
УКРАЇНСЬКА 
АЕКОРА™ВНА 
РІЗЬБА 



Михайло Дмитрович Драган (1899— 
1952) — український радянський мисте-
цтвознавець. Працюючи багато років у 
львівських музеях, він обійшов з фото-
апаратом м а й ж е всю Галичину і зібрав 
чимало цінних матеріалів з історії укра-
їнського мистецтва. Його монографія 
«Українські дерев 'яні церкви» (1937) е 
першим фундаментальним дослідженням 
про нашу народну архітектуру. 

У книзі «Українська декоративна різь-
ба» широко представлена творчість укра-
їнських сницарІБ-різьбярів, я к а міцно 
зв ' язана з традиціями народного мисте-
цтва 1 водночас — із здобутками світової 
художньої культури. 

Видання ілюстроване зразками декора-
тивної різьби, що стали в ж е унікальни-
ми. Багато з цих пам 'яток і сьогодні 
вражає нас вишуканою завершеністю 
композиційного рішення, майстерністю 
технічного виконання, невичерпною роз-

. маїт істю варіантів декоративних мотивів. 
Книга стане в пригоді мистецтвознав-

цям, художникам, усім, хто любить укра-
їнське народне мистецтво. 
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ВІД РЕДАКТОРА 

S,. Українська декоративна різьба на дереві минулих 
століть — одна з яскравих сторінок українського ми-
стецтва, яка, на жаль, і досі залишається мало дослі-
дженою. ІДеіі вид художньої творчості, виступаючи 
в синтезі з малярством та архітект^тою, набув на 
Україні особливо'інтенсивного р о з в и и т в еноху Від-
р о / ^ е н и я , .барокко хач-рокок®; • • 

^екора^>ивне • різьблення 'знайшло широке засто-
сувгірня передусім' в.-юздобленні іконостасних ком-
плексів XVII—XVII I ст., .зокрема в опрацюванні 
цароьких врвт -^ центральної частини іконостасної 
стіниг • 

Українські сницарі, вийшовши з народу і будучи 
щільно зв'язаними з його культурою, різноманітно 
виявляли творчу ініціативу. З тонким відчуттям і 
смаком засвоювали вони на свій лад нові прийоми й 
стильові форми, поширені в усій Європі, підкоряю-
чись вимогам стилю своєї епохи, найповніше вираже-
ного в архітектурі. 

!Органічно й своєрідно поєднуючи національні тра-
диі^ІЇ народної творчості з новими досягненнями сві-
тового мистецтва, народні майстри, проте, не втрачали 
своєї самобутньої індивідуальності і з вишуканою 
майстерністю створювали оригінальні композиції. 
Застосовуючи той чи інший тип композиції, пошире-
ний в даний час у певному середовищі, вони давали 
безліч варіантів його рішення. їхня творча уява була 
невичерпною, як і у майстрів оформлення рукопис-
ної та друкованої^книги, як у килимарів, ткачів, ви-
шивальниць т о г ц ^ 

Улюбленим декоративним мотивом в оздобленні 
царських врат була виноградна лоза, що нагадувала 
стародавній, відомий у народному мистецтві з неза-
пам'ятних часів, мотив дерева життя, і водночас була 
символом християнства. І як дерево життя на полтав-
ських та київських весільних рушниках, виноградна 
лоза виступає в різьбі у найрізноманітніших варіан-
тах і комбінаціях так, що навіть нри досить значній 
кількості пам'яток двох однаково рішених немає. 

"ГВарто простежити, як самобутні сільські майстри 
переймають творчий досвід професіональних різьбярів 
та, повторюючи окремі мотиви й композиції, надають 
їм суто народного звучання/ їхні твори особливо зво-
рушують своєю простотою,Ііаконізмом, експресивною 
виразністю образу в поєднанні з почуттям декоратив-
ності. 



^? і зьбяр і , захопившись декоративно-орнаменталь-
ною композицією, поступово відтісняли ^ а дальшиіі 
план традиціііні образотворчі зображенн^Посилення 
декоративного елемента в оформленні іконостаса 
сягає свого апогею в XVII I ст. Співзвучним допов-
ненням цього пишного декору в інтер'єрі церков 
були різьблені і точені свічники — ставникн, тріііці, 
«навуки-многосвітичі» різних форм, пушки-дароно-
сиці іі чаші, ручні, напрестольні та нроцесіііні хрести, 
патериці. 

Згодом пробуджується інтерес до об'ємної пласти-
ки. Скульптури того часу, різані в дереві, досягають 
при лаконічності засобів особливої сили виразу, як 
у творах професіоналів, так і народних майстрів. Та-
ким чином нераз у дерев'яних церквах, навіть місце-
востеіі, найбільш віддалених від великих центрів, у 
сукупності створювалися величні стильові ансамблі 
малярства, декоративної різьби та скульптури — 
справжні симфонічні поеми, сповнені могутніх ак-
центів і гармонії. 

Це велике багатство декоративних і пластичних 
форм чекає ще своїх досліджень та опрацювання в 
широкому масштабі. Якщо по народному ужитковому 
мистецтву вже дещо зроблено, то в галузі монумен-
тально-декоративиого різьблення пропонована праця 
є ф ^ т и ч н о першим кроком. 

{ ^ і д о м е обмеження теми дозволяє детальніше про-
стежити розвиток української декоративної різьби. 
Зосередивши увагу на аналізі декоративних форм, 
автор послідовно проводить їх часову і стильову си-
стематизацію, простежує зародження та розвиток 
різьбярського д е к о О ч е в и д н о , обравши об'єктом 
вивчення один компоїіент декоративного оформлення 
іконостаса в церковному інтер'єрі, автор не думав у 
майбутньому на цьому спинитися, а розглядав свою 
роботу як один з основних етапів більш широкого до-
слідження, в якому були б охоплені і інші жанри цієї 
галузі українського мистецтва. 

Безпосереднім поштовхом до написання даної пра-
ці була виставка декоративного різьблення, влашто-
вана в 40-х роках у Львівському музеї українського 
мистецтва, співробітником якого автор був протягом 
багатьох років. Під час численних експедицій, пере-
дусім по Галичині, Михайло Дмитрович Драган мав 
можливість зібрати багатющий матеріал з різних 
питань українського мистецтва і виробити свій погляд 6 

на шляхи розвитку та характер української декора-
тивної різьби. Через тяжку недугу і передчасну 
смерть автор не зміг підготувати до друку свою 
працю. 

Цю роботу, а також написання післямови та скла-
дання покажчиків, як і укомплектування ілюстра-
тивного матеріалу (на підставі фото-альбома автора 
з залученням деяких иововиявлених матеріалів), 
довелося взяти па себе відповідальному редактору. 
Необхідні доповнення та уточнення, внесені відцові-
дальним редактором, у тексті взяті в квадратні дужки. 

Виходу в світ цього цінного дослідження сгьрияли 
Інститут мистецтвознавства, фольклору та етнографії 
ім. М. Т. Рильського, Львівський музей українського 
мистецтва, львівське відділення Спілки художників 
України, мистецтвознавці С. А. Таранупіенко, 
П. М. Жолтовський, Г. Н. Логвин та Р. Біскунський 
(HHP) , які подали допомогу в укомплектуванні ілю-
стрмивного матеріалу. 

( ^ и х а й л о Дмитрович Драган відомий передусім як 
дослідник української дерев'яної архітектури, автор 
капітальної праці «Українські дерев'яні церкви» 
(Львів, 1937). Другим фундаментальним його дослід-
женням є пропонована книга про українську декора-
тивну різьб^З На жаль, незавершеною залишилася 
ще одна його робота про українські дерев'яні дзвіниці. 

Декоративно різьблення XVI—XVIII ст. автор 
розглядає в тісному зв'язку з розвитком малярства. 
Авторські екскурси в суміжні види мистецтва (ча-
стково вони випесепі в додатки; в основному тексті 
ці місця позначені *) грозширюють аспекти теми, 
дають уявлення про основні тенденції розвитку укра-
їнського мистецтва даної е н о х ^ Особливо цінним є 
аналіз початкової стадії розвитку декоративних еле-
ментів, що появляються на українських іконах в 
XV—XVI ст. і наче готують грунт для декоративного 
плоского та наскрізного різьблеин}г. Дужо цікаві, хоча 
і гіпотетичні в деяких випадках, спроби автора зв'яза-
ти окремі твори з певними майстрами і творчими 
осередками (Львів, Київ, Жовква, Судова Вишня 
та ін.). 

В міру глибшого вивчення архівного та речового 
матеріалу, безумовно, багато питаць буде ще уточне-
но, докладніше і ширше висвітлено. В усякому разі 
дана публікація стане вихідною позицією для даль-
ших пошуків. 



ВСТУП 

Останнім часом радянське мистецтвознавство вза-
галі і українське зокрема збагатилось цілим рядом 
вичерпних публікацій з різних питань середньовічно-
го мистецтва, а також і нових часів, в яких виявлено 
і розкрито чимало нового, досі невідомого. Проте пра-
ця М. Драгана, написана на багатому матеріалі,— до-
кументальному і речовому — ие втрачає своєї акту-
альності й: сьогодні, і, безперечно, є вагомим внеском 
в українське радянське мистецтвознавство. 

В. СВЄНЦІЦЬКА 

Декоративна різьба від найдавніших часів набула на Україні широкого 
-застосування в прикрашуванні предметів домашнього вніитку) Значну роль 
вона відіграла і в культовому мистецтві, зокрема в оформленні іконостасів 
XVII—XVII I ст. На протязі багатьох століть був витворений і збереженніі 
народом величезний запас різноманітних декоративних форм, які і* сьогодні 
можуть бути широко й творчо використані в будівництві міст і сіл. 

Українська декоративна різьба — тема надзвичайно широка, цікава 
і важлива, проте в українському мистецтвознавстві вона найменш дослі-
джена. В даній ираці автор вирішив зосередити свою увагу на матеріалі, 
зв'язаному лише з декоративним різьбярським оформленням царських 
врат, тобто центральних дверей в іконостасі. Така постановка питання 
мотивується тим, що саме тут знайшли свій найкращий вираз творчі по-
шуки стародавніх українських різьбярів. Саме тут застосовано, головно 
в мистецтві східнослов'янських народів, що знаходилися у сфері впливу 
східної церкви, найкраще і найбагатше декоративне різьбярське рішення. 

' При розгляді українських пам'яток декоративної різьби, оригінальних 
і самобутніх творів, постійно виринають питання про ставлення різьбярів 
до мистецьких досягнень інших національних середовищ.\ Створюючи свої 
декоративні композиції, українські дїитці критично й творчо засвоювали та 
використовували надбання художньої культури іпіпих ігародів. Особливо 
близьке культурне споріднення і глибокі творчі взаємозв'язки єднають їх 
з багатим мистецтвом російського народу. Коріння цієї єдності сягає іцо 
доби Київської Русі. 

В основу досліджень автор поклав пам'ятки, представлені головним 
чином у фондах музеїв українського мистецтва у Львові та Києві (оригі-
нальні пам'ятки й фото), та матеріали, зібрані ним особисто під час науко-
вих експедицій, передусім по західних землях України; по можливості 
використано тако;к усе, що було опубліковано в літературі. ABTOJ) свідо-
мий того, що речовий матеріал далеко не повно дослід?кепий, щоб дати 
сиитетичиий огляд розвитку української декоративної різьби, проте його 
цілком досить Д.ПЯ того, щоб накреслити бодай етанії розвитку та показати 
конкретні досягнення в цій га,)іузі національної мистецької культури. 

Робота ускладнювалась тим, що пам'ятки в переважній більшості 
безіменні і недатовапі. Малярська частина деколи, але також рідко, має 
підпис майстра, іноді дату виконання, зате різьбярі чомусь не зазпачувалн 
ні імен, ні дат на своїх творах. Архівний матеріа.л тако?к надзвичайно 
вбогий. На основі документальних даних авторові пощастило виявити 
творців лише деяких пам'яток і визначити час їх виконання. Довелось 
користуватися також посередніми вказівками, що їх дають інші спорідігепі 
датовані пам'ятки: дати будови церкви, її віднови, документального опису, 
а також стилістичний аналіз, за допомогою якого можна лише приблизно 
визначити час створеніш пам'ятки. Малярські роботи в іконостасних ком-
плексах не завжди зв'язані з датою різьбярської частини, між ними бувала 
відстань у кілька десятків років. Усе те ускладнює дослідження пам'яток. 
Чим старіша пам'ятка, тим ці труднощі більше зростають, бо дати і підпис 
автора зустрічаються там дуже і дуже рідко. В таких випадках доводиться 
спиратися лише на стилістичний та іконографічний аналіз творів; тому 



ІКОНОГРАФІЯ ТА ДЕКОР НАЙДАВНІШИХ 
УКРАЇНСЬКИХ ІКОНОСТАСІВ X V - X V I ст. 

дри розгляді більш давніх пам'яток цеіі метод заііняв у даній праці дещо 
більше місця. 

Для пояснення окремих явищ з історії різьби та визначення часу появи 
цієї чи іншої різьбярської пам'ятки, автор змушений був зробити декілька 
екскурсів у галузь малярства і архітектури. Таким чином висвітлено новий, 
досі невідомий матеріал з історії українського мистецтва і змальовано тло, 
па якому показано зв'язок декоративної різьби з іншими ділянками ми-
стецтва. 

Якщо дана робота етапе основою для дальших і ширших досліджень 
у цьому напрямі та поштовхом для виявлення нових пам'яток і нових 
творців, досі ще не відкритих для історії українського мистецтва,— автор 
вважатиме своє завдання виконаним. 

11 

Іконостас — одне з основних питань в історії розвитку стародавнього 
українського малярства і декоративного різьблення. Надзвичайно цікавий, 
багатий і різноманітний мистецький матеріал, нагромаджений в іконоста-
сах, чекає свого дослідження. 

Серед декоративної різьби іконостаса царські врата займають цент-
ральне місце і, можна сказати, творять самостійну цілість, адже на них 
була спрямована головна увага й зосереджені творчі зусилля різьбярів. 
Отоиї, вивчити досягнення декоративної різьби в царських вратах, дослі-
дити й показати шлях її розвитку — справа дуже потрібна, тим більше, що 
опублікованого матеріалу надто мало і характер він має випадковий. Що-
найбільше знаходимо його в публікаціях Г. Павлуцького 

Дещо опублікував також В. ІДербаківський а більш давні зразки 
знаходимо у працях І. Свєпціцького Поодинокі репродукції розкидані по 
різних малодоступних виданнях. 

Не маємо наміру детально простежувати, як розвивалася форма україн-
ського іконостаса від початку протягом всієї його історії. Проте на деяких 
питаннях варто спинитися, щоб пояснити появу царських врат, залежних 
від його форм. Від часів Київської Русі до кінця XVI ст. не зберігся на 
території України ні один іконостас в його повній первинній формі. До 
нас дійшло дуже мало старіших за XV ст. ікон, які можна було б розгля-
дати як частини іконостаса. Найстаріші іконостаси були невисокі, як на 
це вказують сліди в стародавніх церквах. Наприклад, коли зняли верхню 
частину пізніших іконостасів у Софії Київській і в Кирилівському мона-
стирі, то на бічних, закритих іконостасом стінах, відкрилися фрески. Так 
само було і в деяких давніх північноросійських церквах. 

Більше світла на розвиток іконостаса кидають найдавніші пам'ятки, що 
збереглися на території Росії. Перші іконостаси Київської Русі були всі 
більш-менш одного типу і тільки згодом, в період феодальної роздрібне-
ності і формування трьох народ]гостей, виринули деякі відміни в розвитку 
форм іконостасів, що пояснюється історичними умовами, культурними 
зв'язками та особливостями самобутніх творчих проявів КОЛЇИОГО народу 
в галузі мистецтва. 

Російські ДОСЛІДПИКИ вже 3PO6HJRH чимало для виясиепня цього питан-
ня проте ще є багато нерозв'язаних ділем, які стоять на шляху до повно-
го висвітлення усіх подробиць побудови найстаріших іконостасів. В. Ла-
зарєв ® у своїй публікації подає підсумки пророблепоі'о та висловлює нові 
цікаві думки з цього приводу. Немає сумніву, що пізніші, високі, багато-
ярусні іконостаси виникли на території Росії. Безперечно, це не могло 
не позначитися на формуванні іконостасів на Україні, а згодом і в інших 
слов'янських народів. 

За браком пам'яток немає змоги простеиаїти ту еволюцію, яку проходив 
іконостас на Україні у своїх початкових фазах. Найстаріші українські 
повні іконостаси заціліли в Галичині, але тільки від початку XVII ст. 
(Лин'є, Злоцьке, 1623). Ці іконостаси мають уже цілком завершену форму, 
яка з малими, неістотними в основному, змінами зберігається протягом 
XVII і XVII I ст. [Так, іконостас Успенського собору Києво-Печерської 
лаври, про вигляд якого знаємо з литої мідної моделі, виконаної в 60-х 
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роках XVII I ст. на замовлення московського патріаха Никона, має чітко 
виражені стильові ознаки, характерні для мистецтва XVII ст. Ця модель 
мала служити зразком для собору заснованого Никоном Воскресенського 
Новоєрусалимського монастиря поблизу Москви.] Однак зрозуміло, що фор-
мування іконостаса почалось у пас значно раніше і деякі дані дають мож-
ливість припустити, що воно, як і в росіііському мистецтві, завершилося 
в загальних формах ще в XVI ст. 

Групи ікон XV—XVI ст., які зібрані у фондах Львівського музею 
українського мистецтва, своїми формами, розмірами і тематикою можуть 
дати деяке уявлення про будову іконостаса тих часів. Перші снроби рекон-
струкції іконостасів з поодиноких ікон зробили І. Свєпціцький ® та Я. Кон-
стантинович Ці реконструкції виявляють, що іконостас того часу скла-
дався вже з З—4 рядів ікоп, писаних па гладких дошках без різьблених 
рам. Декоративна різьба могла бути у скромній формі лише на стелажах-
«тяблах», в яких стояли поодинокі ікони. Та ці тябла піде у пас не збе-
реглися, тому можна лише здогадуватися про їх вигляд. Іконостаси 
XVII ст. мають уже досить багате різьбярське обрамлення ікон, змонтова-
них рядами на горизонтальних траверсах, більш або менш розвинених 
в архітектурну структуру. Це, безумовно, відгомін старого тябла. 

Така розвинена архітектурпо-різьбярська структура іконостаса в 
XVII ст. не могла появитись нагло і не підготована раніше. Отож слід 
припускати, що вже з середини XVI ст. мусили бути тябла іконостаса, 
декоровані мальованим орнаментом, може скромно різьблені, або бодай 
декоровані злегка тисненим, пластичним орнаментом, аналогічно до тла 
і плоских обрамлень ковчегів ікон того часу. Основні мотиви орнаменту 
іконних рам у другій половині XVI ст.— це стилізована хвиляста галузка, 
декоративно охоплена закрученими листками, рядок листків або стьожка, 
що в'ється довкола нрута, геометрична плетінка, розетки, рядок кружечків-
гудзиків, хрестиків і т. п. Враховуючи вигляд і оформлення ікон, можна 
гадати, що декоративне оздоблення горизонтального бруса тябла в іконо-
стасі відбувалося таким самим шляхом. Очевидно, десь близько середини 
XVI ст. орнаментальний декор тябла почав набувати більш пластичного 
вигляду. 

Розвиткові тябла в іконостасі сприяла та обставина, що вміщені у верх-
ніх ярусах давні суцільні довгі ікони з «Молінням» («Деісусом») і «нраз-
ничками» (святковими іконами) починають згодом ділитися па кілька 
частин, кожна з яких потребувала самостійного обрамлення в структурі 
іконостаса. 

Ідея дрібнення могла вийти із святкового ряду, що звичайно був роз-
ташований під або над «Молінням». Кожна святкова ікона творить замкне-
ну в собі композицію і коли «празннки» були намальовані на суцільній 
дошці, ці поодинокі композиції були відокремлені одна від одної кольоро-
вою смужкою. Здається, частіше святкові ікони містились на окремих 
дошках, бо існував звичай виймати для величання у свята відповідні ікони 
з іконостаса. Процес дрібнення ікон в іконостасі почався у нас ще в XV ст. 
Найкраще це видно на еволюції ікони «Моління». Найстаріші ікони «Мо-
ління» (XV ст.) мають на одній дошці поодинокі зображення чинів святих, 
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Вівтар з с. Вощатин. 
Маляр Йов Кондзелевич. 1696 р. 

уставлені у ряд з двох боків по відношенню до центрального Пантократора 
на порожньому рівному тлі. Вже в XV ст. поряд із старим неподільним 
типом, як «Моління» з Жогатина, Дальови, трапляються приклади поділу 
поодиноких зображень на суцільнііі площині тла ікони мальованими смуж-
ками, наприклад: «Моління» з Ванівки; в «Молінні» з Тилича виділено 
лише середнє зображення Пантократора. В «Молінні» з Явори, Дальови та 
Тур'я кожне зображення поділене на окремі ікони. Ці три форми поділу 
чину «Моління» зберігаються ще до середини XVI ст. 

У другій половині XVI ст. «Моління» вже постійно ділиться на окремі 
частини. Центральну ікону творить Пантократор звичайно з пристоячими 
богородицею і Іоанпом Предтечею або з архангелами (тріморфон), деколи 
6 одні і другі (пентаморфон). Апостоли, що появилися тоді замість давніх 
чинів святих, розміщені найчастіше по дві особи на одній іконі (Нако-
нечне), деколи по три (Поляна) і навіть кожен апостол зокрема (Кам'ян-
ка-Бузька, 1586; Либохора) 

Варто зауважити, що загальна побудова, склад і розподіл ікон в україн-
ському іконостасі вже більш-менш від середини XVI ст. вступили ясно 
на шлях розвитку класичної форми, за яку слід вважати іконостаси 
XVII ст. Тоді ж, у XVI ст., почалось формування класичної архітектурно-
різьбярської структури іконостаса. На жаль, жоден уламок цієї старої 
структури не зберігся, щоб дати пам бодай деяке реальніше уявлення про 
ї ї вигляд. 

У нижньому ряді між намісними і храмовими іконами було двоє або 
троє прохідних отворів: один — центральний для царських врат, а дру-
гий — бічний зліва, або два бічні — справа й зліва — для дияконських 
дверей. Чи бічні дияконські проходи мали в XV і XVI ст. окремі двері для 
закривання — не відомо. Такі двері не збереглися, а можливо їх тоді ще 
зовсім не було. Ці проходи могли закриватися запонами. 

У збірці Львівського музею українського мистецтва є пара ікон архан-
гелів з Дальови, які, па думку І. Свєиціцького, могли бути вміщені на 
дияконських дверях. Однак ці ікони іншого письма і, як нам видається, 
старші (XV ст.) від ікон дальовського іконостаса (XVI ст.). Вони походять, 
мабуть, з якогось давнішнього величавого «Моління». Щоправда, ці ікони 
підрізані зпизу і своїми розмірами більш-менш дорівнювали царським 
вратам (їх висота сягала приблизно 150 см, а ширина — 70 см). Вони 
може й підходили на полотнища дияконських дверей, але жодних слідів 
прикріплення на завіси на них немає. 

,''До кінця XVI ст. не маємо жодних речових матеріалів про існування 
у нас ікон на дияконських дверях. Два архангели появляються на диякон 
ських дверях тільки в другій половині XVII ст., бо в першій, якщо вже 
є двері, то вони мають зображення архангела Михаїла з мечем і Мельхі-
седека або Мельхіседека й Аарона. 

Центральний прохід закривався двійчастими вратами, які віддавна на-
зивалися по-різному: «святі двері», «великі врата» та найпопулярпіша 
назва — «райські» або «царські» врата. Раніше кінця XV ст. у нас не 
збереглося жодних царських врат. Про їх наявність в іконостасі від най-
давніших часів вказують лише іконографічні й літературні джерела. 16 



в Іпатіївському літописі занотовано, що Данило Галицький привіз 
мармурову різьблену чашу з Угорщини і поставив її в церкві в Холмі 
«предь двери церковни нарицаемими царскими». На фресках Софії Київ-
ської маємо два приклади чисто орнаментальних, прямокутних врат 
у фресках «Введення в храм» і в «Обрученні богородиці». На мозаїці 
«Причастя апостолів» у Києво-Михайлівському Золотоверхому соборі 
зображені царські врата, що мають зверху заокруглення, як у пізніших 
пам'ятках. 

Уявлення про вигляд найдавніших царських врат у нас посередньо 
можуть дати зацілілі пам'ятки північної Росії від XI I I—XV ст. Серед 
останніх маємо такі три іконографічні відміни: 1) Врата з «Благовіщен-
ням» і двома авторами літургії — Василіем Великим і Іоапном Златоустом; 
2) з «Благовіщенням», «Причастям апостолів» і євангелістами; 3) з «Бла-
говіщенням» і євангелістами. 

Найбільш цікаві і найдавніші з них — це врата XI I I ст. з села Кривого 
(колишньої Архангельської губернії) Верхня частина «Благовіщення» 
па цих вратах виділена бічними зрізами, зверху вона заокруглена з ледь 
загостреним профілем. У нижній частині — цілофігурні фронтальні зобра-
ження Василія Великого і Іоаина Златоуста (знищений). В образі Василія 
Великого знаходимо чимало спільних рис з мозаїчним зображенням цього 
святого в Софії Київській, немов воно було писане за цим зразком. Золота 
і срібла па тих вратах немає, заступає його цитриново-?ковтий колір. 
Стовпчик посередині півкруглий, пофарбований під мармур, з чорно-чер-
вопими лїилками на білому тлі. Подібні до них дещо молодші врата 
з Твері (неповно збережені) в Третьяковській галереї " — з тією різницею, 
що святителі із злегка нахиленими головами звернені один до од]іого, а не 
фронтальні, як на вратах з села Кривого. Цей тип зберігається досить 
довго, як свідчать про те, між іншим, врата новгородського письма XV ст. 
в музеї у Новгороді і дуже близькі до пих в музеї російського мистецтва 
у Києві. Святителі і тут звернені один до одного, а вгорі у виділеному 
«кокошнику» — «Благовіщення». Обоє врат без стовпчиків посередині. 
В царських вратах із збірки Лихачова спостерігаємо по тільки нові іко-
нографічні зображення, а й деякі зміни у самій формі. Мідні, так звані 
корсунські врата, на думку О. Соболевського 'з,— суздальської роботи 
XI I I—XIV ст. Вони мають заокруглене зображення «Благовіщення» вгорі 
і чотири прямокутні зображення євангелістів впнзу. Стовпчик півкруглий, 
покритий так, як і обрамлення всіх зображень, орнаментом. Другі врата 
цієї збірки новгородського письма, датовані Муратовиі^ XIV століттям, 
мають виділене і багато профільоване зображення «Благовіщення», під 
ним — двійчасте зобраїкепня «Причастя апостолів», а нижче — чотирьох 
євангелістів. Посередині стовпчика не було. Формою і зображенням анало-
гічні до пих врата північноросійського провінційного письма XIV—XV ст. 
в Російському музеї. На третіх вратах цієї збірки північноросійського 
письма завершення з сценою «Благовіщення» виділене лагідним хвилястим 
профілем, а нижче зобран{ені чотири єва 
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4. Царські врата з с. Воля Добростанська. 
Друга половина XVI ст. 

5. Царські врата а Холмщини. 
Друга половина XVI ст. 
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6. Царські врата з с. Домажир. Деталь. 
Середина XVI ст. 

СТОЛІТЬ, З яких уже маємо більшу кількість зацілілих оригінальних пам'я-
ток. Лише у зовнішньому оформленні царських врат XVI ст., відповідно 
до умов часу, появилися невеличкі зміни, проте своїм загальним виглядом 
і розмірами вони зовсім близькі до старіших пам'яток. Ці традиції свід-
чать, ш;о згадані типи зображень мали поширення також на українській 
території і в давніші часи (XIII—XV ст.). 

В зв'язку з наявністю зображень з чисто орнаментальним декором цар-
ських врат або з рисунком хрестів у київських фресках і мозаїках, у фресці 
«Стрітення» в Волотові (XIV ст.), в деяких іконах «Покрови» новгород-
ської школи (XIV і XV ст.) та в окремих російських рукописах напрошує-
ться припуш;ення, що такі врата могли реально існувати і в первісну добу 
давньоруського мистецтва. 

Але самі врата з таким декоративним оформленням ніде не збереглися, 
та навіть і в літературі немає про них згадки. 

На українській території не знаходимо жодних слідів, ані речових 
доказів, які свідчили б про те, ш,о царські врата нрикріплюпались до спе-
ціальних стовпчиків, як то було в стародавніх іконостасах. Такі стовпчики 
у нас не збереглися, але на згаданих київських мозаїках і фресках вони 
зображені. 

З найстаріших пам'яток, що представляють царські врата з української 
території, в галицьких церкішх заціліло вісім врат, чотири половинки 
і два фрагменти. Двоє царських врат XVI ст. з «Благовіщенням» і єванге-
лістами були ще в музеї «Стривігор» у Перемишлі. З того лише одну 
половнику можна б віднести ще на кінець XV ст. (права стулка з Винників 
поблизу Жовкви), реиїта — з XVI ст., а з них лише одна пам'ятка (ліва 
стулка з Винників) датована 1587 роком. Обидві половинки з Винників, 
що зберігалися у збірці Онуфріївського монастиря у Львові, знищені під 
час війни. Одні врата з Холмщини знаходяться в музеї Києво-Печерської 
лаври, а решта пам'яток зберігається у Львівському музеї українського 
мистецтва. 

Царські врата XVI ст.— це така ж сама ікона, як і решта ікон у того-
часному іконостасі, лише декоративним профілем зверху і поділом на дві 
половинки вона пристосована на врата.' 

Розміри врат XVI ст. невеликі. В збережених пам'ятках ширина 
вагається від 60 до 87 см, а висота від 128 до 158 см. Лише двоє врат 
(Радруж і Воля Добростапська) сягають півтораметрової висоти. Щоб 
людина середнього росту могла вільно пройти, отвір мусить бути вищий; 
отож, такі врата не могли закривати собою п,ілого отвору одвірків, вони 
були привішені може з деяким відступом від землі, а зверху був також 
вільний простір, у 1592 р. Львівське ставропігійське братство проектувало 
поставити царські врата на три лікті завширшки, на чотири — заввишки, 
з хрестом (значитц більш-меиіп 180 X 240 см), а «одверие же вьішше 
якоже подобаетті» 

Нам відомі лише дві надвратні ікони «Нерукотворного Спаса» з відпо-
відно вирізаним профілем знизу, що відповідає профілю врат (Либохора 
і П'яткова Руська) . Невідомо тільки, чи ікони знаходились безпосередньо 
над вратами, чи на деякій відстані. 20 
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За браком речових матеріалів немає також моншивості встановити, чи 
обов'язково тоді вміщували хрест на завершенні врат, бо до нашого часу 
збереглося дуже мало середніх стовпчиків. Цікаво, ш,о на деяких стовпчи-
ках з тих, ш,о заціліли, є гнізда, задовбані на хрест. І 

Тільки на вратах з Холмщини (КПЛ) хрест "вміщеиий в обрамленні 
врат на тлі заокругленої дошки. Отож, ікона могла без перешкоди бути 
безпосередньо пад вратами. Якщ,о взяти до уваги, що врата завжди закін-
чувались хрестом, то ці ікони могли бути розміщені вище, але не вішлю-
чено, що в надвратнііі іконі були спеціальні вирізи на хрест, як то іноді 
•зустрічається в росіііськіїх іконостасах. Росііїські царські врата часто 
бувають без хреста. В надвратнііі іконі з Либохори і П'яткової Руської 
такого вирізу иемає. Решта численних, відомих нам, ікон «Нерукотворного 
Спаса» (XVI ст.) має прямокутну форму, отож вони вже тоді входили до 
складу святкового ряду, як це характерно для іконостасів XVII ст. Чи 
існували ще якісь додаткові ікони або чисто різьбярсько-орпаментальні 
утвори, що заповнювали б надвратпий простір,— про це ніяких свідчень 
не маємо. 

