Ісуса зі схрещеними стопами змаль-
овували художники уніатського віросповідання на

деяких іконах XVІІ ст. Аналіз давніх пам‘яток
показує, що ця характерна іконографічна деталь
своїм корінням сягає ХІ ст. Такий тип зображен-
ня зустрічається у візантійських пам‘ятках: Ісус
змальований зі схрещеними стопами на фреско-
вому зображенні Богородиці з Еммануїлом на
північному вівтарному стовпі храму Святої Софії
в Охриді (1037–1056 рр.)12, на іконі «Богоматір
на троні» (друга половина ХІІІ ст.) з Національ-
ної галереї мистецтв у Вашингтоні [16, табл. 460]
та мозаїчному зображенні Богородиці Одигітрії
(приблизно 1316–1321рр.) із церкви Хору (Кахріє
Джамі) у Стамбулі [16, табл. 456].

Струнка постать Діви Марії, огорнута темно-
брунатним мафорієм, притягує погляд своєю
величавістю. Граційність постави, витонченої
форми кисті рук, тонкі риси обличчя надають
образу Богоматері надзвичайної індивідуаль-
ності. Погляди Богоматері і Еммануїла звернені
у простір перед іконою, але не на глядача, а не-
наче повз нього, що сприяє враженню особливої
емоційної єдності образів і наповнює ікону оду-
хотвореною атмосферою передчуття. Лик Марії
вирізняється близькою до дитячого віку юністю:
маленькі стиснуті губи, високо підняті тонкі бро-
ви, у погляді – схвильованість. Своєю лагідні-
стю і безпосередністю образ Марії помітно ви-
окремлюється на тлі строгих, самозаглиблених
волинських Богородиць епохи Середньовіччя.

Миловидність і крихка тендітність образу
Богоматері перегукується із живописом захід-
ноєвропейських вівтарів-складнів ХІV–ХVІ cт.,
на яких зображення Діви Марії проникнуті ніжни-
ми почуттями, що передаються через зворуш-
ливі жести і погляди, характерні нахили голів [9,
с. 343].

Образ юної Богородиці з Яревища своєю м‘я-
кою людяністю та інтимністю переживань ближ-
чий до іконографічного типу Богоматері Зами-
лування (Елеуси), аніж до строгої Одигітрії-На-
ставниці. «Емоційну аналогію» досліджуваній
пам‘ятці знаходимо в індивідуалізованому, про-
никливому образі Богородиці Елеуси з Білос-
тоцького Хрестовоздвиженського монастиря (90-
ті роки ХVІІ ст.)13.  Їм обом притаманна
мрійливість, ліризм і зовнішня грація14. Зближує
ікони незвичне представлення Еммануїла, який
подається не немовлям, як зазвичай, а у віці
дитини двох-трьох років. Привертає увагу те, що
на обох іконах підкреслена фізіономічна схожість



77

між Матір‘ю і Сином15.
Науковці пов‘язують білостоцьку пам‘ятку з

ім‘ям Йова Кондзелевича16. В. Овсійчук відзна-
чає близькість цього образу до подібних творів
талановитого галицького майстра Івана Рутко-
вича з м. Жовкви [28, с. 89; 23, іл. на с. 135, 147],
що, на думку дослідника, прояснює джерела
творчих зв‘язків Йова Кондзелевича з його
рідним містом – Жовквою [23, с. 282]. Водно-
час очевидними є вплив на формування таланту
художника давньої малярської традиції Волині де,
вірогідно, він і «знайшов близький для себе світ
творчого збагачення»17.

До найхарактерніших стилістичних особливо-
стей досліджуваної пам‘ятки з НМНАПУ на-
лежить узагальнене, схематичне трактування
бганок одягу персонажів. Змалювання «долич-
ного» різко контрастує з ніжними, тонко виписа-
ними м‘якими мазками, ликами Марії й Емма-
нуїла. Натомість у трактуванні одягу відсутня
пластичність – вирішення складок строго граф-
ічне, чеканне, вони формуються без півтонів і
кольорових нюансів. Тканина одягу виглядає
жорсткою, а наведені темною контрастною фар-
бою тіні підкреслюють скульптурність складок.
Умовно трактовані бганки мафорія Богородиці
мають характерні згини й заломи у вигляді своє-
рідних орнаментальних мотивів, які за формою
нагадують розетки і фестони, неначе вирізані в
камені. Характер вирішення «доличного», що
відобразився на досліджуваній іконі, притаман-
ний цілому ряду волинських і галицьких пам‘я-
ток XVІІ–XVІІІ ст; він асоціюється з рельєфом
і, очевидно, «є виявом процесу творчого засвоє-
ння українськими майстрами готичних художніх
засобів»18. Краще зрозуміти суть і особливості
зазначеного явища можна, згадавши процеси, які
відбувалися у XV ст. в чеському та моравсько-
му мистецтві, де стильові зміни в живописі знач-
ною мірою були інспіровані пластикою, оскільки
новий стиль розпочав формуватися раніше саме
в скульптурі [30, с. 34]. На думку В. Овсійчука,
«дещо пізніше вплив скульптури на живопис, за
прикладом сусідніх країн, виявляється і в Ук-
раїні»19.

У розглянутій пам‘ятці зі збірки НМНАПУ
виразно віддзеркалилися емоційні та психологічні
грані у змалюванні образу Богородиці, що засв-
ідчує індивідуалізовані засади творчих пошуків
волинських майстрів ХVІІ ст. У галереї того-

часних волинських ікон Богородиці Одигітрії є
монументальні величаві образи, що тяжіють до
мистецьких традицій княжих часів, у інших – ви-
разно відчутні імпульси західноєвропейської ху-
дожньої системи, зустрічаються також образи,
індивідуалізованість та ліричність яких стоїть на
межі можливого для сакрального твору. Вірогі-
дно, усі вони відтворюють пізню, значно транс-
формовану версію Константинопольської Бого-
родиці Одигітрії, проте в кожному списку вияв-
ляються ознаки різного рівня індивідуальної май-
стерності й обдарованості автора-виконавця,
орієнтація на взірці, що слугували джерелом нат-
хнення та художні традицій певного культурного
центру як підтвердження відомого факту, що іко-
нографія та образна типологія в іконописі ніколи
не підлягали буквальному тиражуванню [21, с.
16].

Очевидно, найбільш довершеними і найближ-
чими до прославленого першовзірця волинськи-
ми репліками є Дорогобузька ікона «Богородиця
Одигітрія» кінця ХІІІ – початку ХІV ст. (РОКМ)
[1, с. 7–76; 6, с. 7–24] та «Богоматір Одигітрія
(Перивлепта) Волинська» першої половини ХІV
ст. з Луцька (НХМУ) [20, с. 9, табл. ХVІІ; 4, с.
95–98].

Питання формування нової редакції давнього
іконографічного типу Богородиці Одигітрії, пред-
ставленої чималим колом українських богоро-
дичних ікон ХVІ–ХVІІІ ст., – майже не дослід-
жена проблема у вітчизняному мистецтвоз-
навстві. Подальше ґрунтовне вивчення шляхів і
характеру трансформаційних процесів, визначен-
ня в них ролі давніх київських традицій та захід-
ноєвропейських впливів – актуальне завдання
майбутніх студій.

_____________________
1. До галереї давніх богородичних образів варто

також віднести малодосліджені ікони «Богороди-
ця з Дитям» ХІІ–ХІІІ ст. (?) з Волині (Колекція Ігоря
та Оксани Гринів) [10, с. 52–55, кат. 12; 11, іл. 3] та
«Богородиця Одигітрія» початку XV ст. (?) з Троїць-
кої церкви в с. Тростянець Ківерцівського району
Волинської області [22, с. 51–54].

2. НМНАПУ Інв. № ЦН–483, (107,5х68,3х2,5 см),
дошки соснові, клеєва темпера, гравірування,
сріблення, покриття ауропігментом під позолоту.
Тло ікони оббите вздовж рами, місцями втрати лев-
касу до дошки, потертості живописного шару на
обличчі Богородиці та на складках мафорія. У місцях
втрат підведений реставраційний левкас, тонуван-
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ня пошкоджень живопису виконано аквареллю. Ком-
плекс відновлювальних робіт здійснено у 1984 році
на кафедрі реставрації КДХІ. До музейної збірки
пам’ятка потрапила у 1975 році з експедиції нау-
ковців на Волинь.

3. За іншою легендою, автором ікони був єпископ
єгипетських Фіваїд Лука [15, с. 153].

4. Як зауважив М. Алпатов, Богоматір у намісних
іконах виглядає величаво, але її простягнута рука
до Ісуса – це жест Марії, що стоїть біля трону Все-
держителя в композиції «Моління» [3, с. 34].

5. На думку М. Кондакова, Одігон означає «храм
вождів» (одігів); Одигітрії молилися візантійські
полководці перед доленосними для країни битвами
(за легендою, її брали у військові походи) [15, с. 153–
155].

6. За іншими джерелами ікону розмістили у кон-
стантинопольському Влахернському храмі.

7. Імператриця Євдокія, дружина візантійсько-
го імператора Феодосія Молодшого, привезла Оди-
гітрію з Єрусалима до Константинополя у 422–466
рр. і подарувала цю ікону матері імператора (своїй
свекрусі) – цариці Пульхерії [24, с. 150].

8. За писемними джерелами, щовівторка, рано-
вранці, з храму монастиря Одігон виносили величез-
ну квадратну ікону в срібній ризі, оздобленій знач-
ною кількістю коштовного каміння; її кіот кріпився
на двох ніжках. Ікона була надзвичайно тяжкою
(існує думка, що вона була написана на кам’яній
плиті), її несли 4–6 чоловіків на спеціальному при-
стосуванні. На площі перед монастирем збиралися
майже всі жителі Константинополя і численні па-
ломники. До Одигітрії почергово підходили «служи-
телі братства ікони», і «вона сама вибирала когось
із них», тоді чоловікові ставили її на плечі. Цієї ж
хвилини ставалося чудо – «Одигітрія» втрачала
свою вагу, «набувала безтілесності», а «служитель»
з надзвичайною швидкістю починав рухатися по колу
площею. До того ж робив він це в екстатичному
стані: з розпростертими руками («аки распят»),
закинувши голову й не відриваючи погляду від свя-
тині. Складалося враження, що вона «літає площею
й сама носить чоловіка». При цьому ікона швидко
поверталася навколо своєї осі, демонструючи відра-
зу обидва свої зображення – Богородиці й Розп’ят-
тя з пристоячими (зі зворотного боку). Чудо супро-
воджувалося мироточенням святині та численними
зціленнями недужих [18, с. 325–372].

9. «Братство служителів» Одигітрії Констан-
тинопольської, яке існувало у монастирі Одігон, за
переказом, нараховувало дванадцять осіб. Усі вони
належали до роду євангеліста Луки, і ніхто, окрім
цих чоловіків, не смів торкатися до святині (на фрес-
ках і на іконах «служителі» завжди змальовані в
довгих багряних туніках) [18, с. 325–372].

10. Сюжет «Моління перед іконою Богоматері
Одигітрії» зображено на мініатюрі з Псалтиря Га-
мільтона (близько 1300 р.), виконаній константино-
польським майстром (Берлін, Державні музеї). Ця
тема відображена у фресковому циклі середини ХІІІ
ст. храму Успіння Пресвятої Богородиці монасти-
ря Богородиці Влахернитіси поблизу м. Арти (Епір,
Греція), на візантійській іконі «Торжество право-
слав’я», XIV cт. (Британський музей, Лондон), на
іконі «Похвала Богоматері з Акафістом» з Успенсь-
кого собору Московського Кремля (друга половина
XIV cт.) [18, с. 325–372].

11. У давніх іконах Богородиці з Дитям (різних
іконографічних типів) зустрічається дещо відмінний
варіант зображення Ісуса – зі схрещеними ніжка-
ми, а не стопами. Серед них – «Богоматір з Емма-
нуїлом» VІІ ст. (Базиліка Санта Марія Нуова. Рим),
«Холмська Богоматір» ХІ–ХІІ ст. (МВІ. Луцьк), «Бо-
гоматір Вишгородська» перша третина ХІІ ст.
(Державна Третьяковська галерея. Москва), «Бого-
матір з Еммануїлом» ХІІ–ХІІІ ст. (Ватопедський
монастир. Афон), «Богоматір з Еммануїлом» ХІІІ ст.
(Монастир Святої Великомучениці Катерини. Си-
най) та інші [12, с. 17; 34, 70–71].

12. Фреска з храму Святої Софії в Охриді погано
збереглася – постать Богородиці втрачена, проте
зображення Ісуса уціліло [17, с. 65–80].

13. Обидві ікони поєднує їхня образна подібність
та емоційна забарвленість, проте фаховий рівень
автора білостоцького твору набагато вищий.

14. Характеризуючи ікону з білостоцької обителі,
В. Овсійчук пише: «Її світлий ліризм і тонка одухот-
вореність більше не повториться в творчості ху-
дожника, поступаючись пізнішим трагічно велича-
вим, глибоко значимим материнським образам. У ній
неначе засвідчена присутність злегка навіяного по-
чуття якогось тривожного очікування, яке, однак,
не може заступити щасливої миті поєднання з си-
ном, що в даному випадку виростає до втілення ма-
теринства і прославлення духовної величі земної
людини та її найгуманніших почуттів» [23, с. 282].

15. Подібність між Марією та Ісусом, зрідка, зу-
стрічається в українських іконах ХVІІ–ХVІІІ cт. про-
те виявляється, зазвичай, менш очевидно [10, с. 25;
23, іл. на с.  147; 24, с. 292, 395, 460].

16. Гіпотезу про авторство Йова Кондзелевича
висунула художник-реставратор Музею Волинської
ікони О. Обухович. Із цим твердженням погоджуєть-
ся В. Овсійчук [23, с. 282, іл. на с. 296, 297].

17. Не виключено, що під час перебування в Тур-
ійську, де, очевидно, існував мистецький осередок,
Й. Кондзелевич мав творчі контакти з місцевими
іконописцями, що виявилося корисним для обох
сторін [23,  с. 333].

18. В. Овсійчук пише: «І це не поодинокий зразок
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творчого засвоєння українськими майстрами готич-
них художніх засобів у тому часі, фактично такий
процес творчого взаємозбагачення спостерігався в
кожну епоху, але на даному етапі він виявився найяс-
кравіше» [24, с. 210].

19. Науковець зазначає: «характерним зразком
такого творчого відбиття різьблених Мадонн [у
живописі Л. Б.] є декоративно-лінійна пластична
мова: динамізм ліній, спроба пластичного моделю-
вання, стримана барвистість локальних кольорів,
драматична виразність образів» [24, с. 209, 210].
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Людмила КАРПЮК
(Луцьк)

ІКОНА “СВ. ПРОРОК ІЛЛЯ” З
КОЛЕКЦІЇ МУЗЕЮ

ВОЛИНСЬКОЇ ІКОНИ У
КОНТЕКСТІ УКРАЇНСЬКОГО
САКРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА

Образ з зображенням пророка Іллі з колекції
Музею волинської ікони є одним з найцікавіших
з точки зору іконографії. Ікона була передана до
музею у 2002 році о. Ковтачем М., настоятелем
церкви Св. Микити у с. Тур Ратнівського р-ну.
Це село має одну з найдавніших історій Ратнів-
щини. Перша писемна згадка про нього відно-
ситься до ХV ст., у 1499 – 1500 р.р. його спали-
ли татари, як і Берестя (Брест), а людей з нього
забрали [1, 376]. Починаючи з ХVІІ ст. с. Тур
згадується в багатьох документах різного ха-
рактеру. Воно входило до Ратенського староства,
пізніше до Любомильського. Нині існуюча цер-
ква Св. Микити побудова у 1773 р., відомостей
про існування церкви у більш ранній історичний
період знайдено не було. Тому з’являється
сумнів, що ікона «Св. Пророк Ілля», датована
дослідниками першою половиною ХVІІ ст., була
написана саме для цього храму і первісно пере-
бувала у ньому. Крім того, у документі невідо-
мого походження, згадується, що у церкву с. Тур
в 1888 р. був переданий старий іконостас з с.
Галина Воля Старовижівського р-ну. Кілька років
тому на горищі церкви Св. Микити були знай-
дені уламки старого іконостасу з датою 1683 р.,
це може бути дата його виготовлення або вста-
новлення у церкві с. Галина Воля. [2] Це, швид-
ше за все, є свідченням міграції ікон, практика,
що існувала як у давній час історії церкви в Ук-
раїні, так і у новітній.

На території Волині, мається на увазі нинішній
адміністративний регіон, храми на честь проро-
ка Іллі називалися не часто. Архівні джерела
свідчать, що таких храмів у XVII – XVIIІ ст.
було не більше восьми: у с. Дорогиничі Лока-
чинського р-ну, с. Завидів Володимиро-Волинсь-
кого р-ну, с. Садів Луцького р-ну, с. Хопнів Луць-
кого р-ну та ін. селах, у м. Ратно, м. Камінь-
Каширському [3]. Згадуються й монастирі, які
вже не існують: у м. Любомлі (XVI – початок

XVII ст.), м. Володимиро-Волинському (XVII–
XVIIІ ст.) [4].

Культ пророка Іллі на Русь прийшов разом з
християнством. Однією з найдавніших церков,
побудованих ще до офіційного прийняття хрис-
тиянства, вважається церква пророка Іллі у Києві
[5]. Життя Святого, описане у книгах Царств
Старого Заповіту, унікальне і цікаве. Він ша-
нується вірянами, як праведник та грізний вик-
ривач ідолопоклонства. Самий відомий зі ста-
розавітних пророків, культ якого поширений як у
християнській так і у іудейській та мусуль-
манській традиціях, що можливо, вплинуло на
іконографію його образу. У християнському ми-
стецтві з ранньовізантійських часів та пізніше,
пророк Ілля найчастіше зображувався як ста-
рий чоловік, у плащі з верблюжої шерсті, наки-
нутому на плечі. У нього довге густе сиве во-
лосся та довга борода, в руці – сувій з пророчи-
ми словами (фото 1). Таким він постає у фресці
ХІ ст. на стінах Софії Київської, це один з
найбільш ранніх образів Іллі в Україні (фото 2).

На теренах Волині найдавнішим образом про-
рока є житійна ікона кінця XVI ст. з міста Дубно
на Рівненщині [6]. Майстер написав величний
образ пророка з розгорнутим сувоєм у руці в
оточені клейм з основними сценами життя, які
передають старозаповітну розповідь. Найбільш
часто малярі зверталися до іконографії Святого
пишучи «Вогненне знесення пророка Іллі» та
«Пророк Ілля в пустелі». У колекції Музею во-
линської ікони зберігається житійний образ про-
рока з Покровської церкви с. Дорогиничі (ікона
походить з давнього, вже не існуючого храму),
у якому поєднані обидві ці теми [7].

З першої половини XVIІ ст., коли волинський
іконопис розвивався у дуже складних і супереч-
ливих умовах, пов’язаних з суспільно-політич-
ними обставинами, Св. Ілля починає все часті-
ше зображуватися одноосібно та на повен зріст.
У трактуванні його образу обов’язково підкрес-
лювався богословський аспект, він був не лише
ідеалом ченця-аскета, покірного Господній волі,
а й символізував Господній гнів і кару. Ймовір-
но, саме ця ідея підкреслюється автором у ком-
позиції образу «Св. Пророк Ілля» з с. Тур.

До музею ікона потрапила в аварійному стані,
перемальованою у ХІХ–ХХ ст. (фото 3). Рес-
таврація була виконана у майстерні Волинсько-
го краєзнавчого музею Л. Обухович (фото 4).
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Образ намальований на дерев’яній основі з двох
дощок, липової і соснової, зворот скріплений дво-
ма однобічними шпугами. Ікона видовженого
формату, що підпорядковано зображенням Свя-
того на повен зріст. Маляр використав широку і
глибоку грав’ю, яка описує усю постать та по-
зем. Твір декорований подвійною рамою та
різьбою на тлі.

В іконографії простежується близькість фор-
ми, характеру типажу до аналогічних образів ще
візантійської традиції (фото 5). Водночас, образ
наповнений деталями, які є оригінальними і не-
звичними. Постать Іллі виділяється монумен-
тальністю і величністю, він займає всю площи-
ну основи ікони, як звично для волинського ма-
лярства. Пророк зображений у довгій світлій
сорочці, декорованій сіткоподібним срібним ор-
наментом. Поверх неї – ясно-блакитний далма-
тик з широкими рукавами, оздоблений по краю
рукавів та лиштві золотим візерунком. Широкий
зелений пояс м’якими бганками опускається на
ліве стегно Святого. Червоний довгий плащ огор-
тає ліве плече та руку, тонка золота декорована
стрічка прикрашає його край. Тканини одягу
розписані численними складками, колір яких вис-
вітлюється у глибині тканини, що виявляє їх фак-
туру і об’єм та дає можливість відчути гляда-
чеві пружність форми, окреслює масивність по-
статі. Ці ренесансні принципи малярства, уста-
лені у волинському мистецтві XVII ст., водно-
час не заважають майстру зберегти зовнішню
іконну непорушність постаті Іллі. У його образі
нібито постає драма минулих біблійних віків, яка
виразно пов’язана з сучасністю, тобто, з XVII
ст.. Свідченням цього є ряд незвичних деталей
композиції твору. Одна з них – шапка на голові
Іллі з горностаєвою опушкою та невеличкою
золотою прикрасою. При детальному розгляді у
ній можна впізнати шапку-«магерку», це старо-
винний польський та угорський головний убір,
який у XVII ст. носився людьми шляхетного
стану, у тому числі й на територіях України і Біло-
русії, які входили до Речі Посполитої (фото 6, 7).
Незвично виглядає й короткий клинок (ніж) у руці
Пророка. Як вважають російські дослідники,
найбільш раннім зображенням Іллі на повен зріст
з клинком чи ножем у руці, є ікона у складі про-
рочого ряду Софіївського собору м. Новгорода,
написана у 1509 р. [8]. Ніж Іллі своєю формою
нагадує так званий тесак або «фальшион», відо-

мий як зброя у країнах Центральної та Східної
Європи з XІV ст. (фото 8). Одна з його леген-
дарних назв «меч Малкуса» або просто «Мал-
кус», пов’язана з біблійним сюжетом. Під час
арешту Ісуса Христа апостол Петро відсік вухо
служникові первосвященика Малкусу. У
польській церковній іконографії прийнято вважа-
ти, що мечем Петра був саме фальшион. Ця
традиція пов’язана з релікварною зброєю, пере-
даною у подарунок до Познанського кафедраль-
ного собору Св. Петра з апостольської столиці
у Авіньйоні у XІV ст. [9, 69]. Цей своєрідний
містичний зв’язок образу пророка – захисника
віри та сучасної маляру історії прочитується і у
знакові, який він витиснув на лезові. Це невели-
кого розміру латинська літера «S» – стилізова-
ний символ блискавки, як знак «Божого гніву і
кари» [10, 263]. Подібний символ можна поба-
чити й на волинській іконі «Архангел Михаїл»
кінця XVІІ ст. авторства «Михнівського маля-
ра». Ще одна іконографічна особливість компо-
зиції – у жесті лівої руки пророка, в якій як пра-
вило зображувався сувій з написом. Тут – рука
припіднята, а відкрита долоня повернута дого-
ри.

Пишучи лик Іллі, іконописець вніс своєрідну
персональну ноту, створивши персоніфікований
образ Святого, який вражає переданням глибо-
кої духовної сили. Обличчя видовженого овалу
з чітко промальованими глибокими зморшками,
які прорізали щоки і лоб. Запалі очі прикриті важ-
кими повіками. Довгі пасма хвилястого волосся
прикривають плечі, на груди спадає широка, дов-
га і теж хвиляста борода. Автор дещо відходить
від канону образу, пишучи волосся і бороду не
сивими, а темно-коричневими з сивиною. В ціло-
му ж вся постать Іллі виглядає дещо диспро-
порційною через те, що руки і стопи написані
занадто великими, однак це не псує загального
враження від твору. Моделювання лику та рук,
яке робиться з допомогою чергування світлих і
темних мазків, покладених один на одного, ство-
рює ілюзію гри світла і тіні, передає прикметні
особливості міміки, душевного стану персона-
жу.

Під ногами Іллі автор написав низький позем
зеленого кольору, який імітує невисокі пагорби з
невеличкими кущиками квітів білого та черво-
ного кольорів. Сріблене (тоноване під золото) тло
ікони декороване поширеним у першій половині
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Фото 1. Фото 2. Пророк Ілля. Фреска собору
Св. Софії у Києві. 40-і роки ХІ ст.

Фото 3. Ікона «Пророк Ілля» до
реставрації.

Фото 4. Ікона «Пророк Ілля»
Перша пол. ХVІІ ст.
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Фото 5. Пророк Ілля. Фрагмент мозаїки
«Преображення Господнє». Монастир

Св. Катерини на Синаї. VІ ст..

Фото 6. Головний убір польської шляхти
ХVІІ ст.

Фото 7. Магерка шляхтича ХVІІ - ХVІІІ ст.
(реконструкція з виставки «Радзивіллівська

колекція (з фондів ВКМ)»)
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Фото 12. Ікона «Св. Пророк Ілля».
Івано-Франківський краєзнавчий музей.

Фото 13. Ікона «Св. Пророк Ілля». 1668 р.
Білоруська школа.

Фото 9.

Фото10.

Фото 11.

Фото 8.
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XVІІ ст. квітково-рослинним орнаментом, ство-
реним у вигляді циклічно повторюваної сітки зі
стебел та потовщеного листя. Умовним цент-
ром вічка орнаментальної сітки є стилізоване
зображення цвіту гранату.

Декоративність ікони посилює обрамлення,
творене двома планками, зовнішньою профільо-
ваною та вузьким внутрішнім валиком, міжра-
м’я симетрично прикрашене боніями різної фор-
ми. Особливої краси обрамленню надає контраст
чорного тла та сріблясто-білий орнамент на ньо-
му, подібний до елементів оздоблення книжко-
вих текстів кінця XVІ – початку XVІІ ст. Орна-
мент вражає красою, чіткістю і симетрією. В
основі рисунку – рівнораменний хрест, з якого
виростають тонкі переплетені стебла в’юнку, що
закінчуються трилисником. Можливо, художнім
взірцем для подібної форми рисунку стали зас-
тавки з книжок острозьких, стрятинських або ж
київських стародруків, стилістичні мотиви яких

дуже близькі. (фото 9, 10)
На полі у верхній частині рами – напис кири-

личними літерами з елементами в’язі: «ОБРАЗЬ
СВЯТОГО ПРОРОКА ИЛІИ». Літери чіткі,
розміщені просторо, кожне слово відділене ро-
зеткою у вигляді невеличкої ромашки. Цікаво,
що літери слова «ПРОРОКА» маляр розписує
легким і тонким орнаментом з тим же мотивом
в’юнка, що й на обрамленні (фото 11). Напис у
нижній частині рами практично не зберігся, од-
нак по решткам літер можна зрозуміти що він
робився у вигляді скоропису.

У документальних джерелах XVІІ ст. зали-
шилося мало згадок про малярів Волині, а тим
паче Ратнівщини. Єдине писемне свідчення про
іконописця, що перебував на цих земля було знай-
дене В. Александровичем та внесене у «Слов-
ник малярів Волині ХVІІ–ХVІІ століть». «Стан-
іслав 1633 р. Бережанський маляр, очевидно був
на службі у власника Бережан на Тернопільщині

Фото 14. Ікона «Св. Пророк Ілля». кінець
XVІІ ст. Риботицький осередок.
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Миколая Синявського, ратненського старости, і
в цьому зв’язку певний час перебував у Ратно-
му, винаймаючи там помешкання, мав побутову
сутичку із зятем господині», через що і ввійшов
у історію [11].

Автор «Св. Іллі», створивши цікаву і оригі-
нальну композицію, опирався на власну іконог-
рафічну розробку, але вона базувалась на
візантійській традиції, яка показувала, яким чи-
ном мовою живописного знаку можна виразити
певну ідею. Схожу іконографію пророка з ножем
у руці можна побачити на образах дещо пізнішо-
го часу: народного маляра кінця XVІІ ст. (збірка
Івано-Франківського краєзнавчого музею) (фото
12), іконі 1668 року Білоруської школи (фото 13),
кінця XVІІ ст. риботицького осередку (фото 14).
Подібна композиція стає особливо популярною
у XVІІІ–ХІХ ст.. як в українському, так й у біло-
руському та російському іконописі.
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ТЕМА АНГЕЛІВ НА ІКОНАХ
БОГОРОДИЦІ XVII-поч. XIX ст.

З КОЛЕКЦІЇ МУЗЕЮ
ВОЛИНСЬКОЇ ІКОНИ

Тема ангелів у живописному мистецтві є дуже
обширною та багатоманітною. Згідно Святого
Письма, ієрархія охоплює три ангельські групи
хорів (рівнів), кожен із яких розподілений на три
лики. Перший ієрархічний рівень: престоли, се-
рафими, херувими. Другий: панування, сили,
власті. Третій: начала, архангели,ангели. Зокре-
ма, Діонісій Ареопагіт зазначає, що Престоли
зображаються як вогненні колеса із крильми
сповненими очей , вставлені одне в одне і утво-
рюють собою, ніби царський престол [1]. Херу-
вими пишуться у вигляді однієї голови з двома
крилами; серафими – із шістьма крилами, два з
яких прикривають лик свій, два – ноги, і ще два
літають; в руках своїх вони тримають ріпіди зі
словами: Свят, Свят, Свят... ( Пророк Ісайя гл.
6) [2]. Іконографічні образи серафимів та херу-
вимів сформувались згідно із біблійними описа-
ми цих ангельських постатей у пророків Ісайї та
Єзекиїля (Ісайя 6,1-3) [2]. Тетраморфон – зоб-
ражається наступним чином: шестикрилий ан-
гел, із вінцем навколо голови своєї, обома рука-
ми тримає Євангеліє перед собою. Між двох
крил, що над головою його, пишеться орел, біля
правого крила біля плеча – лев, а біля лівого,
також біля плеча, – тілець. Ці тварини дивлять-
ся вверх, а кігтями і стопами своїми підтриму-
ють Євангеліє. У такому вигляді бачив їх про-
рок Єзекиїль (гл. 1) [2]. В описах вигляду сера-
фимів та херувимів, які залишили нам пророки
Ісайя та Єзекиїль, відтворені елементи образ-
них релігійних уявлень більш ранніх культур
Близького Сходу, які можна зустріти в їх обра-
зотворчих мистецтвах. Про найбільш ранні ми-
стецькі зображення ангелів дізнаємося із
біблійної оповіді, де Господь, давши Моєсеєві
Десять Заповідей, одночасно звелів побудувати
Скинію Завіта: «І зроби із золота двох херувимів:
карбованої роботи, зроби їх по обох кінцях віка»
(Вих.25,18) [2]. На ранніх стадіях в образних
подобах саме серафимів та херувимів зображу-

вались людські постаті в манері живої ще тоді
античної традиції, яка з часом поступається
місцем на користь більш конкретного ілюстру-
вання біблійних текстів. У Vст. з’являється об-
раз ангела із тілом, прикритим двома чи трьома
парами крил, причому долішня пара є більш ви-
довженою, щоб підкреслити пропорційність
людської фігури, прикритої крилами, з-під яких
помітні лише руки і ноги, або тільки кисті рук і
стегна, крім того, часто біля шиї і знизу прогля-
даються тканини хітону. Пізніше втратили своє
місце у зображенні і ці незначні елементи людсь-
кої фігури, і виник тип ангела, що складався тільки
з голови, оточеної крилами однакової довжини,
з-під яких виднілась тільки голова, або ж тільки
обличчя ангела. Псевдо - Діонісій пояснює, що
під назвою Ангелів, тобто ангелів трьох вищих
рівнів , які відкривають Правди Божі (істину),
криються ангели-духи різних ангельських кате-
горій. Їхні зусилля спрямовані в одному напрямі
– це наслідування Бога, поглиблене пізнавання
його природи і, очевидно, збагачення цими знан-
нями нижчих за ієрархією сил небесних, а зго-
дом і людей [1]. Найбільшого втаємничення ся-
гають тільки істоти першої тріади, що перебу-
вають найближче до Божественного Випромі-
нювання. Назви поодиноких хорів (рівнів) ієрархії
вказують на здатність кожного із них розуміння
іншої грані природи Бога. Проте, усі разом вони
становлять єдиний у своїх функціях феномен
Величі Бога, його могутності й сили. У релігій-
ному уявленні ангели не мають самостійного
значення, вони є тільки стражі Божі, які слухня-
но виконують його волю. Вони є вісниками Гос-
пода, і їх повідомлення є Божими повідомлення-
ми, тобто Посланець сповіщає від імені того, хто
його послав. Слово, сказане ангелом, є словом
Бога. Другий чин: панування, сили і власті. Як
правило, вони зображаються у довгих стихарях
із золотозеленим орарем, у правій руці вони три-
мають золотий жезл, а в лівій – сферу із літерою
Х, яка означає Христа. Третій чин: це начала,
архангели і ангели. Зображаються у воїнському
обладунку, опоясані золотими поясами, і в руках
вони тримають палиці (древка) з сокирами і спи-
сами на кінцях. Окрему групу становлять ар-
хангели, яких названо сім:Уриїл, Михаїл, Гавриїл,
Рафаїл, Селафиїл, Ієремил, Варахиїл. Це є сім
ангелів, які діють як начальники над міріадами
ангелів небесного воїнства, називаються також
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архистратигами. Усі разом вони складають со-
бор архангелів,відповідно, всі названі дев’ять ан-
гельських чинів разом утворюють собор без-
тілесних сил (ангельський сонм).

У ранньохристиянському мистецтві відомо
декілька типів іконографії ангелів , що походять
від античних образів крилатих геніїв, еротів, Ніки.
Одне із самих ранніх зображень ангела представ-
лено у сцені Благовіщення в катакомбах Прісцил-
ли у Римі, середина IIIст. – юнак у білій туніці та
палліумі, безкрилий (Фото 1). У IVст. подібний
тип ангела ,безкрилий, дуже стійкий і зустрічаєть-
ся у розписах катакомб на біблійні сюжети «Яв-
лення трьох Ангелів Аврааму», «Явлення Анге-
ла Валааму» і «Видіння ліствиці Іакову» в ката-
комбах на Віа Латина у Римі, середина
IVст..(Фото 2,3,4). Крилатий ангел (символ єван-
геліста Матвія) вперше був зображений у мозаїці
конхи апсиди у базиліці Санта-Пуденціана у Римі,
кін.IVст.. (Фото 5,6). Обидва типи ангелів, кри-
латі і без крил, представлені у церкві Санта-Ма-
рія Маджоре у Римі, 432-440 р.р. ( в композиції на
тріумфальній арці – крилаті, у нефі в сцені «Гос-
тинність Авраама» – безкрилі) (фото 7).

З Vст. ангелів, як правило, зображають кри-
латими, з німбами, в білих туніках з клавами і
білих палліумах, у легких білих сандаліях. Вони
представлені по сторонах Богоматері з Немов-
лям ( мозаїка церкви Сан-Аполінаре Нуово у
Равенні, до 526) (фото 8), підтримуючими ман-
дорлу із зображенням Ісуса Хреста (Євангеліє
Равули, 586) (фото 9) , агнця (мозаїка склепіння
купола церкви Сан- Вітале у Равенні) (фото 10).

Як архистратиги небесного воїнства ангели
можуть зображатися у військовому вбранні – у
хітоні та плащі з тавліоном (мозаїка тріумфаль-
ної арки церкви Сан-Аполлінаре ін Классе в Ра-
венні, VIст.) (фото 11). З VIIст.відомі зображення
ангелів у далматиці і лорі, у чобітках, що роз-
шиті золотом і каменями, із лабарумом у руці
(церква Успіння Богородиці у Нікеї, VIIст.). Та-
кий тип зображення, де ангели в одязі придвор-
них візантійського імператорського двору, поста-
ють перед нами, як сторожа – охорона Царя
Небесного, набуває широкого поширення і зас-
тосування в післяіконоборчу епоху.

Починаючи з XIст. в композиціях літургічно-
го характеру ангели представлені як диякони, що
співслужать Ісусу Христу (розпис апсиди церк-
ви Св. Софії в Охриді (Македонія), 40-ві XIст.),

так, в сценах Євхаристії, Служби святих отців,
Небесної літургії, Великого Входу ангели одяг-
нені в дияконські одежі, в руках тримають чаші,
ріпіди, кадила, свічі, покрівці. В XIII-XIVст. от-
римує поширення зображення ангелів у військо-
вих обладунках (латах). У вигляді ангела зоб-
ражається Софія Премудрість Божа і Христос
– Ангел Великої Поради. В XVIIст. широкого
розповсюдження набуває іконографія «Собор
ангельських сил» або ж «Собор Архистратига
Михаїла», яка являє собою єднання ангелів під
покровительством архангелів Михаїла і Гавриї-
ла для захисту Престола Божого. В іконах Бо-
городичних традиційним є зображення Сил Не-
бесних у вигляді ангелів (сонмів ангелів) у різно-
манітних одежах. Ангели зображаються у ста-
розавітніх сценах, у композиціях протоєван-
гельського циклу, двунадесятих празників.

Символічне значення мають одежі, та атри-
бути. Часто вони є елементами побутового чи
сакрального одягу ангелів.

Гіматій – від грец. гіматіон-плащ, в антично-
му світі це прямокутний довгий відріз тканини –
плащ, який одягається поверх хітона. Вільний
кінець цієї тканини перекидається через ліве пле-
че на спину, рідше із спини на праве плече, заз-
вичай, ним закривають праву руку. Далматика
– від лат.далматик – мантія, вузький довгий одяг
з широкими рукавами із цупкої тканини, який
одягається поверх туніки, можливе оздоблення
опліччям, передником, подольником. В іконописі
це обов’язковий одяг більшості старозавітніх та
ранньохристиянських персонажів ( переважно
зображення архангелів і царів). Орар – від грец.
ораріо – дивлюсь, бережу, наглядаю, вузька дов-
га стрічка із цупкого матеріалу з кистями і кай-
мою по краях; подібно до епітрахілі має одну
поперечну смугу, – знак відречення від земних
пристрастей.Частина облачення диякона, іноді
– архідиякона, символізує благодать першої, по-
чаткової стадії священства, знак служіння бра-
тіям у Христі. Плащ – верхній одяг воїна із пря-
мокутного відрізка, скріплений на грудях або ж
на плечі. Як правило, використовували запону –
невелика за розміром застібка, яка прикраша-
лася рослинним орнаментом (завитками) та до-
рогоцінним камінням. Обшлаг – стрічкоподібне
завершення, пришите по краю рукава по всій
його довжині. Обшлаг у деяких випадках може
завужувати, збирати у складки рукав у місці біля
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1. Благовіщення.
Катакомби Прісцилли. II-IIIст.

2. Явлення трьох Ангелів Аврааму. Ката-
комби  Віа Латина у Римі. Середина IVст.

3. Явлення ангела Валааму. Катакомби  Віа
Латина у Римі. Середина IVст.

4. Видіння ліствиці Іакову. Катакомби  Віа
Латина у Римі. Середина IVст.
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5. Мозаїка конхи апсиди в базиліці Санта-
Пуденціана у Римі. Кінець IVст.

6. Мозаїка конхи апсиди в базиліці Санта-
Пуденціана у Римі. Кінець IVст. Фрагмент.

7. Тріумфальна арка церкви Санта-Марія
Маджоре у Римі.

8. Мозаїка церкви Сант-Аполінаре Нуово у
Равені. До 526р.
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9. Євангеліє Равули, 586р. 10. Мозаїка склепіння купола церкви
Сан-Вітале у Равені.

11. Мозаїка тріумфальної арки церкви
Сант-Аполінаре ін. Класе у Равені. VIст.

12. Мозаїка. Італія. Флоренція. Баптис-
терій Сан Джованні. Інтер’єр.

XIII-XIVст.
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13. «Успіння Богородиці» XVII ст. 14. Волинський іконописець 1630 року
«Покрова Богородиці»

15. Волинський іконописець 1630 року
«Богородиця Одигітрія»

16. «Благовіщення» XVIII ст.
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17. «Коронування Богородиці» перша
половина XVIII ст.

18. «Коронування Богородиці»
друга пол. XVIII ст.

19.  «Богородиця Римська» 1805 р. 20. «Богородиця із немовлям» XVIII ст.
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зап’ястя, напр., рукав туніки; зовнішньо він по-
дібний до поручі. Іноді обшлагом декорували і
нижній край далматика. Туніка – від лат.туніка,-
нижній натільний прямий з рукавами чоловічий і
жіночий одяг, у жінок під грудьми перехоплений
шкіряною смужкою. Зазвичай, рукави туніки
закінчуються обшлагами, а комір і подол можуть
бути орнаментованими. Стола – від грец. стола,
різновид верхнього одягу типу довгої туніки із
вузькими рукавами і обшлагами, а також под-
війними поздовжніми смугами (клавами);части-
на патриціанського і імператорського одягу, що
використовувалась майстрами іконопису в зоб-
раженнях архангелів. Зокрема світлі і вогне-
подібні одежі означають богоподібність. Клави
і тавліони підкреслюють значимість чину, який
обіймають ангели в небесній ієрархії. Тороки
(слухи) – це пов’язка на волоссі, подібна до ан-
тичної діадеми над чолом ангела стрічка, кінці
якої вільно розвіваються. За релігійним уявлен-
ням саме за допомогою тороків або ж слухів,
ангели вслуховуються у Божі повеління. Проте,
зрозуміло, що це лишень звичний елемент го-
ловного убору особи візантійського двору. Ат-
рибути, що супроводжують ангельські образи це
лабаруми, з написаними на них словами Трис-
вятої пісні, і зерцала – прозорі кулі-сфери, за до-
помогою яких( знову ж таки згідно релігійного
уявлення) ангели, не сміючи дивитись на Госпо-
да, споглядають Його відображення. На зерца-
лах, зазвичай, пишеться ім’я Бога (ІС ХС), зоб-
ражається Спас Єммануїл або ж голгофський
хрест. Жезли означають царську гідність, і ви-
конання волі володаря. Посохи – знак того, що
ангели є посланцями Божими. В руках вони мо-
жуть також тримати мірила, сувої, вінці, факели,
знаряддя страстей Христових (фото 12), ме-
дальйон із зображенням Христа Еммануїла (в
композиції «Собор архістратига Михаїла»).

У сакральній сфері іконопису Волині тема
ангелів посідає досить вагоме місце. На при-
кладі ряду ікон із зображенням Пресвятої Бого-
родиці XVII-поч.XIXст. із колекції Музею во-
линської ікони розглянемо та зробимо спробу
проаналізувати традицію, стиль, особливості іко-
нопису волинських малярів у зображенні небес-
ного світу .

У збірці Музею волинської ікони зберігається
образ XVIIст. «Успіння Богородиці» (І-138) із
Михайлівської церкви с.Пілганів Луцького райо-

ну (фото13). В іконі традиційними є зображення
небесного світу у вигляді ангелів . Так, у верхній
частині ікони, згідно апокрифічного тексту, що
апостолів приносили до Єрусалиму ангели, зоб-
ражено юними ангелів на білих та блакитних
хмаринах із учнями Ісуса Христа. На жаль, че-
рез значні пошкодження неможливо детально
роздивитися постаті ангелів із апостолами, але
можна відзначити, що волинський майстер пише
їх у вигляді юнаків, одягненими у туніки, далма-
тики; із німбами, крильми. Апостоли у вигляді
дорослих мужів у синьочервоних та синьобілих
одежах. Ангели із вказуючими на Богоматір
жестами рук, а апостоли однією рукою теж вка-
зують на неї, а положення іншої руки нагадує
жест праведника (відкрита долоня). І хоч архан-
гел Гавриїл сповіщав, що до часу смерті навко-
ло Богородиці зберуться усі апостоли, проте
Хома, який на той час був з місією в Індії, нібито
запізнювався зі своїм ангелом і вже зустрівся з
Богородицею, яку підносили, безпосередньо в
небі. Там вона передала апостолу свій пояс.
Пізніше пояс Богородиці починають зображати
в окремій іконі — Покрова. На Заході окремі
теми зображали як незалежні сцени. Так сфор-
мувалося зображення Вознесення на небо анге-
лами тіла Богородиці. До нього згодом додала-
ся сцена Вінчання (Коронування) Діви Марії у
небесах Святим Духом, що на Сході була не-
відомою, але з’явилася згодом під впливом За-
ходу. На даній же іконі це два ангели, яких пред-
ставлено у верхній частині ікони по обидва боки
від Богоматері в мандорлі блакитного кольору.
Вони у довгих туніках, далматиках із благого-
вінням дивляться на Пресвяту Діву, підносячи її
на небеса. У палестинській іконографії характер-
ним елементом були один або два ангели, які
спускаються з небес, щоб прийняти душу Марії.
Зазвичай, архангел Михаїл бере з рук Христа
душу, і вони, ніби відлітають разом. У ХІІ ст.
довкола постаті Христа починають писати ман-
дорлу, що є своєрідною ілюстрацією до апокри-
фу, де сказано, що Христос прийшов по душу
своєї матері в оточенні небесних сил. У ХІVст.
увінчувати мандорлу починає вогнений херувим.
Це ми бачимо і на пам’ятці XVIIст.. Над самим
Спасителем – вогнений шестикрилий серафим,
який увінчує верхню частину мандорли ніжного
блакитного кольору із хвилеподібними та шри-
хоподібними лініями асисту. В інших варіантах



96

цього сюжету ми можемо спостерігати у ман-
дорлі глибокого синього (зеленого) кольору по-
статі ангелів із свічами у руках, або ж зобра-
ження херувимів.У нижній частині ікони, перед
тілом Божої матері зображено у повен зріст ан-
гела із мечему руках і Афонія із відсіченими
кистями рук. Ангел у тих же одежах, що і два у
верхній частині образу, але в інших кольорах.
Одежі змальовані згідно візантійської традиції,
із обшлагами на далматиках, але у досить
скромній манері. Для волинського майстра ха-
рактерним є змалювання ангельських ликів юни-
ми лагідними, повними супокою, та впевненості.
Німби пласкі із двома графіями. Слід відзначи-
ти, що складна іконографічна схема ставила пе-
ред іконописцями досить важке завдання: вони
змушені були дуже ретельно продумувати і пла-
нувати композицію.

Ікона Волинського іконописця 1630 року
XVIIст. «Покрова Богородиці» (І-38) із с. Бобли
Турійського району приваблює точністю змалю-
вання іконографічного сюжету, спробою майст-
ра подати масштабність і значення події, яка
відбувається (фото 14). У цій іконі зображено
лише два ангели, але вони символізують чис-
ленний небесний світ, який разом із Богороди-
цею приймає участь у такій спільній із людьми
молитві-зверненні до Спасителя. Водночас ці
два ангели, підтримуючи омофор, співслужать,
виступають у ролі помічників Діви. Погляди їхні
спрямовані до Пресвятої, вони підтримують кінці
омофору, який Богородиця розгорнула над усіма
присутніми. Майстру дуже добре вдається зма-
лювати тендітні постаті юних ангелів, одягне-
них у червоного кольору туніки, та далматики
відтінку морської хвилі; гармонійного вигляду
одежам надає оздоблення далматики по вороту
і краях рукавів золотистою барвою. Іконописець
дуже ретельно підходить до способу зображен-
ня складок одягу як Діви, так і ангелів; він вико-
ристовує як широкі лінії, що передають об’ємні
зображення, так і тонкі чіткі контури бганок
одеж. Граційно розкинуті крила ангелів деталь-
но прописані у червоно-коричневих кольорах,
вони ж додають особливої легкості та неваго-
мості у порівнянні із досить насиченою компо-
зицією у нижній частині ікони. Межа між двома
світами у цій роботі означена дугоподібною
лінією купчастих хмар, на яких стоїть Пресвята
Діва.

Своєрідною суворістю відзначається ще один
твір, який належить до кола “Волинського іконо-
писця 1630 р.” – ікона «Богородиці Одигітрії»
першої половини XVII ст. (Ж-289) з Різдво - Бо-
городичної церкви с. Видерта Камінь-Каширсь-
кого р-ну (фото 15). Автор дещо по-іншому мо-
делює обличчя і руки персонажів, в них відчут-
но зменшується графічна основа, ширше засто-
совується світлотіньове моделювання. Широкі
пробіли, чорні та коричневі лінії різної товщини
творять густі драпірування на одязі, що нада-
ють іконі своєрідної особливості і декоративності.
Ця декоративність посилюється срібним
дрібним рослинним орнаментом на гіматії Хри-
ста і широкій тасьмі, що облямовує одежі Бого-
родиці і хітон Ісуса, гравіюванням кривими язи-
ками – променями і рослинним орнаментом
німбів, червоним намистом на шиї Богородиці.
У верхніх кутах ікони ми бачимо два поясні зоб-
раження ангелів, кожен на вузькій напівпрозорій
хмарині. Одяг їхній у синьочервоних кольорах.
Цікавим є момент, що руки ангелів приховані під
одягом: давній символ готовності служити бо-
жественному Цареві Христу . Як правило, над
такими зображеннями ангелів повинні були б
бути монограми архангелів Михаїла та Гавриї-
ла, але на даній іконі вони відсутні. Юні, спов-
нені спокою лики ангелів, різняться лише на-
строєм. Той, що у лівому куті – ніжно по-
сміхається, у правому ж – ангел із скорботним
виразом обличчя; їхні погляди спрямовані до
Богородиці та Спасителя. В цьому образі кла-
сичного взірця «Одигітрії» ангели уособлюють
поєднання світу небесного і земного, оскільки
саме вони є посередниками між Богом і людь-
ми[3].

Хоча ці дві пам’ятки не відзначаються духов-
ною глибиною, трактування форм нерідко спро-
щене, вони переймають окремі особливості сти-
лю великого мистецтва епохи Ренесансу. Про-
те, саме характерні риси і вирізняють роботи
малярської майстерні «Волинський іконописець
1630 року» від інших : гармонія форм і колорис-
тичне рішення, послідовна лінійна стилізація, пев-
ний архаїзм, аскетичний дух давнього іконопи-
су. Стилістичні та іконографічні особливості да-
них творів свідчать про дотримання художника-
ми давніх традиційних приписів, і в той же час
сприйняття ними нових впливів доби українсь-
кого ренесансу поч.XVIIст..
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У збірці Музею волинської ікони зберігається
ряд образів «Благовіщення» Пресвятої Богоро-
диці XVII–XVIII ст.. Серед них особливою май-
стерністю вирізняється ікона з церкви Успіння
Пресвятої Богородиці с. Баїв Луцького району
(фото 16). Сама ж дія відбувається в покоях
Марії. На іконі на тлі балдахина-ківорія перед
столом із розгорнутою книгою зображено Бого-
родицю. Така іконографічна традиція пов’язана
з одним апокрифічним Євангелієм (псевдо-Мат-
вія), яке розповідає, що під час явлення архан-
гела Гавриїла Марія читала Святе Писання, най-
вірогідніше – пророцтво Ісайї: «Ось Діва в ут-
робі прийме і народить Сина, і наречуть ім’я
Йому: Еммануїл» (Іс. 7:14) [2]. Вказівним паль-
цем лівої руки вона вказує на себе. Розкритою
правою долонею вона приймає благу звістку
архангела Гавриїла, який зображений на білій
хмарині як вісник неба. Архангела змальовано
традиційно з гілкою білих лілій (символом чис-
тоти і непорочності Богородиці) у лівій руці; пра-
вицею він вказує на білого голуба – Духа Свя-
того, який зображений поміж сірих хмар на вох-
ристому тлі [4]. Архангел одягнений у темно-
сірий хітон,білий далматик з орнаментованими
горловиною та обшлагами, оперезаний ораром
з фігурною фібулою на грудях, на ногах – чер-
воні панчохи з відкритими пальцями. Через пра-
ве плече перекинутий червоний плащ, за плечи-
ма детально промальовані сірі крила. Іконопи-
сець збагачує колористичне рішення композиції
широкою гамою відтінків, завдяки чому форма
тіла чи бганки одягу набувають м’якої пластич-
ності й тонального багатства. Поєднання делі-
катного світло-рожевого кольору в ликах з пе-
реважаючим благородним сірим кольором ство-
рює світлий і ліричний образ. Рисунок складок
вбрання Марії та хмар під ногами архангела на-
слідує живописні традиції західноєвропейського
середньовіччя. Ікона «Благовіщення» представ-
ляє піднесення волинської школи українського
малярства перелому XVII–XVIII ст. і засвідчує
надзвичайно високий професійний рівень пере-
важної більшості збережених пам’яток цього
періоду.

У колекції музею вирізняється ціла група па-
м’яток XVIII ст., що мають стилістичні ознаки
бароко: вибагливість ліній, підвищена декора-
тивність. Особлива пристрасть до декоратив-
ності помітна у роботах волинських малярів, ікони

яких поширювались в межах Луцького, Мане-
вицького, Рожищенського районів Волині. Ці ікони
об’єднує не лише композиційне рішення, але й
декоративні риси: не тільки тло ікон, але й одяг
персонажів оздоблені глибоко різьбленим рос-
линним орнаментом, симетричним на тлі і до-
сить вільним на вбранні. Такий прийом декору-
вання, як імітація срібних шатів, був поширеним
в іконописі на той час. Ці твори виконані досить
стримано, у дещо аскетичній манері. Хоча їх
автори менш вправні у відтворенні ракурсів та
анатомічних пропорцій. Іконографічна схема
Одигітрії доповнюється тут образами ангелів,
що коронують Богородицю. Ця композиція по-
ширилась на Волині саме у XVIIІ ст. в зв’язку з
утвердженням унії, і маляри-василіани почали
орієнтуватися на максимальне наближення іко-
нографії, стилю та способу малювання до творів
західного типу. Часто на цих іконах ми бачимо
короновану Богоматір Мадонну. Цю ускладне-
ну схему можна назвати “Марія – королева
світу”, як це прийнято у білоруському і польсько-
му мистецтві [5]. На перших порах василіани
суворо дотримувались обрядів і звичаїв східної
церкви. Але вже наступні покоління монахів все
більше переймали порядки інших чернецьких
орденів латинського віросповідання. Саме мо-
нахами-василіанами в Італії був запозичений
обряд коронування ікон Богоматері. В практиці
римо-католицької церкви коронування ікони оз-
начало приблизно те саме, що і канонізація по
відношенню до святого. Обряд коронації і іко-
нографічний тип коронованої Богородиці тісно
пов’язані між собою. Цілком можливо, що цей
образ якраз і виник як осмислення і реальне
втілення сюжету ікон «Коронування Богородиці»
тільки в земній інтерпретації [5]. Сюжет склав-
ся давно, а в його основі лежить уявлення про
Богородицю, як про Царицю. В окрему групу
можна виділити ікони «Коронування Богородиці»
перша половина XVIIIст. ВКМ (Ж-339) із Троїць-
кої церкви с. Тростянець Ківерцівського району
(фото 17)., та«Коронування Богородиці» друга
пол. XVIIIст. ВКМ (І-156) із Свято-Троїцької
церкви с.Прилісне Маневицького району (фото
18). Перша робота представляє нам юних ан-
гелів у туніках червоного кольору із поясом,
світловолосими із коткою зачіскою. Ангели
підтримують корону та німб Богородиці; погляд
одного спрямований на глядача, іншого вбік . На
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іконі із с.Прилісне, ніби і схожі ангели у такому
ж вбранні, такого ж вигляду, але є відмінність:
ангели не просто тримають корону, але й по
гілочці квітів (зліва із трьома пуп’янками, а спра-
ва помітно лише листочок зелені, оскільки зоб-
раження квітів втрачені) погляди ангелів спря-
мовані не на глядача , а до Богородиці. Цей вар-
іант коронування Богородиці двома ангелами от-
римав широке розповсюдження. Його зустрічає-
мо не лише в іконописі, але й у скульптурі, дере-
в’яній різьбі і барельєфі. Дуже цікавим є викори-
стання сюжету коронування Богородиці двома
ангелами в різьбі картуша виносної ікони
XVIIIст. з Луківської церкви 1750р. с. Городно
Любомльського району (І – 69) . Два ангели в
червоних покривалах тримають різьблений
вінець над живописним клеймом з сюжетом
«Покрови Богородиці». Проте, на багатьох іко-
нах сцена коронування не є на першому плані.
Основна увага приділена саме постаті Богоро-
диці з немовлям на руках, виконаної часто в стилі
мадонн. Фігурки ангелів дещо меншають, не
відповідають розміру самої ікони не виконують
ніякої дії і не несуть ідейного навантаження, ви-
користовуючись як декор(фото 17,18).

Ікона «Богородиця Римська» 1805р. із с.Пе-
ревали Турійського р-ну. (ВКМ І – 40) (фото19)
належить до одного із списків образів Матері
Божої, яка займала особливе місце на теренах
західної України. Мова йде про одну із ранніх
копій древнього образу з римської базиліки Сан-
та Марія Маджоре, яка потрапила на територію
Речі Посполитої. Ця легенда, згідно якої, образ
Богородиці Одигітрії був прославлений у Римі в
церкві Марії Маджоре ще у VI ст. при папі Гри-
горії Великому, як стверджується у праці Н. Кон-
дакова „Іконографія Богоматері”, могла виник-
нути ще у середні віки, перенісши на ікону всі
чудеса, пов’язані з заснуванням самої легендар-
ної церкви [6]. Зображення Римської поширю-
ються на Волині скоріш за все, як списки Луць-
кої ікони Богородиці з домініканського костелу.
Таким списком, ймовірно, є і даний образ Пре-
святої Діви з Богонемовлям. У цьому образі ми
бачимо зображення ангелів, які характерні для
улюбленого декоративного мотиву в мистецтві
Відродження, а пізніше Бароко – Путті. Букваль-
но Путті – від італ.путті – немовля, зображення
маленьких хлопчиків, інколи крилатих. Такі зоб-
раження як Путті межували між античними еро-

тами і християнськими ангелами. В Італії в об-
разотворчому мистецтві періоду Бароко основ-
ним сюжетом була міфологія та релігія. Відпов-
ідно й ангели зображались переважно у вигляді
молодих людей, або ж повновидих немовлят
(путті). Такого вигляду ангели символізували
Любов – Божественну і земну. Анонімний май-
стер змальовує їх саме у вигляді напівоголених
дитячих постатей, їхні пухкі фігурки зовсім тро-
хи прикриті невеликими покривалами червоного
та синього кольорів. Обидва ангели кругловиді;
русяві із довгим хвилястим волоссям; погляди
їхні спрямовані до Пресвятої Діви та Ісуса. Ан-
гел-путті у лівому куті тримає у ручках квіти із
наміром піднести їх Богородиці, а інший – на чер-
воній подушці скіпетр. Вже в наступній пам’ятці
XVIIIст. «Богородиця із немовлям» (Ж-340)
Маневицького району (фото 20) перед нами світ
небесний представлений у правому верхньому
куті ікони, у вигляді двох кучерявих ангелів, які
дивляться один – вгору, другий – вниз. Але без
фіксування їхніх фігурок, а лише округлої форми
повненьких ликів немовлят із світлими кучеря-
ми на невеликих за розмірами сріблястого
відтінку крилах. Саме такі зображення ангелів-
путті, які представлені у двох вище розглянутих
пам’ятках, яскраво свідчать про значний вплив
західноєвропейського живописного мистецтва
XVI-XVIIIст. на стиль та манеру волинських
майстрів іконопису XVII- XVIII ст.. Образ Бо-
городиці, увінчаної короною-мітрою, із скіпетром
у правій руці та Богонемовлям на лівій, поданий
художником відповідно – бароковому стилі. Ма-
ленький Ісус тримає у лівій руці Державу із зоб-
раженням хреста у верхній частині.

Слід відзначити, що іконописці, які працюва-
ли на теренах Волині у переважній більшості
дотримувались усталених протягом віків іконог-
рафічних традицій, зокрема, й у зображенні світу
небесного ангельського. Відповідно до часу, еко-
номічних та політичних обставин, місцезнаход-
ження та приналежності майстрів до тієї, чи іншої
конфесії, – іконопис розвивався та тривалий час
утримував уже добре засвоєні іконографічні ка-
нони, не дозволяючи їх змінювати. Згадаємо дві
роботи із майстерні «Волинського іконописця
1630 року», яка знаходилася на території колиш-
нього Ковельского повіту. Вони хоч і відзнача-
ються деякою архаїзацією, проте, не позбавлені
таких особливостей та художніх якостей як: ори-
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гінально продумана майстром іконографічна схе-
ма, яка передає масштабність та значення події,
ретельність у зображенні персонажів та їх емо-
ційне навантаження, тобто цікаве поєднання фор-
ми та змісту, декоративність, гармонійність у
кольоровому вирішенні ікони, адже, майстерно
підібрані кольори, мають символічне значення.
Вони допомагають краще розкрити внутрішній
стан кожного із персонажів ікони, виразніше уяви-
ти та зрозуміти їх. Але, в той же час, унеможли-
вити проникнення нових західноєвропейських
стилів у сакральне мистецтво Волині було нере-
альним. Беззаперечним доказом цього є розг-
лянуті вище ікони: «Благовіщення», «Коронуван-
ня Богородиці», «Богородиця Римська», «Бого-
родиця з немовлям» (XVII-XVIII та поч.
XIXстоліть). Проаналізувавши ці пам’ятки, мож-
на підсумувати, що для волинських майстрів
було притаманним, з одного боку – дотримання
іконографічної схеми та символіки кольору, ат-
рибутики, а з іншого – індивідуальність світоба-
чення кожного із них, їхнє вміння передавати
зміст, покладений в основу сюжета, вміння
відтворювати нові типажі, застосовуючи нові
художні засоби та прийоми. Багатий та своєрід-
ний світ сакрального мистецтва Волині є неви-
черпним і лишає широкий простір для наукових
досліджень.

____________________
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Микола БЕНДЮК
(Острог)

НАМІСНИЙ РЯД
ВИГОТОВЛЕНИЙ В

ОСТРОЗЬКІЙ ІКОНОПИСНІЙ
МАЙСТЕРНІ

У Михайлівській церкві села Оженин (Ост-
розького району, Рівненської області) зберігаєть-
ся намісний ряд іконостасу, виготовлений в Ос-
трозькій іконописній майстерні у XVIII ст.

В Оженині на початку ХІХ століття ще існу-
вала стара Свято-Михайлівська дерев’яна цер-
ква, рік побудови якої невідомий. У 1806 році було
складено опис церковного майна. Із цих доку-
ментів стала відома інформація, що до церкви
був куплений старий, «простої столярної роботи
іконостас з храму, що знаходився на Новому
Місті в Острозі за 22 карбованці 25 копійок»1.
Імовірно, що пізніше вищезгаданий новоміський
іконостас в Оженині був розібраний, а іконостас,
який ми зараз бачимо, виготовлено та встанов-
лено разом з побудовою нової церкви в 1871 р.

Залишки старого іконостасу прихожани роз-
містили на стінах храму. До нашого часу дійшло
лише шість ікон XVIII ст., а тих, які можливо
віднести до Острозької майстерні – чотири, це
образи Богородиці та Спаса Пантократора, свя-
тої Параскеви та одних дияконських дверей із
зображенням Архангела Михаїла. Збереглись і
другі двері із зображенням Архангела Гавриїла,
але цю ікону вже було написано, коли вівтарну
перегородку привезли до Оженина.  Обидві ікони
архангелів монтувалися вже в новому храмі і
прихожани захотіли мати вищі дияконські двері,
образ святого Гавриїла виявився на 40 санти-
метрів більшим від  Михаїла.  Тому столяр ви-
готовив дерев’яну плиту 40х70 см і шпугами
доєднав до ікони Архістратига, чим і вирівняв
обоє дверей. В подальшому нижню частину об-
разу Святого Михаїла було заґрунтовано і напи-
сано підлогу, на якій стоїть Архангел. Ще один
образ Богородиці Одигітрії XVIII ст. знаходить-
ся в зібранні Оженинської церкви і належить во-
линській іконописній школі XVIII століття, але
не написана в Острозькій майстерні.

Ще, мабуть, на стадії, поки ікони знаходились
в оженинському  іконостасі, їх неодноразово по-

новлювали олійними фарбами, те ж саме було,
коли перемістили ікони на стіни у 1871 році. У
ХХ столітті тло ікон декілька раз покривали
«бронзянкою», а потім  поклали сріблясту фоль-
гу, ще пізніше -  фольгу золотистого кольору. Під
час реставрації ікон фольгу довелося знімати
механічним методом, записи олійними фарба-
ми доволі легко змилися відповідними розчин-
никами.

Ікони, що походять із Острозької іконописної
майстерні, можна датувати 70-80 ми роками
XVIII ст. Вони мають всі характерні стилістичні
особливості: стрілчаті  брови, тонка верхня і тов-
ста нижня губа з ледь помітною посмішкою,ти-
пове листя аканту, заповнене в проміжках зуб-
чатим канфаренням  на тлі ікони. Якщо ікони
Архангела Михаїла і святої Параскеви писав
художник, який повністю володів «канонічними»
прийомами острозької майстерні, то образ Бо-
городиці і Спаса Пантократора вже писав інший
художник, з індивідуальними особливостями
письма, і тільки в образі маленького Ісуса чи-
тається типово острозькі прийоми.

Цікаво, що до нашого часу не збереглося
жодного зображення архангела Гавриїла на ди-
яконських дверях. Навіть в оженинському іко-
ностасі архангел Гавриїл не рідний старому іко-
ностасу. Проте ікон святої Параскеви з острозької
майстерні збереглось багато: тут, мабуть, впли-
нуло те, що в Острозі була церква св. Параске-
ви.

Ще дивує той факт, що ікони, яким було від
сили 20-30 років і які перебували в хорошому
стані  (ще не були записані) продали до іншої
церкви. Відбулось це десь в кінці XVIII або на
самому початку XIX ст., в крайньому разі 1806
рік (це час коли почалась писатись інвентарна
книга в оженинській церкві). Скільки пройшло
часу від покупки і встановлення іконостасу за-
раз складно сказати. Але приходить на думку
дата 1793 рік, тоді відбувся другий поділ Польщі,
згідно якого більша частина Правобережної
України, в т.ч. і східноволинські землі з Остро-
гом, увійшли до складу Російської імперії. Мож-
ливо, острожани вже не хотіли користуватися
уніатськими іконами (по суті Острозька іконо-
писна майстерня була греко-католицького спря-
мування) і тому прихожани замовили собі в цер-
кву ікони, які були ближчі російській православній
традиції. Можливо, тут спрацювала фінансова
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Архiстратиг Михаiл XVIII ст.
Острозька майстерня.