Посередині врат звичаіїно буває планка або стовпчик, ирикріплеНнії до 
однієї із стулок. Планки, як правило, мають зрізані грані, а стовпчики — 
гдгадкі, нівкруглі, деколи різьблені в скрути. Траплялись врата без плапок 
і стовпчиків посередині. Ду}ке рідко на завершенні врат буває ажурний 
орнамент. Іноді врата мають ще додатішві декорації у формі розеток або 
гладких півкулястих ґудзиків, розміщених по кутках і посередині рамок 
та у відповідних місцях па середній платіці. Ці декорації дуже давньої 
традиції; виступають, між іншим, у цііі же формі па «Сигтупських» брон-
зових візантійських воротах у Софії Новгородській (XI—XII ст.) і на 
золотих медальііоиах-бармах часів Київської Р у с і « С и г т у и с ь к і врата» 
своєю будовою, поділом на іиість заглиблених плопщн в орнаментованих 
рамках вказують, що й форма царських врат виводиться з цієї самої мисте-
цької традиції. 

Ікона «Нерукотворний образ» з Жогатина (початок XVI ст.) має оба-
біч піість сцеп з життя Онапія (який, за текстом .легенди, хотів намалю-
вати, але безуспішно, портрет Христа; в зв'язку з цією невдачею був 
створений «Нерукотворний образ»), Ікона знизу обрізана, але залишився 
слід, гцо надвратпий виріз в ікопі був півкруглим. Дві іпіпі ікопи з Либо-
хори і П'яткової Руської походять уже з кінця XVI ст., і їх вирізи, посе-
редині загострені відповідно до форми врат, свідчать, що містились вони 
в одвірках. 

Зображення на вратах вміщувались у задовбаних ковчеияшх нрямокут-
1 них рамках, але бувають випадки, що дошки гладкі, без задовбапь. Верхні 
кадри зображень звичайно на відповідній висоті дещо звун{ені і заокруг-
лені. Це звуження буває різноманітне, як правило, незначне, але трапляє-
ться майже на половину стулки. 

Ковчежні рамки довкола зображень у старіших пам'ятках здебільшого 
декоровані гравірованим орнаментом. Це галузка стилізованих листочків, 
або стьожки, що обігають кругом прута, або поодинокі листочки в окремих 
перегородках. В другій половині XVI ст. появляється тиснений, злегка 
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цластичнии орнамент, переважно у вигляді хвилястої галузки з закруче-
ними паростками або листочками, рядок ґудзиків, плетінка. Всі ці орна-
ментальні деталі на царських вратах такі ж самі, як і в усіх тогочасних 
іконах. 

В українських іконах до кінця XV ст. тла, рамки і німби-сяііва звичаіїно 
гладкі, без орнаментики. Лише на деяких з них, здебільшого з однофігур-
ними зображеннями, на німбах є скромниіі, майже непомітний, ледь гра-
вірований орнамент. Орнамент на іконах — явище, мабуть, пізніше. Як 
відомо з літописних джерел, тла ікон ще від часів Київської Русі покри-
вали срібними або золотими металевими шатами, оздобленими не лише 
багатим орнаментом, а й коштовним камінням. Такі шати були дуже попу-
лярні аж до новіших часів, головно в російському мистецтві. А на Україні 
протягом XV—XVI ст., мабуть, внаслідок зубожіння, металеві шати пе 
були вже поширеним явищем, принаймні старіші за XVII ст. не зберег-
лися. Та й на самих іконах немає слідів від прикріплення шат. Переважна 
кількість зацілілих ікон походить з сільських церков, які звичайно були 
випосажені бідніше. Ікони з шатами частіше траплялися в заможніших 
середовищах — в містах, але всі вони пропали під час нападів різних 
загарбників, про що, наприклад, маємо неодноразові свідчення в актах 
Львівського ставропігійського братства. У бідніших, головно сільських 
церквах, замість шат давали ікопам срібні або золоті німби і тла, а орна-
мент переносили на ікону. Важко уявити, якою була ця орнаментика на 
іконах до кінця XIV ст., бо у нас такі ікони ие збереглися, а орнаментика 
російських ікон з цього боку не досліджена ні на самих іконах, ні на 
їхніх шатах. 

Німби ікон XV ст. мають гравірований орнамент. Це легкий неглибо-
кий прорис гострим вилом переважно геометричних візерунків, виконаних 
з допомогою лінійки і циркуля. Найчастіше — це квадратна, скісна або 
трикутна решітка з поодиноких, подвійних, деколи й потрійних ліній, 
поглиблених на перехрестях уколами штифта. Додаткові такі уколи бува-
ють ще й на площині решітки, недалеко від кутків. Дуже часто берег 
німба також прикрашений рядком таких уколів. Нераз (наприклад, на 
ангелах з Дальови) решітка збудована не з простих ліній, а з перехресних 
кіл (такий орнамент відомий на Русі ще з XII ст. з фрески «Нерукотвор-
ного Спаса» в Нередиці). Іноді лінійна решітка скомбінована з відтинками 
кола («Богородиця» з Берегів Долішніх). Для світлових ефектів вживали 
ще комбінацію полірованих і матових площіш орнаменту. Крім решітко-
вого орнаменту па німбах ікон XV ст. є ще зрідка проміжний орнамент 
у формі двох-трьох рядків трикутників, гравірованих однією або подвійною 
простою чи хвилястою лінією, або не кілька рядків заокругленої луски. 
На німбах з хрестом в іконах «Пантократора», «Нерукотворного Спаса», 
намісного Хрнста і цілофігурного Христа-вчителя буває звичайно дещо 
інший орнамент у вигляді двох переплетених галузок з тонкими листоч-
ками по боках, з глибокими уколами на кінцях листків і рядком уколів 
посередині німба між галузками. Орнаментика німбів ікон XV ст. (головно 
решіткова) запозичена з металевих шат. Вона повторюється також, але 
у дещо спрощеній формі, на сяйвах фігурного шитва XV—XVI ст. 24 



Наприкінці XV ст., а передусім в першій половині XVI ст., змінюється 
техніка і стильовиіі характер орнаментики в іконах. Орнамент перестав 
бути ледве помітним, а, навпаки, своїм глибоко гравірованим у грунті про-
рисом ефектно кидається у вічі. Відтепер він покриває рамки, тла і німби 
ікон у таких комбінаціях: рамки, тла і німби; рамки і німби; тільки тла; 
тільки німби. Змінюється і збагачується також репертуар орнаментальних 
мотивів. Орнамент тла — це звичайно решітка, але вже іншого характеру, 
ніж у німбах XV ст., бо тепер вопа переплетена з гладких поодиноких чи 
подвійних смужок в квадрат або навскіс у ромби, з розеткою, колом чи 
хрестиком у перегородках. Замість давнього матування застосовується 
насічка зигзагом, виконана вручну або рулеткою. Бувають випадки, що 
й сама решітка виконана рулеткою. Такий решітковий орнамент дуже 
поширений у готичному мистецтві, а пізніше часто зустрічаємо його на 
декорованих плоскорізьбою колонах в деяких ренесансних будівлях Львова 
XVI ст. Треба думати, що саме тут слід шукати джерела орнаментик>і 
наших ікон. 

У німбах в той час цілком зникає решітка, а поряд з давнім промени-
стим декором з'являється хвиляста галузка з закрученими листочками, 
а часом і рядок розеток, піврозеток, чи сердець, укладених у змінних на-
прямках. Найбільш характерний орнамент тепер на обрамленні. Це перед-
усім акантові листочки довкола гладкого або сучкуватого із зрізаними 
галузками нрута, навинена спірально стьожка кругом прута і поодинокі 
листочки в окремих перегородках. Тло цього орнаменту буває також зви-
чайно посічене рулеткою. Зрідка виступає ланцюжкова плетінка з двох 
прутів, а також різні форми намиста. 

Орнаментика німбів ікон XV ст. стильово сноріднена з візантійським 
мистецтвом, але орнаментика обрамлень українських ікон першої полови-
ііи XVI ст. йому не відома, можливо, вона перебуває-и-^ деякому зв'язку 
з декоративними мотивами, поширеними в західному мистецтві. Найчасті-
ше зустрічаємо її в обрамленнях готичних мініатюр. Встановити точно, 
коли ця орнаментика з 'явилася на наших іконах, досить складно, через 
брак датованих пам'яток цього часу, але приблизно можна прийняти остан-
ню чверть XV ст. 

Всі досі розглянуті різновиди орнаментики не застосовувались у цар-
ських вратах, бо німби і тла зобраніень там невеличкі. Царські врата 
мають орнамент лише на обрамленнях (Радруж, Плав'я, Криве, Домалаїр). 

Техніка і стиль орнаментики в іконах знов змінюються десь на початку 
другої половини XVI ст. Цей орнамент дещо пластичний, тиснений у грун-
ті матричною формою або формований вручну, він виразно наслідує мета-
леві шати, виконані в техніці карбування. У сяйвах виступає звичайно 
хвиляста галузка з закрученими листочками або рядок круи^ечків, на 
тлах — квадратна чи ромбовидна решітка з розетками, хрещики в перего-
родках, хрещики без решітки, також безсистемний, але гармонійно скомпо-
нований орнамент із закруток безконечної галузки чи «вужика» або подіб-
ний до цього орнамент, складений з дрібних галузок у формі латинської 
літери S. На рамках ікон виступає орнамент у формі безконечної хвилястої 
галузки з закрученими стилізованими листочками — «бігунець», подібний 26 27 

до нього орнамент з відтинків галузки у формі букви S, рядок круглих, 
гладких ґудзиків, тощо. 

У другій половіїні XVI ст. орнамент иа деяких іконах викопаний в обох 
техніках: гравірування і тиснення. Про час появи тисненого орнаменту 
орієнтують пас приблизно деякі датовані ікони, наприклад: «Успіння бого-
роднці» (1547) з Смільиика (художника Олексія) і «Намісиий Спас» 
(1565) з Долини (художника Дмитрія) мають ще гравірований орнамент, 
але ікона «Благовіщення» (1579) «Федуска, маляра із Самбора» і датовані 
1586 роком («Страшний суд») ікони з Кам'яики-Бузької та половинка 
воріт (1587) з Винників поблизу Жовкви мають уже тиснений орнамент. 
Характерно, що іноді орнаментика більш давнього типу виступає і в пізні-
ших пам'ятках водночас із новішою орнаментикою *. 

На українських іконах XVI ст. трапляється деколи ще один тип орна-
ментики, а саме ронесансиий. На особливу увагу щодо цього заслуговує 
фрагмент царських врат із Суніиці Великої, які з усіх зацілілих у нас 
такого типу пам'яток були ііайбагатше оформлені. їх орнамент дуже близь-
кий до орнаменту Пересопницького євангелія (1556—1561) Мініатюри 
з зображенням євангелістів у Пересоппицькому євангелії обрамлені ши-
рокими орнаментованими рамками, причому в кожігого євангеліста висту-
пають інпіі рослипіті орнаменти. Ми спиігимось лише на орнаменті 
св. Луки, бо саме він дуже подібний до орнаменту єваїгголістів сушицького 
фрагмента. В обох пам'ятках у верхніх і нижніх частинах обрамлень є само-
стійний орнамент, скомпонований інакше, ніж іш бічних рамках,— це 
галузки з листочками, що виходять від централі.пої КМІТІІИ па всі боки 
і хвилястою лінією заиоішюють площину рамки. Бічні орнаменти склада-
ються в Нересогіпнцькому євангелії з трьох, а в суїницькому фрагменті — 
з двох кадрів, розділених злегка вигнутою смужкою. Сам орнамент — це 
іифтикальна рослина симетричної будови, що ііиростає з куїциїїа листочків. 
Орнамент кожної рослини дводольний, укладениіі у формі серця, передусім 
у ииїкній частині. Неросонницький ор)іамент має мотив вазона у формі 
келиха і нерсневу перев'язку орнаменту,— сушицький без такої перев'яз-
ки, а три листочки внизу укладені так, що нагадують вазон. Характер 
стилю орнаменту в обох пам'ятках уже виразно ренесансний 

Згадані орнаменти можна вважати одними з перших ластівок нроии-
капня впливів ренесансного мистецтва в українське. Мотив рядка иохи-
лених листочків, що е иа поперечних рамках між поодинокими кадраміг 
зображень сушицьких врат, також відомий у цій формі в західноєвропей-
ських рукописах ще від середньовіччя 

Іконографічні зображення сушицького фрагмента належать нензлю 
непересічного майстра мініатюрного нисьма, вопи кращі від пересоїінп-
цьких, в яких вражають дещо завеликі голови, досить твердий рисунок 
і колорит. 

Близька стильова спорідиепість названих пам'яток свідчить про те, що 
обидві вони вийшли з однієї мистецької школи мініатюристів. Красно-
мовним також є факт, що писарем Пересопницького євангелія був «Михаїл 
Василевич із Сяпока», а Сушиця Велика недалеко від Сянока. Можливо, 
зв'язки якісь були в той час між монастирями в Сушиці і Пересопниці. 



Орнамент сушицького фрагмента гравірований і водночас злегка моде-
льований. Це свідчить також, що врата походять з другої половини 
XVI ст., коли відбувався процес відходу від чисто гравірованих орнаментів 
на іконах до більш пластичних. Сушицький орнамент має ознаки перехід-
ної стадії в розвитку тодішнього орнаменту. 

Ми докладно розглянули орнаментику ікон, оскільки вона допомагає, 
не лише датувати мистецькі пам'ятки, а й виявляє зв'язки між різними 
мистецькими середовищами та окреслює міру творчої залежності чи само-
стійності деяких ознак стилю. 

(^іюнографічні зображення на царських вратах кінця XV—XVI ст. 
бувають у нас чотирьох відмін. Найтиповіші — це врата зі сцеїгою «Благо-
віщення» та чотирма євангелістами, рідше зустрічається з «Благовіщен-
ням» і з Василієм Великим та Іоанном Златоустом, а винятково, всього 
по одному зразку,— тип з самими евангелістами (Холмщіша, КПЛ) і тип 
з «Причастям апостолів» та чотирма євангелістами (Домажир). Навряд чи 
знайдуться ще інші іконографічні відміни врат тих часів, бо збережені 
пам'ятки імовірно їх вичерпують. На обрізаних фрагментах врат XVI ст. 
з Гузієва з зображенням Василія та Іоанна «Благовіщення» не збереглося, 
але гадаємо, що воно там було за аналогією цього тину до врат початку 
XVII ст. з Жджанної. 

Наявність іконографічних зобрагкень євангелістів, авторів літургії 
і «Благовіщення» на малярських вратах логічно обгрунтована і зрозуміла. 
Тут читається євангеліє (благовісти), через царські врата слухається служ-
ба, так само вмотивований сюжет «Причастя апостолів», бо тут відбуваєть-
ся причастя віруючих. 

Для середньовічного ліистецтва, а передусім д,пя візантійського, в яко-
му були до певної міри усталені іконографічні схеми зобраиїень, розгляд 
іконографічних тем — дуже важливий засіб виявлення творчих досяг-
нень у даному середовищі, а також взаємодії між середовищами. Крім 
цього, іконографічні дані дозволяють деколи визначити час походження 
пам'ятки *. 

Вважаємо за потрібне детальніше спинитись на іконографічних схемах, 
які бувають на українських царських вратах. 

«Благовіщення» у візантійському монументальному мистецтві — 
у мозаїках і фресках — було часто иоділеие иа два окремі зображення, 
які містились иа иривівтарних стовпах. В такий спосіб ця сцена зображена 
і в Софії Київській. З церковних стін вона перейшла на царські врата, 
і далі зберігаючи розподіл надвоє. 

Уже в найдавніших пам'ятках мистецтва було два іконографічні варі-
анти композиції «Благовіщення». В першому сцена відбувається в кімнаті, 
богородиця тримає в руках пряжу або веретено. Композиція другого «Бла-
говіщення» біля криниці («У источника»), так званого «Передблаговіщен-
ня» — постала під виливом тексту апокрифічного иротоєвангелія Якова. 
Цей, другий варіант є і у фрескових розписах Софії Київської. Але ще за 
часів середньовіччя друга схема «Благовіщення» починає зникати, нато-
мість збагачуються малярські й іконографічні подробиці першої. Отож, 
розглянемо докладніше саме цей тин композіщії «Благовіїцення», тим 28 29 

більше, що якраз він один виступає на наших царських вратах. Від почат-
ку розвитку цієї іконографічної схеми «Благовіщення» існує дві традиції: 
сірійсько-иалестинська, де богородиця сидить, та елліисько-візантійська, 
де богородиця стоїть. Переважно богородицю зображають з правого боку, 
а архангела — з лівого. Богородиця звичайно з иряжею в руках — архан-
гел застає її за роботою. В композиції, де богородиця стоїть, є також дві 
відміни: богородиця, простягаючи руки, пасивно віддається волі божій, або 
висунутою з-нід одежі долонею правої руки виявляє збентеження, вагання 
і задуму. В лівій руці буває деколи пряжа. Згодом, десь близько XII ст., 
особливо на Заході, починають частіше малювати богородицю з книжкою 
на иульті, а нобіч ставлять вазон з квітами 

Від найдавніших часів архангела у «Благовіщенні» зображали в ході, 
коли він великими кроками наближається до богородиці. Зміна на поставу 
спокійну, стоячу, приходить пізніше, але ця форма не була така поширена, 
як перша. Первісно, передусім в орієнтальній традиції, одежа ангела була 
скромна, на взір хлонця з хору, але пізніше малюють його в царській 

J5дeжi, обшитій самоцвітами. 
Афонський підручник «Єрміпія», який зафіїїсовує з давніх-давен уста-

лені тини і схеми композицій, що якоюсь мірою вп.пивали і иа українське 
мистецтво, нодає такий опис сцени «Благовіщення»: «Будинок, а Пречиста 
стоїть перед стільцем, в одній руці тримає вона ніовк, навинений на вере-
тено, другу простягає до ангела. Архангел Гавриїл стоїть перед нею, пра-
вою рукою він благословить її, а в лівій держить носох. Над будинком небо 
і з нього сходить св. Дух в нроміїпіі на голову Пречистої» 

На найстаріших українських царських вратах маємо, як і на іконах, 
дві схеми композиції «Благовіщення» — з стоячою і сидячою богородицею, 
але переважає, наскільки можна мати уявлення з досі відомих пам'яток, 
схема з стоячою богородицею. У сидячій позиції вона зображена лише на 
двох вратах: з Винників (кінець XV ст.) і з села Кривого (кінець XVI ст.). 
На вратах з Винників богородиця звернена до ангела, з нрягкею в руках, 
а па вратах з села Кривого — сидить плечима до ангела з оберненою голо-
вою, в руках у неї книжка. В усіх інших вратах богородиця стоїть, звернена 
до ангела. У двох пам'ятках права долоня висунута з-під одягу близько 
голови, а ліва рука опущена з иряжею (Радруж, Сушиця Велика), у двох 
випадках богородиця стоїть, простягнувши вперед обидві руки (Плав'я, 
Воля Добростаиська), в одному випадку одна рука простягнена, а друга 
лежить при поясі (Бусовнсько). Книжка вже відома десь близько середини 
XVI ст. (Воля Добростаиська), вона там лежить закрита иа столі. Другий 
випадок з книжкою — на вратах з Кривого, де богородиця держить її 
розкриту. 

Архангел постійно зображений зліва, в ході, права рука простягнута 
для благословення, в лівій держить носох. В одному випадку у ангела 
в руці два посохи (Гора), а деколи він зовсім без посоха (Криве, Плав 'я) . 
Останнє явище спостерігається вже пізніше, ближче до кінця XVI ст. 

Небо з промінням над богородицею маємо у вратах з Волі Добростан-
ської, Радружа, Сушиці Великої і Бусовиська, у вратах з Плав'я і Кривого 
його немає. Як було в інших вратах, не відомо, бо вони збережені неповно. 



у. Іконостас Успенського собору Києво-Печерської лаври. 
XVlI cT. (лита мідна .модель). 

Збираючи разом усі іконографічні подробиці зображення «Благовіщен-
ня» на українськії! території, можна приііти до висновку, що в XV— 
XVI ст. не було єдиного, усталеного зображення «Благовіщення». Тут па-
ралельно виступають різні композиції. Щобільше, навіть один і тоіі самиії 
автор (врата з Кривого і Плав'я) по-різному зображує богородицю. Уста-
лену форму має лише композиція архангела. Зображення завжди відбу-
вається на тлі багатої архітектури, земля вкрита травою, незважаючи на 
те, що стоять стільці і столи біля богородиці. ІЗідкрите небо з промінням — 
це також непостійне явище в композиції, хоча, мабуть, більш типове для 
давніших пам'яток. 

Б одному лише випадку на вратах з Домажпра (друга полові'сна 
XVI ст.) замість сцени «Благовіщення» — двііічасте «Причастя апостолів». 
На обох стулках Христос у традиційному античному одязі стоїть ліворуч, 
а компактні групи апостолів — праворуч, на тлі архітектури *. 

На царських вратах зображення «Причастя» з'явилось, мабуть, ан^ тоді, 
коли іконостас почав зростати вгору і тим самим закривати «Причастя» 
на стінах апсиди. Не виключено, що первісно воно було на надвратнііі іконі 
(«сень»), а згодом перейшло в кадри самих врат. В північноросійському 
мистецтві такі врата відомі від XIV ст.̂ ® На українській території єдині 
досі відомі врата з сценою «Причастя» походять з XVI ст. Чи це зобра-
ження було частим явищем в період між мозаїками Софії Київської та 
XVI століттям, не відомо, бо жодних пам'яток немає. Але традиція «При-
частя» ще жила навіть у XVII ст., як свідчить про це ікона «Страстей 
Христових» з Раделичів 1620 р. (ЛМУМ)^ 

Композиція «Причастя» па царських вратах з Домажпра відмінна від 
мозаїк Софії Київської, вона ближча до фресок остерської Старогород-
ської божниці, де апостоли уставлені в дворядові групи Аналогії з інших 
територій знаходимо на заслоні в церкві Кастелло Арквато та па плаща-
ниці в Салоніках Христос вміщений зліва па обох стулках, а апостоли 
стоять не в один ряд, але дуже компактними групами. На першому плані 
по два апостоли, а за ними видиі голови решти апостолів, обійняті одним 
спільним сяйвом. Тло архітектурне. 

«Причастя апостолів» на іконі «Страстей Христових» поділене також 
па дві сценн. В обох сценах Христос у білому архієрейському одязі стоїть 
праворуч на підвищенні біля стола й иодає хліб і чашу апостолам, які роз-
ташовані групами в два ряди. Тло архітектурне. Виходить, ця композиція 
тієї ж традиції, що композиція домажирських врат. 

Наявність «Причастя апостолів» у групах в українському мистецтві 
XVI—XVII ст. свідчить, що в період між остерськими фресками і XVI ст. 
мусили існувати на нашій території ще й інші пам'ятки того ж типу; хоч 
вони не збереглися, але їхня традиція живе. Посередньо свідчать про те 
також пам'ятки давньоруського мистецтва на території Росії. В російських 
іконостасах «Причастя апостолів» переважно було зображене на надврат-
ній іконі («сень») і часто зображалось на самих царських вратах. Царські 
врата північноросійського провінціального письма XIV—XV ст. в збірці 
Російського музею мають «Причастя апостолів» остерського тину з апо-
столами також у дворядових групах. ЗО 
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Друга тема, яка постійно виступає па царських вратах,— це зображення 
євангелістів. Образ автора, писаря з символом натхнення — музою, був 
популярний в елліністичному мистецтві. Він походить, мабуть, ще з Єгип-
ту, де писарі мали велике значення. Роль писарів ще більше зросла в піз-
ніших християнських монастирях, де переписування книг було одним 
з основних занять. 

Найдавніші відомі зображення євангелістів — це мініатюри в рукопи-
сах, у фронтиспісах до зачал євангелій. Вже одні з перших відомих руко-
писних євангелій з мініатюрами (Сірійське євангеліє Равули 586 р. і Ро-
санське євангеліє кінця VI ст.) мають три схеми зображення євангелістів: 
у формі погрудних медальйонів, як сидячі иисарі, і в стоячій поставі. 
Зображення в медальйонах, хоч тут і там зрідка виринають, у візантій-
ському мистецтві не стали типовими. Вже від старохристиянських часів 
переважають в мініатюрах два головні типи: сидячого євангеліста, що 
пише, і стоячого. В одних і тих самих пам'ятках пе завжди зберігається 
однорідність зображень. Деякі з них мають лише сидячих, другі лише 
стоячих, а треті і тих і тих. Не можна також дані форми зображень зв'язу-
вати з поодинокими євангелістами, але з усіх найчастіше стоїть євангеліст 
Іоанн. В IX—X ст. тіши зображень євангелістів усталились і доповнились 
різними подробицями. 

В рукописах євангелісти сидять звернені вправо, до текстів своїх єван-
гелій, але бувають і такі випадки, що вопи сидять фронтально. Тло зобра-
жень може бути абстрактно норолаїє або архітектурне. Первісно архітек-
туру творить лииіе арка па колонах, але пізніше виступає па другому плані 
композиції різноманітна архітектура елліністичного тину в кулісових 
ракурсах, що означає дію в кімнаті. В таких композиціях вже завжди 
буває столик з писарським приладдям та примоптовапим па ньому пультом 
з розкритою книжкою або аркуш пергамену. Книжку чи аркуш, в яких 
євангелісти пишуть, тримають вони звичайно на колінах. Натхнення до 
писання сходить на них зверху у вигляді отвореного неба, з рукою або 
з символами євангелістів, що є посередниками натхнення. Лише євангеліст 
Іоанн зображений пераз, згідно з текстом «Апокаліпсиса», па тлі гористого 
пейзажу Патмоса, з печерою в скелі, в якій сидить деколи сам, а частіше 
там його молодий учень Прохор. Поодинокі євангелісти без особливої по-
слідовності зображалися по-різному: один з них пише, другий читає, третій 
слухає голос пеба в задумі, а Іоанн звичайно диктує Прохорові в екстазі 
натхнення. 

Тип зображення стоячих євангелістів не такий частий і згодом майже 
зовсім вийшов з ужитку. Він може бути строго репрезентований у фрон-
тальній поставі або у класичній позі античного філософа, зверненого дещо 
вбік, наче у ході, з поглядом, спрямованим у розкриту книжку, що має 
в руках. Ця остання відміна дуже часта в сірійських і вірменських пам'ят-
ках і походить, мабуть, з Малої Азії. Нераз в одній і тій самій пам'ятці 
бувають водночас обидві відміни стоячого тину. \ 

І^истецькі символи євангелістів (ангел, лев, віл, орелУ постали у відпо-
відності до тексту візії Єзикіїла і початково навіть не стосувалися єванге-
лістів, тільки Христа як персоніфікації божих прикмет. Людина (ангел) — 
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олюднення, лев — всемогутність, символ царської влади, віл — жертва, 
священство, орел — ласка св. Духа, причому часто зображували з крилами 
також лева і вола. Пізніше на підставі алегоричної числової гри приклали 
ці символи до євангелістів — спочатку без усталеної послідовності в до-
вільному порядку, яка тільки пізніше була визначена (Матвііі — ангел, 
Марк — лев. Лука — віл, Іоанн — орел).^ 

Згадані символи, мабуть, східного походження, але у візаптіііському 
мистецтві вони поширились досить пізно (XI—XII ст.). в літературних 
джерелах про них згадується вже, мабуть, від II ст. Наіідавніше східне 
зображення символів відоме в мистецтві з V ст. (Бавіт, Єгипет). На Заході 
символи без евангелістів з 'являються вже в найстаріших римських мозаї-
ках (Санта Пудепціапа, Санта Сабіна, Санта Маріа Маджіоре, Санті Косма 
е Даміано). Звичайно їх вміщували на тріумфальній арці церкви. Дуже 
популярними вони були в зображеннях Пантократора (Маєстас Доміпі), де 
розташовувались з зовнішнього боку мандорли по кутках — самостійно або 
з євангелістами. Одні з перших зображень єваигелістін з символами маємо 
в церкві Сап Вітале в Равениі. У візантійському монументальному мисте-
цтві євангелістів містять постійно на трикутних пандапті^вах головного 
купола *. 

Афонська «Єрмінія» рекомендує зображувати євангелістів в сидячому 
положенні, коли вони пишуть в кпижках початкові слова своїх текстів. 
Іоанн має сидіти в печері і диктувати Прохорові. Біля євангелістів нале-
жить малювати їх символи з євангеліями. Євангелісти повинні мати такий 
вигляд: Іоапп — старець, лисий, з довгою бородою, Матвій — старець 
з довгою бородою. Лука — молодий з кучерявим волоссям, Марк — сивий 
з круглою бородою 

Замість євангелістів іноді бувають па вратах зображені автори літур-
гії — Василій Великий і Іоанн Златоуст. До нас дійшли пам'ятки таких 
врат з другої иоловини XVI ст. Це цілофігурні зображення в літургічних 
одежах з книжками в руках. Порядок розміщення цих святих не був по-
слідовно збережений, отож Василій Великий може бути або на правій, або 
на лівій стулці. Спершу вони були поставлені фронтально, як то бувало 
в найдавніших російських вратах, а пізніше — звернені один до одного. 

В старохристиянському мистецтві зображення отців церкви відомі 
в мініатюрі і в монументальному малярстві (Санта Маріа Антіква — Рим) . 
У візантійському монументальному мистецтві вони розміщені в церкві зви-
чайно на стінах апсиди у фронтальних цілофігурних зображеннях. Одні 
з найбільш цікавих — це мозаїки Софії Київської. Пізніше їх перенесено 
як авторів богослужби на царські врата і до ликів святих у деісусному 
ярусі іконостаса. У XVII ст., коли архітектура іконостаса стала глибшою 
і більш пластичною і коли закінчилось формування тематичного складу 
іконостаса, ці зображення зникають у пас із стулок царських врат і отри-
мують постійне місце на їх одвірках. Не виключено, що зображення авто-
рів літургії були в нас найдавнішою формою іконографічного декору врат, 
якщо судити по аналогії, що найстаріші зацілілі царські врата стародав-
ньої Русі мають саме ці зображення. Надто мало пам'яток збереглося 

3 3 з XV і XVI ст., щоб можна було з'ясувати, в якій мірі тоді були ще частим 
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явищем врата з авторами літургії поряд з типом царських врат з еванге-
лістами. Можливо, в ті часи паралельно існували обидва тини, про що 
промовляють неповно збережені врата з Либохори (друга половина 
XVI ст.) і фрагменти з Гузіева та пам'ятки першої половини XVII ст. 
Годі припустити, щоб наявність цього типу врат у другій половині XVI ст. 
була новим явищем, без зв'язку із староруськими пам'ятками. Факт, що 
в першії! половині XVII ст. зображення авторів літургії на вратах рідшає, 
в порівнянні з XVI ст., свідчить про те, що їх традиція тоді завмирає, 
витиснеиа зображеннями євангелістів або поєднана з ними в нову іконо-
графічну комбінацію. Зрештою, і ця нова комбінація недовго затримується 
в XVII ст., постунаючись місцем євангелістам. 

Автори богослужби на царських вратах з Либохори і Гузієва звернені 
один до одного, отже, їх не можна відносити до первісного тину з фрон-
тальним зображенням. В руках у них закриті книжки, які вони тримають 
симетрично 110 відношенню до середини врат. Либохорський Василій вмі-
щепиіі на правій стулці, кпіикка в його правій, прикритій одягом, руці, 
ліва — на грудях, а Іоапн Златоуст по зберігся. Гузіївські врата мають 
зворотний порядок зображень. Василій на лівій стулці тримає книжку, 
а правою благословляє. Іоапн тримає книжку в правій руці, а ліва на гру-
дях, долонею до глядача. Цікаво, що на одних з наймолодших врат цього 
типу — па царських вратах а Жджапної (середина XVII ст.) — фронталь-
ні зобрал{ення, Василій зліва, Іоапн справа. Книжки тримають вони в лі-
вих руках, Василій перед собою — в прикритій одягом руці, а Іоанн — 
у неприкритій руці. ІІрапимп руками вони благословляють. 

Мп спинились довше на іконографічних зображеннях царських врат 
XVI ст. не лише тому, що вони є найбільш істотною прикметою врат тих 
часів, але іцоб виявити такоїк тісний зв'язок стародавньої української 
художньої культури з мистецтвом Київсі.кої Русі та пізніше з російським 
лиістецтвом, як і з різними центрами візантійської культури, контакти 
з якими залшшіли іі чи інші сліди в нашому мистецтві. 

Огляд іконографічних зображень царських врат, загальне їх оформлен-
ня, чиста темнерна техніка малювання пе.шнеречпо свідчать нро живі 
традиції мистецтва Київської Русі, про належність цих пам'яток до сфери 
впливів візантійського мистецтва. ГІрищенлені ще за часів Київської Русі 
іконографічні схеми розвивалися пізніше в російському і українському 
мистецтві паралельно, черпаючи з спільного джерела і обмінюючись нови-
ми іконографічними комбінаціями та мистецькими досягненнями. 

Обмеженість теми даної праці, мала кі.пькість пам'яток не дає нам 
змоги глибше дослідити питання взаємовпливів у російському та україн-
ському мистецтві. Однак, якщо взяти до уваги цілий ряд інших пам'яток 
мистецтва кіпця XVI ст. і пізніше, можна навести чимало доказів близької 
спорідненості обох мистецтв від найдавніших часів. Так, царські врата — 
російські й українські — своєю загальною будовою й іконографічипмїі 
зображеннями дуже мія^ собою близькі. Такої форми не знаходимо більше 
піде, бо царські врата всіх інших народів, що належали до сфери виливів 
візантійського мистецтва, якщо можна судити з скупо публікованих мате-
ріалів, збудовані і скомноиовані зовсім інакше. В якій мірі відбувалась 
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13. Царські врата з с. Кривчиці. Деталь. 
Друга половина XVII ст. 

взаємодія між тогочасним мистецтвом Болгарії, Сербії, Афону, Молдавії та 
староруським, а пізніше — російським і українським,— належним чином 

,не висвітлено. Ще складніше досліджувати ці зв'язки на ділянці нашої 
теми через брак відповідних опублікованих матеріалів. Тимчасом виявлен-
ня таких зв'язків у середньовічному образотворчому мистецтві становить 
великий інтерес. 

Період — кінець XV і ціле XVI ст., з якого походять наші наіістаріші 
збережені царські врата, це вже кінцева фаза розвитку мистецтва в дусі 
візантійських традицій на українській території і пам'ятки того часу — 
останній відгомін колишньої величі середньовіччя. ЇКодие іконографічне 
зображення, яке е на царських вратах XVI ст., не виникло в той час. Іконо-
графічні типи, введені давніше у різні часи, жили тепер разом, паралельно. 
Тому на підставі самої іконографії не можна виводити критеріїв для дату-
вання поодиноких пам'яток. / Наприклад, здавалось би, що домажирські 
врата з уваги на сцену «Причастя апостолів» можна віднести до найста-
ріших, бо тематично й іконографічно вони зв'язані з мозаїками Софії 
Київської й Михайлівського собору та з старішими російськими царсьісими 
Братами. Але факт, що «Причастя апостолів» у нас появляється ще й у 
1620 p., не дозволяє за іконографічними даними датувати цю пам'ятку 
раніше. Рисуіюк композиції домажирськігх врат дуже б.ііизький до рисунка 
стулкн з Винників. Крім того, вони мають зверху ажурну ренесансну 
різьбу. Отож, враховуючи все те, не слід їх датувати раніше, як на сере-
дину XVI ст., що підтверджується також золоченим тлом та срібним граві-
рованим обрамленням. Правда, рисунок орнаменту ще старого, готичного 
характеру, який був типовим переважно для українських пам'яток першої 
половини XVI ст. та частково для дещо пізніших. 

Так само стоїть справа з другою іконографічною темою царських врат, 
а саме з зображенням Васнлія Великого і Іоаина Златоуста. Ці зобра-
ження відомі на найстаріших російських вратах, але на Україні вони 
зустрічаються і наприкінці XVI та на початку XVII ст., до того ж ще 
в первісному фронтальному варіанті. Те Л{ саме можна сказати і про сцену 
«Благовіщення». Обидва варіанти найстарішого в нас зображення стоячої, 
а пізніше — сидячої богородиці, відверненої і зверненої до ангела, з анге-
лом, що стоїть, і в ході — виступають у XVI ст. паралельно, без часової 
послідовності. Лише окремі деталі з «Благовіщення», як книжка, схрещені 
руки, квітка в руках ангела в деяких пам'ятках можуть свідчити про те, 
що ці пам'ятки постали тоді, коли у нас почали з 'являтися перші прояви 
активнішого зацікавлення людиною та її оточенням. А цей інтерес розви-
нувся не без впливів ренесансного мистецтва, значить приблизно в другій 
половині XVI ст. Пам'ятки, в яких богородиця в «Благовіщенні» зображена 
ще з нряжею чи веретеном, слід датувати дещо раніше, тобто до середини 
XVI ст. Отож, спиратись у датуванні лише на самі іконографічні відомості 
не можна, вони неодмінно мають бути погоджені з даними, які дає стилі-
стичний аналіз пам'ятки. 

Датування пам'яток мистецтва візантійського стилю — це одне з най-
складніших питань. Найбільш невні відомості може дати аналіз датованих 
пам'яток, але їх дуже мало. Маємо лише одну половинку царських врат, 
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14. Царські врата з Холмщини. Деталь. 
Перша половина XVII ст. 

датованих 1587 роком. Допомагають нам дещо в цьому деякі датовані 
ікони, про які ми вже згадували нри розгляді орнаментики обрамлень 
і тла. Але, на жаль, ці дані охоплюють дуже короткиіі відтинок часу 
(1547—1586 pp.), тому при визначенні часової атрибуції необхідно вдава-
тись до стилістичного аналізу. 

Стиль у мистецтві як історично і соціально обумовлена спільність ідеіі-
но-художніх принципів зазнає постійних змін, нераз стихійно, всупереч 
загальним, офіційним, нормалізуючим настановам. На формування стилю 
даного часу впливає сукупність змін, які несе з собою постійний розвиток 
життя народу, його класова боротьба, економічні й культурні відносини. 

Ми вже мали нагоду показати, які орнаментальні мотиви і в якій по-
слідовності появлялись на наших іконах та приблизно визначити час їх 
появи. Але, на жаль, за браком датованих пам'яток, важко визначити, коли 
взагалі з 'явилась орнаментика на наших іконах. Треба думати, що це ста-
лося не раніше, як на схилі XV ст. Промовляє за те готичний характер цієї 
орнаментики. Тоді появились також і деякі інші елементи готичного стилю 
в самих іконографічних зображеннях, архітектурному стафажі, в написах. 

Західноукраїнські майстри мали можливість від найдавніших часів без-
посередньо стикатися з мистецькою культурою Заходу, і це не лишалося 
без більш або менш виразних слідів. Про то свідчать такі ікони, як св. Юр 
на коні (Ступниця), св. Петро і Василій (Лисятичі), св. Юрій і П'ятниця 
(Корчин), св. Юр на коні (Здвижень — ДМУМ) та ін. 

Але є ще одна велика група ікон, що зовсім пе мають орнаментики 
і своїм стилем виразно відрізняються від орнаментованих ікон XVI ст.,— 
їх слід датувати XV ст., а деякі з них може що й більш раннім часом. 
Головна різниця в стилі малярства двох століть — XV і XVI — це зовсім 
інший підхід до розв'язання всіх мистецьких проблем, а передусім в коло-
ристиці і в рисунку композиції. Ікони XV ст. трактовані дуже цлоско, по-
одинокі фігури строго фронтальні у застиглих спокійних нозах. Кольорова 
гама підпорядкована композиції, навіть контрастні протилежні кольори 
дібрані в таких тонах, що тримають себе у взаємній залежності. 

Золото чи срібло в той час рідко заповнює тло композицій, воно віді-
грає звичайно лише підрядну роль у німбах і зрідка — на обрамленнях. 
Буває, що навіть німби не золочені, а замальовані вохрою. Тла ікон гладкі, 
однотонні, вохрові, червоні, зелені і в рідких випадках сині. Щоправда, 
кольорові тла, зокрема вохрові, виступають тако}к і в XVI ст., але в XV ст. 
вони у нас є панівним явищем. В композиції ікони XV ст. нескладні, прості 
й прозорі в усіх складових подробицях. Вражає незвичайна дбайливість 
в рисунку всіх деталей. 

Ікони XVI ст. більш розраховані на зовнішній ефект, завдяки золотим 
і срібним тлам. Орнаментика щораз більше вводиться на рами, німби і тла 
і тим збільшується ефектна декоративність, яка нагадує своєю простотою 
і пишнотою народну вишивку, тканину. Колорит мало згармонізований, 
яскраві кольори грають, заповнюючи лише рисунок обрисів. Пераз синій 
та червоний кольори різко протиставлені один одному декоративними 
плямами. Збільшується графічність композиції і твердне характер обрисів 
у посилених чорною фарбою лініях. Постаті і групи виявляють більшу 40 41 



свободу рухів, у композиціях більше повітря й пластики. Нераз у рисунку 
вправної руки з'являється динаміка іі розмах, але немає вже того любов-
ного ставлення до лінії, яке було в XV ст. Чим ближче до кінця XVI ст., 
тим більше посилюється шаблонність у трактуванні образу. Виразно вид-
но, що це мистецтво на схилі століття втрачає свої животворні джерела 
і йде до занепаду. Тому не дивно, н];о починають з 'являтися проблиски 
нового стилю, а саме — реалістичного мистецтва Відродження, яке є запе-
реченням візантійської умовності. В першу чергу стильові зміни виявля-
ються в пейзажах, одязі й побутових деталях Ці реалістичні елементи 
підготували пізніше, в XVII ст., перехід малярства на реалістичні позиції. 

В характеристиці стилю українського малярства XV і XVI ст. ми акцен-
тували увагу лише на найбільш загальних ознаках, ие розглядаючи до-
кладніше цього важливого питання. Очевидно, ие всі пам'ятки усіх 
мистецьких шкіл мають такий чітіїо окреслений характер стилю. Є ш,е 
цілий ряд пам'яток з ознаками переходу від одного стилю в інший. Це 
будуть передусім пам'ятки кінця XV і початку XVI ст. 

Отож, враховуючи всі дані, які нам дає іконографія і стилістичний ана-
ліз, можемо наші царські врата датувати так: найстарішою пам'яткою 
є права стулка врат з Винників. Колорит вказує па належність пам'ятки 
до кінця XV ст. Тла зображень вохрові, на рамках орнаментика готичного 
характеру. Богородиця з пряжею в руках. З мистецького боку зображення 
на цих вратах не належать до пайкрапдих, бо фігури мають надто великі 
голови. До початку XVI ст. можна віднести врата з Радружа, які виявля-
ють переходову стадію від кольорового рініоння композиції до графічного. 
Орнаментика рам готичного характеру, тла вохрові. Богородиця з пряжею 
в руках. Серединою XVI ст. можна визначити ворота з Домажира і Воді 
Добростанської, з гравірованою орнаментикою на рамках, з золотими чи 
сріблими тлами, з різьбленим орнаментом на верхній частині. На середину 
XVI ст. припадає фрагмент з Сушиці з ренесансним орнаментом. Пізнішого 
часу цілі врата з Сушиці з ренесансним орнаментом і фрагменти врат 
з Гузієва на темно-синіх тлах, також без орнаментики. З 1587 р. походить 
ліва стулка царських врат з Винників з тисненим орнаментом. Після цієї 
дати слід віднести пару врат одного автора з Плав'я і Кривого з реалі-
стичним гірським пейзажем, але з пластичними ґудзиками архаїчного типу 
і гравірованою орнаментикою рам. До цього часу відносимо врата з Холм-
щини (з музею Києво-Печерської лаври) з самими євангелістами без 
«Благовіш,ення», які не мають уже довбаних у дошці ковчежних рам, але 
рамки накладені, як то почало входити в моду в іконах на схилі XVI ст. 
і широко було прийнято в оформленні ікон у першій половині XVII ст. За 
кінець XVI ст. промовляє також твердий і сухий рисупок. На самий кінець 
століття припадають фрагмент з Бусовиська, врата з Либохори і фрагмент 
з Гори з тисненим орнаментом і шаблонним рисунком композиції. 

Мусимо застерегти ще раз, що всі наші спостереження спираються на 
досить обмежений матеріал. Царських врат з XVI ст. збереглося небагато, 
тому можуть бути після виявлення нових пам'яток ще деякі доповнення 
до наших висновків, не лише щодо побудови врат, а й їх іконографічних 
деталей, які дадуть змогу точніше датувати окремі пам'ятки. 42 43 

ПОЯВА І РОЗВИТОК РЕНЕСАНСНИХ ФОРМ 
В УКРАЇНСЬКІЙ ДЕКОРАТИВНІЙ Р І З Ь Б І 

На початку XVII ст. в усіх галузях українського мистецтва сталися доко-
рінні стильові зміни. Ці зміни припадають на час посилення визвольної 
боротьби українського народу, інтенсивного розвитку виробничих відно-
син, зростання міст та розширення зв'язків як всередині країни, так 
і зовні. У переході на нові позиції помітну роль відіграли досить сильні 
виливи мистецтва Відродження, яке в той час поширилось по всій Європі. 
Вже під кінець XVI ст. були деякі натяки на такі зміни в українському 
малярстві, зокрема в іконографічних деталях, у спробах реалістично пере-
дати пейзаж, а також і в орнаментиці. Проте иове — найраніше і найсиль-
ніше проявилося тоді в архітектурі та в зв'язаній з нею декоративній 
різьбі. 

Головним осередком, звідки вийшов новий мистецький рух, був Львів — 
важливий вузол пожвавлених торговельних шляхів МІЛЇ Заходом і Сходом. 
Львівське міщанство па той час виросло в значну економічну й соціальну 
силу. Багате місто віддавна привертало увагу різних ремісників і митців 
з широкого світу, які знаходили там вигідне поле для своєї творчої діяль-
ності й заробітку. Особливо посилився їх вилив після великої пожежі, яка 
була у Львові в 1527 р. Цс, власне, й спричинилося до крутого повороту 
в розвитку його мистецького обличчя. Після пожежі майже нічого не зали-
шилось від середньовічного готичного міста, а його відбудова здійснюва-
лася на рівні нових життєвих і мистецьігих завдань, відповідно до вимог 
нового мистецького стилю. Італійські будівничі й німецькі каменярі-різь-
бярі, зайняті у Львові при відбудові світських та культових споруд, принес-
ли з собою багатий репертуар ронесанспих форм — передусім архітектурних 
і різьбярсько-декоративних — і пристосовували їх до місцевих традицій. 

Українське міщанство, принижувано й позбавлене прав польським 
патриціатом, для захисту своїх інтересів об'єдігувалось у братства. Брат-
ству при Успенській церкві судилось відіграти особливо велику роль 
у культурному їкитті західноукраїнських земель. Щоб усиііино протиста-
витись привабливій пишності латинських костьолів, братство вирішило та-
кож перейти на інші шляхи і в мистецтві. Для будівництва пової Успен-
ської церкви був запрошений італійський архітектор Петро Італієць 
з Лугапо, який снорудив її у 1557—1559 pp. На жаль, у 1576 р. церква 
згоріла і, крім схематичного рисунка тієї церкви на печатці братства, нічого 
не знаємо про її вигляд, а тим більше про її впутрішнє обладнання. Мож-
ливо, іконостас цієї церкви вгке мав дещо від мистецтва Відродження. 

У місті й на передмістях в другій половині XVI ст. проживало чимало 
українських малярів які кількісно мали перевагу над польськими і, ма-
буть, якість їхньої мистецької продукції була досить висока. 

З архівних документів відомий цілий ряд імен українських малярів, 
що жили у Львові в другій половині XVI ст., але, па жаль, пам'ятки, які 
дійшли до пас від того часу, ие підписані і немає мон?ливості зв'язати їх 
з цими іменами. 

Твори українських малярів успішно конкурували з польськими, навіть 
у костьолах. Польський архієніскон Соліковський твердив, що українські 
малярі мають «привід до гордощів і самохвальби і що, па жаль, доходить 
до нашого слуху, до насміхів з нас, що ми почитаємо й величаємо твори, 



виконані їх руками» Факт, що твори наших малярів були навіть но 
костьолах, деякою мірою може свідчити, що вони не мали вже строго візан-
тійського характеру. Соліковськиіі вирішив покласти край неревазі україн-
ського мистецтва і розпочав генеральну кампанію проти українських та 
вірменських митців: заснував у 1596 р. малярський цех і не допустив до 
нього православних. Щоправда, цим він припинив роботу українських 
малярів для костьолів, та наші малярі і далі працювали для церков. 

Велику роль у поширенні ренесансного мистецтва відіграло також дру-
карство. Йдучи за прикладом Івана Федорова, братство заснувало друкар-
ню і постачало книжки всій Україні та іншим православним країнам 
З друкованими книгами Львів ун^е був знайомий віддавна, ще від часу 
появи друків ПІ. Фіоля та Ф. Скорини. Також віддавна були відомі у Льво-
ві західноєвропейські друки і різні «кунстбухи», що їх привозили з собою 
іноземні майстри. Ці книжки мали вн<е ренесансне оформлення з ілюстра-
ціями й заставками, виконаними в техніці деревориту або мідериту. 

Все це підготувало грунт для появи ренесансного мистецтва і мусило 
остаточно привести до перемоги його принципів в усьому українському 
мистецтві, що й сталося на початку XVII ст. 

Деяке світло на творчу обстановку першої половини XVII ст. кидає 
історія побудови іконостасів у львівській Успенській церкві, над якими 
працювали визначні львівські художникрі. 

Братство, приступивши до будови нової церкви в 1591 p., зразу почало 
дбати про повий іконостас. Виряджаючи в 1592 р. послів до царя Федора 
Івановича за милостинею на церкву, братство просило, між іншим, ікони 
до іконостаса, передусім ікони намісні, подаючи їх розміри, та навіть 
окремий загальний рисунок іконостаса: «А яже о иконахт., колики и како-
ви во новозиждемьій храмт. будуть... на напери все розчетавь измЬрене, 
широта же и долгота, еже и дадеся ко вамі,». Просили ікони тому «понеже 
в-ь нас не обрітаются искуспіи зуграфи» Однак це була дипломатична 
хитрість братства, щоб одержати ікони легким коштом. Відповідних май-
стрів у Львові тоді не бракувало. Зрештою, сам факт виготовлення рисун-
ка проекту іконостаса свідчить, що були художники, які знали іконостасне 
мистецтво. 

В тому Ht листі братство просило також допомоги па царські врата, які 
воно проектувало зробити мідними, золоченими: «врата царския м-Ьдяна 
позолочени сь одвериемт.; трехь локоть широка, висотажь сь крестом-ь 
четирехт. локоть, одверие же вьішше якоже подобает-ь». При тому братство 
навіть не приховувало наявності митців, бо «на сіє майстери зде обрєта-
ють ся, точию злата потреба». В 1595 p., коли вилучено золотарів із львів-
ського цеху людвисарів, було ЗО золотарів — самих майстрів, не рахуючи 
їх учнів і позацехових золотарів некатоликів — українців, вірмен, євреїв 
та підміських «партачів» 

Ще у 1593 р. група українських золотарів хотіла вступити до цеху, але 
їх не прийняли, хоча в той же час у Кракові, де бували деякі українські 
золотарі на науці, їх до цеху приймали. Так, у 1595 р. золотар Григорій 
Остафійович став у Кракові майстром і дістав посвідчення, що може бути 
прийнятий до кожного цеху Крім того, нам відомі ще кілька імен золо- 44 45 

тарів з документа братства кінця XVI ст.— «Реестр усЬх peMecHnKyB^ 
которьіх не хотят нриняти до цеху руського народа» Це — Хома Демидо-
вич, Іванко Федорович, Томаш син Матія. 

Очевидно, тоді братство вже мало домовленість з якимсь майстром, 
якщо подало докладні розміри царських врат. На берегах листа до царя 
навіть намальовані ці майбутні врата. Цар у своїй відповіді нічого не зга-
дує про ікони, але дав, між іншим, «на царские дверЬ и на крестт. на по-
золоту нятдесять золотих^ угорскихь» Проект братства зробити мідні 
царські врата свідчить, що вже наприкінці XVI ст. згасають традиції по-
ширених у той час мальованих іконних врат і братство зважується на ідею 
дорожчих, різьблених. Багатство різьблення в латинських костьолах 
у Львові впливало і па збагачепня виутрігаиього декору православних цер-
ков. Щоб не поступитись та протиставитись величі оформлення інтер'єра 
латинських костьолів, братство піптло по лінії новаторства, «понеже рим-
ския церкви свіітлммтї украшепіемт. всЬхт. православньїхь християни 
кт> себ'Іі иритягоша...» 

З того проекту іконостаса і мідних врат, мабуть, нічого не вийшло, бо 
будова церкви затягнулась і пізніше треба було подумати про повий проект 
і про нових ]пп<онапців, які б відповідали зміненим за той час естетичним 
потребам і вимогам. Автор ікоиостаса до повоноставленої в 1630 р. церк-
ви — Федір Сепі>кович, один з найвизначніших членів братства. В докумен-
тах маємо про пього згадку вже від 1600 p., а в 1607 р. він був делегатом 
у справах братства на сойм у Вишігі 

Сенькович був популярним художником і мав широке коло клієнтів. 
Малював вій не лише для церков, а й для магнатів — картини й портрети 
(Мніпіек, Стогнсв). Домовленість братства із Сепьковичем про іконостас 
вже мусила існувати віддавна. Ще в 1616 р. була в церкві скарбонка, при-
значена для поукертв па ікони, а крім того різні люди давали окремі по-
жертви до фонду ікон. Вже тоді було замовлено всю сто.пярську роботу: «На 
образм столярови дала пани Кгабриеловая Ярошевичева злотих десят. 
З скрипки носнолитой, що на образьі просят, нань Павел, вшнявши дал 
злотьіх три и грош иулшеста. От Сорковой Логофотовой взялисмо на обра-
з и копу» 

У тому Н{ 1616 р. Сенькович одержав 100 злотих польських, які Зіпько-
вичка призначила на ікопи до церкви 

Будова церкви затягнулась, і Сенькович не мав потреби поспішати 
з роботою. Тільки, коли церква була вже майже викінчена (споруджували 
її знов італійські будівничі Павло Римлянин, Воіітіх Капінос і Амброз 
Прихильний), у 1630 р. Сенькович викопав замовлення. 

Та ще перед посвяченням церкви сталося нещастя: 21 травня 1630 р. 
в церкву вдарив грім, і «всЬ ікони новоноставлеиньїе н царские врата 
HOHmeTHnij чорностью» Для реставрації братство взяло малярчуків, 
учнів Федора Сеньковича, і різьбяра Станіслава Дріара («1630. юле 21, 
малярчиком Федковьім, котрие образи громом иошпецоне направляли,— 
грош. 8. Станиславу Дрієру ад раціонем^ь решти образовой далем злот. 3.— 
Августа 7, хлопом, цо празники знову до Дрієра з церкви отнесли и тесли 
от даху,— всего грош. 22» Отож, маємо підстави гадати, що до посвяти 
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церкви 16 січня 1631 р. вже мало бути все залагоджено. Можливо, святкові 
ікони найбільше зазнали ношкодн^ень, бо їх вставили тільки в 1632 р. 
(«Рок 1632. Анриля 20 хлонцум от приносу іконт, нразниковт. до новой 
церкви и на цвеки, гвозд-Ь и Дриеру на мед и ковалю Йвану, тесли, маляру 
и столярчикови и нищим всего на все вьішло ставлене образов зл. 6, 
гр. 26П5)_ 

Сам Сенькович вже був тоді тяжко хворий. У заповіті 1631 р. він подає 
претензію до братства за іконостас на 2000 злотих, на покриття якої ти 
уже отримав 800 злотих. Далі Сенькович стверджує, що робота його В5ке 
була готова, але її спалив грім. Як ми бачили, це зауваження не зовсім 
точне. Іконостас був реставрований до посвяти церкви і ще стояв кілька 
років. За іконостас братство сплачувало Сеньковичеві ще до його смерті 
в 1633 р. («1633 февраля 12 — Федковой малярціз от сумьі образов, ново 
пебожчіком Федором умалеваних до церкви новой, реінте през нана Грі-
горого далем злот 100»''®). Хто був автором різьбярської частини іконо-
стаса? На підставі наведених записів виходить, що був ним Станіслав 
Дріар, якому братство сплачувало «ад раціонем'ь решти образовой» і до 
якого знову після грому носили образи на реставрацію. Але доля цього 
іконостаса, як і його вигляд, нам не відомі. На Иїаль, нічого не знаємо 
і про самого автора та його роботи. Тільки ще одну згадку про нього як 
різьбяра знаходимо в документі від 1635 р.''^ 

Незважаючи на тимчасову реставрацію іконостаса Сепьковнча до по-
свячення церкви, він, мабуть, був настільки почорнений громом, що в новій 
церкві годі було його довший час тримати. Дбаючи про величність своєї 
церкви, яка могла б протидіяти католицьким виливам, братство мусило 
подумати про новий іконостас. Уже в 1635 p., певно, були готові рисунки 
або навіть різьбярські роботи, бо в цьому році приходить позитивна від-
повідь від єрусалимського патріарха Феофана на запит члена братства, 
якогось пана Михайла, чи можуть бути в церкві дерев'яні царські врата 
з зображенням святих На жаль, відповідь дуже узагальнена і невідомо 
нро що йшла мова в запиті, яких саме святих мав па думці цап Михайло. 
Очевидно, йшлося про якусь нову нетрадиційну композицію царських врат, 
бо інакше запит був би не потрібний. Запропонований різьбярем проект 
царських врат або вже готові врата мусили непокоїти братчиків своїм 
новаторством, і най Михайло звернувся до патріарха за авторитетним но-
ясненням. 

Чи не були введені тоді вперше па вратах замість мальованих різьблені 
зображення або мон<е композиція Ієсеєвого дерева, яка викликала в брат-
стві сумніви й дискусії? Якщо так, то різьбяр — автор іконостаса — був 
непересічною індивідуальністю і творцем з ініціативою. Ім'я автора різь-
бярської частини того іконостаса не відоме. Може, .знову Дріар? 

27 червня 1637 р. братство укладає договір з малярем Миколою Нетрах-
новичем, родичем покійного Сеньковнча, на малювання нового іконостаса 
за 2000 злотих і півбочки волоського меду 

Іконостас мав бути готовий за нівроку до різдва христового, значить, 
на початок січня 1638 р. Робота була виконана з невеликим запізненням. 
У протоколах братства від 16 лютого 1638 р. записано: «Зась увая^или. 46 47 
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поневаж-ь даль Богь докончити дисусь весь зуполна, которьій, дасть Бог^ь, 
предт. великодиемт, стати маетт, вь церкви, прето всЬ згодне уважили 
и розсудили непотребний бьіти ганок-ь такт, до самьіхтз образовь, которьій 
входь образамь застунаеть, а иотомт. и люде мн'Ьй уважиие, приходячи ґан-
ками, на самьіе образьі л-Ьзуть и тамь сЬдалища себІБ д-Ьлають. Прето при-
звавши розсудньїх мастровь мурарского ремесла, плазу на обохь ґанках 
притесавши, кронштиновт. поздиймати, аби оздобнізй образьі и зт. большой 
учтивостю стали» Ґанки — це галерейкті в бічних нефах церкви, які 
первісно простягались вздовж бічних стін аж до іконостасної стіни. 

З церковних інвентарних описів за 1656, 1666, 1671, 1691, 1692, 1695 
і 1705 pp. виходить, що іконостас мав тнновий склад ікон: [«Розп'яття»], 
«Архісрей з богородицею і Предтечею», «Апостоли», «Тайна вечеря» та 
намісні ікони [«Народження Марії», «Богородиця», «Снас», «Усніння»] 

Більше про вигляд цього іконостаса не знаємо нічого. Він простояв 
десь до середини XVII I ст., коли його замінив іконостас у стилі рококо, 
що стоїть і досі. Куди поділися обидва іконостаси Усненської церкви ро-
боти Сеньковича і Петрахиовича,— немає жодних відомостей. Мабуть, їх 
віддали іншим церквам, бо про дарунки ікоп братством маємо згадки 
в документах *. Якийсь час могли деякі частини іконостаса Сеньковича ще 
бути в церкві, про що свідчить такий занис: «дня 14 августа 1656 р. н. Ми-
колаіови, малярови, от образа намізстнаго Снасителя одиовлеиия и вичи-
щення зл. 12» То, мабуть, була реставрація намісної ікони з іконоста-
са Сеньковича, ношкоджепого громом, бо па іконостас Петрахиовича це 
було ще завчасно. 

З робіт Петрахиовича до сьогодні збереглася ири вході до Успенської 
церкви у Львові ікона «Богородиця», намальована в 1635 р. на блясі 
[тепер ЛМУМ], яка може засвідчити рівень його творчості. Про те, що він 
був непересічним художником, говорить і той факт, що його вибрали 
в 1666 р. старшиною цеху малярів 

В обсяг даної роботи пе входить детальний розгляд наслідків впливу 
європейського Відродження в усьому українському мистецтві, але слід 
сказати, що з початіадм XVII ст. помітний виразний занепад візантійських 
традицій. Графічпість і схематичність композицій поступаються реалістич-
ному підходові й чимраз вільнішому малярському розгортанню композиції. 
Надається більше уваги перспективі і правильним пропорціям тіла. І в зов-
нішньому оформленні ікоп сталися великі зміни.^Досі в іконостасах най-
більше значення мало іконографічне зображеЯїга, обрамлення відігравало 
підрядну роль. Тепер становище радикально змінюється. Декоративне 
оформлення починає набирати щораз більшої ваги, іноді навіть значнішої, 
ніж самі ікони, завдання яких тільки заповнити архітектурну структуру. 
Скромні ряди ікон старого іконостаса перетворюються на величавий, бага-
то розчленований фасад ренесансної, а пізніше — барочної будівлі. Давніші 
звичайні отвори дияконських і царських врат тепер поступово набувають 

4 9 чимраз більше вигляду порталів, з багато різьбленими одвірками. 
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Найдавніший іконостас зберігся у селі Лип'є (XVII ст.). Іконостас 
у повному іконографічному складі, вирішений в системі горизонтальних 
спокійних рядів. Обрамлення ікон трактоване дуже плоско, без різьблення, 
накладені гладкі рамки наслідують стародавню задовбану рамку ковчега. 
Ця рамка обведена краєм ще другою вузькою профільованою столярською 
рамкою, а між рамками вміщені поздовжні заокруглені бонії. Пророки 
в круглих медальйонах, царські врата мальовані, нерізьблені, а окремі 
зображення поділені також накладеною столярською профільованою рам-
кою (пізніше їх перебудували і тим спотворили первісний вигляд). Головні 
карнизи між рядами іконостаса мало розвинені. 

У фондах Львівського музею українського мистецтва є цілий ряд 
окремих ікон з різних іконостасів початку XVII ст. Всі вопп так само 
оформлені, як і іконостас у селі Лип'е. Появляються тоді ікопи зверху 
заокруглені — намісні, храмові, «Пантократор», апостоли та зовсім круглі 
в картушах — пророки. Отвори царських врат і дияконських дверей також 
зверху заокруглені. На жаль, усі пам'ятки початку XVII ст. анонімні, 
лише де-не-де трапляється дата і то в пам'ятках не кращого мистецького 
рівня. 

До речі, в Рогатині в мурованій церкві Різдва богородиці був ще більш 
величавіш іконостас, ніж Святодухівський. Від нього збереглися лише дві 
(1642), дуже старанно намальовані намісні ікони (ЛМУМ, із збірки Став-
ропігії). Тепер вони без рам, але в Ставропігійському музеї рамп ще були 
(164 X 121 CM, 158 X 120 см). Про різьбярсько-архітектурне оформлення 
цього іконостаса не маємо ніяких даних, але якщо судити за розмірами 
цих ікон, то він мусив бути з усіх згаданих іконостасів найбільш монумен-
тальним. 

Досі відоме нам лише одне ім'я львівського різьбяра того часу — «Геор-
гій сницір лвоск». (Юрій, сницар львівський) з поминальної дошки-гроб-
ниці 1657 р. в селі Мораиці на Яворівщині (ЛМУМ, № 6084). Він або 
помер у Моранцях і там похований, або лише походив з цього села і зали-
шив запис церкві на иомпикн. Більше ми нічого не знаємо ні про нього, 
ні про його твори. 

З інших іконостасів першої половини XVII ст. відомі ще три першо-
рядної мистецької якості іконостаси, але їх можна віднести до середини 
XVII ст.— це датований іконостас 1649 р. з Рогатина®^; іконостас П'ятни-
цької церкви у Львові який мон^на датувати на підставі даних про за-
кінчення будівництва церкви в 1644 р. і різьблених свічників перед іконо-
стасом, виконаних у 1648 р. різьбярем іконостаса; іконостас у Грибовичах 
Великих (1638), який за стилем архітектури ближчий до рогатипського, 
а за малярством —до п'ятницького *. 

Всі ці іконостаси є, безумовно, творами львівських худонхників і свід-
чать про ті здобутки, які дало українське ренесансне мистецтво. Хоч у за-
гальному стилі цих іконостасів є чимало спільних рис, але вийшли вони 
з рук трьох (щонайменше — двох) різних художників. На жаль, їх авто-
р ів— ні малярів, ні різьбярів, не знаємо. 