Архангел Гавриiл кiн. XVIII-поч. ХІХ ст.
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Богородиця Одигiтрiя XVIII ст.. Богородиця Одигiтрiя XVIII ст.
Острозька майстерня.

Св. Параскева XVIII ст.
Острозька майстерня.

Спас Пантократор XVIII ст.
Острозька майстерня.
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складова і новоміщани змогли собі дозволити
замовити новий іконостас.

На сьогодні у Воскресенській церкві, що на
Новому Місті в Острозі, знаходиться лише одна
ікона старіша за ХІХ століття, це ікона Богоро-
диці Одигітрії, яка прославилась своїми чудеса-
ми і була місцевошанованим образом в Острозі2.
Про чудотворність свідчить велика кількість во-
тивних прикрас на самій іконі. Інших старіших
ікон немає, правда Воскресенська церква була в
чергових раз перебудована вже на самому по-
чатку ХХ століття, і ікони старіші могли бути
знищенні саме тоді.

На жаль, ікон із інших рядів оженинського іко-
ностасу, до нашого часу не збереглося, але вже
те, що залишилось, може служити ще одним
прикладом, що Острозька іконописна майстер-
ня — це був потужний осередок іконопису, у яко-
му не тільки писали розрізненні ікони, але й ви-
готовляли цілі іконостаси для віддалених церков
на Волині.

Ще більш характерним прикладом іконоста-
су, виготовленого острозькими майстрами, є
вівтарна перегородка у сусідньому від Ожени-
на селі Могиляни. Там церква збереглась автен-
тична, і іконостас заповнений образами, написа-
ними в стилістиці Острозької майстерні. На
жаль, ці ікони сильно записані в пізніші часи і
треба їх порозчищати, але те, що там збережені,
крім намісного, ще й празниковий, пророчий та
деісусний ряд, вселяє надію під записами відкри-
ти повністю автентичний «острозький» іконос-
тас.

_____________________
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(Римської) / М.Бендюк //  Волинська ікона:
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Матеріали ХХI Міжнародної наукової конференції.
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2. Бендюк М. Острозька Богородиця з Воскре-
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89-90.
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Василь ПУЦКО
(Калуга)

ЛІСНЯНСЬКИЙ КАМ’ЯНИЙ
РЕЛЬЄФ – ВІДТВОРЕННЯ

ІКОНИ ХОЛМСЬКОЇ
БОГОРОДИЦІ

За місцевим переказом, 14 вересня 1863 р. у
Бельському повіті Гродненської губернії, в гу-
щавині на гілках грушевого дерева селянин-че-
редник Олександр Стельмащук знайшов ікону
й розповів про це своєму товаришу Мирону Ма-
каруку, разом з яким повідомив про це односель-
чан та священика. Ікону спочатку помістили до
хати Макарука, у якого її невдовзі відібрав
сусідній польський поміщик. Проте останнього
хутко спіткали різні нещастя, і він мусив віддати
явлену ікону до православної церкви села Буко-
вич, куди почали сходитися численні богомольці.
Звідти ікону викрадено і поставлено в костьолі в
Лісні на «окопах», а потім вона перебувала в
монастирі ордену паулинів, котрий існував від
1754 до 1863 р. Після повстання 1863 р., в якому
брали участь ці католицькі ченці, монастир було
зачинено, а костел перетворено на православну
парафіяльну церкву [1, 322-323; 2].

В популярній церковній літературі ікону харак-
теризовано як різьблену на овальному темно-
червонуватому камені височиною близько 40 см,
з майстерно виконаними обличчями Богородиці
і малого Христа. На жаль, графічні відтворення
разом з пізнішим оформленням не дозволяють
набути правдиве уявлення про оригінал, і, отже,
ікону згадано серед українських чудотворних
образів без будь-яких подробиць [3, 173].

Образ Богородиці з Немовлям на правій руці,
відомий як Дексіократуса, зустріти можна з
різними епітетами [4, 274-290; 5, 167-169]. Не-
мовля зображене ніби з боку, у вільній позі. Го-
лова Богородиці ледве помітно схилена. Важко
не помітити, що ліснянський кам’яний рельєф за
іконографією цілком подібний до широко відомої
в тому самому регіоні чудотворної ікони Холмсь-
кої Богородиці, царгородського походження кінця
ХІ – початку ХІІ ст., знаної також завдяки чис-
ленним відтворенням [6: 7]. Принаймні вже того
часу було виготовлено для великого князя
Мстислава Володимировича з таким зображен-

ням золотий амулет-змієвик, більш відомий в літе-
ратурі в якості «Білгородської гривни» [8, 193-198;
9, 67-68, табл. 17]. Візантійські ікони з цим обра-
зом відомі від VІІ ст., але більше їх належать до
ІХ-ХІІ ст. Особливо прикметна мозаїка люнети
південного приділа кафолікона Осіос Лукас у Фо-
киді. В Італії репліки цих візантійських ікон набу-
вають поширення переважно в ХІІІ ст.

Цікаво дізнатися про час виконання цього
досить незвичайного за своїм виглядом ліснянсь-
кого кам’яного рельєфу. Відомі візантійські
скульптурні твори майже виключно мармурові,
більші за розміром, і серед них немає жодної
овальної форми. Лише в поодиноких випадках
такої форми мініатюрні кам’яні образки ХІІІ ст.,
але вони інші за стилем виконання. Вдруге з’яв-
ляються різьблені твори такого типу лише в ХV
cт. Якраз про них варто сказати докладніше.

В Музеї Сакро у Ватикані зберігається оваль-
на іконка (розміром 8,1х4,4 см), з брунатного із
золотистими прожилками каменю, на якому реп-
резентовано рельєфне зображення Богородиці з
Немовлям на правій руці. Часом цей твір дату-
ють ХІІ ст., але різьблення за своїми стилістич-
ними ознаками належить до пізнішого часу. Його
«готичні» елементи і підкреслено графічна трак-
товка одягу радше свідчать на користь саме ХV
ст. і, ймовірно, європейське походження. Така
стилізація «грецької манери» вирізняє пластичні
твори поствізантійського періоду. Прикладом
того може бути вирізьблена з яшми (розміром
5,6х4,3 см), теж овальної форми, ікона Жировиць-
кої Богородиці, явлена в 1470 р. Зображення ви-
довжених пропорцій. Рельєф пошкоджений в по-
жежі, з причини чого й камінь змінив свій колір [
10, 3-8; 11, 18-19, 51-52]. Манера виконання з
відверто графічним виявленням безперечно вка-
зують на другу половину, якщо не на останню
третину ХV ст. Третій овальний кам’яний витвір
(розміром 6,4х4,5 см) виконаний з чорного жи-
ровика-стеатиту. Він належить Троїце-Сергієвій
Лаврі. На одній його стороні зображено Христа,
на іншій – Богородицю Одигітрію. Т. В. Ніколає-
ва датувала цей твір то ХІІІ-ХІV ст., то навіть
умовно ХІ-ХІІІ ст. [12, 125-126; 13, 48-49, табл.
1]. Проте з’ясувалося, що образок подарований
до Троїце-Сергієва монастиря ярославською
княгинею Аграфеною Суцькою і має всі ознаки
виконання в останній третині ХV ст. [14, 22-35].
Очевидно, правильно визначити час виконання
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1. Ікона Ліснянської Богородиці.
За гравюрою кінця ХІХ ст.

2. Ікона Ліснянської Богородиці. Друга
половина ХV ст. Камінь, різьблення; шата
– срібло, карбування. Провемон (Норман-

дія), Ліснянський монастир.

3. Ікона Холмської Богородиці. Кінець ХІ –
початок ХІІ ст. Константинополь. Луцьк,

Музей волинської ікони.

4. «Білгородська гривна». Близько 1100 р.
Київ. Золото, лиття, карбування. З с. Білго-
родки під Києвом. Санкт-Петербург, Дер-

жавний Російський музей.
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5. Богородиця з Немовлям. ХV ст. Сланець,
різьблення. Ватикан, Музей Сакро.

6. Жировицька Богородиця. Друга половина
ХV ст. Яшма, різьблення. Жировичі, Свято-

Успенський монастир.

7. Христос. Богородиця Одигітрія. Остан-
ня третина ХV ст. Стеатит, різьблення.

Сергієв-Посадський Державний історико-
художній музей-заповідник.

8. Богородиця Одигітрія. Друга половина
ХV ст. Білий камінь, різьблення. Сергієв-

Посадський Державний історико-художній
музей-заповідник.
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заважала індивідуальна манера різьблення. Вона
містить як архаїчні, так само і ренесансні еле-
менти в досить своєрідному сполученні.

Ліснянська кам’яна ікона за типологією і
навіть стилем наближається до наведених
зразків дрібної пластики, бо виконана з дотри-
манням тих же принципів, до того ж рукою дос-
відченого майстра. Щоправда, про це можливо
говорити, виходячи з характеру малюнка,
різьблення облич й широкого обрамлення, влас-
тивого саме кам’яним іконкам ХV ст. Моделю-
вання самих фігур міцно вкрита срібною шатою,
ймовірно другої половини ХVІІІ ст., здається
ремісничої роботи. Золотар не звернув увагу на
те, що голова Богородиці дещо нахилена до Не-
мовля і взагалі не відтворив у карбуванні особ-
ливості кам’яного різьблення. Зображення ко-
рон мабуть є додатковими стосовно іконографії
рельєфу. Відомо, що відтворення ікони Холмсь-
кої Богородиці з коронами на головах з’являють-
ся після 1765 р., коли їх було прислано папою
Климентом ХІІ. Плоскуватий живописний
рельєф облич переконує, що різьбяр орієнтував-
ся на давній оригінал.

Різьблені кам’яні ікони у Візантії за розміром
звичайно не перевищують 10-18 см. Виключен-
ня становить лише стеатитова ікона собору в
Толедо (розміром 30,6х23,0 см). Фрагментарно
збережена стеатитова ікона Христа Пантократо-
ра, теж ХІІ ст., з археологічних знахідок у Херсо-
несі, у реконструйованому вигляді мала досягати
розмірів 42,0х31,5 см. До того не наближаються
будь-які пізніші кам’яні ікони. Білокам’яна із зоб-
раженням Богородиці Одигітрії (розміром
26,5х19,3 см) у Троїце-Сергієвому монастирі є
рідкісним прикладом фасадної пластики. Вона
площинно-графічного характеру [15, 33-40; 16,
236-240; 17, 42-52]. Себто її неможливо вважати
аналогією для ліснянської, але вони обидві могли
бути призначені для приміщення в нішах: перша –
поварні, а друга – невідомо якої споруди. Можна
при тому підкреслити, що авторство московсько-
го ремісника тут виключено.

Ліснянську кам’яну ікону виконано в другій
половині ХV ст., коли Холмщина ще залишалася
православною, а знайдено твір в час, коли запа-
нувала унія зміцнена зусиллями єпископа Якова
Суши. Не зрозуміло, чи рельєф викинуто, чи на-
впаки заховано. Після того, як унію в 1875 р. було
скасовано на Холмщині, костьол разом з іконою

повернуто православним. Тодішній архієпископ
Холмський й Варшавський Леонтій Лебединсь-
кий (котрий від 1891 р. став митрополитом Мос-
ковським) мав жадання зорганізувати тут мо-
нашу громаду і для того запросив з Москви гра-
финю Євгенію Борисівну Єфімовську (1851-
1925), котра від 1889 р. відома як ігуменя Кате-
рина. З її ім’ям щільно пов’язана історія май-
бутнього ліснянського монастиря [18, 617-629;
19; 20, 91; 21; 22; 23, 785-786; 24, 633-635; 25,
104-109; 26, 177-185].

З благословення преподобного Амвросія Оп-
тинського вона створила монастир нового типу,
котрий вів широку освітницьку роботу, будував
школи, лікарні, притулки, а сестри працювали в
них. В тому було досягнуто надзвичайних резуль-
татів. Споруджений в 1718 р. костьол в 1881 р.
перебудовано на соборну церкву, потім його ще
ремонтовано в 1896 р. Саме там було поставле-
но кам’яну ікону, прикрашену срібною шатою з
коштовним камінням. Там вона залишалася до
1915 р., коли монастир досягнув свого розквіту.

Перша світова війна поклала кінець його існу-
ванню. Сестри покинули Холмщину. Одним су-
дилося знайти притулок у Новодівочому монас-
тирі в Петрограді, іншим – в Іоанівському мона-
стирі на Карпівці, а також в Серафимо-Понітаї-
вському монастирі. Чудотворна ікона перебува-
ла на подвір’ї Ліснянського монастиря до 17 сер-
пня 1917 р., коли сестри переїхали до Бесарабії,
а в 1920 р. оселилися в Сербії: спочатку в Ку-
веджинському монастирі, а потім в монастирі
Хопово на Фрушкій горі, де перебували до 1943
р. Там 15 жовтня 1925 р. упокоїлася ігуменя
Катерина, нині долучена до лику святих.

Ще більше лиха принесла ліснянським сест-
рам Друга світова війна. Їх переслідували хор-
ватські солдати і сербські партизани, котрі спа-
лили монастир. В 1943 р. німецькі окупаційні
війська вивезли черниць до Білграду, де їм су-
дилося пережити страшенне бомбардування.
При виїзді в серпні 1950 р. з Югославії ікону лед-
ве не відняли комуністи. Таки пощастило діста-
тися до Франції, де спочатку сестрам надали
притулок католицькі монахині у Парижі. Потім
орендували будинок в містечку Фуркьо біля
Парижу. Нарешті за допомогою широкого кола
російських емігрантів в 1967 р. придбали має-
ток Провемон в Нормандії, в якому Ліснянсь-
кий монастир існує й тепер, ретельно зберігаю-
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чи все, що вдалося врятувати, і, звичайно, як
головну святиню кам’яну ікону Богородиці, що
має таку складну історію.

Щоправда, знаємо її тільки частково, від 1683
р., тоді як походження і перші два століття існу-
вання залишаються невідомими. Одначе, зв’язок
виконання різьблення з вшануванням ікони Хол-
мської Богородиці видається цілком реальним.
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Ольга ТРАВКІНА
(Чернігів)

ЧУДОТВОРНА ІКОНА
ЧЕРНІГІВЩИНИ

“ТРОЇЦЬКО-ІЛЛІНСЬКА
БОГОРОДИЦЯ”

Видатний український історик та політичний
діяч М. Грушевський вважав Чернігівщину
краєм, де залишилися “багатющі наукові і націо-
нальні клейноди”. Він називав Чернігіво-Сівер-
щину “північними сховками”, “коморами украї-
нського життя”, зазначав, що “тут поховані сек-
рети Старої України – і зародки Нової”[1].

Дійсно, Чернігівщина займає особливе місце
як один з найдавніших, історико-культурних рег-
іонів, де збереглися визначні пам’ятки архітек-
тури, образотворчого мистецтва. Блискучий
розквіт Чернігівського князівства, започаткова-
ний у давньоруський період, був продовжений у
козацькі часи.  Авторитетні та діяльні
чернігівські архієпископи Лазар Баранович, Іоанн
Максимович за підтримки гетьманів Івана Са-
мойловича, Івана Мазепи разом з козацькою
старшиною відбудували Чернігів, його давньо-
руські храми, звели в місті та й у всьому черні-
гівському краю десятки нових кам’яних і дере-
в’яних церков, прикрасили їх пишними іконоста-
сами, займалися та покровительствували літе-
ратурній творчості, книгодрукуванню, розвитку
освіти, заснували перший в Лівобережній Україні
навчальний заклад вищого рівня – Чернігівсь-
кий колегіум.

Дослідники відзначають незвичайний підйом
та розквіт образотворчого мистецтва в Лівобе-
режній Україні та Наддніпрянщині у другій по-
ловині XVII – XVIII ст., особливо в період “ма-
зепинського ренесансу”, основним напрямком
якого було ікономалярство.

Чимала збірка ікон Чернігово-Сіверщини збе-
рігається у Національному архітектурно-історич-
ному заповіднику “Чернігів стародавній”, який
володіє однією з найбільших в області колекцій
ікономалярства. На базі цієї збірки в заповідни-
ку створена єдина в області експозиція іконопи-
су. В приміщенні Чернігівського колегіуму пред-
ставлені постійні експозиції українського профес-
ійного та народного ікономалярства, мистецтво

старообрядців.
Зібрання ікон заповідника свідчить, що про-

відне місце в ній належать богородичним іко-
нам. Чисельні образи Богородиці – найпоши-
реніші та найулюбленіші іконописні образи в Ук-
раїні. Багато поколінь наших предків утілювали
в цьому образі ідеал жінки – вірної захисниці,
доброї й дбайливої матері, заступниці людей. З
образом Богородиці народ пов’язував свої надії
на краще життя, приписував йому чудодійну
силу. Народ вважав Богородицю Небесною За-
ступницею перед Богом, її допомога є найдієві-
шою, оскільки її син Ісус Христос не може відмо-
вити матері.

Бурхливі події Національно-визвольної війни
на чолі з Богданом Хмельницьким, боротьба з
турецько-татарською, польською, московською
агресією, привели до незвичайного духовно-емо-
ційного підйому нації, до звернення та утверд-
ження національних святинь, у яких шукали за-
хисту та порятунку. Відбувається піднесення
культу Богородиці, до якої в Україні завжди було
шанобливе ставлення. Звеличення Богородиці в
значній мірі відбувалося під європейським впли-
вом, де культ Богородиці у ці часи досяг свого
апогею. Форми та методи розповсюдження цього
культу були привнесені спочатку у західноукраї-
нський регіон, а згодом звідти вони проникають
і в Гетьманщину. Це, насамперед, явлення чу-
дотворних богородичних ікон, запис їх чудес,
коронація ікон.

У цей час утверджуються старі та з’явля-
ються нові чудотворні богородичні ікони на Чер-
нігівщині. Дослідники налічують понад 20 чудот-
ворних ікон чернігівської землі, які в переважній
більшості своїй, явили свої чудеса у другій пол.
XVII – XVIIІ ст. Чудотворні ікони майже всі бо-
городичні. Це ікони: “Троїцько-Іллінська Богоро-
диця”, “Єлецька Богородиця”, “Домницька Бо-
городиця”, “Дігтярівська Богородиця”, “Любець-
ка Богородиця”, “Ладинська Богородиця”,
“Іржавецька Богородиця”, “Мохнатинська Бого-
родиця”, “Руденська Богородиця”, “Леньківсь-
ка Богородиця”, “Баликінська Богородиця” та
інші.

Серед чудотворних богородичних ікон особ-
ливе місце належить іконі “Троїцько-Іллінська
Богородиця”. Ікона “Іллінська Богородиця”, як
спочатку вона називалася, була намісним обра-
зом в іконостасі Іллінської церкви, яка знаходи-
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лася при печерному монастирі, заснованого Ан-
тонієм Печерським ще у ХІ ст. У період відрод-
ження краю після Національно-Визвольної війни
на чолі з Богданом Хмельницьким місцеблюс-
титель київської митрополії Лазар Баранович
особливу увагу приділяв Іллінському печерно-
му монастирю. Він планував його розбудувати,
прагнув перетворити у другу Лавру після Киє-
во-Печерської та, можливо, навіть перенести з
Києва митрополичу кафедру. Іллінський монас-
тир був відроджений після визволення міста від
поляків у 1649 р. “стараннями і коштом благо-
честивого ктитора”, чернігівського полковника
Стефана Пободайла, а реставрував його ігумен
Зосима Тишевич. Тоді ж була відновлена та пе-
ребудована у бароковому стилі давньоруська
Іллінська церква, яка примикала до печер. Для
іконостасу цієї церкви у 1658 р. чернець
Іллінського монастиря Григорій, в чернецтві Ген-
надій Костянтинович, маляр Дубенський напи-
сав намісний образ Пресвятої Богородиці. Во-
чевидь, іконописець походив з міста Дубно, що
на Волині. Відомо, що у XVI – XVII cт. Волинь
з центрами та околицями Луцька, Дубна була од-
ним з значних регіонів українського ікономаляр-
ства, де в іконопису значного розвитку набув
стиль з запозиченнями елементів європейсько-
го походження. У краї відомі Дубенська та Луць-
ка чудотворні ікони Богородиці. Остання удос-
тоїлася найвищого ступення поклоніння – коро-
нації. До речі, на шатах “Троїцько-Іллінської Бо-
городиці” Богородиця і Ісус Христос увінчані
коронами. Більше того, самі величезні срібні
шати угорі прикрашені короною, яку підтриму-
ють два ангели, немовби ікона була коронована
на католицький взірець.

Величний намісний образ Іллінської Пресвя-
тої Богородиці типу Одигітрія (Провідниця), яка
на лівій руці тримала немовля Ісуса Христа,
майстерно написаний професійним маляром Гри-
горієм Дубенським, з характерним українізова-
ним ликом, з начебто живим поглядом та лагід-
ним виразом обличчя, певно, привертав увагу
прочан. У 1662 р. явилося перше чудо ікони
“Іллінська Богородиця”: з 16 по 24 квітня «об-
раз» плакав, передбачаючи біду. На це чудо всі
люди Чернігова дивилися з великим жахом. Відо-
мий козацький літописець Самійло Величко пи-
сав, що плакала Богородиця, жаліючи українців
«через роздвоєння та чвари» [2], тобто через

Руїну, яка розпочалася в Україні після смерті
Богдана Хмельницького, коли в Україні було од-
ночасно по два, по три гетьмани, а татарські,
турецькі, польські, московські війська розоряли
наш край. У цьому ж, 1662 році на Чернігів на-
пали татари, які розорили його околиці та увірва-
лися в печерний монастир, всі ікони в Іллінській
церкві поскидали долі, захопили все церковне
начиння, але намісний образ Пресвятої Богоро-
диці, який  прикрашали срібні “таблички”, не
тронули. Бог їх вразив душевною сліпотою, щоб
вони не змогли фізично побачити ікону Богоро-
диці. Потім татари з оголеними мечами та із
запаленими скіпами намагалися вдертися до
печер, в яких заховалися ченці, але якимось чи-
ном вони були повернуті назад. Сила Богородиці,
захищаючи ченців, не дозволила татарам ввійти
в печери.

Чернігівський архієпископ Лазар Баранович
повелів талановитому проповіднику, якого зап-
росив до Чернігова, майбутньому святителю
Дмитрію (Туптало) Ростовському записати та
надрукувати чудеса Пресвятої Богородиці
Іллінської, прагнучи широкої популяризації Свя-
того Образу. Чуда ікони  спочатку були надру-
ковані у 1677 р. у новгород-сіверській друкарні
під назвою “Чуда Діви Марії” українською мо-
вою. Згодом, коли друкарню перевели до черн-
ігівського Іллінського монастиря, опис чудес
ікони виходить під назвою “Руно орошенное” у
1683 р., 1689 р., 1691 р., 1696 р., 1697 р., 1702 р.
Як бачимо, книга про чуда ікони Іллінської Бого-
родиці була надзвичайно популярною, вона ста-
ла, мовлячи сучасною мовою, бестселером сво-
го часу. Думається, що звеличення образу
“Іллінська Богородиця” було не випадковим.
Святиня повинна була піднести значення печер-
ного монастиря та сприяти його відродженню і
прославленню.

Описи чудес лаконічні та конкретні, мають
характер документальних свідчень, містять
імена, походження зцілених людей, відомості про
хвороби, дати чудотворень та зцілень. Фіксація
чудес зцілення починається з 1667 р.: бачимо тут
мешканців як з Чернігова, так із інших місць,
зокрема з “приділа” Мозирського Мінського воє-
водства, з “приділа” Брагинського (нині Го-
мельська область республіки Білорусь), з Пол-
тави, а також з містечок та сіл Чернігівщини:
Седніва, Сосниці, Халявина, Количівки, Петру-
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Іл. 1. Ікона “Троїцько-Іллінська Богродиця”
в срібних шатах. 1658-1696 рр.

Іл. 2. Ікона “Троїцько-Іллінська Богороди-
ця”. 1778 р. Успенський собор,

м. Новгород-Сіверський.

Іл. 3. Ікона “Троїцько-Іллінська Богороди-
ця”, XVIII ст., с. Полова,Чернігівська обл.

Іл.4. Ікона “Троїцько-Іллінська Богороди-
ця”, XVIII ст., м. Чернігів.
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шина, Лохвиці, Городища, Смолина, Яриловичів
тощо. Зцілення від ікони “Іллінська Богородиця”
отримували як убогі, сироти, міщани, селяни,
ченці, чоловіки, жінки, діти, так і представники
козацької старшини та їх родин.

Зцілення отримували від різних хвороб, час-
то психічних, таких людей вважали, що їх мучив
біс: «от беса мучену быти». Хворих прив’язу-
вали до стовпа в печері преподобного Антонія,
де вони звільнялися від біса «чудовною Благо-
датію, свыше на то место излиянною, молитва-
ми Девы Богородици и Преподобнаго Антонія».

До чудотворної ікони Іллінської Богородиці
вдячні люди несли прикраси:

так, 26 серпня 1676 р. жінка Агафія з Сосниці
принесла на образ Пресвятої Богородиці кора-
лове намисто з сімома хрестиками та двома
срібними табличками на знак подяки за зцілен-
ня.

У книзі «Руно орошенное», яка вийшла дру-
ком у 1697 р., додатково зафіксовані чудеса
зцілення, які відбувалися у 1683, 1687, 1693, 1694,
1695 роках, а загалом, починаючи з 1667 р.
зцілення отримали близько 40 людей. У 1687 р.
був зцілений генеральний обозний Василь Дунін-
Борковський, який  занедужав, опух і не міг ані
повернутися, ані встати з ліжка. Обозний звер-
нувся з молитвою до Богородиці й повернувся
на ліжку, а потім встав здоровим. Відомий бла-
годійник та меценат Василь Дунін-Борковський
прикрасив ікону Іллінської Богородиці золотими
вінцями з дорогоцінним камінням.

 Слава про цілющу силу чудотворної ікони
«Іллінська Богородиця» набувала широкого роз-
повсюдження. Цьому сприяли і періодичні пере-
видання книги «Руно орошенное», в якій опису-
валися її чудеса зцілення. Невеличка Іллінська
церква при печерах, певно, вже не могла вмістити
всіх бажаючих поклонитися святині.

Чернігівський архієпископ Лазар Баранович
вирішив побудувати недалеко від печер, у більш
зручному місці, великий собор, трапезу, келії,
облаштувати тут друкарню, таким чином, роз-
ширити та розбудувати первісний печерний
Іллінський монастир. Плани архіпастиря не могли
не знайти відгуку у гетьмана Івана Мазепи, ви-
датного мецената. Його коштом був добудова-
ний величний Троїцький собор, який освятили у
1695 р. Певно, у цей же рік чудотворну ікону
«Іллінська Богородиця» з невеличкої Іллінської

церкви перенесли до нового собору. Гетьман
Іван Мазепа оздобив ікону величезним срібним
кіотом висотою 3 м 48 см і шириною 1м 58 см,
вагою 32 кг, який прикрашали срібні карбовані
пластини з зображеннями на теми життя Хрис-
та та Богородиці і гербом гетьмана Івана Мазе-
пи з клейнодами. Як бачимо, саме чудотворна
ікона «Іллінська Богородиця» була удостоєна
уваги гетьмана й оздоблена розкішним кіотом
(іл 1.). З цього часу ікона стала називатися
Троїцько-Іллінською.

На жаль, доля чудотворної ікони “Троїцько-
Іллінська Богородиця” склалася трагічно.
Найімовірніше за все, вона була втрачена у 20 –
40 роках ХХ ст. у період масового нищення
храмів, ікон, інших предметів культу більшовиць-
кою владою. Як свідчив В. Дубровський у
1927 р. «велика ікона з срібною шатою 1695 р.,
що була зроблена коштом гетьмана Мазепи, з
його гербом (річ унікальна)» ще знаходилася в
Троїцькому соборі [3]. Після передачі у 1929 р.
собору у відання Народного комісаріату освіти,
срібний кіот потрапив до Чернігівського історич-
ного музею, де він нині експонується після рес-
таврації. Скоріш за все, кіот був збережений,
враховуючи його історичну цінність, як і срібні
царські ворота іконостасу Борисоглібського со-
бору, теж з гербом гетьмана Івана Мазепи. А
от ікона, як предмет культу, не цікавила атеїстів
і вона могла загинути разом з іншими іконами.
Залишилася лише фотографія початку ХХ ст. у
виданні, присвяченому 900 - річчю Чернігівсь-
кої єпархії [4]. Проте на ній ікона повністю вкри-
та срібними шатами, окрім обличчя і рук, і тому
досить важко судити про стилеві особливості
ікони. Ще на одній фотографії, яка вміщена в цій
же книжці, зображена Іллінська Богородиця без
шат, на нашу думку, це зображення одного з
списків ікони, можливо, XVIIІ ст. Образ “Троїць-
ко-Іллінської Богородиці” в шатах засвідчив
вплив західноєвропейського барокового мистец-
тва на розвиток українського іконописання у XVI–
XVII ст. Насамперед, воно позначилося на ма-
люванні ликів, які набувають реалістичних, ук-
раїнізованих рис, відбувається індивідуалізація
та психологізація образів, уподібненість святих
до живих людей. На іконі лик Богородиці Одигітрії
зображено у новій реалістичній манері, яке до-
сягнуто за допомогою світлотіньового моделю-
вання його форм. Внутрішня напруга, зацікавле-
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ний, дещо здивований погляд, м’який вираз об-
личчя — характерні риси цього образу. Зберіга-
ючи ієратичність та статичність постаті Бого-
родиці, властиві іконографічному канону, худож-
ник в той же час прагнув надати їй реалістич-
ності, окреслити форму за допомогою майстер-
но виконаних драпіровок мафорія, передати
об’ємність та рельєфність його складок, які важ-
ко спадають додолу. Сподіваємося, що майстер
шат об’єктивно передав драпіровку мафорія,
написану художником.

Вже у XVII–XVIII ст. з’явилися численні
списки ікони “Троїцько-Іллінська Богородиця” не
лише в Україні, але й за її межами. Не останню
роль зіграли при цьому гравюри чудотворної
ікони, вміщені у виданнях книги “Руно орошен-
ное”. Списки ікони та гравюри “Троїцько-
Іллінська Богородиця” набувають поширення не
лише в Україні, а й у Росії, на Балканах. У 1696 р.

ікону “Троїцько-Іллінська Богородиця” з зобра-
женням Азова та алегоричних композицій на
честь взяття фортеці було піднесено царю Пет-
ру І. Нині списки ікон Троїцько-Іллінської Бого-
родиці XVIIІ–XIX ст. зберігаються у Національ-
ному художньому музеї м. Києва, у Московській
Третяковській галереї, чернігівському Єлецько-
му монастирі.

П’ять списків ікони “Троїцько-Іллінська Бого-
родиця” знаходяться у Національному архітек-
турно-історичному заповіднику “Чернігів старо-
давній”. Серед них – доволі рідкісна датована
ікона з новгород-сіверського Успенського собо-
ру, про що свідчить напис внизу ікони: “Истин-
ное изображение и мер чудотворного образа
Пресвятыя Богородицы в Троицком Илиинском
монастыре находящагося. 1778 года июня 12”.
(іл.2.) Розміри ікони – 96,6х65 см. Ікона написа-
на на дошці олійними фарбами. Богородиця на

Іл.6. Ікона “Троїцько-Іллінська Богороди-
ця”. XVIII – ХІХ ст.,

с. Вертіївка, Чернігівська обл.

Іл.5. Ікона “Троїцько-Іллінська Богородиця”
на металі. XVIII ст.
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іконі постає у пишному червоному орнаменто-
ваному мафорії, затканому золотими нитками.
Синя туніка Богородиці, сорочка Ісуса обрам-
лені золототканною облямівкою, хітон Христа
також гаптований золотими нитками, на голо-
вах — корони. Обличчя Богородиці видовжене,
з прямим грецьким носом та червоними пухки-
ми губами, модельоване за допомогою світлот-
іней у дусі барокового реалізму. Монограми Бо-
городиці та Ісуса Христа — у барокових карту-
шах. Монументальна репрезентативність, баро-
кова пишність — характерні риси іконографіч-
ного образу XVIII ст. — пом’якшені лагідністю
виразу, ледь невловимою посмішкою на обличчі
Богородиці.

Досить близький до цього образу є ще один
список ікони Троїцько-Іллінської Богородиці
XVIII ст. з церкви Різдва Богородиці села По-
лова Прилуцького району Чернігівської обл.
(іл.3). Вона має розміри 100х 65 см. Ікона напи-
сана на дереві олійними фарбами. Тло ікони при-
крашене тисненим орнаментом. Образ Богоро-
диці обрамлений аркою. Усі характерні риси,
властиві попередній іконі, притамані цьому об-
разу Троїцько-Іллінської Богородиці. Це тип
Одигітрії: Богородиця тримає Ісуса Христа на
лівій руці, голова її злегка нахилена до Богоди-
тини, права рука притиснена до грудей. Ісус
Христос зображений босоніж з сувоєм у лівій
руці, правицею — благословляє. Богородиця та
Ісус Христос увінчані коронами. Можна припу-
стити, що ці ікони писалися з одного прототипу,
а саме з ікони Іллінської Богородиці 1658 р.

Ще одна невелика ікона “Троїцько-Іллінська
Богородиця” у срібному окладі з м. Чернігова,
вірогідніше всього, була написана також у кінці
XVIII ст. на дошці олійними фарбами (іл. 4).
Зліва й справа ікони на поземі стоять архангел
Михаїл та сщ. мч. Антипа. Між ними в центрі
розміщена ікона “Троїцько-Іллінська Богороди-
ця” з відповідним написом. Барокові образи Бо-
городиці та Ісуса Христа в оточенні яскравого
сяйва увінчані пишними коронами. Лик Бого-
рдиці має українізовані риси. Бароковий харак-
тер ікони посилює постать архангела Михаїла в
блискучих обладунках з вогненим мечем, щи-
том та плюмажем на шоломі, що розвівається.

Цікавий список ікони “Троїцько-Іллінська Бо-
городиця” на металі у 90-ті роки минулого сто-
ліття поповнив фондову колекцію ікон заповід-

ника (іл.5). Найімовірніше, ікона походить з
підземної церкви св. Антонія з печерного
Іллінського монастиря, адже більшість ікон
підземних церков були написані на металі через
кращу збереженість цього матеріалу в умовах
постійної підвищеної вологості. Внизу ікони на-
пис: “Истинную Богородицу тя величаем”. Ба-
рокова ікона також датується кінцем XVIII ст.,
вона написана на залізі олійними фарбами. Об-
раз Богородиці вирізняється своєю індивідуаль-
ністю: український тип обличчя з неправильни-
ми рисами. Миловидність образу надають очі,
які розташовані несиметрично, широко розстав-
лені. Можна припустити, що художник писав
Богородицю не з давнього образу, а з натури.

Ще один список ікони “Троїцько-Іллінська
Богородиця” датується XVIIІ–ХІХ ст. Внизу
ікони напис: “Изображение чудотворной иконы
Пресвятыя Богородицы Троицкой Илинской Чер-
ниговской” (іл.6). Судячи з дошки ікони, оброб-
леної стругом та своєрідної арки, яка увінчує
ікону, характерної для ікон XVII–XVIIІ ст., цей
образ міг теж бути написаний у XVIIІ ст. Проте
у ХІХ ст. ікону переписали. Під час реставрації
ікони було виконане дослідження методом зон-
дування, яке засвідчило шар більш раннього
живопису. Барокові яскраві та світлі фарби, які
відкрилися, підтверджують, що ікона могла бути
написана у XVIIІ ст. Академічна манера, в якій
була переписана ікона у ХІХ ст., ідеалізація об-
разу Богородиці та Ісуса Христа, холодні тони
надали їм певної відчуженості та відстороне-
ності.

Ікона “Троїцько-Іллінська Богородиця” нале-
жала до найдавніших та найвідоміших чудотвор-
них ікон Чернігівщини, історія її написання
свідчить про вплив на відродження ікономаляр-
ства у Північному Лівобережжі України у другій
пол. XVII ст. іконописців волинського краю. По-
пулярність ікони була обумовлена, у тому числі,
високими художніми якостями, написанням об-
разу у досить реалістичній манері, з притаман-
ними саме йому індивідуальними рисами, особ-
ливим психологічним настроєм. Як бачимо, во-
линському майстру за допомогою нових вира-
жальний засобів вдалося створити глибоко лірич-
ний, художньо виразний український тип Богоро-
диці, який, безперечно, мав значний вплив на
написання образів Богородиці на Чернігівщини.
Зокрема, образи таких чудотворних ікон Черніг-
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івщини, як “Ладинська Богородиця”, “Іржавець-
ка Богородиця” та інші могли створюватися під
впливом ікони “Троїцько-Іллінська Богородиця”.

____________________
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Людмила МІЛЯЄВА
(Київ)

ARS MORIENDI

Церква Св. Юра – шедевр української дере-
в’яної архітектури 17 ст., зарахована до пере-
ліку світової спадщини, яка знаходиться під на-
глядом ЮНЕСКО. Історія церкви оповита ле-
гендами, які сягають ще часів Київської Русі.
Втім, достеменно відомо, що її будівля була де-
рев’яною. Храм кілька разів горів, але завжди
воскресав як птах Фенікс. Той храм, що зберіг-
ся донині, за останніми дослідженнями було збу-
довано між 1657-1678 роками. Оригінальністю
та естетичною досконалістю архітектурних
форм не вичерпується значення храму. Він має
два іконостаси (у самому храмі (1659-1669) і в
каплиці (1714)) та розписи, виконані протягом
1650-х років – до середини 18 ст.

Ансамбль стінопису нави церкви (наприкінці
1650-тих років – 1678, 1691), каплиці (1711-1714)
та бабинця (серед. 18 ст.(?)) немає аналогів в
інших українських дерев’яних церквах як з боку
задуму, теологічної програми, так і за стилем
виконання.

Найбільш вірогідним замовником перших
етапів розписів стінопису нави і навіть його кти-
тором був освічений настоятель храму Василь
Терлецький. Він склав програму стінопису хра-
му і, можливо, допомагав малярам зразками іко-
нографії.

У розписах нави приймали участь три маля-
ра: четверик з «вітрилами» малював Стефан
Медицький (наприкінці 1650-тих років); розписи
бані, восьмерика, «Коронування Богородиці» з
мученицькими смертями апостолів – над іконо-
стасом (1678) і «Древо Єсея» (1691) на хорах –
– ще два невідомі маляра.

Можливо всі вони мали одного чи двох по-
мічників. Розписи у порівняно невеликому ан-
самблі настільки ускладнені, навіть тематично,
що потребують тлумачення, пошуку джерел іко-
нографії тощо. Ця стаття присвячується одно-
му сюжетові, що знаходиться на південній стіні
четверика, нижче Страшного суду. Він є зраз-
ком того, як православна конфесія того часу
тлумачила теми з сюжетом, вживаним у като-
ликів, з якими вони одночасно полемізували.

Західноєвропейська гравюра активно викори-

стовувалася як малярами, так і граверами, які
працювали у православних друкарнях, що вида-
вали одночасно полемічну антикатолицьку літе-
ратуру. І львівська братська школа, і, тим паче,
Київський могилянський колегіум на той час
надавали гуманітарну освіту, яка по-своєму аб-
сорбувала західноєвропейську культуру (недар-
ма там вчили і грецькій мові й латині).

Досліджуваний сюжет «Мистецтво вмирати»
(«Ars moriendi») – яскраве тому свідчення. Ця
окрема композиція органічно підключена до
«Страшного суду» з того боку його, де зобра-
жено пекло.

В Україні у всіх видах образотворчого мис-
тецтва подібна композиція зустрічається всьо-
го кілька разів і тому є сенс простежити її по-
ходження. У західному мистецтві іконографія
теми сходить до 11 ст., до сюжету «Смерть ба-
гатія», який був присутній в скульптурі французь-
ких костелів.1 У візантійському малярстві на
фресках капели вежі св. Георгія в Хіландарі 13
ст. тема смерті отримала своєрідну інтерпрета-
цію в циклі, названому «канон (або чин) на відхід
душі» або на «розлучення душі від тіла».2 Збе-
режені двадцять епізодів (вважають, що повний
цикл повинен був мати 32 сцени) присвячені
молитві вмираючого ченця, оточеного близьки-
ми, які оплакують його, боротьбі за його душу
ангелів і диявола. Віршами покладеними в ос-
нову чину, були «Аколутіа», приписувана Андрію
Критському і яка увійшла в «Требник».3

До 14 ст. відносяться аналогічні фрески в Св.
Софії в Охриді, що зберегли п‘ятнадцять епізодів
і які є логічно підключеними до композиції
«Страшного суду».4 Так як головною дійовою
особою в обох циклах був чернець, соціальний
аспект в них був знятий. Дослідник середньові-
чного сербського малярства Радойчич звернув
увагу, що західноєвропейські мініатюри, наприк-
лад, що зображують смерть англійського свя-
того Гутлака, близькі ідейно і іконографічно візан-
тійським.5 Але в наступні століття в країнах
візантійської орієнтації звернення до «лику на
відхід душі» було рідкістю. Проте в Західній
Європі він знайшов нове життя в сюжетах «Ars
moriendi».

У 15 ст. з’явилися західноєвропейські релігійні
трактати про «Мистецтво вмирати». Автором
найстарішого подібного твору був Жан Герсон -
канцлер паризького університету.6 В цей же час



117

виник аналогічний твір у Кракові, зазвичай при-
писуваний Матеушу і успішно поширюваний в
численних переписах.7 Серед них були і альбо-
ми з гравірованими картинками.8 Графічні зоб-
раження теми в численних ксилографіях базу-
ються, як вважає ряд авторів, на роботах німець-
кого монограміста «ES».9 Вони також представ-
ляли цілий цикл, що складається з 13 гравюр, які
в нюансах інтерпретували сюжет боротьби за
душу вмираючої людини між ангелом і дияво-
лом. Як і в ранніх візантійських пам’ятках, тео-
логічна ідея в них співіснувала з побутовими
елементами, поряд з фантастичними силами зла
зображувалися близькі, що оплакували вмира-
ючого. Реставрація теми відноситься до періо-
ду контрреформації, яка відродила інтерес до
потойбічного світу, думок про смерть, про ми-
нущість життя. У Польщі вона отримала особ-
ливе поширення в творі Яна Якушовського, пе-
ревиданого п’ять разів на початку 17 ст.,10 але
книги, що надзвичайно детально викладали прин-

ципи поведінки людини в останні години життя,
не ілюструвались. Лише переклад з латинської
А. Лукомського («Nauka dobrego i szczesliwego
umierania kardynala Bellarmina w przez Lacinskim
Jezyku podana a przez Andrzeja w polski jezyk
przetlumaczona») виданий у Кракові 1621 р., мав
одну ілюстрацію, яка перегукувалась з низкою
живописних і скульптурних творів, що з’явилися
у той же час.11 В Україні «Смерть грішника» -
тема, яка часто зустрічається в композиціях
«Страшних судів». В українських іконах «Страш-
них судів» існує кілька варіантів зображень: одні
акцентують ідею покаяння в сцені смерті бага-
того («Страшний суд» з с. Вовче, 16 ст., НМЛ
ім. А. Шептицького). Смерть, погрожуючи шпа-
гою, вимовляє перед ложем багатого слова «бра-
тія ... покайтеся». (Цей «покаянний нюанс» і
дасть можливість в 17 столітті проникнути в
українське малярство сюжету «Ars moriendi» в
його західному тлумаченні). В інших звучить
антитеза між смерттю багатого й убогого Ла-

1. 7093 - Церква Св. Юра в Дрогобичі,
південна стіна нави, розпис на сюжет

“Ars moriendi”.

2. “Вмираючий та Ангел”,
фрагмент розпису.
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заря («Страшний суд» з с. Багнувате, поч. 17
ст., НМЛ ім. А. Шептицького з текстом – «Бо-
гач немилостиви нам єсть на сім світі. Маєтно-
сти умноживал про те по смерти у огня яму coбі
достал»). Найбільш розповідно розгорнутий
сюжет в іконі «Страшний суд» з с. Лип’є, І пол.
17 ст. (Історичний музей, м. Сянок, Республіка
Польща), де іконографія найближча до західних
зображень.

Виділення «Мистецтва помирати» («Ars
moriendi») в самостійну композицію, мабуть, слід
вважати результатом знайомства українських
майстрів з творами польських художників, тим
більше що ця тема була популярна і поширена в
так званих «Духовних» українських віршах.12

Дослідники неодноразово згадували про взає-
мовплив зображень і творів, що піднімають вічну
тему смерті, до думки про яку середньовічну
людину церква привчала буквально з народжен-
ня.13 Тому не тільки в сюжеті «Страшного суду»
вона виступала як ідея покаяння, але і в само-
стійних композиціях, і у віршах про смерть бага-
того, які отримували соціальний приціл і завжди
звучали злободенно.

Українським парафразом була драма – «Роз-
мова вократце о душе грешной суд прийнявшой
от судии справедливого Христа Спасителя».14

Стінопис «Ars moriendi» у Дрогобичі, хоча і
нагадує подібні сцени в «Страшних судах», має
кілька характерних рис. Як у «Страшних судах»,
на ньому зображений вмираючий на ложі. Біля
його голови - ангел-охоронець, а над ним схи-
лився «отец духовный утешаеть его», біля ніг -
смерть в короні з косою і чорт. Нижче - голова
змія з розкритою пащею. Зверху злітає архан-
гел Михаїл з мечами. Праворуч від нього будів-
ля церкви зі стіною і вежею. Вгорі, в хмарах,
поясні Бог-Саваот, Дух Святий, Богородиця та
Ісус Христос.

Від Бога-Саваота і Духа Святого йдуть схре-
щені стрічки з написами. Розгорнутий сувій з
текстом в головах, текст є і на рівні голови
«Смерті». Внизу, під ложем, - таблиця з текстом.
На жаль, багато літер і написів обсипалися і тому
вони погано читаються. З цезурами тексти
відтворюються таким чином:

Йде від Саваота: «… ²f ÍÀ èñêóïëåí…...… êðî-
âèþ ìîåþ ».15

Від Святого Духа: «ÏÐÈÉÄ  ×ËÞÊ ÓªÉ
ÂÎÏÐÎ... ÀÌ²Í ÇÎÂÅÒ Ç…Î ÒÅÁb

ãÌ²ËÎÑÌÞ ² ... ÍÀÐ…ÌÎ…»
На мечі Ангела-охоронця: «ÀØÅ … ËÅÍ²Å

ÍÀÇÐbØÚ ÃÄÞÈ ÃÄÞÈ ... ÒÎ...
ÈÑ… ~È...»
На мечі ангела, що летить: «~ … ÃÎÐÄ²È …

ÏÐÎÊÀ… Òf ÁÅÑÎÂÅ... Í²ª ËÞÁÎÕ... ª»
Біля пики чорта: «×ËÞÊ ÑÏÐÞËÂÛÈ

ÊÐÈÂÄÀÌÈ»
Від вмираючого до ангела-охоронця: «...ÀÃÞ

ÃÄÞ ... ÀÇÚ ... ÂÆã»
Біля голови вмираючого: «ÒãÒÚÑf ù×È

ÌÎÈ ÊÐãÒÀÒÜ fÊÎ
òðîñòü äègâîëîâú âèäàòü… íà äóøó ìîþ

íàñòãïãþ÷èõú ã÷èíêúêc çëûõú
ñïîìèíàþ÷ûõú».
Біля лику «Смерті» напис: «Àçú ïðèõîæäã

gêî òàòü ×ËÞÎÂÅ×Å ïî÷òî
ìàºòíîñòü ïîâåðèëú ºñü ÁÐãÕÎÂÈ ñâîºìó».
Найгірше збереглася нижня таблиця з силаб-

ічними віршами, яка найбільше осипалась:
«ÀÕÚ ÌÎÈ ÑÌãÒÊã È ÌÎf ÆÀËÎÑ-

ÒÈ ÃÄÅ ÏÅÐÂÍÈ… ÍÎã … ËÁ…ÃÁ
ËbÒÀß …Ì…Ã…ÁÛË…
ÂÐÎÑÊÎØÛ ÂË…: ×Ë…²ÑÒÈ-

…ÀØÀ
Â…ÊÎ…ÑÒÎÃÍã…ÎÆÚ …ÌÅÐÒ²
…ÆÈÒÜ …ÎÃÍ…ÀÖ…Ã…Ì…Á…ËÈÕ

...È ÂÎËÈ ÍÀ ÃÐÅÕÈ...ÎÕÎ...: Ì...ÂÈ…-
ÒÅÒ»

Завдяки написам зображення перетворюєть-
ся на своєрідну драматичну дію, оскільки тут і
монологи, і діалоги, і звернення персонажів один
до одного. Фактично це та ж «Розмова», тільки
проілюстрована. Тут і покаяння, і каяття, бороть-
ба за душу померлого і його осуд. Незважаючи
на фрагментарне збереження написів, відчутна
думка про марність багатства: пригадуються не
просто «учинки злі», а й те, що «маєтности по-
верил брюхови своєму».

Сприйнята під явним впливом польської іко-
нографії, композиція отримала інше тлумачення.
Аналогічна за схемою львівська картина при-
писувана Йозефу Вольфовичу. 16 Вона
відрізняється деякими деталями: зображенням
у ложа вмираючого ченців-домініканців і плачу-
чих близьких - дружини і сина, відсутністю хра-
му, але принципово твір має ту ж схему, харак-
терною рисою якої є написи і верхній ряд з Бо-
гом-Саваотом, Ісусом Христом, Св. Духом, Бо-
городицею. Але в ній немає соціальних акцентів
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і це помітно. (Подібні рішення зустрічалися в
Польщі як у станковому малярстві, так і в мо-
нументальному).17

Наївний, безпосередній погляд на світ, що про-
низує дрогобицьку композицію, і вірші, які вира-
жають її, позбавляють сцену макабричності,
характерної для готизуючих гравюр. Разом з
цим, залишаючись в рамках традиції, сцена не
отримала рис жанровості, чим відрізняються
польські твори 17 століття. Відсутність їх у Дро-
гобичі дозволила більше підкреслити гріховність
багатія. Думка, яка завжди була такою милою
серцям парафіян. У сцені не можна не відчути
подвійності і в стилістиці, і в ідеї, яка була, ма-
буть, істотною ознакою провінційного мистецт-
ва цього часу: з одного боку, відмова від ікон-
них, архаїчних форм в рисунку, в моделюванні
об’єму; з іншого - скутість композиції, насліду-
вання найбільш спрощеної примітивної схеми.
Можливо, причиною такої архаїчності було не-
вміння, можливо, і свідоме успадкування вітчиз-
няного зразку, близького до того, що зустрічаєть-
ся в «Страшних судах», бо майже всі польські
твори, навіть скульптурні, воліли «Ars moriendi»
зображати в інтер’єрі. Розташування в Дрого-
бичі сцени під «Страшним судом» в той же час
пояснює і виправдовує подібне рішення.

Виражена не дуже вправно пластично, сцена
логічно вкладається в ідейну концепцію храму і
добре формально пов’язана зі «Страшним су-
дом». Маляра не бентежило те, що до покаяння
закликав єзуїт Петро Скарга - затятий против-
ник православ’я, і   що насамперед тема «dobrego
umierania» була в активі католиків. До 1687 р.
відноситься твір Іоаникія Галятовського «Душі
людей померлих», в якому знову і знову звучить
тема суперечки за душу померлого. «Не повер-
те полно есть злих духов, которіе с нами войну
точат, до греха нас приводят и души людские
задерживают, борятся за душу умершего».18

Подібний сюжет ще можна побачити у Сихові
(Львів), в одному маленькому храмі - церкві Св.
Трійці (1654 р.), де теж є сюжет «Ars moriendi»,
іконографічно ще ближчий західним композиці-
ям, ніж дрогобицький.19 Перехідний вік, вік тео-
логічних схоластичних дискусій, суперечок про
пріоритет справ і віри воскрешав у минулому
забуті сюжети, намагаючись ними активізувати
релігію, а контрреформація давала українсько-
му духівництву наочні уроки, яким чином вихо-

вувати паству. А.Панченко пише про українсь-
ких ідеологів 17 ст.: «...навчаючись у католиків,
безпосередньо або по книгах, вони не могли аб-
солютно уникнути католицьких впливів (якими
можна вважати думку про примат справ, закрі-
плену в актах Тридентського собору)».20 Ця дум-
ка, безсумнівно, проникає в драму «Суд Божий
над душею грішника», де навіть ангел не зміг
захистити вмираючого, оскільки його гріховні
справи переважили праведні. Дещо пізніше, на
початку 18 ст., відомий діяч української церкви
письменник Стефан Яворський у своєму творі
«Камінь віри» так сформулював цей догмат:
«человеку, ум совершен имущу, благолюбиву и
праведну, благая дела суть потребна ко спасе-
нию, и без тех вера едина спасения вечнаго не
соделовает».21

Стінопис церкви і нави (разом з восьмериком
та банею), і каплиці є унікальний тим, що велика
кількість сюжетів більше не зустрічається ані в
розписах мурованих, ані дерев’яних церков. В
ньому, і про це промовляє текст сюжету «Ars
moriendi», значення набуває літературна основа,
яка коментує його, навіть виражає особисті дум-
ки персонажів, їхні почуття. Силабічний вірш, що
супроводжує даний сюжет, вперше зустрічаєть-
ся в українському монументальному мистецтві.
Попри те, що сама тема «Смерть багатого»
була органічною в українських «Страшних су-
дах» як самостійний епізод, вона виникла, без-
перечно, під впливом польської латинської літе-
ратури, бо, як писав український письменник-
полеміст того часу Захарія Копистенський в своїй
епохальній праці «Полінодія»:

«А што ся римляне хвалять наукою того
свcтною – чужим перьем хваляться, в чужом
плащу напинаються. Грецкие то суть мудрости
– Платонова и Аристотелева и иных философов
грецьких, мудрости отчасти им удcленная!... И
мы, россове, если для наук в краи нcмецкие уда-
емся, гдc, як свое власное, знаходим от греков
на час короткий повcренное отбираемо, з рас-
торопностью еднак сметье откидаемо, а зерно
беремо, уголе зоставуемо, а золото выймуе-
мо».22

Висновки
Настоятель церкви Св. Юра, автор програми

її розписів та іконопису, був, безумовно, дуже
освіченою людиною. Складається враження, що
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він мав власну бібліотеку, окрім тих богослужеб-
них книг, які знаходилися безпосередньо в церкві
і фіксувалися її інвентарями. Природно, він знав
польську мову та читав на ній, ймовірно знав і
латину. В розглянутому сюжеті нашаровується
ерудиція священика з православних і католиць-
ких книжок. Саме вона спонукала до створення
оригінальної іконографії, що типово для 17 ст.

Подібне відокремлення сюжету автор пояс-
нює його розповсюдженням в колах проповідників
католицької церкви. Українське духівництво,
добре ознайомлене в ті часи з богослов’ям ка-
толиків, активно використовувало певні сюжети
в малярстві, навіть у часи найбільшого протис-
тояння християнських конфесій, чого вони не
заперечували в своїх полемічних творах.

Саме сюжет «Ars moriendi» Дрогобицької
церкви красномовно засвідчує оригінальність
його вирішення в настінному малярстві. Худож-
ником створена композиція, що підкреслює тему
покаяння, та яка супроводжується силабічними
віршами, тексти у сцені докладно коментують
весь сюжет. Композицію «Ars moriendi» викона-
но дещо наївним, проте дуже виразним графіч-
ним рисунком, до якого пасує й графіка текстів,
про які вже йшлося вище. На жаль, її розташу-
вання в нижній частині стіни нави призвело до
знищення спинами мирян значного шару маляр-
ства і лише часткового збереження мальованої
таблиці з покаянними віршами.
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Вячеслав ШУЛІКА
(Харків)

СЛОБОЖАНСЬКИЙ
ІКОНОСТАС ДРУГОЇ
ПОЛОВИНИ XVII ст.:
ДЕІСУСНИЙ ЯРУС

В 30 – 50 рр. XVII ст. відбулося заселення
українськими переселенцями земель майбутньої
Слобожанщини [8:15]. Полковий устрій було пе-
ренесено з Наддніпрянщини, але перші майже
п’ятдесят років (умовно до 1693р.), відбувалось
становлення полків, виникнення та ліквідація, або
злиття полкових утворень. Близько 1693р. адмі-
ністративний поділ Слобожанщини утворювали
п’ять Черкаських (Слобідських) полків: Харкі-
вський, Охтирський, Сумський, Ізюмський і
Острогозький, які проіснували до своєї ліквідації
Російським урядом в 1765р.

Православна церква на Слобідській Україні з
1657 до 1667р. була підпорядкована безпосеред-
ньо Московському патріарху, а Слобожанщина
входила до так званої Патріаршої області [2:319].
У 1667р., під час правління патріарха Іоасафа ІІ,
була заснована Білгородська єпархія, якій, в цер-
ковному відношенні, були підпорядковані
Слобідські полки. Власна Слобідсько-Українсь-
ка єпархія була відокремлена від Бєлгородської
у 1799 р.

У другій половині XVII ст. іконопис на Сло-
божанщині розвивався переважно в монастирсь-
кому середовищі. Потужними іконописними цен-
трами Слобожанщини стали Святогірський, Ох-
тирський, Курязький, Сумський монастирі. Зас-
нування більшості монастирів відбулося через
невеликий проміжок часу після становлення ко-
зацьких полків, а полкова старшина виступала в
якості ктиторів новоутворених монастирів.

В процесі дослідження було встановлено, що
Слобожанський іконостас козацької доби не яв-
ляв собою монолітну традицію. Слобідські пол-
ки існували як окремі незалежні один від одного
утворення, тому, логічним є розгляд саме внут-
рішньої полкової традиції в побудові іконостасів,
визначення їх спільних та відмінних рис. Автор
дослідження розглядає слобожанські іконоста-
си в межах груп, формування яких обумовлені
кордонами не Слобожанщини в цілому, а кордо-

нами окремих Слобідських полків.
До нашого часу не зберігся жоден слобо-

жанський іконостас XVII ст, але про їх вигляд
можемо мати уявлення завдяки збереженим
окремим іконам та фотовідбиткам початку ХХ
ст. Нажаль, наявний матеріал дозволяє просте-
жити побудову деісусних ярусів лише в іконос-
тасах Харківського та Сумського полків.

Серед іконостасів Сумської групи найбільш
вивченою є вівтарна перегорода з с. Бездрик
(знищена під час Другої Світової війни).    Дере-
в’яна церква в с.Бездрик була побудована в др.
пол. XVIII ст., на місці старої церкви 1697р.
[18:197], тобто значно пізніше ніж її іконостас.
С.Таранушенко припускав, що церква була збу-
дована в 1780-ті рр. [12]. Побудову церкви, а так
само й пізніші її реконструкції, пов’язують з ро-
диною Алфьорових, нащадків сотника Сумсь-
кого полку Марка Алфьорова, який в правління
царівни Софії Олексіївни (1689) отримав грамо-
ту на володіння навколишніми землями. Одно-
часно, в другій половині XVII – XVIII ст. с.Без-
дрик та навколишні землі належали й Свято-Ус-
пенському Сумському монастирю (с. Мала Чер-
нетчина).

Згідно із св. Філаретом (Гумілевським) у 1755
р. з Сумського монастиря до Лебединського
монастиря св. Іоанна Предтечі (який також у
1732 р. було приписано до Сумського монасти-
ря [10:38]) був перенесений стародавній дерев’-
яний храм Архангела Михаїла. П.Фомін робить
припущення, що іконостас цієї церкви було пере-
несено саме до Бездрика [18:206]. Ймовірно, що
і храм в Бездрику тому і було освячено на честь
Архангела Михаїла, як і старий монастирський
храм, в якому раніше знаходився іконостас. Од-
нак, храм у Бездрику було побудовано значно
меншого розміру, тому іконостас був перероб-
лений для нового інтер’єру.

Свято-Успенський Сумський монастир, з яко-
го був перенесений іконостас, наприкінці XVII –
XVIII ст. був знаний як центр ікономалярства
[18:207], тому П.Фомін пов’язував бездриківсь-
кий іконостас саме з майстрами сумського мо-
настиря. Ігумен монастиря Яків (Жданович)
дбав, щоб в монастирі були професійні іконописці.
Серед монастирських майстрів збереглося ім’я
ієродиякона Іллі, який в молоді роки здобував
освіту у Києві, де навчався грамоті та живопису
у іконописця. П.Фомін робить припущення, що
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1. Іконостас храму архангела Михаїла в
с. Бездрик. Др. пол. XVII ст. Фото

С.Таранушенка.

2. Ікона «Деісус» з Миколаївської церкви
м. Лебедин. Др. пол. XVII ст. Сумський

художній музей ім. Н. Онацького.
Фото В. Шуліки

3. Ікона «Деісус» з іконостасу церкви
с. Дворічний Кут. Др. пол. XVII ст.

фото С.Таранушенка.

Ікона «Апостоли» з іконостасу церкви
с. Дворічний Кут. Др. пол. XVII ст.

фото С.Таранушенка.
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автором іконостасу в с.Бездрик міг бути саме
ієродиякон Ілля [18:207].

Про іконостас з Бездрика ми можемо мати
уявлення завдяки світлинам С. Таранушенка
[12:79-80; 13] (іл.1) та детальному опису прот.
П.Фоміна (1916) [18]. П.Фомін [18], С.Тарану-
шенко [12] та Г.Лукомський [7:93] датували без-
дриківський іконостас кінцем XVII ст., але
П.Жолтовський атрибутував цю пам’ятку почат-
ком XVIII ст. [5:67]. На жаль вчений не аргу-
ментував власну атрибуцію, але можна припус-
тити, що на цю думку П.Жолтовського наштов-
хнули документи, які були пов’язані з діяльністю
Якова (Ждановича) та ієродиякона Іллі, які да-
туються 1710-1715 рр. [18:207]. П.Жолтовський
вказував, що ієродиякон (з 1742 р. ієромонах)
Ілля, народився у Лебедині, та пов’язував його
навчання з Києво-Лаврською іконописною май-
стернею [5:67], хоча в своїй автобіографії Ілля
цього не вказував [18:207]. У роботі «Малюнки
Києво-Лаврської іконописної майстерні» П.Жол-
товський дещо спростовує цю думку, вказуючи,
що зв’язок Лаврської майстерні з бездриківсь-
ким іконостасом ще не є дослідженим [4:7]. Ф.У-
манцев, вслід за П.Жолтовським, датував без-
дриківський іконостас початком XVIII ст.
[15:223].

П’ятиярусний іконостас в с.Бездрик належав
до ритмічного типу. За кольором різьбленої кон-
струкції мав блакитне тло, на якому розташову-
валось золоте орнаментальне різьблення. Деі-
сусний чин бездриківського іконостаса складав-
ся з центральної деісусної композиції та ікон апо-
столів. В центрі ярусу було розміщено тронне
зображення Христа Великого Архієрея, по сто-
ронам від якого були зображені Богородиця та
Предтеча на повний зріст [18:203-204]. Фігури
апостолів зображені на окремих шестигранних
дошках. З південної сторони розміщувалися:
Петро, Матфій, Марко, Андрій, Варфоломій,
Фома. З північної: Свв. Павло, Іоанн Богослов,
Лука, Яків, Симон, Пилип [12:72-73].

Ще одна пам’ятка, яка презентує деісусні
яруси іконостасів Сумського полку – це ікона
«Деісус» з м.Лебедин (Сумський художній му-
зей ім. Н.Онацького) (іл.2). Ця ікона до середи-
ни 1990-х рр. зберігалась у Миколаївській церкві
м. Лебедин, презентує ще один варіант іконог-
рафічної програми деісусних ікон, які мали по-
ширення в XVII ст. в Сумському полку.

Перший з науковців, хто досліджував цей твір
був Г.Логвин [20]. Він бачив цю ікону ще коли
вона знаходилась в інтер’єрі Миколаївського хра-
му. Директор Сумського художнього музею
Н.Юрченко, у своїй статті [20] вказувала, що на
момент надходження пам’ятки до музею вона
була в незадовільному стані. Реставраційні ро-
боти були закінчені лише в 2016 р., що дало змо-
гу дослідити Лебединський «Деісус», та увести
його до галереї пам’яток іконопису Слобожан-
щини XVII ст. Наприкінці 2016 р. ікона була осо-
бисто досліджена автором цієї статті. Ікона
(195х119х3) має прямокутну форму із закругле-
ним верхом. В центрі зображено Христа на пре-
столі з відкритим Євангелієм у руці (Мф. 25:34).
Одяг Христа має нетрадиційні кольорі: пурпуро-
вий хітон з зеленою підкладкою, та золотий
гіматій, декорований орнаментом у вигляді кон-
турного зображення листів аканту, п’ятипелюс-
ткових квітів та корон. Контурний малюнок на-
гадує гравірування. Клав, манжети та комір ви-
конані сусальним золотом та прикрашені чор-
ним контурним орнаментом. Взуття не має. Трон
Христа вкритий листовим сріблом, детально
пророблений чорною фарбою. Трон на іконі, як
вказала Н.Юрченко, є імітацією чорненої навод-
ки на металі, розповсюдженої в XVII ст. техніки
декорування металевих виробів [20]. Трон має
складну конфігурацію, декорований ормушлями.
Спинка має зелений колір. Богородиця одягнена
у вишневий мафорій, блакитну туніку, поверх якої
надягнута комжа (стихар, superpelliceum) біло-
го кольору декорований золотими квітами. На
зап’ястях золоті поручи. Поручи – деталь обла-
чення ієрея, символізують співслужіння Богома-
тері Христу. Ту ж символіку має і зображення
комжи – частина літургійного облачення като-
лицького духовенства. Ця деталь дає підставу
стверджувати, що образ Богоматері був напи-
саний під впливом європейського зразку. Квіти
на комжі мають окрему символіку: це букетики
троянд, які складаються з центральної квітки,
що розцвіла, та двох бутонів по краям. Тут пря-
мий натяк на Святу Трійцю, де центральна квітка
символізує втілення Бога. Св. Іоанн зображений
в рудій милоті та сірому гіматії, ноги взуті в сан-
далі. За троном Христа зображені два ангели в
червоних плащах.