Серед малярів у той час діяли у Львові такі визначні митці: відомий 
уже нам Микола Петрахнович та родина Корунків — Іван, Севастян 52 53 



і Олександр, що були тісно зв'язані з братством, виконували для нього 
мистецькі роботи та різні громадські, нараз почесні послуги. Севастяи 
Корунка був, крім того, ще старшиною малярського цеху у Львові. Мож-
на б взяти до уваги ще Євстахія, невідомого прізвища маляра «ландшафтів» 
i ікон, якніі, очевидно, був иеабияііим художником, якщо возив на продаж 
свої твори аж у Молдавію (у 1647 р.) Не зберігся жоден підішсашгй твір 
цих художників, щоб можна було скласти собі уявлення про рівень їх 
мистецької творчості, якщо не брати до уваги єдину привхідну ікону «Бо-
городиці» М. Петрахновича в Успенській церкві. Можливо, були тоді ще 
ii інші художники, які не мали того щастя, щоб їх прізвища нопали до 
документів і тим способом зафіксувалася бодай нам'ять про них. 

З цих трьох іконостасів ренесансним можна вважати лише п'ятницький, 
а два інші слід розглядати як перехідні до барокко. П'ятницький іконо-
стас має ще зовсім ренесансну структуру, дуже споііійну і симоті)ичну 
в укладі іконних ярусів. Рами ікон тонкі і займають дуже мало місця 
в будові, навіть горизонтальні карнизи ще мало розвинені й оздоблені 
дрібним ренесансним виноградним орнаментом. Колонок в іконостасі" 
немає, а замість них є нлоскорізьблеиі або з дрібною ажурною різьбою за-
округлені планки. Дещо багатше оформлені лише картуші ікон пророків 
і царські врата. П 'ятницький іконостас дає досить повне уявлення нро 
вигляд ренесансного іконостаса першої половини XVII ст. у тій його фазі 
розвитку, коли відбувся перехід від простої рамної структури до збагаче-
ного різьбярського декору. Але царські врата цього іконостаса вже нале-
жать по своїй будові до барокко. Вони або іншого автора, або дещо молод-
ші. В кожному разі, їх соковита реалістична різьба не стоїть у повній 
згоді з делікатною,стилізованою різьбою іконних обрамлень. 'У часи Від-
родження не залишаються без змін також царські врата, в яких поступово 
іконні зображення сходять на другий план, а на перше місце виступають 
чисто орнаментальні різьбярські елемеїгти. До кінця XVI ст. загальна 
форма царських врат дуже мало змінювалася і зміни по виходили ноза 
усталений тип. У XVII ст. з 'являються нові концепції вирішення декору 
врат. Творча думка, від віків скована традицією, тепер поплила вільно 
і буйно, виявляючись у найрізноманітніших композиційних ріпіеппях. 

На ренесансне оформлення царських врат вилинула значною мірою 
декоративна різьба львівського ренесансного будівництва, в якій знаходимо 
всі орнаментальні мотнви царських врат. Ще в XVI ст. у Львові працю-
вали різьбярі, які були щільно зв'язані з архітекторами; вони різьбили 
надгробки і вівтарі, виконували рельєфні зображення на фасадах будинків. 
Цей великий запас декоративних форм, що принесло з собою Відроджеиіш, 
не міг пройти безслідно і не позначитися на побудові іконостаса. На 
Україні Львів був єдиним містом, де мистецтво Відроднїення набуло знач-
ного поширення, тому саме на західних землях України воно відіграло 
помітну роль у декоративному мистецтві. В інших областях України не 
спостерігається так чітко окресленого ренесансного стилю в мистецтві. Там 
на зміну візантійським традиціям прийшло барокко без посередньої ланки 
Відродження, тому тим більш цікаві і цінні пам'ятки реиесапсного мисте-
цтва в Західній Україні. ^ 54 55 

Друге джерело, звідки різьбярі царських врат могли черпати свої орна-
ментальні мотиви — це дереворити в стародруках. Вже перші друки львів-
ські (1574), острозькі (1580), стрятинські (1604), крилоські (1606), євські 
(1616), київські (1619, 1627, 1628) мають в оформленні окремих сторінок 
і поодиноких зображень багатий репертуар ренесансних декоративних 
форм. Цей репертуар зв'язаний не лише з архітектурою, а й з багатим 
західноєвропейським дереворитництвом, яке завдяки торгівлі книжками 
вже віддавна було поширене на Україні. 

Репертуар декоративних мотивів архітектури і дереворитів кінця 
XVI ст. і першої половини XVII ст. складається з: «волових очок», разків 
перлин, вінчика лаврового листя, луски, ланцюжка, плетінки, доріжки 
з листочків, розеток, пальмети, плодів, вусиків, крапель роси, картушів, 
фазетованих (гранчастих) кісток (брильянти, бонії), ґудзиків або головок 
цвяшків, вазонів квітів і цілого ряду різних орнаментів — рослинних чи 
геометричних. Між іншим, дуже характерний орнамент герба друкаря 
Івана Федорова, вміщений у львівському «Апостолі» 1574 р. Тут, крім двох 
картушів з гербами, є багатий орнамент галузок з листям аканта, в деяких 
місцях перехоплених короною або обручиком, вусики, скручені в спіраль, 
розетки та грона винограду. Цілу орнаментальну галузку тримає рука — 
мотив, також відомий у царських вратах, але аж у XVII I ст. 

На спеціальну увагу заслуговує мотив винограду, що став основним 
мотивом орнаментики царських врат аж до найновіїних часів. Мотив вино-
граду в мистецтві східного ПОХОДНЇЄННЯ, що дохристиянських часів; у ста-
рохристиянському мистецтві ВІН знайшов досить широке застосування, 
передусім у різьбленні саркофагів та перегородних плит. Слова євангелія 
св. Іоаниа: «Я є винна лоза, а отець мій виноградник», «Я є винна лоза, 
а ви літорослі» та інші подібні згадки нро винну лозу в святому письмі 
пояснюють нам появу і велике поширення цього символічного мотиву 
в християнському мистецтві. 

На українській території вперше виноградний орнамент появився 
у різьбі па домовині Ярослава, але цей мотив, мабуть, не був поширений 
у давньоруському мистецтві, принаймні немає зацілілих пам'яток, в яких 
цей орнамент був би застосований. Орнамент винограду заново і шігроко 
появляється в українському мистецтві тільки під виливом мистецтва Від-
родження. В архітектурі Львова він відомий уже в XVI ст., а в деревори-
тах стародруків зустрічається тільки в 30-х роках XVII ст. У докорі цар-
ських врат виноград появився в першій половині XVII ст., спочатку в дуже 
скромній формі, набуваючи широкого застосування тільки з середини 
XVII ст. 

Іконографічний склад царських врат у XVII ст. в загальному, порівня-
но до попередніх століть, мало змінився. Провідним тином залишилося 
«Благовіщення» з чотирма євангелістами. Деколи ще зустрічаються «Бла-
говіщення», Василій Великий та Іоанн Златоуст. З цих зображень вири-
нула нова іконографічна комбінація, коли до зображень «Благовіщення» 
з чотирма євангелістами додано ще Василія і Іоаниа Златоуста. Ця комбі-
нація, зрештою, траплялася досить рідко і скоро зникла, не переходячи поза 
XVII ст. «Причастя апостолів» у XVII ст. на вратах вже не появлялось. 
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Зате в другій половині XVII ст. постала зовсім нова іконографічна кон-
цепція царських врат з деревом Іесея у різних композиційних варіантах. 
Ця композиція, побіч типової з «Благовіщенням» і євангелістами, набула 
пізніше досить широкої популярності, передусім у Галичині. 

В іконографії сцени з «Благовіщенням» у XVII ст. вже не дотримують-
ся стародавнього звичаю вміщувати архангела зліва, а богородицю справа, 
їх нерідко переставляють. Архангел найчастіше в короткій туніці з білим 
комірцем, перев'язаній поясом, деколи з перехрещеними шарфами на гру-
дях, замість посоха держить тепер у руках квіти, а богородиця вже рідше 
сидить, звичайно стоїть, іноді зображена навколішках, але вже не має ні 
пряжі, ні веретена. Побіч неї на столі, як правило, лежить книжка. Руки 
богородиці молитовно простягнуті або складені на грудях. Деколи вона 
тримає книжку в руках. Все це свідчить про проникання впливів захід-
ного мистецтва. Що ж до євангелістів, то здебільшого зберігається і далі 
канонічний порядок в їх розміщенні, але також, як і давніше, цей порядок 
був довільний. У зображенні євангеліста Іоанпа тепер уже рідко появляє-
ться Прохор. Іноді євангелісти мають свої символи. Давніше євангелісти 
були завжди цілофігурні — сидячі, тепер вони також стоять, і буває, що 
в медальйонах їх зображують погрудно або до пояса. У XVII ст. в цих 
зображеннях зникає архітектура і тла бувають звичаііно гладкі, срібні 
або золоті. 

В той же час орнаментика тла фігурних зображень на іконах гравіро-
вана, як була в XVI ст., але в?ке іншого стилю і характеру. Тепер вона 
запозичена з брокатів (парчі) і звичайно має вигляд рослинних нальметок 
у безконечному переплетенні галузок. Тло цього орнаменту також здебіль-
шого насічене зигзагом за допомогою рулетки. Деколи буває золото у двох 
відтінках: полірованому і матовому, або комбінація срібла і золота (в того-
часних документах ікони з таким тлом називають «марципаново злоцоне»). 
Звичайно ефекту золота досягають, покриваючи срібло жовтою оліфою, як 
це було вже узвичаєно і давніше, мабуть, тому, що золото надто дороге. 
Пізнідіе, наприкінці XVII ст., почали цей самий орнамент робити злегка 
пластичним, наслідуючи таким чином карбовані металеві шати (богород-
чанський і скварявськнй іконостаси). 

Для кращої орієнтації в розвитку декоративного оформлення царських 
врат у XVII ст. розглянемо їх у групах в хронологічному порядку — за 
часом появи оформлення без уваги на те, як довго дана форма протрима-
лась, бо звичайно, коли появляються нові форми, старі ще деякий час існу-
ють. Пам'ятки царських врат того часу моя^на поділити на дві основні 
групи. В першій групі головну роль в оформленні грає тектоніка обрам-
лень, в другій — різьба. Кожна з цих груп має свої варіанти. 

Па початку XVII ст. оформлення царських врат ще дуже подібне до 
стародавнього. Вся поверхня, як і раніше, поділена па шість площин. 
Чотири нижні — прямокутні або квадратні, а дві верхні з відповідним 
профілем згори, лише дещо багатшим, ніж у XVI ст. Всі зображення 
початково розміщені навіть у задовбаних ковчежних рамках на взір старих 
ікон, лише більш реалістичний стиль зображень відрізняє ці врата від врат 
попереднього століття (царські врата з Гуцульщини). Але на початку 
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XVII ст. ковчежна рамка зникає і на її місце приходить накладена про-
фільована столярська рамка, що наслідує ковченшу. Вона буває гладка, 
іноді з скромним тисненим орнаментом (Мармазівка). Царські врата 
з Вовчого мають, крім того, па рамках ще накладені бонії у формі зріза-
них квадратних і поздовжніх смужок. У першій половині XVII ст. ці при-
краси грають не маловажну роль у декоративному оформленні врат. Такий 
тип у примітивних обставинах утримується подекуди аж до середини 
XVII ст. (врата з Тисівця). І взагалі треба сказати, що цей тип — виразне 
епігонство по відношенню до врат XV ст., а з огляду на малюнок та різь-
бу — це пам'ятки невисокого мистецького рівня. Вони вийшли з рук друго-
рядних митців, які, хоча вже підпадали дещо під вплив нових мистецьких 
течій, але ще міцно дотримувались старих традицій. Як виняток, тільки 
врата з Жджанної з Василієм Великим та Іоапном Златоустом належать 
пензлю гарного майстра. 

Дальшим етапом у розвитку форм царських врат є зменшення площі 
іконографічного зображення і замкнення її тонкою, звичайно заокругле-
ною рамкою. Рідко так буває, що поля «Благовіщення» такі самі, як 
у євангелістів, частіше вони менші і дещо відмінної форми. Поля між го-
ловними рамками, що оточують усю поверхню, та рамками іконографічних 
зображень бувають розмальовані в різні кольори і заповнені різного типу 
плоскорізьблепими декораціями. Це ^можуть бути листочки по кутках 
і ґудзики (бонії) посередині (Петранка), чотири різьблені орнаменти з чо-
тирьох боків (Сопіт) або суцільний орнамент довкола зображень (Волинь). 
Пізніше замість різьбленого зустрічається подекуди орнамент мальований 
(Бабче, Кривчиці). Найбільш типовий для першої половини XVII ст. ма-
льований орнамент — це дрібний орпамепт довкола ґудзиків, найчастіше 
білий на синьому полі (Рошпів). 

Ще в середині XVII ст. з 'являється нове овальне оформлення іконо-
графічних зображень, яке поступово витіснило прямокутну форму і стало 
пізніше єдино прийнятим. Дуже цікавими з уваги на перелом різних 
стильових тенденцій є врата з Холмщини (музей Києво-Печерської лав-
ри) і близькі до них по будові врата з Кожичів (поблизу Львова), від яких 
збереглося три фрагменти. Врата з Кожичів — це рідкісний приклад, коли 
крім «Благовіщення» і чотирьох євангелістів є ще автори літургії. Зобра-
ження, трактовані ще досить умовно в візантійських традиціях, свідчать, 
що врата походять з початку XVII ст. Ця пам'ятка привертає увагу поєд-
нанням старої, задовбаної форми обрамлень з накладеними рамками, 
замість різьбленого або мальованого орнаменту між рамками гравіроваииіі 
орнамент на золотому тлі; до того ж це найдавніша відома овальна форма 
зображень. 

Кращі з мистецького боку і дещо молодші врата з Холмщини. До типо-
вого складу іконографії царських врат вони не вносять нічого нового, але 
будовою спорідиепі з кожицькими.1 Овальні медальйони в окремих прямо-
кутних рамках, багатий гравірований орнамент покриває усю поверхню, 
поділену мальованими смужками на поля. 

Цікавою ілюстрацією дальшого розвитку в врата з невідомого місця 
походження (ЛМУМ, № 42651), в яких овали знаходяться на перехрестях 60 61 



'26. Царські врата з м. Долина. 
Деталь. Середина XVII от. 

62 63 

плоскорізьбленого орнаменту. Поряд з ними можна поставити погано збе-
режену, але багато розкольоровану половинку врат з Холмщини (музей 
Києво-Печерської лаври). Овали зображень вміщені на багато плоскорізь-
блених картушах у прямокутних рамках. Міжрамні поля також заповнені 
плоскорізьбленим орнаментом. Ця форма в різних комбінаціях стала 
пізніше вихідною для створення нової композиції орнаментального оформ-
лення царських врат. Крім плоскорізьбленого орнаменту ці врата мають 
також мальованиії орнамент коло овальних бопій — явище, типове для 
першої половини X V n ст. 

Десь ще перед серединою XVII ст. появився в декорі царських врат 
ажурний орнамент, який відіграв велику роль у дальшому розвитку форм 
царських врат. Спочатку ця різьба була лише у верхній частині, навколо 
«Благовіщення». Тоді ж серед орнаментальних мотивів з 'являється вперше 
на царських вратах мотив винограду, який відтоді став типовим у цьому 
декорі. Ажурпе різьблення на завершенні царських врат ноки що скромне, 
не замкнене зверху рамкою, лише прикрите волютою у вигляді букви S. 
Серед цієї різьби в рамці у формі картуша вміщені овальні медальйони 
«Благовіщення». Нижні ноля з євангелістами залишились без змін у пря-
мокутних рамках з мальованим орнаментом і боніями па міжрамних полях 
(Монастирок Оглядівський і врата невідомого походження — ЛМУМ, 
№ 2599). 

Царські врата з Новоселиці дещо відмінні, хоча взагалі належать до 
цього типу. Сильпо профільовані рамки замикають усі зображення, в тому 
числі і «Благовіщення». Медальйони знизу прямокутні, а зверху заокруг-
лені, причому «Благовіщення» в більших медальйонах, ніж євангелісти, 
які, між іншим, вперше зображені напівфігурно. Ажурна різьба лише вгорі 
симетрично скомпонована, а в чотирьох нижніх кадрах — илоскорізьба, 
кожна симетрично трактована. Тут мотив винограду уже виступає в усій 
різьбі. 

[Царські врата з церкви Різдва богородиці в Камінь-Каширському 
(тепер — у ЛМУМ) з ажурним різьбленням довкола верхніх медальйонів, 
на фігурних картушах та п,поскорізьбою на чотирьох полях з євангелістами 
належать також до цього типу і є цікавим зразком архаїзуючих ренесанс-
них тенденцій наприкінці XVII та на початку XVII I ст. на Поліссі. Хре-
стовидні медальйони з поясними евангелістами та розвинена ажурна і нло-
скорізьблена рослинна орнаментика є найкращим доказом того, що не 
можна цю пам'ятку датувати ранішим часом.] 

Врата з суцільним ажуром становлять дальший етан розвитку форми 
царських врат. Із цієї групи можна назвати три пам'ятки (Березів, Сколе, 
Старий Самбір). Вони мають ажурну різьбу в усіх шести кадрах, а посеред 
різьби овальні медальйони, менші для «Благовіщення» і більші для єван-
гелістів. Різьба скомпонована симетрично, так само, як у вратах поперед-
ньої групи. Скільські врата мають вперше ажурну колонку посередині 
з виноградним орнаментом. Медальйони березівських врат вміщені на 
перехрестях з ніврозетками вгорі і внизу. Ці розетки пізніше відіграють 
значну роль у побудові орнаментики врат. Дещо інший характер мають 
врата з Старого Самбора, в яких широкі міжрамні поля оздоблені плоско-
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різьбою, а ажур творять багато розчленовані картуші з зображенням 
євангелістів. Малесенькі медальйони «Благовіщення» губляться серед 
архітектурно-декоративиої різьби, яка вже має ознаки стилю барокко. 

На цьому кінчається перша фаза розвитку ренесансного оформлення 
царських врат, в яких скромна різьба вмонтована в рамки, що творять 
тектонічну основу врат. Кожне іконографічне зобран^ення має в них чітко 
визначене самостіііне місце, а роль різьби підрядна, вона служить лише 
для їх підкреслення. Середній стовпчик, який пізніше перетворюється на 
багаторізьблену колонку, в першій половині XVII ст., за малими винятка-
ми, особливо не виділяється, злегка вирізнений дрібним різьбленим перло-
вим орнаментом або дещо багатшим профілем. Орнамент, який е компо-
нентом декору врат, первісно і в перехідній фазі має характер залізного 
окуття (врата з Сонота, з Воліші — № 42651, з Бабчого), але пізніше уста-
люється орнамент рослинний (виноград) і архітектурний (волюти, картуші, 
бонії). Неабияку роль в оформленні врат грало і колористичне вирішення. 
Рамки і різьба звичайно срібні або золоті; зате міжрамні поля бувають 
розмальовані в кожній парі кадрів іншим кольором. 
(ЧДЦе в першій половині XVII ст. з 'являється нова форма композиції 

царських врат — зникають рамки, що ділили всю оздоблювану поверхню 
на поля, Деяким відгомоном цих рамок є орнаментальний хрест, вміщений 
серед рГзьби між медальйонами. На перехресті звичайно маємо розетку, 
яка є характерною ознакою цих врат. Пам'ятки такого типу виявляють 
три стадії свого розвитку. Перша — виразний хрест між медальйонами 
(Потелич, Городок, Хишевичі, Тирява-Сільна, Тур'є, Вілька Зміївська, 
Рудки) ; друга — поява на місці хреста з розетою розети, обведеної рамкою 
(Унів та ЛМУМ, № 2598), третя стадія вже припадає на другу половину 
XVII ст.—розета, або пальмета без обрамлення серед різьблення (Доли-
на, Яблуниця Руська, 1691 p.). Доки був в основі композиції орнаменталь-
ний хрест, різьба повторювалася більш-менш аналогічно в поодиноких 
перегородках, але згодом губиться ця ренесансна прозорість тектонічної 
побудови. Галузки орнаменту починають переплітатись з однієї перегород-
ки в другу (Хишевичі, Внкотн) і, нарешті, різьба пливким переплетенням 
охоплює усі медальйони. Царські врата у Викотах мають вішятково цікаву 
комбінацію перехресних рамок і пливкого виноградного орнаменту з за-
крутами між медальйонами, симетрично розташованими в межах кожної 
стулки, причому вміщені вони вже не між перехрестями, а на самих пере-
хрестях. Ці врата походять з другої половини XVII ст., і в них поєдну-
ються старші й молодші орнаментальні мотиви. Тут відчуваються уже 
подихи барокко. 

Кожна стулка з розетками становить симетричну цілість, за винятком 
верхньої партії, де обидві стулки творять симетрію. У вратах цього типу 
медальйони вміщені на багатопрофільованих з закрутками картушах, теж 
деколи обрамлені ще «воловими очками» або вінчиками. Зображення 
євангелістів частіше бувають напівфігурними. В цьому типі зустрічаємо 
ще подекуди комбінацію «Благовіщення», євангелістів та Василія і Іоанна 
Златоуста, вміщених у медальйонах між євангелістами (ЛМУМ, № 2598). 
Колонка посередині звичайно тонка і нераз оздоблена плоскорізьблепим 6 6 67 
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пиноградніш орнаментом. Царські врата з Городка і Хишевичів мають 
досить широкі бічні й нижні рамки. (Перші мають на рамках нлоско-
різьбпениіі ланцюжковий орнамент, а "другі — плетінковий гравірований 
орнамент. 

Це відгомін старих форм, бо здебільшого на вратах цього типу вже 
наявні вузькі, профільовані накладені рамки. ; 

і В основі декору всіх тих пам'яток виступає передусім рослинний орна-
мент, посріблений або позолочений, з більш або менш стилізованих ли-
сточків винограду. Самі грона, якщо вони появляються, щ,е досить дріб-
ненькі, звичайно покриті па сріблі темпо-синім, червоним або зеленрім 
прозорим лаком. Зпачпу роль в орнаменті грають галузкові паростки, за-
кручені в спіраль. Різьба на завершенні врат деколи відкрита, але частіше 
замкнена волютами у вигляді букви S, укладеними під кутом (дашком). 
Буває й таке, що ці волюти уставлені вертикально поряд середньої колон-
ки. Завершення колонки у більшості випадків не збереглося. Врата з По-
телича мають точений хрестик на кулі, а у Викотах — ажуриу коропу 
з хрестиком. 

До цієї групи відносимо також пам'ятку другої половини XVII ст,— 
врата з Волині (СІЛА, збірка Макогона) з неремальованими пізніше ме-
дальйонами, в декорі яких ще відчувається відгомін нонеречних рам 
і чисто ренесансний уклад різьби. Крім розеток є там ще одна нова різь-
бярська деталь, яка частіше повторюється в другій половині XVII ст. 
в інших тинах врат, а саме — двоголовий орел вгорі на завершенні. 

У царських вратах з розетою, на відміну від попередніх, дедалі частіше 
зникає багатобарвність, а всі різьблені партії в них золочені або сріблені. 
Деколи кольорове розфарбування ще затримується на тлах картушів, на 
яких вміщені медальйони, на тлах бічних рамок і завершальних волют. 
Іноді розетки, як і ягідки винограду, бувають покриті на сріблі кольоро-
вим лаком. 

На цьому вичерпуються ренесансні декоративні форми в будові цар-
ських врат.! Мистецтво Відродження прийшло до нас иізпо, у формі своєї 
останньої фази розвитку, уже з деякими ознаками переходу до барокко 
і, зрештою, в досить зредукованому вигляді та в народній інтерпретації. 
Таким чином, наше Відродження не завжди має чистоту ренесансних 
форм, і їх запас досить обмежений. , !} архітектурі цей стиль запанував на 
Україні уже в другій половині XVT ст., але в малярство і різьбу іконоста-
сів він приходить дещо пізніше, в першій половині XVII ст. Проте окремі, 
створені в той час, типи царських врат ще повторювалися з деякими змі-
нами у деталях навіть до кінця XVII ст., коли вже почали набувати 
поширення нові, барочні стильові форми. 

Іконографія малярських зображень в ці часи має на українському 
грунті специфічний характер. Відродження прийшло у нас на зміну візан-
тійським традиціям, і ознаки цього стилю ще довго, навіть у XVIII ст. не 
зникали в нашому мистецтві. У багатьох композиціях, які максимально 
насичені реалістичним підходом у вирішенні мистецьких завдань, візантій-
ська основа ще виразно пробивається пе лише в типах зображень і типо-
вих композиціях, а й у деталях, навіть технічних. 
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Р І З Ь Б А РАННЬОГО БАРОККО 

Пам'ятки царських врат нашого Відродження, на жаль, анонімні і не 
датовані. Нам відомі лише три імені різьбярів, авторів конкретних пам'я-
ток того часу: згаданиіі уже автор іконостаса Успенської церкви у Львові 
Станіслав Дріар та записані на пам'ятках «Григорій маляр і сиицер сам 
1645 р.» — автор іконостаса Онуфріївської церкви на Валах у Буську 
«Андрій, столяр Терновський», записаний на іконостасі Стефана, маляра 
вншенського, в Ботелці 1656 р. Очевидно, останній виконав не лише сто-
лярську, а й різьбярську роботу, якш;о його ім'я записане па іконостасі. 
Але всі ці три імені різьбярів нічого нам не дають, бо царські врата їхньої 
роботи не збереглися. 

Докладніше окреслити час появи поодиноких типів ренесансного деко-
ру на Братах за браком датованих пам'яток поки що важко, але з самого 
розвитку форм складається та їх послідовність, яку ми намітили в нашому 
огляді. Пам'ятки мальованих врат припадають па самий початок XVH ст., 
за нимн йдуть врата з нлоскорізьбленим і мальованим орнаментом, п];о 
наслідує різьбу. До другої чверті століття можна віднести врата з елемен-
тами ажурного різьблення, а за ними на кінець Відродження — з суціль-
ною ажурною різьбою. 

Середішою XVII ст. можна датувати врата з розеткою па перехрестях 
(Тур'є, Тпрява-Сільна, Рудкн і Вілька Зміївська), які, мабуть, вийшли 
з однієї мистецької школи. 

Є п];е датовані врата з Яблуниці Руської (1691), які вн^е постали в часи 
розквіту барокко, але своєю формою належать ще до Відродження. Це не 
дивно, бо вони походять з глухої закутипи па периферії української тери-
торії. Такими запізпепими ренесансними пам'ятками другої половини 
X.VII ст. є також, па нашу думку, врата у Викотах і обоє врат з Волині. 

7 3 

Барокко розвинулося на Україні дуже буйно. Серед різних національних 
шкіл барокко творить у нас окрему, своєрідну групу пам'яток, відому 
в історії мистецтва як «українське барокко».![Його поява і розвиток на 
Україні зв'язані головним чином з панівною верхівкою, зокрема з середо-
вищем козацької старшини, значення якої дуже зросло після визвольної 
війни українського народу нід проводом Богдана Хмельницького 1648— 
1654 pp.] 

Перемоги визвольної війни пробудили до життя нові творчі сили, які 
сприяли розквітові мистецтва в усіх ділянках. [Про велике піднесення 
в мистецькому житті України тих часів яскраво говорить у своїх мемуарах 
Павло Алепнський, захоплюючись величністю і пишною красою іконоста-
сів у «Козацькій країні». Він неодноразово спиняється па детальному 
описі малярства й різьби окремих ансамблів — старих і новосиоруджених 
(Трипілля, Васильків, Успенський собор Києво-Печерської лаври, Воздви-
женська церква. Софійський собор, Басапь, церква Троїцького Густин-
ського монастиря). Він з ентузіазмом розповідає про майстерне наскрізне 
різьблення царських врат, багата різьба та позолота яких, на його думку, 
не відрізняється від золотокованих. При тому він часто вказує на їхні 
імпозантні розміри (6—7 ліктів висоти і 2—5 ширини), з аркою, як у Со-
фійському соборі і в церкві Троїцького Густинського монастиря, підкрес-
люючи, що вони нагадують міські ворота. Між іншим, мемуарист пише, 
що на завершенні Софійських царських врат був лелека (пелікан) із сріб-
ла, який годує пташенят кров'ю своїх грудей. Далі описує пишну і соко-
виту різьбу колонок, завершувальних фризів тощо. Павло Алепнський 
також висловлює цікаве спостереження, що різьба іконостаса в Басані 
дуже тонка, сповнена чару, а поєднання лазурі з золотом дає враження 
парчі. Він особливо захоплюється величавим багато оздобленим різьблен-
ням іконостасом Густинського монастиря, що сягав верхньої частини купо-
ла і красою перевершував найкращі київські іконостаси 

На східноукраїнських землях барокко прийшло на зміну доживаючим 
візантійським традиціям, тоді як на західноукраїнських землях перехід 
до барокко попереджував період Відродження, що підготував йому грунт 
на всій українській території. 

Годі визначити точну дату, коли кінчається в нас доба Відродження 
і починається барокко, бо ці два стилі мають деякі спільні вихідні позиції 
в творчих основах, і Барокко випливає з мистецтва Відродження, а різнить 
їх передусім динаміка форм. Ренесансні форми спокійні, більш площинні, 
врівноважені, тоді як барокко динамічне, енергійне, патетичне, з маляр-
ським вільнішим укладом пластичних і тяжчих мас^! Ще не віджили в нас 
ренесансні форми, як одночасно почали виступати прояви барокко. Грани-
ця між обома стилями була пливка. Все-таки Іможна вважати, що початок 
барокко в нашому мистецтві припадає на середину XVII ст. В другій поло-
вині XVII ст. паралельно розвивались або неренлітались взаємно форми 
пізнього Відродження і раннього барокко^! В більших передових центрах 
з пожвавленим мистецьким життям та широкими творчими зв'язками вже 
з'явились барочні форми, коли в інших місцях ще затримувались рене-
сансні або набували поширення перехідні чи комбіновані стильові форми. 



Царські врата Святодухівської церкви, 
'огатин. 1649 р. 

34. Царські врата 
з с. Войнилів. Друга половина XVII ст. 
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35. Царські врата Спаської церкви. 
Путивль. 1630 р. 

Барокко проявилося в нашому мистецтві глибше й сильніше, ніж Від-
родження, і охоплює ціле століття, до середини XVII I ст. Цей час можна 
поділити на два періоди: раннє барокко (майже вся друга половина 
XVII ст.) і зріле, багате барокко (перша половина XVII I ст.). 

Наявність ряду датованих іконостасів другої половини XVII ст. дає 
нам кращу орієнтацію розвитку їх будови. В даному випадку ми пе мо-
жемо розглядати всі датовані іконостаси і вникати в усі деталі їх розвитку, 
тому спинимося лише на тих, які можуть роз'яснити зміни в композиції 
декоративної різьби па царських вратах. 

: Іконостаси візантійського типу і до деякої міри ренесансні з обрам-
леними плоскорізьбою іконами творять ще плоску стіну. Барочний стиль 
перетворив цю стіну на розчленований за архітектурним зразком фасад 
будівлі з порталами, іконами, обрамленими на взір вікон, та з причілко-
вим завершенням. ;Львівський п'ятницький іконостас (1644—1648) ще 
зовсім не має пластичного архітектурного оформлення, він дуже плоский. 
Наступний, рогатинський іконостас (1649) збудований на зразок барочного 
фасаду і саме його слід вважати першим барочним іконостасом. Рогатин-
ський іконостас різниться від п'ятннцького пластикою форм, яку творять 
плоскорізьблепі колонки, що вільно стоять обабіч намісних ікон і «Панто-
кратора» та між іконами апостолів. Самі колонки ще ренесансного тину, 
поділені обручиком на дві нерівні частини. Нижня частина менша, з гео-
метричним орнаментом і картушами, а верхня — більша, з виноградним 
орнаментом. Колонки стоять на консолях. 

Царські врата в рогатинському іконостасі фланкують дві високі колон-
ки нри одвірках, але це явище поодиноке, бо звичайно в інших іконостасах 
колонки дорівнюють висоті намісних ікон. Верхні поперечні рами наміс-
них ікон і ряду апостолів розчленовані малими пілястрами понад колон-
ками. Львівський п'ятницький іконостас має намісні й храмові ікони ста-
родавньої прямокутної форми, а рогатинський — зверху заокруглені, хоч 
правда, прямокутні намісні ікони бувають ще й в пізніших іконостасах. 