Золоте тло ікони вкрито маньєристичним рель-
єфним орнаментом, який складається з кнор-
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пельверків. Низ ікони вирішений у вигляді хмар,
на які поставлене підніжжя у вигляді ступінчас-
тої піраміди, яка складається з трьох овалів.

Ікона була створена для великого іконостасу і
знаходилась в центрі деісусного чину. Перший
дерев’яний храм св. Миколая в Лебедині, з яко-
го, за припущенням, походить ікона, був побудо-
ваний з дубу у 1666 р. переселенцями з Волині
(?) [20;14:251–254]. За свідченнями Лебединсь-
кого краєзнавця Б.Ткаченка цей храм простояв
до початку ХХ ст. Але С. Таранушенко, спира-
ючись на напис, який містився на одвірку храму
вказував, що у 1783 р. був збудований другий
храм [11:110], тобто вигляд та розміри храму 1666
р. невідомі. У 1927 р. старий дерев’яний храм
ще не був зруйнованим, що дало змогу С.Тара-
нушенку зробити його дослідження [11:110–116].
У 1913 р. за проектом І.Х.Нємкіна [9] був збу-
дований новий (третій) кам’яний храм, який збе-
рігся до сьогодні [14:251–254]. Деякий час ста-
рий дерев’яний та новий кам’яний храми стояли
поруч. Ймовірно старе церковне начиння було
перенесено в новий кам’яний храм.

За свідченням св. Філарета, в храмі зберіга-
лось багато церковних речей XVII ст.. Б.Тка-
ченко подає їх перелік, але, з невідомих причин,

серед них не згадується ікона «Деісус», але
Н.Юрченко у своєї статті та під час приватної
розмови підтверджувала надходження до музею
ікони саме з цієї церкви.

Оскільки висота першої церкви (1666) невідо-
ма, стверджувати, що двометровий «Деісус» був
написаний саме для неї підстав не має. Можли-
во, що ця ікона була створена для іншого Лебе-
динського храму, а потім перенесена до Мико-
лаївської церкви. Іконостас Миколаївської церк-
ви, про який є відомості, був встановлений в 1783
р., був зафіксований в світлинах С.Таранушенка
у 1913 р. На них видно, що центральна деісусна
ікона має зовсім інший формат, без напівкругло-
го завершення, що говорить про те, що ця ікона
в новому іконостасі не використовувалася.

Ікона має яскраво виражене есхатологічне
забарвлення, що від початку обумовлено цією
іконографією. Есхатологічні очікування підкрес-
лені червоно-золотими одіяннями Христа, що
наближають цю ікону до типу «Спас у Славі».

Про побудову іконостасів, зокрема деі-
сусних ярусів в Харківському полку, можна мати
уявлення завдяки чорно-білим світлинам
Є.Рєдіна та С.Таранушенка. Це іконостас з с.
Дворічний Кут (іл.3,4) та деісусна ікона з с. Бо-

Ікона «Деісус» з іконостасу церкви
с. Борова. Др. пол. XVII ст.

фото Є.Рєдіна.
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рова (іл.5). Іконостас з Дворічного Кута був вве-
дений до наукового обігу вже в значно зруйно-
ваному стані. Ймовірною датою виготовлення
іконостасу є 1680 р., коли він був встановлений у
дерев’яній церкві слободи. На початку ХІХ ст.
дерев’яну церкву було замінено на кам’яну, а
старий іконостас перенесено на дзвіницю. На
початку ХХ ст. залишки іконостасу були музеє-
фіковані, та зберігались в Музеї образотворчого
мистецтва Харківського Університету та в Хар-
ківському єпархіальному Церковно-археологіч-
ному музеї [12:95]. У 1902 р. фрагменти іконос-
тасу експонувались на виставці ХІІ археологіч-
ного з’їзду [6:26-28]. Після музейних реоргані-
зацій 1920-х–1930-х рр. фрагменти іконостасу
зберігались в Харківській картинній галереї
[5:55]. В роки Другої світової війни іконостас з
Дворічного Кута загинув.

В Каталозі ХІІ археологічного з’їзду проф.
Є.Рєдін наводить описову реконструкцію первин-
ного вигляду пам’ятки [6:26-28]. Але С.Тарану-
шенко в своїй медальній роботі, уточнюючи ре-
конструкцію Є.Рєдіна, презентує свою графічну
реконструкцію іконостасу [12:95].

Іконостас з Дворічного Кута складався з чо-
тирьох рядів та відносився до ритмічного типу.
Побудова деісусного ряду значно відрізнялася
від аналогічного ярусу з Бездрика. В центрі ряду
деісусна ікона мала трилопатеве завершення.
Ікони апостолів мали шестикутну форму. Як і в
іконостасі з Бездрику, фігури на іконах іконоста-
су з Дворічного Кута зображені на повний зріст,
але, на відміну від Бездриківського іконостасу,
де кожна фігура апостола містилася на окремій
дошці, в іконостасі з Дворічного Кута апостоли
зображені на чотирьох дошках по троє. Якщо в
іконостасі з Бездрику фігури апостолів розгор-
нуті до центрального деісусу, то в іконостасі
Дворічного Кута, до деісусу розгорнуті апосто-
ли лише бокових від центру ікон. На крайніх іко-
нах апостоли розгорнуті один до одного, погля-
ди направлені до глядача. Апостоли зображені
в наступному порядку: праворуч від деісусу:
Павло, Лука, Іоанн, Яків, Симон, Пилип; зліва:
Петро, Марк, Матфій, Андрій, Варфоломій,
Фома. Ідентифікація апостолів була зроблена
С.Таранушенко у 1916 р., бо ікони апостолів не
мали відповідних написів. Різьблене тло ікон було
вкрито позолотою, в нижній частині зображений
пейзаж. Висота ікон 125Х81 см. [6:26].

Ще одна пам’ятка, яка презентує фрагмент
іконографічної програми іконостасів Харківського
полку – «Деісус» з с. Борова. Ця ікона була на-
писана для деісусного чину іконостасу, який не
зберігся. Боровський Деісус був введений до
наукового обігу проф. Є.Рєдіним під час ХІІ ар-
хеологічного з’їзду (1902). В «Альбомі» та «Ка-
талозі» з’їзду [1:9; 6:36] Є.Рєдін подає опис та
своє датування цієї ікони. За визначенням
Є.Рєдіна ікона з Борової була написана олійними
фарбами. Є.Рєдін датує ікону XVIII ст., але таке
датування викликає сумнів.

Село Борова була заснована московітами на
правому березі р. Уди, близько 1660 р. Св. Філа-
рет вказував, що у 1660 р. там вже була побудо-
вана церква Різдва Христового [16:249-250;
19:27]. У 1750 р., на думку св. Філарета, був збу-
дований новий храм [16:250], який існував недо-
вго, бо вже у 1782 р. була збудована чергова
дерев’яна церква [16:250; 19:135], з якої й була
взята на виставку ікона. Останній храм, який
частково зберігся до нашого часу був побудо-
ваний у 1907 р., також з дерева, за проектом
Харківського єпархіального архітектора
І.Х.Нємкіна [9:19].

На іконі (91Х63) зображено Спаса на престолі
з предстоячими Богородицею та Іоанном Пред-
течею. Христос одягнений в хітон та гіматій,
правицею благословляє двоперстним благосло-
венням (у Є.Рєдіна іменословне), в лівій руці
тримає відкрите Євангеліє (Мф:11:28-29). Трон
Христа декорований балясинами, різьбленням.
Під ногами зображене підніжжя у формі шести-
кутника, який поставлений на овал. Богородиця
та св. Іоанн зображені з сувоями. За троном
Христа зображені архангели Михаїл та Гавриїл
із зерцалами, на яких напис ІС ХС. Тло ікони тем-
но-коричневе, німби жовті. Є.Рєдін відносив цю
ікону до пам’яток «суворого іконописного пись-
ма», в якому є західний вплив.

Ікона з Борової за своїм виконанням значно
відрізняється від інших слобожанських пам’я-
ток. Перш за все, ікона не має золотого рельєф-
ного тла. Таке, дещо аскетичне рішення, ймові-
рно, було спричинене незаможним становищем
мешканців Борової. Ще одною оригінальною
деталлю є те, що Спаситель благословляє дво-
перстним жестом. Така форма складання
перстів, в виявлених слобожанських пам’ятках,
більш не зустрічається. Двоперстний жест бла-
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гословення – характерна деталь старообряд-
ницького іконопису, не був властивим для украї-
нської традиції XVII ст. Можна припустити, що
ікона була написана слобожанськими майстра-
ми, але, на вимогу замовника-московіта була
змінена символіка жесту. Реформи патріарха
Никона 1653 – 1656 рр., під час яких в московській
церкві відбулись обрядові зміни, зокрема в ви-
користанні та зображенні жестів благословення
співпали із часом заснування Борової. Існуван-
ня боровського Різдвянського храму у 1660 р.
дає підставу вважати, що храм будувався рані-
ше, саме під час Никонівських реформ, а сим-
воли старого обряду ще не стали сприйматись
як приналежність до опозиції. Ікона не могла бути
замовлена й старообрядцями тому, що за своїм
пластичним рішенням більш тяжіла до євро-
пейського живопису (драпірування, живо-
подібність ликів тощо). Подібний за рішенням
іконопис піддавався критиці ідеологів старооб-
рядництва, зокрема протопопа Авакума, але
отримав розповсюдження в Никонівській церкві,
з символами нового благочестя. Поєднання сим-
волів старого московського благочестя із слоб-
ідсько-українською іконописною традицією XVII
ст. робить цю ікону винятковою пам’яткою сво-
го часу, яка, завдяки історичним та політичним
умовам, могла бути написана тільки на Слобо-
жанщині. Слід звернути увагу, що в Слобідсь-
ких полках існувала певна віротерпимість та
майже були відсутні релігійні переслідування, що
спричинило переселення окремих старообряд-
ницьких общин в сучасні межі Харківської та
Луганської областей, заснування старообряд-
ницьких монастирів в Чугуєві [3]. Зазвичай ста-
рообрядці не користувались послугами місцевих
українських майстрів-іконописців.

Темне тло ікони, окрім вищезгаданих причин,
також можна віднести до мистецьких вподобань
московитів, в традиційному іконописі яких в се-
редині XVII ст. не використовувалися рельєфні
декоровані фони.

За іконографією, ікона з Борової подібна до
«Деісусу» з Лебедину, але має суттєві
відмінності. У Богородиці та Іоанна Предтечі на
іконі з Лебедину відрізняються положення рук
(сувої у руках), ангели зображені без зерцал. На
іконі з Борової одяг Христа й Богородиці зобра-
жений без додаткового декорування.

Порівняння деісусних ярусів Харківського та

Сумського полків дають змогу стверджувати,
що в кожному із слобідських полків існувала
власна традиція в вирішенні деісусного ряду.
Єдине устремління апостолів до Христа, які як
по сходинках «рухаються» до центру ряду в іко-
ностасі Бездрика (СП), має зовсім інше тракту-
ванні в іконостасі з Дворічного Кута (ХП). Якщо
в бездриківському іконостасі апостоли були на-
писані на окремих дошках, в іконостасі з Дворі-
чного Кута вони розбиті на групи по троє. Дві
трійки фігур, які фланкували деісус, здійснюва-
ли рух до центру ярусу. Рух в крайніх трійках
практично не відбувався, апостоли були розгор-
нуті до центру. Ймовірно, така побудова деісусу
втілювала ідею посередництва апостолів між
прочанами та Христом.

Центральні деісусні ікони слобожанських іко-
ностасів др. пол. XVII ст. за іконографією под-
ілялись на два типи. Перший – «Спас Великий
архієрей», другий – «Спас на Престолі». Слід
звернути увагу, що обидві групи представлені як
в Харківському, так і в Сумському полках. Пер-
ший тип представлений в іконостасах з с.Безд-
рик (СП) та Дворічний Кут (ХП), другий – деі-
сусні ікони з Лебедину (СП) та Борової (ХП).

Розташування апостолів в деісусному ярусі,
в цілому було однотипне, відмінності стосують-
ся лише в розташуванні постатей євангелістів.
В іконостасі з Бездрику (СП) за Петром зобра-
жений Матфій та Марко, за Павлом – Іоанн та
Лука; в іконостасі Дворічного Кута (ХП), згідно
ідентифікації С.Таранушенка, за Петром – Марко
та Матфій, за Павлом – Лука та Іоанн. Який
варіант програми набув більшого поширення
невідомо, бо маємо лише два приклади слобо-
жанських деісусних ярусів цього часу.

Існування окремих традицій в вирішенні деі-
сусних ярусів в Харківському та Сумському
полках підтверджують і пам’ятки першої поло-
вини XVIII ст., де зберігається та ж зако-
номірність.

Окремо слід звернути увагу на форми ікон-
них дошок. Деісусні ікони з Сумського полку
мають прямокутну форму з закругленим верхом.
(Бездрик, Лебедин). В Харківському полку цен-
тральні деісусні ікони мали іншу форму. Так в
іконостасі Дворічного Кута центральна деісус-
на ікона мала трилопатеве завершення. Як ок-
ремий випадок слід розглядати «Деісус» з Бо-
рової, дошка якого мала строго прямокутну фор-
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му. Ця ікона, як згадувалось вище, була написа-
на для слободи, де мешкали московіти, тому,
могла виражати мистецькі вподобання цієї етні-
чної групи слобожан. Можна припустити, що іко-
ностас в Борової було вирішено в нетиповому
для Слобожанщини XVII ст. метричному типі,
наближеному до тяблового іконостасу.

Ікони апостолів в деісусних ярусах як Харкі-
вського, так і Сумського полків мали шестикут-
ну форму.
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Оксана СЬОМАК
(Київ)

ІКОНА “РІЗДВА ХРИСТОВА” З
ПЕРЕЯСЛАВ-ХМЕЛЬНИЦЬКОГО
РАЙОНУ КИЇВСЬКОЇ ОБЛАСТІ
В КОЛЕКЦІЇ НАЦІОНАЛЬНОГО
ХУДОЖНЬОГО МУЗЕЮ УКРАЇНИ:

ДО ДЖЕРЕЛ ІКОНОГРАФІЇ

Ікона «Різдва Христова» з Київщини (Пере-
яслав-Хмельницького району), що обережно да-
тована серединою XVIII століття (іл. 1), за своєю
незвичною іконографією є винятковою серед
різдвяних образів з українських земель. Сцена
групується навколо ясел, де лежить не сповите
а прикрите тканинкою немовля, в молитовному
жесті поряд із яслами навколішки зображена
Богородиця без мафорію, з волоссям, що вільно
спадає їй на плечі, а Йосиф, котрий однією ру-
кою оперся на палицю, споглядає подію та три-
має запалену свічку в іншій руці.

Відомості з інвентарної книги показали, що в
альбомі НХМУ ця ікона була помилково розгля-
нута як набута 1910 року з експедиції Данила
Щербаківського, тоді як насправді вона посту-
пила до музею дійсно, цього ж року, але від Ми-
коли Біляшівського (1867-1926 роки), відомого
етнографа та першого директора цього музею
(факт надходження ікони засвідчений власноруч-
ним записом М. Біляшівського). Дослідник над-
звичайно докладно відтворив у нотатках іконог-
рафію твору, але не зауважив на її особливості -
несподіваному зображенню Діви Марії [1, арк.
162-164].

За більш ніж сторічну історію перебування
ікони в НХМУ, про неї стало відомо небагато.
До джерел іконографії досліджуваного образу
«Різдва Христова» було віднесено «Четьї-Мінеї»
Димитрія Ростовського: звідси узята оповідь про
вола та віслюка, котрих привів Йосиф з Назаре-
ту. Сповіщається, що віслюк віз на собі Богоро-
дицю, а вола малися продати задля коштів на
утримання в дорозі [2, 156]. Федір Уманцев звер-
нув увагу на те, що євангельські пастирі в іконі з
Переяславщини зображені як «звичайні пасту-
хи з українського села у свитках з торбою через
плече та волинкою під рукою», та підкреслив як
вільно на той час могли працювати іконописці у

зображенні постатей другого плану [3, 94].
Пізніше виникло припущення, що в ролі пастухів,
котрі показані як козаки, могли бути зображені
фундатори храму, або донатори цієї ікони, Те, що
подія розгортається в інтер’єрі храму, вважається
типовим для зображення Різдва в українському
іконопису цього часу. Автором вважається май-
стер фольклорної течії [2, 156].

 Це досить велика за розмірами (101 х 67 х
4,5 в обрамленні) ікона вертикального формату,
що могла бути храмовою. В архітектурному ото-
ченні зображені ясла із Немовлям-Христом, коло
Нього на коліна схилилися Богородиця, поряд
два пастухи, котрі принесли в дар Спасителю
спутане ягнятко. Чоловіки вдягнені вишукано як
для простих пастухів. Дещо на відстані зобра-
жений святий Йосиф. Постать сивобородого
старця показана у стриманому русі, а обличчя
виражає подив. Здається, він щойно увійшов та
зупинився, коли побачив  Немовля. Йосиф є
найбільш динамічною фігурою зображуваної
події. Діва Марія показана в молитовному стані,
її фігура значно більша за інші постаті та, як вже
було зазначено раніше, вражає відсутністю ма-
форію, що має покривати голову. Круглолицею,
юною, з легким рум’янцем та хвилястим волос-
сям, що лежить на плечах, показав маляр Пре-
святу Богородицю. Цей абрис лику та його за-
гальний типаж автор відтворив у іконі ще тричі
– коли писав лик Немовляти та ангелів у хма-
рах, чим сповістив їм загальну лагідність вира-
зу. Погляд Діви не торкається Дитинки, він лине
за межі простору дії. Немовля зображене, коли
напівлежить у яслах на білій тканинці із золота-
вою каймою та підіймає ручку у жесті благо-
словення. За храмом видно споруду, подібну до
дзвіниці того часу, та фрагмент умовного пейза-
жу зі скромною рослинністю на виступах, що
трохи нагадують лещадки. Але більша частина
тла за межами храмового простору вкрита зо-
лотом. Ззовні зазирають віл та віслюк. Вгорі
клубочуться сіро-чорні хмари, а на них два ан-
гели з книгами. Їх вбрання виблискує золотом
та, немов, розчиняється у просторі. Найвищою
показана віфлеємська зірка, котра випускає тріа-
ди золотих ліній-променів. Святу родину май-
стер звів на широкий подіум, котрий показав у
перспективному скороченні. Іконописець доклав
зусиль, аби зобразити ілюзорно простір дії, він
залучив вишукані та складні тональні сполучен-
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ня (коралово-червоний, глибокий зелено-чорний,
прозорий рожевий), підкреслив пливучі драперії
вбрань. Разом із тим, автор застосував архаїчні
прийоми, котрі нагадують про візантійський ґрунт,
на якому зросло українське малярство. Згадай-
мо, у постаті автора дослідники вбачали майст-
ра фольклорної течії, та додамо, що певна архаї-
зація зображення та відсутність вправності ма-
люнку (видно, як майстру складно зображувати
руки) слугують тут підтвердженням. Схематич-
но зображені руки Богородиці з видовженими
пальцями за спрощеним виконанням контрасту-
ють із дбайливо відтвореним ошатним матеріа-
лом вбрання, як-то філігранно виведене золоте
мереживо кайми рожевої туніки Марії.

Дуже маленьке, зі спутаними ніжками, ягнят-
ко, лежить коло ніг схилених в поклоні пастухів,
як символ майбутньої жертви Христа. Пастух,
зображений ближче до нас, має яскравий місце-
вий тип обличчя. Кілька речей, що належать
пастухам, засвідчують обізнаність автора ікони
у реалістичному відтворенні типажу (майстер
міг бути знайомий з певними західноєвропейсь-
кими гравюрами, звідки з’явилися такі деталі,
як вишуканий капелюх та волинка). Варто
відзначити обдарованість іконописця, котрий,
попри похибки у зображенні фігур, створив гар-
монійну композицію, збагачену надзвичайно тон-
ким колоритом та ювелірною деталізацією.

Здається, що у розглянутій іконі ми бачимо
іконографічний тип «Поклоніння пастухів» (до
речі, під аналогічною назвою ікона фігурує в ра-
ніше цитованому тексті Ф. Уманцева). Цей тип
в українському іконописі XVIII століття продов-
жує інтерпретувати західноєвропейську програ-
му, рухаючись до картини на релігійну тему з
елементами жанрової сцени. Іконографічний тип
«Поклоніння пастухів» має за основу, перш за
все,  канонічне Євангеліє від Луки, Протоєван-
геліє Якова та Євангеліє ніби-Матвія. Але такі
незвичні елементи іконографії, як Богородиця у
молитовній позі з непокритою головою, Немов-
ля, не сповите, а злегка огорнене тканинкою, та
запалена свічка в руці Йосифа, - не відтворюва-
лися в зазначених текстах, тож спонукають до
пошуків інших джерел іконографічної програми.

На українських землях відомі випадки зоб-
раження Богородиці без мафорію. Це стосуєть-
ся чудотворної ікони Богородиці Ахтирської.
Вона була явлена в однойменному селищі

Харківській губернії у XVIII та зникла у XX
столітті, але залишила по собі велику кількість
списків. (Докладно про цей тип іконографії Бого-
родиці розповідає В’ячеслав Шуліка [4]). Образ
Богородиці Ахтирської, що надає поясне зобра-
ження Діви Марії в молитовному жесті  перед
Розп’яттям, не може допомогти нам у пошуках
витоків несподіваної іконографії Різдва, тож тре-
ба рухатись далі та спробувати відповісти на
наступне питання. Чи могло так статись, що
подібна зміна в іконографії – це лише вияв твор-
чої фантазії, або похибка майстра фольклорної
течії? Серед хатніх ікон з колекції Ольги Бого-
молець, показаних на виставці «Домашні ікони
Центральної України», увагу привертає великий
тридільний образ XVIII століття «Різдво Хрис-
тове, Хрещення та Воскресіння Господнє» з
Наддніпрянщини (іл. 2) [5]. Сцена поклоніння
пастухів заповнює тут центральну частину: Бо-
городиця в самій туніці, без мафорію, що має
вкривати її голову, схилена в колінах, вона три-
має руки складеними у молитовному жесті пе-
ред Немовлям, котре оголене лежить у яслах,
схожих на плетений кошик. Видно, що Дитя-Хри-
стос свідомо показане непропорційно більшим
за постаті, що його оточують. Таким чином,
Немовля без білосніжних пелен та сліпучого
сяйва, одразу привертає увагу і сприймається
як композиційний та ідейний центр для ікони
«Різдва» та загальної тридільної водночас.
Збільшена фігура маленького Спасителя вика-
зує застосований у цьому взірці щирого та без-
посереднього релігійного вислову принцип ієрар-
хічної різномасштабності. Як і в попередній іконі
ми бачимо тенденцію до архаїзації у зображенні
постатей. Традиція збільшувати зображення го-
ловних дієвих осіб сягає Візантії та може спос-
терігатися в іконах Різдва з українських земель,
де ще яскраво відбився її вплив, та, наприклад,
Богородиця за масштабом превалювала над
іншими постатями. Також у змалюванні особи
увага зосереджувалася, перш за все, на голові,
що мислилася як домінанта, тому й збільшува-
лася, порушуючи пропорції фігури. Це наочно
показано у зображенні постаті Богородиці в іконі
з Переяславщини. Такий принцип мислення
міцно укорінився в релігійному світогляді наро-
ду. Тому й Немовля-Христос, головна постать
для трьох епізодів хатньої ікони, свідомо та знач-
но перебільшена. У цій іконі ми маємо подібний



131

1. Різдво Христове. Середина XVIII ст. (?)
Із невідомого села Переяслав-Хмельницько-

го району Київської області.
Дерево, левкас, олія, темпера, позолота.

2. Різдво Христове, Хрещення та
Воскресіння Господнє (фрагмент). XVIII ст.

3. Робер Кампен. Різдво. Центральна
частина вівтаря Бладелена (фрагмент).

Бл. 1425 р.

4. Нікколо ді Томмазо. Видіння Різдва
Святій Бригіді. Фрагмент центральної
частини триптиху. Бл. 1375-1376 рр.
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до розглянутого раніше приклад адораційного
сюжету з нетиповою іконографією, що дозволяє
припускати наслідування нового для українсь-
ких теренів варіанта іконографії різдвяної сцени
(до того ж, вірогідно, що ця іконографічна варіа-
ція мала значний розголос, якщо опинилася в колі
фольклорного мистецтва).

Із урахуванням того, що український іконопис
у XVIII столітті був великою мірою зорієнтова-
ний на західноєвропейські взірці, варто шукати
розв’язання цієї іконографічної загадки у захід-
ному мистецтві. Якщо розглядати західноєвро-
пейської взірці Різдва Христова, то його особли-
во вподобали такі живописці Нідерландів, як зга-
дуваний Р. ван дер Вейден, Дірк Боутс, Гуго ван
дер Гус, Ганс Мемлінг, Геертген тот Сінт Янс
[6, 14]. І, ось, наприклад, вівтар Бладелена Р. ван
дер Вейдена, створений близько 1425 року, по-
казує сцену Різдва Христова, де в центральній
частині на тлі занедбаної романської споруди
Діва Марія (з непокритою головою), Йосиф (три-
має запалену свічку) та донатор вклоняються
новонародженому Ісусу (Дитя зображене долі
оголеним) (іл. 3). Що стало витоком такого іко-
нографічного вирішення?

Коли Ервін Панофські розглядав проблему
раннього нідерландського живопису, він торкнув-
ся новацій у розв’язанні різдвяного сюжету, в
нього ж ми знаходимо відсилання до таких літе-
ратурних джерел, як «Роздуми про життя Хрис-
та» Псевдо-Бонавентури кінця XIII століття та
«Одкровення» Бригіди Шведської, складені у
1360-1370 роки. Автор звернув увагу на «Різдво»,
що походить з Пізи, та відзначає, що у цьому
творі Бригіда Шведська зображена в окремій
печері поряд із головною сценою дії. Дослідник
назвав це «Різдвом за Святою Бригідою» [7, 46].
Також відомо, що після 1372 року італійський
художник Нікколо ді Томмазо створив твір під
назвою «Видіння Різдва Святій Бригіді». У 1373-
1375 роках він написав і триптих, де в центральній
частині зображене Різдво, а католицька свята,
що молиться, показана відокремлено, наче в
маленькій печері, як і в пізанському взірці, зга-
даному Е. Панофські. Розглянемо іконографію
центральної частини триптиху (іл. 4). Богороди-
ця із довгим золотавим волоссям, одягнена у
світлу туніку, молиться навколішки перед Немов-
лям, котре оголене, в сяйві лежить долі. Йосиф
схилився у молитовній позі зі схрещеними на

грудях руками. Взуття Богородиці лежить поза-
ду неї, поряд – згорнутий мафорій та два одрізи
тканини для Немовляти, у «Одкровенні»:
«…потім вона  витягла два невеличких відрізи
лляного полотна та два шерсті, дуже чистих та
гарно витканих, котрі вона тримала біля себе щоб
загорнути Дитя, яке народиться, та два малень-
ких відрізи аби вкрити та замотати його голову;
і вона поклала ці тканини поряд, щоб мати змо-
гу скористатися ними, коли прийде час» (Book
7, Chapter 21) [8].

Тож, стає зрозумілим, що значно раніше офі-
ційної публікації тексту «Одкровень» цей реліг-
ійний твір був відомий та використовувався в
якості іконографічного джерела.  Адже «Одкро-
вення» було видане у 1500 році в Нюрнберзі [9,
77]

Бригіда Шведська (1303-1373 роки) – като-
лицька свята, що була канонізована у 1391 році,
та є засновницею Ордену бригідок. Вона вва-
жається пророчицею та реформаторкою като-
лицької церкви, а її одкровення щодо Різдва та
Страстей Христових – впливовим чинником по-
яви в мистецтві нових іконографічних сюжетів
[10, 300]. «Одкровення» сповіщає видіння Різдва
Христова, яке Бригіда мала у Віфлеємі. Викла-
демо основний зміст цього тексту.

Отже, Бригіда побачила надзвичайно гарну
Діву Марію, вбрану в білу накидку та туніку,
Марію супроводжували Йосиф та тваринки (віл
і віслюк). Подружжя дісталося печери, опісля
того, як тварини були прив’язані до ясел, Йосиф
вийшов та приніс Діві запалену свічку й закріпив
її на стіні, а потім вийшов назовні, аби не бути
присутнім при народженні (Bоок 7, Chapter 21)
[8]. Найяскравіший момент цього видіння про-
цитовано у словнику Джеймса Холла стосовно
іконографічного типу «Поклоніння Діви»: «Коли
настав час їй народити, зняла вона своє взуття
та білий плащ, зняла своє покривало, та її золо-
таве волосся впало на плечі. Тоді вона приготу-
вала пелюшки та поклала їх поряд із собою. Коли
все було приготоване, вона стала навколішки та
почала молитися. Доки вона так молилася,
здійнявши руки, немовля несподівано народило-
ся у такому яскравому сяйві, що те повністю
поглинуло слабке світло свічки Йосифа» [11, 484].

Назвімо лише декілька взірців із великого роз-
маїття різдвяних сцен «за Бригідою Шведсь-
кою». Іспанський художник Гарсія дель Барко



133

5. Мартін Шонгауер. Різдво.
Бл. 1470-1473 рр.

7. Олександр Тарасевич. Уклін пастухів народженому Ісусові.
З «Розаріуму». 1678-1679 рр.

6. Памво Беринда (?). Різдво. Поклін пас-
тирів. «Часосолов». 1609 р.
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також є автором триптиху (близько 1465-1476
років), що зображує Різдво за текстом «Одкро-
вення» Бригіди Шведської. А в Німеччині, на-
приклад,  це гравюра 1471 року Мартіна Шонга-
уера (іл. 5), котрий після відвідування Нідерландів
сприйняв творчий імпульс Р. ван дер Вейдена і
неодноразово відтворював сцену Різдва. В
Нідерландах  це також «Поклоніння пастухів»
Герарда Давіда близько 1485 року.

Вірогідно, що прототипом для інтерпретації
іконографічного типу «Поклоніння Діви» на ук-
раїнських землях були гравюра та гравірована
книга, що легко мандрували через кордони. З
кінця XVI століття в українському іконописі
функції «підручного посібника» виконувала захі-
дноєвропейська гравюра. Стосовно XVIII сто-
ліття, Павло Жолтовський у розповіді про Киє-
во-Лаврську іконописну майстерню наголосив
на тому, що основу навчання складало перема-
льовування зображеного у альбомах гравюр за-
хідноєвропейського походження XVII століття,
за його словами «…іконографічні композиції лав-
рських кужбушків є справжньою енциклопедією
тогочасного українського живопису…» [12, 7].

Володимир Стасенко також згадує твори за-
хідно-європейської графіки, котрі вплинули на
українське малярство. Окрім Герарда де Йоде
та Йоганна Піскатора автор вказує також на ілю-
страції до «Біблії Плантена», мідьорити Альб-
рехта Дюрера, Ганса Зебальда Бехама та інших.
Щодо гравюр, створених на українських тере-
нах, В. Стасенко розглянув перші дереворити на
тему Різдва у галицьких землях та серед давніх
книжкових ілюстрацій наводить ксилографію з
«Часосолову» Памви Беринди 1609 року (іл. 6).
Дослідник звернув увагу на незвичайні елемен-
ти іконографії твору: Немовля-Христос показа-
не оголеним, а Богородиця стоїть навколішки з
руками, складеними у молитовному виразі (од-
нак вона має мафорій). Стасенко зазначив, що
така іконографічна схема є більш поширеною у
мистецтві Західної Європи та має назву «Madre
Pia». Дослідник також зауважив, що сцена по-
клоніння пастухів зображена на тлі аркоподіб-
ного входу [13, 216-217]. Зображення події в
інтер’єрі на тлі аркоподібних отворів ми вже зу-
стріли в іконі «Різдва» з Переяславщини. І, якщо
продовжувати зіставляти з позицій іконографічні
схеми ці твори, виявимо їх подібність в загальній
композиційній побудові, розташуванні постатей

пастухів та навіть в іконографії лику Йосифа.
Нам відома також гравюра «Різдва» видат-

ного митця XVII-XVIII століть Олександра
Тарасевича із зображенням Богородиці без

мафорію, котра є однією з ілюстрацій до моли-
товника «Rosarium et Officium Beatae Mariae
Virginis…» 1678-1679 років, надрукованого у
Вільно. Ця гравюра серед інших могла опини-
тись на українських землях разом із автором,
коли він переїхав у 1688 році до Києва та пост-
ригся в монахи Києво-Печерського монастиря.
Зауважимо також, що у «Розарію» надруковані
15 молитов Бригіди Шведської, їм передує не-
великий начерк, де розповідається про життя
католицької святої та згадується її видіння Різдва
Христова [14, 621-622].

Джерело інспірацій О. Тарасевича щодо
мідьориту «Уклін пастухів народженому Ісусові»
(іл. 7) залишається утаємниченим. Дослідниця
Ірина Сенькевич називає ілюстрації цього моли-
товника найяскравішим прикладом рецепції євро-
пейських взірців. Вона повідомляє, що п’ять гра-
вюр календарного циклу «Розарія» співвідно-
сяться з гравюрами циклу «Дванадцять місяців»
голландця Адріана Колларта [15]. Аушра Васи-
ляускене також довела, що Розарій О. Тарасе-
вича має запозичені зображення з молитовника
аналогічної назви, виданого у Венеції 1644 року
[16].  Себто «Розарій» є твором, просякнутим
впливами нідерландської та італійської графіки
водночас.

Невеличкий мідьорит на тему Різдва пока-
зує, що дія розгорнута в інтер’єрі, хоча автор
зобразив лише фрагмент будівлі з колонами, яка
прихистила Святу родину. Темряву ночі в при-
міщенні розсіює сяйво, що випромінює Немовля
та світло від запаленої свічки в руках Йосифа.
Три пастухи схилилися до Немовляти. Спосте-
рігаємо, як важко було автору впоратись із ма-
люнком кистей рук персонажів. Зліва від колони
у перспективному скороченні розгортається
краєвид із господарською спорудою на зразок
стаєнки та невеликим горбочком, схожим на
льох. Наступний план відкриває схематичну,
немов ескізну сцену благовістування пастухам,
що вивели на пагорби овечок. Вгорі у променя-
стому колі фігурка ангела, сяйво котрого, здаєть-
ся, висвітлило нічний пейзаж. Позбавлена пиш-
ноти, ця скромна сцена просякнута відчуттям
тихої радості від приходу Спасителя у світ.
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Не всі елементи іконографії гравюри «Роза-
рію» кореспондують з іконографічним типом
«Поклоніння Діви». Так, Богородиця показана не
під час молитви-уклону, а коли вона тримає в
руках тканинку, на якій лежить Дитя, неначе вона
розгорнула пелюшку та показує Немовля-Хрис-
та пастухам. У тексті «Одкровення» є слова,
котрі доречно тут переказати. Після того, як
Богородиця відійняла пуповину, вона сповила
Дитя. Потім увійшов Йосиф, котрий припав до
землі, схилив перед Немовлям коліно та запла-
кав від радості. Далі Марія встала, тримаючи
Хлопчика на руках, і, разом вони поклали Не-
мовля у ясла та продовжили навколішки вели-
чати його. Далі сповіщається, що коли Діва Ма-
рія та Йосиф вклонялися Дитині в яслах, прийш-
ли пастухи та охоронці отар аби побачити та
вшанувати Немовля. Коли вони побачили Дитя,
то спочатку захотіли дізнатися, це хлопчик чи
дівчинка, адже ангели оголосили їм, що народив-
ся Спаситель світу, і не сказали «спасителька».
Тоді Богородиця показала їм, що Немовля має
чоловічу стать та вони одразу вшанували Його
із великим благоговінням та радістю (Bоок 7,
Chapter 21) [8].

Маємо підстави вважати, що ілюстрації до
«Розаріуму» отримали шлях наслідування як
самим Тарасевичем, так і учнями Києво-Лав-
рської майстерні. Стосовно першого, відомо, що
О. Тарасевич використовував власну гравюру
зі сценою Воскресіння з «Розаріуму», коли ро-
бив ескізи до естампу аналогічного сюжету по-
чатку XVIII століття [17, 85].

Отже, стосовно несподіваного для українсь-
кого іконопису типу зображення Богородиці в іконі
«Різдва Христова» з Переяславщини варто ска-
зати наступне. По-перше, така іконографія, віро-
гідно,  пов’язана з релігійним твором «Одкро-
вення» католицької святої Бригіди Шведської.
По-друге, розташування дії епізоду в інтер’єрі
та загальне композиційне вирішення має певні
перегуки з дереворитом «Часосолову» Памви
Беринди початку XVII століття. Та, по-третє,
через гравюру О. Тарасевича з «Розарію» зоб-
раження Богородиці з непокритою головою у
сцені «Різдва» могло стало прийнятним в украї-
нському іконопису XVIII століття. Ці висновки
слугують першим кроком у дослідженні іконог-
рафічного типу «Поклоніння Діви» в українсько-
му сакральному мистецтві та впливу на нього

тексту «Одкровень» Бригіди Шведської.

Примітки:
Автор висловлює подяку за допомогу в ро-

боті професору Людмилі Семенівні Міляєвій,
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Галіна ФЛІКОП-СВІТА
(Мінск)

СВЯТОЧНЫ ЧЫН АБРОЎСКАГА
ІКАНАСТАСА (СЯРЭДЗІНА

XVIIІ СТ.): ІКАНАГРАФІЧНЫЯ
ПЕРШАКРЫНІЦЫ АБРАЗОЎ1

Святочны чын былой уніяцкай Крыжаўзві-
жанскай царквы ў в. Аброва Івацэвіцкага р-на
Брэсцкай вобласці – адзін з унікальных іканапі-
сных комплексаў беларускага барока. Гэты
цыкл складаецца з 13 абразоў, дванаццаць з якіх
прадстаўляюць сюжэты галоўных Божых і Ба-
гародзічных святаў, а трынаццаты – “Тайная
Вячэра” – размяшчаўся ў цэнтры гэтага ікана-
стаснага яруса [7, с. 110 – 120]. Помнікі дату-
юцца сярэдзінай XVIIІ ст.: храм быў узведзены
ў 1754-1757 гг., магчыма тады ж і быў створа-
ны іканастас [7, с. 110]. Дадзены комплекс за-
раз захоўваецца ў Нацыянальным мастацкім
музеі Рэспублікі Беларусі, дзе ён неаднаразова
экспанаваўся на выставах [2, с. 25]. А дзякую-
чы публікацыям, якія рэгулярна ажыццяўляліся
з 1980-х гг., навукоўцы атрымалі больш магчы-
масцяў для вывучэння аброўскіх абразоў [5, іл.
91 – 93]. Творы могуць быць цікавымі як для
даследчыкаў іканапісу, так і для тых, хто выву-
чае мастацкую разьбу, бо ўсе абразы змешча-
ны ў драўляныя дэкаратыўныя рамы.

Аднак на нашую думку, каштоўнасць гэтага
комплекса палягае найперш у тым, што ён з’яў-
ляецца адным з нешматлікіх (у беларускім ма-
стацтве) дайшоўшым да нашага часу поўным
святочным ярусам. Так, акрамя яго ад XVIIІ
ст. адпаведныя іканастасныя чыны захаваліся
толькі з цэркваў у Давыд-Гарадку і Шарашове
[7, с. 150 – 169]. Трэба падкрэсліць, што на той
час святочны чын у беларускія іканастасы
ўключаўся не часта, пра што сведчыць шэраг
архіўных дакументаў. З іх, дарэчы, і вынікае, што
ўжо ў першай палове XVIIІ ст. поўным іканас-
тасам, прынамсі ва ўніяцтве, успрымаўся трох-
’ярусны, які складаўся з мясцовага, дэісуснага
і прарочага ярусаў [15]. Часам, канешне, пры-
сутнічаў і святочны, але гэта здаралася даволі
рэдка. А таму тыя святочныя рады, якія дайшлі
да нашага часу, а тым больш, у поўным склад-
зе, уяўляюць каштоўнасць.

На нашую думку, адным з цікавых пытанняў,
якое найперш і трэба закранаць пры вывучэнні
твораў з гэтых цыклаў, з’яўляецца паходжанне
іх іканаграфіі. Патлумачым гэтую думку больш
разгорнута. Справа ў тым, што для выканання
сакральных твораў (у розных краінах) натураль-
най практыкай было выкарыстанне візуальных
крыніц, кампазіцыйных узораў або прорысаў,
якія забяспечвалі пазнавальнасць тых ці іншых
сюжэтаў. Як неаднаразова адзначалася нашымі
папярэднікамі і намі, характэрнай асаблівасцю
беларускага іканапісу XVII – XVIIІ ст. быў зва-
рот да тагачасных, найчасцей кніжных, гравюр
[10]. Бясспрэчную цікавасць уяўляюць устаноў-
леныя сувязі паміж творамі тыражнай графікі і
абразамі, што дазваляе прасачыць і культурныя
кантакты ранейшых часоў, і аўтарытэтнасць
пэўных друкарняў, да выданняў якіх найчасцей
звярталіся іканапісцы, і, урэшце рэшт, тагачас-
ныя мастацкія густы, што непасрэдна і ўплыва-
ла на выбар жывапісцамі тых ці іншых першак-
рыніц [13].

Аднак для абразоў, на якіх проста прадстаў-
лены постаці Святых, вызначыць першакрыніцу
даволі складана, бо кампазіцыя такіх твораў, як
правіла, даволі аднастайная, і толькі пільнае ўгля-
данне ў дробязі дазваляе казаць пра пэўныя
мастацкія паралелі з гравюрамі [14]. Зусім жа
іншая справа з сюжэтнымі абразамі, якія больш
набліжаны да жанравага жывапісу. Да іх ліку
акурат і належаць абразы святочных чыноў іка-
настасаў (а таксама абразы адпаведных сюжэ-
таў, якія маглі быць змешчаны і ў мясцовым
чыне). Выяўленне першакрыніц гэтых помнікаў
з’яўляецца больш цікавым і можна нават ска-
заць – займальным. Увогуле, да цяперашняга
часу ў беларускім мастацтве выяўлена каля
дзесяці прыкладаў узаемасувязі “гравюра-аб-
раз”, дзе можна дакладна сцвярджаць пра іх іка-
награфічныя паралелі: большасць з гэтых пар
твораў адлюстроўвае акурат розныя біблейс-
кія сюжэты (а не асобных Святых). А папаў-
ненне гэтага спіса мае навуковую значнасць, бо
акрамя ўсяго іншага дазваляе вызначыць най-
больш папулярныя сярод тагачасных іканапіс-
цаў графічныя творы, якія яны выкарыстоўвалі
ў якасці першакрыніц. Таму дадзены артыкул
дазволіць пашырыць колькасць вядомых прык-
ладаў такой узаемасувязі. Больш за тое, у прад-
стаўленай навуковай працы гаворка будзе ісці
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не пра адзін абраз і яго пратограф, а, пра не-
калькі твораў.

Аднаму з помнікаў гэтай групы намі ўжо быў
прысвечаны асобны артыкул. Гэта датычыцца
абраза “Успенне Божай Маці” [16]. Так, нашую
ўвагу гэты твор прывабіў па той прычыне, што
тут у кампазіцыю ўключана адна даволі ціка-
вая дэталь – на бакавіне ложка, на якім ляжыць
Багародзіца, намаляваны дзверцы. У выніку
нашых навуковых росшукаў быў вызначаны
цэлы ланцужок іканаграфічных перайманняў.
Першаўзорам, з якога ўсё пачалося, з’яўляецца
абраз “Успенне Божай Маці” з Успенскага (га-
лоўнага) сабора Кіева-Пячэрскай Лаўры. На
гэтым абразе дзверцы былі не намаляваныя, а
– прымацаваныя, срэбныя. За імі ў драўлянай
аснове іконы размяшчаўся машчавік. Гэты аб-
раз у названым храме з’явіўся пад канец XVII
ст., і адразу ж быў увасоблены на гравюрах –
ілюстрацыях царкоўных кніг, выдадзеных дру-
карняй Кіева-Пячэрскай Лаўры. Дарэчы трэба
адзначыць, што і ў тагачасных выданнях Чарн-
ігаўскай друкарні нам таксама сустракалася
такая выява, якая, відавочна, з’яўлялася копіяй
кіеўскай. Такім чынам, з канца XVII ст. з’яўля-
юцца рэпрадукцыі гэтай іконы. І адна з іх была
выкарыстана беларускім іканапісцам, які пра-
цаваў над напісаннем ікон для аброўскага іка-
настаса. Высветліць, менавіта якая з гравюр
паслужыла непасрэднай крыніцай для абраза
“Успенне”, - даволі складана, бо ўсе гэтыя дру-
каваныя адбіткі кампазіцыйна аднолькавыя.

Так, на цяперашні час нам удалося выявіць
гравюру “Успенне з дзверцамі” ў наступных
старадруках: як кляймо ў складанай кампазіцыі
на тытульным аркушы было надрукавана ў “Но-
вым Запавеце” (Кіеў, 1703 г.), “Анфалагіёне”
(Кіеў, 1745 г.) “Мінеі” (Кіеў, 1750 г.), трох вы-
даннях “Патэрыка Пячорскага” (Кіеў, снежань
17022, 1760 і 1783 гг.), “Багамысліе…” (Чарні-
гаў, 1710); на адвароце тытульнага аркуша ў
“Патэрыку Пячорскім” (Кіеў, ліпень 1702 г.),
“Трыдыёне” (Кіеў, 1715 г.), двух выданнях “Тры-
ёдзі кветнай” (Кіеў, 1702 і 1724 г.), “Псалтыры”
(Кіеў, 1729 г.) і “Часаслове” (Кіеў, 1729); як ілю-
страцыя у тэксце, ў “Псалтыры з тлумачэннем”
(Кіеў, 1697), у двух выданнях “Малітваслова”
(Кіеў, 1751-1755(?) і 1765), “Каноніку” (Кіеў,
1766), “Малітваслове” і “Каноніку” (Чарнігаў,
1747); як кляймо застаўкі ў “Часаслове (Кіеў,

1729); як дэталь кампазіцыі ў аздабленні букві-
цы ў “Зборніку службаў і Акафістаў” (Кіеў,
1731), трох выданнях “Акафістаў і канонаў”
(Кіеў, 1754, 1758, 1793) [16]. Такім чынам, на
цяперашні момант нам сустрэлася 24 выявы
“Успенне з дзверцамі” ў выданнях Кіева-Пячэр-
скай і чарнігаўскай друкарняў канца XVII –
XVIIІ ст. Найбольш ранняя з іх – ілюстрацыя ў
“Псалтыры з тлумачэннем” 1697 г.

Падкрэслім, што ўстанавіць, якая менавіта з
пералічаных гравюр была выкарыстана аб-
роўскім іканапісцам, на цяперашні момант не
магчыма. Найбольш верагодна, канешне, што
ён звяртаўся да старонкавай выявы, якія звы-
чайна размяшчаліся на адваротным баку ты-
тульнага аркуша, або да ілюстрацыі, надрука-
ванай у тэксце (а не да буквіцы ці кляйма, уклю-
чанага ў складаную кампазіцыю).

Натуральна, што іканаграфічная ўзаемасу-
вязь аднаго з абразоў іканастасу з ілюстрацы-
ямі тагачасных выданняў дазволіла выказаць
здагадку пра ўплывы гравюр і на іншыя творы
аброўскай групы ікон. Пад час даследавання
першасная ўвага надавалася графічным выявам
у кіеўскіх старадруках. Аднак даволі працяглы
час пошук першакрыніц для іншых абразоў свя-
точнага чыну аброўскага іканастаса выніку не
прыносіў. Так, у Нацыянальнай бібліятэцы Бе-
ларусі, Цэнтральнай навуковай бібліятэцы імя
Якуба Коласа Нацыянальнай акадэміі навук
Беларусі, Нацыянальным гістарычным музеі
Рэспублікі Беларусі, бібліятэцы Віленскага
ўніверсітэта (Літва), бібліятэцы Троіца-Сергіе-
вай Лаўры (Расія) быў апрацаваны шэраг
кіеўскіх кніг сярэдзіны XVII – XVIIІ ст., але
выданні з ілюстрацыямі, якія з’яўляюцца кам-
пазіцыйнымі аналагамі да названых абразоў, у
гэтых установах знойдзены не былі.

Аднак у Нацыянальнай бібліятэцы ў Варша-
ве нам патрапіліся “Акафісты”, выдадзеныя
друкарняй Кіева-Пячэрскай Лаўры ў 1706 г. [1].
Трэба падкрэсліць, што іншыя асобнікі гэтага
выдання ў бібліятэках, дзе нам даводзілася пра-
цаваць, больш не трапляліся. У гэтай кнізе змеш-
чаны шэраг гравюр на сюжэты зямнога жыцця
Ісуса Хрыста. Некаторыя з іх з’яўляюцца на-
столькі блізкімі да аброўскіх абразоў, што на-
прошваецца выснова пра іх прамыя мастацкія
паралелі. Натуральна, што жывапісец унёс ад
сябе і некаторыя дэталі, або штосьці апусціў.
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МАЛЮНАК 1. – Абраз “Успенне”, сяр. XVIIІ
ст., з царквы в. Аброва Івацэвіцкага р-на
Брэсцкай вобласці; захоўваецца ў Нацыя-
нальным мастацкім музеі Рэспублікі Бела-

русь (НММ РБ), КП 12482.

МАЛЮНАК 2. – Гравюра “Успенне”, з кнігі
“Псалтыр з тлумачэнннем”, 1697 г., Кіеў,
друкарня Кіева-Пячэрскай Лаўры; асобнік

захоўваецца ў Цэнтральнай навуковай
бібліятэцы імя Я. Коласа НАН Беларусі, К

16-18/Ср. 7.

МАЛЮНАК 3. – Абраз “Дабравесце”, сяр.
XVIIІ ст., з царквы в. Аброва Івацэвіцкага

р-на Брэсцкай вобласці; захоўваецца ў
НММ РБ, КП 12478.

МАЛЮНАК 4. – Гравюра “Дабравесце”, з
кнігі “Акафісты”, 1706 г., Кіеў, друкарня

Кіева-Пячэрскай Лаўры; асобнік захоўваец-
ца ў аддзеле старадрукаў Нацыянальнай

бібліятэкі (Biblioteka Narodowa) у Варшаве,
cyr. 231.
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Разам з тым, і на гравюрах, і на абразах пры-
сутнічаюць агульныя элементы, якія пры пэў-
ных невялікіх адрозненнях усё ж з’яўляюцца
прэвалюючымі.

Біблейскі эпізод, у якім распавядаецца пра
з’яўленне перад Марыяй Арханёла Гаўрыіла з
навіной, што яна народзіць дзіця, праілюстрава-
ны ў кнізе некалькімі малюнкамі. Адзін з іх, на
якім постаці размешчаны так жа, як і на абразе
з аброўскага іканастаса: справа – Марыя, зле-
ва – Гаўрыіл, і прывабіў нашую ўвагу. Справа ў
тым, што даволі шмат выяў гэтага сюжэту ма-
юць адваротную кампаноўку фігур: злева –
Марыя, справа – Гаўрыіл. А з такім размяш-
чэннем постацяў, як на апісаных выявах, нам
вядома даволі не шмат беларускіх абразоў і
гравюр. Таму найперш на гэты нюанс мы і звяр-
нулі ўвагу. Акрамя таго, агульная пастава пер-
санажаў (ракурсы, нахілы галоваў) і жэсты так-
сама цалкам супадаюць (тады як вядомы тво-
ры, дзе Марыя, напрыклад, сядзіць, або клен-
чыць перад Арханёлам) [малюнак 3, 4]. Адпа-
ведным на двух творах з’яўляецца і стол з кнігай,
і фіранка на заднім плане справа. Нават форма
аблокаў уверсе кампазіцыі таксама супадае.
Праўда пры відавочным падабенстве ёсць і не
вялікія адрозненні, якія абумоўлены прыналеж-
насцю твораў да розных відаў мастацтва. Так,
натуральна, што на невялікай па памерах ілюс-
трацыі, выкананай гравіраваннем, фон амаль
нічым не запоўнены, тады як на абразе там пра-
пісаны архітэктурныя дэталі: страха, арка, акно.
Паміж аблокаў на абразе намаляваны голуб –
сімвал Св. Духа, а на графічнай выяве ён ад-
сутнічае. Па-рознаму складзены крылы Арха-
нёла Гаўрыіла на абодвух творах. Аднак не глед-
зячы на пералічаныя адрозненні, усё ж агуль-
насць кампазіцыі і наяўнасць істотных падабен-
стваў дазваляюць казаць пра непасрэдную іка-
награфічную сувязь гэтых твораў, у якой гра-
вюра з’яўляецца пратографам, а абраз – аў-
тарскім перайманнем.

Іншыя беларускі абразы на сюжэт “Дабра-
весце” неаднаразова прываблівалі ўвагу бела-
рускіх даследчыкаў, якія імкнуліся вызначыць
іканаграфічныя першакрыніцы жывапісных тво-
раў. Так, Н.Ф. Высоцкая адзначала, што ікона
названага сюжэту з в. Зёлава, што на Брэстчы-
не, напісана паводле гравюры са славутай нідэр-
ландскай “Бібліі Піскатара” [3, с. 18]. На жаль,

мы не можам пагадзіцца з гэтым меркаваннем.
Тым не менш, такога кшталту выказванні дас-
ледчыкаў выклікаюць цікавасць, бо яшчэ раз
актуалізуюць акрэсленую намі праблему.

Вяртаючыся да абразоў святочнага чына
аброўскага іканастаса, засяродзімся на сюжэ-
це “Нараджэнне Хрыстова” і яго першакрыніцы
[малюнак 5, 6]. Калі казаць пра блізкасць на-
званай іконы да кіеўскай ілюстрацыйнай гравю-
ры з названага выдання, то тут паралеляў на-
зіраецца вельмі шмат. Гэта датычыцца і агуль-
най кампазіцыі, і жэстаў персанажаў, і архітэк-
турных элементаў, і нават свойскіх жывёл, якія
на заднім плане запаўняюць прастору над ка-
лыскай з немаўлём. Трэба падкрэсліць, што
менавіта пара твораў на гэты сюжэт акурат і не
выклікае сумневаў пра іх іканаграфічную ўзае-
масувязь.

Адзначым, што ўвогуле беларускі тагачас-
ны іканапіс прадстаўлены шэрагам твораў, дзе
паказаны першыя дні жыцця Збавіцеля. Цікава,
што мастакі, увасабляючы адпаведнае царкоў-
нае свята, абіралі розныя біблейскія эпізоды. Так,
існуюць творы, на якіх прадстаўлена “Пакланен-
не пастухоў”, а таксама вядомы і помнікі (іх
менш), дзе намалявана “Пакланенне Трох Ка-
ралёў”. Маюцца і абразы, праўда больш позняй
эпохі – ХІХ ст., кампазіцыя якіх зусім лаканіч-
ная: над калыскай схіліліся толькі Марыя і Іосіф.
У дадзеным жа выпадку на аброўскім абразе
паказана “Пакланенне пастухоў”, якое, відавоч-
на, было змалявана з адпаведнай гравюры, над-
рукаванай у кіеўскіх “Акафістах” 1706 г. Заўва-
жым, што ў названым выданні маецца і ілюст-
рацыя “Пакланенне Трох Каралёў”.

Падкрэслім, што этнаграфічнасць беларускіх
абразоў XVIIІ ст. з выявай “Нараджэнне Хры-
стова” неаднаразова прываблівала ўвагу дас-
ледчыкаў, якія акрамя ўсяго іншага імкнуліся
выявіць пратографы да жывапісны твораў. Так,
пра абраз “Пакланенне Трох Каралёў” з царквы
в. Латыгава на Віцебшчыне неаднаразова на-
шымі папярэднікамі выказваліся думкі, што ён
напісаны паводле гравюры з куцеінскага “Тры-
фалагіёна” 1647 г. [5, іл. 97]. Праўда мы з гэ-
тым меркаваннем пагадзіцца не можам, бо па-
дабенства твораў не настолькі вялікае, каб
сцвярджаць пра іх іканаграфічную сувязь [11].
Тая ж куцеінская гравюра Н.Ф. Высоцкай была
названа і першакрыніцай абраза з Пружанаў [3,
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МАЛЮНАК 5. – Абраз “Нараджэнне Хрыс-
това”, сяр. XVIIІ ст., з царквы в. Аброва

Івацэвіцкага р-на Брэсцкай вобласці; захо-
ўваецца ў НММ РБ, КП 12485.

МАЛЮНАК 6. – Гравюра “Нараджэнне
Хрыстова”, з кнігі “Акафісты”, 1706 г.,
Кіеў, друкарня Кіева-Пячэрскай Лаўры.

МАЛЮНАК 7. – Абраз “Стрэчанне”, сяр.
XVIIІ ст., з царквы в. Аброва Івацэвіцкага

р-на Брэсцкай вобласці; захоўваецца ў
НММ РБ, КП 12476.

МАЛЮНАК 8. – Гравюра “Стрэчанне”, з
кнігі “Акафісты”, 1706 г., Кіеў, друкарня

Кіева-Пячэрскай Лаўры.
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с. 13], што, усё ж, выклікае пэўныя сумневы з-
за істотных адрозненняў. У дадзеным жа вы-
падку падабенства аброўскага “Пакланення
пастухоў” да кіеўскай гравюры з’яўляецца віда-
вочным.

Такой жа відавочнай з’яўляецца сувязь гра-
фічнага і жывапіснага твораў са згаданых цык-
лаў на сюжэт “Стрэчанне” [малюнак 7, 8]. На
выявах прысунічаюць старазапаветны Прарок
Сімяон, якому Марыя перадае немаўля Ісуса,
ззаду за ёй стаіць муж Іосіф, а за Сімяонам -
царкоўны служка са свячой у руках. Уцэлым
кампазіцыя даволі лаканічная. У беларускім
мастацтве вядомы помнікі з большай колькас-
цю персанажаў, наяўнасцю шэрагу дэталяў. Тут
жа, што цікава, паказаны толькі асноўныя
ўдзельнікі падзеі. Кампазіцыя абраза дапоўне-
на, у параўнанні з гравюрай, толькі архітэктур-
нымі элементамі на заднім плане.

Цікава, што існуюць у беларускім іканапісе
іншыя помнікі гэтага сюжэту, выкананыя паводле
гравюр. У прыватнасці гэта датычыцца “Стрэ-
чання” з г. Жабінка Брэсцкай вобл. (першая па-
лова XVII ст.), якое зараз захоўваецца ў Музеі
старажытнабеларускай культуры Цэнтра дасле-
даванняў беларускай культуры, мовы і літара-
туры Нацыянальнай акадэміі навук Беларусі [12,
с. 33]. Названы твор мае відавочнае падабен-
ства (праўда люстэркавае) да медзярыта Кар-
нэліса Корта па малюнку Федэрыка Цукара
“Стрэчанне” (1568 г.). На нашую думку, паміж
названай гравюрай і абразом існаваў пасярэднік:
іншая гравюра, якая была зроблена з названага
медзярыта без уліку інверсіі – яна і паслужыла
непасрэднай крыніцай для абраза з Жабінкі [12,
с. 33]. Ёсць падставы меркаваць, што “пася-
рэднік” мог быць надрукаваны ў друкарні Кіе-
ва-Пячэрскай Лаўры, бо вядома, што ў гэтай
установе сапраўды звярталіся да замежных
твораў, як да мастацкіх узораў. Як бы там ні
было, але прыведзеныя два прыклады пра бе-
ларускія абразы на сюжэт “Стрэчанне” ўсё ж
сведчаць пра зварот жывапісцаў менавіта да
гравюр (а не, напрыклад, да “лицевых подлин-
ников”, што было характэрна для рускага ікана-
пісу) .

Наступны сюжэт, на якім спынімся ў дадзе-
ным артыкуле – “Пераўтварэнне”. Зноў жа, не
выклікае сумневаў, што аброўкі абраз змалява-
ны з аднайменнай гравюры з тых жа кіеўскіх

“Акафістаў” 1706 г. [малюнак 9, 10]. Тут такса-
ма, як і ў прааналізаваных вышэй выпадках,
адпаведным з’яўляецца ўсё, пачынаючы ад кам-
пазіцыі твораў і завяршаючы дробнымі дэта-
лямі, такімі, як складкі вопраткі. Постаці і жэс-
ты ўсіх персанажаў на абодвух творах таксама
супадаюць. Звяртае на сябе ўвагу і размяшчэн-
не двух старазапаветных прарокаў паабапал
Ісуса Хрыста: так, тут злева – Маісей са скры-
жалямі ў руках, справа – Ілля. У беларускім іка-
напісе вядомы шэраг твораў, калі яны размяш-
чаліся наадварот. Персанажы ў ніжняў частцы
кампазіцыі – вучні Хрыста: Пётр, Якаў і Ян на
гравюры і абразе прадстаўлены ў аднолькавых
ракурсах і жэстах.

Адзначым, што ў беларускім мастацтвазнаў-
стве вядомы іншыя прыклады гэтага сюжэту,
якія сведчаць пра зварот іканапісцаў да гравюр.
У прыватнасці гэта датычыцца абразоў “Пераў-
тварэнне” з г. Маларыты і з в. Місяцічы Пінска-
га р-на (абодва на Заходнім Палессі), якія, віда-
вочна, пісаліся з аднаго і таго ж узору [9, с. 87].
Найбольш блізкім да іх з’яўляецца дрэварыт з
“Трыфалагіёна”, выдадзенага ў друкарні Куцеі-
нскага манастыра ў 1647 г. Аднак названая
кніжная ілюстрацыя мае пэўныя адрозненні ад
жывапісных твораў, тады як яны абодва паміж
сабой кампазіцыйна супадаюць (пры гэтым віда-
вочна, што яны пісаліся рознымі майстрамі і ў
розны перыяд, пра што сведчыць жывапісная
манера, каларыт і інш.). Пакуль што застаецца
толькі спадзявацца, што некалі будзе адшукана
графічная выява, якая паслужыла ўзорам для
двух названых абразоў з Заходняга Палесся.

Прааналізаваныя вышэй чатыры пары тво-
раў на сюжэты “Дабравесце”, “Нараджэнне
Хрыстова (Пакланенне Пастухоў)”, “Стрэчан-
не”, “Пераўтварэнне” сведчаць пра непасрэд-
ную іканаграфічную ўзаемасувязь паміж гравю-
рамі “Акафістаў”, выдадзеных у друкарні Кіе-
ва-Пячэрскай Лаўры ў 1706 г., і абразамі са свя-
точнага чыну іканастаса царквы з в. Аброва
Івацэвіцкага р-на Брэсцкай вобл. Яны таксама
даюць падставы сцвярджаць, што іканапісец
нават у дробных дэталях імкнуўся адпавядаць
першаўзорам. Аднак на нашую думку, жывапі-
сец карыстаўся ўсё ж ілюстрацыямі не з гэтай
кнігі. Выказаць такую думку дазваляе тая ака-
лічнасць, што ў названай кнізе ёсць гравюры на
тыя ж біблейскія сюжэты, якія ўвасоблены і на
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абразах святочнага цыклу: “Узнясенне”, “Ува-
ход Хрыста ў Ерусалім”, “Сашэсце Св. Духа на
Апосталаў”, “Нараджэнне Божай Маці”, “Хрыш-
чэнне ў Іардане”. Аднак у дадзеным выпадку
параўнанне жывапісных і графічных твораў не
дазваляе казаць пра іх іканаграфічную ўзаема-
сувязь. Паўстае слушнае пытанне, чаму ікана-
пісец, які працаваў над напісаннем абразоў для
святочнага чыну аброўскага іканастаса, чаты-
ры творы змаляваў з ілюстрацый кіеўскіх “Ака-
фістаў” 1706 г., а астатнія – не?

І адказ на гэтае пытанне напрошваецца да-
волі відавочны: мастак карыстаўся ў якасці
ўзору ілюстрацыямі з іншай кнігі. Справа ў тым,
што з адных і тых жа клішэ адбіткі маглі друка-
вацца ў розных выданнях на працягу шматлікіх
гадоў (у прыватнасці, накаторыя з гравюр “Ака-
фістаў”, падпісаныя ініцыяламі “А.К.” маюць і
дату – 1677 г.) [4, № 822]. Таму гэтыя ж выявы
маглі быць змешчаны і ў іншай кнізе, якая, ве-
рагодна, і была даступна мастаку. На дадзены
момант, на жаль, нам яе не ўдалося адшукаць
(а намі было апрацавана больш за 100 кніг, вы-
дадзеных друкарняй Кіева-Пячэрскай Лаўры ў

17 – 18 стст.), хаця, відавочна, што яна існава-
ла. І ў ёй жа, па ўсёй верагоднасці, былі надру-
каваны гравюры “Дабравесце”, “Нараджэнне
Хрыстова (Пакланенне Пастухоў)”, “Стрэчан-
не”, “Пераўтварэнне” з тых жа клішэ, што і ў
“Акафістах” 1706 г., а іншыя сюжэты – “Узня-
сенне”, “Уваход Хрыста ў Ерусалім”, “Сашэсце
Св. Духа на Апосталаў”, “Нараджэнне Божай
Маці”, “Хрышчэнне ў Іардане” былі адціснуты
не з тых дошак, што для “Акафістаў”, а – з
іншых. Таму і атрымліваецца, што частка абра-
зоў з аброўскага іканастаса адпавядае ілюст-
рацыям названай кнігі, а частка – не. Верагод-
на, што ў пакуль што не выяўленым намі вы-
данні былі гравюры і на сюжэты “Тайная Вячэ-
ра” і “Увядзенне ў храм”, з якіх “аброўскі” жы-
вапісец мог змаляваць кампазіцыю.

У любым выпадку, не гледзячы на тое, што
да некаторых ікон святочнага чыну з аброўска-
га іканастаса пакуль што не ўдалося ўстанавіць
першакрыніцы, аднак дакладна можна сцвярд-
жаць што пяць твораў – “Дабравесце”, “Нарад-
жэнне Хрыстова (Пакланенне Пастухоў)”,
“Стрэчанне”, “Пераўтварэнне” і “Успенне” вы-

МАЛЮНАК 10. – Гравюра “Пераўтварэн-
не”, з кнігі “Акафісты”, 1706 г., Кіеў, дру-

карня Кіева-Пячэрскай Лаўры.