Іконостас у Грибовичах Великих, до певної міри сучасний рогатин-
ському і львівському [ио суті, старший на цілих десять років], пе зберігся 
у первісному вигляді. Він походить з якоїсь іншої церкви, можливо, навіть 
із Львова. Тепер він розміщений на замалому для нього місці, перезоло-
чений і дещо перемальований. Але, незважаючи на це, в ньому виразно 
видно перелом від ренесансного спокою і плоскості до барочної пластики 
у колонках на консолях [кручені колонки обабіч «Пантократора», очевид-
но XVII I—XIX ст., пізніше додані з якогось іншого іконостаса або спеці-
ально дороблені, як і дияконські двері] і сильно заакцентованих картушах 
додаткового ряду святкових ікон. [Цей перелом помітний і в замостському 
іконостасі.] 

Дальші іконостаси: в Дністрику Головецькому (1653) пензля «маляра 
Яцка з Вишні», у Дрогобичі в церкві св. Юра (1659—1666) та два іконо-
стаси 60-х років XVII ст. з церков Чесного Хреста і Пречистої, в Яворі 
(1661), в Кам'янці-Бузькій (після 1667 р.) — мають більш-менш той самий 
характер і з щораз багатшою різьбою. В останньому іконостасі вперше 
появляється нова трилиста форма одвірків царських врат, яка, починаючи 76 77 



з 70-х років XVII ст., стає щораз частішою формою одвірків (Волиця 
Деревлянська, 1680—1682; Городок — церква Миколи, 1696; Кути (поблизу 
Буська) , 1697; Жовква — Скварява Нова, 1697—1699; богородчанський 
іконостас, 1698—1705). Цю ламану форму верхньої рами дістає тоді також 
ікона «Пантократор» і навіть деколи намісні ікони (Городок, 1696 — и'яти-
листа форма). Це одна з прикмет вже зрілого барокко. Богородчанський 
іконостас своїми ламаними і нахиленими карнизами на завершенні, ікона-
ми в глибоких рамах, багатою пластикою різьби і профілів належить уже 
до зрілого барокко. 

Іконографічні зображення царських врат раннього барокко мають лише 
дві теми. Майже всю другу половину XVII ст. панує єдіший традиційний 
тин «Благовіш,ення» і чотирьох євангелістів. Тільки наприкінці століття 
появляється зовсім нова концепція теми царських врат — Ієсеєве дерево. 

Іконні зображення, вміщені в невеличких медальйонах, грають тепер 
підрядну роль і, як правило, головні майстри іконостасів доручали їх 
малювати своїм учням, так що з мистецького боку воии рідко бувають 
цікаві. У «Благовіщенні» апге,л і богородиця переважно цілофігурні і зви-
чайно стоять, тільки в рідких випадках богородиця сидить або стоїть 
навколішках. Найчастіше на столі перед богородицею лежить книжка. По-
ложення богородиці й ангела довільне, на правій або лівій стулці врат. 
Євангелісти також переважно цілофігурні, звичайно сндять за столами 
і лише зрідка воии стоять. Тла зображень гладкі, без архітектурного ста-
фажу, золочені. 

Оригінальною іконографічною і різьбярською новиною в побудові цар-
ських врат є поява Ієсеєвого дерева *. 

Зображення Ієсеєвого дерева — це ілюстрація до тексту Ісайї (X, І ) : 
«И изидет жезл из корени Єссеєво і цв'Ьт от корени его взидет». Афои-
ський малярський підручник «Єрміиія» подає таку вказівку, як зображати 
Ієсеєве дерево: «Праведний Ієсей снить і з його спини виходить три галуз-
ки, дві малі сплітаються з собою, а третя велика і підноситься вгору, 
і в ній вплетені єврейські царі від Давида до Хрпста. Насамперед Давид 
з арфою, відтак Соломон, над Соломоном інші царі по порядку з жезлами, 
а па вершку галузки Різдво Христове, а по обох боках пророки з їх про-
роцтвами і воии також вплетені в галузки, глядять на Христа і показують 
на нього. А під цророками грецькі мудреці і пророк Валаам, вони держать 
свої ЗВИТК1Ї з пророцтвами і глядять вгору па Різдво Христа» 

Не маємо жодних речових доказів, чи була тема Ієсеєвого дерева відома 
нашому мистецтву перед кінцем XVI ст. Оскільки можна судити по вияв-
лених досі пам'ятках, ця тема набуває в нас поширення тільки в XVII ст., 
зате продержалась понад ціле століття. Наймолодша відома пам'ятка — 
це врата примітивної роботи в селі Мельні поблизу Рогатина (1809). Неві-
домо, чим пояснити поширення іконографічної теми Іесеєвого дерева 
в нашому мистецтві в XVII ст. Найраніше зустрічаємо цей мотив на ТІЇ- 78 79 

тульних аркушах стародруків, у типових композиціях і в різних похідних 
відмінах: «Євангеліє» (Львів, 1644); «Меч духовний» Л. Барановича 
(Київ, 1666); «Апфологіон» (Новгород-Сіверський, 1668); «Зерцало» 
(Київ, 1705). Крім того, буває він ще на оправах книжок (євангеліє 
1695 p.. подароване Дуніним-Борковським Печорській лаврі), в гаптах 
(єнітрахіль з київської Стрітенської церкви і єпітрахіль в збірках Львів-
ського музею українського мистецтва). В малярстві воно трапляється рід-
ко, одночасно з стародруками першої половини XVII ст. (дві ікони у фон-
дах ЛМУМ). У різьбі Ієсееве дерево вперше відоме з іконостаса 1689 р. 
Стрітенського приділу Софії Київської та з іконостаса кінця XVII ст. тра-
пезної церкви Преображення у Видубицькому монастирі 

Ажурна різьба орнаменту в тих іконостасах скомбінована з мальова-
ними зображеннями, вміщена зверху на одноярусному іконостасі, запов-
нює півколо, утворене склепінням приділу. у різьбленні царських врат 
поки що найраніше знаємо його з іконостаса 1697—1699 pp. маляра 
І. Рутковнча в монастирській церкві у Жовкві (пізніше перенесеного до 
Скварявп Нової). Мабуть, дерево Ієсея на царських вратах є останньою 
ланкою в розвитку цієї теми у різних ділянках нашого мистецтва. Появи-
лось воно, можливо, з тих міркувань, що два євангелія Матвія і Луки по-
чинаються від родоводів, а сама форма зображення своєю центральною 
композицією дерева з розложистими гілками давала можливість викори-
стати його для мистецького оформлення врат. 

Композиція наших царських врат у порівнянні з іконографічною 
схемою «Єрмінії» значно простіша, але в різьбярсько-декоративному 
рішенні вона вигадливо різпомапітиа. Євангеліст Матвій налічує 28 пред-
ків Христа від Ієсея до Йосифа (таке число є в Нотр-Дам у Парижі) , 
а Лука веде 56 предків від Адама (таке число, між іншим, зображене 
в Реймському соборі). Наші царські врата мають їх звичайно лише 12, але 
пізніше в деяких варіантах буває їх менше (10, 6), тільки, як виняток, 
трапляється навіть 26. 

Характерно, що тема Ієсеєвого дерева не набула поширення в царських 
вратах центральної України. З цієї території відома досі лише одна па-
м'ятка — з Соболівки на Київщині (середина XVII I ст.) Територіально 
найчастіше ця тема виступає на західноукраїнських землях (Галичина 
й Волинь). 

Дерево Ієсея в декорі царських врат було також дещо поширене в Біло-
русії і звідти занесене білоруськими різьбярами на пограничну російську 
територію В мініатюрах російських рукописів появилось воно, мабуть, 
дещо раніше 

Розглядаючи еволюцію орнаментальних мотивів і будови галицьких 
врат часів Відродження (перша половина XVII ст.), ми одночасно снини-
лись і на деяких вратах раннього барокко (друга половина XVII ст.), 
а саме тих, які, по суті, в будові і орнаментиці зберегли ще ренесансний 
характер. Еволюція цих ренесансних форм закінчилась тим, що врата 
стали ажурними на суцільній площі, орнамент став вільний і пливкий, 
розбиваючи останні сліди первісних поперечних ренесансних рамок, він 
зберіг симетрію будови в обох стулках зокрема. На жаль, нам не відомі 



36. Царські врата Святоюрської церкви. 
Дрогобич. Перед 1659 р. 

37. Царські врата Михайлівської церкви 
в с. Кути. 1697 р. 
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Ші- Царські врата з скиту Манявського. 
Богородчанський іконостас. 
Перед 1698 р. 

їф. Царські врата 
з с. Ванівка. Деталь. 
Друга половина XVU ст. 

врата часів Відродження з центральної України і через те важко відтво-
рити перехід, який там здійснився від іконних врат візантійського типу 
до чисто різьбярських. Найдавніші зацілілі пам'ятки походять там тільки 
з другої половини XVII ст.— з часів барокко. Відомі нам три пам'ятки того 
часу, за своїм характером відмінні від пам'яток галицьких,— це врата біч-
ного іконостаса Благовіщенської церкви в Барипіівці (середина XVII ст.), 
деп],о пізніші врата в колишній збірці В. Пеп],анського (мабуть, з Полтав-
щини, фототека ЛМУМ) та врата кінця XVII ст. в Миколаївському соборі 
в Києві. Двоє перших ще можна вважати ренесансними, вірніше в його 
пізній, перехідній до барокко формі. Найстарішу традиційну форму мають 
врата із збірки Нещанського. Вони у нижній половині суцільні з рельєф-
ною плоскорізьбою, а в верхній — ажурні, з сильно стилізованим орнамен-
том і завішеними обабіч медальйонів «Благовіщення» гронами винограду. 
Між медальйонами — голівки ангелів. Своїм неповним ажуром вони пере-
гукуються з такими ж вратами першої половини XVII ст. в Галичині. Дещо 
старші від них, баришівські, мають повний ажур з дуже щільною різь-
бою надто стилізованих листочків, обкантованих рядком перлин, а.пе без 
вішоградпих грон їхня орнаментика споріднена з пізнім північним — 
німецьким Відродженням. Датувати їх на середину XVII ст. дозволяє нам 
київська оправа євангелія 1641 р. з таким самим орнаментом 

Високомистецькі врата головного іконостаса Миколаївського собору 
в Києві вже цілком барочні, з дрібним і густим реалістичним орнаментом. 
Всі троє врат мають симетричний орнамент для кожної стулки зокрема, 
і ця будова зберігається пізніше як основна і найбільш типова протягом 
усього XVII I ст. Так стояла справа в центральній Україні. 

[До другої половини XVII ст. слід віднести прекрасної різьби царські 
врата в Спаській церкві (1630) в Путивлі, в яких три медальйони на кож-
ній стулці обплітають дві галузки виноградної лози, що виростають внизу 
посередині з розети. Така розета є на всіх схрещеннях галузок поміж 
медальйонами. Галузки рясно завішені об'ємно та пластично трактованими 
гронами, що густо двома рядами укладаються вздовж обох вертикалей та 
щільним вінком довкола медальйонів]. 

Інакше було в Галичині. Тут і з поширенням барокко появилась зовсім 
нова форма будови орнаменту, яка стала однією з основних для царських 
врат аж до найновіших часів і яку не могли зовсім відтіснити пізніші 
форми, що розвинулися у XVII I ст. ІЗ деякій мірі вона пізніше поширилась 
на -всі українські землі, але для Галичини залишилась найбільш типовою. 

Цей перелом у декоративному оформленні царських врат відбувся десь 
у середині XVII ст. Тоді зовсім відмовляються від поперечних рамок, що 
ділили досі врата па композиційні поля, а виноградний орнамент щільно 
заповнив обидві стулки. Тоді ж зникає симетрія орнаменту в межах кож-
ної стулки, обидві стулки творять симетричну цілість орнаменту. Досі 
орнамент па вратах мав дві вертикальні осі [за таким принципом вирішено 
композицію царських врат з Буковини, в яких посередині кожної стулки 
виростає прямий пень з багатьма галузками, що переплітаються між 
собою]. Колонка посередині лише підкреслювала ноділ врат надвоє. Тепер 
сама колонка стає головною та єдиною віссю орнаменту. Галузки винограду 82 83 
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:виростають в нижній частині — посередині з-під колонки або з кутків 
по боках, дуже рідко посередині половинок (Бориня, Дрогобич — церква 
Пречистої) — і пнуться вгору хвилястою пінією між медальііонами від 
одного краю до другого. Паростки галузок повертаються напівкруглим за-
крутом впнз, а на кінцях у них — медальііони з «Благовігценням» і єван-
гелістами. Загальне враження таке, що медальйони розташовані в колах, 
створених галузками. Вільні місця між головними галузками заповнюють 
гропа винограду — листочки або вусики. Кожне гроно трохи накрите звер-
ху листочками. В найдавніших пам'ятках цього тину (Грибовнчі, Рогатин, 
Войнилів) кожен медальйон має свою окрему галузку винограду, яка зано-
во починається від середньої колонки, немов від ння. Ця форма була, 
мабуть, першою, поки появилася одна ціла хвиляста галузка, ш,о прохо-
дить знизу аж до завершення врат. Па це вказує ще не зовсім визначений 
у пам'ятках цього типу порядок композиції декоративних елементів і деяка 
нечіткість в її побудові. Декоративні елементи тут лише заповнюють дану 
площу, і тільки згодом встановлюється щораз більш прозорий і продума-
ний порядок в побудові композиції. Ренесансне багатство і різноманітність 
декоративних мотивів тепер зовсім втрачається, бо барочні врата в другій 
половині XVII ст. мають невеликий репертуар декоративних елементів, 
але зате збагачену композицію. 

\ / У другій половині XVII ст. медальйони з зображеннями бувають круг-
"Зіі, овальні, у формі жолудя, мигдалю, грушовидні, восьмигранні або навіть 
неправильної форми, обрамлені галузками. Величини вони, як правило, 
однакової, але іноді трапляється, що верхні дещо менші (Львів — П'ятни-
цька церква, Грибовичі, Войнилів). В одних вратах можуть бути водночас 
медальйони різної форми (Пациків). Іноді вісь, на якій розміщені медаль-
йони, буває порушена, і верхні медальйони пересунуті трохи до середини 
(Рогатин, Грибовичі, врата з Буковини). Такі зміщення медальйонів сно-
стерігаються лише у пам'ятках раннього барокко. Маємо також один випа-
док, але вже з кінця XVII ст., коли замість мальованих медальйонів — 
різьблені зображення «Благовіщення» і євангелістів без рамок розташовані 
серед різьби (Львів — каплиця Трьох святителів). Медальйони вміщені, 
як це ввійшло в звичай в епоху Відродження, на менш або більш багато 
оформлених катушах, а в скромніших випадках без картушів з листочка-
ми внизу і з листком або пальметою вгорі, вершок яких нераз підкладений 
під галузку (Волиця Деревлянська). Деколи медальйони містяться на 
тлі багато розвиненої пальмети (Ванівка, Дрогобич — церква св. Юра, 
[Лемківщина]). 

Па місці давнього стовпчика посередині врат тепер у більшості пам'я-
ток—колонка . Для другої половини XVII ст. характерні два типи таких 
колонок. В одних випадках вона оздоблена плоскорізьбленим орнаментом 
з «волових очок», гірляндою стилізованих лаврових або якихось інших 
листочків, може бути також обгорнена виноградом у повторних кадрах 
або вільно. Другий тип, більш поширений,— це колонка з багатим ажур-
ним орнаментом. Геометричний орнамент тут рідко зустрічається. Найча-
стіше виступає кручена форма виноградної галузки, в якій повторюються 
навперемінно лпсток, повернений вгору, і гроно, звішене вниз. У другій 84 85 ^ 

половині XVII ст. іноді трапляється й ажурна колонка з медальйонами, 
які чергуються з геометричним орнаментом. Можна навести два приклади 
такої форми. На колонці царських врат у Волиці Деревлянській (1680) 
є чотири медальйони з зображеннями святих воїнів — Георгія, Прокопія, 
Дмитрія, Федора. Врата з Пацикова (кінець XVII ст.) мають три медаль-
йони. Па верхньому голуб-дух, що належить до «Благовіщення»; зобра-
ження двох нижніх медальйонів, иа жаль, не збереглися. 

Варто відзначити, що орнамент з мотивом перемінного укладу листка 
і грона винограду обабіч хвилястої галузки відомий ще в ранньому хри-
стиянському мистецтві. Зустрічається він на дверях церкви Санта Сабіна 
в Римі (V ст.), на єнісконському кріслі Максиміліана і диптиху з слонової 
кістки в Равенні та на рамці рельєфу в Керчі ( IX—XII ст.). Звідки-і яки-
ми шляхами цей мотив доходить до нашої різьби другої половини 
XVII ст.— не відомо, але цей факт свідчить, як довго живуть декоративні 
мотиви (адже треба думати, що й на тих пам'ятках згаданий мотив напев-
но зв'язаний з давнішими традиціями). Мотив цей в царських вратах 
у різних формах повторюється в нас ще й у XVII I ст. 

На завершеннях деяких східноукраїнських врат після возз'єднання 
з Росією появляється двоголовий царський орел (врата з Волині, збірка 
Макогона в США). Ідея орла на вратах прийшла до нас разом з барокко, 
як і ще деякі тваринні мотиви, вплетені в рослинні орнаменти, хоча орел 
був популярний і в візантійському міютецтві як символ царської влади. 
В давньоруському мистецтві він також був відомий. Одноголовий орел є на 
одній з різьблених шиферних декоративних плит Софії Київської. З літо-
пису знаємо, що на вежі біля Холма був також різьблений на камені орел; 
невідомо чи пізніше традиція цього зображення була перервана, але вдру-
ге орел як декоративний мотив у нас набуває ноширепия вже на схилі 
XVII ст. Мотив орла був на Заході досить поширений, головно в гераль-
дичних композіщіях і деколи його зображали на вратах. 

Наприкінці XVII ст. з 'явилися ще інші тваринні мотиви в орнамен-
тиці царських врат — голова лева, з пащі якого виростає галузка орна-
менту (богородчанський іконостас), а на Лемківщнні — мотнв дельфіна. 
У пам'ятках другої половини XVII ст. бічні і нижні рамки звичайно топкі, 
скромно профільовані або гладкі, лише зрідка бувають вони з «воловими 
очками» (Войнилів, Бориня) . Зверху різьба обох стулок звичайно покрита 
есовидними волютами, часто багато розчленованими, але зустрічається 
також різьба без завершального елемента. Деколи волюта скомбінована 
з головами орлів, геральдично повернутими в різні боки (Пациків). 

В зв'язку з тим, що хвиляста галузка винограду з закрутками довкола 
медальйонів стає в той час єдиним мотивом орнаменту царських врат. 
вся увага різьбярів звернена на композицію цього орнаменту. Якщо в пер-
шій половині XVII ст. майстри дбали про багатство і різноманітність орна-
ментальних мотивів, то тепер, у другій половині XVII ст., їх цікавить 
різноманітність композиції. Вони добиваються різних мистецьких ефектів, 
застосовуючи рідку або згущену різьбу та різної товщини галузки й на-
ростки. У одних різьбярів виноград трактований досить реалістично, у ін-
ших переважає більша або менша стилізація. Взагалі пластика різьби ще 



40. Царські врата 
в с. Радруж. Кінець XVII ст. 

41. Царські врата 
з Лемківщини. Кінець XVII ст. 
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невелика. Вона не виходить за межі однієї площини, обумовлена невели-
кою товщиною дошки, з якої вирізьблені врата. Але вже бувають випадки, 
коли деякі мотиви орнаменту підносяться понад рівень різьби, передусім 
закрутки та грона винограду (богородчанський іконостас, [Путивль]). 

Головним стрижнем орнаментальної композиції є галузка винограду, 
що своїми вигинами і закрутками творить три кола чи овали, в центрі 
яких вміщені медальйони. Не завжди ці кола кидаються виразно у вічі, 
це залежить від густоти заповнення площі орнаментом. Цікаво, що дві 
пам'ятки одного часу — царські врата П'ятницької церкви у Львові 
(1644—1648) і Святодухівської церкви у Рогатині (1649) — різняться між 
собою декоративно-пластичними ефектами. Рогатииська різьба дрібна, 
і основні галузки губляться в загальному плетиві мотивів (такі ж самі 
й замостські та троє згаданих дрогобицьких врат). У п'ятницьких вратах 
галузки виділяються з орнаменту і творять виразну основу йото побудови. 
Рогатинські врата не мають ще чіткої системи орнаментальних мотивів. 
Мотиви п'ятницьких врат упорядковані і проведені послідовно в усіх пар-
тіях. Грона винограду тут розміщені обабіч медальйонів. Б іля верхніх 
і нижніх медальйонів грона зверху, листочки під ними, а біля середніх — 
навпаки. [Те ж саме можна сказати иро врата з Волі Висоцької 1655 p.] 

Простежуючи за укладом грон і листочків винограду в царських вратах 
другої половини XVII ст., можемо відзначити кілька композиційних схем: 

1) грона розміщені парами по кутках зовні овалів (Вапівка); 
2) грона і листочки — навперемінно всередині овалів або обабіч ме-

дальйонів (Кожичі); 
3) грона парами всередині кожного овала обабіч медальйонів, а листки 

зовні овалів в кутках (Домажир, Радрунї, Волиця Деревлянська, Соколів-
ка, Перемишляни, Львів — каплиця Трьох святителів); 

4) різний вільний уклад, який утворює симетричну цілість в обох стул-
ках (Богородчани, Дрогобич, [Воля Висоцька]); 

5) галузки без виноградцих грон (Пациків, [Охлоиів]). 
Найбільш прозорою і декоративною є третя схема; вона була найпоши-

ренішою не лише в другій половині XVII ст., а й пізніше, у першій поло-
вині XVII I ст. Цю композицію в;ке має найстаріша пам'ятка такого 
тину — п'ятницькі врата у Львові, але ще без належної дисципліни в ком-
позиції. Особливо цікаві щодо цього врата каплиці Трьох святителів 
у Львові з різьбленими зображеннями євангелістів і «Благовіщення». 
Це — один з кращих творів найвизначнішого різьбяра другої половини 
XVII ст., він заслуговує на окреме обговорення. 

Варто спинитися ще на двох пам'ятках кінця XVII ст. Це врата в Ку-
тах (1697) і врата богородчанського іконостаса (1698). Хоч обидві пам'ят-
ки датуються одним часом, проте вони різняться між собою і водночас 
дечим відрізняються від усіх інших врат того часу. Це явище, очевидно, 
слід пояснювати не лише мистецькою індивідуальністю, а й різноманітним 
вирішенням творчих завдань. 

Розглянуті пам'ятки разом з вратами каплиці Трьох святителів дають 
нам уявлення про досягнення західноукраїнської декоративної різьби 

о " другої половини XVII ст. і підсумовують стилістичні тенденції того часу. 



43. Царські врата з Онуфріївської церкви, 
Вуськ. Друга половина XVII ст. 

Кутські й богородчанські врата іконографічно ж композиційно типово тра-
диційні, з медальйонами («Благовіщення» і євангелісти) та з орнаментом 
із виноградних галузок; але, як було вже сказано, стилістично вони зовсім 
різні. Виноградна галузка в кутських вратах вистилізована майже до 
краю. Якби не грона і листочки по кутках між волютами, не можна було б 
у цій галузці впізнати рослину. Галузки иерестилізовані в тоненькі вуси-
ки, немов виконані з деіцо грубніого дроту. Робота надзвичайно делікатна 
і дуже ажурна. Протилежними до кутських е врата богородчанського іко-
ностаса. їх різьблення багате, м'ясисте, енергійне і дуже пластичне. Для 
збільшення пластики грона і закрутки картушів виступають високо понад 
рівень різьби в характері повного, соковитого барокко. Галузки, листочки, 
гроиа і різні плоди на колонці мають реалістичний характер. Галузки 
густо покриті наростками листочків, немов ще зовсім нерозвинвшши, 
показаними в профілі в скрученій формі. Немае жодного листочка, покла-
деного плоско, фронтально. Зверху врата обрамлені відповідним укладом 
галузок з листочками. 

Врата каплиці Трьох святителів займають середнє місце між кутськими 
і богородчанськими. їх рослинний орнамент досить реалістичний, але все-
таки стилізований. 

Таким чином наприкінці XVII ст. в декоративній різьбі царських врат 
визначились три стильові школи: одна сильно стилізуюча, друга реалі-
стична, а третя компромісна, з нахилом до стилізації. Ці три стильові на-
прями різьбярської творчості існували і в XVII I ст. 

Плоска і стилізована різьба царських врат — це, безумовно, до деякої 
міри спадщина візантійських традицій, які, хоч і були модифіковані деко-
ративними ідеями Відродження, не зникли безслідно навіть під тиском 
барочної динаміки. Барокко в декоративній українській різьбі ще не зовсім 
звільнилося від стилізуючої дисципліни візантійського стилю, тільки 
рококо змогло порушити цю традицію. 

[З другого боку, площинність — один з яскравих виявів суто народної 
інтерпретації пластичних форм. Щільний зв'язок професійного мистецтва 
з народним — це і є одна з найхарактерніших рис українського мистецтва 
минулих століть.] 

М. Голубець висловив здогад, що царські врата каплиці Трьох святи-
телів у Львові походять з іконостаса Успенської церкви, мальованого 
Ф. Сеньковичем у 1630 р.®® Після пошкодження громом і побудови в церк-
ві нового іконостаса у 1638 р. іконостас Сеньковича нібито був перенесе-
ний до каплиці. Цей здогад не має підстав, бо врата каплиці виразно 
молодші і час їх походження — кінець XVII ст.* 

Д. Зубрицький у хроніці Ставропігійського інституту подає випис із 
записної книжки братства про те, що в 1697 р. для каплиці було намальо-
вано ікону «Деісус», за що заплачено 800 злотих®®. З документів братства 
відомо, що в 1698 р. маляр Олександр Ляницький одержав за роботу 
896 ф.®'', мабуть, за цей іконостас, бо сума солідна. У 1699 р. братство 
справило до намісної ікони «Богородиці» в Балабанівській каплиці ризу 
по аналогії до ікони «Спасителя», що вже мала таку ризу®®. Всі ці дані 
свіічать нро те, що в 1697 р. в каплиці поставлено новий іконостас. Але 90 91 



44. Іконостас у с. Краснопуща. Близько 1740 р. 

ТО не був перший Іконостас в каплиці, бо ще перед тим в інвентарі 
з 19.III 1692 р. занотовано, що була заслона «paskowata nade drzwiami 
w kaplicy carskiemi» там же стояли тоді два великі мосяжні свічники, 
мабуть, перед паміспими іконами. Про історію цього старшого іконостаса, 
з якого він часу походив і що з ним сталося, не знаємо нічого. 

Іконостас Олександра Ляницького простояв в каплиці аж до середини 
XIX ст. І. Шараневнч бачив ііого па місці ще в 1845 р. і відзначає, що 
він був «искусственно р'Ьзаньїм и многими золотистими иконами укра-
шенннм» Під час реставрації церкви й каплиці в 1846—1847 pp. про-
бито отвір між каплицею і церквою, знято іконостас і, як твердить Пет-
рушевнч, «древний иконостас тояже (каплиці) продан, находится в заве-
дений имени Оссолинских в Львове, помещен в отделенпи древностей» 

На археологічній виставці 1885 р. були експоновані три частини цього 
іконостаса, а саме: царські врата, надвратна частина фриза з іконами: 
«Тайна вечеря» і «Нерукотворний Снас» та «Христос, прив'язаний до 
стовпа» Остання ікона, якщо вона з іконостаса, це, мабуть, невеличка 
іконка з додаткового ряду з зображенням «Страстей Христових», як у п'ят-
ницькому іконостасі у Львові. Сьогодні, на жаль, цих трьох частин немає, 
куди вони поділись — не відомо. В альбомі «Вистава археологічна» 
(1885) вміщено репродукцію лише царських врат Збереглися з цього 
іконостаса, правда, в дуже поганому стані, передані в 1940 р. з «Оссолі-
неума» до Львівського музею українського мистецтва медальйони проро-
ків (дві пари, злучені по троє) в різьблених рамах, ікона двох апостолів, 
ікона «Борис і Гліб» (можливо, одна з бічних намісних ікон) та фрагмент 
восьмибічної ікони «Пієта» (очевидно, з-під «Розп'яття», що на завер-
шенні іконостаса). Крім того, із збірок Ставропігійського музею відома ще 
ікона Христа в доколінному зображенні з хрестом на плечі, датована 
1697 р. За стильовими ознаками і характером письма вона має дещо 
спільне з іконостасними рештками каплиці Трьох святителів — отож, ма-
буть, також належить пензлю Олександра Ляницького. Відомо, що ця 
ікона демонструвалась на виставці 1888 р. як власність Ставропігії (ще 
перед заснуванням Ставропігійського музею) То була, мабуть, проско-
мідійна ікона з каплиці Трьох святителів (ЛМУМ, № 33699). Ці ікони 
говорять про те, що Олександр Ляницький був пересічним малярем. Проте 
уламки різьбленого обрамлення пророків і царські врата свідчать, що їх 
автор — один з найкращих різьбярів кінця XVII ст., які працювали в іко-
ностасній різьбі, а царські врата каплиці Трьох святителів належать до 
найвизначніших різьбярських творів того часу. 

Аналіз стилю дозволяє нам прийняти за твори цього ж автора ще цар-
ські врата у Волиці Деревлянській (1680), у Вільшанці Малій — з Соко-
лівки (імовірно 80-х років [якщо не перших років XVIII ст., бо церква 
збудована в 1704 р.]), у Буську в церкві на Волянах того ж часу, і з Сква-
ряви Нової (іконостас з Жовкви, 1698—1699) — це найбільш показові його 
роботи, серед яких львівські врата стоять дещо осторонь *. Скромніші його 
роботи, трохи старші або, може, належать якому майстрові його школи — 
це врата в Радружі, Домажирі, Сасові (1681), перероблені і в Перемишля-
нах (1690). Цікаво, що цей різьбяр часто працював разом з одним із v 0 2 93 



найкращих малярів того часу Іваном Рутеовичем (Волиця Деревлянська, 
Соколівка [?], Сасів [?], Скварява Нова) , твори якого розміщені в ближчііі 
і дальнії! околицях Жовкви. Виходячи з цього, можна було б припустити, 
що різьбяр також походить із Жовкви.^ Щоправда, не завжди різьбяр пра-
цював разом з малярем. Нераз різьбярські і малярські роботи виконували 
зовсім незалежно, і маляр одержував уже готову структуру іконостаса. 
Хто був автором різьби згаданих іконостасів, не маємо поки що жодних 
даних. Досі ні у Жовкві, ні у Львові ніде не виявлено підпису цього авто-
ра, хоч умовно можна його вважати першим різьбярем жовківської школи, 
яка в першій половині X V I I I ст. відіграла значну роль в українському 
мистецтві Галичини. 

Для цього майстра характерні такі композиційні прийоми, як перети-
кання одної галузки другою та підкладання кінців листочків під галузки. 
Його листки вижолоблені, немов мисочка, та закінчені кулькою. Волюти 
на завершенні його врат дуже багаті, скомбіновані з ліїсточками і проді-
рявлені галузкою. Маючи датовані малярські роботи іконостасів з його 
творами, варто коротко спинитись на художній еволюції цього сницаря. 
Найстаріші датовані врата з Волиці Деревлянської (1680) виявляють 
уже цілком зрілого майстра, який тематично не вносить нічого нового 
в традиційну схему царських врат, крім медальйонів святих воїнів на 
середній колонці. Згодом (Соколівка — Вільшанка Мала) появляються 
у завершенні його врат орли, але наприкінці віку різьбяр переходить до 
чисто різьбярської концепції, замінюючи мальовані зображення «Благові-
щення» й євангелістів різьбленими (Львів, 1697), а пізніше дає нову 
іконографічну різьбярську концепцію царських врат з Іесеєвим деревом 
(Скварява Нова, 1697). Це все свідчить про творчу ініціативу різьбяра. 
Залишається відкритим питання, чи він перший ввів тему Ієсеєвого дерева 
до царських врат. З технічно-мистецького боку не бачимо у цього різьбяра 
великих змін. Я к и м Biff з 'являється у Волиці Деревлянській у 1680 p., та-
ким він залишається в своїх останніх вратах (1697), за винятком лише, 
може, дещо більшої прозорості композиції і збільшення ажуру в різьбі. 
Можна б також завважити незначне збільшення стилізації рослинних 
мотивів. Всі праці свідчать, що це вже зрілий художник, який досконало 
оволодів технічними засобами і послуговувався ними вже майже незмінно 
до кінця жпття. 
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М И С Т Е Ц Ь К І Ш К О Л И 
Д Р У Г О Ї П О Л О В И Н И X V I I ст. 