МАЛЮНАК 9. – Абраз “Пераўтварэнне”,
сяр. XVIIІ ст., з царквы в. Аброва Івацэвіц-
кага р-на Брэсцкай вобласці; захоўваецца ў

НММ РБ, КП 12476.
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кананы паводле ілюстрацый з выданняў Кіева-
Пячэрскай Лаўры. Першыя чатыры маюць гра-
фічныя адпаведнікі ў “Акафістах” 1706 г., а
апошні – шэраг аналагаў (пасля 1697 г.) у кіеўскіх
і чарнігаўскіх кнігах. Прыклад са святочным
чынам аброўскага іканастаса з’яўляецца ціка-
вым па той прычыне, што сведчыць пра зварот
іканапісца-выканаўцы, які пісаў абразы для
ўніяцкай царквы, да ілюстрацый з выданняў пра-
васлаўнай друкарні, як да першакрыніц. І гэта
пры тым, што ў XVIIІ ст. дзейнічаў шэраг уні-
яцкіх друкарняў, кнігі якіх былі багата ілюстра-
ваны. Трэба падкрэсліць, што дадзены прыклад
папаўняе спіс вядомых ужо нам пар твораў “гра-
вюра-абраз”, дзе першая з’яўлялася ілюстра-
цыяй праваслаўнай кнігі, а другі – помнікам ун-
іяцкага іканапісу [8]. На дадзены момант скла-
дана вызначыць, чым кіраваліся мастакі, калі
выбіралі сабе першакрыніцы, з якіх змалёўвалі,
аднак цалкам верагодна, што для іх мела зна-
чэнне сама ўстанова, якая друкавала гравюры.
Кіева-Пячэрская Лаўра была вядомым культур-
ным асяродкам, дзе іканапісцы маглі навучацца
свайму рамяству. Па ўсёй верагоднасці, для
большасці тагачасных мастакоў творчая дзей-
насць гэтай установы (у тым ліку, і адціснутыя
ў кнігах гравюры) успрымалася як эталонная
[8].
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1 Аўтар выказвае шчырую падзяку загадчыцы
аддзела старажытнага беларускага мастацтва
Нацыянальнага мастацкага музея РБ А.Ул. Карпен-
ка і адказнаму захавальніку гэтай калекцыі Л.Л. -
Сысоевай за прадастаўленне фотаздымкаў абразоў
святочнага чыну іканастаса з в. Аброва, а таксама
– супрацоўнікам аддзела старадрукаў Нацыяналь-
най бібліятэкі ў Варшаве за прадстаўленную маг-
чымасць фатаграфавання кніжных гравюр.

2 У 1702 г. выйшлі два выданні “Патэрыка”: у
ліпені і ў снежні. У першым з названых на тытуль-
ным аркушы ў кляйме таксама была змешчана выя-
ва “Успенне”, але без дзверак. Аднак на адгорце
тытула ў ліпеньскім выданні знаходзілася “Успенне
з дзверцамі”, якое таксама сустракаецца ў кіеўскіх
выданнях 1697, 1702  і 1715 гг.
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Уладзімір КАРЭЛІН,
Мікалай МЕЛЬНІКАЎ
(Мінск)

АБРАЗЫ «ДЭІСУС» У
ІКАНАПІСУ БЕЛАРУСІ

Дэісус, што ў перакладзе з грэцкага значыць
«маленне», уяўляе тып кампазіцыі, дзе розныя
святыя прадстаўнічаюць перад Хрыстом зас-
тупнікамі за чалавечы род. Цэнтральную част-
ку кампазіцыі звычайна займаюць Маці Божая і
св. Ян Прадцеча, якія стаяць паабапал ад Хры-
ста (па правую і левую руку адпаведна) ў малі-
тоўных позах. Дадаткова могуць прысутнічаць
бясплотныя сілы, апосталы, айцы Царквы і свя-
ціцелі, пакутнікі і прэпадобныя, што робіць іка-
нарафію Дэісуса даволі рознастайнай [1].

Сюжэт «Дэісус» даволі распаўсюджаны ў
праваслаўных храмах Беларусі. Згодна экспе-
дыцыйных даследаванняў, што праводзіліся ад-
дзелам старажытнабеларускай культуры Цэнт-
ра даследаванняў беларускай культуры, мовы і
літаратуры НАН Беларусі,  у храмах і музеях
зафіксаваны 133 творы з гэтым сюжэтам, што
састаўляе 0,47% ад агульнай колькасці абразоў
і дазваляе аднесці яго да сарака найбольш рас-
паўсюджаных сюжэтаў. Больш за ўсё абразоў
(у працэнтных адносінах) знаходзіцца ва ўсходніх
вобласцях Беларусі: у Гомельскай (1,1%) і ў
Віцебскай (0,67%), менш за ўсё – ў Мінскай
вобл. (0,22%). Асноўная частка твораў (больш
80%) датуецца канцом 19 – пачаткам 20 стст.
Толькі 20 абразоў навукоўцы адносяць да 17 –
пачатку 19 стст. [2].

Найбольш часта сустракаецца іканаграфіч-
ная схема, якая стала тыпічнай у пасляікана-
борчы перыяд і ўключае ўсяго тры фігуры –
Хрыста, Божую Маці і св. Яна Прадцечу (тры-
морф). Хрыстос, які сядзіць на прэстоле ў цэнт-
ры, левай рукой падтрымоўвае раскрытае Еван-
гелле, а правай рукой бласлаўляе. Злева (па пра-
вую руку Хрыста) прадстаўлена выява Маці
Божай, зправа – выява св. Яна Прадцечы. Асоб-
ным варыянтам трохфігурнага Дэісуса з’яўля-
ецца кампазіцыя «Прадста Царыца праваруч
Табе», якая таксама завецца «Цар цароў» ці
«Хрыстос Вялікі Архіерэй», дзе Спасіцель
сядзіць на прэстоле ў царскай вопратцы ці мітра-
палічым аблачэнні, расшытых і ўпрыгожаных

золатам, у вянцы ў выглядзе царскай кароны ці
патрыяршай мітры, з Евангеллем і жэзлам у
левай руцэ. З левага боку ў малітоўным прад-
стаянні знаходзіцца Маці Божая, таксама ў
царскім аблачэнні і кароне, часам са скруткам,
дзе напісаны малітоўны зварот да Хрыста. З
правага боку – св. Ян Хрысціцель у сваім звы-
чайным адзенні з разгорнутым скруткам у руцэ.
Рознастайнасць іканаграфіі абумоўліваецца зме-
стам тэкста на Евангеллі, а таксама палажэн-
нем рук Маці Божай і св. Яна Прадцечы і наяў-
насцю дадатковых элементаў [1].

Абразы трохфігурнага Дэісуса з кампазіцыяй
«Цар цароў» ці «Хрыстос Вялікі Архіерэй» сус-
тракаюцца значна часцей (амаль у тры разы),
чым з кампазіцыяй «трыморф». Адзін з най-
больш старажытных твораў, які паходзіць з в.
Андронава Кобрынскага раёна Брэсцкай вобл.
(мал. 1, сярэдзіна 18 ст., дошка, тэмпера, 112х98)
захоўваецца ў Музеі старажытнабеларускай
культуры Нацыянальнай акадэміі навук Беларусі
(МСБК). У цэнтры, на белай падушцы, на мас-
іўным троне, які падтрымоўваюць два анёлкі,
велічна сядзіць Хрыстос у архіерэйскім абла-
чэнні, аднак з непакрытай галавой. Правай ру-
кой ён бласлаўляе, у левай трымае раскрытае
Евангелле з надпісам «Придите, благословен-
ные Отца Моего, наследуйте уготованное вам
…» (Мц.: 25, 34). Паабапал стаяць Дзева Ма-
рыя ў цёмна-карычневым хітоне, цёмна-чырво-
най сукенцы і сінім мафорыі і Ян Хрысціцель у
кароткай да кален мілоці і зялёным гімаціі. Іх
правыя рукі прыціснуты да грудзей, левыя апуш-
чаны і скіраваны да Хрыста. Фон абраза дэка-
раваны разным арнаментам у выглядзе спіраль-
ных парасткаў з кветкамі лілеі.

Фактычна такая ж кампазіцыя прадстаўле-
на на абразе з в. Альгомель Столінскага раёна
Брэсцкай вобл. (мал. 2; сярэдзіна 18 ст., дошка,
тэмпера, 101х77), які зараз захоўваецца ў На-
цыянальным мастацкім музеі Рэспублікі Бела-
русь (НММ). Абраз выкананы ў стылі так зва-
най «столінскай» школы і вылучаецца графічнас-
цю пісьма і высокай дэкаратыўнасцю. Увагу
прыцягваюць светлы сакас Хрыста, густа ар-
наментаваны дробнымі чатырохпялёсткавымі
кветкамі, і светла-карычневы амафор з трыма
крыжамі. Вакол яго непакрытай галавы німб з
літарамі О, ~ N, што пазначаюць «нябеснае» імя
Хрыста. Рукі Маці Божай і Яна Хрысціцеля ма-



147

Мал. 1. Абраз «Дэісус» (сярэдзіна 18 ст.,
дошка, тэмпера, 112х98) з в. Андронава

Кобрынскага раёна Брэсцкай вобл.

Мал. 2. Абраз «Дэісус» (сярэдзіна 18 ст.,
дошка, тэмпера, 101х77) з в. Альгомель

Столінскага раёна Брэсцкай вобл.

Мал. 3. Абраз «Дэісус» (1791 г., дошка,
тэмпера, 137х106;) з Мінскай вобл.

Мал. 4. Абраз «Дэісус» (18 ст., дошка,
тэмпера, 122х90) з Драгічынскага раёна

Брэсцкай вобл.
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літоўна скрыжаваны на грудзях. Фон абраза
дэкараваны разным раслінным арнаментам.
Рама абраза – з двума пілястрамі і накладным
арачным завершшам, упрыгожаным раслінна-
кветкавым роспісам.

Урачыста-святочны выгляд мае абраз з
Мінскай вобл. (мал. 3; 1791 г., дошка, тэмпера,
137х106; НММ). У цэнтры, на троне, велічна
ўзвышаецца Хрыстос у поўным архіерэйскім
аблачэнні – у вохрыстым сакасе з буйнымі бе-
лымі і блакітнымі кветкамі, светла-зялёным
амафоры, з цёмна зялёнай паліцай, крыжам і
панагіяй на грудзях. На галаве – чырвоная мітра,
на нагах такога ж колеру чаравікі. Маці Божая ў
ружовым хітоне, упрыгожанай белымі ружамі
далматыцы, зяленым плашчы і белым плаце, на
галаве – чырвоная мітра. Ян Хрысціцель у мілоці
і зялёным на чырвонай падкладцы плашцы, у
левай руцэ ён трымае свой атрыбут – доўгі трыс-
няговы крыж. Разны фон абраза густа запоўне-
ны ракальнымі завіткамі. Верх абраза меў на-
кладное паўкруглае завершша. У ніжняй част-
цы змешчаны надпіс з датай стварэння (1791) і
імёнамі заказчыкаў – Матфея Кучыны, Паўлю-
ка Кучыны, Сямёна Малішэвіча, Лявона Кулі-
коўскага, Рыгора Кучыны.

Яшчэ адзін датаваны абраз «Прадста Цары-
ца праваруч Табе» (1751 г., дошка, тэмпера,
140х115) з надпісам «Року Божаго АШNA …
мца сооружил сию икону раб божии … воуйт
давид городецки // со зеною своею анною за
отпущение грехов своих» знаходзіцца ў іканас-
тасе царквы св. Георгія ў г. Давыд-гарадок Сто-
лінскага раёна Брэсцкай вобл. На жаль, у канцы
прошлага стагоддзя ён быў непрафесійна зама-
ляваны.

Адметнасцю выканання вылучаецца абраз
(мал. 4; 18 ст., дошка, тэмпера, 122х90) з Драг-
ічынскага раёна Брэсцкай вобл. Велічны трон,
на якім сядзіць Хрыстос, выкананы ў тэхніцы
разьбы па ляўкасу і арганічна спалучаецца з
густым раслінна-кветкавым разным арнамен-
там фона. Ножкі трона абапіраюцца на анёлкаў-
пуці, што лунаюць паміж аблокаў. Чырвоны са-
кас Хрыста цалкам дэкараваны залатым рас-
лінна-кветкавым арнаментам, на яго галаве –
карона-мітра. Маці Божая апранута ў блакітна-
зялены хітон з залатой акантоўкай па гарлавіне
і рукавах і чырвоны плашч з залатой арнамен-
таванай каймой. На галаве – залаты вянец. Ян

Хрысціцель – у чырвоным хітоне і блакітным
гімаціі з залатой каймой. Іх рукі малітоўна скры-
жаваны на грудзях, каля ног з аблокаў выгляд-
ваюць галоўкі анёлкаў-пуці.

Своеасаблівай іканаграфіяй вылучаецца аб-
раз (мал. 5; 19 ст., дошка, алей, 71х54) з Гомель-
скага раёна. Вобраз Хрыста на троне, у свет-
лым архіерэйскім аблачэнні з залатой акантоў-
кай і з мітрай на галаве, змешчаны ў верхняй
частцы кампазіцыі. Трон падтрымоўваюць два
серафімы чырвонага колеру. У ніжняй частцы
кампазіцыі знаходзяцца ўкленчаныя Дзева Ма-
рыя і Ян Хрысціцель. Марыя ў сіняй сукенцы з
шырокім фігурным поясам і гарнастаевай ман-
тыі з чырвоным верхам, на галаве – плат зялё-
нага колеру. У правай руцэ яна трымае скіпетр,
левая прыціснута да грудзей. Ян Хрысціцель у
хітоне цаглянага колеру, з зубчатай выразкай па
нізе і рукавах, і ў зялёным гімаціі. Яго рукі мал-
ітоўна складзены перад грудзямі, позірк скіра-
ваны ўверх да Хрыста. Да левага пляча прыхі-
нуты трысняговы крыж.

Кампазіцыя з укленчанымі Маці Божай і
Янам Хрысціцелем прыведзена і на абразе з в.
Шумакі Брэсцкага раёна (19 ст., палатно, алей,
100х69). За тронам з сідзячым Хрыстом зна-
ходзяцца яшчэ два арханёлы са сферамі ў ру-
ках. На бакавых калонках спінкі трона з аднаго
боку змешчана чаша, з другога – скрыжалі за-
павету. Хрыстос у левай руцэ акрамя Евангел-
ля трымае яшчэ і скіпетр.

Найбольш старажытныя абразы Дэісуса
тыпу «трыморф» захоўваюцца ў НММ, як, на-
прыклад, абраз з Маларыцкага раёна Брэсцкай
вобл. (мал. 6; канец 17 ст., дошка, тэмпера,
96,5х82). Асноўную частку кампазіцыі займае
выява Хрыста, які сядзіць на чырвонай падуш-
цы на прэстоле з разной спінкай, у чырвоным
хітоне з залатым клавам і карычневым гімаціі.
Правай рукой ён бласлаўляе, а левай трымае
раскрытае Евангелле з чырвоным абрэзам і тэк-
стам:. «Придите ко Мне все труждающиеся и
обремененные, и Я успокою вас» (Мц.,11:28);
«возьмите иго Мое на себя и научи…»
(Мц.,11:29). Паабапал ад прэстола стаяць Маці
Божая ў блакітным хітоне і чырвоным мафорыі
і Ян Хрысціцель у мілоці да кален і зялёным
гімаціі. Далоні іх напаўсагнутых рук указваюць
на Хрыста. Ззаду прэстола знаходзяцца два ар-
ханёлы, якія трымаюць у руках зерцалы з ма-
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Мал. 5. Абраз «Дэісус» (19 ст., дошка,
алей, 71х54) з Гомельскага раёна.

Мал. 6. Абраз «Дэісус» (канец 17 ст., дош-
ка, тэмпера, 96,5х82) з в. Хаціслаў
Маларыцкага раёна Брэсцкай вобл.

Мал. 8. Абраз «Дэісус» (1904 г., смальта,
300х500, М.Кошалеў) з г. Баранавічы

Брэсцкай вобл.

Мал. 7. Абраз «Дэісус» (1758 г., дошка, тэмпе-
ра, 130,5х98,5, В. Маркіянавіч) з в. Вялікі

Ражан Салігорскага раёна Мінскай вобл.
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награмай Хрыста: IУ на адным дыску і XУ на
другім. Залаты фон абраза дэкараваны разным
па ляўкасу густым раслінным арнаментам са
стылізаванымі бутонамі кветак.

Фактычна такая ж кампазіцыя змешчана
яшчэ на адным абразе (пачатак 18 ст., дошка,
тэмпера, 110,5х91) з калекцыі НММ, які паходзіць
з в. Рубель Столінскага раёна Брэсцкай вобл.
Толькі на Евангеллі змешчаны іншы тэкст «При-
дите, благословенные Отца Моего, наследуйте
Царство, уготованное…» (Мц.,25:34).

Таксама ў НММ захоўваецца датаваны аб-
раз (мал. 7; 1758 г., дошка, тэмпера, 130,5х98,5)
вядомага беларускага іканапісца Маркіянавіча,
які праходзіў навучанне ў іканапіснай школе-
майстэрні Кіева-Пячэрскай лаўры [3]. Абраз
паходзіць з в. Вялікі Ражан Салігорскага раёна
Мінскай вобл. і вылучаецца мажорнай колера-
вай гамай і вялікай дэкаратыўнасцю, што ства-
раюць пазалочаны кветкавы і геаметрычны ар-
наментам на гарлавіне і нізе рукавоў чырвонага
хітона Хрыста, а таксама пазалочаная кайма
чырвонага мафорыя Маці Божай. На зялёным
фоне накладнога арачнага завершша па вуглах
змешчаны дзве галоўкі анёлкаў-пуці і блакітна-
вохрыстыя раслінныя парасткі з ружовай квет-
кай у цэнтры. Вакол галавы Хрыста – крыжас-
ты німб з кананічнымі літарамі Î, ^ N. Фон
абраза дэкараваны ляпным раслінным арнамен-
там (часткова страчаным). У ніжняй частцы
змешчаны надпіс (даецца ў сучаснай транскрып-
цыі): «Сей Образъ Справленъ до цркви Рожонс-
кой Марка Сечка и Давыдъ Сечка за отпуще-
ние грехов своихъ 1758 года месяца иіля 3 дня.
В. Маркіянович малевал».

Абраз з в. Альгомель Столінскага раёна
Брэсцкай вобл. (18 ст., дошка, тэмпера, 140х100)
быў выяўлены экспедыцыяй Акадэміі Навук
БССР у 1981 г. Адной з асаблівасцей кананіч-
най кампазіцыі з’яўляцца тое, што на Евангеллі,
якое Хрыстос падтрымоўвае левай рукой, пры-
водзіцца фрагмент Евангелля ад Марка: (8,34)
«Рече Господь: иже хощет по Мне идти, да от-
вержется себе, и возмет крест свой, и по Мне
грядет». Па-другое, Ян Хрысціцель трымае ў
левай руцэ скрутак, дзе таксама  змешчана
выказванне з Евангелляў ад Марка і Мацея:
(Мк.1:15; Мц.4:17) «Покайтеся, приближися бо
Царство Небесное». За прэстолам знаходзяцца
выявы арханёлаў Міхала (з левага боку) і Габ-

рыэля. У руках яны трымаюць свае атрыбуты
– сцябліну лілеі і меч, а таксама зерцалы з літа-
рамі «СТЪ СТЪ» і «СТ ГДЬ» анёльскага сла-
васлоўя «Сьвяты, Сьвяты , Сьвяты Гасподзь
Саваоф! Уся зямля поўная славы Ягонай» (Іс.
6:3). Фон абраза дэкараваны ляпным па ляўка-
су раслінным арнаментам. На жаль, пасля пра-
ведзенага «панаўлення» выгляд абраза змяніў-
ся не ў лепшы бок.

Асаблівасцю іканаграфіі абраза з царквы г.
Дзісна Віцебскай вобл. (19 ст., дошка, алей,
230х135) з’яўляецца наяўнасць у ніжняй част-
цы чатырох сімвалаў евангелістаў – арла, ільва,
быка і анёла. На ракрытым Евангеллі, што тры-
мае Хрыстос, прыведзены яго выраз «Азъ есмь
светъ міру».

На абразе з в. Гарадная Столінскага раёна
Брэсцкай вобл. (18 ст., дошка, тэмпера, 118х102),
што захоўваецца ў МСБК, акрамя двух анёл-
каў, якія падтрымоўваюць прэстол з сідзячым
Хрыстом, на заднім плане прысутнічаюць выя-
вы арханёлаў Міхала і Габрыэля (на жаль, аб-
раз вельмі дрэнна захаваўся).

Абразы са шматфігурным Дэісусам, дзе ак-
рамя Маці Божай і Яна Хрысціцеля прысутніча-
юць і іншыя святыя, сустракаюцца даволі рэдка
і ўсе яны адносяцца да 19-пачатку 20 стст. У
Пакроўскім саборы г. Баранавічы Брэсцкай
вобл. знаходзіцца мазаічная кампазіцыя (мал. 9;
1904 г., смальта, 300х500, М.Кошалеў), якая была
перавезена з разбуранага ў Варшаве храма
Аляксандра Неўскага. Цэнтральную частку
кампазіцыі займае франтальная выява Хрыста
ва ўвесь рост на воблаку, у атачэнні херувімаў і
серафімаў. Правай рукой ён бласлаўляе, а ў ле-
вай трымае ракрытае Евангелле са словамі
«МИРЪ ВАМ». Побач з Дзевай Марыяй і Янам
Хрысціцелем, на травяным кветкавым пазёме
стаяць першаасветнікі славян, адпаведна, свя-
тыя Кірыл (са скруткам з кірылічнымі літарамі
ў руках) і Мефодзій (у архіерэйскім аблачэнні і з
закрытым Евангеллем у руках). На заднім пла-
не, з абодвух бакоў, змешчаны постаці арханё-
лаў. У левым ніжнім вуглу кампазіцыі прывед-
зены надпіс: «Ф. 1904 г. ОР. – Н.КОШ.» з абаз-
начэннем майстэрні У. Фралова, датай стварэн-
ня і прозвішчам мастака эскіза Кошалева.

На абразе з Пружанскага раёна Брэсцкай
вобл. (пачатак 20 ст., дошка, алей, 138х72) да-
даткова прысутнічаюць наступныя святыя: ап.
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Пётр, ап. Павел, свяціцель Мікалай, Ян Багас-
лоў, а таксама арханёлы Міхал і Габрыэль са
сваімі атрыбутамі ў руках.

У кампазіцыю шматфігурнага Дэісуса з Глы-
боцкага раёна Віцебскай вобл. (канец 19 ст.,
палатно, алей, 230х170) акрамя трох асноўных
персанажаў уключана яшчэ большая колькасць
святых – свяціцель Феадосій Чарнігаўскі, свяц-
іцель Мікалай, Ганна (маці Багародзіцы), пра-
ведная Елісавета, пакутніцы Параскева і Вар-
вара і ўкленчаныя пакутнік Веніамін разам з
прэпадобнай Марыяй Егіпецкай.

Як бачна з вышэйсказанага, абразы Дэісуса
на Беларусі маюць рознастайную іканаграфію
не толькі па прычыне розных тэкстаў на Еван-
геллі, што трымае Хрыстос, і палажэнняў рук
Маці Божай і Яна Хрысціцеля, што адмячалася
ранней, але і па наяўнасці дадатковых персана-
жаў і элементаў. Так, у некаторых кампазіцыях
трохфігурнага Дэісуса прысутнічаюць арханёлы
Міхал і Габрыэль, ці анёлкі (рэдка серафімы),
якія падтрымоўваюць прэстол Хрыста. На асоб-
ных абразах Хрыстос апрануты ў архіерэйскае
аблачэнне, аднак без мітры на галаве. Таксама
многія беларускія абразы вылучаюцца рознас-
тайным разным арнаментам на фоне і, часам,
элементамі кампазіцыі, выкананымі ў гэтай жа
тэхніцы, што надае ім дадатковую дэкаратыў-
насць і ўрачыстасць.
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ЗОБРАЖЕННЯ св. ЮРІЯ У
ТВОРЧОСТІ УКРАЇНСЬКИХ
НОНКОМФОРМІСТІВ ДР. 

ПОЛ. ХХ СТ.: ПОШУК
АНАЛОГІЙ ТА ТРАНСФОРМАЦІЯ

ІКОНОГРАФІЇ

Церковне мистецтво в радянський час стало
поза офіційним законом по всій території сучас-
ної України. Мистецьку цінність образотворчо-
го церковного мистецтва др. пол. ХХ ст. доволі
важко визначити, адже це був нелегальний «ка-
такомбний період», а не закономірний процес
розвитку. Напрями та особливості цього явища
визначали швидше не естетичні та культурні
процеси, а соціально-історичні й існувало воно
на різних рівнях в межах Радянської України:
латентному професійному рівні, в творах ама-
торів, народних майстрів та у сміливих творчих
експериментах з християнською іконографією
художників нонконформістів. Зауважимо що
більш-менш органічно в традиційному руслі цер-
ковне мистецтво розвивалось у храмах українсь-
кої діаспори. Всі ці напрями на сьогодні недо-
статньо вивчені у вітчизняному мистецтвоз-
навстві. Тому детальний розгляд окремих творів
художників нонконформістів присвячених хрис-
тиянській іконографії є вельми важливий.

Неофіційне мистецтво, або ж нонконформізм,
на відміну від соціалістичної культури віддзер-
калював справжній пошук духовних, екзистенц-
ійних, психологічних станів, національного само-
усвідомлення і, таким чином, формував певний
мистецький опір. У цьому явищі були різні вер-
стви митців, різні шляхи реалізації їх ідей, однак
одна з них мала найбільший розголос, бо йдеть-
ся про шістдесятників. Для них були притаманні
найвищі категорії етики і естетики. Ці високі
критерії, своєрідна «етика зусиль» шістдесят-
ників не дали перетворити Україну в безрідну
територію. «Україна була їхньою Церквою;
відчуттям ліктя, жертовність в ім’я спільної ідеї
і дружби, чистоти помислів, послідовність
вчинків лишалася непорушною моральною нор-
мою» – констатує Ольга Петрова мистецтвоз-
навець, відома дослідниця українського живопису

другої половини ХХ ст. [1,82]. Юрій Андрухо-
вич, в свою чергу висловлює таку думку про
покоління шістдесятників: «… у 60-ті воно поча-
ло підважувати систему інакодуманням чи пе-
редусім інакшою естетикою. Мені здається,
справа взагалі завжди і тільки в естетиці. Пол-
ітичні мотивації насправді є хибно проартикуль-
ованими естетичними» [2,298].

У творчості нонкомормісти, на відміну від
соцреалізму, часто наслідували провідні світові
тенденції (аванградні та постмодерні течії), у них
були провідними теми філософських роздумів
над життям, української історії та народних зви-
чаїв, релігійні теми тощо. «Нонконформізм як
напрямок мистецтва є стильовим напрямком,
який узагальнює в собі всі стилістичні адеквації.
Стиль у ХХ столітті стає вже менш норматив-
ною реальністю. Стилі посттоталітарної доби є,
фактично, індивідуальним чинником, які струк-
туруються на основі полістилізму, який утворює
кожен митець на підставі різних реалій», – слуш-
но вважає Леся Смирна [3,300].

Такий короткотривалий “прорив шістдесят-
ників” зумів протиставити ефемерним ідеалам
Інтернаціоналізму і колективізму та висунув пріо-
ритети власної гідності та особистої ідентифі-
кації [4,73]. Зображення постатей Матері-Украї-
ни у різних варіаціях, моління у храмах, сюжети
різдвяних та великодніх свят, пошуку глибин
духовності у християнстві були численні у твор-
чості нонконформістів («Страждання» Галина
Севрук, «Молитва до Господа» Опанаса Зали-
вахи, «Шевченко. Неофіти» Івана Марчука
тощо), адже це був пошук «Себе», «Батьківщи-
ни», «Правди».

Окрім цього, митці вдавались до відтворення
та трансформації традиційної християнської іко-
нографії «Розпяття» Володимира Федька, тра-
диційні й популярні Богородичні сюжети «Покро-
ва» Феодосія Гуменюка, «Знамення» Валенти-
на Задорожного, Елеуса “Українська Мадонна»
Опанаса Заливахи та багато інших. Кожна з цих
робіт вирізняється особливою вільною, творчою
інтерпретацією митцем художньої мови зобра-
ження, введенням або виключенням певних іко-
нографічних особливостей. Заставляє звучати ці
образи сучасною мовою й бути зрозумілими
сучасниками. Такі процеси, зрештою, були зав-
жди притаманні українському іконопису, який
розвивався у відповідності до потреб того чи
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іншого мистецького періоду та суспільних вимог.
Протягом століть у іконографії українських

ікон відводиться значне місце агіографічним
сюжетам. До найпоширеніших віддавна нале-
жать святі Миколай, Михаїл, Онуфрій, Юрій,
Василій, Параскева, Варвара тощо. Тому і у твор-
чості відомих українських художників нонкон-
формістів можна зустріти такі, доволі численні
та заборонені для виконання та експонування
зображення: Володимира Федька «Архангел
Михаїл», «Святий Володимир», Галини Севрук
«Микола Набережний», «Свята Ольга», «Пара-
скева П’ятниця», Валентина Задорожнього
«Святий Алімпій» (Іл. 1), Опанаса Заливахи
«Святий Михаїл» (Іл. 2), «Святий Андрій», Свя-
тий Володимир», «Святий Юрій» «Свята Оль-
га», Феодосія Гуменюка декілька зображень
«Святий Юрій» та інші. Думаємо, що до цих іко-
нографічних типів у комуністичний час митці
звертались у своїй творчості, найперше, як до
патронів за моральною підтримкою. Крім того,
їх цікавили святі пов’язані з правдивою украї-
нською історією, як то святі Влодимир і Ольга,
Борис і Гліб. Не меш важливим були й внутрішні
пориви непокори, які вони виражали у численних
національних деталях на цих зображеннях: тра-
диційній народній ноші, жовто-блакитні срічках,
тризубах тощо. Часто такі твори були також
присвятами конкретній людині «з великої літе-
ри», яка носила те чи інше ім’я, й мала свого
святого патрона.

Серед агіографічних чоловічих типів особли-
вої популярності у іконописі, народній гравюрі
фольклорі традиційно є Святий Юрій – оборонця
миру, захисник від війни й голоду, покровитель
тварин, друг хліборобів, весняне божество-гро-
мовик, що «відмикає небо» [5,98]. Тема «Чуда
Георгія про змія» отримала алегоричне тракту-
вання, стала символом перемоги християнства
над язичеством, а з ХІ ст. переважають зобра-
ження Георгія – воїна на коні зі списом у руці і
популярною стає особливо в період ХVІ – ХVІІІ
століть [6,48] та в народній іконі ХІХ-ХХ ст.

Тому не випадковим є звернення нонкон-
формістів до образу шанованого воїна-перемож-
ця над злою силою, оборонця правої батьківсь-
кої віри, який був надзвичайно співзвучний ге-
роїці українських визвольних змагань того часу.
Частково навіть Алла Горська в ескізах до де-
корацій вистави М. Стельмаха «Правда і крив-

да» (яка так і не була зреалізована) використала
для задників декілька максимально схематич-
них, але дуже виразних, зображень традиційної
українського церковної іконографії, серед них і
Святого Юрія Змієборця. Особливою вишукан-
істю та силою образу, сміливими трансформац-
іями традиційних сюжетів вирізняються зобра-
ження св. Юрія у таких майстрів пензля як О. За-
ливахи та Ф. Гуменюка.

Велика кількість полотен видатного майстра
пензля, патріота, філософа, вірного сина своєї
землі О. Заливахи торкаються релігійної тема-
тики. Вибір шляху поступу власного я: чи то до
храму – служіння Вищому абсолюту Добра і
Світла, чи животіння «по методу соціалістично-
го реалізму Комуністичної партії» – таке непро-
сте завдання ставало в той час перед кожною
творчою людиною, тому для цього митця є важ-
ливим розуміння, що зображення саме по собі
не є твором мистецтва, бо мистецька річ має
бути наповнена духом творця. Тому совість і
творчість О. Заливахи завжди перебували у гар-
монійній єдності.

Художник все своє творче життя дуже тонко
відчуває позапросторову, іншими словами реліг-
ійну константу, спільну для безмежної коорди-
нат відліку – духовність з її незмінними найви-
щими критеріями моралі. Все своє нелегке жит-
тя Художник був один з небагатьох представ-
ників творчої інтелігенції вибрав шлях обстою-
вання права власного народу мати своє власне
національне мистецтво, розвивати свої естетичні
традиції, прагнув сягнути глибин першовитоків
української образотворчості [7,5]. Тематична
палітра майстра також доволі обширна це і роз-
думи над долею Вітчизни, і філософські узагаль-
нення про буття загалом, галереї портретів ви-
датних українців, переспіви іконописних сюжетів,
козацька тематика тощо. Його полотна на релі-
гійну тематику є Молитвою до Всевишннього,
закликом до пошуку себе, свого коріння, бо за
словами самого Заливахи: «…хтось мусить ди-
витись в майбутнє українськими очима».

У вирішенні сюжету святий Юрій Змієборець
1977 р. (Іл. 3) майстер не змінює своєї творчої
манери, тому широкими, майже абстрактними
площинами, будує загальну композицію карти-
ни. Домінантами є динамічна вертикаль постаті
святого, що рішуче розсікає змія, цю червону
потвору, та вишукано-наївне трактування силу-
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ету дівчини в традиційній українській хаті, коня.
Він наближує сюжет до українських реалій ХХ
ст. декількома шляхами: відкидає середньовічні
елементи стафажу, бере композицію максималь-
но крупно і деталізує драматичний момент бою,
неначе кадруючи її для максимального впливу
на глядача. Це епічний образ мужнього воїна-
визволителя українського народу, який символі-
чно скидає «Червоного комуністичного змія».
Контрастні зіставлення червоного та бірюзово-
синього дають асоціацію – Україна у вогні. Об-
рази святого про трактовано без зайвої деталі-
зації лику та фігури, графічно, подібно як у А.
Горської. Основна увага звернена на сам момент
боротьби, бо, зрештою, в той час дисиденти були
в процесі боротьби з існуючою владою.

Зверенння до сюжету «Сятий Юрій Змієбо-
рець» у 1997 р. не було випадковим чи спонтан-
ним для митця. Це зображення було присвятою
небесному патрону письменника Юрія Андру-
ховича, у колекції якого ця картина й знаходить-
ся сьогодні, адже художник часто спілкувався у
90-х роках з ним. Про це Андрухович навіть зга-
дує у своєму романі «Таємниця»: «Поки ми роз-
питували його [йдеться про О. Заливаху – І.Д.]
за чаєм з горілкою, він малював наші портрети і
цитував Сенеку» [2,300].

У цьому випадку художник використовує як
прототип ікону ХV ст. «Святого Юрія Змієбор-
ця» з с. Здвиження, що на Перемищині. Вона
опублікована у декількох альбомах, тому, ймов-
ірно, й стала зразком для творчої інспірації. При-
нагідно зауважимо, що такі творчі «переробки»
старих ікон українськими митцями ХХ ст. є до-
волі частими. До прикладу митець української
діаспори Омелян Мазурик у 1988р. вдався до
стилізації знаменитої української ікони XIV ст.
«Юрій Змієборець» із Станилі. Загалом повто-
ривши композиційну схему давнього зразка, він
суттєво модернізував прототип. Так незмінни-
ми залишились лишень червоні акценти зобра-
ження (плащ, чоботи, сідло, збруя та паща змія).
Решту площини ікони майстер вишукано «пере-
фразовує» іншими кольорами. Сонячне жовте
забарвлення фону, рами фігури наповнює цю
ікону емоціями надії, перемоги і радості. Але
найяскравішим контрастом цього зображення є
двоколірний, «патріотичний» синьо-жовтий німб
святого. Чорний кінь та позем стають сизими і
не творять тієї контрастної напруги, що є у се-

редньовічному зразку. Символічно зліва Мазу-
рик виводить силует змія за рамку ікони, а спра-
ва за неї одну ногу коня. На наш погляд це крок
у майбутнє, який символічно робить українсь-
кий святий, подолавши свою стару проблему,
(заколовши змія). Можливо цим художник об-
’єднав давні події і події з життя України.

О. Заливаха також практично повністю по-
вторює загальну композицію першовзору, однак
наповнює його безліччю цікавих деталей, які
зміщують ідейно-змістові акценти зображення
у ХХ ст. та прив’язують його до постаті пись-
менника Андруховича. Якщо говорити про спо-
рідненість цих двох зображень, то окрім компо-
зиції автор вцілому залишає й подібну кольорову
гаму. Зміст постмодерністичного роману Ю. Ан-
друховича «Московіада» був поштовхом для
трансформації традиційного сюжету у картині О.
Заливахи. Роман вийшов на початку 90-х і, влас-
не, показує час розпаду Радянської імперії, а його
велика частина присвячена мефістофельському
образу КДБ, тому насичений гротескними і сюр-
реалістичними деталями. Тому не дивним є по-
ява у правій частині зображення оригінальних
нових деталей.

Традиційна алегорична розповідь ікони ХV ст.
про легенду древнього міста Ласії, про поряту-
нок від смерті царівни та перемоги Георгія над
драконом, який вбивав містян, містить зобра-
ження дівчини-жертви, сторожі, мурів та веж
середньовічного міста й самих городян (Іл. 4)
зазнає цікавих перетворень. Заливаха міняє сто-
рожу на вході до міста на російських скоморохів,
центральну вежу міста на кремлівську Спаську
вежу з комуністичною зіркою, якими увінчує й
бані церков. Вгорі майстер пише «Святий Юр»
та «Московіада», а дівчину-царівну вдягає у тра-
диційне українське народне вбрання та символ-
ічно ставить її на повен зріст, а не на коліна, як у
давньому зразку.

Навіть у тій частині зображення, яка не заз-
нала такої кардинальної змістової та композиц-
ійної зміни бачимо жовто-блакитну стрічку на
списі. Загалом композиція Заливахи динамічні-
ша (зображення, коня, постать Юрія, розвіяний
плащ святого тощо), а малярська манера зоб-
раження не наслідує першовзір, а є традиційною
для майстра. Загальна ідея – визволення Украї-
ни-царівни від комуністичного ярма святим
Юрієм чітко прочитується і у цій роботі. Власне
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тут маємо й у цьому випадку такий виразний
приклад впливу на традиційну християнську іко-
нографію літературного твору й персони пись-
менника та трансформації давньої стилістики
виразу сучасною мовою образотворення.

Хоч Феодосій Гуменюк і не належав до ко-
горти шістдесятників, однак його ім’я переваж-
но називають серед перших, коли говориться про
український нонконформізм 70-80-х років. Гуме-
нюк, здобувши освіту у Санкт-Петербурзькій
академії мистецтв, також не задовольнився рам-
ками соцреалізму і «вступив на манівці» нонкон-
формізму. У 70-х його роботи із зображенням
козаків були помічені на нелегальних виставках
й його було звинувачено в націоналізмі й позбав-
лено ленінградської прописки. Така тяга у сіро-
му Петербурзі до національних глибин була не
випадковою, адже за словами майстра: «Мої
експерименти скінчилися – не вдавався до но-
вих пошуків, напружено працював у відтворенні
національних традицій. Використовував усі дос-
тупні інформаційні джерела, вивчав пластику
українського бароко, стиль бойчукістів, захоплю-
вався кольоровими працями Ганни Собачко та
Марії Приймаченко. Свої враження об’єднав в
одне ціле і створив свій колорит, пластику, нові
композиції» [8,189].

Тому твори майстра зорієнтовані на прадавні
духовні національні цінності й присвячені ук-
раїнській історії, обрядам, віруванням, а через
численні символи й метафори, що вплетені у
своєрідну малярську стилістику, він знайомить
глядача з гетьманами, козаками, хлопцями та
дівчатами, українськими святими тощо. Його
манера оригінально наповнена й лаконізмом, й
монументальністю, й виразною декоративністю.
Композиції більшості творів багатопланові, а ко-
лористика мажорна й спрямовує глядача до асо-
ціацій з традиційним народним текстилем. Час-
те використання християнської іконографії, цер-
ковних символів тощо було притаманне багать-
ом його композиціям, тому М. Сєлівачов слуш-
но зауважує, що: «Православна символіка бага-
тьох творів Гуменюка, безперечно, – знак ідеї,
що надихала український народу героїчні періо-
ди його історії, сьогоднішній вияв духовної спра-
ги» [9,13]. Назви його творів у цій ділянці гово-
рять сам і за себе: «Свята родина», «Наші святі»,
«Святий Юрій», «Покрова», «Різдво. Свята ве-
черя» та інші.

Одним з поштовхів до вивчення та, згодом,
трансформації ним традиційної християнської іко-
нографії, став такий випадок: «…а в Музеї на-
родів СРСР знайшов (йдеться про Ф. Гуменю-
ка – І.Д.) експонат – єдину чумацьку ікону. Це
зображення Богоматері та Христа на висушеній
рибині з такою іконою чумаки ходили в Крим по
сіль, і вона була для них оберегом та дарувала
достаток. У своїх творах я часто використову
вав цей мотив і вважаю себе його першовідкри-
вачем» [8,185]. І дісно, не один раз він викорис-
товує для поглиблення символіки своїх полотен
цей елемент – Богородиця Одигітрія на рибі
(«Чумацька доля», «Чумацька могила»).

Його «Юрій-Змієборець» 1987 р. (Іл. 5) це
мажорний килим, у канву якого, окрім головного
героя св. Юрія зі списом й на коні, майстерно
вплетені й велична постать Матері-України по-
заду, й маленькі сюжетики з козаками, чумака-
ми, селянами, ангелами та зловісний червоний
змій внизу. Таким чином, мерехтливій площині
сюжету вільно уживаються ще декілька змісто-
вих акцентів. Зокрема Юрій зображений не в
момент удару, а в момент підготовки до нападу
на змія, що робить його подібним по настрою до
Давида Мікеланжело, однак навіть зовні ці герої
схожі. Маленькі прості люди, ті кого збирається
визволяти святий, займаються своїми повсяк-
денними справами і зображені обабіч нього.

Рівноцінна постаті святого по величині фігу-
ра молодої привабливої жінки у традиційному
національному вбранні і вінку, яка символізує
Україну. Знову ж таки, як і у Заливахи, головною
ідеєю твору є символічна оборона, або ж визво-
лення святим українських земель від змосков-
щення та комунізму. Ту ж думку підтримує й й
кольорове вирішення головних площин – світлі
мажорні плями постатей Юрія, жінки, фігура
коня. Така кількість різноманітних персонажів
робить подібним цю картину до сюжетів «Свя-
тий Юрій з житієм», або ж до народних хатніх
тридільних ікон де поряд існують декілька іко-
нографічних сюжетів і наближує саму ідею по-
лотна до народно-іконно-барокової.

У 1990 р. автор звертається до цього сюже-
ту уже в іншій техніці- акварель і його наступ-
ний св. Юрій подається вже у момент спроби
вбити змія (Іл. 6). Динамічні крупні постать вої-
на та силует коня і обабіч них праворуч право-
славний люд з хоругвами, ліворуч селяни. За-
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вершують композицію три ангели, які символіч-
но проголошують перемогу і, трохи згодом, це й
сталось – у 1991 р. проголосили українську не-
залежність.

У пізнішому доробку Гуменюка є робота
«Святого Юрія» 1999 р., який кардинально вир-
ізняється за змістом від попередніх (Іл. 7). Най-
перше те, що дія відбувається вже в той момент,
коли змій вбитий і крізь його пащу простромле-
но спис. Відповідно постава святого в латах гор-
довита, а голова піднята трохи вверх, він опи-
рається на щит та тримає спис з жовто-блакит-
ним знаменом. Довкола нього, як і у попередній
роботі, декілька інших доповнюючи сюжетів, які
сприймаються як бароковий панегірик святому.
Поруч дві жіночі постаті, одна з них, та котра
сидить, втілює вдячну, визволену дівчину-Украї-
ну і вона символічно опирається на картуш з
тризубом. Обабіч вдячні воїни та селяни і всіх
їх зверху осіняє постать Оранти.

Основні кольори цієї картини: біле, червоне,
блакитне, золотаве, пурпурове, які притаманні
для української ікони. Влучно сказав Володимир
Підгора про цю роботу: «Справді, перед нами –
чи то ікона, чи фреска: картині властиве мону-
ментальне начало, об’єми художник трактує не
реалістично, а площинно, декоративно, узагаль-
нює форму. У колірному вирішенні в нього немає
перехідних напівтонів; півтони виникають за ра-
хунок розмежування чи контрастів світла й тіні,
між якими – чи холодна, чи тепла домінанта.
Світле в картині подане на темному, а темне –
на світлому. Вся композиція об’єднана одним
колористичним рішенням; як і в народному ми-
стецтві, використовуються насичені колірні пля-
ми» [10,113]. Можемо сказати, що три варіанти
святого у творчості Ф. Гуменюка є послідовни-
ми у хронології у своїй ідеї та логічно завершу-
ють уявну боротьбу Святого Юрія за неза-
лежність України.

Сучасні, світлі, пророчі, філософські образи
святих, створені шістдесятниками потрібні
нашій країні, бо мають слугувати зразками су-
часним майстрам церковного та світського ми-
стецтва, адже вони є ілюстрованим літописом
українського народу. Розгляд іконографії інших
типів зображень святих у творчості шістдесят-
ників є перспективним напрямом дослідження
іконографії церковного мистецтва ХХ ст. Май-
же у всіх цих зображеннях проглядаємо несвідо-

му асоціацію: митці бачать себе, як борців за
незалежність України зі Святим Юрієм, драко-
на з червоною комуністичною окупацією, а дівчи-
ну-царівну з Україною. Окрім того, О. Заливаха
вносить у традиційний іконографічний сюжет
мотиви з сучасного літературного твору Юрія
Андруховича «Московіада».
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КРАЄЗНАВЧОГО МУЗЕЮ

Дослідженням мікологічного стану волинсь-
кого іконопису присвячено чимало публікацій,
однак гарантованої відповіді на принципово важ-
ливі питання, які виникають при проведенні рес-
таврації ікон, ушкоджених мікроміцетами, сфор-
мулювати ще не вдається [2, 4, 6, 7]. Проблема
збереженості такого унікального сакрального
спадку, яким вважається Волинська ікона, зали-
шається актуальною і в умовах сьогодення.

У 2014–2017 рр. нами здійснено мікологічну
експертизу 6 ікон, що надійшли на реставрацію
до Національного науково – дослідного рестав-
раційного центру України. Основні ушкодження:
забруднення, втрати фарбового шару, левкасу,
паволоки, позолоти, нальоти, плями, здуття проф-
заклейок.

Виділення мікроміцетів та їх ідентифікацію
проводили методами, загальноприйнятими в ек-
спериментальній та прикладній мікології [5] та
адаптованими до досліджень музейних пам’я-
ток [1].

Усі досліджені нами музейні предмети були
контаміновані мікроорганізмами. Ідентифікова-
но 32 види мікроміцетів, що належали до різних
таксономічних груп, виявлено колонії спороутво-
рювальних бактерій (таблиця 1).

Видовий склад виявлених грибів не був по-
в’язаний з певним типом ушкоджень і не
відрізнявся специфічністю. Комплекси містили
2-5 видів мікроміцетів, які належали не лише до
різних родів, але й класів та відділів. Більшість
виділених мікроміцетів належать до екологічної
групи активних деструкторів і часто трапляють-
ся на пам’ятках з різних матеріалів [1, 4].

Встановити і довести деструктивну здатність

кожного виду, виділеного з утворених ушкоджень
не вдається, можна лише відмічати наявність
певних видів, локалізованих  у відповідних уш-
кодженнях, та робити висновки про частоту трап-
ляння виду в цих ушкодженнях, припускаючи, що
саме він може виявитися чинником подальшого
розвитку руйнівного процесу. У деяких випад-
ках у межах однієї пам’ятки гриб виділявся з
різних пошкоджень, як, наприклад, Aspergillus
oryzae з втрат фарбового шару та нальоту («Бо-
городиця Одигітрія», І-603, КВ 80383);
Aspergillus niger з плям та ділянок без видимих
пошкоджень («Новозавітня Трійця», І-628, КВ
81263), втрати позолоти («Навершшя», КВ
29554); Cladosporium cladosporioides з втрат
фарбового шару, ділянок без пошкоджень («Но-
возавітня Трійця»), здуття профзаклейки, втрат
фарби, забруднення («Навершшя»); Penicillium
fellutanum з втрат паволоки і позолоти («Навер-
шшя»).

Домінували як в межах однієї пам’ятки, так і
на більшості з них загальнопоширені види:
Cladosporium cladosporioides , Aspergillus
versicolor, Penicillium expansum, які були виді-
лені з проб різних ушкоджень. Такі види як
Aspergillus niger, A. sparsus, Papulaspora
immersa,  Penicillium aurantiogriseum,  P.
cyclopium, P. verrucosum, P. fellutanum та
Rhizopus arrhizus відмічали двічі, а всі інші види
траплялися лише по одному разу.

Здатність мікроміцетів поширюватись аеро-
фільним шляхом забезпечує постійну контамі-
націю музейних предметів, чим ймовірно і пояс-
нюється відсутність приуроченості окремих
видів до певного типу ушкодження та виявлен-
ня мікроорганізмів у «контрольних» ділянках без
видимих ушкоджень. Тому розвиток мікромі-
цетів у пробах, відібраних з ушкоджень, не зав-
жди є свідченням їх участі у руйнівному про-
цесі.

Інфікованість досліджених пам’яток мікром-
іцетами за кількісними показниками значно
відрізнялась. Найбільш контамінованою була
ікона «Христос у потирі», - виділено 183 колонії,
тоді як для ікон «Свята Варвара» та «Богороди-
ця Одигітрія» (І-603, КВ 80383) кількість колоній
становила лише 8, а для ікон «Новозавітня

ІІ.2. ІКОНОПИС
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Таблиця 1.
Результати мікологічної експертизи досліджених пам’яток
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Трійця» та «Богородиця Одигітрія» (ТВ-19731)
була в межах 48 та 49 колоній відповідно. Пам’-
ятка «Навершшя» виявилась значно інфікова-
ною, - вилучили понад 100 колоній. Така кількість
колоній зазвичай характерна для пилового заб-
руднення, і тому для більшості обстежених му-
зейних предметів, було рекомендовано лише
гігієнічне очищення без застосування антисеп-
тичних розчинів, але з обов’язковим додаван-
ням біоцидів у реставраційні матеріали, зокре-
ма – клей. Пам’ятки, де виявлений Aspergillus
niger, який відомий своїми деструктивними та
алергенними властивостями, потребували дез-
інфекції із застосуванням біоцидних речовин.

Необхідно зазначити, що повністю ізолювати
музейні предмети неможливо, а спори мікроор-

ганізмів постійно контамінуватимуть і предме-
ти, оброблені біоцидом, тому у музейних умо-
вах найефективнішими будуть превентивні за-
ходи щодо пошкоджень мікроорганізмами: дот-
римання відповідних параметрів температури та
вологості, циркуляції повітря та санітарного ста-
ну приміщень.
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Вступ
Формування досвіду реставрації Волинсько-

го іконопису почалося у Львові, де на початку
ХХ століття в музеях уперше появилися твори
волинських майстрів, таких близьких з галиць-
кими, адже звично говорити про Галицько-Во-
линський іконописний реґіон. У Національному
науково-дослідному реставраційному центрі Ук-
раїни, а саме у Львівській філії продовжили справу
порятунку волинського живопису, працюючи на
новому рівні, який відповідав вимогам часу [1].

Відомо, що процес старіння матеріалів відбу-
вається безперервно, а його швидкість залежить
від природи матеріалів та умов їх зберігання.
Складовими еколоґічної системи зберігання му-
зейних цінностей є температура й відносна во-
логість повітря, світловий та санітарно-гіґієнічний
режими. Ці показники значною мірою визнача-
ють швидкість фізико-хімічних процесів в мате-
ріалах та можливість їх біолоґічного пошкоджен-
ня [2].

Клімат музеїв повинен відповідати двом ос-
новним положенням: 1) бути стабільним та за-
довільним з точки зору збереження колекцій; 2)
забезпечувати нормативні санітарно-гіґієнічні
умови для відвідувачів. Оптимальні параметри
мікроклімату для зберігання експонатів є тем-
пература 18±1°С та відносна вологість 50±5%
[3].

Розрізняють поняття “допустимих” та “опти-
мальних” параметрів температури й відносної
вологості повітря. У межах “допустимих” зна-
чень матеріали експонатів не зазнають незво-
ротних змін. Допустимим діапазоном повітряних
параметрів у музейних приміщеннях при комп-
лексному зберіганні є температура повітря 15-
24оС; відносна вологість 40-65%. “Оптималь-
ний” діапазон параметрів повітряного середови-
ща забезпечує стабільне повітряне середовище
й постійний вологовміст матеріалів [4-8]. Опти-

мальними параметрами повітряного середови-
ща при комплексному зберіганні експонатів є
температура повітря 18±2оС та відносна во-
логість 50±5%.

Найбільш шкідливим за фотохімічною дією є
природнє освітлення. У музейній практиці слід,
по можливості, уникати застосування люмінес-
центних ламп, які мають високі складові ульт-
рафіолетового випромінювання. Відомі три гру-
пи світлочутливості матеріалів, що потрібно вра-
ховувати при освітленні пам’яток у музейних
приміщеннях [9, 10].

Найважливішими засобами запобігання пе-
редчасному старінню музейних експонатів є
профілактичні заходи, що повинні базуватися на
результатах систематичного комплексного кон-
тролю параметрів навколишнього середовища,
насамперед відносної вологості та температури
повітря, освітленості й біолоґічного стану при-
міщень та об’єктів збереження [11].

Як свідчать багаторічні численні обстежен-
ня та результати проведеного Національним на-
уково-дослідним реставраційним центром Украї-
ни моніторинґу умов зберігання музейних пам’-
яток понад 50% музеїв мають незадовільний
стан будівель та систем опалення; у 80% музеїв
параметри мікроклімату не відповідають норма-
тивним [12-14].

Матеріали та методи дослідження
Кліматолоґічне дослідження проводили за

загальноприйнятою методикою, яка передбачає
заміри температури й відносної вологості повітря
в певних точках приміщення за допомогою при-
ладу електронний термо-вологомір повітря TFA
Dostmann / Wertheim 30.3018.IT.

Світловий режим один із основних факторів
мікроклімату на рівні із температурою й віднос-
ною вологістю. Для заміру освітленості корис-
тувалися люксметром Ю-16 з окремим фото-
елементом типу Ф-102.

Міколоґічне обстеження проводили за загаль-
ноприйнятими методиками експериментальної
міколоґії, яке полягало вивченні кількісного та
якісного складу мікробіоти повітря, що є показ-
ником санітарно-гіґієнічного стану приміщення.
Для аналізу мікробіоти повітря застосовували
метод осадження спор протягом 60 хв. на по-
живне середовище у чашці Петрі. Культивуван-
ня проводили у термостаті. Аналіз здійснювали
на 3, 7, 14 добу культивування з використанням
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світлового мікроскопу Micromed Microscope XS-
3330.

Для дослідження стану збереження ікон про-
водили візуальне обстеження пам’ятки, виявлен-
ня ушкоджень, визначення ділянок відбору проб;
забір проб за допомогою стерильного ватного
тампону, забір мікрофраґментів; посів на сте-
рильне поживне середовище Сабуро; культиву-
вання; аналіз результатів та ідентифікацію мікро-
міцетів здійснювали на 3, 7, 14 добу культиву-
вання з використанням світлового мікроскопу
Micromed Microscope XS-3330; надання рекомен-
дацій щодо дезінсекції.

Результати дослідження
Протягом 2015-2017 рр. проведено комплек-

сне обстеження приміщень чотирьох музеїв во-
линського реґіону України: Володимир-Волинсь-
кого історичного музею, Почаївського історико-
художнього музею, Волинського краєзнавчого
музею (Художнього музею, Музею волинської
ікони), Державного історико-культурного запові-
дника м. Дубно, а саме фондових та експозицій-
них приміщень з метою з’ясування відповідності
дотримання параметрів мікроклімату та мікроф-
лори повітря для зберігання експонатів.

Володимир-Волинський історичний му-
зей заснований у 1882 р. Розміщений в одному
з найкращих будинків міста – пам’ятці архітек-
тури початку XIX ст. – це двоповерхова будівля
особнякового типу неподалік від центру міста.
Сьогодні в музеї зберігається понад 18000
експонатів основного фонду: археолоґія, ну-
мізматика, іконопис, декоративно-прикладне
мистецтво, етноґрафія; письмові документи, ста-
родруки, фотоматеріали.

Будівля, пристосована для музею, знаходить-
ся в задовільному стані. Системи забезпечення
мікроклімату – автономна система опалення,
припливна вентиляція. Штучне освітлення забез-
печують люмінесцентні лампи та лампи розжа-
рювання в плафонах. Стіни – побілка, підлога –
паркет. Показники температури і відносної во-
логості повітря у приміщеннях Володимир-Во-
линського історичного музею на період обсте-
жень (травень) є оптимальними, тільки в експо-
зиційному залі «Археолоґія» та фондовому при-
міщенні на 2 поверсі – дещо перевищують опти-
мальний діапазон відносної вологості (56-57%).

Усі експонати у фондових приміщеннях роз-
ташовані в шафах, стелажах і захищені від пря-

мого природнього освітлення. За результатами
замірів можна стверджувати, що освітленість
експонатів, розміщених у фондових приміщен-
нях музею та експозиційних залах, знаходиться
в допустимих межах, тільки для ікони «Спас
Нерукотворний» - завищені (400 лк), тому по-
трібно продумати освітлення (рис.1, 2).

Кількісний та якісний стан мікрофлори повітря
є важливим показником  санітарно-гіґієнічного
стану приміщення. Крім того, він може слугува-
ти відносним показником ураженості мікрошкі-
дниками предметів, що тут зберігаються.
Кількісний показник мікрофлори повітря перебу-
ває у межах норми. Виявлено життєздатні міце-
ліальні гриби родів Penicillium, Aspergillus та
бактерії.

Почаївський  історико-художній музей
заснований у 1959 році. Займав кілька кімнат в
будівлі Будинку культури та мав атеїстичне
спрямування. За свою недовгу історію кілька раз
змінив назву й розташування. Пік розквіту му-
зею припав на 1981-1991 роки, потім настав важ-
кий період. У 2002 році отримав чинну назву –
Почаївський історико-художній музей.

Почаївський історико-художній музей розта-
шований у цегляній двоповерховій будівлі колиш-
нього банку. Будівля, пристосована під музей,
знаходиться в задовільному стані. Системи за-
безпечення мікроклімату – центральна систе-
ма опалення, склопластикові віконні пакети.
Штучне освітлення забезпечують лампи розжа-
рювання (у фондових приміщеннях -– у плафо-
нах). Стіни – побілка, підлога – паркет, килимо-
ве покриття (експозиційний зал на 1-му поверсі),
плитка (фондове приміщення на 2-му поверсі),
фарбована дошка (експозиційні зали на 2-му по-
версі).

Показники температури (19,0-20,3°С) та
відносної вологості (49-53%) у приміщеннях
Почаївського історико-художнього музею є оп-
тимальними.

Щодо освітленості у приміщеннях музею, то
вікна – закриті шторами (експозиційні зали), тка-
ниною (фондове приміщення на 1-му поверсі),
які захищають експонати від прямого сонячно-
го випромінювання. Експонати у експозиційних
та фондових приміщеннях розташовані в шафах,
стелажах. Освітленість у приміщеннях заповід-
ника знаходиться у межах 75-150 лк, що прий-
нятне для ІІ групи світлочутливості. У фондо-
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вих приміщеннях дещо занижені показники осв-
ітленості, через матові плафони та закриті тка-
ниною вікна у фондовому приміщенні на 1-му
поверсі та відсутність вікон у фондовому при-
міщенні на 2-му поверсі. Отже, показники освіт-
леності у приміщеннях Почаївського історико-
художнього музею знаходяться в межах норми,
що важливо для кращого й тривалого зберіган-
ня експонатів.

Кількісний показник мікрофлори повітря пе-
ребуває у межах норми. При обстеженні в усіх
пробах, а особливо, при вході до музею, у фон-
довому приміщенні на 1-му поверсі, експозицій-
ному залі №1 на 2-му поверсі виявлено багато
бактерій. Потрібно частіше проводити вологе
прибирання і провітрювання у цих приміщеннях,
через велику кількість відвідувачів. Виявлено
життєздатні міцеліальні гриби родів
Cladosporium, Penicillium, Alternaria,
Mortierella, Thamnidium, Aureobasidium та бак-
терії.

Для міколоґічного дослідження проведено
забір проб із 10 предметів (однієї ікони, двох по-
лотен, семи поліхромних скульптур) для дослід-
ження стану збереження експонатів. У резуль-
таті дослідження встановлено, що п’ять пам’я-
ток уражено Penicillium fellutanum, чотири –
Alternaria alternata,  на трьох виявлено
Penicillium implicatum, Mortierella lingicola, а
на двох – Cladosporium herbarum, Penicillium
expansum, Rhizopus arrhizus, інші міцеліальні
гриби зустрічаються тільки одноразово. Виді-
лені мікроорґанізми подібні до тих, які ми визна-
чили при дослідженні мікрофлори повітря у при-
міщеннях музею.

 При ентомолоґічному дослідженні восьми
експонатів (однієї ікони та семи поліхромних
скульптур) із фондових та експозиційних при-
міщень виявлено старі сліди від діяльності ко-
мах. Для обстежених експонатів, особливо
скульптури “Апостол Павло”,  рекомендований
подальший нагляд через можливу активізацію
діяльності комах-шкідників (рис. 3, 4).

Волинський краєзнавчий музей відкритий
16 червня 1929 року у м.Луцьку як Волинський
музей. З 17 серпня 1985 року Волинський краєз-
навчий музей було відкрито у новому приміщенні
в центрі Луцька. До Волинського краєзнавчого
музею належать п’ять діючих музеїв: філія –
Колодяжненський літературно-меморіальний

музей Лесі Українки (1949 р.); чотири відділи:
Художній музей (1973 р.), Музей волинської ікони
(1993 р.),  Музей історії Луцького братства (2011
р.) та меморіальний музей В’ячеслава Липинсь-
кого (2011 р.). Нами обстежено фондові при-
міщення Волинського краєзнавчого музею та
експозиційні й фондові приміщення Музею во-
линської ікони.

На сьогодні у фондах Волинського краєзнав-
чого музею зберігається понад 140 тисяч екс-
понатів основного фонду, які репрезентують при-
роду, історію, етноґрафію, мистецтво волинсь-
кого краю.

Волинський краєзнавчий музей розташований
у цегляній триповерховій будівлі. Будівля потре-
бує гідроізоляції через появу вологи у підваль-
них приміщеннях восени та навесні. Системи
забезпечення мікроклімату у фондовому при-
міщенні на 3-му поверсі відсутня, а в підвально-
му приміщенні – центральна система опалення.
Штучне освітлення забезпечують лампи розжа-
рювання у плафонах, на вікнах – штори. Стіни –
побілка, підлога – паркет (3-й поверх), плитка
(підвальні приміщення).

Показники температури дещо нижчі за допу-
стимі в усіх залах фондових приміщень на 3-му
поверсі (12,6-13,2°С) та у сховищі 4 підвального
приміщення (14,8°С). Відносна вологість повітря
перевищує допустимі норми у підвальному при-
міщенні (66-68%).

Система освітлення сховища повинна бути
розрахована на два режими: звичайний робочий
(освітленість 50-75 лк) та режим для огляду збе-
реженості предметів (150 лк). Однак освіт-
леність у фондових приміщеннях музею недо-
статня і коливається у межах 5-50 лк, крім ро-
бочого місця зберігача на 3-му поверсі (110 лк).
Потрібно продумати освітлення робочих місць
зберігачів.

Кількісний показник мікрофлори повітря пе-
ребуває у межах норми. Найбільше мікроорґ-
анізмів на 1 м3 повітря у сховищах у підвально-
му приміщенні Волинського краєзнавчого музею.
Виявлено життєздатні міцеліальні гриби родів:
Cladosporium, Penicillium, Alternaria,
Aspergillus. У кількісному відношенні переважає
Aspergillus versicolor, який виявлено у вологих
підвальних приміщеннях.

Музей волинської ікони в Луцьку відкри-
тий у серпні 1993 року. Збірка музею нараховує
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Рис 6. Рис 7.

Рис 8. Рис 9.
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понад 1,5 тисячі пам’яток сакрального мистец-
тва, зокрема, понад 600 ікон XVI-XIX ст. Ство-
рення колекції пов’язане з іменем відомого ук-
раїнського мистецтвознавця Павла Жолтовсько-
го (1904-1986), який очолював наукові експедиції
Волинського краєзнавчого музею 1980-х років.
Безцінною перлиною збірки є Холмська Чудот-
ворна ікона Божої Матері (рис.5), унікальна па-
м’ятка візантійського мистецтва ХІ-ХІІ ст.

Музей розташований у цегляній двоповерховій
будівлі. Будівля, пристосована під музей, знахо-
диться у доброму стані. Системи забезпечення
мікроклімату – індивідуальна система опален-
ня, припливно-витяжна вентиляція за сучасни-
ми вимогами (рис.6). Освітлення штучне забез-
печують лампи розжарювання у плафонах (фон-
ди), малогабаритні прожектори (експозиція);  на
вікнах – штори, тканина (фонди), вертикальні
жалюзі (експозиція). Стіни – побілка, підлога –
ламінат (експозиція), дошка (фонди).

Показники температури (18,4-20,2°С) та
відносної вологості повітря (48-59%) у приміщен-
нях Музею волинської ікони є оптимальними, а у
кімнатах фондосховища – у допустимих межах.