Наприкінці X V I I і в першій половині X V I I I ст. Львів втратив своє провід-
не місце в мистецтві. Ще в 1673 р. поставлено іконостас у церкві св. Іоанна 
Богослова і в 1697 p.— у каплиці Трьох святителів, але, мабуть, в той час 
у ж е не було у Львові в достатній кількості художників, які могли б шир-
ше обслуговувати потреби церковного мистецтва Галичини. Я к свідчать 
зацілілі пам'ятки, інші осередки випередили Львів і перейняли його про-
відну роль у мистецькому житті. 

Тривалі війни перервали у Львові великий будівельний рух, а тим са-
мим відпала потреба в різьбярській та малярській роботі. У місті зали-
шилось так мало мищів , що, наприклад, у першій половині X V I I I ст. 
бернардини для оздоблення свого костьолу мусили запросити різьбярів 
з Ярослава Справи значно иоліншились пізніше, в часи рококо, від 
середини X V I I I ст., коли для Львова і взагалі для Галичини настав один 
із найсвітліших періодів, після доби Відродження, в історії будівництва 
і різьби. 

Нам пощастило натрапити на сліди двох великих мистецьких центрів 
та шкіл, які в другій половині X V I I ст. діяли поза Львовом. Під терміном 
«школа» пе розуміємо якоїсь організованої групи, маємо на увазі деяку 
кількість митців, які проживали в одному місці; працювали вони кожен 
зокрема або, відповідно до потреби, кооперувались між собою. Спільне 
місце осілості до певної міри сприяло витворенню деяких подібних рис 
у мистецькій продукції, оце й можна назвати «школою». Не виключено, 
що могли існувати й мистецькі майстерні, як і об'єднували митців для 
спільної роботи — та про це поки що не маємо жодних свідчень. 

Одна з таких шкіл була в Судовій Вишні (звідки походив Іван Вишен-
ський), малярі якої обслуговували навколишні місцевості, частину Бойків-
щини (Турчанщину) , а деякі з них — навіть Закарпаття . Час їх діяльності 
припадає, судячи з підписів на досі виявлених творах, на 1646—1688 роки. 
Нам відомі такі імена, що підписувались з додатком «маляр вишенський», 
або «маляр з Вишні»; Ілля Бродлакович (Турка, 1646; Шелестів, Мукачеве, 
1666), Феодор (Борятин, 1650; Верещиця, 1675—1680), Яцко (Дністрик 
Головецький, 1653), Грицько (музей в Ужгороді, 1656), Стефан (Цюшки, 
Ботелка, 1656; музей у Перемишлі — ікона з Добромильщиші, 1675; Стара 
Стужиця, 1688), [Стефан Дзенглович (іконостас середини XVI I ст. в Улю-
чі ) ] і Яків (Бистрий на Закарпатті , 1682). Кілька ікон з самої Вишні збе-
рігається у Львівському музеї українського мистецтва; па жаль, вони не 
підписані, але найдавніші з досі відомих вишенських творів, мабуть, 
з 20—30-х років XVI I ст. У фондах того ж музею є ще храмова ікона 
«П'ятниці» з колишнього іконостаса в Ясінці Масьовій біля Турки, дато-
вана 1648 p., з підписом «Стефан маляр міщанин Яворовський». Ікона за 
характером письма близька до ікон з Ботелки, отже можна припускати, 
що її автор ідентичний із згаданим вище Стефаном з Вишні. Місто Яворів 
недалеко від Вишні, і не виключено, що Стефан походив з Яворова, а пере-
бував якийсь час у Вишні, або навпаки, і через те підписувався як маляр 
вишенський і я к маляр яворівський. Я к би там не було, а Стефан з Яво-
рова належить до вишенської школи. В той же час робота Стефана на 
Закарпатті , в Старій Стужіщі і Цюшках викликає деякий сумнів, чи це 



той самий художник, що підписаний в Ботелці і на іконі з Ясінки Масьо-
во'ї. Закарпатські твори значно примітивніші і дещо пізніші за часом. 

Хто і де оздоблював різьбленням роботи вишенських малярів — не ві-
домо, за винятком іконостаса 1656 р. в Ботелці, який виконав «Андрій, 
столяр Терновський» із села Тернави. Але цей іконостас випадковий 
у різьбярських роботах для вишенських малярів, вони мусили мати зв'я-
зок з якоюсь більшою різьбярською майстернею для своїх постійних 
робіт у самій Вишні або десь на околиці. Повно збережений іконостас 
у Дністрику Головецькому свідчить про певний рівень цієї різьбярської 
майстерні. Між іншим, в Онуфріївській церкві у Буську був напіте на 
іконостасі: «року божія 1645 Григорій маляр сницерт. самі»» Якби була 
можливість довести, що це Грицько з Вишні, тоді був би доказ, що деякі 
вишенські малярі були також різьбярами і що у Вишні виконувались різь-
бярські роботи. Всі дані говорять за те, що при докладніших розшуках 
і дослідженнях вишенська мистецька школа може дати дуже Цікавий ма-
теріал. Видно, Вишня як мистецький центр мала розголос, якщо митці 
у своїх підписах постійно зазначали зв'язок з нею. Про Судову Вишню 
6 чутка і в дещо пізніші часи, а саме в середині X V H I ст.; за відомостями 
В. Площанського іконостас у Лаврові (1750) різьбив Андрій Берникович 
із Судової Вишні. 

Більше знаємо про другу мистецьку школу — жовківську, яка була 
провідною в українському барочному мистецтві Галичини (в малярстві 
і різьбі) та головним чином обслуговувала північно-східну частину Гали-
чини. В літературі ця школа, як і вишепська, була зовсім не відома. Однак, 
перш ніж перейти до ширшої характеристики жовківської школи, коротко 
обговоримо діяльність інших мистецьких середовищ на західноукраїнських 
землях. 

Відокремлено стоїть ще мистецька діяльність скиту Манявського, яка 
не мала широкого територіального і часового обсягу. Ієромонах Йов Кон-
дзелевич, автор богородчанського іконостаса (1698—1705), первісно спо-
рудженого для Воздвиженської церкви скиту Манявського імовірно ще 
у 1704 р. малював іконостас у Свистільниках, де на іконах був підпис 
маляра Йова^®, але цей іконостас згорів у 1916 р. і немає змоги переві-
рити, чи це той самий художник. Стржиговський подає звістку, що в церкві 
в Сучавиці на Буковині (Румунія) має бути ікона св. Миколи (1505) з Ма-
нявського монастиря, відновлена в 1697 р. ієромонахом Йовом (Йоле?), 
малярем®". Після знесення монастиря в 1785 р. деяка кількість скитських 
ікон опинилась у сусідніх селах (Бабче, Жураки, Космач, Кривець, Ли-
сець, Переросль, Пнів, Раковець). Можливо, серед них знайдуться деякі 
роботи і Кондзелевича. Йов Кондзелевич походив з Білостоцького мона-
стиря (поблизу Луцька) ; після закінчення робіт у скиті Мапявському він 
повернувся знов у свій монастир. В околицях Луцька є сліди його дальшої 
роботи, отож, мабуть, там ширше діяла його мистецька школа. В селі 
Черчиці є ікона «Розп'яття» (1737) з його підписом («Сей святий образ 
наиисася в-ь святой обьітели Б'Ьлостоцкой рукою смиренного Ієромонаха 
Іова коштом раба Божія Стефана Герасимовича со женою своєю Агафьею 
з Кучкаровца. ОфЬровали до церкви святого Спаса Черчицкой ради своего 
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спасенія. Року божія 1737» Можливо, неіснуючий уже іконостас брат-
ської церкви в Луцьку був також роботи Нова Кондзелевича. 

Другого волинського художника Івана Назаревича знаємо лише як 
автора іконостаса в селі Гірка-Полонка під Луцьком (підписаний на іконі 
«Благовіщення»: «Іоан Назарович маляр луцкій. Року 1698» Якої ми-
стецької якості його творчість, чи вона самостійна, чи залежна від такої 
сильної індивідуальності, як Кондзелевич, поки що не маємо можливості 
визначити. 

Крім згаданих мистецьких центрів, що діяли на зламі XVII і XVII I ст, 
на західноукраїнських землях, були ще й інші, якщо не брати до уваги 
поодиноких художників у різних місцевостях. Можна б перелічити цілий 
ряд підписів на іконах і іконостасах, але в цьому немає потреби. Між 
іншим, якась «школа» малярів, щоправда невисокого рівня, була в Рибо-
тичах; її твори з XVII—XVII I ст. можна зустріти головним чином у за-
хідній частині Галичини. Для робіт, невибагливих з мистецького боку, 
існує навіть термін «риботицька робота». Як приклад можна згадати іко-
ностас монастирської церкви Вознесення в Сушиці Великій (1716) 
(«Исписани бьіша: аиостольї тни в градБ Риботичах року божого 1716») 
і іконостас церкви в Недільній з підписом Івана Средніцького («Іоат> 
Средн'Ьцкій маляр рьіботицкі»). Ще про одного риботицького маляра знає-
мо з запису у Лаврівському поминальнику: «Іерод. Ісая иконоиисец 
с. обители Лавров з Риботичт, Герасимович 1672» 

Висвітлити розвиток мистецтва центральної України в часи барокко — 
справа нелегка. Поодинокі відомі пам'ятки свідчать, що іконостаси часів 
барокко відзначалися надзвичайним багатством різьблення, але поки що 
нам дуже мало відомо про те, хто й коли їх виконував. Безумовно, крім 
сильної столичної київської школи різьбярів, мусили бути ще різній менші 
мистецькі осередки в більших містах України [передусім у Чернігові, на 
Полтавщині тощо]. Це питання чекає ще свого дослідника. 

І Провідною школою в українському барочному мистецтві Галичини — 
в малярстві і різьбі — була жовківська. Її діяльність починається приблиз-
но від 1680 р. [вірніше, від 60-х років XVII ст.] і триває аж до середини 
XVII I ст. ̂ Внесок її в українське мистецтво багатий і цікавий. 

Починаючи розгляд діяльності цієї школи, необхідно спинитись на 
одному 'легендарному мистецькому імені, так чи інакше зв'язаному з твор-
чістю жовківської школи. Уже віддавна кружляє в літературі легенда про 
«Василя зі Львова», придворного маляра польського короля Яна I I I Со-
беського. Раставецький зібрав про нього деякі дані і відтоді ці дані, не 
зіставлені з жодними творами художника, повторюються некритично 
в літературі; однак жодних підписаних творів цього художника ніхто не 
знайшов. Раставецький вважає, що Василь мав непересічний мистецький 
талант, був у великій ласці в короля; наводить навіть таку деталь, що 
король з королевою були свідками на його вінчанні в церкві у Львові 
в 1687 р. Цю деталь дослідник почерпнув з «Кгопікі pomorzaiiskiej» епіско-
па Андрія Залуського, в якій, однак, не згадано імені, отже немає певності, 
що це стосується саме «Василя зі Львова». Творами Василя мають бути 
деякі картини в парафіяльному костьолі у Жовкві, що зображують сцени 98 99 
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з турецької війни, в іконостасі церкви Крехівського монастиря — дві іконіг 
«Христа» і «Богородиці», а в церкві Краснопущанського монастиря — весь 
іконостас. 

Заперечувати, що у Собеського був якийсь придворний маляр — украї-
нець в зв'язку з документом, знайденим у Флоренції, і звісткою, заното-
ваною у Залуського, не доводиться; але звідки і на якій підставі появи-
лось в літературі XIX ст. його ім'я «Василь зі Львова» — не відомо, бо 
в згаданих документах його немає. Виходить, це ім'я — пізніший літера-
турний продукт. 

Головацький вважає, невідомо на якій підставі, що Преображепську 
церкву в Крехівському монастирі розмалював у 1659—1660 pp. живописець 
Миколай *, любимець короля Яна Собеського Січинський виправляє 
ім'я маляра на Василя і зауважує що дві ікони цієї церкви — «Богоро-
диця» і «Христос», які Раставецький приписує Василеві, а Кретович — 
Альтомонте авторові батальних полотен у Жовківському костьолі, збері-
гаються в Миколаївській церкві в Крехові. Чи підписані вони, про те 
Січинський не згадує. 

Є ще звістка з архіву Медічі у Флоренції про надісланий у 1675 р. 
тосканському князеві портрет короля Яна Собеського, виконаний «досить 
вправним малярем — русином». Дехто припускає, що автором того порт-
рета був також «Василь зі Львова» 

}_Отож, як бачимо, гіпотези про існування Василя базуються тільки па 
припущеннях, які досить суперечливі. Досі не маємо про Василя жодної 
документальної звістки, ані підписаного ним твору. 

Водночас Раставецький подає багато відомостей про іншого художни-
ка — Юрія Елевтера Семигиновського який справді був у великій ласці 
в короля. Дослідник перелічує ряд його робіт, але між ними немає жодної, 
що стосувалась би українського церковного мистецтва. Йому також припи-
сували краснопущанський іконостас Раставецький вважає, що Семиги-
новський народився в Маняві, а в Семигинові (Стрийщина) мав бути хутір 
його батька, ходачкового шляхтича. Певніші дані про Семигиновського 
подав на підставі архівних документів М. Гембарович Художник нази-
вався, власне, Юрій Елевтер Шимопович, прізвище змінив пізніше. Похо-
див він не з Семигииова, а з Львова, з заможної родини патриціїв вірмен-
ського походження. Родич Семигиновського, Юрій ІПимонович (батько або 
дядько) був малярем у Собеського. Він звернув увагу короля на молодого 
митця, і десь близько 1680 р. художник уже навчається в Римі. Повернув-
шись з Італії, він одружився з дочкою львівського грека Аффендика — 
Пелагією, яка невдовзі померла (ще перед 1687 p.). У 1687 р. вій підпи-
саний на документі в ратуші в Жовкві і того ж року одержує від короля 
село Луку, а в 1688 p.— привілей «equitatus auratus». В зрілий період своєї 
мистецької діяльності він працював у Кракові і Варшаві. Помер у 1711 р. 

Третій художник, постать якого може дещо висвітлити легенду про 
«Василя зі Львова»,— це Василь Петранович. За Раставецьким він 
учився в Римі і був придворним художником королевича Костянтина Со-
беського в Жовкві. Одна його картина — «Юдита» мала бути в його онука 
О. Старжевського у Жовкві, в деяких львівських костьолах його релігійні 
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Царські врата в Лемківщини. 
Перша половина XVIII ст. 

картини І. Крип'якевич на підставі архівних документів подає дещо 
більші і докладніші відомості про нього. Вперше він згаданий у 1700— 
1708 pp. як член молодшого братства, мабуть, молодшиіі член братства 
церкви Різдва Христового в Жовкві, а в поминальнику церкви від 1713 р. 
записаний із своєю жінкою Євдокією. Пізніше він був кілька разів жовків-
ським війтом (1727—1739), а ш;е пізніше і бургомістром (1746). Помер 
у Києві десь перед 1753 p., бо в одному документі братства від 1753 р. зга-
дується його прізвище з допискою: «Василія, иже преставнся в Кієв'Ь» *. 
Що він робив у Києві — не відомо. Оскільки він там виконував якусь ми-
стецьку роботу — це питання заслуговує на увагу. 

Зіставляючи різні відомості про цих трьох художників, можна при-
пускати, що їх було лише двоє. Деякі дані про них переплутані, і через ті 
перекручення, що постали колись внаслідок неточних інформацій, створи-
лася легенда про «Василя зі Львова». На нашу думку, тим художником 
короля Яна III , що до нього прилипло ім'я «Василь зі Львова», був пе хто 
інший, як Юрій Семигиновський. На його вінчанні в церкві міг бути ко-
роль, бо дружина Семигиновського була православна, а за звичаєм вінчан-
ня між партіями різних обрядів відбувалося за обрядом жінки. Його друга 
дружина (Георгевич) також могла бути православною, бо прізвище її пе 
польське. Зрештою, був король на вінчанні чи ні, для справи річ неістотна. 
Семигиновський, який помер у 1711 p., не міг виконати робіт, приписаних 
«Василеві зі Львова», бо крехівський і краснопущанський іконостаси зроб-
лені пізніше. Творцем їх, найімовірніше, міг бути Василь Нетрапович, 
придворний художник, але пе Яна I I I (помер у 1696 p.), а його сина Ко-
стянтина. Такий титул «маляра пресвітлого королевича Костянтина», побіч 
його прізвища, часто зустрічається в документах. Та обидва згадані іконо-
стаси створені вже навіть після смерті Якова, останнього з роду Собеських 
(номер у 1737 p.) . Як свідчить дата на одній із врятованих з пожежі ікон 
краснопущанського іконостаса, він був виконаний у 1741 р. Про це 
промовляє також і та обставина, що іконостас у Краснонущі поставлений 
за Гедеона Буйніцького, ігумена монастиря в 1735—1750 pp.®'' Крехівський 
іконостас ще молодший і був намальований, мабуть, через кілька років 
після краснопущанського. На нашу думку, їх легендарний автор «Василь 
зі Львова» — це Василь Петранович. Його наука в Римі нічим поки що 
не підтверджується, можливо, його переплутано з Семигиновським. Картин 
Петрановича у львівських костьолах досі ніхто не знайшов, а картини 
турецьких війн у жовківському костьолі належать зовсім іншим авто-
рам — Альтомонте і Кестлеру. Лишається ще питання, як могла з'явитись 
приставка до Василя «зі Львова». Можливо, хоч нічого не відомо, що Ва-
силь Петранович походив зі Львова або може навчався мистецтва у Львові. 
Якщо автором краснопущанського і крехівського монастирських іконоста-
сів є Василь Петранович, то вони свідчать, що їх автор був дійсно непере-
січний художник і, очевидно, навчався в більшому мистецькому центрі, ніж 
Жовква, тому й прийняти Львів за місто його науки було б зовсім при-
родно. Про те, що він навчався в Римі, не маємо поки що жодних даних. 
У першій половині XVII ст. у Львові працював визначний художник Ми-
кола Петрахнович, і ця подібність прізвищ могла також спричинитись до 104 105 
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деяких перекручень. Зрештою, дальші дослідження, може, колись більш 
докладно роз'яснять нам усі ці питання. Для повноти відомостей про крас-
нопуш;анський іконостас варто згадати тут спомини Б. Лепкого, який замо-
лоду його бачив. Спостереження Лепкого заслуговують на увагу, бо він 
був знавцем мистецтва і художником-любителем. Він зауважує, ш;о іконо-
стас був високомистецький в різьбі і малярстві. Ікони «мальовані ши-
роким пензлем, сильною і вправною рукою. Рисунок бездоганний, слідне 
стремління до реального відтворення виідеалізованих постатей. Краски 
живі, ясні і чисті. Казав би хтось, що ті образи малював маляр не під 
нашим часто-густо імлистим небом, лише під гарячим сонцем Італії... 
•^журні стовпи, густа плетінка виноградних віток, листків і китиць, а до 
того так люблений в нас соняшник, творили таке вибагливе тло і таку 
багату справу для численних високомистецьких образів, ш,о кран^ої навіть 
уявити собі не було можна». 

Ленкий згадує, ш;о в усній традиції монастиря зберігалися два імені 
митців-ченців, які малювали іконостас, але імен він не наводить. Запроси-
ти зі Львова малярів, підшукати різьбярів і позолотників мав ігумен Буй-
ніцький, і вони працювали над іконостасом 10 років. 

Як бачимо, звістки у Лепкого про авторів краснопущанського іконоста-
са дегцо відмінні від наших. Однак заперечувати їх немає підстави. Безпе-
речно, митців було двоє — для різьби й малярства,— але ш;о вони були 
ченцями, «щ;о молилися й працювали, а бог допомагав їм в їхній побожній 
роботі» — це дуже нагадує стереотипні в таких випадках монастирські 
легенди. Іконостас не має зовсім чернечого характеру — він твір світських 
художників. Найцінніше те, ш;о Ленкий репродукував у своїй книжці два 
фото іконостаса (памісної богородиці і ангела з лівих дияконських две-
рей) ; це поряд з фото загального вигляду іконостаса у Фінкеля єдине 
наочне свідоцтво про краснопуш;анський іконостас. 

У другій половині XVII ст. і в першій половині XVII I ст. у Жовкві 
працювало ш,е більше малярів. Відомий иам, наприклад, з підпису на іконі 
«Вознесіння» (1694) з Желдця (тепер у церкві на Кривчицях у Львові) 
«маляр і міщанин жовківський Дем'ян Понель», маляр Роєвич підписаний 
на святковій іконі в іконостасі Камінки Волоської (поблизу Жовкви) 
з лютого 1666 р.®®, а Крип'якевич виявив ще на підставі документів згадку 
про Дем'яна Роевича від 1697 р. Крип'якевич називає ще «Тимофея Сти-
словича, маляра жовківського» з 1708 p., Миколая маляра з 1733 р. та 
«з Венгер з веси Зборова Тимофея маляра». Між іншим, за даними міських 
книг у Теребовлі в монастирі в Підгорянах у 1703 р. перебував якийсь 
маляр Тимофей з дружиною і челяддю Маляр «Миколай з колегами» 
і сницар Олександр були зайняті при декоративних роботах до похорону 
королевича Якова в 1737 p., борг за їх роботу ще не був сплачений до 
1747 р. Запис від 24 вересня 1752 р. стосується, мабуть, також згаданого 
Миколая і розкриває нам його прізвище — Струмецький. Він, очевидно, 
був на роботі у князя Радзівілла, тогочасного власника Жовкви, і після 
того був відпущений з Несвіжа до Жовкви Десь у середині XVI I I ст. 
«малярт. жулковский» Ілля (Гусаковський), також Усаковський, намалю-
вав досить пересічної якості іконостас до церкви в Жорниськах, з якого 108 109 

дві пари апостолів і «Спас» зберігаються у Львівському музеї українського 
мистецтва (№ 15701, 15702). 

Найвизначнішим жовківським художником був Іван Руткович, на твор-
чості якого хочемо спинитися довше, бо нам пощастило виявити цілий ряд 
його робіт. 

З прізвищем Івана Рутковича (підписувався деколи Руткевич) зв'яза-
на одна з кращих сторінок західноукраїнського малярства на зламі 
XVII—XVIII ст. Його ім'я можна поставити поряд з ім'ям відомого в істо-
рії українського мистецтва Йова Кондзелевича. На жаль, біографічні дані 
про цього художника дуже скупі. Невідомо навіть, де і коли він народився 
та коли помер. У поминальнику церкви Різдва Христового в Жовкві зани- v 
саний він під 1681 р. як «маляр білокаменський і міщанин жовківський» 
але підписувався він як «маляр жовківський». Заиис у поминальнику 
Унівського монастиря нід 1654 р. иро «Іоана маляра нз Золочева», очевид-
но, не можна віднести до Рутковича, хоч не виключено, що Руткович міг 
первісно працювати на Золочівщині (село Білий Камінь є на Золочів-
щині). Про це могли б свідчити також деякі, імовірно його, підписані ранні 
роботи в церквах Золочівщини. Як молодший брат братства підписаний 
він на реєстрі спадку Сучавського митрополита Досифея 11 лютого 1694 p., 
що номер у Жовкві в 1693 р. Молодшим братом братства був він ще 
і наступного, 1695 року, про що свідчить його підпис на «Артикулах, або 
фундуші братства» від 31 березня 1695 р.'"^ До намальованого ним іконо-
стаса у Волиці Деревляпській (1680) він справляє з своєю жінкою Євдо-
кією намісну ікону «Снаса» 

З тих творів Рутковича, які пощастило нам виявити, не всі ніднисані, 
деякі лише позначені датами. Та аналіз стилю і композиційних форм до-
зволяє визначити авторство Рутковича *. Найпершою його роботою можна 
вважати зображення Мнхаїла на дияконських дверях у Скваряві Старій 
(1677). Іконостас у Скваряві Старій є конгломератом ікон різних часів 
і авторів, зібраних з різних церков. Найдавніша частина з XVI ст.— ряд 
апостолів з «празниками» і «Пантократором» (дві нари апостолів збері-
гаються у Львівському музеї українського мистецтва). Царські врата 
з одвірками (1645), Михаїл з дияконських дверей (1677) і, мабуть, того ж 
часу намісні ікони «Богородиця» і «Снас», піднамісна ікона «Спас» — 
передача ключів Петрові (1665), храмова ікона «Микола» (1687). Ікони 
1677, 1687 pp. одного автора, не підписані, але їх композиція і характер 
письма, передусім Михаїла з дияконських дверей, дуже близькі до іконо-
стаса з Волиці Деревлянської (1680—1682) — отож, вони того ж автора. 
Далі йде датований і підписаний іконостас 1680—1682 pp. у Волиці Дерев-
ляпській і приблизно того ж часу іконостас з церкви жіночого монастиря 
на присілку Маращанка тої ж Волиці Деревлянської (деякі ікони цього 
іконостаса в церкві у Волиці і в Львівському музеї українського мисте-
цтва), нижній ярус іконостаса в Сасові (1681), «Паптократор» з портре-
тами фундаторів (1682) у Потеличі і «Моління» з портретами фундаторів 
(1683) з Потелпча, «Різдво богородрщі» (1683) з Вижлова [в колишньому 
музеї в Сокалі, тепер місцезнаходження не відоме] недатований і не підпи-
саний іконостас з Соколівки [тепер у Вільшанці Малій] з тих часів, або 



55. Царські врата з Закарпаття. 
Друга половина XVIII ст. 

110 111 

може дещо молодший [після 1704 p., коли збудовано церкву], колишня 
намісна ікона «Богородиця» з церкви 1687 р. в Утішкові, апостоли, «Пан-
тократор», «Три Святителі», «Микола» і «Різдво богородиці» (1682) з ко-
лишнього іконостаса в Підгірцях, н];о зберігаються у замку в Підгірцях 
[тепер, після пожежі в замку, місцезнаходження не відоме], ікони двох 
бічних вівтарів в Білому Камені (1689), і к о н о с т а с у Волі Висоцькііі 
поблизу Нестерова (1689—1695) *, іконостас церкви Різдва Христова 
в Жовкві (1698—1699) [перенесений пізніше до Скваряви Нової, а тепер 
він у Львівському музеї українського мистецтва], іконостас церкви 
у Жовкві на Винниках (1705), іконостас дерев'яної церкви в Мостах Ве-
ликих (1712) (перенесений пізніше до мурованої церкви), іконостас церк-
ви монастиря в Підгорянах (1716) поблизу Теребовлі (перенесений пізніше 
до Могильниці, а тепер його рештки в Львівському музеї українського 
мистецтва), іконостас церкви св. Трійці у Жовкві (1720), та, можливо, ще 
іконостас парафіяльної церкви в Крехові (1724). У церквах Золочівщини 
є ще декілька ікон, які можна б вважати за ранні роботи художника (мож-
ливо, деякі з них нален^ать лише до його школи або майстерні); це — 
рештки іконостаса з Кутів (тепер частково у ЛМУМ), фрагменти диякон-
ських дверей, перероблені на двері під престол у Боложипові, «Паптокра-
тор» і намісна «Богородиця» з колишнього іконостаса в Кругові, колишня 
намісна «Богородиця» в Цішках та колишня храмова ікона «Вознесіння» 
в Побоці, поблизу Сасова [тепер у ЛМУМ]. Отож, як бачимо, мистецький 
доробок Рутковича надзвичайно багатий і обіймає сорок вісім років твор-
чої діяльності (1677—1724). 

Немає можливості довше спинятися на творчості жовківських малярів 
і зокрема І. Рутковича, бо в даному випадку пас цікавлять різьбярські 
роботи па його іконостасах. Ми вже говорили про виконавця різьбярської 
роботи на ранніх іконостасах Рутковича (до 1697 р.) та нро інші твори 
цього майстра, що належить до найстаршого покоління різьбярів жовків-
ської школи і, мон{ливо, був її ініціатором. Імовірна творчість цього 
майстра закінчилась на жовківському (скварявському) іконостасі 1698 p., 
бо пізніших його робіт уже не зустрічаємо. 

Різьба іконостасів, приписаних нами Рутковичу (від початку XVII I ст.), 
має зовсім інший характер і належить іншому авторові. Це різьба багато-
розвиненого барокко, глибока, пластична і динамічна. Вражають звисаючі 
грона винограду і троянди в багаторізьблених одвірках царських врат, і ба-
гаті, кручені колони з виноградом, в якому бильця галузок відіграють 
декоративну роль. Такий самий характер мають ще й інші іконостаси жов-
ківської школи, а передусім уже згадані іконостаси в Краснонущі і Кре-
хові з живописом Василя Петраповича. Хто різьбив усі ці іконостаси? За 
опублікованими І. Крип'якевичем матеріалами, у Жовкві було в той 
час кілька різьбярів. Крип'якевич називає з поминальника міської церкви 
Різдва Христового у Жовкві такі імена спицарів: Василь Сакович, Симеон 
Путятипський, Олександр Кулявський та Ігнатій Стобенський. У Жовкві 
була навіть вулиця «Сницерська», де зосереджувалися, мабуть, майстерні 
цих різьбярів. Очевидно, ці майстерні мали не малий персонал, бо такі 
багаторізьблені іконостаси потребували досить багато робочих рук. Цілком 
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певно, що ці різьбярі виконували, крім церковних, ще й інші — світські 
роботи. 

Двох з цих різьбярів можна б узяти до уваги при розгляді авторства 
згаданих іконостасів. Це Олександр Кулявський, що був радним і бурго-
містром Жовкви в 1746 p.— значить, був тоді поважною людиною. Може, 
саме завдяки рівню своєї мистецької творчості він досяг таких почестей. 
Його ім'я зустрічаємо ще в 1747 р. в рахунку боргів за роботи з приводу 
похорону королевича Якова Собеського і востаннє він виступає 23 лютого 
1752 р. в контракті на сницарську декорацію кімнати у жовківському 
замку за 20 черв, злотих. На роботу йому було тоді видано чотири віль-
хи Другий сннцар відомий лише з запису в поминальнику під 1713 р. 
Це — Симеон Путятинський, «сницар єго королевича милости Костянти-
на», відомий також під коротшим іменем «ІПимін сницар» *. Важко нам 
поки що вирішити, хто з ппх був співавтором Петрановича в згаданих 
іконостасах (у Краснопущі і Крехові), бо їх підписів на жодних творах 
не знайдено, архівні матеріали ноки що не дали жодних нро це даних. 
В усякому разі, аналіз стилю вказує одну малярську і різьбярську руку 
в обох іконостасах. Щодо малярства, то обидва іконостаси мають подібну 
композицію намісних ікон «Богородиці» і «Спаса». Про решту ікон красно-
пущанського іконостаса ван^ко судити з репродукції у статті Л. Фінкеля. 

Різьбяра Ігната Стобенського знаємо з поминальника і метрики в 1720— 
1721 pp. Це його перекручене прізвище (Стебанські) є ще в рахунку боргів 
від 1747 р. з похорону королевича Якова Коли і при яких роботах пра-
цював «шнитар» Василь Сакович — нічого не відомо. 

Для орієнтації в творчості жовківських різьбярів перелічимо в хроно-
логічному порядку ряд найбільш цікавих іконостасів першої половини 
XVII I ст., які виявляють у різьбі близьке споріднення стилю і про які 
можна судити як про твори жовківської мистецької школи: 

1) Іконостас 1708—1710 pp. маляра І. Рутковича [?] в церкві на Винни-
ках у Жовкві, збудованій у 1705 p.; 

2) Іконостас І. Рутковича [?] в Мостах Великих, який первісно стояв 
у дерев'яній церкві 1712 p., а пізніше перенесений до нової, мурованої; 

3) Іконостас 1713 р. у Завадові (Яворівщнна) [за місцевою традицією, 
перенесений з церкви Щеплотського монастиря]; 

4) Іконостас не датований, але дуже близький по будові до Мостів-
ського, в Синяві (Ярославщина, П Н Р ) ; 

5) Іконостас маляра І. Рутковича [?] з монастирської церкви в Підго-
рянах (поблизу Теребовлі), збудованої в 1716 р. на замовлення ігумена 
Діонисія, після скасування монастиря в 1784 р. перепесепий до Могиль-
ниці і там за браком місця обрізаний з боків (храмові ікони і по два 
апостоли) Решткп цього іконостаса тепер зберігаються у Львівському 
музеї українського мистецтва; 

6) Іконостас маляра І. Рутковича [?] в церкві св. Трійці в Жовкві, 
збудованій у 1720 p.; 

7) Іконостас з церкви в Холоєві, збудованої близько 1725 p.; 
8) Іконостас з церкви св. Трійці в Поморянах 1738 р. (різьба, мабуть, 

з 20-х років). З візитації церкви 1760 р. довідуємося, що дерев'яна церква 
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св. Трійці була збудована в 1718 р. і посвячена краснопущанським ігуме-
ном Євстахіем, але ще під час візитації іконостас не був цілком намальо-
в а н и і і [ Ц і к а в о відзначити, що в композіщії іконостасної стіни, як і в 
деталях, цей іконостас є повторенням краснопущанського.] 

Із стилю архітектури іконостаса можна зробити висновок, що він був 
збудований у 20-х роках XVII I ст. і, як виходить, довго стояв не заверше-
ний. Його ікони малоцікаві, перемальовані. Пізніше його перенесено до 
нової, мурованої церкви; 

9) Іконостас 1730 р. монастирської церкви в Уневі, перенесений 
з якоїсь іншої церкви 

10) Іконостас В. Петрановича в Краснонущі. Під час иожежі, що ста-
лася в церкві в 1899 p., врятовано з іконостаса лише царські врата і кілька 
кручених колон та ікон з бічннх вівтарів. Ікона Василія має дату 1741 р."^; 

11) Іконостас маляра В. Петрановича у монастирській церкві в Кра-
хові. Церква в Крехові збудована в 1721 — 1737 pp. Існуючі там донедавна 
бічні крила іконостаса перенесено наприкінці XVII I ст. з іконостаса, зне-
сеного у Верхраті. Споруджено нову середню частину іконостаса, а царські 
врата з одвірками верхратського іконостаса встановлено в іконостас пара-
фіяльної церкви в Крехові 

12) Іконостас 1742 р. у Підгірцях (Золочівщина); 
13) Іконостас 1743 р. в церкві Миколая в Бучачі 
Найкращими витворами різьбярського мистецтва треба вважати іконо-

стаси краснонущанський і крехівський, первісно верхратський. Вони нале-
жать до найвизначніших творів барочного стилю в Галичині і відзначаються 
багатою різьбою. Глибший аналіз різьбярської роботи названих іконостасів 
може виявити, що їх виконував, мабуть, не один різьбяр. 

З жовківської школи могли вийти різьбярі, які пізніше працювали 
в інших містах, і, таким чином, вони могли впливати на стиль творчості 
інших митців. Поки що важко здійснити детальний аналіз поодиноких тво-
рів і розділити їх на авторські групи, тому обмежуємось загальним визна-
ченням — «жовківська різьбярська школа». Митці, зосереджені в Жовкві, 
де був один із найбільших і найбагатших монастирів і така меценатська 
родина, як Собеські, працювали насамперед для монастирів, а також обслу-
говували і церкви багатьох сіл та міст. Напевно, іконостасів їх роботи 
знайдеться більше, якщо, наприклад, перевірити іконостаси в Волі Висо-
цькій, Уневі, Словіті тощо. 

Беручи до уваги загальну архітектуру згаданих вище іконостасів, мож-
на їх поділити на дві групи. Іконостаси старші (до 1720 р.) мають гори-
зоптальпу будову ярусів, згідно з традицією XVII ст. Іконостаси молодші 
(від 1720 р.) вирізняються скісним укладом ікон апостолів, пророків 
і іноді «празників», із надто внсуненими карнизами, що мають характерні 
закрутки під «Пантократором», і ажурними, як правило, крученими коло-
нами. Тут часто буває дуже багата різьба на одвірках царських врат 
з пластичним, високого рельєфу орнаментом виноградної галузки, соняшни-
ка і різних квітів. Ці іконостаси відзначаються силою і динамікою компо-
зиції, пишним декоративним оздобленням, різноманітністю орнаментальних 
елементів, що створює враження імпозантної величі. 119 

У XVII I ст., як і в XVII , інтенсивно виникають нові композиційні фор-
ми декоративної різьби в царських вратах. Темпи появи нових форм 
у XVI I I ст. ще навіть більші, ніж у XVII ст. Тривалість цих форм різна. 
Одні затримуються досить довго (найдовше — ті, які постали в XVII ст.), 
а інші проминають швидко. 

До середини XVII I ст. ще зберігається типова для другої половини 
XVII ст. форма врат з шістьма медальйонами, переплетеними виноградною 
галузкою. В рідших випадках на периферії ця форма появляється і пізні-
ше, десь на схилі віку, коли вона вн<е відживає, виходить з моди. Врата 
цього типу виконували тепер звичайно лише провінціальні, менш вибагливі 
і примітивніші різьбярі, але творча думка і у них не щезає. Вони трак-
тують по-своєму уклад галузок і по-своєму стилізують орнаментальні 
мотиви, а іноді добиваються навіть деяких творчих змій у традиціііному 
типі врат. 

Пам'ятки XVII I ст. цього типу можна поділити на чотири групи, від-
повідно до загальної побудови і порядку композиції: з виноградними гро-
нами обабіч медальйонів (Сопів, Київець, ЛМУМ — ,№ 4354); з виноград-
ними гронами в кутках між закрутами (Пистинь, Ямне, ЛМУМ — 
№ 33490); з вільним укладом грон та різного їх кількістю або з самою 
галузкою без грон (Долиняни-Шимбарк на Лемківщині, ЛМУМ — № 2603, 
Ступосяни, Церківна, [Дубівці], Лосє, Зіньків, Полтава); з чергуванням 
медальйонів і закрутів галузок. Три перші групи — це традиційні форми 
композиції, характерні для XVII ст., і лише четверта є новою комбінацією, 
а радше переробкою цього типу; вона полягає в тому, що паростки галу-
зок, які оточували медальйони, тут закручуються в окремі спіралі між 
медальйонами. 

Скромним, але найбільш яскравим прикладом такої композиції орна-
менту є врата, виконані на замовлення Стефана Тюшки (з невідомого 
місця походження). Інші, менш типові приклади,—це врата з Стаиківців 
і в Кривчицькій церкві у Львові. 

Репертуар декоративних елементів у вратах цієї композиційної схеми 
в усіх відмінах бідніший, порівняно до пам'яток XVII ст. Медальйони уже 
без картушів, найчастіше в скромній рамці грушовидної форми або обер-
неного серця, деколи овальні або круглі — всі звичайно невеличкі. Винят-
ком є пізніша форма квадрата з вгнутими боками (врата з Лося) . На 
завершенні врат, як і раніше, різьба замкнена волютами в формі букви S, 
деколи орлами або вигнутою чи ламаною рамкою. Нерідко орнамент на 
завершенні врат також відкритий. Рамки, як і раніше — вузькі, гладкі або 
скромно профільовані, а зрідка — скромно різьблені. Іконографічні зобра-
ження найчастіше погрудні або півфігурні. Бувають також випадки різь-
блених зображень (Зіньків) а іноді у медальйонах є головки ангелів 
(Стуносяни). На окрему згадку заслуговують ще врата з Ямного, де крім 
орлів у верхній частині врат є ще внизу стилізовані леви, геральдично 
звернені один до одного, а з їхніх пащ виростають галузки винограду. 
Мотив цілофігурних левів рідко зустрічається, а голови левів, що з'яви-
лись па вратах наприкінці XVII ст., маємо на пам'ятках першої половини 
XVII I ст. [Старий Негровець]. 
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Дуже часто галузки винограду в нижніх кутках закручені в спіраль або 
виростають з роздвоєних листочків, які нагадують отворену пащу звіра 
[на Лемківщині досить поширениіі мотив дельфіна чи дракона (Сянок, 
історичний музей)]. 

Цікаві варіанти, але вже з другої половини XVII I ст., маємо на Закар-
патті (в Ладоміровій і Єдлінці) — галузку винограду внизу тримає рука, 
а в Шашварі посередині кожної стулки є вертикальна планка, довкола 
якої в'ється виноградна лоза; медальйони укладені поперемінно праворуч 
і ліворуч цієї планки Ієсеєве дерево, введене в царські врата на схилі 
XVII ст., зберігається протягом усього XVII I ст. і навіть переходить ще 
на початок XIX ст. 

Зібравши разом усі іконографічні подробиці зображення Ієсеєвого де-
рева в наших царських вратах, можна скласти собі таке уявлення: Іесей — 
бородатий старець, напівлежить із скорченими ногами, як у зображенні 
сотворення Єви з ребра Адама; голова його звернена вправо або вліво та 
оперта на руці, деколи під головою є подушка; одягнений (пізніше в рід-
ких випадках — оголений), на голові хустка або кругла шапка чи берет 
(рідко простоволосий), босоніж (рідше обутий). З його грудей, лона, або 
з-поза нього виростає посередині врат просто вгору перевая^но виноградне 
дерево, яке він часто притримує другою рукою; це ж дерево заступає 
колонку посередині врат. Обабіч, на галузках, що сплітаються в орнамент, 
серед листочків і грон винограду на коронах квітів вміщені в медальйонах 
пластично різьблені або мальовані півфігури царів, бувають також випад-
ки, що па галузках сидять цілі фігури. Царі в коронах на голові або про-
стоволосі тримають в руках скипетри чи звитки, буває і без них. Дерево 
завершене звичайно півфігурою, деколи і цілою фігурою ^;^городиці 
з Христом-дитям на руці в променистому сяйві. Якщо замість різьби є ме-
дальйони, тоді нераз понад медальйоном богородиці буває ще хрест. У ва-
ріантах без богородиці завжди є хрест. 

Композиція Ієсеєвого дерева буває по-різному вирішена. Головну роль 
грає тут співвідношення між постатями і орнаментом — рівномірне воно 
чи наявна перевага або постатей, або орнаменту. Звичайна форма розмі-
щення царів — це два вертикальні ряди в кожній стулці. Фігурки середніх 
рядів поставлені вище від бічних, так що уклад постатей творить на вра-
тах зигзагоподібну лінію, незалежно від того чи фігури в медальйонах 
різьблені, чи мальовані. 

До кращих з мистецького боку царських врат з Ієсеєвим деревом нале-
жать роботи жовківської різьбярської школи. Найстаріша досі відома 
пам'ятка цього типу — врата 1697 р. з скварявського іконостаса, які мають 
гармонійно розміщені декоративні елементи галузок і листочків та царів 
у чашах квітів. [Так само, але більш пластично і майстерно трактована 
різьба і на вратах з Сокаля того ж часу, тепер — ЛМУМ.] Не думаємо, 
щоб давнішими за кінець XVII ст. були врата з Ковеля, які дехто датував 
XVI—XVII ст.>'7 

Після цих пам'яток слід назвати врата в Завадові (1713), в церкві 
св. Трійці в Жовкві (1720), обоє, мабуть, одного майстра. Для них харак-

121 териа перевага фігур пад галузками орнаменту, який майже губиться між 
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фігурами. Такий самий характер мають також дещо пізніші врата з дуже 
багатого іконостаса Верхратського монастиря, який тепер знаходиться 
в іконостасі парафіяльної церкви в Крехові. Різняться вони від попередніх 
тим, що в них немає в нижній частині фігури Ієсея, а натомість у відді-
лених рамкою иолях є різьблені коші з квітами. Іншого характеру врата 
в Синяві (коло Ярослава) і Верхраті (Равщина) з дуже дрібною і делікат-
ною різьбою. Фігурки царів там ледь помітні в загальному плетиві орна-
менту. Сипявські врата мають сидячого Іесея, а верхратські — дві лежачі 
фігури Ієсея. Окрему групу пам'яток творять врата з сидячим Ієсеєм 
і з царями в медальйонах з Завадки 1720 р. (Турчанщина) і'®, Нанчів-
ки Великої (Старосамбірщина) і з Шешеровичів (Мостищина). Усі троє 
врат іншого автора, але належні до школи різьбярів, діяльність якої поши-
рилась на Бойківщину і західну погранпчну територію Галичини. 

Ще інший стильовий характер мають величаві високомайстерного різь-
блення врата в Повнятичах (коло Ярослава), що, за переказами, походять 
з Перемишля. Царі там цілофігурні, сидять на галузках у жвавих бароч-
них позах. 

Дуже скоро ця типова іконографічна і композиційна схема Іесеєвого 
дерева, що її мають згадані царські врата, зазнала різних композиційних 
змін, викликаних головним чином різними мистецькими міркуваннями. 
Основною причиною змін була та обставина, що фігура Ієсея, простягнена 
через обидві стулки, мусила бути розрізана надвоє. Щоб уникнути цієї 
незручності, знайдено два виходи. В одному випадку повторювали цілу 
постать Ієсея в обох стулках і вміщували їх ногами один до одного (в ін-
ших пам'ятках, наприклад, єпітрахілях — головами один до одного). Тоді 
послідовно мусили бути окремі дерева на кожній стулці, що, зрештою, не 
впливало па кількість зображених постатей на вратах. У другому варіанті 
Ієсей не лежить, а сидить посередині врат, прикріплений до однієї із 
стулок. Дерево тоді виростає з-поза його голови. Це лише один тип варіан-
тів, які, власне, не вносять основних змін в композицію. 

Другий тип постав під впливом традиційної форми царських врат. Цей 
вилив виявився також у двох варіантах. В одному випадку вкомпонову-
вали в композицію Іесеєвого дерева ще шість медальйонів з «Благовіщен-
ням» і євангелістами, а в другому зовсім вилучали царів, і тоді ці врата 
пише тим відрізняються від традиційних, що мають у нижній частині нічим 
не зв'язаний додаток постаті Ієоея (Городок, Ягільниця). 

У типовій композиції дерево заступало місце традиційної колонки по-
середині врат і було розділене надвоє або причеплене до однієї з стулок. 
Якщо традиція була такою сильною, що потребувала обов'язково колонки, 
тоді її вміщували двояким способом. Згідно з традицією, вона займала всю 
висоту врат, від низу догори, і тоді перетинала собою постать Ієсея. Орна-
мент врат творить самостійно замкнену в собі цілість в обох стулках, за 
винятком лише завершувальної частини, яка об'єднує орнамент обох сту-
лок в один, відповідно до профілю одвірків. Щоб уникнути цієї незруч-
ності, клали коротшу колонку понад постаттю Ієсея (ЛМУМ, Псари, Ягіль-
ниця Стара). Коли Ієсей сидить, тоді колонка завжди розміщена над його 
головою. 
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У першій половині XVII I ст. панівна форма композиції орнаменту цар-
ських врат — це симетрично збудовані стулки. Така форма не зовсім нова, 
вона була відома ще в першііі половині XVII ст. в часи Відродження. На 
вратах з розетками ми бачили, як відбувалася в XVII ст. еволюція симет-
ричної форми композиції орнаменту на стулках врат у Галичині. 
В XVII I от. ця форма існує в новому вигляді із змінами, які принесло ба-
рокко, розбиваючи одностаііно пливким орнаментом останні сліди попереч-
ного розподілу на поля. 

Пам'ятки XVII I ст. цього типу композиції мають переважно реалістич-
но трактованиіі орнамент виноградної галузки. Галузка може виростати 
безпосередньо з нижньої рамки врат, але частіше з чаші або вазона; відпо-
відно до цього можна ті врата поділити на три групи. Коли і в якііі послі-
довності появилися вазон і чаша на царських вратах, важко поки ш;о оста-
точно встановити, тільки виявлення більшої кількості датованих пам'яток 
дало б можливість це простежити. Єдине, ш,о можна твердити,— симетрич-
ииії орнамент без вазона іі чаші є первіспиіі, а вазон і чаша — явиш;а 
пізніші. 

В східних областях України рідко трапляється чаша, в західних — чаша 
і вазон поширені однаково. 

Цікаво, що ця форма вплинула також у деяких випадках на будову 
орнаменту врат з иереплетеиими галузкою медальііонами. Свідчать про це 
врата в Хревті і Ветлипі. Вони мають внизу одну галузку, що виростає, 
з кутка і тільки дещо вище, під медальііоном, розгалужується надвоє. Там 
ще немає повної симетрії орнаменту. Інакше і нетипово для XVII I ст. 
збудований орнамент у вратах з музею в Самборі і у Водниках, де дві 
окремі галузки орнаменту перехрещуються симетрично між медальйо-
нами. 

Вже цілком симетричну будову орнаменту спостерігаємо на пам'ятках 
середини XVII I ст. (ЛМУМ, № 25177). Тут, крім галузок, в орнамент впле-
тені стрічки, що творять геометричні обрамлюючі фігури довкола медаль-
йонів. Того ж автора відомі ще врата з Ієсеєвим деревом з Жураків і в 
Маняві з кошами в нижній частині. Вони також мають вплетену в орна-
мент стрічку. 

На окрему згадку заслуговують врата з Новосілок Лісних середини 
XVII I ст. з щільним орнаментом акантових листочків, перехоплених між 
медальйонами коронами. Такі корони зустрічаємо найчастіше у вратах 
з чашами. 

Найбільш поширений симетричний орнамент в обох стулках був у цар-
ських вратах зрілого барокко в центральних областях України і на східній 
Волині. Там різьба досягає часто дуже високого мистецького рівня. Галузки 
виростають переважно посередині стулок, зрідка з кутків, та заповнюють 
усю поверхню щільним і рівним, немов килимовим, орнаментом. Особли-
вий інтерес становлять врата іконостаса церкви св. Трійці (1734) у Полон-
ному біля Новограда-Волинського Там відчутний ще відгомін старих 
форм у поділі всієї поверхні па шість площин, та вже не звичайною 
столярською рамкою, а підвищеним орнаментом. Кожна площина має свій 
власний, багатий і майстерно виконаний орнамент. Прекрасний плоскиіі 
дрібний орнамент на вратах з Березівки біля Прилук (1748), причому над 
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67. Царські ерата 
в с. Крехів. Перша половина XVIII ст. 

медальйонами вміщені великі мушлі (раковини), а орнамент — тільки 
обабіч медальйонів. 

Цікаві також врата з церкви Петра і Павла в Чуднові (Житомирщина, 
1759) З-понад кожного медальйона виходить нова галузка, яка запов-
нює простір під вищим медальйоном і обіймає його. Царські врата з Мот-
ронинського монастиря і з Зінькова (1769) мають галузки між медаль-
йонами, перев'язані обручиками, а самі галузки виростають знизу, з обох 
бічних кутків. 

До цієї групи пам'яток слід віднести також високомайстерно виконані 
врата іконостаса надбрамної Троїцької церкви Києво-Печерської лаври 
(30-і роки X V n i ст.) з незвичайно багатою глибоко пластичною різьбою. 
Довкола медальйонів на тлі загальної різьби — випнуті ажурні обрамлен-
ня у вигляді картушів, а між ними також випнуті розети, які, на жаль, не 
збереглися. 

Різноманітністю декоративних комбінацій, пластичністю форм і тон-
кістю викопапия відзначаються врата величного і надзвичайно буйно 
оздобленого іконостаса Вознесенської церкви в Березні на Чернігівщині 
(після 1761 p.).] 

У царських вратах першої ноловини XVII I ст. симетричний орнамент 
виростає частіше не безпосередньо з нижньої рамки, а з вазона. Джерела 
мотиву вазона знаходимо в дереворитах ранніх стародруків (біблія Скори-
ни, 1517—1519) ; Стрятин, 1604; Єв'є, 1616; Київ, 1629; Львів, 1639) та 
рукописів XVI ст. (євангеліє з Сваричева — ЛМУМ, •№ 12903) 

Мотив цей, віддавна відомий у західноєвропейському мистецтві, був 
дуже популярний у добу Відродження та барокко. Можна навести ще одне, 
більш безпосереднє, джерело появи вазопа в різьбі царських врат. У компо-
зиції «Благовіщення» нераз поряд з богородицею стоїть вазон з букетом 
квітів. 

Найстаріший у нас приклад такого вазона є у «Благовіщенні» біч-
ного клейма ікони Різдва Христового з Трушевичів (друга половина 
XVI ст.) У XVII ст. вазон у «Благовіщенні» дуже часте явище. Оче-
видно, за аналогією, цей вазон перейняли різьбярі для оздоблення цар-
ських врат. 

Найдавніші відомі царські врата з вазоном походять з Очеретні поблизу 
Линівця (1739) Авторові цієї пам'ятки належать такон^ уже згадані 
врата без вазона в Полонному з 1734 р. Різниця між ними в тому, що 
в перших більше заакцептований мотив квітки-розетки. Та, зрештою, 
орнамент обох пам'яток однаковий. Ще більш заакцентовані розети мають 
врата з Волині, які, мабуть, не давніші за середину XVII I ст. Різьба їх 
більш плоска, але різняться вони від попередніх побудовою орнаменту, що 
виростає з вазонів і пнеться вгору нерозривною хвилькою обабіч медаль-
йонів. В деяких місцях галузки зв'язані перев'язкою. Подібну будову має 
орнамент на вратах з Добрівлян (поблизу Калуша) . Заслуговують вони 
на увагу ще й тому, що нам відомі й інші, близькі до них врата, але 
з мотивом чаші. 

У добрівлянських вратах галузки виходять з вазонів і охоплюють 
тісно медальйони, а на їх відгалуженнях чергуються парами листочки 128 129 
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70. Царські врата 
е с. Хревт. Після 1708 р. 

І грона винограду. Крім того, є там ще мотив соняшника і широкого листка, 
що звисає з медальйона. Зовсім но-новому у цих вратах збудована колон-
ка, яка поділена на кілька частин мотпвом орнаментованої кулі, а сектори 
між ними оздоблені різним орнаментом. Добрівлянська пам'ятка стоїть 
дуже близько до врат жовківської різьбярської школи, а саме — до врат 
іконостасів у Підгірцях 1742 р. і Миколаївської церкви в Бучачі 1743 р. 
Останні замість мальованих медальііонів мають різьблені зображення, 
обрамлені галузками орнаменту. Ці двоє врат — ноки що наіідавніші, відо-
мі врата з вазонами в Галичині. 

Заслуговують на увагу також двоє врат з вазонами у збірці Київського 
музею українського мистецтва. Одні з маленькими вазонами і дрібним 
орнаментом без винограду та малими розетками між середніми і нижніми 
медальйонами з с. Пекарі на Канівщині, а другі без метрики, грубшої 
роботи, з невеликими вазонами і галузками винограду, що перехрещуються 
між медальйонами. 

Дещо відмінна різьба на вратах з вазонами в Кожанці (Вінниччина). 
Тут немає виноградної галузки, тільки зверху і знизу, а подекуди і з боків 
медальйонів сильно випнуті і пластично вирізьблені акантові листки. Звер-
ху композиція закрита тонкою волютою. На колонці між нлоскорізьбленими 
скісними смугами — розетки. 

[Особливо цікаві царські врата в селі Свірж на Сумщині. Тонкі та 
гнучкі пруття галузок. Що виростають знизу, з малих вазонів, густим хи-
мерним плетивом обплітають шість овальних медальйонів, де-не-де видні-
ють дрібні розети. Більші розквітають на середньому стовпі. Стіна 
іконостаса вкрита ажурним мереживом площинно трактованого акантового 
листка.] 

Одночасно з мотивом вазона на царських вратах появляється мотив 
чаші. Деколи один і той самий різьбяр користується то одним, то другим 
мотивом. Найпопулярніший цей мотив чаші на західних землях України, 
на східних — частіше буває вазон. 

Чаша в декорі царських врат появилась, мабуть, під впливом гравюр 
на дереві, але безпосередньо вплинули відомі у нас вже в другій поло-
вині XVII ст., а популярні в першій половині XVII I ст., ікони на тему Хри-
ста-виноградаря, що витискає вино в чашу; між іншим, мотив цей взятий 
також з графіки. 

Найрапішими відомими вратами з чашами можна вважати врата Стрі-
тенського приділа Софії Київської в іконостасі 1689 р. Але немає певності, 
що врата цього іконостаса сучасні з іконостасом, бо їх композиційна форма 
і характер різьблення, оскільки можна судити з недокладної репродук-
ції відмінні від різьби в іконостасі і своєю формою швидше відпові-
дають пам'яткам дещо пізнішим, з першої половини XVIII ст. Особливо 
вражає у різьбі врат підкреслено орнаментальне трактування прутів галу-
зок, бо в інших частинах різьби іконостаса вона не виступає. 

В Галичині найдавнішими вратами з чашею вважаються врата з Мо-
гпльниці (1716), що належать до найкращих творів жовківської школи 
різьбярів. Для декору цих врат характерні глибока пластична різьба, великі 
квіти соняшника, що чергуються з великими гронами винограду. Галузки 132 133 
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тут перев'язані коронами, а чаші стоять безпосередньо на нижніх рамках. 
Царські врата в Мостах Великих (1712) мають чашу не серед орнамен-
ту, а на верхнії! частині колонки, на євангелії. Це, мабуть, перша спроба 
жовківських різьбярів ввести мотив чаші до орнаментальних засобів цар-
ських врат. Цей мотив вони повторюють після Могильниці п],е в Поморя-
нах (1638), Уневі і Краснопуш,і. Скоро цей мотпв стає популярним по 
всій Галичині, переходить па Волинь і подекуди на Поділля (на лівобе-
режжя Збруча). Чашу зрідка ставили на нижній рамці, частіше — на 
стільці з орлиними ланами, що тримають у пазурах кулі (Поморяни, 
Краснопуш,а, Перегноїв, Тростянець Малий, Озірна). Іноді чаша наче ви-
сить у повітрі понад листковим орнаментом (Мармазівка і ЛМУМ, 
№ 2602). 

Бувають і такі випадки, пл;о чашу тримають в руках ангели, які стоять 
навколішки (Унів). Врата з Мармазівки і експонат із збірки ЛМУМ 
різних авторів, але одної якоїсь, щоправда, слабшої в мистецькому 
відношенні різьбярської школи. Орнамент галузок там послідовно пере-
в'язаний оберненими коронами, над чашами вміщені великі розетки, а по 
боках чергуються в орнаменті листочки, піднесені вгору, і звисаючі грона 
винограду. 

Таку ж саму будову орнаменту мають врата в Холоеві (Радехівщипа) 
жовківської різьбярської школи. 

Споріднені між собою ще врата з Перегноева з іконостаса, поставленого 
близько 1741 p., в Тростяпці Малім з церкви 1751 р. та в Озірній —- в іко-
ностасі, частково перенесеному з монастиря в Вицині, намальованому 
в 1767 р. монахом Саломопом Скриипицьким (згорів у 1846 p.), а частко-
во — з дерев'яної парафіяльної церкви у Вицині 

Не виключено, що ці твори вийшли з майстерень жовківських різьбя-
рів, бо походять з території, яку обслуговували жовківські митці. Пе всі 
вони одного художнього рівня, але викопані вправними руками. Переван-
тажена декоративними елементами композиція вже свідчить про занепад 
барокко. 

Високого мистецького рівня досягли врата з Кам'янки-Бузької. Вони 
мають в нижній частині відділені рамкою та заповнені орнаментом поля, 
на яких поставлені чаші. Колонка стоїть на цоколі. Орнамент щільний, 
без грон винограду, на колонці переплетений ламаною стрічкою. Одні 
з найпізніших врат з чашею є, мабуть, врата без метрики у збірці Київ-
ського музею українського мистецтва (№ Д—926). З їх композицією спо-
ріднені дещо пізніші галицькі врата з кошичками з Ростоків. Галузки, що 
виходять з чаш київських врат, так укладені, що своїми рівнобіжними 
листками творять обрамлення медальйонів. Композиція орнаменту надзви-
чайно прозора. 

На окрему згадку заслуговують врата з іконостаса собору в Таращі 
(1753) непересічного мистецького рівня, які мають одночасно мотив вазо-
на і чаші Вазони стоять внизу, а чаші під верхніми і середніми медаль-
йонами. Це єдиний відомий нам такий випадок. 

Перші прояви фігурного зображення можна бачити на вратах з Ієсеє-
вим деревом. Але там фігура займала небагато місця в нижній частині, 

а верхня була заповнена орнаментальним різьбленням. На початку 
X V n i ст. маємо зразки дещо більш розвиненої цієї думки у вратах з ма-
льованими фігурами на контурно вирізаній дошці серед орнаментальної 
різьби. Такими є врата в Топільниці Долішній з Якимом і Анною і неве-
личкі врата з Ботелки Нижньої з «Благовіщенням». Подібні до них є вра-
та вже з нлоскорізьбленими фігурками «Благовіщення» в нижній частині 
в Тершові і Лаврові. Тершівські врата, як і іконостас, походять з колиш-
ньої монастирської церкви в Спасі; майстерно виконані, вони мають, крім 
того, ще чотири серцевидні медальйони, на яких вміщені євангелісти 
серед виноградного орнаменту. Лаврівські врата без медальйонів, а в за-
крутах галузок вміщені великі різьблені квіти. У вратах з Ковельщини 
(ЛМУМ) з шістьма медальйонами серед орнаменту галузок без винограду 
в нижній частині поперечно лежить лицем вниз фігура Ієсея, а обабіч 
стоять дві жіночі постаті святих з вежею і хрестом у руках — Варвара 
і Катерина (?), в других руках вони мали, мабуть, пальмові галузки, які 
не збереглися. Ще маємо відсшості, що в селі Решпівка на пограпиччі Во-
лині та Галичини (поблизу Рірем'янця) є врата, на яких зображені Давид 
з гуслями і Соломон із святинею в руках. 

На закінчення варто ще згадати великі ковані срібні врата Софії Київ-
ської, виконані на замовлення Р. Заборовського в 1747—1750 pp. київ-
ськими золотарями Петром Волохом і Іваном Завадовським за проектом 
Семена Тарана 

Ця пам'ятка, унікальна в українському мистецтві, за своїм стилем тво-
рить крайній етап розвитку барокко в декоративному оформленні цар-
ських врат. Вона перевантажена різнорідними декоративними мотивами 
і фігурними зображеннями, але в техніці виконання деталей свідчить про 
велику майстерність київських золотарів того часу. На зміну цьому пере-
вантаженому стилю мусив прийти стиль, заснований на зовсім інших 
мистецьких засадах. 

Тож не дивно, що стиль рококо так скоро і широко опанував різьбярські 
майстерні по всій Україні. 
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73. Царські врата 
в с. Охлопів. Після 1638 р. 

74. Іконостас Спаської церкви в м. Лохвиця. XVIII ст. 



75. Царські врата з Холмщини. 
Перша половина XVIII ст. 

76. Царські врата в Троїцькій 
надбрамній церкві 
(Киево-Печерська лавра). 
30-і роки XVIII ст. 
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77. Царські врата 
в с. Верезна. Після 1761 р. 

78. Царські врата з Покровської церкви в с. Зіньків. 
Перша половина XVIII от. 
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79. Царські врита 
з с. Пекарі. Середина XVIII от. 

80. Царські врата 
в с. Кожанка. Перша по.ювина XVIII ст. 
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81. Царські врата з с. Могильниця 
(перенесені з с. Підгоряни). Близько 1716 р. 

82. Царські врата 
з с. Поморяни. Близько 1737 р. 

146 147 



83. Царські врата 
з с. Словіта. Перша половина XVIII ст. 84. Царські врата 

з Галичини. Перша половина XVIII ст. 
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85. Царські врата з м. Кам'янка-Бузька. 
Перша половина XVllI ст. 

86. Царські врата з Київщини. 
Перша половина XVIII ст. 
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87. Іконостас з с. Свірж. Друга половина XVIII ст. ДЕКОРАТИВНА Р І З Ь Б А ДОБИ РОКОКО 

153 

Чергові зміни в українському мистецтві намітилися в середині XVII I ст., 
коли почали проникати впливи стилю рококо. 

Стиль рококо виник і сформувався у Франції в другій чверті XVII I ст. 
і пройшов переможною ходою всю Європу, повсюди викликаючи значні 
зміни в усіх ділянках мистецтва, а передусім в декоративному. Як реакція 
на поважні і репрезентативні форми барочного стилю прийшли легкі, 
нервові, делікатні, вільні і навіть до певної міри легковажні форми стилю 
рококо, що відповідали настроям аристократичних кіл. / Головна ознака 
впливу рококо на декоративну різьбу — це зникнення ^слипного орна-
менту. На його місце приходить легка, химерно вигнута галузка, така 
перестилізована, що в її формах важко відгадати, яка це рослина [Возне-
сенська церква в Чернівцях]. Найчастіше виступає узагальнений ориамеит, 
так званий рокайль з перфорованих вирізків раковини (мушлі), орнамент 
у формі вогника, гусениці тощо. Тут і там іноді висять серед орнаменту, 

' цераз цілком невмотивовано, грона винограду і дрібненькі квітки. 
Перші пам'ятки в українському мистецтві з ознаками стилю рококо 

можна датувати серединою XVII I ст. Цікаво, що вони появились у Львові 
і Києві майже одночасно. У Львові собор св. Юра, споруджений за проек-
том Бериарда Мердерера (Меретіні) в 1744—1764 pp., а в Києві — церква 
св. Андрія, збудована за проектом Растреллі в 1747—1753 pp. Різьбили 
іконостас до цієї церкви закордонні майстри в Петербурзі в 1752— 
1753 рр.'^® Іконостас собору св. Юра був виконаний у 1768—1778 pp. 
львівськими скульпторами. 