Освітленість у приміщеннях музею знахо-
диться у межах 60-150 лк, що прийнятне для ІІ
групи світлочутливості. Освітленість у фондо-
вих приміщеннях музею знаходиться у межах
20-45 лк, що є недостатнім для роботи зберіга-
ча.

Кількісний показник мікрофлори повітря пе-
ребуває у межах норми. Найбільше мікроорґ-
анізмів в 1 м3 повітря виявлено у залі 5 (кори-
дор) на 1-му поверсі, що можна пояснити вели-
кою кількістю відвідувачів, а також розташуван-
ням – вхід із вестибюлю музею, вихід на сходи
до підвалу і на другий поверх. У приміщеннях
музею виявлено життєздатні міцеліальні гриби
родів: Cladosporium, Penicillium, Acremonium,
Papulaspora.

Для міколоґічного дослідження проведено
забір проб із 2 предметів (ікони, полотна) для
дослідження стану збереження експонатів за
стандартними методиками експериментальної
міколоґії. Ікони уражені грибами родів
Penicillium, Cladosporium. Виділені мікроорґа-
нізми подібні до тих, які ми ідентифікували при
дослідженні мікрофлори повітря у фондах му-
зею.

При ентомолоґічному дослідженні ікони “Спас

Нерукотворний” із фондосховища №2 Музею
волинської ікони на звороті виявлено масові сліди
від діяльності комах. Рекомендовано подальший
нагляд за станом ікони через можливу активіза-
цію діяльності комах-шкідників.

Проведено комплексне техніко-технолоґічне
обстеження стану збереженості іконостаса
XVII–XVIII ст. (рис.7) у церкві Св. Георгія та
фондові й експозиційні приміщення Державного
історико-культурного заповідника м. Дубно.

Церква Св. Георгія, яка належить до
Державного історико-культурного заповід-
ника м. Дубно споруджена 22 липня 1700 р. за
традиціями волинської школи будівництва у стилі
українського барокко. За своїм типом належить
до дерев’яних тридільних церков з трьома купо-
лами. У 1869 р. було завершено будівництво дво-
поверхової дерев’яної дзвіниці. У 2000 р. поруч
з церквою побудували нову каплицю на честь
2000-ліття Різдва Христового. Церква являє со-
бою одноповерховий храм з трьома рівновисо-
кими зрубами. Структура будівлі складається з
наближених до квадрату бабинця, нави та зах-
ристя, яке відділене іконостасом XVII–XVIII ст.
Над навою влаштований відносно невисокий
підбанник з двома фігурними вікнами з півден-
ної та північної сторони. Підбанник накрито вось-
мигранним куполом, що завершується світловим
ліхтарем з чотирма віконцями та маківкою гру-
шовидної форми.

Обстежено центральну частину (нава) та
вівтарну частину (захристя) церкви Св.Георгія
та стан збереження іконостасу XVII–XVIII ст.
Будівля в доброму стані. Системи забезпечен-
ня мікроклімату – індивідуальна система опа-
лення; вентиляція відсутня. Штучне освітлення
забезпечують люмінесцентні лампи у плафонах;
на вікнах – тюль; стіни пофарбовані олійною
фарбою; підлога – дошка, пофарбована олійною
фарбою, килимове покриття.

Ікони та декоративне різьблення іконостаса
повністю перемальоване. Винятком стали
намісні ікони “Христос-Учитель” (рис. 8) і “Бо-
городиця з Дитям” (рис. 9) авторства Йова Кон-
дзелевича, (1667-1740/48), які є пам’ятками ми-
стецтва європейського рівня. Ці намісні ікони
перемальовані лише частково, проте мають впре-
совані поверхневі забруднення і закриті метале-
вими шатами. Також частково перемальовани-
ими є ікони “Благовіщення” та “Юрій Змієбро-
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рець”. Перемалювання на багатьох ділянках
виконане в декілька шарів, в різний час, фарба-
ми різного походження та кольору. Окрім того
на багатьох іконах окрім перемалювання поміче-
не перелевкашення. Усі пізніші перемалювання
та вставки, виконані на вкрай низькому худож-
ньому рівні й повністю приховують авторський
живопис і декоративне різьблення цього унікаль-
ного іконостаса кінця XVII – початку XVIII ст.,
а також негативно впливають на подальшу збе-
реженість матеріальної структури іконостаса.

Щодо мікроклімату приміщення Церкви Св.
Георгія, то можна відзначити, що показники
відносної вологості повітря знаходяться в допу-
стимих межах, а температура повітря дещо за-
вищена (27,2°С).

Кількісний показник мікрофлори повітря у
зразках з двох сторін від царських врат в Церкві
Св.Георгія перевищує норму. При обстеженні в
усіх пробах, а особливо у захристії церкви вияв-
лено багато бактерій. Потрібно частіше прово-
дити вологе прибирання і провітрювання при-
міщень. Виявлено життєздатні міцеліальні гри-
би родів: Penicillium, Alternaria, Rhizopus,
Exophiala, Cladosporium, Acremonium.

Для міколоґічного дослідження проведено
забір проб у 8 місцях на іконостасі XVII–XVIII
ст. Церкви Св.Георгія з метою дослідження ста-
ну збереження іконостасу. У результаті дослід-
ження встановлено, що шість зразків уражено
Cladosporium cladosporioides; п’ять –
Alternaria alternata, Penicillium fellutanum; на
двох виявлено Aspergillus candidus, Aspergillus
oryzae, Penicillium variabile, Rhizopus
nigricans; Cladosporium herbarum, Acremonium
strictum зустрічаються одноразово.

Розвиток міцеліальних грибів пов’язаний із
пиловим забрудненням предметів, про що
свідчить подібність видового складу на дослід-
жуваних зразках з  іконостасу, наявність великої
кількості бактерій, ріст колоній у пробах з конт-
рольних ділянок без видимих пошкоджень. За-
порукою профілактики біопошкоджень дереви-
ни будівлі церкви буде регулювання температур-
но-вологісного режиму найбільш доступним
методом – провітрюванням. Взимку вхідні двері
до церкви повинні бути зачиненими для уникнен-
ня нагнітання низьких температур, а з настан-
ням темплих днів влітку (температура – понад
20°С та відносна вологість повітря – понад 55%)

режим провітрювань повинен проводитись до
11.00 та після 18.00 для нагнітання повітря з низь-
кими значеннями температури та відносної во-
логості.

При ентомолоґічному дослідженні іконоста-
су не виявлено слідів від діяльності комах по всій
конструкції іконостасу. Деревина добре збере-
жена, хоча покрита емаллю у кілька шарів, яка
повністю приховує цінність і руйнує естетичне
сприйняття іконостасу.

Замок князів Острозьких XV ст. у м. Дуб-
но – один із найстаріших замків України. Сьо-
годні Дубенський замок є окрасою краю та од-
ним із семи чудес України. Нами обстежено
експозиційний зал, фондові приміщення та кап-
лицю Державного історико-культурного запові-
дника м.Дубно, який розташований у приміщенні
Дубенського замку.

У Палаці князів Любомирських обстежено
виставкову залу, в Надбрамному корпусі – кап-
лицю (1 поверх) та фондові приміщення (три зали
і робоче місце зберігача фондів на 2 поверсі).
Будівлі в доброму (Палац князів Любомирських)
та задовільному (Надбрамний корпус) стані.
Системи забезпечення мікроклімату – індивіду-
альне опалення (виставкова зала), пічне – у кап-
лиці, у фондах опалення нема; вентиляція відсут-
ня. Штучне освітлення забезпечують люмінес-
центні лампи та лампи розжарювання у плафо-
нах (фонди); на вікнах – штори, гардини, тюль;
стіни – побілка; підлога – паркет (виставкова
зала, фонди), плитка (каплиця).

Показники температури і відносної вологості
повітря у приміщеннях Державного історико-
культурного заповідника м. Дубно знаходяться
в допустимих межах.

Усі експонати у фондових приміщеннях роз-
ташовані в шафах, стелажах і захищені від пря-
мого природнього освітлення (штори, гардини).
Показники освітленості знаходяться в межах
40–100 лк, що є оптимальним для пам’яток, які
тут зберігаються.

Кількісний показник мікрофлори повітря пе-
ребуває у межах норми. При обстеженні в усіх
пробах, а особливо, у каплиці, у фондах (зали 1,
2) виявлено багато бактерій. Потрібно частіше
проводити вологе прибирання і провітрювання
приміщень. Виявлено життєздатні міцеліальні
гриби родів: Penicillium, Alternaria,
Cladosporium, Exophiala, Rhizopus, Aspergillus,
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Gliocladium, Acremonium.
Підсумовуючи сказане вище можна стверд-

жувати, що мікроклімат і мікрофлора повітря у
приміщеннях музеїв волинського регіону Украї-
ни є, в переважній більшості, у допустимих ме-
жах, за невеликим винятком. Щодо будівель, які
пристосовані для музеїв, то тут ще є багато за-
уважень і побажань.

Багацтво, цінність, самобутність пам’яток і,
зокрема ікон, які представлені у збірках музеїв,
заслуговують більшої уваги з боку держави.
Якщо ми прагнемо називатися цивілізованим
суспільством, то збереження своєї самобутності
повинно стати на перше міце на усіх рівнях – від
керівництва України до кожного громадянина, а
у діток потрібно розвивати відчуття приналеж-
ності до великої  нації Українців.
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ІКОНА ТА ДЕЯКІ
ПРЕДСТАВНИКИ ТИПУ

ARTHROPODA В УМОВАХ
ЖИТЛОВОГО ПРИМІЩЕННЯ

ЛЮДИНИ

Ми звикли говорити про ікону переважно в
контексті використання її виключно людиною. Це
закономірно і цілком природно. Однак ікона, як
матеріальний предмет, перебуває в постійному
та активному взаємозв’язку з оточуючим сере-
довищем. На фізичному рівні це обмін вологою
та температурою, на біологічному – активне
використання її живими організмами в своїх по-
требах. Тож зараз, у цій статті ми пропонуємо
подивитися на ікону дещо з іншого боку. Вияв-
ляється, що в умовах людського помешкання
вона може відігравати доволі важливу роль в
житті багатьох організмів. Зокрема, мова йде
про численних представників типу Членистоногі
(Arthropoda), які є звичайними та розповсюдже-
ними мешканцями житлових приміщень (деякі
види комах, павуків, багатоніжок, кліщів тощо).
Для одних з них ікона є одночасно їстівним суб-
стратом й затишним житлом, для других – над-
ійним сховищем для відкладення яєць та їх по-
дальшого розвитку, для третіх - тихим і спокій-
ним місцем для більш короткочасних, але не
менш важливих життєвих процесів, таких як
линька та лялькування.

Звичайно, досліджуючи ікони з музейних ко-
лекцій Півдня України та приватних збірок, ми
не знаходили живих комах або ж їх личинок, про-
те численні сліди їхньої життєдіяльності, «зали-
шені» під окладом, шпугами або ж рамою, у
щілинах дерев’яної основи та отворах від цвяхів,
«розповіли» нам багато цікавого. Зауважимо, що
дані, наведені нижче, були отримані нами на про-
тязі декількох років під час ентомологічних дос-
ліджень в Одеській філії Національного науко-
во-дослідного реставраційного центру України.

Отже, почнемо з найбільш поширеного та всім
добре відомого випадку, коли ікона, а вірніше її
дерев’яна основа, є одночасно їжею і житлом
для личинок жуків-точильників (іл. 1). Численні
льотні отвори на поверхні ікони, в цьому разі

свідчать, що ікона повністю виправдала очіку-
вання турботливої матусі та на декілька років
(в залежності від кліматичних умов, харчової
придатності субстрату і виду жука-точильника
тривалість розвитку личинкової стадії може ко-
ливатися від одного до декількох років) пере-
творилася на затишний та безпечним дім, в яко-
му, пройшовши ряд перетворень, провела своє
щасливе дитинство шкідлива «малеча». Заува-
жимо, що інколи осипи бурового борошна не зав-
жди є активним осередком життєдіяльності де-
реворуйнівних комах. Зокрема, цікавий випадок
стався з іконою «Афанасій – Патріарх Олексан-
дрійський» із зібрання Ізмаїльського історико-
краєзнавчого музею Придунав’я влітку 2014
року. Самиця Pemphredon inornata Say 1824
(невелика за розміром оса з роду пісочних ос,
представники якого облаштовують гнізда в по-
рожнинах деревини) намагалася облаштувати
гніздо в старому каналі личинки середземно-
морського точильника, розчищаючи його від зай-
вого бурового борошна (інколи також згадані
комахи можуть його трохи розширяти). Ззовні
це надзвичайно нагадувало «діяльність» жука-
точильника: такі ж характерні конусовидні куп-
ки борошна й «доріжки», проте пильне спосте-
реження дозволило нам все ж таки встановити
«несподіваного шкідника». Аналогічні численні
випадки освоєння каналів, зроблених личинка-
ми дереворуйнівних комах (жуків-точильників та
усачів) для облаштування гнізд, були зареєст-
ровані нами також і на дерев’яних спорудах ек-
спозиції Національного музею народної архітек-
тури та побуту України. «Винуватцями» в цьо-
му разі виявилися дикі поодинокі бджоли з роду
Osmia, а також справжні і пісочні оси з родин
Crabronidaе та Eumenidae [2, 85].

Інших представників типу Arthropoda ікона
напевне не приваблює своїми «вишуканими»
харчовими властивостями, проте вона, поряд з
багатьма предметами хатнього вжитку, може
слугувати безпечним та надійним місцем для
таких важливих процесів в житті цих організмів,
як відкладення яєць, лялькування й линька.

Не потрібно довго розповідати, що згадані
істоти надзвичайно потайливі. Стратегія вижи-
вання змушує багатьох з них дуже ретельно
ставитись до вибору місця (іноді у його пошу-
ках вони долають доволі великі для їхнього роз-
міру відстані), де б яйця, личинка або ж доросла
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особина знаходились у цілковитій безпеці. Ікони,
у разі наявності в них порожнин, отворів та щілин
повністю відповідають цим потребам. Як пра-
вило, вони розташовувались в божниці (зверху,
як відомо, тепліше), їх зрідка «чіпали» та часто
біля них було чим поласувати (маються на увазі
звичаї прикрашати ікони рушниками, букетами
та ін., а також зберігати поряд з ними зерно, про-
дукти й інші речі). Підтвердженням цих слів ста-
ли численні знахідки, мова про які йтиме нижче.

Відкладання яєць. В порожнинах під шпу-
гами (також між дошками основи, що розійшли-
ся, та під рамою) ми неодноразово знаходили
кокони павуків та оболонки яєць постільного кло-
па (останні траплялися приблизно в 15% від за-
гальної кількості обстежених ікон). В поодино-
ких випадках наявні залишки життєдіяльності
цілих колоній цих кровоссальних комах свідчили
про те, що ікона слугувала їм надійною схован-
кою протягом дня та місцем розмноження і по-
дальшого розвитку личинок. Такий випадок, зок-
рема, був виявлений нами при обстеженні ікони
«Святий Миколай-Чудотворець», під верхньою
шпугою якої були виявлені численні оболонки
яєць, фрагменти екзувієв та екскременти у виг-
ляді округлих, напливаючих одна на одну чор-
них плям (іл. 2). Отже, враховуючи широко роз-
повсюджені традиції дарування вінчальних і
мірних ікон, а також їх переносу під час молебнів,
хресної ходи та задля зцілення хворих (звичаї
прикладання або «спання» з іконою), цілком мож-
ливо, що ікона з «проживаючими» в ній клопами
слугувала джерелом їх розповсюдження [2, 86].

Лялькування. Під час обстежень нами нео-
дноразово виявлялися пусті чохлики гусениць
молей-кератофагів (іл. 3) та лялечкові оболонки
інших молей, які, ймовірно, належали до групи
молей – шкідників продовольчих запасів. При
цьому перші для лялькування, як правило, хова-
лися в порожнинах та щілинах основи, другі ж –
лялькувалися безпосередньо на відкритій пло-
щині, зазвичай, на тильному боці ікони. Надзви-
чайно цікавим у цьому разі буває дослідження
чохликів гусениць молей-кератофагів, гусениці
яких відразу після виходу з яйця приступають
до будівництва захисного чохлика (по мірі росту
він, в залежності від виду молі, постійно добудо-
вується гусеницею з однієї або двох сторін). В
якості будівельного матеріалу гусениця викори-
стовує в основному харчовий субстрат, інколи

доповнюючи його різноманітнім матеріалом з
оточуючого середовища. У зв’язку з цим склад
та колір чохликів співпадають з матеріалом хар-
чового субстрату та дозволяють судити про
«раціон» гусениці навіть за їх давніми знахідка-
ми. За час досліджень ікон нам траплялися чох-
лики побудовані з шерстяних ниток різного ко-
льору (червоного, синього і чорного кольорів) та
нефарбованої овечої шерсті. Джерелом перших
могли бути, наприклад, «божникові» рушники,
килими та ін., других - зимовий одяг (кожухи),
простирадла тощо.

Линька. Відомо, що тіло комах, павуків та
кліщів вкрито щільним та міцним покривом, який
вони в процесі розвитку та росту змушені періо-
дично скидати. Це доволі тривалий і складний
процес, під час якого істота, що линяє є надзви-
чайно вразливою та потребує цілковитого спо-
кою. Численні линочні шкурки та екзувії різно-
манітних комах, павуків та кліщів, знайдені нами
в порожнинах, отворах та щілинах дерев’яної
основи, свідчать, що ікони повністю задоволь-
няли згаданим вище потребам. Окремо заува-
жимо, що під час обстежень ікон у порожнинах і
отворах основи, а також у складі пилових заб-
руднень ми часто знаходили кутикули1 кліщів -
організмів, що широко розповсюджені в ґрунті
та рослинних рештках. Зазвичай вони трапля-
лися поодиноко або ж в помірній кількості (іл. 4,
5). Однак у деяких випадках кількість кутикул
просто вражала: їх нагромадження формували
великі конгломерати, вони заповнювали численні
щілини дерев’яної основи або ж вкривали її по-
верхню майже суцільним шаром. Безумовно, це
свідчило про спалах чисельності кліщів (звісно,
у минулому), що відбувся за сприятливих для їх
розвитку кліматичних умов (підвищенні значен-
ня температури та вологості) та наявності хар-
чового субстрату. Такі умови, вірогідно, могли
скластися, наприклад, при тісному контакті ікони
з ґрунтом (при зберіганні на горищах, у сараях
тощо). І справді, часто значна кількість кутикул
виявлялася нами на іконах зі значною ступеню
забруднення, проте, в окремих випадках ми зна-
ходили їх і на «відносно чистих» творах. «Вину-
ватцями» забруднення в цьому разі були амбарні
кліщі2. Оскільки в антропогенних умовах вони є
злісними шкідниками зерна та виробів з борош-
на, ми припустили, що наявність їх в іконах по-
в’язана з поширеними в православ’ї численни-
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Iл. 1. Льотнi отвори жукiв-точильникiв.
Тильна сторона iкони.

Iл. 2. Кладка постiльного клопа. Тильний
бiк iкони,  пiд шпугою.

Iл. 3. Пустi чохлики гусениць молi-керато-
фагу. Лицевий бiк iкони, з трiщини мiж

дошками основи.

Iл. 4. Скупчення кутикуль клiщiв. Тильний
бiк iкони, пiд шпугою.

Iл. 5. Кутикули клiщiв у складi забрудненя.
З  порожнин на торцi  iкони.
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ми традиціями тривалого зберігання в божни-
цях освяченого зерна та різноманітних хлібобу-
лочних виробів (наприклад, зберігання біля об-
разів освяченого для гарного врожаю зерна або
ж верхівки паски для достатку в хаті й ін.). Доб-
ре відомі та поширені понині є й звичаї зберіган-
ня біля ікон освячених сухариків, привезених з
паломницьких подорожей. Отже, ймовірно, на-
явність якогось з вище перерахованих «харчо-
вих субстратів» у поєднанні зі сприятливими
кліматичними умовами в «зоні» пам’ятки й за-
безпечили можливість масового розвитку кліщів
на «відносно чистих» іконах.

Таким чином, життєдіяльність різноманітних
представників типу Arthropoda може

негативно впливати на ікону та призвести до
таких різновидів її біологічного пошкодження:

1. Пошкодження біологічного характеру:
1) Механічне (харчове, не харчове);
2) Біохімічне (екскременти).
2. Біологічне засмічення [3, 286].
При цьому між організмом та іконою може

виникати зв’язок трьох видів:
1) Топічний зв’язок. Порожнини та отвори

основи ікони слугують місцем проживання та
сховищем, як для різноманітних шкідників, так і
для «випадкових» видів, трофічно не пов’язаних
з матеріалом ікони (наприклад, павуки, личинки
жуків-шкіроїдів, клопи та ін., в залежності від
середовища, де зберігався твір).

2) Трофічний зв’язок. Матеріал ікони є харчо-
вим субстратом. Дуже часто цей вид зв’язку
поєднується з топічним зв’язком. Часто таке
поєднання невід’ємне. Тривалість такого зв’яз-
ку визначається біологією розвитку організму та
умовами мікроклімату безпосередньо в «зоні»
музейного предмету. Згаданий зв’язок характе-
ризується значним механічним пошкодженням
твору (наприклад, личинки жуків-точильників).

3) Фабричний зв’язок. Виникає при викорис-
танні матеріалу ікони в якості будівельного ма-
теріалу. Характеризується, як правило, незнач-
ним механічним пошкодженням пам’ятки (на-
приклад, гусениці молей-кератофагів та личин-
ки жуків-точільників під час лялькування) [1, 48-
49].

Натомість всі вище зазначені зв’язки супро-
воджуються біологічним засміченням
(внутрішнім та поверхневим) ікони та біохіміч-
ним пошкодженням, пов’язаним з негативною

дією хімічно-активних речовин, що містяться в
екскрементах.
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Олена АСАУЛОВА
(Київ)

ХІМІКО-ТЕХНОЛОГІЧНЕ
ДОСЛІДЖЕННЯ МАТЕРІАЛІВ

САКРАЛЬНОГО ТВОРУ КІНЦЯ
XVIII ст. – ІКОНИ

“АРХАНГЕЛ МИХАЇЛ”

У фондах Музею волинської ікони зберігаєть-
ся значна кількість ікон, серед яких є ікона «Ар-
хангел Михаїл», датована кінцем XVIII ст.
(Інвентарний № 603). Згідно з архівними дани-
ми ікону було передано в Музей у 2002 році на-
стоятелем Свято-Михайлівської церкви с. Груд-
ки Камінь-Каширського району – О. В. Литви-
ном, про що зазначено в Акті прийому за №305
від 14.11.2002 р.

У науковому відділі фізико-хімічних дослід-
жень ННДРЦУ ікону «Архангел Михаїл» було
досліджено згідно з плановою науковою робо-
тою за темою «Хіміко-технологічне досліджен-
ня матеріалів волинського іконопису XVI–XIX
ст.». Метою роботи стало визначення хіміко-
технологічних характеристик матеріалів іконо-
пису для поповнення еталонної бази даних.

На іконі Архангела Михаїла (Фото 1) зобра-
жено в повний зріст, впівоберта вліво. Лівою но-
гою він міцно притискає Змія до землі. У правій
руці, високо піднятій догори, Архангел тримає
червоний спис. В його лівій руці – міцно затис-
нутий чорний ланцюг, яким прикутий Сатана.

Довге руде волосся, що досягає плечей, об-
рамляє обличчя Святого. Червоні вуста міцно
стулені. Великі опуклі очі напівопущені додолу.
За плечима Архангела підіймаються крила.
Круглий золочений німб навколо голови рельєф-
но орнаментований виноградною лозою. Архан-
гел вдягнутий в синьо-зелену кірасу та корот-
кий далматик з орнаментованою горловиною. На
його плечі накинутий червоний плащ, що спадає
донизу. Ноги взуті в короткі чоботи.

Для дослідження було відібрано 12 зразків
матеріалів – ґрунту, фарбових шарів та металізо-
ваного покриття, що вивчалися методами світло-
вої мікроскопії у відбитому та прохідному світлі.
Для визначення якісного складу фарбових шарів
було застосовано методи мікрохімічного, стра-
тиграфічного та термічного аналізів. Склад в’я-

зева визначався методом гістохімічного аналі-
зу. Для діагностики покривних матеріалів було
застосовано тест на розчинність, термохімічний
та гістохімічний аналізи. Методом стратиграф-
ічного аналізу було визначено стратиграфічну
будову зразків у поперечному зламі. Результати
дослідження було задокументовано з виконан-
ням фотофіксації.

Основа ікони складається з двох соснових
дошок, скріплених між собою двома врізними
шпугами (Фото 2). В масиві деревини помітні
наскрізні отвори від цвяхів.

Ікону обрамлено профільованою дерев’яною
рамою (Фото 3). Поверхню зовнішнього проф-
ілю рами оздоблено позолотою, втрати позоло-
ти складають 10%. На поверхні внутрішнього
профілю на позолоті – шар алюмінієвої фарби
сріблястого кольору.

Тло ікони – зеленкувато-блакитного кольору.
Лик розписаний фарбами вохристих тонів, на
крилах – фарбовий шар сірого кольору. Розпис
позему виконано в оливково-брунатній гамі ко-
льорів. Фарбові шари вкриті кракелюром. На
поверхні присутній частково деструктований шар
лаку із забрудненнями. Зображення потьмяніле
й важко прочитується.

Втрати фарбового шару до ґрунту (Фото 4)
фрагментарні. На поверхні окремих ділянок
помітні залишки блакитної та білої фарби у виг-
ляді «розтягнутих крапель» (Фото 5).

Результати мікроскопічного дослідження
зразків:

1.Стратиграфія зразків іконопису разом з ґрун-
том, авторськими шарами та записом складаєть-
ся 4–6-шаровою будовою (Фото 6,7).

2. Ґрунт світлий, крейдяно-клейового складу,
без пор, щільний.

3. Фарбові шари авторського іконопису
містять:

 - пігменти червоного кольору – вохра, свин-
цевий сурик, кіновар; чорного кольору – чорна
вугільна;

- білило – свинцеве;
 - в’язиво – олійне.
4. Матеріали металізованих покриттів ав-

торського іконопису:
- сусальна позолота на поліменті (крила, рама,

німб);
- сріблення на поліменті (тло, спис).
5. Фарбові шари пізніх записів: фарба насиче-
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Загальний вигляд пам’ятки

Фото 1. Лицевий бік. Фото 2. Зворотний бік.

Фото 3. Обрамлення ікони. Профільована
дерев’яна рама. Фрагмент.
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 Фото 4. Втрати фарбового шару до ґрунту. Фото 5. Краплі білої та блакитної фарби.

Зразок 1.Рама по центру. Позолота на полімент із записом фарбою оливкового кольору

4.Фарбовий шар оливкового кольору, товстий,
містить хромвмісний пігмент зеленого кольору,
вохру, свинцеве білило. В’язиво – олійне. (пізній
запис).

3. Залишки сусальної позолоти.
2. Шар поліменту насиченого бурувато-чер-

воного кольору, тонкий.
1. Ґрунт білого кольору, крейдяно-клейового

складу, щільний, без пор.

Фото 6. Стратиграфічна будова у відбитому світлі, збільшення об’єктива 10x.

Зразок 7. Праве крило Архангела. Позолота на полімент із записами синього та
червоного кольору

Фото 7.Стратиграфічна будова у відбитому світлі, збільшення об’єктива 10x

6.Шар прозорого потьмянілого олійно-смоля-
ного лаку

5.Фарбовий шар червоного кольору містить
червону вохру.

4.Фарбовий шар синього кольору .містить
берлінську лазур, чорний органічний, свинцеве
білило.

3. Залишки сусальної позолоти.
2. Шар поліменту насиченого бурувато-чер-

воного кольору, тонкий.
1. Ґрунт білого кольору, крейдяно-клейового

складу, щільний, без пор.
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ного синього кольору – берлінську лазур, чор-
ний органічний ,свинцево-цинкове білило; фарба
темно-червоного кольору – свинцевий сурик,
вохру, кіновар; фарбу оливкового кольору – хром-
вмісний пігмент, вохру, свинцеве білило.

6. В усіх шарах записів в’язиво – олійне.
7. Пізній шар металізованого покриття ікони

містить алюмінієву пудру.
В результаті проведеного дослідження були

виявлені ділянки вкриті пізніми записами:
1) а)авторське золочення (крила)- синьою та

червоною фарбою;
б)авторське золочення ( рама )- оливковою

фарбою;
2) а)авторське сріблення (спис)- червоною

фарбою;
б) внутрішній профіль рами-алюмінієвою фар-

бою.
3)Потьмянілий лак та пізні записи суттєво

змінили первісний колорит ікони
Виявлені властивості авторського іконопису

дозволили одержати уявлення про його первіс-
ний колорит. Дані, щодо авторських матеріалів
та їх властивостей , в подальшому можуть ста-
ти підґрунтям для розробки програм реставрації
ікони. Одержані технологічні характеристики
поповнять еталону базу даних.

_______________________
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тання ,дослідження ,збереження та реставрації.
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4. Карпюк Л. А. Каталог ікон волинської школи
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ренції. – Луцьк, 1995. – С. 44.
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Наталія ШЕВЧЕНКО
(Київ)

ХІМІКО-ТЕХНОЛОГІЧНЕ
ДОСЛІДЖЕННЯ

ПОЛІХРОМНОГО РОЗПИСУ
ФРАГМЕНТУ ІКОНОСТАСУ
ХVІІ ст. – ПРАВОЇ СТУЛКИ

ЦАРСЬКИХ ОДВІРОК З
КОЛЕКЦІЇ МУЗЕЮ

ВОЛИНСЬКОЇ ІКОНИ
(м. ЛУЦЬК)

У 2014р. в науковому відділі фізико-хімічних
досліджень Національного науково-дослідного
реставраційного центру України в рамках пла-
нової наукової роботи за темою: «Хіміко-техно-
логічне дослідження поліхромного розпису фраг-
ментів іконостасів кінця ХVІІ – початку ХІХ ст.»
було досліджено шістнадцять творів поліхром-
ної скульптури та декоративного рельєфу з ко-
лекції Музею волинської ікони м. Луцька. Серед
досліджених предметів значився й унікальний
твір сакрального мистецтва ХVІІ ст. – Царські
одвірки (Інвентарний № Д-572 КВ-32375).

Пам’ятку, від якої залишилася лише права
стулка (Фото 1), у 1982 році привезли учасники
наукової експедиції Музею з церкви с. Грабове
Старовижівського району Волинської області та,
згідно акту за №2545 від 06.05.1982р, передали
її у фонди Музею для подальшого зберігання.
Стан збереженості твору при надходженні був
аварійним.

Головна мета хіміко-технологічного дослід-
ження: виявлення причин деструкції матеріалів
аутентичного розпису.

Завдання дослідження:
- вивчити художньо-стилістичні та конструк-

тивні особливості твору;
- дослідити стан збереженості розпису;
- визначити хіміко-технологічні характеристи-

ки матеріалів: склад ґрунту та хроматичних ма-
теріалів, їх фізико-хімічні та фізико-механічні
властивості;

- вивчити стратиграфічну будову розпису;
- виявити аутентичні матеріали та пізні запи-

си.
Дослідження складалося з трьох етапів:І- на-

турного обстеження твору в фондах Музею; ІІ-
експериментального дослідження зразків мате-
ріалів на базі ННДРЦУ та ІІІ – опрацювання
одержаних результатів з формуванням висновків.

У процесі натурного обстеження художньо-
стилістичні особливості твору вивчалися візуаль-
ним методом з консультацією співробітників
Музею. Стан збереженості розпису оцінювався
візуально. Хіміко-технологічні характеристики
матеріалів на етапі лабораторного дослідження
вивчалися у відбитому та прохідному світлі за
допомогою методів світлової мікроскопії з зас-
тосуванням стереоскопічного мікроскопу МБС-
10 та поляризаційного мікроскопу Полам Р-312:

- стратиграфія зразків - методом стратигра-
фічного аналізу в поперечному зломі;

- елементний склад матеріалів мінеральної
природи - методами мікрохімічного та термо-
хімічного аналізів;

- склад матеріалів органічної природи - мето-
дами гістохімічного, термохімічного аналізів та
тесту на розчинність;

- оптичні властивості окремих пігментів -
методом інтерференційної мікроскопії з приготу-
ванням постійного препарату;

Фотофіксація результатів натурного обсте-
ження здійснювалася у видимому світлі фото-
камерою Сanon, результатів мікроскопічного
дослідження у відбитому світлі – відеокамерою
КС-47Н3Р.

У процесі дослідження виявилося, що стулка
Царських одвірок розміром 157х34,5см виготов-
лена з суцільної дерев’яної дошки видовженої
прямокутної форми. З лицевого боку поверхня
дошки членована за допомогою тонких накла-
дених профілів у формі валика на 3 фрагменти,
що імітують ікони з ковчегом. Два нижніх фраг-
менти поєднані рамкою з накладених профілів
більшої товщини (Фото 2а). Поверхня між проф-
ільованими рамками вкрита фарбою червоного
кольору й додатково оздоблена боніями (Фото
2б ), столярні профілі - з покриттям темно-сіро-
го кольору.

Мальовані сюжетні композиції (Фото 3) нижніх
фрагментів стулки містять зображення Єванге-
лістів(Фото 4), кожний з яких сидить в кріслі за
столом перед розкритим Євангелієм з пером в
руці. Нижній фрагмент частково закритий проф-
заклейкою з мікалентного паперу (Фото 9).

Зображення верхнього фрагменту вписано в
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овальний медальйон й також закритий профзак-
лейкою (Фото 5а, 12, 13). Тема мальованої ком-
позиції верхнього фрагменту не прочитується.
Вірогідно, зображення містить сцену «Благо-
віщення» згідно канону тематичного розпису
Царських одвірок в 17ст. Колорит ікон, витри-
маний у вохристій гамі, надає сюжетним компо-
зиціям реалістичності та певної стриманості.

Тло іконних композицій прикрашає рельєфний
орнамент в техніці різьблення по ґрунту (Фото 5
а,б,в). Мальовану композицію верхнього фраг-
менту по низу доповнено орнаментом з низьким
рельєфом, виконаним в техніці глухого різьблен-
ня (Фото 6,7).

Стулку завершує різьблена рельєфна компо-
зиція з хрестом і звернутої до нього головою
беркута (Фото 8). Композицію виконано також в
техніці глухого різьблення з невисоким рельєфом.

По низу стулки деревина деструктована на
глибину 2-5см, фіксується частково втрачений
масив основи площею 10х2см (Фото 9). Дере-
вина поблизу ділянки з втратою - трухлява, по-
слаблена, розсипається від доторкання. Повсю-
ди в деревині помітні отвори круглої форми, що
залишили жуки – деревогризи. Втрати столяр-
них накладених профілів – фрагментарні.

Шари декоративних покриттів повсюди вкриті
кракелюром, лущаться та осипаються ( Фото
2б, 6,7,10,11) , їх втрати складають до 50% . При,
навіть, обережному пересуванні пам’ятки, ма-
теріали розпису руйнуються. Крихти фарбового
шару у вигляді дрібних уламків в значній
кількості лежать на поверхні стулки.

Стан пам’ятки визначений вкрай аварійним.
Внаслідок небезпеки втрати розпису зворотний
бік стулки залишився не оглянутим.

Для лабораторного дослідження було відібра-
но 14 зразків матеріалів розпису. У процесі
мікроскопічного дослідження визначалися
хіміко-технологічні характеристики як аутентич-
них матеріалів - ґрунту, фарбових шарів, мета-
лізованого покриття, кольорового лаку, так і ха-
рактеристики пізніх записів.

Аутентичні матеріали
Грунт – світлий, білого кольору з бежевим

відтінком, складається з прошарків, що морфо-
логічно не відрізняються один від другого,
містить мінеральний наповнювач – крейду, в’я-
зево - тваринний клей. Наявність прошарків
свідчить про нанесення ґрунту за кілька

прийомів. При доторканні до зразків ґрунту на
пальцях залишаються сліди. Зразки розсипають-
ся при незначній механічній дії, з легкістю роз-
шаровуються. При розчиненні мінерального на-
повнювача в 10% соляній кислоті вміст клейо-
вого в’язева в ґрунті виявився незначним.

Фарбові шари - з свинцевим білилом на тем-
перному в’язеві, містять пігменти:

а)червоного кольору - свинцевий сурик (зр.
№3,4,8,12), червона вохра (зр. № 3,4,8,11,12);

б) золотавого кольору – жовта вохра (зр.№
3,10,13,14);

в)зеленкуватого кольору – мідьвмістивний
пігмент (зр.№13,14);

г) чорного кольору – вуглецьвмістивний (зр.№
3,4,5,8,11);

д) бурого кольору – умбра (зр.№ 4,8).
Структура фарбового розпису (Фото 14)скла-

дається з одного або двох шарів (зр.3,4,5,8,13)
Металізоване покриття (Фото 15)в основі

містить срібло, яке в теперішній час окислило-
ся, перетворилося на сульфід срібла, потьмяні-
ло та набуло чорного кольору.

Підготовчий матеріал під срібленням - чер-
воний полімент, містить червону вохру.

Кольоровий лак – двофазний, складається з
плівкоутворювача, що містить тваринний білок -
протеїн, з домішкою невеликої кількості мінераль-
ного пігменту – жовтої вохри.

Підготовчі матеріали під кольоровим лаком -
срібло на червоному поліменті.

Матеріали пізніх записів
Фарбовий шар синього кольору містить

пігменти: синього кольору - берлінську лазур,
чорного кольору - чорну вугільну, розбілені свин-
цево-цинковими білилами. В’язиво - олійному.

Згідно результатів проведеного дослідження
можна зазначити, що конструктивні особливості
твору з утворенням фрагментів, що імітують
ікони з ковчегом, глухий характер різьблення з
низьким рельєфом та наявність додаткових еле-
ментів оздоблення - боній, характерні для сак-
ральних храмових творів декоративного рельє-
фу – одвірок, створених у перехідний період –
17 ст.

Пропорційна побудова фігур головних персо-
нажів ікон – Євангелістів, ретельно виписані риси
облич, тонко прописані літери тексту Євангелія
свідчать про професійний підхід до виконання
художньої роботи.
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Фото 1. Загальний вигляд пам’ятки.
Лицевий бік.

а)                                                                              б)
Фото 2. Декоративний рельєф оздоблення:

а) столярні накладені профілі рамки;
б) бонії
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Фото 3. Мальоване сюжетне зображення з
рамкою.

 Фото 4. Фрагмент зображення.

а                                              б                                              в
Фото 5.Фрагменти графічного орнаменту, різьбленого по ґрунту:

а) з сценою в медальйоні; б,в) на тлі іконних зображень.

Ділянки з декоративним рельєфом.
Фото 6, 7. Відшарування фарбового шару з ґрунтом до основи.
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Фото 8. Різьблене завершення у вигляді
фігурної композиції з хрестом.

Лицевий бік. Фрагмент.

Фото 9. Втрата ділянки основи фраг-
ментів рамки з накладених

профілів.

Ділянки з іконописом. Втрати фарбових шарів:
Фото 10. З ґрунтом до основи. Фото 11. До ґрунту.

Фото 12,13. Ділянки розпису, заклеєні мікалентним папером.
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Фото 14. Стратиграфічна будова у відбитому світлі, збільшення об’єктива 10x.

Зразок 4. Середня ділянка. Тло між двома рамками. Фарбовий шар темно-червоного кольору

4. Фарбовий шар темно-червоного кольору
3. Сріблення, що почорніле.
2. Шар поліменту насиченого червоного ко-

льору, тонкий.
1. Ґрунт білого кольору, крейдяно-клейового

складу, крихкий, з порами.

Фото15 . Стратиграфічна будова у відбитому світлі, збільшення об’єктива 10x.

Зразок 7. Середня ділянка. Внутрішня рамка профільована. Сріблення по поліменту

3. Шар почорнілого срібла
2. Шар поліменту насиченого червоного ко-

льору, тонкий.
1. Ґрунт білого кольору, крейдяно-клейового

складу, крихкий, з порами.
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Аутентичний поліхромний розпис сюжетних
композицій іконних зображень та ділянок їх об-
рамлення, розташованих між профільованими
рамками, виконаний в темперній техніці фарба-
ми по світлому крейдяно-клейовому ґрунту (лев-
касу). Його доповнює сріблення на червоному
поліменті, яким оздоблено тло ікон та поверхня
профільованих рам. Німб Євангеліста (середній
фрагмент, зразок 10) виділяється на загальному
фоні іконопису золотавим кольором та блиском,
що імітує позолоту, який утворює тонкий леси-
рувальний шар протеїнового лаку жовтого коль-
ору з жовтою вохрою, нанесений на підготовчий
шар з срібла по поліменту. Застосовані техніки
та матеріали свідчать про обізнаність автора з
традиційними принципами та технологічними
прийомами художніх робіт та про його професій-
ну підготовку.

На відміну від поліхромного розпису підготов-
ку поверхні під розпис виконано з порушенням
технології. Рельєфні елементи, як різьблені, так
і столярні, характеризуються нерівними конту-
рами. Відсутність ретельної доводки їх форми
та належного вигладжування поверхні основи з
деревини під декорацію методом полірування
свідчать про невисоку майстерність виконавця.
Грунт також виготовлений з порушенням рецеп-
тури: кількості клейового в’язева відносно міне-
рального наповнювача виявилося замало, про що
свідчить висока крихкість зразків грунту та на-
явність лише поодиноких напівпрозорих часто-
чок полімеру при розчиненні мінеральної скла-
дової грунту в кислоті. За рецептурою [5, 277],
грунт складається з 2 ч. крейди, доданої до 1ч.
водного розчину клею (5:100), бажано з пласти-
фікатором. Наведені фактори обумовили зни-
ження міцності ґрунту та призвели до послаб-
лення його адгезії з основою, згодом, до розша-
рування та, як слідство, до тотального осипу
ґрунту разом з фарбовими шарами. Активацію
руйнівного процесу додатково могли спровоку-
вати несприятливі умови побутування пам’ятки
під впливом негативної дії атмосферних факторів
в умовах підвищеної вологості та різких коли-
вань температурного режиму.

Виявлені особливості твору дозволяють при-
пустити участь в його створенні майстрів з
різним ступенем професійної підготовки: 1- май-
стра-іконописця, знайомого з каноном, традиці-
ями, принципами та технологічними прийомами

розпису храмових творів, що професійно вико-
нав розпис одвірок та 2-підмайстра - столяра –
сницаря, який кустарно виконав рельєф та профілі
рам «вручну». Порушення технології виготовлен-
ня ґрунту також дає підстав припустити участь
в підготовчих роботах над одвірками місцевого
ремісника без спеціальної професійної підготов-
ки до левкасних робіт.

Враховуючи унікальність пам’ятки та її дав-
нину, одержана у процесі наукового дослідження
інформація поповнила базу даних щодо техно-
логічних прийомів та технік поліхромного роз-
пису творів Волинського регіону 17ст., як ета-
лонних, що дозволяє ввести її у науковий обіг. В
подальшому результати дослідження можуть
стати підґрунтям для розробки програми рес-
тавраційних заходів.

____________________
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К., 2003. – Т. 3. – С. 855–859.

2. Александрович В.С. Мистецтво Галицько-Во-
линської держави / В. С.. Александрович. – Львів,
1999. - 131 с.

3. Драган М. Українська декоративна різьба XVI–
XVIII ст. [Текст] / М. Драган. – К.: Наукова думка, –
1970. – 203с.:іл.

4. Жолтовський П.М. Художнє життя на Україні
в XVI-XVIIIст. Монографія / П. М. Жолтовський. – К:
Наукова думка, – 1983. – 180с.

5. Сланский Б. Техника живописи: живописные
материалы / Б. Сланский. – М., 1962. – С.277.
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Віктор МЕЛЬНИК
(Львів)

ВИВЧЕННЯ ПАМ’ЯТОК
МОНУМЕНТАЛЬНОГО
МАЛЯРСТВА ВОЛИНІ

КНЯЖОЇ ДОБИ  НА ОСНОВІ
АРХЕОЛОГІЧНИХ ДЖЕРЕЛ

Вперше на Волині, ще наприкінці XIX ст. за-
лишки фрескового малярства було виявлено при
вивченні руїн церкви передміського монастиря
в урочищі Федорівщина на ріці Луга у місті Во-
лодимирі. Невеликі фрагменти зафіксовано в
апсидах церкви1. Археологічно фрески княжої
доби ще в 1950- х роках зафіксував Михайло
Каргер при дослідженні об’єктів Володимира –
«Старої кафедри» та церкви жіночого Федорі-
вського монастиря. Їх незначні фрагменти, а
також цвяхи для закріплення тиньку віднайдено
і при повторному розкритті руїн храму в
1975 році2. Докладнішого вивчення фрагментів
малярства тоді не проведено. Однак, тепер ви-
явилося, що він теж не був першовідкривачем.
Як вказав Святослав Терський, фрагменти фре-
сок зі «Старої кафедри» з урочища «Федорівка»
(«Федорівщина») що у місті Володимирі збері-
гаються у фондах Національного музею у Львові
ім. Андрея Шептицького, куди їх ще в 1935 році
передав знаний дослідник українського мистец-
тва Володимир Січинський (на жаль у монографії
С. Терського номер фонду вказаний дещо не-
точно). Проте, завдяки вказаній публікації авто-
ру вдалося дослідити цей документ. В ньому під
№ ДМ-1464/1-9 (30380/1-9) у фондовій книзі заз-
начено наступну інформацію (збережено право-
пис оригіналу):

«Розпис настінний – фрагменти ХІІ–ХІІІ ст.
Володимир-Волинський

1–9 фрагментів тиньку різної величини і з роз-
писами червоною і жовтою вохрою, зеленою і
синьою фарбами, зелені з лініями зеленого кон-
туру, але в якусь цілість ці фрагменти тяжко зло-
жити. Походять із старої катедри на Федорівці.
Тинк, фреска.

РОЗДІЛ ІІІ. ДО ВИВЧЕННЯ ПАМ’ЯТОК
САКРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА

Кольори:
1. Жовтий, синій, червоний...........6х8х4 см.
2. Червоний, зелений розділені

чорною лінією .................................7х6х2.5 см.
3. Жовтий чорні лінії....................6х5.5х2.5
4. Брунатний зелений..................4х3.5х2
5. Синій з чорним........................6х4х2.5
6. Червоно-брунатний, синій,  біля-

вий...................................................6х3х1.5
7. Сіро-синій,червоно-вохристий..4.5х3.3х2
8. Рожево-вохристий з червоно-вохристим

широкою смугою та кутом...............5х3х1.7
9. Жовто-вохристий з двома жовтими смуж-

ками.................................................6.2х3.2х2
На всіх фрагментах потертя і злущення фар-

бового шару.
18.ХІ.1935 Привіз з Володимира-Волинсько-

го В. Січинський».
Як бачимо з опису, більших фрагментів знай-

дено не було, їх стан збереження на момент пе-
редачі до музею був не надто добрий. Кольоро-
ва гама собору, очевидно була досить широкою,
що може вказувати на близькість розписів за
колористикою до галицьких.На думку дослід-
ників великоформатна цегла засвідчує дату бу-
дівництва ранішу, ніж 1170 р. У апсидах церкви
збереглися фрескові розписи з орнаментальни-
ми мотивами, близькими до розписів Кирилівсь-
кої церкви в Києві і Смядинських храмів у Смо-
ленську (зокрема Борисоглібський собор Смя-
динського монастиря в Смоленську 1145р.3). Як
зазначали Микола Воронін та Павло Раппопорт
у монографії «Зодчество Смоленска XII - XIII
вв.» котрі аналізували археологічні дослідження
Борисоглібського собору, що проводилися на
початку ХХ ст: «Из этих материалов явствует,
что «раскопки»Троицкого велись очень прими-
тивно…Ближе к истине была оценка И. И. Ор-
ловского, писавшего, что «сёстры» [монахині мо-
настиря – М.В.] просто «очищали развалины от
щебня и мусора». А в этом «мусоре» было много
поливных плиток, обломков фресок и голосни-
ков».4 Тобто цінні наукові матеріали зі смядинсь-
кого монастиря, включаючи й велику частину
залишків фрескового малярства, були втрачені.

Досі тільки частково опубліковані втрачені
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залишки фресок завершеного у 1160 році Ус-
пенського собору у Володимирі5.Проте споруда
Успенського собору ХІІ ст. –– у дуже перебудо-
ваному вигляді ––збереглася до наших часів. За
дорученням князя Мстислава Ізяславича його
було розписано. Фреска, що зображала святи-
телів, знаходилася у вівтарі Успенського собо-
ру. За свідченням Никонівського літопису деко-
рація постала 1160 р.«Святителі» Володимирсь-
кої церкви у відомих на сьогодні фрагментах були
зображені у фас. Оскільки муроване будівницт-
во Волині дослідники пов’язують із Києвом, оче-
видно, і монументальне малярство можемо по-
в’язувати з київським напрямком візантійсько-
го мистецтва. Першим прикладом декорування
святилища в такому варіанті на українському
ґрунті може бути церква Св. Кирила в Києві ХІІ
ст.Розписаною була ротонда Святого Михаїла
Великого у Володимирі6, уперше згадана в літо-
писі 1268 р. Як зазначено в іпатському літописі
під 1232 роком угорський король Андрій ІІ:
«…коли він прийшов до [міста]Володимира, він,
здивувавшись, сказав: «Города такого не знахо-
див я навіть у німецьких землях»,— такий він
був з оружниками, що стояли на нім: блищали
щити і оружники, подібно до сонця». Тобто, вра-
ження від образу міста літописець передає вкрай
переконливо. Очевидно, що й монументальні
будівлі, у першу чергу церкви, теж сприяли та-
кому враженню. Сьогодні нам відомо, що во-
линський князь Володимир Василькович побу-
дував монастир Апостолів та церкву Св. Дмит-
рія у Володимирі, церкву Св. Петра в Бересті,
Благовіщення – в Кам’янці, проте усі ці храми
відомі лише з літописних джерел. Церква Св.
Дмитрія була оздоблена фресками. З церковних
фундацій Володимира Васильовича збереглася
тільки Георгіївська церква у Любомлі, фунда-
менти якої розкриті експедицією під керівницт-
вом Мар’яни Малєвскої7.Любомльські фрески
показують приклад малярського ансамблю, ви-
конаного поза великими міськими осередками,
які природно виступають головними середови-
щами побутування монументального малярства
епохи. Їх появу визначив своєрідний контекст
княжої резиденції, що й продиктувало виникнен-
ня цього комплексу. Його володимирський ро-
довід безсумнівний: так само, як любомльська
резиденція генетично була філією столичного
володимирського середовища.Втім, літопис
подає мінімум інформації про оздоблення того-

часних будівель. У новій літературі перелік зга-
док про культ конкретних ікон доповнюють літо-
писним повідомленням 1227 р. про поїздку кня-
зя Данила Романовича «въЖидичинъклан#тьс#
и молитис# . ст-моуНиколh». Проте, опису та
інформації щодо конкретної ікони наведений
фрагмент не дає. У тексті, швидше за все йдеть-
ся про поїздку князя до Миколаївського монас-
тиря в околицях Луцька. Винятково промовисті
перекази про мистецькі аспекти діяльності кня-
зя Данила вціліли у холмській частині Галицько-
Волинського літопису8.Монументального маляр-
ства стосується тільки унікальна лаконічна но-
татка щодо однієї з рідкісних особливостей оз-
доблення інтер’єру княжої церкви святого Іоана
Златоуста, спорудженої в ансамблі зведеної у
Холмі резиденції9. Коротко описуючи конструк-
цію та структуру храму, літописець при цьому
зазначив: «входящи во олтарь. cтояста два стол-
па. от целакамени. и на нею комара. и выспрь
же верхъоукрашенъ. звьздамизлатыми на лазо-
урь»10. Така лаконічна й не зовсім однозначна
нотатка виявилася єдиним літописним холмсь-
ким свідченням до історії монументального ма-
лярства княжих часів.

Собор Богородиці у Холмі у літописному по-
відомленні описано значно скромніше, аніж цер-
кву Івана Златоуста – як церков превелику, ве-
личеством, красотою не менее сущих древни.
В тексті стверджено, що князь «украсив ю пре-
чудними іконами». Наочним прикладом стала
віднайдена й впроваджена до наукового обігу в
2000 р. Холмська чудотворна ікона Богородиці
(Волинський краєзнавчий музей) – безсумнівний
шедевр константинопольського малярства XI ст.
Вона підтвердила винятково високий рівень тих
взірців, які прибували зі столиці східнохристи-
янського світу й слугували зразковими орієнти-
рами для місцевої практики.

При описі головного Холмського храму – со-
бору Богородиці (в пізнішій традиції-Різдва Бо-
городиці) про малярське оздоблення стін та пор-
талів не згадано Водночас під час археологіч-
них досліджень, що їх проводили члени міжна-
родної україно-польської археологічної експедиції
2013 – 2014 рр. було виявлено фрагменти тинь-
ку зі слідами поліхромії, що стало уже само по
собі неоціненним відкриттям11. На сьогодні оп-
рилюднено дані про знайдені фрагменти, кольо-
рового віражного скла та вітражних спайок, фраг-
менти поливяних різнокольорових плиток з підло-



189

Іл.1. Соборна церква Івана Богослова у Луцькому замку ХІІ ст. реконструкція
(за Мар’яною Малєвскою) план

Іл.2. Вмурована в XIV ст., покрита фресковим малярством, передвівтарна огорожа
(археологічне розкриття та дослідження проводила експедиція під керівництвом

Мар’яни Малєвскої)
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ги княжої святині, та, можливо, золотої смальти.
Відповідь на запитання, яким був план данило-
вої церкви Богородиці в Холмі, і відповідно його
реконструйований вигляд повинні будуть дати
археологи та архітектори, натомість, оперуючи
наявними на сьогодні даними можемо резюму-
вати наступне:

Зовні портал церкви від початку був поліхро-
мованим. Тиньк дослідженої поліхромії вказує
на те, що її було здійснено одразу і це, очевидно,
входило у первісний планувальний задум. Чи мав
інтер’єр Холмської святині хоча б орнаменталь-
ну поліхромію стін інтер’єру на цьому етапі ком-
плексних досліджень не можемо сказати. Час-
тинки золотої смальти можуть свідчити про на-
явність золотого тла певних композицій, але за-
раз ми не маємо підстав робити будь-які конк-
ретні висновки, зазначимо лише, що недавно
фрагменти смальти були знайдені і при дослід-
женнях церкви в Дорогобужі, тобто тут може
іти мова про ширшу регіональну традицію кня-
жого часу. Підлогу церкви вкривали полив’яні
керамічні плитки, вікна були прикрашені вітра-
жами. Головною святинею храму, була, щасли-
во збережена до сьогодні, ікона Холмської Бо-
городиці, що являє собою без сумніву, шедевр
візантійського малярства. Натомість, аби ствер-
джувати наявність чи відсутність фрескових
розписів, потрібно мати більше даних. На сьо-
годні підтвердження ми не маємо, але відомо
що в пізнішій традиції пов’язаній з діяльністю
князя Лева Даниловича церкви у Спасі  та Лав-
рові фресок не мали, отож, були прикрашені вик-
лючно іконами.

Інше яскраве свідчення археологічного вне-
ску до відкриття спадщини монументального
малярства Волині пов’язане з віднайденням
фрагментів розписів луцького собору Святого
Іоана Богослова та унікального для українських
земель досить добре збереженого малювання
його передвівтарної огорожі. Нижню частину
собору відкрила експедиція Мар’яни Малєвскої
у 1984–1986 роках12. Досліджуючи плінфу, архе-
олог встановила час побудови храму на другу
половину ХІІ ст.13 М. Грушевський пов’язував
заснування Луцької єпископії з кафедральною
церквою Святого Іоана Богословаё спорудже-
ною при князеві Ярославі Ізяславовичу14 в 50–
70-х роках ХІІ ст. Ярослав Ізяславович біля двох
років займав київський стіл і коли повернувся до
Луцька в 1175 році, міг привести з собою київсь-

ких майстрів-будівничих. М. Малєвская на ос-
нові обмірів і аналізу цегли з володимирських
будівель 50–60-х років ХІІ ст. зробила висновок,
що в Луцьку не працювала володимирська
артіль. Собор первісно не був розписаний, оск-
ільки при його дослідженні не віднайдено за-
лишків фрескового тиньку. Водночас зафіксова-
но чималу кількість графіті, прошкрябаних у роз-
чині і на цеглі на висоті до двох метрів від перв-
існої підлоги. Велика кількість фрагментів фре-
сок була знайдена в розвалі церкви щойно в мо-
лодшому культурному шарі між другою і тре-
тьою підлогою, тобто вони могли бути виконані
тільки перед кінцем ХІV ст.15.

Одним з найважливіших археологічних
відкриттів собору, значення якої виходить дале-
ко поза контекст не лише волинської, а й украї-
нської традиції, стала вбудована між східними
опорними стовпами склепіння мурована вівтар-
на перегородка з фресковим розписом. Її утво-
рили дві невисоких цегляних стінки, між якими
знаходиться прохід до вівтарної частини будівлі
шириною 1,05 м. Довжина кожної стінки склада-
ла 3 м, а висота – 60 см. На основі будівельної
техніки М. Малєвская датувала її кінцем ХІІІ –
початком ХІV ст. У ході досліджень на перего-
родці та суміжних з нею стінах, до яких вона
примикала, виявлено залишки дерев’яної конст-
рукції, що дозволяють гіпотетично говорити про
складну розбудовану високу комбіновану пере-
двівтарну огорожу, частково муровану, а зверху
дерев’яну. Археологічно досліджено, що муро-
вана її частина з трьох боків, окрім східного,
«внутрішнього», від вівтаря, була двічі розписа-
на. Перший за часом розпис частково зберігся
лише на західній стороні, відкритій до нави. Після
того, як через деякий час перший шар маляр-
ства почав осипатися, безпосередньо на нього
нанесли другий шар фрескового тиньку. Викона-
не при поновленні малярство має винятково ор-
наментальний характер. Нижня частина розпи-
су є однотонним сірим полем із білими прожил-
ками і плямами, що, очевидно, імітують факту-
ру мармуру. Верхня його частина пропонує ком-
позицію, укладену з підібраних різноманітних
геометричних фігур та декоративних мотивів.
Хронологічна межа другого малярського шару
не виходить за межі ХІV ст. й на загал співпа-
дає з часом створення малярського ансамблю
всього собору. Ще один так само своєрідний для
мистецької традиції епохи, ба навіть винятковий
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Іл.3. Ікона Спаса з церкви Успіння
Богородиці у Вовчу біля Перемишля. Друга

половина ХV ст.

Іл.4. Ікона Спаса з Милика, Національний
музей у Львові ім. Андрея Шептицького.

XV ст.

Іл.5. Ікона Спаса з церкви Покрову
Богородиці  в с. Трушевичі. XV ст.
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для Волині елемент іконографічної програми
малярського оздоблення собору, виявився відоб-
ражений у писемному переказі. У документаль-
ному свідченні другої половини XVI ст. зберег-
лася відомість, що на правому опорному стовпі
склепіння у комплексі з передвівтарною огоро-
жею на той час знаходився образ Спаса. Доку-
мент досліджував Володимир Кравченко. Саме
він, у своїй статті, що була присвячена цьому
документу та надрукована в записках НТШ у
2009р16., звернув увагу на те, що в публіковано-
му акті іде мова про золоту гривну зі скарбниці
соборної церкви Івана Богослова у Луцьку, що
була замінена на мосяжну з простими каменя-
ми. Найцікавішим для нас в цьому описі є те,
що гривна та походила за текстом:«от образа
Спасова, котрий во столпе мурованом на пра-
вом крилосе есть намалеван». Також зауваже-
но, що первісно гривна була «старовечная…, зо-
лота, з каменем». Лаконічне висловлювання су-
дового акту фіксує тільки саму її присутність і
не подає про неї ніяких конкретних відомостей.
Отже, зазначене зображення Христа існувало з
вмурованою вівтарною перегородкою у єдино-
му ансамблі. У вказаному варіанті є підстави
вбачати добре знане за фондом унікальних ук-
раїнських ікон пізньосередньовічної доби, насам-
перед перемишльської школи, зображення Спа-
са на повен зріст17. Це унікальне писемне
свідчення вказує нам на самий початок того
періоду, коли відповідна іконографічна тема вхо-
дила до традиції, що стала пізніше однією з її
своєрідних прикметних особливостей. Для Во-
лині – при великих втратах її малярської спад-
щини княжого часу – це ще й рідкісна мож-
ливість розширення тематичного репертуару
малярської культури епохи.

На нашу думку можемо припустити, що зап-
ропонована ідентифікація фрескової ікони Спаса
за текстом історичного документу у луцькому
соборі Івана Богослова відповідає тогочасній
балкано-візантійській традиції монументально-
го малярства. Наприклад, монументальні мозаї-
ки з церкви Порта Панагія, Трікале, Греція ХІІІ -
ст.пропонують відповідний монументальний
взірець.

Закладена цеглою ніша збереглася на північно-
му плечику східної стіни собору. У процесі роз-
бирання пізнішої закладки на відкритій при цьому
частині було знайдено фресковий розпис, що іміту-
вав складки підвішеної тканини, так звані плати.

Така сама імітація тканини була знайдена і в інших
місцях собору, зокрема на нижніх частинах підку-
польних стовпів і стін. Ці оригінальні рештки, а
також відкриті на всій площі храму багаточис-
ленні дрібні фрагменти фресок, як і залізні цвяхи,
за допомогою яких фресковий тиньк кріпився до
склепінь, свідчать, що в інтер’єрі знаходився
цілісний ансамбль монументального малярства,
який покривав усі стіни храму.

Поміж більшими зафіксованими його залиш-
ками особливий інтерес здатний викликати лик
Христа, зібраний з кількох фрагментів, який опуб-
лікувала М. Малєвская18. На підставі підкресле-
но динамічної пози Володимир Александрович
ідентифікував його як елемент композиції «Вос-
кресіння – Зішестя Христа до аду» зі Страсного
циклу. Це засвідчило присутність в інтер’єрі со-
бору цієї важливої теми іконографічної програми
українських церков, знаної нині, насамперед за
численними іконами починаючи щойно від другої
половини XV ст., найстарші з яких відомі найпер-
ше у доробку майстрів перемишльської школи
українського релігійного малярства.

За археологічними матеріалами та стилістич-
ними ознаками М. Малєвская віднесла малю-
вання інтер’єру луцького собору до другої поло-
вини XIV століття. Це робить втрачений луць-
кий малярський ансамбль єдиною відкритою досі
пам’яткою монументального малярства Волині
тієї доби. А дослідження найважливішого віднай-
деного елементу його іконографічної програми
– фрагменту фрески, на якій зображено цілий лик
Ісуса Христа – показало ширші взаємозв’язки
луцьких фресок у мистецькій культурі західно-
українських земель епохи, співвідносячи його з
одним із домінуючих напрямів тогочасної ма-
лярської традиції19.

Лекальні цеглини, знайдені, зокрема, в районі
не збереженого південного входу, дали змогу
припустити дослідниці М. Малєвскій можливість
використання їх для викладення фігурного об-
рамлення надпортальної ніші. За аналогією зі
знаними літописно засвідченими рельєфними, як
можна здогадуватися, зображеннями Христа та
Святого Іоана Златоуста у холмській церкві цьо-
го святого20 могло знаходитися фрескове зобра-
ження патрона луцького храму – Святого Івана
Богослова. Археологічне відкриття собору Свя-
того Іоана Богослова на території Луцького зам-
ку та віднайдені при цьому фрески пропонують
важливий матеріал для вивчення не тільки само-
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Іл.6. Прорис вівтарної перегородки церкви Пресвятої Богородиці у місті Печ, Сербія
1330-1334роки, ілюстрація за В. Яремою

Іл.7. Монументальні мозаїки Спаса та Богородиці з церкви Порта Панагія, Трікале,
Греція. XIII ст.
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го монументального малярського оздоблення
церков Галицько-Волинського князівства. Луць-
кий храм водночас зберіг винятково показовий,
унікальний для української спадщини приклад його
трансформації упродовж XII–XIV ст.

Попри свою, на перший погляд, матеріальну
небагаточисельність, дослідження вцілілих фраг-
ментів монументального малярства, писемних
згадок про сакральні об’єкти, що були декоровані
таким способом та нові археологічні знахідки за
останні роки поглибили наші знання про цей ас-
пект історії української культури. Вважаємо пер-
спективним напрямком розпочате поглиблене
дослідження фрагментів монументального маляр-
ства княжих часів з експозицій та запасників му-
зеїв (зокрема Волинського краєзнавчого музею,
Львівського державного історичного музею, На-
ціонального музею ім. Андрея Шептицького у
Львові, музею Національного заповідника «Давній
Галич», Інституту українознавства ім. І. Крип’я-
кевича НАН України та інших) що неодмінно
принесуть відкриття нових сторінок цього важ-
ливого явища національної культури.
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Людмила МІЛЯЄВА
(Київ)

ЗНОВУ ПРО
“АРХІЄРЕЙСЬКИЙ

СЛУЖЕБНИК - ТРЕБНИК”
1632 р. *

Унікальна пам’ятка «Архієрейський Служеб-
ник і Требник» 1632 р. у 2015 році видана факси-
мільно. У солідній статті до цього видання В.
Александрович дав майже вичерпний критич-
ний огляд історіографії манускрипту, до вивчен-
ня якого він звертався і раніше.1 Сенсаційною
була публікація його та І. Мицька2 архівних дже-
рел, що стосуються замовника рукопису: Івана
Боярського, а саме – його Заповіту. Авторам
вдалося завдяки архівним джерелам відтвори-
ти особистість І. Боярського, львівського шлях-
тича, бібліофіла, ктитора ряду львівських та ук-
раїнських видань і навіть олтаря до костелу. Зав-
дяки цьому поставлено край дискусії щодо по-
ходження пам’ятки: її «батьківщиною», безпе-
речно, є Львів. У статті 2015 року Александро-
вич описує оформлення пам’ятки, висуває кілька
гіпотез про авторство мініатюр.

Проте, пам’ятка не перестає нам задавати
питання. Мета нашої статті – порушити деякі
проблеми, яких не торкалися попередні дослід-
ники.

1. Не зрозуміло, навіщо Іван Боярський,
світська людина, замовив собі рукописний «Ар-
хієрейський Служебник і Требник», адже у ньо-
го були канонічні видання стрятинської друкарні
1604 та 1606 років (некоректним є порівняння
вчинку Боярського з діями сільських священиків,
які й у 17 ст. замовляли собі рукописні книги, на
що посилається Александрович. Рукопис у ті
часи дійсно коштував не порівняно менше дру-
кованого видання, але купити друковану книгу
мала можливість або заможна людина, або ба-
гата громада).

2. Що мав на увазі І. Боярський, коли на ти-
тулі написав «новоисправлен»? Ніхто, крім ви-
щих ієрархів, не мали права виправляти ані Слу-
жебник, ані Требник.

3. Чому так ошатно оформлений титулом, ілю-
страціями і розворотами кодекс має такі нео-
хайно оформлені тексти: деякі сторінки тільки

лише розпочаті та кинуті, 17 (?) взагалі пустих
сторінок etc.

Що означають в ньому маргінальні припис-
ки?

4. Звичайно каліграф пише своє ім’я на-
прикінці рукопису, тут – воно на титулі. Ми вису-
ваємо гіпотезу, що І. Боярський був замовником
художнього оформлення, а рукопис придбав у
тому вигляді, в якому він дійшов до наших часів,
за винятком того, що його згодом недбало пе-
решивали.

Для того, щоб зрозуміти, кому в першу чергу
знадобився «Служебник і Требник», слід прига-
дати, що в кінці 16 ст. українська церква пере-
живала кризу саме церковної ієрархії, яка приве-
ла до Берестейської Унії 1596 р. Гарні інтенції
уніатів обернулись розбратом в самому право-
славному середовищі і тому конче стали необх-
ідними канонічні богослужебні книги. Занепокоє-
ний тим станом речей львівський єпископ Геде-
он Балабан (1530-1607) звернувся до Олексан-
дрійського патріарха Мелетія Пігаса (1549-1601,
неоднозначна постать в історії церкви), щоб він
йому надіслав канонічний «Служебник», що той
і зробив. Балабан від Пігаса отримав «Служеб-
ник» «добре справлений» (порівняти з «новоис-
правлен»)3. Можливо, наш рукопис є перекладом
з грецької мови цього «Служебника», замовле-
ного Г.Балабаном (адже на «Требнику», вида-
ному в Стрятині 1606 р., значиться – «из гре-
ческаго языка на словенській переведеный»).

Саме в цей час створення «Служебника-
Требника» у Балабана виникла можливість на-
бути друкарню, і спільно зі своїм небожем Фе-
дором, Балабан надрукував у 1604 р. «Служеб-
ник», а у 1606 р. «Требник». Це в якійсь мірі може
пояснити той «незакінчений дизайн» тексту, який
спостерігається в рукопису. Нашу гіпотезу ма-
ють перевірити досвідчені богослови-текстоло-
ги та палеографи. Втім, зі смертю Г.Балабана і
його небожа Ф.Балабана друкарня припиняє
існування (в 1616 р. її купив Єлисей Плетенець-
кий для КПМ), а львівська братська друкарня,
яка ледве животіла в 1616-1630 рр., знову поча-
ла працювати з 1630 р. До відновлення її діяль-
ності був безпосередньо причетний І. Боярсь-
кий. Разом з Кропивницькими Іван Боярський в
1632 році фінансував видання «Анфілогіону»4

(Александрович в обох статтях помилково на-
зиває дату 1633). Звертає на себе увагу, що на
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титулі цього видання ми зустрічаємо архітектур-
ну рамку подібну до титульної рамки «Служеб-
ника-Требника». Її автором є гравер ієродиякон
Георгій.

Гравюра титулу – це архітектурна компози-
ція: на стилобаті, по боках, розташовані колони
(пілястри?), на яких тримається антаблемент –
карниз і маньєристичний розірваний фронтон. Між
ним, як у кіоті, знаходиться постать Вседержи-
теля на престолі. На частинах фронтону та вни-
зу, на боках стилобату, зверху і знизу – символи
чотирьох євангелістів, між ними, в центрі стило-
бату, - сюжет «Успіння Богородиці». На коло-
нах, вертикально, закомпоновано в медальйонах
по чотири поясні постаті святих. Автор – май-
стер Георгій - дуже ретельно прорисовував кож-
ну деталь архітектури тяги карнизів, рельєфи
фронтону, бокові колонки (пілястри?), реалістич-
но відтворюючи кожний елемент.

Бездоганно нарисовані в медальйонах мініа-
тюрні постаті святих. Наскільки є унікальним
подібний задум у фортах українських друкова-
них книг, настільки традиційно його рамки
з’єднані зверху аркою, під якою вже розміщу-
вався напис – назва книги.

Титул «Служебника», його архітектурна рам-
ка повністю аналогічна, як вище сказано, цій гра-
вюрі «Анфілогіону» 1632 р., різниця полягає в
іншій програмі, і зміні формату, замість традиц-
ійної арки для друкованих книжок середині –
видовжений чотирикутник. В ньому зображено
наче розгорнутий, скручений по боках, аркуш
паперу (тканина?), на якому розміщено назву
кодексу.

Александрович слушно порівнює архітектур-
не обрамлення з олтарем, а не з порталом, як це
називав Запаско.5 Цей титул лише за функцією є
порталом або фортою. Рамка є таким самим
стилобатом як на гравюрі, розділеним наче трьо-
ма нішами, центральна – вдвічі більше за бо-
кові. На стилобаті, з обох боків - колони (піляст-
ри?), на яких знаходиться архітрав з маньєрис-
тичним розірваним фронтоном.

Богословський зміст титулу достеменно про-
думаний і на це звертали увагу дослідники. Це
– тріумф св. Іоанів. Ліворуч, перед колоною, -
св. Іоан Предтеча; з протилежного боку - св.
Іоан Богослов як євангеліст. Постаті обох свя-
тих Іоанів у повний зріст художник поставив, наче
на п’єдесталах, на низьких півкруглих, рифлених

вазах. Внизу, в центрі стилобату, - «Тайна вече-
ря», як вважає В.Александрович, саме тому, що
в ній Іоан Богослов – ще молодий, як в західній
іконографії, виражає найбільшу близькість до
Христа. На нашу думку це зображення – сим-
вол Євхаристії. Проте, зверху – герб замовника,
також Івана Боярського. Над ним, зверху, над
гербом – сфера з Христом – всю композицію з
обох боків осіняють два ангели з пальмовими
гілками. Вся архітектура намальована на жов-
тому тлі з прискіпливою старанністю: всі абри-
си архітектурних форм, рельєфні частини дос-
конало відмодельовані.

У манері майстра відчувається рука мініа-
тюриста, вона не тільки в маленькій багатофі-
гурній композиції «Тайної вечері», але й в усіх
деталях. На титулі продуманий кожний його еле-
мент, кожний персонаж. Іоан Хреститель - ліво-
руч, як предтеча Христа, Іоан Богослов – в об-
разі євангеліста з Євангелієм (Апокалипсисом).
Іоан Предтеча, як слушно зауважив Александ-
рович, зображений не у традиційний власяниці,
на ліве плече накинута синя драперія, вона спа-
дає донизу таким чином, що відкриває його ого-
лені праву руку та відставлену ногу. Автор-мініа-
тюрист створює незвичний для українського
малярства образ могутнього чоловіка з сильни-
ми м’язами і трохи збільшеними кінцівками. Не
зважаючи на маленький розмір, вражає образ
зосередженого св. Іоана. Бездоганно змодель-
овані анатомічно відтворені нога та рука, з впев-
неністю маляра покладено світло. Те саме мож-
на стверджувати про драперії.

Контрастний образ Євангеліста Іоана. Він у
світлому хитоні і темно-червоному гіматії. Його
рука - на розкритій книзі, а сам він, на відміну
від чорноволосого Іоана – сивий. Його обличчя,
як і Іоана Предтечі, вражає глибиною образу.
Майстерність невідомого художника і тут
свідчить про серйозну школу мініатюриста, про
вміння узагальнювати форму. Світлий хітон, теп-
лий гарячий гіматій, на якому пророблена кожна
бганка, контрастує з синію драперією на І.Пред-
течі. Відчуття кольору цього необхідного кон-
трасту, холодного і теплого, говорить про
справжній смак митця.

Прискіпливий дослідник Г.Н. Логвин вперше
побачив, що над гербом І. Боярського замальо-
ваний абрис, що нагадує або митру, або інфулу.
Александрович визнав, що це мала бути інфула,
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Титул «Архирейського Служебника і Требника Івана Боярського» та гравюра гравера
Георгія, що вживалась як рамка до титулів кількох львівських видань 1630-40 рр., в тому

числі і до «Анфологіона» 1632 р.

Василій Великий. Ілюстрація з «Архирейського Служебника і Требника Івана Боярського».
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Фрагмент орнаментальної рамки з «Архирейського Служебника і Требника Івана Боярсь-
кого» та заставка, що вживалася у львівських виданнях 1630 рр. (вперше — у «Октоїху»

1630 р., вдруге — в «Анфологіоні» 1632 р.)

Григорій Двоєслов. Ілюстрація з
«Архирейського Служебника і Требника Івана Боярського».
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Фрагменти орнаментів з рамок навколо Василія Великого та Григорія Двоєслова з «Архи-
рейського Служебника і Требника Івана Боярського» та заставка, що вживалася у

львівських виданнях 1630 рр. (вперше — у «Октоїху» 1630 р., вдруге — в «Анфологіоні»
1632 р.)

Іоан Златоуст. Ілюстрація з «Архирейського Служебника і Требника Івана Боярського».

Фрагменти орнаменту з рамки навколо тексту поряд з Іоаном Златоустом з
«Архирейського Служебника і Требника Івана Боярського» та орнамент з

Турійського Євангелія 1570 р.
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це, як він вважає, є підставою стверджувати, що
автором був іноземець. Проте, важко уявити, що
при такій продуманій програмі, художник мав
право на свій розсуд намалювати такий відпові-
дальний та багато значущий символ без згоди
замовника. Щоб не вдаватися до фантазій, за-
лишаємо це питання без відповіді. За титулом –
три зображення отців церкви: Іоана Златоуста,
Василія Великого і Григорія Двоєслова (зараз в
манускрипті,  на противагу факсимільному ви-
данню, переплутано їхній порядок). В зв’язку з
тим, що Василій Великій та Григорій Двоєслов
скомпоновано за подібними принципами почне-
мо аналіз з них.

Безперечно, обидва святителі Василій Вели-
кий і Григорій Двоєслов малювалися під певним
впливом гравюр стрятинського або вже аналог-
ічного Києво-Печерського (1620 р.) Служеб-
ників, на що неодноразово звертали увагу досл-
ідники.

Фронтальні постаті, які знаходяться в межах
рамки, зверху перекритої аркою, визначають ком-
позицію. Простежується і подібність до гравюр
та іконографії отців церкви. Проте, це тільки за-
гальні аналогії, бо задум невідомого художника
зовсім інший. Він їх малював, перш за все, на
тлі неба з хмарами, хоча підкреслено їх першоп-
лановість. Василій Великій стоїть на підлозі з
гарно розкресленими плитками. Його силует
таким чином, з одного боку, вимальовується, як
вже сказано, на тлі неба, а з другого боку, наче в
іншому просторі, на підлозі, яка відокремлює його
від оточення. На низькій лінії обрію зображений
краєвид, який дещо нагадує озвучену кольором
ведуту. На ньому – річка з двома берегами, на
ній човен з вітрилом, далі – місто, можливо, своє-
рідний топографічний коментар житія. Але саме
в пейзажі у Василія Великого найбільше побу-
тових реалій: і вершини, і люди з підводою тощо.
Весь пейзаж потопає в делікатному сфуматто.
Першопланова постать Василія з блідим облич-
чям, з характерною для іконографії довгою бо-
родою, з тонзурою, високим лобом, одягнута в
хрещатий саккос. Василій Великий має всі ат-
рибути єпископа.

Аналогічно зображений Григорій Двоєслов.
Він має всі типологічні ознаки іконографії: бліде
обличчя, високий лоб, коротка борідка, одягне-
ний в червону фелонь з перекинутим на плечі
омофором. Він так само вимальовується на тлі

неба з хмарками і подібним, але з іншими реал-
іями та архітектурними спорудами, краєвидом.
Завдяки тому, що навколо голів обох святителів
занадто великі золоті німби, вони ніби існують
як небожителі в небесній сфері, поза тими крає-
видами, які намальовані. Вони сприймаються
самі по собі, так само як і в гравюрах. Проте,
краєвиди додають оригінальності самим зобра-
женням.

Урочистості, безумовно, надає орнаменталь-
не оточення, про яке буде мова окрема.

У порівнянні з гравюрою в них спростежуєть-
ся та несхожа схожість, яка була властива ук-
раїнському мистецтві 17 ст.

При порівнянні зображень святителів Васи-
лія Великого та Григорія Двоєслова з Іоаном
Златоустом впадає в очі абсолютно інший підхід
художника до створення образу отця церкви. Він
нехтує вже до певної міри традиційним «Служеб-
ником», виданим в Стрятині 1604 р. і в Києво-
Печерській друкарні 1620 р. Композиційно обид-
ва святителі оточені рамками. Тут змінено фор-
мат і відкинуто орнаментальне обрамлення.
Якщо у тих двох образах зберігалася традицій-
на іконографія святих, то в даному випадку ав-
тор на неї категорично не зважає.

Іоан Златоуст, якого звикли бачити худорля-
вим, зі впалими щоками, тут – огрядний, широ-
коплечий, з обличчям, яке випромінює здоров’я;
з яскраво вираженими індивідуальними рисами.
Він позбавлений жодних типологічних прикмет
зовнішності Іоана Златоуста. Огрядна постать
в саккосі з білим хрещатим омофором вражає
своєю імпозантною впевненістю швидше сучас-
ника 17 ст., ніж людину давно минулого (недар-
ма деякі дослідники вважали це портретом Пет-
ра Могили). Характерні риси обличчя, навіть
його здоровий рожевий колір в жоден спосіб не
кореспондують з блідими ликами Василія Ве-
ликого і Григорія Двоєслова. Іоан Златоуст стоїть
на пагорбі з зеленою травкою, не на тлі краєви-
ду, як попередні святителі, а серед нього; його
силует гарно вимальовується на тлі неба з хма-
рами. Замість великих золотих німбів, які чітко
виводять тих святителів за межі реальності, тут
тоненькою жовтою рисою окреслений німб на-
вколо голови святителя.

Краєвид, який за ним вимальовується, це, ско-
ріше, місце побутування святого, з деревами,
віадуком, церквою на протилежному березі річки,
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різними камінцями, вежею тощо. Образ Іоана
Златоуста настільки реалістичний, що мимоволі
можна припустити, що це є портрет І. Боярсько-
го в образі поіменного йому святого. Завдяки
тому посилюється тріумф св. Іванів титульної
сторінки, бо перший фронтиспіс після неї був з
цим зображенням. Якщо наше припущення щодо
портрету Яна Боярського справедливе, то «Слу-
жебник» набуває значення родинної меморії, що
пояснює намагання замовника повернути релік-
вію сім’ї та забрати її від митрополита Петра
Могили.

В заповіті Івана Боярського, який складений
1633 року, про Служебник сказано: «Його милість
Петро Могила взяв від мене писаний і добре
споряджений великим коштом і працею Понти-
фікал мій руський позичаним способом – то й
прошу, аби їх милості панове виконавці від його
милості відібрали і паніматці віддали».6

Відкритим лишається питання про авторство
оформлення «Служебника-Требника». Визначен-
ня Александровича – «автор західноєвропейсь-
кої традиції» - аморфне. Бо традиції в Західній
Європі в різні часи визначалися в залежності від
стилю епохи, від країни, від школи. Слово «кла-
сичний», а тим більше «класицизм», в даному
випадку взагалі недоречне. Львів у 1630-ті роки
мав потужне коло митців, які добре зналися на
пластичній анатомії, втім реалістичними засо-
бами відтворювали людину і в портреті, і в іконі.
Цей злам фактологічно зафіксований іконою
«Богородиця з похвалою» з Ріпніва майстра
Федора зі Львова 1599 р. Ми знаємо, що попри
всі протистояння католиків і православних май-
стри-католики працювали поруч з майстрами
«схизматиками», навіть в одному цеху, і сам
Александрович публікував цікаві документи про
українських малярів, які працювали в костелах.
Тобто, з візантійською системою, з тим, що
зветься «Візантія після Візантії», розпрощалися
наприкінці 16 ст. Це вже відповідало і смакам
художників, і реципієнтів.

Свідоцтвом високого рівня майстерності є іко-
ностаси Успенської Братської церкви і церкви св.
П’ятниці у Львові. Нажаль, частина іконостасу,
що знаходиться у с. Великі Грибовичи майже
не розчищена і в тому числі – медальйони на
картушах Дріара. Проте, розчищені В.С. Вуй-
циком свого часу «Страсті» М. Петрахновича-
Мороховського, що лишилися в Успенському

соборі, не дають жодних підстав співставляти
їх з ілюстраціями та з титулом «Служебника-
Требника». Петрахнович нехтував пластичною
анатомією, його талант і відчуття стилю часу
виявився, перш за все, у темпераментному ма-
лярстві. Гравюри Віріксів він аранжував у коль-
орі, його темпераментний мазок – перший крок
до розкутої манери. Втім, титульна сторінка
«Служебника-Требника» виглядає так гармон-
ійно завдяки тому, що її композиція та намальо-
вані на ній постаті в архітектурному обрамленні
мають беззаперечні риси маньєризму: так само
як маньєристичним є й обрамлення.

Що стосується зображення І. Златоуста, то
в ньому вже є певний подих бароко. Про автор-
ство іноземців, як це пропонує Александрович,
стверджувати важко через те, що невідомі їхні
твори. Але варто підкреслити, що вже титул
«Анфологіону» 1632 р. з підписом маловідомого
гравера Георгія – це свідоцтво великої ампліту-
ди можливостей саме львівських художників.
Обмаль відомих гравюр Георгія, при їх високій
майстерності, наштовхує на думку, що він міг
працювати і в інших техніках, зокрема малярстві.

Ми вважаємо нез’ясованим питання: один чи
два майстри робили оформлення манускрипту.
Можливо, зображення Іоана Златоуста зробив
інший митець, оскільки воно стилістично несхо-
же на образи Василія Великого та Григорія Двоє-
слова. Хоча припускаємо, що це міг бути й той
самий художник, що виконував і зображення
Іоана Златоуста, але він робив це інакше, через
побажання замовника – Івана Боярського.

Палеографи мають з’ясувати, що власне «пи-
сал» Лаврентій Яцкович і, безумовно, еталоном
його почерку для них є перші декоровані сто-
рінки кожної літургії.

Хто був автором орнаментів? Лаврентій Яц-
кович, який «писал» чи інший не каліграф, а ху-
дожник? Орнамент манускрипту заслуговує на
окреме дослідження: його генезис, композицій-
ний лад, мотиви. Ми зараз торкнемося деяких з
них, які можуть допомогти віднайти відповіді,
хоча б частково, на поставлені питання. Мова
йде про рамки навколо двох фронтиспісів та
трьох розворотів книги – аркушів, якими почи-
наються служби трьох літургій. Вони мають
подібні, дещо архаїчні для 1630-х років, плетін-
часті заставки з переплетених кіл, які автор по-
клав на кольорове тло. Зображення Іоана Зла-
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тоуста, як вже згадувалося, не має орнаменталь-
ної рамки, тому і тут варто почати з розділу при-
свяченому Василію Великому. Зображення са-
мого отця церкви, як відзначалося, композицією
та іконографією перегукується зі «Служебни-
ком», виданим у 1604 р. в Стрятині. Орнамен-
тальну рамку на фронтиспісі побудовано з неве-
ликої кількості мотивів. Зверху, горизонтально,
вона має видовжений червоний картуш, по бо-
ках якого – елементи, що нагадують наріжники
до оправи книжок. У бокових частинах – моти-
ви вертикальних рослин з квітами, зверху – лілії,
внизу – червоні гвоздики, між ними херувими.
Все осяяне херувимами, які знаходяться зверху,
в бокових трикутниках, між рамкою і аркою звер-
ху (замість пальметок в стрятинському «Слу-
жебнику»), внизу, в центрі, де херувима поміще-
но у особливий картуш, який виходить за межі
рамки. Композиція орнаменту відзначена дуже
поміркованою ритмікою, не перевантажена зай-
вими елементами, що видає високу фахову куль-
туру автора.

Дивовижно, але розворот книги за мотивами
обрамлення не є, як завжди, гармонійним цілим.
Мотиви – це, головним чином, різної форми кар-
туші, що знову примушує нас згадати про дру-
ковані зразки. Але верхня горизонтальна части-
на рамки має в центрі білий в середині (з напи-
сом) і окантований червоним видовжений кар-
туш, до якого з обох боків підходять дуже доб-
ре намальовані леви з гривами. Зображення
левів в українському мистецтві – рідкість, хіба
тільки як символ євангеліста Марка. Проте, вони
у подібній композиції зустрічаються в заставці
до «Октоїха», виданого братською друкарнею в
1630 р., і згодом використаного в «Анфологіоні»
1632 р. Все інше обрамлення складається лише
з різної форми картушів. Низ також закінчуєть-
ся зображенням в центрі херувима, хвилястим
силуетам його крил акомпанують яскраві лінії
обабіч.

Орнамент навколо Григорія Двоєслова зовсім
інший. В центрі горизонтальної частини обрам-
лення – видовжений маньєристичний картуш, а
по боках – хрести, що нагадають енколпіони. Під
ними починається бокове обрамлення з грона
винограду (праворуч і ліворуч), нижче яких –
квіти на стеблах, що вигнуті півколом, а між ними
– розіп’яті птахи. Нижче, однаково з обох боків,
- букет у глечику з двома ручками по боках.

Внизу, в центрі, - херувим з великим німбом,
серед яскравих квітів, блакитних і червоних тро-
янд та гвоздик.

Протилежна сторінка розвороту так само має
обрамлення. В ньому знову зверху – видовже-
ний картуш з текстом, з типовими маньєристич-
ними загостреними кінцями. Зверху до низу
йдуть півколом стебла квітів, між ними – з обох
боків – херувими, а ще нижче – знову розіп’яті
блакитні птахи. Внизу, в центрі – херувим, ото-
чений квітами з обох боків. Таку саму компози-
цію можна віднайти в одній із заставок згадано-
го вже «Октоїха» 1630-го року з цією різницею,
що виноградне гроно «помандрувало» в обрам-
лення Григорія Двоєслова. Ці подвоєні птахи
можливо мають якийсь символічний зміст?
Цікаво, що всі п’ять рамок не повторюють одна
одну, що вони наче нагадують певну імпровіза-
цію.

Безумовно, майстер був причетний до ство-
рення гравюр або ними користувався. Між
іншим, обидві гравюри (дереворизи) зроблені на
вузеньких стрічках заставок (ця і як згадана з
левами) не менш прискіпливо ніж мініатюри.

Перша прикрашена орнаментом сторінка зна-
ходиться на розвороті з фронтиспісом зображен-
ня Іоанна Златоуста. Рамка оточує текст рос-
линним орнаментом, в якому стебла вигнуті
півколом один за одним, відрізняючись лише ко-
льором та реалістично відтвореною формою
квітів. Конструктивна основа декору складаєть-
ся з подібної півкруглої лінії. Вона характерна для
кількох волинських рукописів, але в них змінено
модуль, кожний елемент став значно меншим,
дрібнішим.

Вражає достеменність малюнка кожної квітки
при такому маленькому розмірі елементів. Квіти
ніби живуть своїм життям в кожному колі сте-
бел: вони то схиляються голівками, різними за
кольором, то, навпаки, розкриваються, як на-
приклад, гвоздики, які нагадують зірки. Вони
настільки конкретні, що наразі ботанік зможе
визначити назву кожної рослини. У центрі, вгорі і
внизу, вони визначені синіми трилисниками. Ця
сторінка, на відміну від інших – цілком флорис-
тична, тут немає ніяких інших зображень, крім
урочистої квіткової флори.

Висока культура орнаменту цього манускрип-
ту, навіть при його унікальності в наші часи, зас-
відчує не есклюзивність, а навпаки органічне
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існування автора в осередку, який плекав його
талант. І вигадливі заставки до друкованих кни-
жок, і різьблення іконостасів того часу пов’язу-
ють ренесансні традиції в мистецтві книги з мань-
єристичними. Принагідно варто зауважити, що
досягти шляхетності у відтворенні орнаменту у
дереворізі значно складніше, ніж намалювати
його пензлем. І тому, без сумніву, знову підкрес-
лимо – майстер орнаменту в найтісніший спосіб
був пов’язаний з цілим колом, перш за все, з ко-
лом українських митців осередку братської дру-
карні, а можливо ще й зі стрятинської.

Лишається нерозв’язаною ще одна проблема
– зв’язок І. Боярського з Петром Могилою. Як
відомо, посвячення в митрополити Петра Моги-
ли відбувалося у Львові, в Братській Успенській
церкві. Боярський на той час не був представни-
ком кліру, наділеним братством певними повно-
важеннями. Складається враження, що він осо-
бисто знав Петра Могилу. Якби І. Боярський
віддав «Служебник» Могилі з наміром меркан-
тильним, сподіваючись на церковну кар’єру, він
би, беззаперечно, його подарував. Вірогідно, вони
були добре знайомими людьми і Боярський по-
хвалився П.Могилі ошатно оправленим кодексом.
А останнього «Служебник» зацікавив, можливо,
своїм текстом, бо вже на самому початку свого
служіння в сані митрополита він задумав рефор-
му «Служебника-Требника», чому присвятив ба-
гато часу та переживань.

Висновки
Шукаючи відповідь на заявлені на титулі сло-

ва Івана Боярського про те, що «Служебник»
«новоисправлен», автори висувають гіпотезу про
першого замовника тексту – львівського єпис-
копа Гедеона Балабана. Олександрійський пат-
ріарх Мелетій Пігас надіслав з аналогічною фор-
мулою канонізований ним «Служебник», що дало
право Г. і Ф. Балабанам надруковати згодом в
Стрятині в 1604 р. та 1606 р. «Служебник і Треб-
ник». Остаточне вирішення цього питання авто-
ри лишають на розсуд досвідчених богословів-
текстологів.

Аналізуючи оформлення манускрипту, авто-
ри вважають його типовим для маньєристично-
го стилю свого часу та знаходять безпосередній
зв’язок ілюстрацій з титулом, декоративним
оформленням не тільки гравюр, виданих в Стря-

тині, але й з дереворизами майстра Георгія –
автора титулу до «Анфологіону» 1632 р., вида-
ного львівською братською друкарнею і част-
ково фінансованого тим самим Іваном Боярсь-
ким.

В статті не розв’язано питання скільки
майстрів працювало над оформленням кодексу,
так само як незрозумілим лишається й те, що
саме переписував Лаврентій Яцкович. Останнє
слово тут за палеографами. Стаття підкреслює
високий рівень майстерності львівського кола
художників того часу, з яким, ймовірно, були по-
в’язані автори оформлення.

* Стаття підготовлена за участю І. Дудника та
А. Останіної.
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Олена КУШПЕТЮК
(Луцьк)

ЦЕРКОВНЕ
МУЗЕЙНИЦТВО ВОЛИНІ
(на прикладі давньосховищ

Волинської губернії)

Одним із помітних явищ суспільно-політич-
ного життя Волині другої половини XIX ст. ста-
ла поява музейних закладів релігійного спряму-
вання, так званих давньосховищ. У 1887 році
розпочало діяльність давньосховище Володи-
мир-Волинського Свято-Володимирського пра-
вославного церковного братства [24, с. 2-3]. Воно
розташовувалася в колишній ризниці Успенсько-
го собору (Мстиславового храму) – пам’ятці
архітектури XII ст. міста Володимира-Волинсь-
кого [10, с. 289].

Подібний музейний заклад предметів церков-
ної старовини влаштували і члени Луцького Хре-
стовоздвиженського православного церко-вного
братства. Давньосховище з’явилося у 1890 році
[11, с. 242 243]. Спочатку його розмістили в
кімнаті за вівтарем Троїцького собору, який не-
задовго до того з допомогою братства став пра-
вославним. Після влаштування у дерев’яному
будинку поблизу собору притулку, давньосхови-
ще перенесли до однієї з його кімнат.

У 1893 році було започатковане Волинське
єпархіальне давньосховище в місті Житомирі [6,
с. 3-4]. Воно розташовувалося у колишній церкві
при архієрейському будинку, частково пристосо-
ваній під музей. В 1894 році, створене Волинсь-
ке церковно-археологічне товариство розпоча-
ло будівництво спеціального приміщення для
музею і бібліотеки, яке завершилося на початку
XX ст. [17, с. 2]. Взагалі, діяльність цих двох
установ слід розглядати як функціонування
єдиної організаційної структури, підпорядкованої
справі збору та вивчення старожитностей.

Ці перші музейні заклади краю функціонува-
ли при православних церковних осередках, тому
термін «давньосховища» найповніше розкриває
сутність закладів такого типу, провідними напря-
мами діяльності яких були збір і збереження ста-
ровинних церковних пам’яток, вивчення та по-
пуляризація їх історії. Профіль цих музеїв зумов-
лювався характером зібраних та представлених

експонатів – історико-краєзнавчі релігійного
спрямування. За статусом давньосховища відно-
силися до місцевих музейних закладів, лише
Волинське єпархіальне давньосховище мало ре-
гіональний статус.

Перші експонати чи колекції давньосховищ
з’явилися завдяки конфесійній ініціативі. Вона
здебільшого спиралася на вагомі результати
попередньої дослідницької історико-краєзнавчої
роботи ініціаторів заснування цих закладів. Так,
приватні колекції членів Свято-Володимирсько-
го братства – давні монети, стародруки, руко-
писні церковні книги, археологічні пам’ятки тощо
– стали тією базою, яка дала змогу відкрити
давньосховище. Їх власниками були відомі у краї
знавці і любителі старовини – голова з’їзду ми-
рових суддів Володимир-Волинського повіту, з
грудня 1887 року – голова Ради братства і заві-
дувач давньосховища О. Дверницький, настоя-
тель Володимиро-Василівської церкви міста Д. -
Левицький, ін. [7, с. 216]. Так, Д. Левицький вва-
жав, що на прикладі історії й церковного життя
міста Володимира-Волинського можна та по-
трібно досліджувати історію православ’я. Він
колекціонував давні церковні речі, рукописні й
друковані книги минулих століть, самотужки
обстежував горища і підвали діючих церков Во-
лодимира-Волинського, наявні у місті і його око-
лицях пагорби та виявляв при цьому рештки зруй-
нованих давніх будівель. Ці знахідки спонукали
краєзнавця звернутися до єпархіального управ-
ління та науковців Києва і Санкт-Петербурга з
пропозицією про необхідність проведення на те-
риторії Володимира-Волинського кваліфікованих
археологічних розкопок. І вже влітку 1886 року
до міста прибула наукова археологічна експеди-
ція, яка провела тут результативні розкопки [5,
с. 43-47].

При організації місцевого давньосховища Д. -
Левицький передав йому власну колекцію ста-
рожитностей. Серед пам’яток особливо привер-
тав увагу оригінальний залізний хрест, виявле-
ний на місці давньої Іоакимо-Анненської церкви
[22, с. 198].

Колекцію фотографій, гравюр та малюнків
давньосховища Володимир-Волинського право-
славного церковного братства започаткував про-
фесор Петербурзького університету А. Прахов,
який передав сюди фотознімки та негативи пра-
вославних церков Волині, виготовлені влітку 1886
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року під час проведення у краї археологічних
розкопок. Цю колекцію поповнив О. Дверниць-
кий, передавши у давньосховище 30 малюнків і
фотографій [13, с. 572].

Добровільні надходження пам’яток старови-
ни від багатьох осіб, насамперед священослу-
жителів, склали основу й Волинського єпархіаль-
ного давньосховища. Про це свідчить випуск
короткого опису предметів, що надійшли до нього
в 1893-1894 рр. [9]. Їх поступлення стало мож-
ливим завдяки діяльності тодішнього архієпис-
копа Волинського і Житомирського Модеста (Д.
Стрельбицького).

Модест, будучи активним учасником розгор-
тання в регіоні краєзнавчого руху, підтримував
заходи щодо проведення археологічних розкопок
та археологічних експедицій, сприяв поповнен-
ню експозицій Володимир-Волинського і Луць-
кого братських давньосховищ. У 1891 році на
єпархіальному з’їзді у Житомирі Модест запро-
понував організувати при архієрейському будин-
ку єпархіальне давньосховище [1, с. 74]. Неза-
баром завдяки його адміністративним розпоряд-
женням до Житомира від парафіяльних свяще-
ників, настоятелів монастирів почали надходи-
ти пам’ятки старовини, що знаходилися у церк-
вах, монастирях, приватних колекціях духовен-
ства.

Традиція дарування пам’яток старовини існу-
вала не тільки в час організації музейних зак-
ладів, а й протягом усього періоду їх діяльності.
Надходженню старожитностей також сприяли і
звернення у пресі аматорів музейної справи до
населення краю, публікації переліків необхідних
для музеїв предметів, що розсилалися держав-
ним установам, церковним та світським органі-
заціям, громадським та науковим діячам. Такі
оголошення з проханням пожертвувати у музей
предмети старовини друкувалися від імені Во-
лодимир-Волинського православного церковно-
го братства [4, с. 94]. Результатом таких звер-
нень стало надходження нових поступлень і до
Волинського єпархіального давньосховища [6, с.
2].

Однак не тільки пожертвування пам’яток ста-
ровини сприяли поповненню експозицій музей-
них закладів. Одним з дієвих шляхів виявлення
старожитностей були археологічні розкопки, які
проводилися на місцях розташування православ-
них церков та монастирів. Так, під час рестав-

рації Успенського собору міста Володимира-
Волинського розкопки були проведені в його
підва-льних приміщеннях [5, с. 43-47]. Їх правиль-
ному здійсненню приділялася особлива увага.
Зокрема, у лютому 1896 року на засіданні ради
Свято-Володимирського православного церков-
ного братства, яке опікувалося цими роботами,
наголошувалося, що необхідно навіть пересіва-
ти землю для виявлення дрібних предметів
(хрестів, перстнів та ін.) [4, с. 94]. Внаслідок таких
ретельних заходів вдалося віднайти нові пред-
мети старовини, які згодом поповнили експози-
цію братського давньосховища: бронзовий хрест-
енколпіон із своєрідними зображеннями Ісуса
Христа та Богородиці, золотий перстень з гер-
бом князівської династії Гедиміновичів та інші
старожитності [8, с. 175].

Заслуговують на увагу і інші шляхи виявлен-
ня старожитностей музейними закладами.
Особливо – наукові експедиції (екскурсії), які були
своєрідними пошуковими подорожами для
різнопланового обстеження території одного чи
декількох повітів губернії. Такі експедиції успі-
шно організовувало Волинське єпархіальне дав-
ньосховище. Наприклад, у 1899 році працівники
музейного закладу організували наукову екскур-
сію по місцевостях східної Волині. Під час її про-
ведення особлива увага зверталася на пошук,
збір та дослідження православних церковних
пам’яток. Було проведено обстеження храму
Святого Василія у місті Овручі та вивчення
історії його спорудження. У Дерманському, Го-
родищенському та Любарському монастирях
дослідникам-екскурсантам вдалося знайти ру-
кописні пам’ятки та стародруки. Найбільше ба-
гатство у цьому відношенні представляла бібліо-
тека відомого у минулому Дерманського мона-
стиря, у якій зберігалося 26 рукописних книг ХІV-
ХV ст. Серед значної кількості стародруків, які
знаходилися тут, були виявлені такі рідкісні кни-
ги, як Дерманський Октоїх 1610 року і Рохмані-
вське учительне Євангеліє 1618 року. При ог-
ляді цих пам’яток екскурсанти звернули увагу
на незадовільні умови їх зберігання. Краєзнавці
прийшли до думки, що «…централізація цих па-
м’яток у загальному Волинському музеї в ру-
ках людей, які знають і цікавляться пам’ятками
старовини – єдиний засіб для збереження в май-
бутньому того, що ще збереглося від минулих
віків» [4, с. 90].
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Карта Волинської губернії станом на початок ХХ ст. з
показом місць розташування давньосховищ краю.

Члени комітету з дослідження Успенського собору в м. Володимирі-Волинському:
в першому ряду (зліва направо): професор В. Антонович, міський голова мирових суддів

О. Дверницький, повітовий предводитель дворянства Г. Боровиков; у другому ряду:
архімандрит Олександр, професор А. Прахов, священик Василівської церкви Даниїл Ле-

вицький. Фото 1880-х рр.
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Модест (в миру Данило Стрельбицький) -
архієпископ Волинський і Житомирський.

Орест Фотинський - завідувач Волинського
єпархіального давньосховища.

Титульна і текстова сторінки книги професора Київського університету
Св. Володимира В. Перетца.
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Титульна і текстова сторінки «Каталог Выставки ХІ Археологического сьезда в Киеве
(в здании Университета св. Владимира)»

Індивідуальні наукові експедиції по Волині з
метою вивчення її пам’яток та поповнення єпар-
хіального давньосховища здійснював О. Фо-
тинський – завідувач цього давньосховища у
1893-1915 роках.

Краєзнавець був переконаний, що «тільки
шляхом особистих об’їздів можна поповнити ті
чи інші відділи зібрань і врятувати від загибелі
багато пам’яток старовини» [3, с. 67]. Обсте-
же-ння різних повітів Волинської губернії та ста-
рожитностей, які там збереглися, О. Фотинсь-
кий проводив практично кожного літа впродовж
усього часу завідування цим музейним закла-
дом. Так, одну з найбільш вдалих екскурсій
краєм дослідник здійснив улітку 1898 року. Тоді
він виявив декілька давніх ікон: Архістратига
Михаїла у с. Губин, зображення Христа у чаші з
кров’ю у м. Локачі), «Страждання апостола
Іоана Богослова» у м. Ковелі, ін. [3, с. 68]. На-
звані пам’ятки давнього церковного малярства
згодом знайшли гідне місце в експозиції єпархі-

ального давньосховища у Житомирі. Під час цієї
ж екскурсії О. Фотинський відвідав Загорівсь-
кий монастир і ознайомився з його бібліотекою.
Тут виявилося «багато стародруків волинських,
галицьких, київських і московських типографій,
50 рукописних книг, від початку ХV ст., та до
3000 різних актів ХVІ-ХVIII ст.» [3, с. 68]. Зав-
дяки клопотанням краєзнавця знайдену ним
бібліотеку Загорівського монастиря майже у
повному складі було передано до Волинського
єпархіального давньосховища.

Отже, для виявлення історичних старожит-
ностей Волині та вивчення історії краю музейні
працівники використовували різноманітні шляхи.
Це і пожертвування музеям кон-кретних пам’я-
ток, звернення у пресі до населення краю, про-
ведення археологічних розкопок, щорічні відряд-
ження, наукові екскурсії (експедиції) та ін.

Важливим напрямом діяльності давньосхо-
вищ була робота щодо опрацювання знахідок та
відповідного представлення їх у власній експо-
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зиції. Слід зауважити, що працівники тодішніх
музеїв, не маючи усталеної системи чи методи-
ки опрацювання пам’яток, загалом успішно ви-
рішували цю проблему і розуміли цінність описів
як важливого засобу збереження для майбутніх
поколінь найдетальніших даних про пам’ятки у
разі їх втрати. Підсумком того, що було зробле-
но у справі обліку й опису старожитностей ста-
ли описи колекцій, звіти про діяльність, видані
церковними братствами чи товариствами, при
яких функціонували ці музейні заклади. Видан-
ня показують, що музеєзнавці в основному об-
межувалися простим переліком систематизова-
них на власний розсуд предметів з коротким їх
описом [11, с. 243; 12, с. 6-7; 13, с. 573-577].

Експонуванню віднайдених старожитностей
давньосховища Волині відводили чи не найго-
ловніше місце у своїй роботі. Однак у даний пе-
ріод експозицією вважали лише суто зовнішній
показ пам’яток старовини без будь-якого сис-
темного зв’язку між ними. Спільним для всіх
давньосховищ краю було те, що до складу екс-
позиції входили пам’ятки старовини як вистав-
лені на огляд, так і ті, що зберігалися у запасни-
ках та бібліотечні зібрання. Однак у кожному
конкретному випадку експозиція відповідного
музею будувалася, на основі власних суб’єктив-
них міркувань його організаторів. Судячи, наприк-
лад, з опису давньосховища при Свято-Володи-
мирському православному церковному братстві
для зберігання експонатів тут було створено
належні умови. Для огляду виставлялися всі на-
явні тут пам’ятки. Це, насамперед, бронзові хре-
сти-енколпіони, виявлені під час розкопок у підва-
лах Успенського собору та на території інших
церков міста і його околиць, ікони, посуд, залиш-
ки іконостасів, інші предмети. Окремий відділ
давньосховища становили рукописні і друковані
релігійні книги. Серед них – Пом’яники, Ірмоло-
гіони, Євангелія ХV-ХVІ ст., у тому числі руко-
писне Євангеліє, подароване 13 січня 1563 року
Загорівському монастирю на Волині маршалком
польського короля П. Загоровським [13, с. 577-
578]. Серед рукописів особливу цінність стано-
вив варіант сказання про святих Бориса і Гліба
в «Четьї-Мінеях» – середньовічному рукопис-
ному збірнику життя православних святих
[18, арк. 2зв.]. В іншому відділі давньосховища
були представлені колекції фотознімків, гравюр
та малюнків давніх православних церков Волині,

в тому числі Успенського собору. Помітне місце
в музеї займали також види волинських монас-
тирів, багато з яких на той час уже припинили
існування, та реліквії з них. Це, насамперед, види
і старожитності Загорівського монастиря.

Загальну оцінку експозиції Володимир-Во-
линського давньосховища станом на середину
1898 року дав О. Фотинський. Він відзначав:
«Володимирський (музей – К.О.) утримується
краще і багатий він сам по собі (порівняно з
Луцьким давньосховищем – К.О.); тут чимало
цікавих предметів … все це розміщено у вітри-
нах за певною системою і смаком…» [3, с. 67].
Підставою для такого висновку послужило й те,
що давньосховище, окрім цікавих експонатів,
мало на той час у своєму розпорядженні й відпо-
відне експозиційне обладнання.

Для ознайомлення з історією волинського
краю при давньосховищі було відкрито бібліоте-
ку з читальнею. Бібліотека мала свій статут, що
містив правила поводження у читальні та кори-
стування книгами. Дієву участь у розробці цьо-
го статуту та формуванні бібліотеки брав відо-
мий вітчизняний історик О. Левицький. Науко-
вець неодноразово надсилав видання Київської
архе-ографічної комісії до братської бібліотеки.
Книги наукового змісту, що належали братству,
зберігалися у приміщенні читальні в спеціально
відведеному місці під безпосереднім контролем
О. Дверницького. Члени братства постійно тур-
бувалися про збереження книг у належному стані
[4, с. 94-95].

Експозиція давньосховища Луцького Хресто-
воздвиженського братства створювалася за
допомогою пожертвувань церковно-історичних
старожитностей: рукописних і друкованих книг,
окремих документів, стародавніх хрестів, дере-
в’яної скульптури, творів малярства, насам-пе-
ред ікон та портретів тощо [2, с. 198]. Особливу
цінність становили рукописні книги та стародру-
ки музею, серед яких, зокрема – чотири руко-
писних Євангелія ХVІ ст. Одне з них, як вважа-
ли фахівці з числа братчиків, було віддруковане
у Львові І. Федоровим та П. Мстиславцем.

Пожертвування були основним джерелом ком-
плектування і бібліотеки, що функціонувала як
складова експозиції давньосховища. Її регуляр-
но поповнювали випуски часопису «Волынские
епархиальные ведомости», видання Київської
археографічної комісії, книги, подаровані члена-



210

ми братства, іншими особами. Допомогу у ком-
плектуванні бібліотеки надавав О. Левицький.
За надіслані праці з історії Волині члени брат-
ства неодноразово висловлювали йому подяку.
Бібліотека мала систематичний каталог, скла-
дений священиком Ф. Савлучинським. Із звіту
про діяльність Луцького Хрестовоздвиженсько-
го православного братства за 1893-1894 роки
відомо, що в бібліотеці на той час нараховува-
лося 244 екземпляри книг і стародруків [12, с.
7].

Орієнтація лише на пожертвування, як засіб
поповнення експозиції, зумовила поступове при-
пинення нових надходжень до давньосховища
Луцького Хрестовоздвиженського православного
братства, згортання тут дослідницької роботи і,
як наслідок, падіння інтересу до цього музейно-
го закладу та фактичне припинення його функц-
іонування. Усе це негативно відбилося і на умо-
вах зберігання наявних тут експонатів. У сере-
дині 1898 року О. Фотинський так описував стан
давньосховища: «...утримується препогано: роз-
ташоване в напівтемній палаті для хворих по зору,
предмети розміщені як-небудь, безжалісно зіпсо-
вані гвіздками, приміщення сире» [3, с. 67]. Про
те, що ситуація не поліпшилася й надалі, свідчить
лист київського науковця М.Фореггера фон Гей-
фентурна до дослідника волинських старожит-
ностей, одного з керівних діячів Київського то-
вариства охорони пам’яток старовини і мистец-
тва О. Мердера. У листі, датованому 1911 ро-
ком, йдеться про вкрай незадовільні умови роз-
міщення і зберігання експонатів у давньосховищі
Луцького братства [7, с. 230].

Набагато краще йшли справи Волинського
єпархіального давньосховища. Для зберігання та
експонування пам’яток старовини у цьому му-
зейному закладі було створено сприятливі на той
час умови. Спочатку комплектувалося єпархі-
альне давньосховище винятково пам’ятками
старовини релігійно-церковного характеру [6, с.
18]. Для включення їх до експозиції, а особливо
тих, що становили власність церкви, необхідно
було отримати дозвіл Св. Синоду. Такий дозвіл
з’явився у формі наказу на адресу Волинського
та Житомирського архієпископа Модеста. У
ньому, між іншим, говорилося: «Приймаючи до
уваги, що в давньосховище за статутом надхо-
дять предмети, які використовуються при бого-
служінні: стародавні чаші, Євангелія, напрес-

тольні хрести…» Св. Синод звертає особливу
увагу на їх зберігання і наказує: «а) влаштувати
для їх зберігання пристосовані вітрини з хреста-
ми і відповідними написами на них; б) зберіган-
ня названих предметів доручити особі в свяще-
ному сані; в) при огляді священих предметів не
дозволяти прихожанам брати їх руками, для за-
доволення власної цікавості… і ставитися до цих
предметів з належним святині церкви благогов-
інням…» [6, с. 15-17]. Однак з часом коло по-
вноважень єпархіального давньосховища розши-
рилося і музейний заклад став місцем зосеред-
ження й чималої кількості пам’яток світського
характеру.

Одним з відділів давньосховища була і бібліо-
тека. Розпорядчий комітет товариства піклував-
ся про поповнення бібліотеки новими надходжен-
нями. Для цього він використовував зв’язки з
Київською та Віленською археографічними ко-
місіями, Київським товариством Нестора-літо-
писця, Кам’янець-Подільським єпархіальним
історико-статистичним комітетом, іншими нау-
ково-громадськими осередками [6, с. 6]. У цій
справі підтримку Розпорядчому комітетові на-
давав архієпископ Модест, який неодноразово
звертався з листами до вищеназваних това-
риств. Також на благоустрій бібліотеки при дав-
ньосховищі єпархіальний з’їзд духовенства вид-
іли 600 крб. Вже із звіту товариства за 1895 рік
відомо, що бібліотека складалася із відділів ру-
кописів, стародруків і сучасних історико-архео-
логічних видань та містила 1139 рукописних па-
м’яток, 375 екземплярів друкованих видань та
одну карту [6, с. 4].

Визначне місце у створенні експозиції Во-
линського єпархіального давньосховища та на-
лагодженні належної діяльності цього закладу
належить О. Фотинському. Його зусиллями ек-
спонати давньосховища були розподілені по
відділах, серед яких – бібліотека, архів і відділ
пам’яток. О. Фотинський прагнув виставити в
експозиції найбільш наочні і зрозумілі відвідува-
чам експонати, працював над науково правиль-
ним розміщенням пам’яток у шафах і вітринах.
Також дослідник відвідував інші давньосховища
краю, цікавився побудовою їх експозицій. У 1911
році він сприяв тому, щоб експозиція Волинсько-
го єпархіального давньосховища поповнилася
експонатами музею Свято-Володимирського
православного братства. До Житомира було пе-
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редано, зокрема, 500 стародруків і 100 руко-
писів[7, с. 230].

Діяльність працівників давньосховищ не об-
межувалася лише збором старожитностей та
формуванням музейної експозиції.  Значна ува-
га спрямовувалась на роботу щодо популяризації
зібраних і збережених старожитностей за допо-
могою екскурсій та шляхом експонування їх на
різноманітних виставках. Ці заходи пов’язува-
лись, як правило, з приїздом на Волинь високо-
поставлених державних осіб, ювілейними дата-
ми у житті губернії, бажанням проінформувати
громадськість про наявні у музеї колекції, про-
веденням загально-російських археологічних
з’їздів тощо.

Так, на активізацію екскурсійної діяльності у
давньосховищі Володимир-Волинського право-
славного церковного братства особливо вплинули
підготовка та святкування у травні 1892 року
900-річчя Волинської єпархії. Оскільки вона за-
початкувалася саме у Володимирі-Волинсько-
му, то цілком природно, що місто з його історич-
ними пам’ятками протягом усього ювілейного
періоду стало місцем паломництва численних
гостей і жителів околиць. Для особливо почес-
них гостей знайомство з давньосховищем про-
водив його завідувач О.Дверницький. Після за-
вершення екскурсії всі присутні отримували в
подарунок книгу «Краткая опись предметов,
находящихся в древлехранилище Православ-но-
го Свято-Владимирского Братства в г. Влади-
мире-Волынском», статут братства та звіт про
його діяльність, а також видану з ініціативи і на
кошт братства працю О. Левицького «Истори-
ческое описание Владимиро-Волынского Успен-
ского храма, построенного в половине ХІІ века
князем Мстиславом Изяславичем» [19, с. 536].
Екскурсії по давньосховищу були складовою
частиною аналогічних заходів, які проводилися
по всіх пам’ятних місцях давнього православ’я
і часто набирали характеру хресних ходів.

Відомості про чергове пожвавлення екскур-
сійної роботи пов’язані з приїздом у Володимир-
Волинський після закінчення роботи ХІ архео-
логічного з’їзду голови Московського археолог-
ічного товариства П. Уварової. Під час знайом-
ства з пам’ятками міста та його околиць для
П. Уварової було проведено екскурсію по
братському давньосховищу. Згодом краєзнавці
зазначали, що, «ознайомившись ближче з тим

важким становищем, у якому перебувають па-
м’ятки волинської старовини», голова Московсь-
кого археологічного товариства «переконалася
у необхідності заснування на Волині вченого то-
вариства, яке могло б об’єднати любителів
місцевої старовини й очолити справу збережен-
ня цих пам’яток» [23, с. 15].

Скромна екскурсійна діяльність володимир-
волинських братчиків доповню-валася лекцій-
ною роботою. Її суть полягала в тому, що за
матеріалами давньосховища члени братства
готували реферати з церковної історії Волині і
виступали з ними перед населенням. При цьому
вони використовували «чарівний ліхтар», тобто
тодішнє новітнє технічне досягнення, яким були
діапозитиви.

Набагато менше відомо про екскурсійну
діяльність давньосховища при Луцькому Хрес-
товоздвиженському православному церковному
братстві. За наяв-ними джерелами можна лише
констатувати, що в серпні 1890 року проводила-
ся екскурсія для російського імператора Олек-
сандра ІІІ у зв’язку з його приїздом на Волинь.
При цьому її зміст, підкріплений тенденційним
характером виставлених експонатів, доповнених
окремими збірками з давньосховища Володи-
мир-Волинського братства, мав донести до
відвідувачів головну ідею експозиції про віковіч-
ну приналежність Волині до Росії та російського
православ’я [15, с. 242].

На відміну від давньосховища Луцького Хре-
стовоздвиженського братства, дещо більше
інформації збереглося про екскурсійну діяльність
Волинського єпархіального давньосховища. Так,
розповідаючи про початок його роботи, часопис
«Волынские епархиальные ведомости» в інфор-
мації за травень-червень 1893 року повідомляв:
«… давньосховищем цікавляться представники
різних верств громадськості, навіть католики та
старообрядці; великий інтерес до пам’яток ста-
ровини проявляють і священики, які відвідують
давньосховище… члени-депутати єпархіально-
го з’їзду, що відбувся 24-30 травня; відвідували
його викладачі місцевих навчальних закладів,
учениці жіночого духовного училища» [16, с.
558]. Також, матеріали, зібрані у давньосховищі
цікавили і багатьох дослідників. А неодмінною
умовою опрацювання наявних тут експонатів
було знайомство з музеєм загалом, тобто участь
в екскурсії по його експозиції. Це підтверджує у
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звіті про роботу семінару російської філології 21-
26 жовтня 1910 року професор Київського уні-
верситету В. Перетц [17, с. 2].

Пам’ятки старовини краю надавалися во-
линськими давньосховищами і для експо-нуван-
ня на виставках під час проведення археологіч-
них з’їздів. Ініціатором організації таких з’їздів
виступило ще наприкінці 1860-х років Московсь-
ке археологічне товариство, яке зібрало навко-
ло себе науковців та громадських діячів, стур-
бованих долею пам’яток старовини. Учасники
з’їздів обговорювали заходи щодо пошуку, збо-
ру, опрацювання, вивчення та збереження ста-
рожитностей в усіх без винятку тодішніх губер-
ніях Росії. До відкриття археологічних з’їздів
влаштовувалися виставки, на яких експонували-
ся та обговорювалися як пам’ятки того краю,
де відбувався з’їзд, так і старожитності інших
регіонів держави.

Найбільше уваги волинським старожитнос-
тям було приділено на ХІ археологічному з’їзді,
що проходив в Києві у серпні 1899 року. Ще за-
довго до з’їзду, у січні 1897 року, в Москві роз-
почав свою роботу Попередній комітет для його
підготовки. Дещо пізніше утворився Київський
відділ Попереднього комітету, головою якого
став відомий вітчизняний історик, професор Киї-
вського університету В. Антонович. До почат-
ку з’їзду Київський відділ розробив спеціальну
програму для збору відомостей про старожит-
ності [20]. Керуючись цією програмою, київсь-
кий відділ поставив перед собою завдання де-
тально ознайомитися з колекціями пам’яток ста-
ровини Волині, зробити їх описи та залучити влас-
ників цих колекцій до участі у виставці, яка мала
працювати у дні роботи з’їзду. З цією метою було
організовано низку наукових екскурсій по дослі-
дженню Волині та вивченню її пам’яток [25, с.
915].

Підсумком відряджень на Волинь членів киї-
вського відділу Попереднього комітету, окрім
наукового обстеження, став збір відомостей про
колекції краю. Так, ще 5 жовтня 1897 року на
другому засіданні комітету В. Антонович ознай-
омив присутніх із списком відомих в краї ко-
лекцій, які необхідно було залучити до участі у
виставці. Серед них були названі і колекції
тодішніх волинських давньосховищ при Свято-
Володимирському та Хрестовоздвиженському
право-славних церковних братствах, Волинсько-

го єпархіального давньосховища [21, с. 46]. Оз-
найомившись зі змістом одержаних даних, чле-
ни Попереднього комітету звернулися з листа-
ми, в тому числі й до музейних закладів губернії,
з проханням надіслати відібрані комітетом пам-
’ятки старовини на виставку ХІ археологічного
з’їзду. Так, матеріали архіву Володимир-Во-
линського православного церковного брат-ства
свідчать, що, вивчивши надіслані дані та «Крат-
кую опись предметов, находящихся в Древлех-
ранилище Православного Свято-Владимирско-
го Братства в г. Владимире-Волынском», члени
Попереднього комітету запросили на виставку
34 експонати давньосховища. Серед них – ікони
Благовіщення та Святого Дмитрія, 16 рукописів,
9 стародруків, акварельні малюнки, фотознімки
і гравюри. Братчики розглянули це звернення на
загальних зборах 30 січня 1899 року і ухвалили
переадресувати його на розгляд вищого керів-
ництва, тобто, у даному випадку тодішнього
архієпископа Модеста [18, арк. 24-25, 27]. У
червні 1899 р. дозвіл з Житомира на тимчасову
передачу експонатів братського давньосховища
для виставки ХІ археологічного з’їзду був отри-
маний. При цьому архієпископ зазначав, що
«…будь-яку витрату або пошкодження… брат-
ство приймає під свою відповідальність» [18, арк.
7зв.].

Про конкретне представництво волинських
старожитностей на виставці під час роботи ХІ
археологічного з’їзду можна дізнатися із звіту
делегата з’їзду від Волинського церковно-архе-
ологічного товариства О. Фотинського про місце
пам’яток старовини краю у відділах виставки.
Тут, між іншим, зазначалося, що «…зробити точ-
ний підрахунок змісту на них волинської давни-
ни неможливо» [25, с. 916]. Найкра-ще вигляда-
ла Волинь на тій частині виставки, що була роз-
горнута у приміщенні Київського університету.
Це – відділи: археологічний; церковних старо-
житностей; книг, рукописів та гравюр; планів і
карт. Її склад нараховував, як констатував О. Фо-
тинський, «майже 130 000 номерів», третину з
яких становили пам’ятки волинської старовини
[25, с. 916]. Щоправда, більша частина цих па-
м’яток виявилася із приватних та громадських
колекцій міста Києва. Власне від Волинської гу-
бернії старожитності краю на виставці представ-
ляли приватні та музейні колекції 12 учасників.
Серед них були Волинське єпархіальне давнь-
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осховище, Луцьке Хрестовоздвиженське та Во-
лодимир-Волинське Свято-Володимирське пра-
вославні церковні братства. З-поміж музейних
закладів Волині найбільше пам’яток – 178 – було
представлено із зібрань Волинського єпархіаль-
ного давньосховища [25, с. 916-917].

Незважаючи на те, що не всі надіслані во-
линськими музеями старожитності були пред-
ставлені на виставці ХІ археологічного з’їзду,
однак сам факт їх найширшого експонування за
всі роки скликання таких з’їздів говорив про куль-
турно-мистецьку цінність пам’яток волинської
старовини і про визнання заслуг волинських дав-
ньосховищ в тодішніх історико-краєзнавчих дос-
лідженнях.

Отже, поява перших музейних закладів Во-
лині – давньосховищ Володимир-Волинського
Свято-Володимирського, Луцького Хрестовоз-
движенського православних церковних братств
та Волинського єпархіального давньосховища
стала помітним явищем суспільно-політичного
та релігійного життя краю другої половини XIX
ст. Об’єднуючи навколо себе місцевих люби-
телів і колекціонерів старовини, ці заклади пере-
творилися на важливі осередки дослідження
історії Волині. Подвижницька діяльність місце-
вих аматорів музейної справи давала змогу не
тільки вдало виявляти та збирати пам’ятки ста-
ровини, а й забезпечувати належне їх збережен-
ня і подальше використання для висвітлення та
наукового вивчення минулого краю. Завдяки
такій самовідданій пошуково-збиральницькій та
пам’ятко-охоронній роботі до наших днів дійшла
низка безцінних пам’яток минувшини, які є гор-
дістю матеріальної і духовної культури українсь-
кого народу.
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Володимир АЛЕКСАНДРОВИЧ
(Львів)

ПОРТРЕТИ ГАННИ ГОЙСЬКОЇ
З приводу застарілої містифікації

щодо іконографії благодійниці
Почаївського монастиря

Портретна іконографія Волині все ще не ста-
ла об’єктом належного наукового інтересу й не
те що не опрацьована, але досі навіть не зібра-
на, не виділено різнорідного наповнення волинські
позиції з колекцій, сформованих за новіших часів
поза межами волинського регіону. Тому навіть
уявлення про актуально доступний матеріал над-
то поверхові, як і, зрештою, судження про побу-
тування самого жанру на волинському ґрунті1.
Класичним прикладом актуального скромного і
“попереднього” стану сприйняття та осмислен-
ня давньої волинської портретної спадщини вис-
тупає небагата література про портрети Ганни
Гойської (†1617), яка наприкінці XVI ст. переда-
ла до Почаївського монастиря найвідомішу з
новіших часів релігійну святиню Волині – По-
чаївську чудотворну ікону Богородиці з Емануї-
лом.

Знане зображення благодійниці монастиря й
водночас один з нечисленних вцілілих у регіоні
прикладів портрету на повен зріст (Почаїв, Ус-
пенська лавра) належить до небагатьох зразків
волинської портретної спадщини, які за різних
обставин стосовно частіше пригадували в
новішій літературі. Впровадження до наукового
вжитку та доступність з-перед кінця XIX ст. в
ілюстрації2 немало сприяли новітній кар’єрі цієї
своєрідної позиції мистецької спадщини Волині,
її пізнішому неодноразовому пригадуванню.
Відіграла свою роль при цьому й приписане пор-
третові раннє походження, яке робило його од-
ним з найстарших зразків давнього українсько-
го портретного малярства загалом.

Новіші інтерпретації портрету виходили, на-
самперед, власне від цієї обставини й при цьому
мало зважали на… сам портрет. Досить вдати-
ся до докладнішого викладу Павла Жолтовсь-
кого як прикладу з-поміж інших не тільки найра-
нішого, а й під відповідним оглядом водночас
також найпоказовішого. Відштовхуючись від
знаних обставин біографії моделі, він писав:
“…можемо припускати, що цей портрет напи-

сано близько 1597 р. коли вона (Г. Гойська – В.
А.) урочисто* надала до… монастиря відоме
зображення Богородиці”. Далі, виходячи від заз-
наченого зв’язку з початками знаного волинсь-
кого монастирського осередку, автор ствердив:
портрет “…напевно був створений монастирсь-
ким майстром”, заклавши основи для відповід-
ного міркування у новішій літературі. Хоча нія-
ких відомостей так раннього часу про монас-
тирських малярів, звичайно, немає3. На підставі
такого, фактично, нічим не обумовленого при-
пущення далі вказано, нібито на портреті
“…дуже позначився вплив іконопису з його пло-
щинними прийомами, ієратичною нерухомістю
постатей”. Водночас у продовженні щодо трак-
тування обличчя відзначено: “…відчувається
вплив ренесансного портретування з його вираз-
ною пластикою, з чітким підкресленням харак-
терного”4. Однак, як виявилося, усі ці тверджен-
ня є винятково цілковитим непорозумінням, оск-
ільки в літературі ще перед кінцем XIX ст. відно-
товано справжні обставини створення портрету
почаївської благодійниці. Згідно з ними, його ав-
тором був не знаний і досі з інших джерел маляр
Пйотровський, а намальовано портрет тільки
невдовзі після переходу монастиря під юрисдик-
цію Російської Православної Церкви, тобто, щой-
но незабаром після 1832 р.5 Виходячи з цієї об-
ставини, можна твердити, що за задумом нових
господарів, він, очевидно, покликаний був утвер-
джувати православність традиції Почаївського
монастиря на противагу донедавна пануючим у
ньому уніатам. Показовим, однак, сприймаєть-
ся використання у написі біля гербу польської
мови, на такому тлі, найочевидніше, здатне
сприйматися немало несподіваним.

З появою у новітній літературі “забутих” відо-
мостей про пізнє походження цілофігурного мо-
настирського портрету інтерес до нього само
собою зник й увага виявилася переключеною з
нього на не відомий давнішій літературі інший –
погрудний. Першим у літературі останніх деся-
тиліть до нього відкликався Володимир Овсій-
чук, визнавши його при цьому “старим” й “ори-
гінальним” та проголосивши, не наводячи належ-
них аргументів, власне тим взірцем, на підставі
якого Пйотровський мав малювати цілофігурну
версію6. Прийняте раннє датування підвело до
розмірковувань про відображення у портреті хро-
нологічно, могло видатися, ніби логічної “бороть-
би” середньовічної та ренесансної засад. “Пер-
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шою продиктований іконний заціпенілий (sic!)
ієратизм постаті, підкреслений площинністю
трактування, виразом благочестивої смирен-
ності. Очевидно, портрет створювався худож-
ником-іконописцем, можливо, монахом того ж
Почаївського монастиря, якому були відомі нові
явища світського живопису. Підтвердженням
цьому є підкреслення в портреті не людських
якостей Гойської, а прославляння смиренності”.
Завершує цей короткий виклад визнання “демок-
ратичності” як найціннішої риси зображення7. У
чому виявилася ота “демократичність”, чому і
чим вона така важлива для волинського порт-
ретного малярства відповідного періоду, звичай-
но, приречене залишитися поза рядком. Втім, тут,
як і в попередніх висловлюваннях, явно йшлося
не про закономірності та особливості еволюції
регіональної портретної традиції. Замість них
виклад бездумно вживає “прогресивну терміно-
логію” та фразеологію “на оказію”.

Віктор Луц у короткому принагідному звер-
ненні потрактував портрет як “…намальований,
напевно, ще в першій половині XVII ст.”8. У ко-
ментарі Олега Сидора, написаному для відпові-

дної позиції каталогу київської виставки 2005 р.,
під знаком запитання подано авторство волинсь-
кого майстра та походження з XVII ст.9 Так само
прийнято версію щодо оригіналу новішого рос-
тового зображення10.

Валентина Рубан писала про один з найдавн-
іших ктиторських портретів й датувала його 1597
р., прийнявши за П. Жолтовським (хоча й без
відкликання до нього) найімовірніше виконання
“…з нагоди урочистої передачі монастиреві
Гойською ікони Почаївської Богородиці”11. Вод-
ночас у підписі під ілюстрацією (так само без
відкликання до джерела) подано дату П. Жол-
товського: “Близько 1597 року”12. Авторка не
запропонувала нових міркувань, проте подала ряд
некоректних висловлювань про портрет та його
реалії й особу самої моделі. Так фрагмент напи-
су “Sędzina Ziemi Łucka*” перекладено як “судді
земського Луцька” (sic!), хоча сам зворот у по-
даній версії не має сенсу – йдеться про дружину
луцького земського судді (“суддину”). Проте
складається враження, що В. Рубан була дале-
кою від таких тонкощів і навіть не завжди на-
лежно контролювала власний виклад. Окрім на-

1. Пйотровський. Портрет Ганни Гойської. 2. Портрет Ганни Гойської.
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веденого “перекладу”, на подібний стосунок до
тексту вказує й наступний пасаж: “Холодна
відстороненість гордовитої, пишно вбраної пані
мало нагадує побожну прихожанку (sic!)”. Як
“холодній відстороненості” належалося “нагаду-
вати…” – гадати, звичайно, не випадає… Про
готовий “перл” у вигляді “прихожанки” в акаде-
мічному виданні розважати, звичайно, зайве. Як
і про те, чому фундаторка монастиря мала бути
“рядовою” особою та ще й “парафіянкою”…
Портрет знову потрактовано – цього разу – “ос-
новою для великого ростового зображення”, ви-
конаного, як стверджено з відповідного приводу,
1830 р.13

Перегляд цих не так уже й численних позицій
літератури засвідчує притаманний новітнім ча-
сам сталий інтерес до портрету Г. Гойської, че-
рез прийняте раннє датування сприйнятого од-
нією з вартісних позицій давньої портретної іко-
нографії Волині. Однак головною особливістю
усіх наявних звернень виявляється… незнання
оригіналу і вживання різнорідної окозамилюючої
“прогресивної термінології” поза конкретними
історично-мистецькими реаліями обох полотен.
Досить пригадати вимовне під відповідним ог-
лядом поєднання у висловлюваннях про цілофі-
гурний портрет впливу іконопису та ренесансно-
го портретування... Відзначення їх, як і інших
гаданих “потенційно можливих” для ситуації
кінця XVI ст. рис, позбавлене найменшої опори
в реаліях самого портрету. Його створення щой-
но в 1830-х роках кваліфікує практиковані “ха-
рактеристики” не інакше, як найвиразніший і
найочевидніший скандал.

Проте показово, що з відходом з поля зору
після публікації відомостей стосовно пізнього
походження цілофігурного портрету, опрацьова-
ну щодо нього фразеологію без змін перенесено
на не відомий давнішій літературі “нововіднай-
дений” півфігурний, зразу ж проголошений
“давнім” і саме тим оригіналом, на підставі яко-
го повинен був працювати Пйотровський. При
цьому про вивчення нового “фаворита”, знову ж,
теж не йшлося: традиційно перемагало “знання
з-перед досвіду”. Тому варто вдатися до реалій
самого полотна та його стилістики. Хоча тут
навіть з першого побіжного погляду цілком оче-
видною сприймається відсутність будь-якої
спільності із самобутньою системою малярсь-
кої культури зламу XVI–XVII ст. та найближчо-
го наступного періоду. Не дивлячись на мало-

чисельність оригінальних зразків раннього пор-
третного малярства, збережена надто скромна
частина його спадщини дає змогу виробити
цілком конкретне і певне уявлення про відповід-
ний етап еволюції традиції14. Неупереджений
погляд переконує у набагато пізнішому поход-
женні також і скромнішої версії зображення А.
Гойської. Такий висновок, зі свого боку, підтри-
мує й аналіз реалій погрудної версії, увагу на якій
зосереджено щойно зовсім недавно, із “втратою”
(як гаданого давнього) повнофігурного зобра-
ження.

Насамперед, привертають увагу помилки у
написі з окресленням імені і титулу портретова-
ної. Зворот “Sędzina Ziemi Łucka” ніяк не
вміщується поміж прийнятими для епохи нор-
мами: замість “Ziemi” повинно було бути:
“Ziemska”. Так само очевидним відходом від
прийнятого для відповідного часу є завершення
наступного рядка: “Poczaiows.”, оскільки ані ско-
рочення на “s”, ні крапка після нього, тоді як
скорочення двох попередніх слів позначене двок-
рапкою, не відповідають тому, що засвідчує ав-
тентична іконографія епохи. Круглий (!) щит з
подвійним гербом, не кажучи про його обрам-
лення з мотивами іконографії щойно XVIII ст.
так само нічим не відкликаються як до норм
геральдики, так і традиції часів моделі.

До важливих реалій часу в портретній іконог-
рафії незмінно належить вбрання. В аналізова-
ному портреті воно не тільки не має рішуче нічого
спільного з модою часів Г. Гойської й навіть за-
галом наділене відверто фантастичним харак-
тером. На тлі дотеперішнього заздалегідь прий-
нятого переконання у безперечно давньому по-
ходженні ця важлива обставина досі не привер-
тала уваги зовсім.

Найпоказовішою тут сприймається відверто
грубувата за виконанням орнаментація тканини
сукні. Вона не має нічого спільного з іконогра-
фією часів самої моделі і вказує на немало пе-
реінакшені з очевидним спотворенням під пенз-
лем майстра орнаментальні мотиви рокайлево-
го – в їх первісному вираженні – походження.
Тобто, при відтворенні зазначеної орнаментики
маляр відштовхувався від взірця, який у мис-
тецькій культурі українського Правобережжя міг
функціонувати не раніше другої половини XVIII
ст. Рокайлева орнаментація виразно виступає і
в горішній частині закріпленої на так само при-
крашеному “самоцвітами” обшитті декольтуван-
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ня сукні чималої прикраси з “самоцвітами”, поз-
бавленої виразніше виявлених елементів стилі-
стики конкретної епохи. Характер декольту так
само вказує на відштовхування від моди щонай-
раніше тільки середини XVIII ст. ст. Втім, сук-
ня й обрамлення декольту вміщені на грудях
неприродно низько, що свідчить про відсутність
за аналізованим зображенням автентичного іко-
нографічного переказу. Маляр явно “фантазу-
вав”, використовуючи доступні йому елементи
недавньої, стосовно новішої іконографічної тра-
диції, але вже незрозумілої для нього моди.
Свідченням такого методу є присутність під взо-
ристою сукнею на грудях однотонної світло-го-
лубої спідньої з широкою смугою жовтого об-
шиття при горішньому вирізі. Далі на грудях та
шиї ще закріплений тонкий, прозорий білий газо-
вий шарф, безперечно, інспірований загальнові-
домою модою тільки романтичної доби. Від зна-
ної портретної іконографії щойно XVIII ст. виво-
диться накинутий на плечі червоний плащ,
відверто грубо передані складки якого охоплю-
ють постать обабіч. Виразною фантазією, не
заснованою на переказі реального елементу
моди якогось певного періоду, сприймається на-
кинута на голову й опущена на плечі світла зе-
лена накидка. Закріплена над чолом досить гру-
бо передана чимала горизонтальна “бляха” з
“самоцвітами” так само не виказує автентич-
ного іконографічного переказу. Не вдається
відшукати його і в завішеній на зеленій стрічці
на шиї чималій прикрасі з “самоцвітами”. Усі
відзначені елементи нічим не нагадують того,
що випадало б очікувати навіть у пізній копії з
автентичним іконографічним переказом чи бо-
дай певними його елементами. Тому зазначе-
ний портрет ні в чому не підтверджує автентич-
ного характеру, внаслідок чого повинен бути виз-
наний досить поверховою фантастичною компі-
ляцією.

У саме такому його характері переконує й те,
на що в дотеперішніх висловлюваннях не звер-
тали уваги зовсім. Малярське виконання цілко-
вито позбавлене ознак автентичного малярства
не тільки часів Г. Гойської, а й першої половини
XVII ст. чи взагалі XVII ст., як того хотіли “обе-
режніші” пропозиції. Немає у ньому й слідів сти-
лістики другої половини XVIII ст.15, коли з роз-
будовою шанування монастирської реліквії та її
коронацією папськими коронами логічно міг би
посилитися інтерес до особи Г. Гойської, постать

якої виступає біля початків відповідної традиції.
Отже, поспішно визнаний давнім через “перене-
сення” на нього поглядів про оригінальність з
цілофігурного портрету, який виявився зовсім
“новим”, погрудний варіант зображення Г. Гойсь-
кої так само не має за собою автентичної тра-
диції й, найправдоподібніше, за часом появи здат-
ний співпадати з ростовим. Відверто грубе ви-
конання цілковито позбавлене ознак історичних
стилів малярської культури XVII–XVIII ст. і вка-
зує на новіше походження також і цього поспішно
й бездоказово визнаного давнім тільки через
саму потребу в такому полотна.

Запропонований висновок щодо пізнього по-
ходження обох портретів Г. Гойської, стосовно
цілофігурного підтверджений документально,
відкриває одну не зауважену дотепер істотну
сторону портретної традиції Волині, засвідчену
не тільки через іконографію почаївської ктитор-
ки. Досі не привернуто належної уваги до тієї
обставини, що давні портрети достатньо інтен-
сивно копіювали та малювали замість відсутніх
“потрібних” також і в XIX ст. Задокументоване
походження повнофігурного портрету Г. Гойсь-
кої здатне доводити це з усією очевидністю.
Музейні колекції портретного малярства збері-
гають немало таких прикладів, проте досі вони,
закономірно, привертали менше уваги і як окре-
ме явище мистецької культури Волині дотепер
навіть тне відзначені.

Приклад портретів Г. Гойської показує, зок-
рема, не зауважене дотепер своєрідне “пере-
тікання” традиції ктиторських зображень до XIX
ст. як один з прикметних аспектів мистецької
практики Волині, хоча, звичайно, не притаман-
ний винятково місцевому середовищу. На шир-
ший контекст цього явища здатний зокрема.
вказати, знаний портрет волинського магната,
київського воєводи Адама Кисіля як ктитора
Максаківського Преображенського монастиря
(1809)16. Його схильні були трактувати копією
оригіналу часу заснування монастиря – 1630-х
років, проте реалії зображення не виказують еле-
ментів так давньої основи, тому, очевидно, по-
винно йтися про компіляцію власне 1809 р.

Розглянуті трактування у літературі почаївсь-
ких зображень Г. Гойської на конкретному яск-
равому прикладі засвідчують збереження і в
новішій літературі потягу до міфотворчості там,
де на зміну давнішим поверховим судженням
відверто нафантазованого наповнення повинні
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прийти принципи і критерії наукового досліджен-
ня. Вони вимагають відходу від поширеного ще
й досі будування на конкретному історичному
факті нічим не обмежених нестримних фантазій
й ретельного всебічного вивчення обраного
об’єкту.

____________________
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Олександр ОСТАПЮК
(Любомль)

З ІСТОРІЇ
ІОАНО-БОГОСЛОВСЬКОЇ

ЦЕРКВИ с. ШТУНЬ
ЛЮБОМЛЬСЬКОГО РАЙОНУ

Село Штунь розміщене на правому березі
річки Неретва, притоки Західного Бугу. По ар-
хеологічних знахідках можемо говорити, що по-
селення на березі р. Неретва існувало вже дві
тисячі років тому. Цьому є підтвердження знах-
ідок ліпної кераміки, римських монет.

Місцеві перекази зберегли відомості, що в
період татаро-монгольської навали тут відбув-
ся великий бій і місцеве населення змушене з
берегів річки переселитись на північ в ліси, а від
попереднього поселення збереглись тільки на-
зви урочищ «Старина» і «Печиски».

Вперше в документах село Штунь згадуєть-
ся під 1442 роком1, як дідичина Петра Волчка
Рокутовича, з литовського боярського роду.

В 1534 році в документах згадується нове
поселення Воля Штунська, але в дальнійшому
про нього згадок не має2.

Пізніше с. Штунь послідовно було дідицтвом
Даниловичів,Стоїнських, Садовських, Виджгів і
Прушинських. Останній продав його на початку
ХІХ ст. графу Браницькому.

В 1533 році село платило податку за 2 лани
16 грошів і за водяний млин 3 гроші.

Село в середині ХVІ ст. мало два лани, за які
сплачVвалось в рік податку 24 гроші, був одно-
колісний млин з податком 6 грошів у рік. Також
сплачувалось попівське /податок за церкву/ -
один флорин3.

Станом на 1564 рік село мало 4 спадкових
ланів, за які платився податок по 20 грошів, від
двохколісного млина платився податок на церк-
ву 2 флорини. В документі згадується сільська
школа4.

Протягом ХVІ століття село Штунь перейш-
ло з Любомльського староства у приватну
власність.

Сама православна церква вперше згадуєть-
ся в документах від 1530 року, яка на початку
ХVІІ ст. була переведена в унію 5.

Протягом довгого часу сліди про церкву з
документів зникають. З часу належності церк-
ви до Любомльського деканату Холмської уні-
атської дієцезії збереглися ерекційний акт парафії
з 1742 р. /надання землі для пароха/, акт про
надання грунту для дяка з 1776 р. та візитації з
1721, 1759, 1779, 1787 і 1793 рр. В візитаціях
відмічено в основному стан храму та його об-
ладнання.

З візитації 1721 року відомо лише, що в селі,
яке належало Стоїнським, була дерев’яна церк-
ва, яка потребувала ремонту, а інтер’єр церкви
нічим не виділявся6.

Серед скромного літургійного обладнання
була дерев’яна дарохранительниця /Puszka/,
чаша, дискос /patena/, зірка і ложечка були оло-
в’яні. В церкві було три антепедіуми, що підка-
зує про наявність в храмі крім головного пре-
столу ще двох бічних вівтарів. Елементом об-
ладнання, порівняно пізно запозиченим з като-
лицької традиції стали вівтарні дзвоники, яких тут
було два. У ХVІІІ ст. в склад парафії входили
села Замлиння і Чмикос. Парафії належав грунт
«Грабовська» від коляторів здавна наданий і один
огород на якому плебанія і фільварок.

Згідно візитації 1759 /1760/ року село Штунь
належало тоді тоді до Ігнація Садовського, ста-
рости гродського Слонімського, він був також
власником с. Перевали, який згадується у візи-
таціях від 1721 і 1740 рр. як колятор церкви в
містечку Перевали Любомльського деканату.

28 лютого 1742 року І. Садовський надав па-
рохові Петру Волошинському документ «kredens
kolacyjny”, в якому підтвердив раніші надання
та додав парафії нові ґрунти7. Натомість парохи
мали виконувати літургію читаючи або співаю-
чи в п’ятницю щотижня за душі померлих. І.
Садовський також фундував у Штуні, можливо
у 1759 році церкву, яка в час візитації у лютому
1760 року була записана як ново вибудувана, з
розміщеною над бабинцем дзвіницею8.

Церква на той час мала вже срібну пушку та
срібні чашу і дискос. Кількість парафіян на той
час становила близько 300 осіб.

Перед осінню 1773 року церква мабуть згор-
іла9, бо під час візитації церков у 1773 році вона
не згадується. Ігнацій Садовський на той час
вже не жив і коляторкою церкви стала Маріанна
Садовська старостина Слонімська.

В довіднику-каталогу пам’яток архітектури
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УРСР записано, що церква побудована в 1777
році 10 .

В слідуючій візитації Любомльського дека-
нату у вересні 1779 року11 священик Фаустин
Каубе, ректор семінарії у Холмі, записав: «Цер-
ква Штунська коштом і старанням коляторки
.............. мистецьки вимурувана, на якій хрестів
залізних п’ять ....». Біля церкви на «Цвинтарі»
огорожа якого місцями вимагала ремонту, сто-
яла дерев’яна зразкова дзвіниця з пятьма дзво-
нами.

Привертали увагу всередині церкви три пре-
столи фрескових – латинського типу. Була срібна
визолочена монстрація. Записано, що Євангеліє
і Великий служебник друку Почаївського. Лю-
дей здатних до сповіді було близько 400. Візита-
тор відзначив детально земельні володіння па-
рафії, а в зауваженнях нагадав парохові і дияко-
нові щодо проведення «Наук духовних» для па-
рафіян, про дзвоніння на молитву три рази ден-
но, про доповнення обладнання церкви і про відбу-
вання парохом восьмиденних говінь в монастирі
августинців в сусідньому селі Радехові12.

Більш точнішу дату побудови нової мурова-
ної церкви подано в документі про наділення
Марціаною Садовською, старостиною Слонімсь-
кою, землею дяка виданим нею у Штуні 28 лю-
того 1776 року13. Там є запис, що церква ново-
вимурована. Дяк отримав землю від М. Са-
довської в урочищі Старина коло попового лану,
другий грунт під Бором Козловим, також коло
попового лану, третій під Замлинням коло
двірського лану. Також надано сіножаті на 3 ко-
сарі під Замлинням. Польський дослідник Па-
вел Сиговський, який займається вивченням
уніатських храмів, припускає, що церква була
зведена у 1774-1775 роках14. У візитації 1773
новозбудована церква не згадується, бо її ще не
було. Датування побудови церкви у 1777 році в
радянських довідниках документально не
підтверджено.

Візитація 1787 року15 подає, що коляторами
були сини Ігнація і Марціани. Через кільканад-
цять років після зведення святині відмічено, що
в дахах дуже пошкоджена. Зросла кількість
срібних вотивів, що вказує на якусь особливу
місцеву ікону, біля якої було три корони, п’ять
звіздиць, дві таблички і одне серце. Згадані дві
корогви з образами і бунчук китайковий.
Кількість парафіян зросла до 430 душ16.

Ремонтні роботи через деякий час частково
було виконано, що відмічає візитатор Варфоломій
Назаревич у 1793 році. Церква поправлена но-
вим дахом, але ще доси не була освячена, а пар-
кан цвинтаря і надалі потребує ремонту17.

В візитації згадані престоли, головний і два
бічні, костельного типу. Літургія відправлялась
без обходу через те, що не було іконостасу, царсь-
ких воріт, а великий вівтар був пересунутий до
стіни18.

Крім старих книг згадується Служебник
Віленського друку і Требник, друкарні Почаєва.
Вказано і на нового колятора і власника села
Томаша Виджгу, гербу Яструбець, підкоморія
Галицького, кавалера ордена Св. Станіслава.
Виджгою в селі був побудований палац. У візи-
тації відмічено, що священик Григорій Воло-
шинський закінчив латинську школу і мав 7 дітей.
Мав в особистій бібліотеці багато релігійних книг.
Про дяка занотовано, що вміє читати і писати
по Руськи і по Польськи. Візитатор зауважує,
що нема в парафії шпитального притулку і шко-
ли. Парафіян здатних до сповіді було 430, нездат-
них – 180. Парафіяни проживали в 98 дворах.

Після ІІІ поділу Речі Посполитої в 1795 р. вже
вся Волинь відійшла до Росії. Почалась ліквіда-
ція уніатських церков і насильне перевезення їх
в православ’я19.

Згідно клірової відомості за 1796 рік парафія
вже відносилась до Волинської єпархії Володи-
мирського повіту. В склад парафії входили села:
Чмикос, Замлиння, Бендюга, Висоцьк. Парафія
нараховувала 104 двори і 929 вірних. Церква мала
орної землі на 3 зміни, на 40 днів сінокосу на 60
косарів20. Найстарший син священика Григорія
Волошинського був на службі у великого корон-
ного гетьмана Ксаверія Браницького21.

Власник села генерал Виджга продав в кінці
ХVІІІ ст. с. Штунь Прушинському. Потім вирі-
шив у нього його забрати і довго судився з Пру-
шинським. В цей період церква залишилась без
колятора і протягом декількох років початку ХІХ
ст. без священика. У 1804 році вже не було дяка
і паламаря. Землі при церкві було орної на 3 зміни
на 18 моргів22.

Після ліквідації унії московським православ’-
ям було ліквідоване уніатське оснащення: вівтарі,
лавки, дзвоники, монстрації.

В 1805 році Ігнатій Прушинський був вже по-
вноправним власником села. В 1811 році при
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1) с. Штунь Іоано-Богословська церква
1970-ті рр. Вигляд з південного боку.

2) с. Штунь Іоано-Богословська церква
1970-ті рр.

3) Іоано-Богословська церква с. Штунь.
2008р.

4) Церква Св. Іоана-Богослова в с. Штунь.
2015 рік.
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5) План Іоано-Богословської церкви
с. Штунь. 1959 рік.

6) Дзвіниця Іоано-Богословської  церкви
с. Штунь 1970- ті рр.

7) Дзвіниця Іоано-Богословської церкви в
с. Штунь. 2007 рік.

8) План дзвіниці церкви с. Штунь 1959 р.
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9) Хор церкви с. Штунь. В центрі регент
хору дяк Міщук Панас. 1920-ті рр.

10) Печатка Штунської церкви.1930-ті рр.

11) Священник церкви Св. Іоанна Богослова
Микола Покровський. 1930-ті рр.

12) Ікона Розпяття Ісуса Христа. XVIII ст.
Церква Св.Іоана Богослова в с. Штунь.
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13) Ікона Святий Миколай. XVIII ст. Церква
Св.Іоана Богослова в с. Штунь.

14) Іоано-Богословька церква. .Вхідні двері
з західної сторони.1970-ті рр.

15) Напис про руйнування українських
церков поляками на Холмщині, на стіні під

куполом церкви в с. Штунь. 2007 р.

16) План. Свято-Михайлівська церква в
с. Кисилин.

17) Свято-Михайлівська церква в
с. Кисилин.
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церкві був дяк. Церква мала вільну рубку лісу23.
В 1813 році до парафії приєднане с. Висоцьк з

новозбудованою /1813р./ кладбищенською Св.
Троїцькою церквою.

З клірової відомості за 1844 рік відомо, що
коло церкви була дерев’яна дзвіниця. Всього
землі було 51 десятина. Був план на землі. Опис
церковному майну зроблений у 1806 році. Збер-
ігались копії з метричних книг з 1798 року, спов-
ідальні розписи з 1811 року. При церкві були ди-
якон, дяк і паламар. Всі села парафії були при-
ватними. Село Штунь і село Замлиння були ви-
куплені графами Браницькими, с. Чмикос нале-
жало графу Серановському, с. Вижгів поміщику
Яворському, с. Висоцьк поміщику Зелинському,
а с. Бендюга поміщику Порембовському26.

В 1849 році у графів Браницьких, за участь в
повстанні 1830 року, були конфісковані всі землі
на Любомльщині. Селяни сіл Штунь і Замлиння
стали казенними підданими. Колишні споруди
Браницьких у Штуні передані у 1850 році з доз-
волу Палати Державного майна священику. Це
будинок з 5 кімнат, стодола, конюшня, сарай. На
1854 рік священик отримував жалування 120
рублів, дячок – 36 рублів, паламар – 30 рублів і
просфорня 16 рублів. При церкві був опис цер-
ковному майну з 1850 року. Всього парафія мала
171 двір і 1433 жителів27.

В кліровій відомості за 1860 рік відмічено, що
церква потребує ремонту. Церква відносилась
до 5 класу. У 1850 році на кошти священика
Михайла Кршечковського побудована в
с. Штунь дерев’яна кладбищенська Петро-Пав-
лівська церква, яка повністю була забезпечена
начинням. На території парафії проживало на 12
дворах 102 католики, які мали свій костел в
с. Бендюга.

Селяни с. Штунь Дмитро і Никанор Ярмо-
люки, всього 5 чоловік, послали у 1897 році вла-
диці прохання про переміщення священика Вар-
лаама Кршечковського на другу парафію за при-
власнення церковних сум. Указом імператора і
Синоду прийнято рішення про переміщення свя-
щеника і повернення суми29.

В 1850 році у власному будинку відкрита од-
нокласна церковно-парафіяльна школа. В 1895
році в ній навчалось 51 хлопчик і 4 дівчинки.
Вчителькою була Юлія Кршечковська, яка от-
римувала платню 40 руб., всього асигнувалось
на школу 60 рублів30.

Пізніше в школі були вчителями: у 1899 р. –
Яків Ярмолюк, в 1903р. – Петро Жирицький.
Закон Божий в школі викладав священик. При
школі був організований церковно-півчий хор.

На 1892 рік в парафії було 1989 парафіян. Землі
церква мала 80 десятин 668 сажнів31.

В 1867 році за кошти Міністерства Держав-
ного Майна був перероблений купол із уніатсь-
кого зразка на православний, а в 1906 році після
пожежі, дах знову перероблений на 5 куполів. В
1867 році збудована нова мурована дзвіниця за
кошти Міністерства Державного Майна32.

Священний Синод в 1893 році виділив церкві
на будівництво причтових споруд 1390 рублів33.

Згідно клірової відомості за 1911 рік церква
начинням була достатня. Кружковий дохід в рік
був 301 рубль. Землі церковної було: присадиб-
ної разом з цвинтарем – 4 десятини 2144 кв.
сажнів, орної – 40 десятин 788 саж., сінокосної –
32 д. 2086 саж. Всього 80 дес. 586 сажнів. Се-
редній дохід в рік від землі був 300 рублів. В
1900 році священику побудований новий будинок.
Метричні книги зберігались з 1871 року. На цер-
ковно-парафіяльну школу відпускалось 110
рублів і від громади вчителю – 40 руб., на сто-
рожа і шкільні приналежності – 10 рублів. Свя-
щеник від казни отримував 220 руб., кружково-
го збору – 225 руб., від землі – 300 руб. Пса-
ломщик отримував відповідно – 32 р., 75р., 100
руб. Всього в парафії було 294 1/4 дворів і 2404
парафіян. Католики проживали на 50 ј дворах в
кількості 404 вірних. Євреї проживали на 7 дво-
рах в кількості – 58 чол.34.

В 1911 році церкву відвідав єпископ Фадей.
Приїзд був на храмове свято 25 вересня /по ста-
рому стилю/. Останній приїзд владики був більш
як 5 років тому35.

Церква відносилась до 4 округу Володимир-
Волинської єпархії. Також відзначалось престоль-
не свято кладбищенської каплиці Петра і Павла
29 червня36.

Церква с. Штунь у І світову війну залиша-
лась неушкодженою. З 1919 року територія па-
рафії була вже в складі Польщі.

В 1935 році церкву відвідав владика Олексій.
Для зустрічі була побудована брама, зібралось
дуже багато народу. Настоятель храму М. По-
кровський на порозі церкви виголосив палку про-
мову, а владика виголосив проповідь про єванге-
ліста Іоана Богослова. Під час візитації відміче-
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но, що на горному місці в ніші, стоїть старий пре-
стол, котрий був колись чинним. Після пожежі
його винесли, а потім знову повернули на попе-
реднє місце і він є окрасою вівтаря. В церкві
відмічено старий антимінс, посвячений 1776
року. В церкві відмічено порядок і взаємну лю-
бов настоятеля і парафіян37.

В 1938 році поновив розпис в храмі Юрій Жар-
ковський з м. Рівного, який під куполом зробив
на стіні запис, який зберігся до цього часу: «...
Рік 1938 – 20-ліття існування Польщі. Пересліду-
вання православних... Розібрано, збурено і спа-
лено... 130 церк. прав на Холмщині».

З 1 січня 1939 року парафії Любомльського
повіту згідно вимог Міністерства Ісповідань і
Освіти переведені з Волинської єпархії до Вар-
шавської, щоб обмежити український вплив на
церкву38.

На початку 1920-х років настоятелем церкви
став Микола Покровський. Його біографія зас-
луговує особливої уваги. Протоієрей М. По-
кровський був уродженцем Орловської губернії,
в 1914 році закінчив Орловську духовну семіна-
рію. В 1915 році був мобілізований до російсько-
го війська і там закінчив курси військово-фель-
дшерської школи і до революції перебував на
західному російсько-німецькому фронті обслу-
говуючи хворих і ранених. Мав чин офіцера. Був
тричі поранений. В час революції був на Рівнен-
щині. Маючи товаришів українських патріотів,
свою долю пов’язав з Україною. Був в пет-
люрівській армії, воював.

Після війни залишився на Волині. В 1920 р.
рукопокладений в сан священика до парафії с.
Штунь. В парафії віддається пастирській праці,
і щоб бути ближче до своєї пастви, ґрунтовно
вивчає українську мову. В 1925 році українізує
Штунську парафію, першу на Любомльщині,
переходячи у відправі богослужінь з церковно-
слов’янської мови на українську. Крім того на-
буті ним у війську медично-фельдшерські знан-
ня і практику з успіхом застосовує в парафії, ста-
вить діагнози хвороб, приписує ліки і сам слідкує
за процесом лікування. На початку повітовий
лікар поляк заборонив йому лікарську практику
і через поліцію спричинив йому багато прикрос-
тей. Пізніше, переконавшись в лікарських здібно-
стях, залишив його в спокої і навіть дозволив в
місцевій аптеці у Любомлі видавати ліки на його
рецепти. За медичну допомогу о. Микола ніколи

не брав грошей, лише з багатих на ліки бідним.
Своєю працею він здобув у парафії і довколишніх
селах велику любов, пошану і популярність. За
його ініціативою в селі був створений хор, ста-
вились любительські вистави. Придбав до цер-
кви переклади богослужбових книг на ук-
раїнській мові.

За український напрямок праці в парафії був у
напасті зрусифікованих священиків, особливо у
місцевого благочинного В. Давидовича, який
намагався усунути його з парафії, щоб похоро-
нити українізацію в самому Штуні і в інших па-
рафіях. Консисторія знала про авторитет в па-
рафії о. Миколи і тому на домагання благочин-
ного не звертала уваги.

Радянська влада не встигла вивезти його в
Сибір. Виховавши своїх дітей в українському дусі
і традиціях, він мав завжди підтримку місцевих
селян.

З приходом німецьких окупантів він підтри-
мував УПА. Його син Іван став провідником
УПА, дочка членом ОУН. Ризикуючи життям
він врятував життя євреєві Гінзбургові з Любом-
ля, його переховував і харчував аж до самої
смерті39.

М. Покровський з дружиною і дітьми пост-
ійно змушений був переховуватись від німців і
польських банд, останні найбільше полювали за
ним.

В грудні 1943 року, на свято Ганни, священик
Микола Покровський разом з дружиною і дітьми
переховувався від поляків в с. Вижгів. 22 грудня
на село Вижгів наскочили польські бандити, які
були перевдягнені у форму УПА. Розмовляли
українською мовою. Викликали о. Миколу на
переговори, разом з ним пішла його дочка На-
талія, яка працювала у жіночій сітці ОУН. В той
день поляки пограбували і спалили село Вижгів,
вбили і замордували багатьох невинних людей.
Серед них був і священик Микола Покровський
з дочкою. Його довго мордували, відрізали язи-
ка, вуха і носа, вирізали на грудях хреста, ще й
приспівували: «Не пора, не пора москалеві, ля-
хові служить». На другий день дружина свяще-
ника забрала тіла в с. Олеськ, де їх відспівали, а
24 грудня тіла священика і його дочки привезли
до Штуня і поховали коло церкви.

Керував операцією у Вижгові по знищенню
українців Казимір Філіпович, псевдо «Корд», –
колишній польський вчитель в с. Борки і Пере-
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кірка40.
В період польських набігів на село Штунь

дехто з людей села переховувався у церкві.
Під час німецької окупації церква стала, зав-

дяки М. Покровського автокефальною. За
відступ від московського патріархату радянсь-
ка влада відказалась платити після війни пенсію
дружині вбитого священика. Синові священика
Івану, який у війну був провідником ОУН-УПА
в Любомльському районі, до судової справи в
1949 році підшили довідку, що Покровський Ми-
кола, як антирадянщик, знищений. У 1945 році
дружину і двох дочок священика вислали до
Архангельської області на заслання, звідки вони
і не повернулись.

Після війни до Штунської парафії ввійшли
села: Висоцьк /церкву спалили поляки/, Бережці,
Радехів /церкву закрила радянська влада/, Те-
рехи, Бовтуни /Приріччя/, Вижгів, Замлиння. В
останні десятиліття, як почали діяти храми в
селах Радехів, Висоцьк і Бережці в складі па-
рафії залишилось тільки село Замлиння.

За роки радянської влади церкву намагались
закрити, але голова колгоспу Іван Оніщук зумів
її вберегти41.

У 1986 році, за радянської влади, у церкві с.
Штунь силами громади відремонтований дах,
поновлено іконописні розписи на стінах.

У 1950-х роках церква, як пам’ятка архітек-
тури взята під охорону держави, охоронний
№139.

Церква в Штуні надзвичайно цікавий зразок
церковної архітектури. Побудована уніатами, а
можливо аріанами в ХVІІІ ст. За століття церк-
ва своєї назви не міняла. Перебудована тільки
покрівля в ХІХ ст. і встановлений іконостас.
Церква тридільна, барокова, з прямокутним пла-
ном /вівтарна частина, нава і бабинець однако-
вої ширини/ і центричною, хрестовою, конструк-
тивно складною брилою. Ефект мальовничості
цілісного об’єму підсилює цибуляста восьми-
бічна баня, яка переходить через заповнення у
чотиригранник підбанника, оздобленого на осях
декоративними віконцями, численні ламані дашки
та карнизи і пілястри, що охоплюють назовні і
від середини стіни святині. План, брила і деталі
засвідчують, що проектантом повинен бути ви-
сококласний архітектор. Можливо, йому нале-
жав проект також збереженої до сьогодні і дещо
зближеної за планом брили та деталі церкви у

с. Кисилині Локачинського району, яка побудо-
вана також у 1777 році і знаходиться в 60 км. на
південь від Штуня. В ХVІІ с. у Кисилині діяла
аріанська академія42.

В 2010-х рр. з порушенням законодавства про
охорону пам’яток історії та культури оновлений
купол, дерев’яні вікна та двері замінені на плас-
тикові.

Церква с. Штунь є пам’ятником волинської
архітектурної школи і займає важливе місце се-
ред культових споруд України.

СПИСОК
священиків Іоано-Богословської церкви
с. Штунь та відомі роки їх правління.

1730 – 1760 рр. Волошинський Петро
1793 по 1803 рр. Волошинський Григорій Пет-

рович
1800 р. наблюдав церкву Войтович Федір

Петрович
1804 р. наблюдав церкву Рафальський Т.Д.
з 10. ХІІ. 1805 р. по 1846р. Кршечковський

Михайло Федорович
з 2. VІІІ. 1846 р. по 1879р. Кршечковський

Петро Михайлович
з VІ. по Х.1886 р. наблюдав церкву Рома-

новський М.Д., с. Радехів
1888 р. по 1897 р. Кршечковський Варлаам
з ХІІ. 1897 р. по ІІІ. 1898 р. наблюдав церкву

Романовський М.Д., с. Радехів
з 22. ХІІ. 1897 р. по 14. Х. 1902 р. Конашинсь-

кий Олексій
з 6. 01. 1903 р. по 1910 р. Матусєвич Пор-

фирій Прокопович
з 1920 р. по 22. ХІІ. 1943 р. Покровський Ми-

кола
1944–1948 рр. Герасимчук Ананій
1948 1960 рр. Петрович Ілларіон
1960–1970 рр. Мельник Федір
з ІІІ. 1971 р. по 3. VIIІ. 2009р. протоієрей Усік

Тимофій Степанович
з 3. VIII. 2009 р. по т. ч. Рудь Петро Василь-

ович
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Населені пункти та кількість парафіян
церкви Іоана Богослова в с. Штунь

/згідно клірових відомостей/*

* без католиків, іудеїв і ін. віросповідань

ДОДАТОК

Акт
надання грунту дяку церкви с. Штунь Федору Сошинському від коляторки церкви

М. Садовської 1776 р.
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ПЕРЕКЛАД ДОДАТКУ

Передаю вам на збереження цей заповіт на
вищу славу Єдиного в Святій Трійці Бога а та-
кож на прославлення Матері Його Непорочно
Зачалої Марії Діви при новозведеній в Штуні з
ласки Божої церкві про те, що я, бажаючи
здійснити дарування на дяка /з тим/, щоб при
ній він невпинно згідно властивих грецькому об-
рядові відправ помножував славу Божу співом
молитов на честь Непорочного Зачаття Діви на
кожне свято Н/айсвітлішої/ Діви руською мовою,
також повчав молоде покоління Штунських
підданих і після ранкової молитви щонеділі співав
проповіді, згідно здавна при кожній церкві вста-
новленого звичаю, нині діючому дякові Федору
Сошинському та його наступникам за славу
Божу визначаю без жодної шкоди двору по
чверті поля, виділеного на кожній річці. На першій
річці це слід зробити вже весною на Старині біля
Попового Лану, другу – на озимині під ліском
Козловкою, також поблизу Попового Лану. Тре-
тю чверть виділяю під Замлинням від Двірсько-
го Лану але в лозах недалеко Десятникового
додатку і додаю до неї під Замлинням тому дя-
кові сіножать на трьох косарів та одночасно сіно-
жаті при тих двох перших полях. Згадане дару-
вання я здійснюю на вічні часи і поширюю на
дітей моїх щоб не припинялася слава Божа, чого
я змушую їх обов’язково дотримуватися. Про
що на прикладеній печатці я ставлю свій підпис.
Діялось у Штуні д/ня/ 25 лютого р/оку/ Б/ожого/
1776.

М/арціана/ Садовська.

Переклад Л. Марчука.
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Paweł SYGOWSKI
(Lublin, Polska)

CERKIEW P.W. ŚW. MICHAŁA
ARCHANIOŁA W

ZACZERNECZU W XVIII W. I
JEJ UNICKI IKONOSTAS

Wieś Zaczernecze położona jest około 6 km na
północ od dawnego miasteczka Maciejów (obecnie
Ëóęłâ) na Wołyniu. Wieś ta wzmiankowana była już
w 2 połowie XVI w. W opisie dóbr królewskich w
lustracji z lat 1564-1565 w starostwie lubomelskim
wymienione jest nowo założone miasto Maciejów
(w 1557 r.). Założył je, na gruncie dzierżawy Czaryń,
Stanisław Maciejowski – kasztelana sandomierski.
W czasie wspomnianej lustracji zanotowano, że
królewska dzierżawa Czaryń została ofiarowana już
wcześniej wspomnianemu wyżej Stanisławowi
Maciejowskiemu. Wkrótce obok Maciejowa założył
on wieś Zaczernecze (w zapisie – Zaczerniecze),
co także odnotowane zostało we wspomnianej
lustracji1. Synowie Stanisława sprzedali w 1575 r.
dobra maciejowskie Andrzejowi Wiśniowieckiemu,
a pod koniec XVI w. trafiły one do Sapiehów, zaś w
1680 r. zostały nabyte przez Atanazego
Miączyńskiego. W rękach Miączyńskich,
powiększane stale dobra, zwane
„Maciejowszczyzną”, były ponad 200 lat2.

W nowo założonym mieście Maciejowie w 2
połowie XVI w. została utworzona parafia
rzymskokatolicka3,  parafia prawosławna
odnotowana była w 1510 r. (wówczas we wsi
Łuków, której teren później wszedł w obręb miasta)4,
a kahał żydowski był tu co najmniej już od końca
XVII w. Wspomniana w XVI w. prawosławna
parafia w 1 ćwierci XVII w. odnotowana jest już
jako unicka5. Wiadomo, że w 1721 r. parafię tę
tworzyło „miasto z Przedmieściami” oraz okoliczne
wsie: Bilicze, Czarnoples, Halinowola, Poczapy,
Rudnia, Wygnanka i Zaczernecze6. Przy cerkwi było
dwóch „parochów” (proboszczów) – dziesięcinę z
Maciejowa, Zaczernecza, Czarnoplesa, Rudni i
Halinowoli pobierał ksiądz Teodor Szczerbiński, a z
Bilicz, Poczap i Wygnanki – ksiądz Jan Markiewicz.
Być może sytuacja ta (dwóch proboszczów)
wpłynęła też jakoś na utworzenie, jeszcze około
połowy XVIII w., we wsiach należących uprzednio
do parafii w Maciejowie, unickich parafii w

Halinowoli i Zaczerneczu7.
Początki parafii w Zaczerneczu są dosyć

interesujące. Wiadomo, że dokument erekcyjny dla
parafii został wydany w 1756 r.8, ale cerkiew była
tu już wcześniej. W wizytacji cerkwi w Maciejowie
w 1740 r. zanotowano, że do cerkwi tej należała
jedna włóka w Zaczerneczu, granicząca tam z
gruntami „Gromadzkimi y cerkwi Zaczerneckiej”,
a ponadto jeden z dzwonów cerkwi maciejowskiej
„pożyczony” był do Zaczernecza. Z informacji tych
widać wyraźnie, że zanim utworzono parafię w
Zaczerneczu cerkiew musiała tu już stać. To
niezwykle interesująca informacja, wskazująca na
pewną praktykę powstawania parafii – najpierw
wznoszono świątynię, na co musiała być zgoda
kolatora (właściciela wsi) i musiało być wyznaczone
i ofiarowane przez niego miejsce na wzniesienie
świątyni. Dopiero kiedy cerkiew już stała kolator
wystawiał dokument erekcyjny, w którym nadawał
uposażenie dla proboszcza – grunty orne, pastwiska,
określał jego przywileje i obowiązki. Warto przy okazji
rozważyć taką możliwość, że była tu może jeszcze
cerkiew prawosławna? Prawosławna diecezja
chełmska przyjęła unię już w 1596 r., ale niektóre jej
parafie były jeszcze jakiś czas prawosławne.
Powstaje więc w tym przypadku pytanie – czy mogła
aż tak długo pozostać tu parafia prawosławna, w
otoczeniu wyłącznie parafii unickich? Wydaje się
że raczej nie. Bardziej prawdopodobna jest inna
wersja, mianowicie pewną nie do końca czytelną
tradycją, zapewne sięgającą odleglejszych czasów,
było istnienie „mogiłek” w wielu wsiach, w których
nie było cerkwi, gdzie chowano zmarłych z danej
miejscowości. Takie przypuszczenie bierze się stąd,
że w wizytacjach, szczególnie tej biskupa
Maksymiliana Ryłły (1759-1762), powtarzany jest
zakaz chowania zmarłych na „mogiłkach”, z
nakazem chowania zmarłych na cmentarzach
przycerkiewnych – po mszy za duszę zmarłego (np.
Uchanie, Cucniów, Kosmów). Biskup uzależniał
zezwolenie na pogrzeby na „mogiłkach” od
wzniesienia tam kaplicy (np. Czułczyce, Żłobek w
parafii Sobibór)9, tak jak zrobił to ksiądz Laurenty
Czulski w Wołczkowym Przewozie, wznosząc na
„mogiłkach” kaplicę, która stała się filią parafii we
wsi Równo10. Być może podobna była geneza kaplicy
na cmentarzu w Kładniowie – filii parafii w
Korytnicy11 i kaplicy w Zabłociu – filii parafii w
Stęzarzycy12. Prowadzone w roku 2017 prace
remontowe przy dawnej unickiej cerkwi we wsi
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Żmudź (18 km na pd.-wsch. od Chełma),
wzniesionej około połowy XVIII w. (obecnie kościół
parafialny), ujawniły, że stoi ona na wcześniejszych
pochówkach13. Dokument erekcyjny na założenie
parafii i budowę cerkwi w Żmudzi wydał Jan
Zamoyski w 1753 r., ale już wcześniej, w wykazie
parochów wezwanych na konwencję generalną w
Białopolu w 1749 r., wymieniony jest „paroch”
żmudzki, czyli cerkiew musiała tu być już wcześniej,
być może wzniesiona właśnie na starszych
żmudzkich „mogiłkach”14. Sytuacja ta potwierdza
także wspomnianą wyżej praktykę – wydawaniu
dokumentu erekcyjnego dla parafii, i zezwolenia na
budowę cerkwi, w sytuacji kiedy cerkiew już stała.
Warto wspomnieć, że wśród parochów obecnych
w Białopolu w 1749 r. nie było jeszcze parocha z
Zaczernecza, co wskazuje, że jeszcze takiej parafii
nie było15.

Z zapisów wizytacyjnych wiadomo, że dokument
erekcyjny dla parafii unickiej w Zaczerneczu wydał
(4 kwietnia 1756 r.) właściciel wsi, a zarazem
właściciel dóbr maciejowskich – Piotr Michał „na
Miączynie y Macieiowie Miączyński, Woiewoda i
Generał Ziem Czernichowskich, Krzepicki,
Kamieniopolski Starosta, Pułkownik Woysk JKMci
y RPltey Koronnych, Orderu Orła Białego
Kawaler”. W sytuacji, kiedy parafia unicka już tu
była, powinna być odnotowana w czasie wizytacji
dekanatu lubomelskiego, prowadzonej przez biskupa
chełmskiego Maksymiliana Ryłłę, w sierpniu 1759
r., ale wizytacji takiej w księdze wizytacyjnej nie
ma. Być może jest to jakieś przeoczenie wizytatora
lub pisarza przepisującego karty wizytacji
poszczególnych parafii do jednej księgi, co niestety
się zdarzało się – co prawda rzadko, ale się zdarzało.
Parafia była na pewno, o czym może świadczy to,
że w wizytacji tej (w 1759 r.) w parafii w
Maciejowie, oprócz miasta, wymienione są wsie
Bilica i Poczapy, a niedawno utworzoną parafię w
Halinowoli tworzyła ją tylko ta jedna wieś. Pozostałe
wsie wymienione w 1721 r. jako należące do parafii
maciejowskiej, czyli Czernoples, Rudnia i Wygnanka,
nie są odnotowane w tych dwóch parafiach, czyli
musiały być w 1759 r. już w parafii w Zaczerneczu.
Potwierdzają to jej kolejne wizytacje.

Pierwsza znana wizytacja parafii w Zaczerneczu,
a właściwie „Rewizya Cerkwi Zaczerneckiey”,
powstała w czerwcu 1760 r., a przyczyną jej
powstania była konieczność spisania inwentarzy
cerkwi po śmierci (w 1759 r.) proboszcza (tu

administratora) parafii – księdza Teodora
Markiewicza – „Parocha Maciejowskiego y
Zaczerneckiego”, przed przejęciem świątyni przez
kolejnego proboszcza. O tym, że cerkiew
zaczernecka była niedawno wybudowana
świadczyć może informacja, że była ona wówczas
„w Scianach y dachach” dobra, zaś za tym, że
cerkiew mogła być stawiana na „mogiłkach”
przemawia informacja, że „Parkan” cmentarza
wokół cerkwi potrzebuje „wielkiey reperacyi”, w
sytuacji kiedy pierwsza tu cerkiew dopiero niedawno
powstała. Można przypuszczać, że cerkiew ta
została wzniesiona około 1740 r., skoro wtedy jeszcze
korzystała z dzwonu pożyczonego z Maciejowa,
zanim został nabyty własny dzwon16. Jak wynika z
kolejnych wizytacji świątynia w nich opisywana to
ciągle ta sama świątynia (do roku 1793 włącznie).
Nie ma w wizytacjach jej dokładnego opisu, ale z
zamieszczonych tam skromnych o niej informacji
można próbować odtworzyć jej plan i bryłę. Nie
odnotowano tego, że była to świątynia drewniana,
ale było to tak oczywiste, że nie odnotowano tego
także przy innych cerkwiach drewnianych,
natomiast wspominano rodzaj budulca przy
cerkwiach murowanych, których było w diecezji
chełmskiej zaledwie kilkanaście, podczas gdy
drewnianych było ponad 50017. Obecność trzech
krzyży na dachach sugeruje trójdzielny plan cerkwi
(prezbiterium, nawa, babiniec-przedsionek), czytelny
zapewne także w bryle. Jeśli chodzi o bryłę to
szczególnie zwraca uwagę umieszczenie dzwonnicy
nad babińcem-przedsionkiem (kruchtą), co w 2
połowie XVIII w. było stosowane coraz rzadziej,
gdyż często stawiano już dzwonnice obok cerkwi.
O tym, że część określona jako „babiniec” pełniła
funkcję kruchty świadczyć może obecność dwóch
par drzwi – jedne na zawiasach żelaznych „z esami
żelaznemi” – czyli zapewne z ozdobnymi okuciami,
a drugie „u Kruchty na Biegunach Drzewnianych”
(drewnianych zawiasach). Te pierwsze drzwi,
ozdobnie okute, prowadziły, jak należy przypuszczać,
z kruchty do nawy. Jeszcze przed kolejną wizytacją
(1773 r.) drzwi na biegunach zostały zastąpione
drzwiami na zawiasach żelaznych. Światło do nawy
wpadało przez 4 okna – zapewne po 2 w dłuższych
ścianach nawy – a do prezbiterium światło wpadało
przez 2 okna. Brak informacji o zakrystii, której
funkcję zazwyczaj pełniła przestrzeń za ikonostasem
(zob. niżej). Informacja o „dachach” (krytych
gontem), pozwala przypuszczać, że każda z trzech
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części cerkwi kryta była odrębnym dachem, z
„kopułą” nad nawą z barokową wieżyczką na
dzwonek sygnaturki (którego obecność
odnotowano), wieńcząca tu chyba faktycznie
wspomnianą tradycyjną „kopułę”, choć w tym czasie
mógł by to już być dach dwuspadowy, jak np. w
sąsiednim Maciejowie18.

Informacje o wyglądzie wnętrza cerkiewnego są
w wizytacjach diecezji chełmskiej z XVIII w. na
ogół wyjątkowo skąpe i bardzo ogólne. Pierwsza
taka informacja w wizytacji Zaczernecza pochodzi
z 1773 r. i jest w niej tylko wzmianka o obecności 4
ołtarzy. Jednak w kontekście informacji o
wyposażeniu innych cerkwi w wizytowanej
wówczas Surogacji Poleskiej unickiej diecezji
chełmskiej (dekanaty lubomelski, ratneński i
kaszogrodzki), jest to informacja dosyć istotna.
Wizytacja ta prowadzona była przez delegowany
przez biskupa Maksymiliana Ryłłę księdza Faustyna
Kaube – bazylianina, „Regensa Seminarium
Duchownego” w Chełmie. Jest to jedna z
najciekawszych wizytacji diecezji chełmskiej, ze
względu na sugerowane przez wizytatora propozycje
zmian we wnętrzach cerkiewnych. Ta zmiana
wynikała, jak to zauważył już Jerzy Kowalczyk, w
opublikowanym w 1980 r. artykule, z przyjęcia z
tradycji łacińskiej adoracji Najświętszego
Sakramentu, wystawionego w tym celu na ołtarzu
głównym19 – w „Puszce pro Venerabili” (na
prosforę), lub coraz częściej w monstrancji, ze
specjalnie dostosowanym do prosfory prostokątnym
melchizedechem. W związku z przyjęciem tej
tradycji ołtarz główny musiał być widoczny dla

wiernych, ale w tym przeszkadzał pełen ikonostas,
w formie „ściany” pomiędzy prezbiterium a nawą.
Spowodowało to potrzebę poszukania takich
rozwiązań, które pozwoliły by na ekspozycję
„Sanctissimum” i możliwość Jego adoracji przez
wiernych. Jednym z pomysłów, najbardziej
powszechnie stosowanych, było przyjęcie takiego
rozwiązania jak w kościele – układu ołtarza wielkiego
centralnie usytuowanego w prezbiterium, i
najczęściej dwu ołtarzy bocznych, symetrycznie
rozmieszczonych w nawie, w pobliżu otworu
tęczowego. Ołtarze boczne pojawiły się w cerkwiach
unickich już wcześniej, w końcu XVII w.
Początkowo były to najczęściej tzw. „ołtarze
namiestne”, utworzone przez dostawienie mens do
ikon namiestnych, ale już w 1 ćwierci XVIII w. w
cerkwiach odnotowywane są samodzielnie stojące
ołtarze boczne, w sytuacji, kiedy był jeszcze
ikonostas. Ołtarzy tych mogło być nawet sześć20.
Nowy, odmienny układ wnętrza, nie przyjmował się
zapewne tak powszechnie, jak się spodziewano i to
nie koniecznie tylko ze względów religijnych, ale
zapewne także na opieszałość proboszcza i parafian,
oraz ze względu na związane z tym koszty. Jednym

1) Zaczernecze – cerkiew p.w. Św. Michała
Archanioła z 1879 r. (?) – fot. M. Koö [в:]

Xpaми Волині. Фотозбірник, Луцьк 2004, c.
72, фот. 106.

2) Brody – cerkiew p.w. Św. Jerzego, wnętrze –
fot. T. Zaucha [w:] P. Krasny, Architektura

cerkiewna na ziemiach ruskich zeczypospolitej
1596-1914, Kraków 2003, il. 92.
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z zadań wizytatora było, na pewno przyjęte
wcześniej w kurii, zachęcanie do wprowadzania
zmian. Wizytator, ksiądz Kaube, zalecał w czasie
wizytacji wprowadzanie układu wnętrza z trzema
ołtarzami, głównym i dwoma bocznymi
„komportującymi ieden z drugim” – „pod jedną miarę
… z mensą i gradusami”, a żeby było wiadomo jak
to ma wyglądać prezentował „modelasz” takiego
rozwiązania (zwany też „pokazaną formą”). Tak
było m. in. w Chworostowie, Maszowie, Nudyżu,
Podhorodnie, Połapach, Wiszniowie i Zapolu.
Zapewne taki „modelasz”, jak z późniejszych opisów
wnętrz cerkiewnych wynika, przedstawiał
wspomniany symetryczny układ ołtarza wielkiego i
dwóch ołtarzy bocznych, być może połączonych
przejściami (zob. niżej). Ksiądz Kaube nie musiał
go prezentować we wszystkich cerkwiach,
ponieważ w co najmniej w połowie świątyń w
wizytowanym dekanacie lubomelskim takie, lub
podobne, rozwiązanie już było zastosowane
wcześniej, a w niektórych cerkwiach ołtarzy
bocznych było nawet więcej – 4 w Lubochyniach i
Maciejowie, a 3 w Kosniszczu, Zhoranach,
Przewałach i Zaczerneczu. W niektórych cerkwiach
ołtarze te były w trakcie stawiania, więc wizytator
przypominał o tym, aby je wkrótce pomalować
(Mosur, Przewały). Jednak nie wszystkie stojące
już ołtarze spełniały wymagania. W Szacku i
Halinowoli były „nieprzystoyne”, a w Świtazi
„niedobrey Symetryi” – które tu wizytator kazał
„poruynować” i sporządzić „poboczne przystojne
według pokazanej formy”. W Krymnie stojący tu
ołtarz wielki nie spodobał się wizytatorowi, dla tego
nakazał parochowi, aby swoich parafian „animował
y dobremi sposobami nakłaniał”, żeby zrobili „Ołtarz
Wielki wspanialszy z drzwiczkami na bokach podług
pokazanej formy”. Wizytator zasugerował także,
żeby dotychczasowy ołtarz główny „przestawić”,
tak, aby stał się ołtarzem bocznym, do którego
powinno się sporządzić drugi ołtarz boczny „takiejże
formy”. To bardzo ciekawe informacje, wskazujące
że stojący w niezbyt dużym prezbiterium ołtarz wielki
z przejściami po bokach mógł w jakiś sposób być
zbliżony do ikonostasu, gdyż „drzwiczki” te mogły
pełnić funkcje carskich wrót i jednych drzwi
diakońskich, i dzięki temu można było wykonać w
czasie liturgii obchód tego ołtarza21. Czasem jednak
nie było to możliwe, gdyż, jak to wynika z późniejszej
wizytacji (z 1793 r.), ołtarz główny był już w kilku
cerkwiach przysunięty do ściany wschodniej

prezbiterium. W czasie wizytacji w 1773 r. ksiądz
Kaube proponował zastosowanie takiego
rozwiązania, np. w Świtazi, gdzie zasugerował, aby
w trakcie prac „Ołtarz Wielki ku scienie pomknęli”,
a na dodatek aby „wsrodku Cerkwi balasik
przystojny dla scisku ludzi … zrobić”. Z takim
usytuowaniem tego ołtarza w głębi prezbiterium
wiązała się potrzeba wzniesienia (dobudowania)
zakrystii, gdyż nie było już przestrzeni za ołtarzem,
gdzie proboszcz mógł przygotować się do liturgii.
Wspomniane rozwiązanie z przejściami po bokach
ołtarza głównego nie zawsze dało się zastosować,
ze względu na skromne rozmiary prezbiterium, toteż
wizytator niekiedy sugerował, żeby rozebrać stare
prezbiterium i wybudować nowe „obszerniejsze”
(Podhorodno, Okunin).

Inne sugestie zmian we wnętrzu cerkwi to
usuwanie kryłosów, gdyż są „wcale nieprzystojne”
(Lubochnie, Okunin, Zaczernecze, Zhorany), przez
co uzyskiwano miejsce dla ustawienia ołtarza
bocznego. Ponad to we wszystkich cerkwiach
ksiądz Kaube nakazywał sporządzenie
konfesjonałów.

Jak w kontekście powyższych rozważań można
interpretować obecność 4 ołtarzy w cerkwi w
Zaczerneczu. Odpowiedź na to daje dopiero
wizytacja tej cerkwi w 1793 r., niezwykle
interesująca, gdyż przeprowadzona już według
nowego schematu kwestionariusza wizytacyjnego.
To Porfiriusz Skarbek Ważyński, nowy biskup
chełmski (od 1790 r.)22, zaniepokojony zmianami w
wyposażeniu cerkwi i liturgii, według niego zbyt
daleko posuniętymi, nakazał w tekście wizytacji
podać informacje o tym, czy w cerkwi jest Deesis,
czy można uczynić w czasie liturgii obchód wokół
ołtarza, a także czy „Msza” jest śpiewana? W
Zaczerneczu, wizytator – ksiądz Bartłomiej
Nazarewicz – odnotował, że „Msza” jest „zawsze
śpiewana … zgodnie z naszym obrządkiem”, a także
„Expositio Sanctissimum przy sześciu świecach
bywa”. Bardzo interesująca jest jego uwaga o
układzie ołtarzy, mianowicie były one ustawione „W
sposobie Deisusa” – pomiędzy ołtarzem głównym
a „Ołtarzami pobocznemi mniej wspaniale utworzone
Drzwi Carskie i Sywierne, wygodne jednak do
uczynienia obchodu”. Opis ten wskazuje na
rozwiązanie, w którym ołtarz główny ustawiony w
prezbiterium, raczej blisko otworu tęczowego
(nawy), łączył się z dwoma ołtarzami bocznymi
poprzez arkadowe przejścia, z których w jednym,
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raczej południowym, były drzwi carskie, a w
północnym drzwi diakońskie. Rozwiązanie takie, jak
widać z komentarza, nie bardzo podobało się
wizytatorowi, ale miało ten plus, że przy tym
rozwiązaniu można było zrobić obchód wokół ołtarza
w czasie liturgii, a przestrzeń za ołtarzem mogła pełnić
funkcje zakrystii. Czwartym ołtarzem musiał być
samodzielny ołtarz boczny. Takie rozwiązanie, układ
ołtarza głównego połączonego z dwoma bocznymi
„w sposobie Deisusa” (czyli ikonostasu) to
rozwiązanie rzadko odnotowywane, ale wspominane
zarówno na terenie diecezji chełmskiej (Biłgoraj) jak
i innych diecezji, m. in. włodzimiersko-brzeskiej
(Różanka koło Włodawy), połockiej (Czeressa) czy
łuckiej (Brody, Podhorce - cerkiew na Pleśniku)23.
Informacje o takim rozwiązaniu, z wyjątkiem cerkwi
w Brodach i Podhorcach, znane są mi jedynie z
opisów wizytacyjnych wspomnianych cerkwi. W
cerkwi św. Jerzego w Brodach ołtarz główny,
zachowany do dziś, ma tylko przejścia po obu jego
stronach i nie łączy się z ołtarzami bocznymi [il. 2].
Szersza kwerenda archiwalna powinna ujawnić
więcej rozwiązań w których „Deesis” utworzony
był z ołtarza głównego i połączonych z nim dwóch
ołtarzy bocznych. Większą popularność takiego
rozwiązania sugerują także badania Piotra
Krasnego. Autor ten wskazuje również na inne próby
dostosowania ikonostasu do ekspozycji
„Sanctissimum” na ołtarzu głównym24.

Jeśli chodzi o układ ołtarzy „w sposobie Deisusa”
w Zaczerneczu, to istotne jest pytanie o to, kiedy
rozwiązanie takie powstało, w sytuacji, kiedy
cerkiew została wzniesiona około 1740 roku. Żeby
cerkiew normalnie funkcjonowała potrzebny jest
przede wszystkim ołtarz główny, a ze względu na
koszt realizacji całości takiego rozwiązania – z
ołtarzami bocznymi, mogło ono powstawać etapami.
Wydaje się, że dopiero po zakończeniu budowy
całego układu ołtarzowego nastąpiła konsekracja
świątyni i zapewne dopiero wówczas (rok 1756)
mógł być wydany przez kolatora dokument erekcyjny
dla parafii. Wydaje się więc, że powstanie tu takiego
„Deisusa” można ogólnie datować na około połowę
XVIII w.

Analiza tekstów wizytacji wskazuje, że w
cerkwiach wznoszonych od około połowy XVIII w.,
a nawet już nawet wcześniej, nie był wstawiany
ikonostas tylko od razu jakiś układ ołtarzy głównego
i dwóch bocznych. Odnotowuje to biskup Ryłło
wizytujący dekanat chełmski w 1759 r. (m.in. w

Zbereżu, Stulnie, Sobiborze, Pulmie, Pulemcu,
Hańsku, Czerniejewie, Klesztowie, i inn.). Ale w
tym samym czasie w szeregu cerkwi układ ten
współegzystuje jeszcze z ikonostasem (a co najmniej
z carskimi wrotami25) – co odnotowane jest w
Huszczy, Orchówku, Kosoniu, Pobołowicach.

Warto przypomnieć, że w 1773 r. ksiądz Kaube
nakazał w Zaczerneczu usunąć kryłos i sporządzić
konfesjonał. Odnotowanie kryłosu jeszcze w tym
czasie jest ciekawe, gdyż przy nowym rozwiązaniu
ołtarzowo-ikonostasowym, jego obecność wydaje się
dosyć zaskakująca. Natomiast konfesjonał jest
odnotowany dopiero w 1793 r., wówczas
usytuowany był on „pod chórem” – to jedyna
wzmianka o obecności chóru w tej cerkwi.

Spośród ikon w wizytacji wymieniony jest tylko
obraz Matki Boskiej z Dzieciątkiem, i to dla tego, że
był zdobiony dwoma srebrnymi koronami. Obraz ten
cieszył się skromnym lokalnym kultem, na co
wskazuje udekorowanie go osiemnastoma
wstążkami (1773 r.). Jeśli przyjąć, że układ ołtarzy
nawiązywał do ikonostasu, to obraz ten powinien
być umieszczony w lewym bocznym ołtarzu, zaś
ikona Zbawiciela w prawym bocznym ołtarzu
(zapewne to ona była dekorowana trzecią srebrną
koroną), a w ołtarzu głównym mogła być
umieszczona ikona „chramowa” – św. Michała
Archanioła; brak zupełnie informacji o czwartym
ołtarzu, jedynie wiadomo, że każdy z czterech ołtarzy
miał mensę osłoniętą antepedium.

Monstrancja odnotowana jest tu w 1779 r. – „na
Sedesie z promieniami koronko wierzchnio
melchizedekiem cała srebrna, marcypanowo
pozłocista”. To jej bogatsza, bardziej ozdobna i już
samodzielna wersja, gdyż w tym czasie częstym
rozwiązaniem, spotykanym w innych cerkwiach, była
„mąstrancyka niewielka”, umieszczana na
przykryciu puszki na prosforę („Puszki pro
Veneeabili”), jak to miało miejsce w niedalekich
Nowosiółkach26. Fakt, że była tu monstrancja, to
potwierdzenie obecności tu widocznego dla wiernych
ołtarza głównego. Z obecnością monstrancji wiązała
się też potrzeba tabernakulum, najczęściej
określanego jako „Cyborium” lub nawet
„Cymborium” – tu wymienione dopiero w 1793 r.,
choć należy podejrzewać, że mogło być wykonane
już wcześniej, razem z ołtarzem głównym.

Jeśli chodzi o inne wyposażenie to warto zwrócić
uwagę, że początkowo (w 1760 r.) wszystkie
naczynia liturgiczne były cynowe, w tym „Puszka
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pro Venerabili”, kielich z pateną, ampułki, „Łudka”
z łyżeczką, mirnice, lichtarze i „Lampa wisząca”,
ale już wkrótce (przed 1773 r.) najważniejsze sprzęty
zostały wymienione na lepsze, gdyż wtedy „Puszka”,
dwa kielichy, patena, łyczka oraz „Puseczka do
chorych” były już srebrne, wewnątrz wyzłacane.
Jedną z pierwszych nowości unickich były dzwonki
„do Elewacyi” (ołtarzowe), powszechnie
odnotowywane na terenie diecezji chełmskiej już w
wizytacji z lat 1721-172527 – w Zaczerneczu były 4
takie dzwonki.

W pełnym zestawie drukowanych ksiąg
liturgicznych drukarnie wymieniono tylko przy
Mszałach (Służebnikach) – z tego względu, że te
powinny być unickie – jeden z nich był z Supraśla, a
drugi (mały) z Poczajowa. Pisany był tylko
„Jarmołoy” (Hirmologion).

O stan świątyni i o jej wyposażenie musieli dbać
proboszcz i parafianie. W drugiej połowie XVIII w.
parafią w Zaczerneczu początkowo administrował
proboszcz Maciejowa – ksiądz Teodor Markiewicz,
a po jego śmierci (1759 r.) jego następca – ksiądz
Tomasz Szczerbiński, dziekan lubomelski. To ksiądz
Szczerbiński „Instytuował” w 1766 r. na proboszcza
młodego księdza Józefa Chaciewicza
(Chadziewicza, Hadziewicza), który początkowo
pobierał jeszcze nauki „w szkołach łacińskich”.
Ksiądz ten jako paroch był odnotowany w kolejnych
wizytacjach, także w tej ostatniej, z 1793 roku (miał
wtedy 50 lat) – wówczas oceniony został przez
wizytatora jako „przykładny”. Nie udało mi się ustalić
jak długo jeszcze pełnił tę funkcję i kto go zastąpił –
być może jeden dwóch jego synów, który w 1793 r.
był w szkołach. W 1793 r. odnotowano obecność
diaka.

W dbanie o cerkiew powinni być zaangażowani
proboszcz i parafianie, którzy mogli też prosić
kolatora o pomoc. Na powstanie parafii, wzniesienie
cerkwi, na uposażenie probostwa wydał zgodę
wspomniany już wyżej Piotr Michał Miączyński –
wojewoda czernichowski. Po jego śmierci (1776 r.)
nastąpił podział dóbr pomiędzy jego dwóch synów
– Adama Kajetana i Józefa. Maciejów z Okuninem
i Zaczerneczem otrzymał Adam – starosta Krzepicki
i generał wojsk saskich, który także wkrótce zmarł
(1779 r.) i dobra przeszły na jego dwóch małoletnich
synów – Piotra Augusta i Franciszka Ksawerego –
„Generałowiczów Woysk Saskich Braci
Niedzielnych”. Tak było to odnotowane w 1793 r.,
choć praktycznie, przynajmniej początkowo, funkcję

kolatora pełniła ich matka – Maria Klaudyna
Kollowart28. Piotr August nie miał potomków i jego
prawo do dóbr przeszły na jego bratanka –
Atanazego Piotra29.

Od czasu powstania tu parafii tworzyło ją
Zaczernecze, Rudnia, Czarnoples i Wygnanka. W
1793 r. w całej parafii w 160 domach mieszkało 660
wiernych „sposobnych do spowiedzi” i 200
„niezdolnych”. W parafii świętowano dwa
„Prazniki” – na „Nawiedzenie Najświętszej Marii
Panny” i na „Św. Michała Archanioła” – patrona
cerkwi. Według Nikołaja Teodorowicza w 1896 r.
w całej parafii (o niezmienionym skůadzie od czasów
jej powstania) w 225 ľ domach mieszkaůo 1792
parafian30, a według informacji w Słowniku
Geograficznym Królestwa Polskiego w samym
Zaczerneczu na początku XX w. w 104 domach
mieszkało 648 mieszkańców, była tu drewniana
cerkiew (datowana na 1879 r.) i szkoła cerkiewna z
1887 r.31

W 1795 r. teren Wołynia zajęli Rosjanie. Po
zmianie przez nich podziałów administracyjnych
parafia znalazła się w powiecie i dekanacie
kowelskim, łuckiej diecezji unickiej32 – do czasu
likwidacji unii na terenie Cesarstwa Rosyjskiego w
1839 r. i zastąpienia jej rosyjskim prawosławiem.
To jak przejęcie cerkwi przez duchowieństwo
prawosławne wpłynęło na zmiany w jej architekturze
i wyposażeniu wymaga dalszych badań. Na pewno
wyposażenie uległo zmianie na prawosławne.
Według opracowania O. Ostapiuka stojąca tu
cerkiew dotrwała do 1879 roku, w którym parafianie
na swój koszt wznieśli nową cerkiew, a jej
elementem był nowy ikonostas. Za czasów II
Rzeczypospolitej Polskiej, II wojny światowej i
ZSRR cerkiew była czynna. W 1955 r. kopułę nad
nawą zniszczyła burza, w trakcie remontu
przebudowano część nawową, zmieniając jej bryłę,
nowej kopule nadano też inny kształt 33.  Z
zamieszczonych w artykule Ostapiuka rysunków z
1949 r.34 może jednak wynikać, że plan i zasadnicza
bryła cerkwi należą do świątyni wzniesionej około
1740 r., a w 1879 r. dobudowano jedynie dzwonnicę
i oszalowano ściany deskami ułożonymi poziomo.
To czy tak faktycznie jest wymaga dalszych badań.
Cerkiew stoi do dziś [il. 1] i należy do Ukraińskiej
Prawosławnej Cerkwi Kijowskiego Patriarchatu35.

Problem tak istotnych zmian w wyposażeniu
cerkwi unickiej jakim było odejście od tradycyjnych
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ikonostasów i zastępowanie ich układem ołtarzy,
występujący nie tylko na terenie diecezji chełmskiej,
ale także na terenie innych diecezji metropolii
kijowskiej Rzeczypospolitej, wart jest szczegółowego
rozpoznania. To jeden z elementów tradycji unickiej
– która była niezwykle interesująca próbą
połączenia tradycji Kościoła wschodniego i tradycji
łacińskiej. W kręgu tej tradycji powstała ciekawa
kultura religijna, w której wznoszono tak dzieła
prowincjonalne jak i arcydzieła architektury
europejskiej. Tradycja ta na kolejnych etapach historii
uległa w dużym stopniu zatarciu w procesach
rebizantynizacji, mających miejsce tak na terenie
zaboru austriackiego, jak i na terenie zaboru
rosyjskiego (tu w szczególności). Odtworzenie tego
istotnego elementu krajobrazu kulturowego
Rzeczypospolitej, będącego jednym z ciekawszych
zjawisk w dziejach kultury europejskiej, wydaje się
oczywistym wyzwaniem w badaniach nad jej
wielokulturowością.
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Тетяна ФЕДОРІВ
(Збараж)

ЗАГАЛЬНИЙ ОГЛЯД КОЛЕКЦІЇ
ЛІТОГРАФІЙ З ФОНДІВ

НАЦІОНАЛЬНОГО
ЗАПОВІДНИКА

“ЗАМКИ ТЕРНОПІЛЛЯ”

У фондах Національного заповідника «Замки
Тернопілля», за тривалий час його діяльності,
склалося чимало музейних колекцій та збірок.
Певні з них вже введені до наукового обігу пра-
цівниками Заповідника. Інші ще потребуються
свого опрацювання та опублікування.

До таких, зокрема, належить і колекція хро-
молітографій та літографій, яка налічує більше
сотні одиниць зберігання. Теоретичну основу
даного дослідження склали стаття Олега Ста-
родубцева [3], колективна стаття Алли Мацке-
вич, Вікторії Коритнянської і Жанни Боровської
[1],  а також інші матеріали, які опосередковано
торкаються досліджуваної теми. Варто відзна-
чити, що праць, котрі безпосередньо стосують-
ся досліджень літографії на даний час не вияв-
лено.

Переважна більшість хромолітографій пере-
бувають у задовільному стані, однак декотрі з
них потребують поглибленого дослідження, ре-
ставрації та інших заходів по збереженню. Оск-
ільки вони, виготовлені на папері, то і характер
пошкоджень відповідний: деформація, відсутні
краї, вицвілі фарби, розриви, численні зломи і ко-
роблення, фрагментарні втрати фарбового шару,
плями, пліснява, сліди замокання, значні повер-
хневі та пилові забруднення, наліт.

Як зазначають дослідники, надзвичайна враз-
ливість таких пам’яток, обумовлена фізико-
хімічними властивостями матеріалу основи та
різноманітними, незадовільними умовами побу-
тування [1, 192-193].

Спосіб тиражування чорно-білих зображень
– літографія – був винайдений у Німеччині у 1794
році, і дозволяв виконувати декілька тисяч ек-
земплярів однакових зображень. На початку ХІХ
ст. у зв’язку зі швидким технічним прогресом
з’являється новий спосіб друку – хромолітогра-
фія. Це удосконалений спосіб літографії, який
дозволяв отримувати кольорове зображення.

Спосіб виготовлення хромолітографії досить
трудомісткий, але дає значну перевагу, завдяки
яскравості зображення і величезному тиражу [3].

У колекції Заповідника є лише вісім літографій,
решта одиниць – хромолітографії.

Умовно дані пам’ятки можна згрупувати за
сюжетами і реквізитами типографій, де вони
були надруковані. При детальному розгляді дру-
кованих ікон можна побачити назву підприємства,
рік видання, орган цензури, прізвище і сан свя-
щеника, який допустив ікону до друку [5].

Стосовно сюжетів, то у колекції нашого За-
повідника левову частку усіх хромолітографій
складають релігійні та біблійні сюжети (31), іншу
велику частину – зображення Богородиці (22)
та Ісуса Христа (15), ряд хромолітографій – із
зображенням святих (13), свят (8) та інші (10).

Що ж стосується розмірів хромолітографій –
значна частина це великі друковані ікони (в се-
редньому 50 х 70 см), є цілий ряд ікон менших за
розміром, але є і маленькі друковані іконки, т.зв.
«образки».

Хронологічні межі колекції умовно визначає-
мо за вказаними на хромолітографіях датами,
які вдалося відчитати. Загалом можна говори-
ти, що дана група пам’яток походить з рубежу
ХІХ – ХХ століть (1896 – 1931 роки).

У нашому випадку найбільш доречним буде
розгляд літографій та хромолітографій за типог-
рафіями, де вони були віддруковані. Звісно, що
такий розподіл досить умовний.

Перша група складається з восьми літографій,
які мають реквізити однієї друкарні – «Варша-
ва. Синодальная типографія, 1931».

Синодальна типографія була створена у Вар-
шаві у 1923 році з ініціативи митрополита Геор-
гія (?). Видання, котрі тут виходили класифіку-
ють наступним чином: богослужбові книги, ви-
дання для дітей та юнацтва, місіонерська літе-
ратура, загальномитрополітальна періодика, на-
укові видання [2]. На той час Варшава була єди-
ним центром для видання періодичного друку
(очевидно, православного) [4], тому, власне, тут
і знаходилась Синодальна типографія.

Невідомо до якої групи видань Синодальної
типографії належали літографії з колекції Запов-
ідника. Можливо, вони були певними додатками
до того чи іншого періодичного видання, яке
виходило друком у 1931 році. Кожна літографія
має порядковий номер, поряд з ним назва ста-
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рослов’янською, внизу під зображенням та ж
назва трьома мовами: польською, українською
та білоруською. Внизу у правому куті – реквізи-
ти типографії та рік.

У колекції Заповідника є літографії, видані
Синодальною типографією у Варшаві, з наступ-
ними сюжетами: «Преображення Господнє» (ГР-
110); «Мідний змій» (ГР-116); «Яків благослов-
ляє внуків» (ГР-117); «Старозавітна Трійця» (ГР-
118); «Різдво Пресвятої Богородиці» (ГР-122)
(Фото 1); «Пророк Йона» (ГР-123); «Перенесен-
ня Ковчегу» (ГР-125); «Притча про блудного
сина» (ГР-126).

Вище перелічені літографії однакові за розмі-
ром (29 х 40 см), у зображені використані два
кольори – чорний графічний рисунок на тлі бе-
жевого кольору.

Другу групу складають чотири пам’ятки:
«Успіння» (ГР-188), «Старозавітна Трійця» (ГР-
189) (Фото 2), «Різдво Христове» (ГР-191) та
«Ісус Христос» (НДМ-18220), які були надруко-
вані в Одесі, у «Хромолітографії та Типографії»
Єфима Івановича Фесенка. Фесенко Є.І. похо-
див із сім’ї бідних чернігівських козаків. Завдя-
ки своїм природним здібностям та надзвичайній
працелюбності у 1883 році відкрив у Одесі свою
власну типографію. Вона розміщувалась на ву-
лиці Рішельєвській 47. У 1907 році Єфиму Іва-
новичу Фесенко було присвоєне звання Почес-
ного громадянина Одеси.

Особливістю роботи типографії Фесенко Є.І.
стало друкування ікон. Вони друкувались масо-
вими тиражами і розходились у всі куточки не
лише Російської імперії, але й усього православ-
ного світу [5].

Ще одну групу зображень складають хромо-
літографії Р. Фертнера в Ченстохові: «Господь
Саваоф» (ГР-29), «Святий Миколай» (ГР-30)
(Фото 3), «Старозавітна Трійця» (ГР-97) та «Ісус
Христос» (НДМ-21640). На жаль, інформацію
про цю друкарню віднайти не вдалося.

Дві хромолітографії: «Свята Марія Магдали-
на» (ГР-128), «Святий Миколай» (ГР-129) були
виготовлені у друкарні Чоколова І.І. Його хро-
молітографія розміщувалась у Києві.

Ще дві хромолітографії належать до таких
видавців як Коновалов і К°: «Покладення до гро-
бу» (ГР-31), Плющеєв Д.: «Богородиця Году-
вальниця» (ГР-192) (Фото 4).

Чотири хромолітографії надруковані у Відні:

A. Taube. Wien VII. Хоча реквізити друкарні вка-
зані лише на одній друкованій іконі, однак за сти-
лістикою та характером оформлення, можна
припустити, що всі вони мають спільне поход-
ження. Тут зустрічаємо такі сюжети: «Ченсто-
ховська Богородиця» (ГР-11), «Новозавітна
Трійця» (ГР-12), «Богородиця Ґідельська» (ГР-
153) (Фото 5), «Богородиця Остробрамська»
(ГР-161).

Окрім вже вищезгаданих літографій і хромол-
ітографій друкованих у Варшаві та Ченстохові, ще
одна ікона походить із Друкарні та книгарні св.
Войцеха у Познані – «Святий Антоній» (ГР-179)
та ікона «Матері Божої Ченстоховської» (ГР-95),
друкована у Кракові у Літографії Фр. Зелінсько-
го.

Однак, найчисельнішу групу хромолітографій
складають ікони, які були надруковані у Німеч-
чині. Місце друку зазначене на кожній з них:
Printed in Germany. Окрім цього вміщується
підпис до зображення кількома мовами: італійсь-
кою, іспанською, французькою, англійською,
німецькою та польською. Також на частині цих
ікон вказано хто і коли дав дозвіл на друк тієї чи
іншої ікони. Зокрема, ось декілька з них, які вда-
лося прочитати: 1. Imprimatur Dresdae, die 8
Aprillis… Episcop. Et Vicar. Apost. Printed in
Germany iicd. (Дозволяю друкувати. м. Дрезден
(Саксонія) дня 8 квітня. Єпископ та Вікарій Апо-
стольський...) 2. Imprimi permittitur Ordinariatus
episcopalis Limburgensis (Дозволено друкувати за
згодою Єпископа Ординарія Лімбургу(га) ) 3.
Imprimatur. Dresdae, 27 Aug. 1897. Ex mand. R.
Halm. Vic. Ap. cont. (Дозволено друкувати.
м. Дрезден (Саксонія) 27 серпня 1897. З наказу
(з дозволу, за згодою)  Р... Хальма Апостольсь-
кого Вікарія ...). 4. Imper… mitnnur Еx. mandato
R. Halm. Vic. Ap. cons. Dresdae die 19 Aprillis
1899 (Дозволено друкувати… з наказу (з дозво-
лу, за згодою) Р. Хальма Апостольського Віка-
рія дня 19 квітня 1899) (Переклад з латинської
– о. Олександр Лукащук ofm).

Стосовно сюжетів хромолітографій, надруко-
ваних у Німеччині, то вони досить типові. Зок-
рема, три друковані ікони із сюжетом «Серце
Матері Божої» (ГР-22, 91, 108), «Найсвятіше
Серце Ісуса Христа» (ГР-152, 181), «Свята Ро-
дина» (ГР-102, 140). А також хромолітографії із
зображеннями: «Мати Божа Почаївська» (ГР-
81), «Оплакування Христа» (ГР-101), «Свята
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Фото 1. Рiздво Богородицi. ГР-122. Сино-
дальна типографiя Варшава 1931 рiк.

Фото 2. Старозавiтна Трiйця. ГР-189.
Хромолiтографiя Фесенко в Одесi. 1896 рiк.

Фото 3. Святий Миколай. ГР-30.
Хромолiтографiя Фертнера в Ченстоховi.

1897 рiк.

Фото 4. Богородиця Годувальниця. ГР-192.
Типо-хромолiтографiя Д. Плющеeва в

Одесi. 1896 рiк.
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Маріє, молись за нас» (ГР-103), «Ісус Христос»
(ГР-105) (Фото 6), «Ісус благословляє дітей»
(ГР-112), «Мати Божа Неустанної Допомоги»
(ГР-141).

На завершення варто додати ще одну цікаву
інформацію, котра потребує подальшого дослід-
ження. На кількох друкованих іконах зі звороту
виявлені штампи із зазначеними адресами, де,
імовірно, були придбані ці образи. Зокрема це:
«H.L.B. Tarnopol. Skіad szkіa, luster, ram i obrazуw.
ul. Trzeciego Maja» та «Продаж виробів різьбарсь-
ких образів і рам. Адам Петерзіль. Тернопіль. пл.
Казимирівська будинок Магістрату 20».

Поряд з тим, що цілий ряд хромолітографій
мають конкретні реквізити друкарень, прізвища,
дати та назви, ще чимала кількість друкованих
ікон залишаються без належної атрибуції. Окрім
цього, першочерговим завданням для дослід-
ників та реставраторів є проведення комплексу
усіх необхідних заходів по реставрації, вивчен-
ню та введенню до наукового обігу унікальних
музейних пам’яток.

____________________
1. Мацкевич А. Дослідження, атрибуція та рес-

Фото 5. Богородиця Ґідельська. ГР-153.
Вiдень.

Фото 6. Iсус Христос. ГР-105. Надруковано
в Нiмеччинi.
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Наталія ГАНУСЕВИЧ
(Збараж)

ЧУДОТВОРНІ ІКОНИ
ЗБАРАЖЧИНИ В КОНТЕКСТІ

ВІДРОДЖЕННЯ
ПАЛОМНИЦЬКОЇ КУЛЬТУРИ

СУЧАСНОЇ УКРАЇНИ

Найбільшого поширення сьогодні набуває
релігійний туризм. В нашому краї збереглося
багато храмів і фігур, які в пошані і зараз. Ще
донедавна вони використовувались як екс-
курсійні об’єкти, але зараз відвідування культо-
вих споруд усе більше набуває рис паломницт-
ва. Паломництво в Україні є одним із явищ рел-
ігійної культури, яке найбільш активно розви-
вається і найчастіше прив’язується до сакраль-
них пам’яток, чільне місце серед яких займа-
ють чудотворні ікони [3, 62].

 Найбільше в пошані завжди був образ Ма-
тері Божої. Вона завжди приходить на допомогу
тим, які з вірою взивають до Неї. Це можна по-
бачити на прикладах, зокрема: Решнівської Ма-
тері Божої, Збаразької і тд. Але були і палом-
ницькі тури колись, це десь до поч. ХХ ст. та-
кож і до святого Антонія з Падуї, який знахо-
диться у Збаразькому римо-католицькому храмі.

Історія даної ікони починається з часу коли
на наші землі нападали і забирали в ясир людей
– орди ханів турецько-татарських. Вони не тільки
нищили наш край, але і зупиняли економічний
розвиток країни. Тому народ не раз шукав допо-
мого у святих, які ще за життя багато допома-
гали у потребах. Таким був і святий Антоній.
Про його допомого складали легенди, пічні, мо-
литви випрошуючи добру долю, здоров’я і кра-
ще майбутнє для своєї родини, а Він завжди вис-
луховував і допомагав.

Наш хам був збудований 1627 році збаразь-
ким власником цих земель – князем Юрієм [4,
321]. Він його побудував на самому болоті, тому
що не було кращого місця для нього. Кругом
храму були болота і непрохідна трясовина, опо-
витою легендами і переказами. Вони говорять,
що в цих місцях було вже декілька об’явлень
святого, який просив про молитву за людей, які
загинули на болотах.

Одна з легенд розповідає, як під час татарсь-
кого нападу на Старозбаразьку фортецю кінний

загін ординців поїхав по селах за здобиччю. Рап-
том настала гроза і випала злива. Татари заблу-
дилися. Наступала ніч, а дощ все лив і лив. На-
їзники в’їхали в трясовину і болото їх засмокта-
ло. Багато з них там і загинуло. Відтоді цю
місцевість стали називати чортовим болотом.
З часом, згідно з переказом, на цьому болотис-
тому місці було два об’явлення святого Анто-
нія. Тому князь Юрій Збаразький заклав тут
монастирський комплекс під заступництвом свя-
того Антонія з Падуї [5, 340].

Інша легенда розповідає, що місцевість коло
річки недалеко від костела була дуже болотис-
та, кажуть що походження назви міста може іти
від старослов’янського слова и бара “ — боло-
то. Одного разу тією місцевістю їхав князь на
кареті і застрягла вона в болоті. Кликав, кричав
князь про допомогу і ніхто його не чув. Тоді він
почав молитися до Святого Антонія кажучи:
“Святий Антонію спаси мене і мої коні я на тому
місці Тобі костел збудую “, і аж тоді його почули
і вчасно витягли карету з болота. Кажуть князь
дотримав слова і на дубових палях був побудо-
ваний перший костел Святого Антонія.

Перший бернардинський монастир у Збаражі
був дерев’яним і постав у 1627 р. [15, 34]. Тоді
ж і розпочали будівництво кам’яного храму [6,
191]. Щодо костела у Збаражі: отже, храм був
мурований з каменю на дубових палях, однона-
вовий (розм. 17 м х 10 м).

Про внутрішній вигляд костела збереглося
мало відомостей. Не відомо, чи був інтер’єр
тинькований, лише знаємо, що тут було три
вівтарі, але невідомо якій школі вони належали і
хто був їх виконавцем. В головному вівтарі зна-
ходилася ікона святого Юрія-мученика, покро-
вителя костела. Зліва від головного вівтаря зна-
ходився вівтар Матері Божої з малим Ісусом на
правій руці, який привіз з Венеції князь Юрій Зба-
разький (1627).

Другий боковий вівтар знаходився справа і був
присвячений святому Антонію. В 1638 р. до
Збаразького костела отці Бернардини привезли
давній образ святого Антонія, заглибленого у
молитві біля стін Дитяти Ісуса [12, 157]. Ця ікона
стала називатися Збаразькою і прославилася
знаками Божої Благодаті не тільки на Збараж-
чині, а й в Галичині і Волині. А монастирський
костел став місцем паломництва до цього чу-
дотворного образу [7, 275]. Ікона святого Анто-
нія з Падуї (220 см. х 170 см.) написана на ли-
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повій основі, дата написання і автор невідомі [14,
512]. Саме ця композиція Збаразької ікони час-
то використовується в Антонівській іконографії і
зображає святого в монашому габіті, стоячого
на колінах із складеними на грудях руками біля
столу, покритого зеленим сукном. За краєм сто-
ла знаходиться біла лілія з трьома квітами і трьо-
ма пуп’янками. На стеблі лілії розкрита книга,
на якій з лівої сторони видніється напис: „Я виб-
рав...і дар цей є для мене знаменієм”. Права
сторона книги закрита хмарою, на якій сидить у
позолочених шатах маленький Ісус. Правим
ліктем руки святий Антоній опирається на стіл,
а лівою рукою тримає ліву руку Ісуса. Легко по-
хилена вправо голова святого притулена лицем
до долоні Ісуса. Голова Ісуса увінчана позоло-
ченим німбом у вигляді сяйва, також легко по-
хилена вліво до голови святого Антонія. Над
їхніми головами зображене відкрите небо і ан-
гел, що летить на хмарі в горизонтальному по-
ложенні, який у правиці тримає лавровий вінок
над головою Антонія. Під іконою напис: „Св.
Антоній з Падуї, чудами відомий в костелі оо.
Бернардинів в Збаражі. [8, 9] Рік фундації мона-
стиря 1637-38” [6, 210] Образ св. Антонія в кос-
телі оо. Бернардинів у Збаражі належить до най-
відоміших ікон. Триста років великий Чудотво-
рець випрошує душам віруючих і цілому наро-
дові безмірні дари і благодаті..

Цей храм має ще одну святиню про яку мало
хто знає. Ікона Матері Божої Збаразької була
вивезена з країни. В 1946 році отці Бернардини
залишаючи Збараж забрали з собою образ Ма-
тері Божої Збаразької і перевезли до монастиря
в Лежайську (Польща), де він перебував до 80-
х років ХХ ст. [14, 190]. Спис Збаразької ікони
був зроблений до часу, коли вона стала відома
на весь світ, як Ченстоховська ікона Матері
Божої. Її образ повторюється один в один: коль-
ором одежі, виразом очей, положенням рук, на-
хилом голови, але немає ран на обличчі Матері
Божої і сам вигляд ікони освітлений. На іконі ми
бачимо Діву Марію, голова якої покрита омофо-
ром. Її очі дивляться прямо на того хто дивить-
ся на ікону. Жінка одягнена в покров, прикраше-
ний шестикутними зірками, брошками і камін-
ням. Дитя сидить на лівому колінні матері, ви-
раз обличчя Його по-дитячому безпосередній,
лагідний. В лівій руці тримає книгу, а правою
благословляє світ. Сукня Дитятка червоного
кольору викладена золотими квітами (розетка-

ми). Голови обох постатей оточують ореоли, що
не мають пластичності, а всього лише обкрес-
лені на золотому фоні [16].

Старанням перемишльського архієпископа
Ігнатія Токарчука копія чудотворного образу
Матері Божої Збаразької була освячена папою
римським і повернулася в рідне місто. Тут її ви-
ставлено в тимчасовій капличці, в якій до ве-
ресня 2000 року проводились Богослужіння. Але
навіть і зараз Чудотворний образ охороняє від
бід. Коли 1997 році горів монастир, о.Максиміл-
іан стояв перед образом Матері Божої і молив-
ся за спасіння каплички, в якій постійно віддаєть-
ся хвала Богу в час святих молебнів. І сталося
чудо, лавина вогню захлинулася перед Божою
силою – Святим образом [2, 3]. У 2000 році ікона
Матері Божої була перенесена до відновленого
костелу Святого Антонія з Падуї і Святого Юрія
мученика. Вона знаходиться у лівому боковому
вівтарі центральної нави храму. І хоча ікона Ма-
тері Божої Збаразької була прославлена чудами,
але не коронованою, хоча і була об’єктом вели-
кого культу пошанування для вірних [13, 197].

Найбільш відомим храмом на Збаражчині є
церква Преображення Господнього в с.Решнів-
ка, споруджений у 1759 році [10, 174] за кошти
польського королевича Якова Людвика як дере-
в’яний. В храмі є благодатна ікона Божої Ма-
тері – копія Іверської, що іменується «Всіє су-
муючих радість» [9, 87].

Історія появи ікони пов’язана з цікавою леген-
дою: мандрівний чернець, вдячний за гостинність
і доброту вдови Марія Савич – власниці села, яка
прийняла його у своєму домі, подарував жінці
образ Матері Божої. Відчувши, що ікона є незви-
чайною, вона вирішила побудувати храм, де люди
могли б молитися до Діви Марії. Невдовзі у
с.Решнівці з’явилася дерев’яна церква. Богоро-
диця у відповідь на щирі молитви зцілювала не-
мічних. Її слава сягнула далеко за околиці села і
до церкви почали приходити хворі з увсебіч в надії
на зцілення і допомогу Матері Божої. Старожили
згадують безліч випадків, коли чудотворна ікона
справді вершила дива [11, 4].

У відпустові дні впродовж століть, до села
Решнівки стікалося тисячі паломників. І сьогодні
до собору приходять віруючі, щоб отримати бла-
гословення від Богородиці, а Чудотворний об-
раз Матері Божої дарує сумуючим радість.

Великою духовною радістю, теплою втіхою,
щирою заступницею і хоронителькою, є для села
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Фото1. Чудотворний образ Матері Божої
в м. Збараж.

Фото 2. Чудотворний образ Матері Божої
в с. Решнівка.

Фото 3. Чудотворний образ Матері Божої
в с. Чумалі.

Фото 4. Святий Антоній з Падуї в
м. Збараж.
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Чумалі Збаразького району, Тернопільської об-
ласті місцево шанована святиня - ікона Пресвя-
тої Богородиці. Саме їй завдячують люди у роз-
будові храму, каплички та села. Щодо наймену-
вання села Чумалі, то назву його асоціюють із
чумацькими походами. Розпочало воно своє
життя із семи дворів, у яких жило чотирнадцять
сімей. Під час німецької окупації село було вщент
зруйноване, але за промислом Господнім було
відбудоване працьовитими і відданими людьми,
які бажали жити у цій благословенній Богом
місцевості. Недалеко від села, знаходиться кри-
ничка, яка побудована мешканцями на честь і
пам’ять Пресвятої Владичиці Богородиці у 1995
р. Саме на цьому місті, за переказом жителів, і
відбулося явлення чудотворної ікони. Святиню
із великою радістю та величністю принесли у
перший храм, саме тоді і був закладений відпуст
на честь Покладення ризи Божої Матері у Вла-
херні, який і сьогодні святкують із великою по-
шаною 15 -го липня [17]. Багато людей із навко-
лишніх сіл і міст приходили до святого образу і
за молитвами по своїй вірі отримували зцілення.
У храмі довгий час зберігалися милиці, які за-
лишив кульгавий після свого зцілення. Із цього
часу Богородиця не залишає нікого без свого
заступництва і покрову. Вона через чудотворну
ікону та святу воду, яка витікає із джерела подає
зцілення усім хто з вірою і любов’ю приходить
до Неї, прикладається до ікони і з радістю чер-
пає святу воду.

Відвідання святих місць здавна представля-
ло собою одну із важливих і шанованих традицій
українського народу. Паломництво є свідомою
дією, спрямованою на задоволення своїх духов-
них потреб [1, 143]. В дорогу люди вирушають
не просто так, а завжди з важливою метою, про-
ханням чи з невирішеною проблемою. Дані по-
дорожі дуже важливі для духовного життя кож-
ної людини. Вони несуть радість, умиротворен-
ня і спокій у душі паломників.

Тому слід зазначити, що наш край має спри-
ятливі суспільно-географічні умови, потужний
історико-культурний потенціал для розвитку сак-
рального туризму, однією із форм якого є орган-
ізація туристсько-екскурсійної діяльності дано-
го спрямування, котру необхідно адаптувати до
духовного змісту суспільного життя. Варто було
б поглибити співпрацю професійних туристичних
організацій та релігійних громад, що забезпечи-
ло б ефективне використання туристичної інфра-

структури і сприяло б відродженню релігійної
культури.
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Анатолій ТРЕМБІЦЬКИЙ
(Хмельницький)

ВИНОСНА “ДІВОЧА” ІКОНА

Розглядаючиісторіюукраїнськогонароду,вар-
товідмітити,щосамезусиллямивідомих українсь-
ких істориків, археологів, етнографів і мистецт-
вознавців Євфимія Сіцінського (*1859 – †1937) і
Дмитра Яворницького (*1855 – †1940), їх особ-
ливому сумлінню, внутрішньому моральному
обов’язку перед часом і самою історією, для яких
історія не мертва схоластика, не умоглядне по-
няття, а живий подих часу, Україна володіє нео-
ціненною історико-мистецтвознавчою спадщи-
ною, що відображає тисячолітню історію життя
українського народу.

До Є. Сіцінського, як до великого знавця Под-
ілля, зверталися досвідчені й молоді вчені з про-
ханням надати та допомогти віднайти ті чи інші
відомості йЄвфимій Йосипович усім їм відпові-
дав, допомагав, збирав матеріали та докумен-
ти. Щодо своїх знайомих ученийв своїй автобіог-
рафії, яку склав на вимогу слідчих ДПУ в 1929
р. коли його заарештували у сфабрикованій
більшовиками «Справі визволення України», він
пише: «листуюся з тими, з якими я зв’язуюся
науковими інтересами... Багато... звертаються
до мене з листами по наукових запитах і я їм
відповідаю» [2]. Про його готовність допомогти
дослідникам свідчить і лист співробітника
Дніпропетровського історико-археологічного
музею П.Матвієвськогодо Є. Сіцінського, де він
пише: «Вельмишановний професоре! Даруйте
мені, що я Вас турбую своїм листом. Персональ-
но, на жаль, Вас не знаю, але з літератури знаю
добре. Тільки тому до Вас і звертаюся, що Ви
найкращий нині знавець Подолії, Волині, це
свідчить література й мій учитель... академік
Дмитро Іванович Яворницький, у якого я зараз
роблю в катедрі в Дніпропетровську (нині –
Дніпро) ...» [7].

Відомий історик Дмитро Яворницький не
тільки рекомендував своїм підлеглим звертати-
ся до Євфимія Йосиповича, але й сам у своєму
листі до вченого від 25 липня 1928 р. просить
його описати звичаї, пов’язані з «дівочою» іко-
ною. Зокрема, Дмитро Івановичпише: «Високо-
поважний Євфимію Йосиповичу! Звертаюсь до
Вас з такими запитаннями. По-перше: що то є

за ікона дівоча, про яку Ви кажете в своїй книзі
«Музей Подол[ьского] Церковн[ого] Ист[орико]-
Арх[еологического] Общества (1909)? Через що
воно зветься  «дівочою»? Чи через те, що на ній
Варвара та Катерина (діви), чи, може, що її спо-
рудили для церкви дівчата? …З великою, щи-
рою і правдивою до Вас пошаною /підпис/ Дм.
Іван. Яворницький» [5].

В листі, зокрема, йдеться про виносну «діво-
чу» ікону яка поступила в Музей Подільського
церковного історико-археологічного товаристваз
церкви села Княжпіль (нині – село Кам’янець-
Подільського р-ну) і про яку Євфимій
Сіцінський, як директор музею,подав короткий
опис у підрозділі «Хоругвы, выносные иконы, рез-
ныеизображения и статуи» розділу «Иконы, пла-
щаницы, хоругвы, резныеизображения и статуи»
своєї й досі цінної праці «Музей Подольского
церковного историко-археологическогообще-
ства. 2. Опись предметов старины» (1909). Він,
зокрема, пише: «Виносна ікона («дівоча») в
різьблених рамах з короною вверху. В овалі зоб-
раження з одногобокусв[ятої]в[е]л[и]к[о]м[уче-
ниці] Варвари, зіншогосв[ятої]в[е]л[и]к[о]м[уче-
ниці]Катерини. Висота всієїікони 128[см]; зоб-
раж[ення] 53 і 34 см. З церкви с. Княжполя
Кам’янецькогоп[овіту](переклад – наш) [11, 35].

ЄвфимійСіцінський не забарився з відповід-
дю і своєму листі до Дмитра Яворницького від 9
вересня 1928 р. пише: «Високоповажний Дмит-
ро Іванович!Відповідаю на Ваш лист – по тим
пунктам, що Ви зазначили в свойому листі.Іко-
на виносна «Дівоча» – це така ікона, що її не-
суть дівчата при процесіях (крестних ходах) чи
то коли обходять кругом церкви, чи коли йдуть
«крестним ходом» святити воду, або в поля на
зелені свята та в ін[ших] випадках. У нас на
Поділлю в кожній церкві є така ікона, або й дві.
Такі ікони робляться з дерева, з різьбою й
підставкою так, щоби ікона стояла, коли б її по-
ставить на землю. Звичайно на таких іконах
малюються «Ізображенія» на одному й друго-
му боці – малюють храмову ікону і святих жінок
Варвару, Катерину та ін[ших]. В церквах такі
ікони ставлять там, де передня частина церкви
злучується з середньою; в дерев’яних церквах
там звичайно буває ніби бар’єр від зрубу, і на
тому бар’єрі й ставлять «дівочі образи». Дівча-
та завше прикрашають ті свої образи квітками
та рушниками вишитими або «заслонками» –
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кружевними чи якими іншими. Такі виносні
дівочі образи є також і в костьолах на Поділлю.
… Будьте здорові й благополучні! Бажаю Вам
довгі літа – працювати на ниві української архео-
логії та письменства. З щирою пошаною й гаря-
чою любов’ю/підпис/ Є. Сіцінський» [6, арк. 1].

Про наявність виносних «дівочих» ікон мож-
на віднайти багато згадок. Так, дівоча ікона
Божої Матері за кошти прихожан була придбана
в 1912 р. для Різдво-Богородичного храму (1665)
в селі Страклів (нині – мікрорайон м. Дубно) і
хресним ходом через селаОнишківці, Верба,
Птича, Підлужжя внесена до храму [1]. Для
Свято-Успенського храму (1914) в с. Птича
(нині – Дубенський р-н)в 1979 р. придбали два
більших аналої під дівочі ікони[9].Вцеркві Вос-
кресіння Господнього (1877) с. Павловичі (Ло-
качинський р-н) є виносна дівоча ікона заввиш-
ки 1,5 м[12].

У церкві Покрови Пресвятої Богородиці
(кінець ХІХ ст.) с. Хотин (Радивилівський р-н)
вберегли для нащадків ікону «Св. Варвари» –
втілення дівочої вроди і чистоти[9].День Святої
Варвари, однієї з шанованих християнських свя-
тих, святкують щорічно 17 грудня тільки жінки.
«Цього дня дівчата, що хотіли вийти заміж, тає-
мно ламали в чужому садку гілочки вишні і ста-
вили у воду. Якщо гілочка зацвітала за три тижні,
тобто на Різдво, це означало, що дівчина неза-
баром одружиться»[10].

У храм преподобної Параскеви Сербської у
м. Калинівці (Вінницька обл.) місцеві мешканці
передають свої найулюбленіші домашні ікони,
серед них писаний на дерев’яній дошці 300-літній
образ – «Дівоча ікона», або «Правоножка», який
у храмі посвітлішав, хоча раніше ні лику Божої
Матері, ні Богонемовляти не було видно. На іконі
маленький Ісус, якого тримає Божа Мати, має
дві праві ніжки. Дівчата завжди залишають біля
«Дівочої ікони»купку свічок, просячи у Божої
Матері благословення на одруження[3].

Ікона «Свята Катерина» (ХVІІІ ст.) з церкви
Покрови Богородиці с. Дорогиничі (Локачинсь-
кий р-н), що нині зберігається у Музеї волинсь-
кої ікони, є втіленням дівочої краси і чистоти. У
народі великомучениця Катерина вважається
покровителькою шлюбу, наречених, породіль, а
в західноєвропейській традиції ще й покровитель-
кою «старих дів», незаміжніх дівчат старше 25
років, які сподіваються знайти собі гідну пару[4].

В Архикатедральному Соборі св. Юра (м.
Теребовля) щорічно з нагоди завершення міся-
ця травня – місяця почитання Богородиці, вис-
тавляють чудотворну ікону Теребовлянської
Божої Матері (XVII ст.). Після молитви біля якої
відбувається традиційний обхід навколо храму з
цією іконою до якої прикріпляють як символ діво-
чої чистоти п’ятнадцятиметровий вельон, який
на своїх руках несуть дівчата. Після обходу ве-
льон розстеляють і дівчата мають змогу покла-
сти на нього свої віночки,які символізують діво-
чу долю, перед образом Богородиціпід опіку
Матері Божій, що є надзвичайною нагодою для
кожної дівчини випросити собі добру долю пе-
ред чудотворним образом[13].

Таким чином, можна впевнено зробити вис-
новок, що дійсно, як писав ЄвфимійСіцінський
щодо виносної «дівочої» ікони, майже «в кожній
церкві є така ікона, або й дві». Й зазвичай на
виносних «дівочих» іконах малюються «храмо-
ву ікону і святих жінок Варвару, Катерину та ін.».

_____________________
1. АвгустінН. На оздоровлення до мощей в Страк-

лівський храм / Ніна Августін [Електронний ресурс].
– Режим доступу : http://www.cerkva.info/2008/07/
01/strakliv.html

2. Автобіографія Євфимія Йосиповича Сіцінсько-
го. 1929-1930 рр. Родинний архів А. М. Трембіцько-
го. Оригінал, 2 арк.

3. ВільчинськаО. Кровоточать ікони. Одна у Ка-
линівці, інша – в Радівці. Це до війни чи миру? / Ольга
Вільчинська [Електронний ресурс]. – Режим досту-
пу : http://33kanal.com/podilska-radnicja/krovotochat-
ikoni-odna-u-kalinivci-insha-v-2600.html

4. Карпюк Л. Ікона «Свята Катерина» / Людмила
Карпюк // [Електронний ресурс]. – Режим доступу
: https://www.pravoslaviavolyni.org.ua/stattia/177-
ikona-sviata-kateryna/

5. Лист Дмитра Яворницького до ЄвфиміяСіці-
нського від 19 (25) липня 1928 р. Родинний архів
А. М. Трембіцького. Оригінал, 1 арк.; Епістолярна
спадщина академіка Д. І. Яворницького. Вип. 4: Лис-
ти Д. І. Яворницького до діячів науки та культури /
Упоряд.: С. Абросимова, Н. Василенко, А. Перкова;
Під заг. ред. Н. Капустіної. – Дніпропетровськ, 2005.
– С. 240.

6. Лист ЄвфиміяСіцінського до Дмитра Явор-
ницького від 9 вересня 1928 р. Фонди Дніпровського
історичного музею. КП–87087/Арх. № 21042; Епі-
столярна спадщина академіка Д. І. Яворницького.
Вип. 1: Листи вчених до Д. І. Яворницького / Упо-
ряд.: С. В. Абросимова, А. І. Перкова, О. В. Піцик,



250

Н. Г. Чередник; Вступ. ст. С. В. Абросимової, А. І.
Перкової; Перед. слово Б. Т. Карапиша. – Дніпро-
петровськ : Гамалія, 1997. – С. 482; Родинний архів
А. М. Трембіцького. Копія, 4 арк.

7. Лист співробітника історико-археологічного
музею П. Е. Матвієвського до Є. Й.Сіцінського від
13 жовтня 1929 р. Родинний архів А. М. Трембіцько-
го. Оригінал, 1 арк.

8. Мельник Н. Хотин (iсторiя села) / НадiяМельник
[Електронний ресурс]. – Режим доступу : http://
zhurnal.lib.ru/p/prapor_p/melnyk.shtml

9. Птича // Вікіпедія[Електронний ресурс]. – Ре-
жим доступу : https://uk.wikipedia.org/wiki/Птича.

10. Свята Варвара // Вікіпедія[Електронний ре-
сурс]. – Режим доступу : https://uk.wikipedia.org/
wiki/Свята_Варвара

11. Сецинский Е. Музей Подольского церковного
историко-археологическогообщества. 2. Описьп-
редметовстарины: Иконы, плащаницы, хоругвы,
резныеизображения и статуи. Хоругвы, выносные
иконы, резныеизображения и статуи / Е. Сецинс-
кий. – Каменец-Подольск : ТипографияПодольско-
гоСвято-Троицкого братства, 1909. – С. 35-36; Тру-
дыПодольского церковного историко-археологичес-
когообщества / под ред. Е. И. Сецинского, Н. И. Яво-
ровского. – Каменец-Подольск : ТипографияПодоль-
скогоСвято-Троицкого братства, 1911. – Вып. 11. –
С. 35-36.

12. Сомова Є. Життя присвятив служінню му-
зиці / Євгенія Сомова [Електронний ресурс]. – Ре-
жим доступу : http://volyn.com.ua/heroes/76

13. У Соборі св. Юра виставлять для почитання
чудотворну ікону Теребовлянської Матері Божої[-
Електронний ресурс]. – Режим доступу :http://
velychlviv.com/u-sobori-sv-yura-vystavlyat-dlya-
pochytannya-chudotvornu-ikonu-terebovlyanskoyi-
materi-bozhoyi



251

Мілада МАРТИНЮК
(Бердичів)

ВИШИТА ІКОНА: САКРАЛЬНЕ
МИСТЕЦТВО ЧИ ДАНЬ МОДІ?

Одним із традиційних видів народного мис-
тецтва є українська вишивка, яка розкриває усю
глибину української душі та вправність рук май-
стринь. Українська вишивка – це не тільки кра-
сиво, вона – оберіг, у ній – єдність і зв’язок по-
колінь.

Шиття завжди досить широко використову-
валося і в церковному побуті, але при цьому
шитих ікон було не так вже багато, адже ікони
здебільшого писали на дошках. А шитими ро-
били речі, пов’язані з богослужінням: вишиті
рушники, скатертини, хоругви, пелени, воздухи,
покрівці, фелони, саккоси, плащаниці; шиттям
прикрашали облачення священства тощо.

Найчастіше малюнок створювали іконописці
– «знаменщики», як правило, чоловіки, а виши-
вали з цього малюнку жінки - черниці або висо-
копоставлені мирянки: княгині, князівські і бо-
ярські дочки. Причому сюжети, особливо пла-
щаниць, були глибоко продумані богословськи і
літургійно, і в цьому завжди брало участь осві-
чене духовенство.При такому підході шиття ніяк
не можна назвати жіночим рукоділлям. Хоча й
такий жанр процвітав в Стародавній Русі, але
рукоділля обслуговувало побутові потреби, і дав-
ньоруські вишивальниці доходили до великої
віртуозності: вишиті сорочки, хустки, скатерти-
ни, рушники, білизна тощо вражають тонкістю
роботи, смаком та самобутністю. Народне ру-
коділля тоді було у великій честі і високо цінува-
лося.

Але народна вишивка і церковне шиття зав-
жди існували паралельно, тому що для вишивки
були потрібні тільки матеріал, фантазія та вмілі
руки майстрині, а для шиття - знання канонів,
іконографії, володіння найскладнішою технікою
золотного, лицьового та іншого шиття, та до того
ж не просто благословення, а контроль Церкви,
тому що шиті речі робилися для храмового вжи-
вання [3].

Вишивання ікон (бісером або нитками) – це
давня майстерність, здавна відома у нашій країні.
Ікони одягали в багаті оклади, з бісером, перла-
ми, пилені перламутром, а іноді і з дорогоцінни-

ми каменями. Поняття «ікона» прийшло до нас
з Візантії, і перші церковні вишивки були релігій-
ного, а не світського змісту.«Ікона» в перекладі
з грецької - це «образ». Образ, який втілив Сло-
во. Слова Святого Письма знаходять своє об-
разне вираження в лініях і фарбах православної
ікони, у ній все підпорядковано розкриттю внут-
рішнього змісту, характерна підкреслена
умовність зображення.

У чому відмінність світської вишивки від цер-
ковної? Вишиваючи картини на світську тема-
тику, ми отримуємо естетичне задоволення від
вишивання, від отриманого відображення навко-
лишнього світу. В іконі же краса духовна вище
краси зовнішньої.

 В  православній церкві здавна існують пра-
вила, яких обов’язково слід дотримуватися,
взявшись за вишивку ікон:

- ікону слід починати вишивати на новий
місяць;

- на вишивку ікони потрібно попросити благо-
словення у батюшки і спочатку принести йому
роздруковане зображення схеми, аби він оцінив
чи дотримуються всі церковні канони з іконопи-
су;

- протягом вишивки ікони слід дотримувати-
ся нестрогого посту;

- перед тим як сісти вишивати ікону потрібно
прочитати окрему молитву: «Господи Иисусе
Христе,Сыне Боже, Сый не описан по есте-
ству Божества,и ради спасения человека в
последние дни от Девы Богородицы Марии
неизреченно воплотивыйся, и благоволивый
тако во плоти описуем быти, иже святый
образ пречистого лика Твоего на святом уб-
русе напечатлен еси, и оным недуг князя Ав-
гаря уврачевал еси, душу же его просветил
еси во еже познати истиннаго Бога нашего,
Иже Святым Духом вразумил еси боже-
ственнаго апостола Твоего и евангелиста
Луку написати образ Пречистыя Матере
Твоея, держащей Тебя, яко младенца, на объя-
тиях Своих, и рекшей: «Благодать от Мене
Родшагося, Мене ради, да будет с сим обра-
зом»: сам, Владыко, Боже всяческих, просве-
ти и вразуми душу, сердце и ум рабы твоей
(имя вышивающего), и руки ее направи, во
еже безгрешно и изрядно изображати жи-
тельство Твое, Пречистыя Матере Твоея, и
всех Святых, во славу Твою, ради украшения
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и благолепия святые церкве Твоея, и во от-
пущение грехов всем, духовно покланяющим-
ся святым иконам, и благоговейно лобызаю-
щим оныя, и почитание относящим к Пер-
вообразу. Избави же ее от всякого диаволь-
ского наваждения, егда преуспевает запове-
дях Твоих, молитвами Пречистыя Матере
Твоея, Святаго славного апостола и еванг-
листа Луки и всех Святых. Аминь».

- Лик і руки Святого потрібно вишивати в ос-
танню чергу;

- не можна братися за роботу під час сварки,
сімейних негараздів, в стані душевної злоби, ена-
висті, образи чи заздрості;

- після вишивки ікону обов’язково треба ос-
вятити[5].

Слід дотримуватися також і кольорової гами
вишивки. Ось основні кольори, які застосовують-
ся у вишивці ікон і які кольори не можна засто-
совувати при вишивці ікон:

- Чорний колір символізує в православ’ї зло і
смерть. Іконописці застосовували чорний колір
при зафарбовуванні печер, могил і пекельної бе-
зодні. Крім цього в багатьох сюжетах чорний
колір був кольором таємниці - зображення на
чорному фоні нескінченного космосу, старця в
короні.

- Сірий колір поєднав у собі біле і чорне - доб-
ро і зло. Цей колір символізує неясність, небут-
тя, порожнечу. Ніколи не використовується при
вишиванні ікони. Якщо в схемі вишивки, заван-
таженої з Інтернет, буде присутнім сірий колір
або ж його відтінки, краще замінити нитки або
бісер всіх відтінків сірого кольору на інші кольо-
ри.

- Коричневий колір - колір праху, землі, всього
тимчасового і тлінного. Змішуючись з пурпуро-
вими відтінками в одязі Богоматері, цей колір
нагадує про людську природу, підвладній у
смерті.

- Пурпурний (багряний) колір - це колір царя
на землі і владики - Бога на небі. Адже тільки
імператор мав право носити пурпуровий одяг,
сидіти на пурпуровому троні та підписувати ука-
зи пурпуровими чорнилом. Це був колір королів,
але не простого люду. У храмах палітурки Єван-
гелія обтягували пурпуровю тканиною. На іко-
нах одяг Богоматері  також пурпурного кольору.

 - Зелений колір - колір життя: рослин і дерев,
молодості, надії та оновлення. Зеленим кольо-

ром іконописці зображували землю, сюжети, де
починалося життя (сцени Різдва Христового).

- Синій і блакитний кольори символізували
кольори неба, це символ іншого, вічного миру.
Поєднавши в собі все земне і небесне, цей вва-
жається кольором Богоматері. У храмах на зоб-
раженнях Богоматері багато синяви, тому при
вишивці можна використовувати всі відтінки си-
нього і блакитного.

- Червоний колір - колір любові, життя, тепла
та енергії. Цей колір є символом перемоги жит-
тя над смертю, символом Воскресіння. Це колір
жертви, принесеної Христом, колір його крові і
мук. На іконах одяг мучеників іконописці зобра-
жували червоним кольором. Крила наближених
до престолу Бога архангелів-серафимів також
сяють червоним небесним вогнем. Іноді на іко-
нах писали червоні фони, що символізували тор-
жество вічного життя.

- Золотий колір означає пишність Небесного
Царства, де не буває ночі. У храмах блиск мо-
заїк та ікон дозволяє відчути сяйво та велич
Бога. На будь-якій іконі повинен бути золотий
колір - символ самого Бога.

- Білий колір - колір святості, чистоти, про-
стоти.  Це символ божественного світла. Пра-
ведники і святі на іконах зазвичай зображували-
ся в білому одязі. Праведники - це люди, що
живуть «по правді», чесні, добрі, безкорисливі.
Одяг та пелена немовлят, душі померлих пра-
ведників і ангели на іконах також зображуються
білим кольором[5].

Відродження традиції вишиваних ікон для
храмів і домівок наприкінці XX століття пов’я-
зане з ім’ям відомого греко-католицького свя-
щеника отця Дмитра Блажейовського. Народив-
ся він 21 серпня 1910 року у Вислоці Горішнім,
повіт Сянік на Лемківщині. Це один з українсь-
ких етнічних регіонів, який відзначається своєр-
ідним і яскравим народним мистецтвом. Саме
з Лемківщини походить чимало українських ікон,
що згодом були виконані отцем Д. Блажейовсь-
ким у вишиваних образах. Навчався він у гімназії
в Перемишлі у 1922-1930-х роках, а філософію,
теологію та історію студіював у Римі у 1933-
1946 роках. Свячення одержав 2 квітня 1939 року
в Римі. В Америці працював у різних парафіях:
Ансонії- штат Коннектикут, 1946-1947рр.;
Ст.Джозефі- штат Міссурі, 1947-1955 рр.; Омезі
і Лінкольні - штат Небраска та Денвері- штат
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Колорадо. Організовував парафії у Денвері (1950-
1955), Філадельфії (штат Пенсильванія,1955-
1958) та Гюстоні (штат Техас, 1959-1973) [3].

Від 1973 року займався науковою працею у
Римі (Італія). Видав друком вісімнадцять нау-
кових праць і десять статей з церковної історії
та десять альбомів «Українські релігійні вишив-
ки» (Рим, 1979, 1982, 1984, 1992 рр.; Львів 1995,
1996, 1998, 2000, 2001, 2002 рр.) з текстами ук-
раїнською та англійською мовами й ілюстрація-
ми та детальними поясненнями щодо того, як
опанувати різні техніки вишивання ікон. У перед-
мові до першого альбому – видання 1979 року –
отець Дмитро Блажейовський писав: «Українські
церкви і родинні доми у вільному світі є в сере-
довищі інших культур, що пригнічують українсь-
ку культуру та українські традиції. Нам треба
протиставитися цим небезпечним впливам і аси-
міляції. Наша культура давня, відрізняє нас від
інших, має свою красу. Під багатьма оглядами
другої такої немає. Наші батьки берегли її сто-
річчями, не зважаючи на поневолення і наступ
чужих культур. Будьмо сильні, як були наші пра-
діди. Вільні у вільному світі, бережім пильно
нашу культуру і наші традиції, плекаймо їх і сло-
вом і ділом» [4].

Поза науковою працею священик одночасно
почав вишивати ікони. Перші призначалися для
українських храмів у діаспорі. О. Блажейовсь-
кий хотів зберегти самобутність українського
храму, а тому розпочав пошуки зразків ікон на
хоругви, фелони тощо, через брак яких взявся
самотужки їх розробляти, а пізніше вишивати. З
роками отець Д. Блажейовський став професій-
ним вишивальником. Одним зі свідчень популяр-
ності вишитих ним ікон, хоругов та фелонів є ве-
лика географія їх поширення – це українські хра-
ми України, США, Канади, Німеччини, Італії,
Франції, Австралії, Швеції, Аргентини, Бразилії
[4].

Захоплення сакральним мистецтвом – одна з
рис сучасного мистецтва вишивки, яку так вда-
ло опанував о. Д. Блажейовський. У його твор-
чому доробку – майже 250 вишитих ікон та хо-
ругов.

6 червня 1999 року у Львові урочисто було
відкрито Музей вишиваних ікон та образів отця
Дмитра Блажейовського [1]. Це перший такого
роду приватний музей не тільки у Львові, але й в
усій Україні. Як казав сам майстер: «Я перший,

який прокладає слід на снігу. Але після мене
підуть інші, котрі підуть далі і продовжать мис-
тецтво вишиваної ікони й вишиваного образу,
піднімуть мистецтво вишивки на вищий щабель
- як різновид ікономалярства» [2].Послідовники
вишиваної ікони, а їх немало, вважають о. Д. Б-
лажейовського своїм учителем. Тому не дивно,
що перші їхні роботи були виконані за розробка-
ми митця і лише згодом вони починали йти влас-
ним шляхом.

Серед послідовників о. Дмитра Блажейовсь-
кого слід відзначити Юрія Савку (м. Луцьк);
Ірину Сваволю (м. Кривий Ріг); Валерія Мали-
новського, що  працює в жанрі ікони в мініатюрі
та займається вишивкою літургійного одягу (м.
Львів) [7]; Віру Онищук (м. Володимир-Волинсь-
кий), Миколу Симчича (с. Нижній Березів, що
біля Косова) та Олега і Ярослава Ликтей (м.Тер-
нопіль), що вишивають ікони за зразками о. Бла-
жейовського. Також можна назвати таких
майстрів вишиваних ікон, як Анна Швердфегер
(Ірландія), Йосип Кравець (м. Львів), Тетяна-
Митряхіна (м. Луцьк), Андрій Давидов (м. Суз-
даль); Агнеса Ляшенко (м. Чернігів) та багато-
багато інших.

Виготовленням вишиваних ікон зацікавилися
і педагоги. Наприклад, у м. Ірпіні Київської об-
ласті студенткою Педагогічного університету ім.
М.Драгоманова Н.Грищенко була розроблена
програма для гуртків декоративно-прикладного
мистецтва за профілем «Іконовишивка та істо-
рія вишивання», яка призначена для навчання
дітей мистецтва вишивати ікони. А свою дип-
ломну роботу Н. Грищенко присвятила вихован-
ню морально-духовних якостей та естетичного
смаку в учнів 7-9-х класів на базі гуртка «Релі-
гійна вишивка».

Вишивана ікона у тому вигляді, як представ-
ляв її отець Дмитро Блажейовський, – культур-
не явище, дещо незвичне, оскільки класично-
традиційне ікономалярство виконувалося і вико-
нується за іншими, давно усталеними принципа-
ми, що набули сили канону.То ж може постати
цілком логічне запитання: чи має право назива-
тися іконою зображення не мальоване на дереві,
а вишите кольоровими нитками на полотні? Як
зазначає голова Благодійного фонду підтримки
національно-духовного відродження ім. Д. Бла-
жейовського отець магістр Ігор Ковальчук, ма-
буть, відповідь не буде однозначною, бо запе-
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речний висновок можна аргументувати певни-
ми положеннями богословського підґрунтя іко-
номалярства, силою традиції, широкими можли-
востями, які дає якраз малювання темперою для
тонкого відтворення одноосібних постатей не-
божителів чи євангельських сцен[6]. Водночас,
утверджуючи вишите зображення як ікону, мож-
на згадати, що взагалі першою іконою вважаєть-
ся Нерукотворний Образ. Так само Туринська
Плащаниця несе нам з глибини віків образ Спа-
сителя. Ранні іконні зображення – це не лише те,
що виконане власне малюванням, але й у техніці
мозаїки, фрески, емалі, різьби. У народному се-
редовищі ікони малювалися не лише на дереві
чи полотні, але й на склі. У розмаїтій структурі
класичного сакрального мистецтва іконні зоб-
раження були також гаптованими, тобто фігура-
тивні образи на них відтворені особливими за-
собами вишивання заполоччю поверх тканини.
Прикладом є темплони (завіси) у Старозавітно-
му Єрусалимському Храмі, які відділяли Свя-
тая святих від Храму Вірних і на яких були ви-
шиті Херувими і Серафими.

Різні християнські країни у видових відмінно-
стях сакрального мистецтва мають свої пріори-
тети. Вони інколи зумовлені чинниками не лише
загальноісторичними, а й культурно-антрополо-
гічними, мистецько-психологічними, і врешті –
територіально-географічними [2]. Ці чинники або
ж їхні комплекси значною мірою й визначають
більшу схильність до якогось конкретного виду
мистецтва, до матеріалу, а то й до технічних
засобів образотворення. Таким чином, загаль-
нохристиянська культура збагачується такими
регіонально-національними особливостями, а
єдиний спільний для всіх християн богословсь-
кий зміст втілюється у різних техніко-формаль-
них вирішеннях, результат ідейно-естетичної дії
яких залежить як від дотримання традиційних
засад вислову у цьому виді мистецтва, так і від
таланту митця. Тому матеріал та техніка вико-
нання є лише засобом втілення задуму [там
само].

 Отже, вишита ікона – це складне ціннісне
духовно-художнє явище у загальносвітовому
контексті; вона є складовою розвитку художньої
традиції, цінним пластом української художньої
культури з притаманною їй іконографічною та
художньою своєрідністю.

Давнє українське мистецтво вишивання по-

ступово відроджується і набирає нових обертів і
душа митця творить, співділаючи з Творцем,
котрий, власне, і дав йому ту можливість, щоб
він міг Його прославляти в такий спосіб, зокре-
ма у спосіб цього мистецтва вишивки.
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Елена ОГНЕВА
(Луцк)

МУЗЕЙ КАК ПРОСТРАНСТВО
ТОЛЕРАНТНОСТИ И ДОВЕРИЯ

В буддийской традиции, согласно парамите
терпения (санскр. kshanti, кшанти, тиб. bzod-pa),
гневу противостоит терпение, терпеливость, тер-
пимость. Подобный подход предполагает: уме-
ние сносить страдания, то есть осознание соб-
ственного опыта и качеств, полезных для ду-
ховного развития (терпение); знание Дхармы и
постижение взимосвязи и причин, ведущих к
страданию - возникновение диалоговой ситуа-
ции (терпеливость); понимание природы врага и
формирование правильного отношения к нему
(терпимость). Такое восприятие собственного
опыта, диалоговая ситуация на основе уваже-
ния иной позиции и корректировки собственной,
как следствие осуществляемого контакта, за-
фиксированное в буддийской традиции и соот-
ветствует одному из ныне действующих в мире
определений толерантности.

Согласно «Декларации принципов толерант-
ности» (от 16 ноября 1995 года, ЮНЕСКО) за
этим стоит «гармония в многообразии», а так-
же «уважение, принятие и правильное понима-
ние богатого многообразия культур нашего
мира». Вместе с тем, толерантность, понимае-
мая как принятие иной культуры, терпимость к
мнениям и ценностям иного порядка, иного со-
держания, выступают как механизмы формиро-
вания доверия и эмпатии, которые могут сни-
мать состояния напряжённости и враждебнос-
ти. И потому с целью укрепления позиций «Дек-
ларации принципов толерантности» 16 ноября
было провозглашено «ежегодно отмечаемым
Международным днем, посвященным толеран-
тности».

В Статье 5 – Готовность к действию – дан-
ной Декларации говорится, что для поощрения
толерантности следует использовать, в том чис-
ле и  «учреждения в областях образования, на-
уки, культуры и коммуникации». Таким учреж-
дением, где счастливо соединяются образова-
ние (в том числе и воспитание), наука (без на-
уки не возможно ни создать музей, ни обрабо-
тать созданное собрание), культура (айсберг, в
основании которого лежат культурные ценности

и нормы, а его вершина - индивидуальное пове-
дение человека, которое опирается на них и про-
является через общение с другими людьми,
культурный код), комуникация (общение во всех
формах, видах, типах), является музей. Музею,
как «культурной форме», принадлежит особое
место. Музей предстаёт тем самым инструмен-
том, посредством которого осуществляется сво-
бодный и открытый диалог; раскрытие в про-
шлом запрещённых и закрытых тем, реабили-
тация народов, культурных групп, конфессий, лич-
ностей, которые в силу тех или иных причин не
были представлены в экспозициях, выставках,
других видах музейной деятельности.

Деятельность Волынского краеведческого
музея (1929г.) и его отделов, в частности Му-
зея волынской иконы (1993г.) в городе Луцк Во-
лынской области (Украина) за последние 20 с
лишним лет можно рассматривать, как терри-
торию доверия и толерантности. На уровне пер-
соналий, в историю Волыни и Украины верну-
лись имена митрополитов УАПЦ Анатолия Дуб-
лянского и Поликарпа Сикорского, художника-
воина УПА Нила Хасевича (их материалы, пе-
реданные в музей, вошли в состав музейных
фондов, исследуются учёными, используются
при создании  выставок), гениального компози-
тора Игоря Стравинского, историка и политоло-
га Вячеслава Липинского (действуют музеи
И. Стравинского и В. Липинского, проводятся
соответствующие конференции). Волынский кра-
еведческий музей и Музей волынской иконы при
проведении конференций и издании их материа-
лов используют в качестве рабочих языков, по-
мимо государственного – украинского, белорус-
ский, польский, русский – языки народов, пред-
ставленных в истории Волыни. Чудотворная
икона Холмской Богоматери (византийская шко-
ла, XI-XII вв.), чтимая униатами, католиками и
православными, передана в государственный
Музей волынской иконы членами общества
«Холмщина», депортированных из Холма во вре-
мя операции «Висла». Одна из мотиваций пере-
дачи - чтобы  избежать противостояния и сде-
лать икону доступной как представителям ука-
занных конфессий, так и музейным посетителям,
не акцентирующим внимание на своей конфес-
сиональной принадлежности. Собрание профиль-
ных музейных предметов, связанных с именем
Игоря Стравинского, в Волынском краеведчес-
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ком музее и создание на их основе действую-
щего музея композитора стали одними из ос-
новных катализаторов проведения ежегодного
Международного фестиваля «Игорь Стравинс-
кий и Украина», одноименной конференции, а
также выставок, посвящённых творческому на-
следию великого композитора.

На уровне здравого смысла, очевидно, что
взаимное социальное доверие и есть тот меха-
низм, который снимает в обществе напряжен-
ность. В этом случае можно говорить только
об определенных “шагах” на пути к доверию.
Здесь речь идет о механизмах, снимающих ис-
точник напряженности, источник вражды к ино-
му, к тому, к чему мы не испытываем доверия.
Можно предположить, что с точки зрения функ-
ционального анализа механизмом формирования
доверия выступает толерантность – терпение,
понимаемая как принятие другой культуры, тер-
пимость к мнениям и ценностям иного порядка,
иного содержания. Под толерантностью пони-
мается не только терпимость, но и устойчивость
- терпеливость. Имеется в виду более широкий
контекст: человек с толерантными установка-
ми не только терпим к иному, но и признает его
право на существование, то есть, проявляет тер-
пение.

Таким образом, с одной стороны доверие, как
условие толерантности, а с другой толерант-
ность, как движение к взаимному доверию, мо-
гут стать гарантами социального и психологи-
ческого покоя в обществе.
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Випуск 24

Матеріали ХХІV Міжнародної наукової конференції,
присвяченої 350-річчю від дня народження Йова Кондзелевича,

м. Луцьк, 19–20 жовтня 2017 року

Видано в авторській редакції.

Відповідальність за достовірність фактів, цитат, власних імен,
географічних назв та інших відомостей несуть автори публікацій.

Виготовлення оригінал-макету: Олександр Трофімук

Здано на виробництво 02.10.2017 р. Підписано до друку 12.10.2016 р.
Формат 60х68 1/8. Гарнітура Times.

Папір друкарський. Офсетний друк. Ум. друк. арк. 27,4.   Обл.-вид. арк. 39,7.
Накладом 300 прим. Вид. №. 217.

Ціна вільна. Замовне.

Виготовлювач – Вежа-Друк (43000, м. Луцьк, вул. Бойка, 1).
Свідоцтво Державного комітету телебачення та радіомовлення України

ДК № 4039 від 30.08.2013 р.
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Волинська ікона: дослідження та реставрація. Науковий збірник. Випуск 24. Матеріали
ХХІV Міжнародної наукової конференції, присвяченої 350-річчю від дня народження Йова Кондзе-
левича, м. Луцьк, 19–20 жовтня 2024 року. Упоряд. Т. Єлісєєва, Є. Ковальчук. – Луцьк, 2017. –
263 с., іл.

Науковий збірник містить матеріали ХХІV Міжнародної наукової конференції, присвяченої 350-
річчю від дня народження Йова Кондзелевича „Волинська ікона: дослідження та реставрація”, яка
відбулася 19–20 жовтня 2017 року в м. Луцьку.

До збірника включені доповіді та повідомлення з дослідження та реставрації іконопису, вивчен-
ня пам’яток сакрального мистецтва Волині. Окремий розділ збірника присвячений Йову Кондзе-
левичу.

Видання розраховане на вчених, мистецтвознавців, музейних працівників, реставраторів, усіх,
хто цікавиться мистецькою культурою України.
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