У 60—70-х роках стиль рококо поширився вже но всій Україні. Під 
виливом головних центрів мистецтва рококо на Україні — Києва і Льво-
ва — виникали менші творчі осередки, які обслуговували свої ближчі 
околиці. Завдання майбутніх дослідників — виявити, які автори тоді пра-
цювали, де знаходяться їх твори і якого мистецького рівня була їх твор-
чість. 

Київська школа різьбярства в стилі рококо мало досліджена і пам'яток 
того часу дуже мало опубліковано. Ті ж, що опубліковані, переконують 
нас, що то була школа з неабиякими творчими можливостями, з великим 
розмахом у вирішенні мистецьких завдань (наприклад, роменський іконо-
стас фундації Калнишевського, 1764). Ця школа має дещо інший характер, 
ніж львівська, хоча не обійшлося без взаємовпливу між ними. 

Особливо широко і різноманітно виявився стиль рококо у Галичині — 
в архітектурі, у внутрішньому обладнанні церков і костьолів, у малярстві, 
передусім у скульптурі.; Пам'ятки тогочасної статуарної скульптури нале-
жать до найкращих творінь мистецтва рококо не лише на Україні, 
а іі в загальноєвропейському масштабі. Наукова література виявила цілий 
ряд авторів цих скульптур, які працювали головним чипом для костьолів 
у Галичині, а передусім у самому Львові. Спочатку то були здебільшого 
чужинці, але скоро пішли за ними і їх учні — місцеві майстри. На жаль, 
джерела рідко виявляють нам дати і авторів, що виконували тоді різьбяр-
ські роботи для церков. 

Стиль рококо викликав також глибокі зміни в загальній побудові 
українських іконостасів. Зникає тоді зовсім розмірена витриманість форм. 



88. Царські врата Вознесенської церкви. 
Чернівці. Друга половина XVIII ст. 

втрачається строга симетрія і структурна логіка будови, а на їх місце 
появляється химерна легкість і випадковість. Дуже рідко, і то лише спо-
чатку, іконостас у стилі рококо зберігає суцільну площу. Тепер більше, 
ніж в часи барокко, ламаються горизонтальні ряди ікон, вигинаються 
карнизи рами, навіть фронтальна нлощ;а іконостаса укладається деколи 
в заломах під різними кутами до глядача. Частою ознакою впливу рококо 
на побудову іконостаса є також його розподіл па дві окремі частини з до-
сить значним розривом понад намісними іконами. Верхня частина іконо-
стаса укладається тоді звичайно аркадою. Деколи вона зовсім зникав або 
її ікони розміщуються на стінах нресвітерії, а сам іконостас обмежується 
нижньою частиною з рядом намісних ікон, з царськими вратами і диякон-
ськими дверями. В іконостасах часів рококо з'являються часто скульптурні 
зображення як додаткові декоративні елементи, а деколи навіть замість 
ікон. У крайніх проявах стилю скульптури майже зовсім замінюють ма-
льовані ікони з іконостаса (Чоповичі поблизу Радомишля на Житомир-
щині) Були також окремі спроби поставити фігурний іконостас поза 
престолом на зразок вівтарів у костьолах, як наприклад, у Пліснеську. 

В часи рококо збудовано на Україні чимало іконостасів, але досі вони 
ще не досліджені, та навіть не виявлено, де знаходяться ці пам'ятки. Ми 
спинимось па тих, про які вдалось нам зібрати відомості. 

У Львові було чотири іконостаси в стилі рококо: у соборі св. Юра, 
в церквах Успенській, Миколаївській та св. Духа — і хоча вони не нале-
жать до найраніших творів цього стилю, але з огляду на те, що вони 
найбільш показові, передусім — святоюрський і успенський, ці іконостаси 
заслуговують на увагу. 

Собор св. Юра був споруджений у 1764 p., а іконостас почали будувати 
через кілька років по тому. Хто автор проекту цього іконостаса — напевно 
не відомо; хоча й зберігся проектний рисунок іконостаса з підписом Яна 
Пропста та наявний іконостас розходиться дещо з цим рисунком. Хто 
виконував різьбярську роботу в іконостасі і фігуральні декорації в нре-
світерії собору? З рахунків будови знаємо, що в 1768 р. за оздоблення 
царських врат одержав Севастяп Фезіпгер (Фензінгер, Фейзінгер) 300 зло-
тих і його слід вважати автором царських врат і дияконських дверей. Його 
прізвище виступає в рахунках лише один раз, значить, і його різьбярська 
діяльність в соборі закінчилася на згаданих роботах. Продовжував роботу 
інший різьбяр, про що свідчить характер різьблення і більша кількість 
занотованих у рахунках видатків поважної суми в 1770—1772 pp., зв'яза-

,ної з прізвищем Михайла Філевича. Під його керівництвом працювали ще 
два різьбярі — Шимоп Старжевський і Петро Білостоцький, які викопува-
ли різьбу на камені для зовнішнього декору собору і деякі дрібніші робо-
ти в головному вівтарі (рами ікон, орнаменти) 

3. Горпунг неслушно применшує роль Філевича в виконанні різьблення 
святоюрського вівтаря, висловлюючи думку, що його різьбили ІПимоп 
Старжевський, Іван Щуровський і Лазар Паславський під керівництвом 
Іваиа Оброцького. Щоправда, був якийсь їх контракт від 7 січня 1772 p., 
але за педотримапия цього контракту вони були засуджені і в рахунках 
їхніх прізвищ не зустрічаємо, крім підрядного різьбяра Старжевського. 154 155 



89. Царські врата 
в с. Лаврів. Середина XVIII ст. 

Одну частішу ікон до іконостаса виконав у 1770—1771 pp. Іван Ради-
внловськнй, а другу закінчив у 1778 р. Лука Долинський. Автором трьох 
монументальних скульптур на фасаді собору — Юрія, Афанасія і Лева 
(1759—1761 pp.), був найкращий скульптор доби рококо на нашім тере-
ні — Пінзель 

Власне кажучи, іконостас собору св. Юра творять лише царські врата 
і дияконські двері, вміщені поміж могутніми цоколями високих колон, на 
яких вгорі височить ікона «Пантократор». Намісні ікони встановлені на 
стінках бічних ириділів церкви, святкові ікони — в буазерії нресвітерії 
довкола престола, а апостоли і пророки — на стінах нресвітерії понад 
буазерією. На чільній стіні вгорі нресвітерії — велика і багата скульптура 
бога-отця в ореолі («глорії») проміння, хмарок і ангелів. 

Другий львівський іконостас у стилі рококо поставлений у церкві 
св. Миколи в 1771 p.; спершу спорудили верхню частину на аркаді, а 9 ве-
ресня того ж року згоджено столяра і сницара на царські врата й намісні 
ікони На жаль, автори цієї пам'ятки нам не відомі. Іконостас невели-
кий і у своїх формах скромний. До останніх часів збереглася лише його 
нижня частина, а в 1946 р. знято і її, щоб поставити новий іконостас. 

Невідомо, коли споруджено останній іконостас у львівській Успенській 
церкві. В 1779 р. пожежа завдала великої шкоди цій церкві; згоріли дзві-
ниця і баня, але ніде немає жодної згадки про те, що згорів тоді й іконо-
стас. Є лише нотатка, що львівський маляр Петро Рогані (Петрус Анто-
ніус Рогані) відчистив після пожежі бічні вівтарі і проновідальницю 
(«Zaptacic malarzowi za odch^idozenie oltarzow cerkiewnych pobocznych 
zL 87 pro purgatione altaris et a m b o n a e » Г о р н у н г , без вказівки на 
джерела, приписує різьблення іконостаса Михайлові Філевичу і Францові 
Олендзькому 

Маньковський висловлює думку, що творцем скульптурної різьби 
у нресвітерії після пожежі був наприкінці XVII I ст. Канти Фезінгер 
(брат Севастяна, автора святоюрських врат), але в іншому місці, не поси-
лаючись на джерело, зазначає, що ще в 1773 р. (перед пожежею) оздоб-
лювальні роботи в головному вівтарі виконував Михайло Філевич 

Канти Фезінгер був архітектором, а не різьбярем, зробити він міг лише 
проект загальної різьбярської декорації у вівтарі та архітектурної струк-
тури іконостаса. Філевича можна вважати автором центральної скульп-
турної декорації в нресвітерії, оскільки вона виконана в характері його 
скульптури в соборі св. Юра. Але різьба іконостаса має інший характер 
і, очевидно, належить іншому авторові. Отож питання авторства іконо-
стаса і час виконання різьблення та іконостаса Успенської церкви поки 
що остаточно не з'ясовані. В цій справі варто навести ще такі дані: наро-
хом церкви в 1779—1806 pp. був І. Горбачевський, людина, точна в рахун-
ках. Він докладно нотував усі події і видатки, зв'язані з церквою. В його 
записках дослідник його діяльності не зустрів жодної згадки про будову 
іконостаса, який мусив потягнути за собою чималі грошові видатки 
Виходить, іконостас був поставлений перед 1779 р. У львівських церквах 
в 1768—1771 pp. будували пові іконостаси (Юр, Микола). Можливо, що 
в той час і в Успенській церкві вирішено замінити старий іконостас 
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90. Царські врата в с. Тершів. 
Перша половина XVIJI ст. 

91. Царські врата 
в с. Гринів. Після 1781 р. 
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92. Іконостас Покровської церкви. 
Де-ґаль. Ромни. 1764 р. Царські врата 

з с. Псари. Друга половина XVIII ст. 



Петрахновича на новий, який відповідав би естетичним вимогам та духові 
часу. Цей іконостас має лише нижній ярус з двома намісними іконами, 
з царськими вратами і дияконськими дверима. Решта ікон розміщена по 
стінах пресвітерії. На центральній стіні — багата різьба «Пантократора», 
яка творить ідейну цілість з іконостасом. Іконостас Успенської церкви 
збудований в основному за тим самим иринцином, щ,о в соборі св. ЇОра. 

Іконостас церкви св. Духа у Львові — наймолодший з львівських іко-
ностасів у стилі рококо. Він поставлений наприкінці XVII I ст., після 
1783 p., коли колишній костьол було перетворено на церкву для духовної 
семінарії. Хто був автором різьби — не відомо. Про ікони цього іконостаса 
е неперевірена чутка, гцо їх мав виконати Лука Долииський Іконостас 
зберігав традиційну будову на суцільній нлош,і. Разом з церквою він був 
знип];епий німецькою бомбою в 1939 p., від нього схоронилися лише деякі 
частини, між іншим, половинка царських врат і двоє дияконських дверей. 

З найцікавіших іконостасів у стилі рококо в Галичині нам відомі іконо-
стаси Миколаївської церкви в Золочеві (1765), в Бродах, у Романові, 
в Покровській церкві в Бучачі (одноярусний), у Білій, в Галичі, Новиці, 
Болехові, Креховичах, Пійлі (одноярусний), у Підбірцях (1765), в Жи-
равці (1770), Руданцях, Нагірцях, Зборові і Пикуловичах (кінець 
XVII I ст.). 

З Волині знаємо поки що лише два цікаві іконостаси — в Борках (по-
близу Кременця) і Жолобках. У Києві було понад десяток іконостасів, крім 
андріївського. Найвизначніші з них — іконостас Успенської церкви на По-
долі, Щекавицької церкви Петра і Павла, церкви грецького монастиря, 
деяких церков Лаври, Видубицького монастиря та Георгіївської і Трьох-
святительської церков у старому місті 

Іконостас Михайлівської церкви в Дашеві має різьбу народного харак-
теру, але інтерес становить ламаний уклад іконостасної площі; один 
з найціьсавіших іконостасів часів рококо — у Ромнах (1764) Можна ще 
згадати іконостаси в Ізюмі, Лохвиці, Гадячі, Козельці, Чемерисах Воло-
ських (1766), Яришеві (1768) і Печанівці (1771) На жаль, лише 
з деяких були опубліковані знімки. 

В добу рококо декор царських врат зазнав певної еволюції. Одні з них 
виявляють лише домішку форм рококо у нетрадиційній композиції орна-
менту, інші мають новий склад орнаментики, а ще інші оформлені за 
зовсім новою концепцією. Дияконські двері, які раніше були звичайними 
мальованими іконами, в часи рококо також почали оздоблювати різь-
бленням. 

Царські врата собору св. Юра, виконані в 1768 р. G. Фезінгером, пока-
зові для оформлення в стилі рококо. 

Різьба на вратах складається з чотирьох неправильних медальйонів 
у рамках з двох дужок, заповнених скісною решіткою. Іконографічних 
зображень немає зовсім. Медальйони оточені ио боках перфорованими ро-

161 кайлями різної величини і форми та орнаментом з вогників. Єдиний 



93. Царські врата Святоюрського собору. 
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рослинний мотив на вратах — це завішені вгорі грона винограду, а також 
то тут, то там розкидані квітки. У верхній частині врат, що душе характерно 
для стилю рококо, винесена есовата волюта, складена з двох частин, з ки-
тицею квітів. Посередині врата не мають ніякої колонки, а вгорі, на 
омофорі,— митра з жезлом і єнісконським хрестом по боках. 

Не менш цікаві в соборі св. Юра дияконські двері. На тлі скісної 
решітки з розетками на перехрестях — цілофігурні нлоскорізьблені зобра-
ження архангелів: Рафаїла на скелі з рибою і посохом в руках та Михаїла, 
п];о стоїть на дияволі і держить в руках огненний меч і ланцюг. Двері 
обрамлені рокайлевим орнаментом з вогниками і фестонами квітів. В ниж-
ній частині дверей — відділені рамкою ажурні поля з ширшою решіткою 
без розеток, з дужкоподібним орнаментом посередині. Вгорі двері мають 
по дві волюти у вигляді букви S з квітами. 

Дещо іншого характеру врата Успенської церкви у Львові. Досить 
важкий орнамент рокайлів обрамляє врата по краях і посередині, поді-
Лйючи всю декоративну поверхню на чотири площини. Чотири овальні 
медальйони евангелістів вміщені на тлі скісної решітки з розетками на 
перехрестях. У верхній частині врат — малі зрізані волюти. Посередині 
повна півколонка з хвилястим пломенистим орнаментом, закінчена вгорі 
кулею з хрестом. Автор не відомий. Композиція врат Успенської церкви 
і собору св. Юра свідчить, що вони належать різним авторам; судячи з фі-
гурних нлоскорізьб дияконських дверей, автор різьби Успенської церкви 
був кращим від Фезіпгера майстром фігурної різьби. Його фігури легкі, 
граціозні, більше в стилі рококо вирішений і контрапост у їхніх позах. 
Зате декоративна орнаментика Юрських врат відважніша в розмаху 
і більш вільна. Значить, Фезінгер був сильніший в орнаментиці. 

Дуже близька до врат Успенської церкви композиція врат у церкві 
« Покрови в Бучачі (ЛМУМ). Плоскорізьба дияконських дверей в обох церк-

вах подібна, лише іконографічні зображення дещо різні. В львівській 
Успенській церкві е архангел Михаїл і ангел-хоронитель, а в бучацькій 
Покровській — ангел-хоропитель і «Благовіщення» [тепер ці пам'ятки 
зберігаються у Тернопільському обласному краєзнавчому музеї]. Різьблен-
ня бучацького іконостаса викопане після 1761 p., бо під час візитації 
церкви в цьому році ще стояв старий іконостас'^®. Маньковський при-
пускає, що бучапькі різьби вийшли з майстерні найкращого львівського 
різьбяра Піпзеля отож і львівські успепські були б з цієї самої майстер-
ні. Пінзель — автор дуже цікавих різьб в декорації бучацької ратуші. Це 
цілком імовірно, що його майстерня могла викопувати роботи і для буча-
цької церкви, тим більше, що фундатором обох бучацьких об'єктів був 
магнат Потоцький. Чи причетний до цих робіт і сам майстер Пінзель — це 
питання потребує ще докладніших досліджень. 

Не раніше 1765 р. (дата сиорудн<ення церкви) збудовані врата з Під-
бірців (поблизу Львова), які своєю формою близькі до врат Успенської 
церкви, хоча належать іншому авторові. В композиції вони різняться від 
Успенських тим, що не мають поперечного роздільного орнаменту, і взагалі 
структура їх орнаменту легша, а тим самим більше в стилі рококо. Підбо-
рецькі врата мають посередині повну колонку з галузками квітів вгорі 162 163 
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96. Дияконські ^вері 
в с. креховичі. Т(%гі роки XVIII (т. 

І пломенистим орнаментом внизу, завершену тридольною короною. До 
підборецьких врат дуже близькі своєю формою врата Миколаївської церк-
ви у Львові (1771) і не виключено, що їх виконав один автор. 

Це були відомі нам визначніші твори одного тину різьбярства царських 
врат у стилі рококо. Скромніші від львівських успепських врата в Чорно-
му Острові (близько 1772 р.) без медальііонів і в Поздячі (1777) з чотир-
ма медальіїонами. Варті на згадку ш,е подібні до них врата в Руданцях 
(поблизу Львова) і врата невідомого місця походження з Покуття 
(ЛМУМ, № 25248). 

Близькі своєю формою до згаданих галицьких пам'яток часів рококо 
врата південного приділа Успенської церкви в Києві на Подолі, збудовані 
після ремонту церкви Григоровичем-Барським у 70-х роках X V H I ст. На 
тлі скісної решітки розміщені шість медальііонів, обрамлених трьома або 
двома дужками. Різняться ці врата від галицьких тим, що решітка вкрита 
досить щільно рокаіїлевим орнаментом і гірляндами квітів. 

Іншиіі характер, уже дещо ампірний, мають врата Успенської церкви 
в Каневі. Замість скісної решітки там штахетка з вертикальних нрутів. На 
їх тлі — шість великих медальііонів-картушів, обрамлених чотирма дужка-
ми різної величини і форми, вгорі — зрізані волюти, а посередині врат — 
широка планка з вертикальною штахеткою і трьома аграфами орнамен-
ту — вгорі, внизу і посередині. 

Розглянуті врата належать до одного типу пам'яток, в яких тлом для 
орнаментики є решітка або штахетка. Ці декоративні мотиви найбільш 
радикально розірвали зв'язок з традиційними формами врат і їх орнамен-
тикою. Між іншим, елемент решітки вже грав деяку роль у барочній 
орнаментиці. Але тільки в епоху рококо решітка стала поширеним декора-
тивним засобом. Мабуть, вперше па Україні решітку застосовано в оздоб-
ленні срібних царських врат іконостаса Софії Київської (1747—1750). 

Другим тином пам'яток часів рококо е врата, де замість виноградної 
галузки появляються рокайлі або орпамепт з рослинних галузок, нерести-
лізовапих на зразок рокайлів у симетричному укладі в обох стулках. Пер-
шим таким зразком вважаємо врата Андріївської церкви в Києві, в яких 
спостерігається ще деякий компроміс з барочними формами. Поряд з лег-
кими ажурними формами в стилі рококо в нижній частині врат вгорі є ще 
досить важка барочна неажурна «глорія» з головок ангелів у хмарах. 
Верхні медальйони «Благовіщення» мають уже нову форму рамок, скла-
дену з нерівних, типових для рококо, дужок. 

Цей, другий тип царських врат дуже скоро набув популярності в усіх 
різьбярських майстернях. 

У цьому стилі виконані дуже цікаві врата з Чемерисів Волоських на 
Могилівщині (1766) та того ж автора врата з Яришова (1768—1772), які 
мають лише чотири медальйони неправильної витягнутої навскіс форми, 
а рокайлевий орнамент заповнює всю площу врат, причому симетрично 
до центральної осі в кожній стулці. 

Типовим зразком таких пам'яток є врата іконостаса церкви в Жиравці 
поблизу Львова (1770). Ці мистецької роботи врата мають шість великих 
медальйонів правильної чотирилистої форми, а решта місця між ними 166 167 
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заповнена орнаментом з сильно перфорованих рокайлів і вогників, більш-
менш симетрично укладених між медальйонами. Варті згадки також дия-
конські двері цього іконостаса з плоскорізьбами архангела Михаїла 
і ангела-хоронителя, виконані під впливом різьб львівської Успенської 
церкви. Вони у формах легші від львівських, із скромнішою орнаментикою, 
але з мистецького боку деш;о слабші (тепер у ЛМУМ). 

Скромнішим зразком цього типу е врата в Кип'ячці на Тернопільщині 
(1772) з вигнутою півкулястою нижньою рамкою, відповідно і рівнобіжно 
до завершення врат. Таке оформлення появилось тільки в часи рококо 
і досить часто було в ужитку. 

Царські врата з Убинів належать до цієї самої групи, але виконані не 
так майстерно, хоча компоновані широко й відважно. За традицією, в де-
яких місцях висять грона винограду. Чотири медальйони овальної пра-
вильної форми. 

Інший характер мають врата з Волосатого з шістьма ирямокутними 
медальйонами з вигнутими боками. їх орнамент ш;е деш,о нагадує листочки 
аканта, але вже дуже перестилізовані на форму рокайлів. Ц я пам'ятка 
має одну деталь, яка рідко виступає в декорі царських врат; це — пелікан, 
вміщений угорі. Аналогічне зображення було, як відомо, на срібних вратах 
іконостаса Софії Київської, поставленого в 1640 р. Петром Могилою 

Цікаву композицію мають врата з Макарівки з серцевидними медаль-
йонами та стилізованими галузками, що виходять з тих сердець і, спадаючи 
вниз, немов удруге обрамляють медальйони. 

Посереднє місце між розглянутими двома типами займають врата 
в Роздолі і металеві мідні врата з Токів. Обоє мають у деяких партіях 
решітку, а в деяких — рокайлевий орнамент. Можна сказати, що компо-
зиція орнаменту тут побудована на комбінації двох типів в один, посеред-
ній, Роздільські врата мають чотири медальйони неправильної форми 
з євангелістами, укладені не на осі. Декоративне поле заповнене рокайлем 
з квітками і гронами винограду. Верхня частина під волютами має решітку 
з розетками. Середня колонка ажурна, закінчена ажурною короною. Врата 
з Токів мають десять медальйонів з різьбленими зображеннями досить 
слабої мистецької якості, зате декоративна частина врат виконана з роз-
махом — просто вражає різноманітне багатство декоративних мотивів. Вра-
та з Токів — єдині відомі металеві царські врата в Галичині. Чи було їх 
більше — невідомо, але що ідея металевих врат у Галичині не нова, про те 
свідчить намір Львівського ставропігійського братства ще наприкінці 
XVI ст. зробити такі врата для своєї церкви. Час виконання і автори роз-
дільських і токівських врат невідомі. 

В період рококо побіч дияконських дверей бували також царські врата 
з фігурними плоскорізьбами як дальший розвиток цього типу врат першої 
половини XVII I ст. Але тепер вони мають дещо інший вигляд. Фігурна 
різьба заповнює всю або майже всю поверхню врат, а для орнаментики 
залишається мало місця. Показовими щодо цього є врата в Гриневі (Біб-
реччина, 1781) з Юрієм на коні, що пробиває списом змія, і врата з мона-
стирської церкви в Крехові з «Преображенням» [тепер у ЛМУМ]. Обидві 
теми — це храмові композиції церкви. Врата в Гриневі мають за тло 
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ажурну решітку з розетками, обрамлену по боках галузками, вгорі — по 
дві есоваті волюти, а посередині, на місці колонки — гірлянду з квітів. За-
вершені вони великою тридольною короною. Крехівські врата мають багату 
різьбу, поділену скісною решіткою в архітектурних обрамленнях на дві 
частини. Внизу на тлі гори три апостоли, а вгорі — Христос у «глорії») 
промінного сяйва і хмарок, Мойсей з таблицями та Ілля з вогненним 
колесом. 

Такого типу врата відомі також на Полтавщині. Одні з найкращих — 
це врата з величавого іконостаса, поставленого кошовим Калнишевським 
у 1764 р. в Ромнах Вони мають плоскорізьбу «Благовіщення», обрам-
лену надзвичайно багатими і різнорідними архітектурними мотивами, 
а внизу — три великі медальйони з мальованими композиціями. Дві інші 
пам'ятки цього типу, опубліковані Соболевим мають більш народний 
характер викопапия. На одній зображене в нлоскорізьбі «Благовіщення», 
а на іншій — сон Якова. За стилем сюди належать ще ковані срібні врата 
фундації 1812 р. епіскопа Іринея Чернігівського з Михайлівського собору 
в Києві (тепер ця пам'ятка зберігається в музеї Києво-Печерської лаври), 
з фігурами двох сидячих золочених ангелів, які тримають в руках роги 
достатку і галузки, та з дрібною різьбою в стплі рококо. 

Поряд з цими формами, які виявляють виразні риси рококо, була тоді 
поширена також форма врат старішого типу, орнаментика яких більшою 
чи меншою мірою позначена впливом стилю рококо. Прикладом такої 
форми можуть бути врата в Суходолі (Долипщина), де характер рококо 
мають лише перфоровані обрамлення медальйонів і дещо здрібнілий рос-
линний орнамент, а також врата з Лемківщини, де в стилі рококо викона-
ний лише орнамент середньої колонки, а орнамент врат майже зовсім 
втратив свій рослинний характер. 

Ієсеєве дерево і за часів рококо часто було темою композиції царських 
врат. Його тоді компонували або в старій традиційній формі, лише додаю-
чи орнамент в стилі рококо, або у зовсім новому укладі постатей на 
галузках та навіть з цілком новим укладом дерева. Пам'ятками традицій-
ної композиції з Іесеєм є врата з Калущіши (Пійло, Новиця, Болехів, Кре-
ховичі), виконані одним різьбярем. Бонн до певної міри творять окрему 

J калуську школу. Іконостас у Пійлі поставлений в церкві, збудованій 
"^1778 p.; ця дата засвідчує, коли саме були виконані ці різьби. 

Мистецький осередок в Калуші почав діяти ще раніше, про що говорять 
написи на різних пам'ятках. На процесійному хресті (ЛМУМ, № 13310) 
є напис: «Сей крест-ь сооружил рабь Божій Павел Габріелевич іконопи-
сецть Калускій за своє снасеніє року Бож. дня... сеитембрія». Запис на 
одвірках царських врат іконостаса старої церкви в Новиці свідчить, що 
цей маляр був також і різьбярем: «сницерска и малярска робота соверши-
ся Павломт. Гавріоловичем'Ь 1750». Мабуть, цей самий автор підписаний 
на іконі «Пантократора» з села Довге поблизу Калуша: «Сей образ 
сооружил Павло иконописец'ь Гаврилов син-ь родичь Калун<анській руко-
нисаніемт, своимт. за своє снасеніе» 

Маляр і різьбяр Павло Гаврилович не був майстром високого мисте-
цького рівня, поки що важко сказати, яке відношення мав до нього автор 1 7 2 

1 7 3 
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пізніших царських врат з Ібсеєвим деревом на Калущині, але наведені дані 
свідчать, що якийсь мистецький осередок існував у Калуші довший час. 

Царські врата в Пійлі, Новиці {новіша церква), Болехові і Креховичах 
майже однаково оформлені. Вони мають тонку профільовану рамку, зверху 
заокруглену і з барочними заломленнями. Іесей підтримує рукою дерево 
в формі пальми, а в орнамент галузок вплетені рокайлі, грона винограду 
і квіти. Постаті царів півфігурні, різьблені у двох вертикальних рядах на 
кожній стулці; але тому, ш;о вони розміщені на різній висоті, створюється 
зигзагоподібна лінія. 

Новою формою композиції царських врат з Ієсеєвим деревом в часи ро-
коко є уклад царів в однакових позах, одним вертикальним рядочком на 
стулках, і лише дві верхні фігурки пересунуті до середини. В руках, попри 
бічні рамки, вони тримають розгорнуті звитки, а руїш від середини врат 
покладені на грудях. Прикладом такої композиції є врата у Віжомлі (Яво-
рівщина) і з Ваневичів (Самбірщипа; музей у Самборі, № 1396). Скром-
нішими і примітивнішими пам'ятками цього типу були врата у збірці 
монастиря в Лаврові, з вісьмома царями. 

Ще іншу форму мають врата з Боблів (поблизу Ковеля). Ієсей лежить 
там оголений, а з-під ребра, замість дерева, виростають дві несиметричні, 
мало використані як орнамент, галузки з півфігурами царів у коронах 
квітів, на кінцях розгалужені. Внизу ці врата мають у відділеній задов-
баній рамці суцільні неажурні поля з плоскорізьбленими кошами квітів. 
Такі коші мали ще в першій половині XVII I ст. врата з Ієсеєвим деревом 
(без фігури Ієсея) у Крехові. 

Інакше скомпоновані великі, високомистецької роботи, врата у Вер-
бові (Бережанщина) . Ієсей лежить там на гладкому нерізьбленому тлі, 
а півфігури царів розміщені парами серед симетричних галузок. Замість 
дерева посередині в'язанка довгого листя, нереплетеного зрідка стрічкою. 
Це одні з найкращих з мистецького боку врат часів рококо. Скромним зраз-
ком цього типу е врата в Тур'ї з парними мальованими медальйонами 
у закрутках галузок, з дуже зредукованими листочками, стилізованими 
дещо в стилі рококо, без винограду. 

Комбінація Ієсеєвого дерева з шістьма медальйонами («Благовіщення» 
і євангелісти), що її деколи ще вживали в першій половині XVIII ст., 
в часи рококо також іноді появлялась, але в іншій композиційній формі. 
Царські врата церкви Покровії (1777) в Ходаках на Волині мають Ієсея 
внизу, а півфігури царів розміщені но троє в трикутному укладі між ме-
дальйонами. Посередині — ажурна колонка, закінчена митрою. 

З кінця XVII I ст. походять ще високомайстерної роботи врата з церкви 
св. Духа у Львові (з них одну стулку знищила бомба в 1939 p.). Вирі-
шенням різьби і розмахом композиції вони нагадують вербівські. Замість 
колонки в них в'язанка листочків і квітів, з-під якої виростають обабіч по 
три окремі галузки, що закручуються вільними сміливими розгалуженнями 
з закрутами. Чотири медальйони з євангелістами овальної форми, у рамках 
з вінчиків листя. Вгорі волюти з рокайлями. Різьба глибока, пластична. 
Прикладом цього тішу є ще врата з Ваневичів, викопані, мабуть, ще перед 
появою форм рококо, бо тут їх впливів не видно. 
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Царські врата старішого типу з симетричним орнаментом в обох стул-
ках у період рококо вже рідко появлялись, а коли й були, то з домішкою 
декоративних елементів в стилі рококо. Нам відомі лише одні такі врата 
з Старогородки в Острі на Ч е р н і г і в п і , и н і В о н и мають густиіі дрібний 
орнамент із листочків, скомбінований навперемінно із скісною решіткою 
та розетками на перехрестях. Частіше в ті часи можна було бачити врата 
з кошами. 

На зміну барочним вратам із чашею і вазоном приходять врата з коша-
ми внизу. Мотив коша, як нам відомо, появляється у вратах з Іесеєвим 
деревом ще в першій половині XVII I ст., але там ці коші не були зв'язані 
з загальною композицією орнаменту. Тепер коші органічно поєднані з ком-
позицією орнаменту. Відбулися зміни і в самому орнаменті. Звичайно 
орнамент цих врат творять дві галузки, що, переплітаючись, перехрещу-
ються між медальйонами. Знов з'являється верхне обрамлення у формі 
кількох вирізок волют, врата з чашами і вазонами такого обрамлення не 
мали. Сам орнамент більш або менш позначений рисами рококо, зокрема, 
частим мотивом є дрібний орнамент з листочків і квіток та типовий пломе-
нистий орнамент. 

Змінюється тепер також форма обрамлення медальйонів, які мають ви-
гляд яблука. Часто в цих вратах зустрічаються лише чотири медальйони 
з євангелістами, без «Благовіщення», або навіть самі рамки медальйонів 
без іконографічних зображень, зановнепі ажурним орнаментом з квітів 
і винограду. 

Трапляється, правда рідко, що врата цього типу не зазнали виливу 
рококо, наприклад, врата з Ростоків (Гуцульщииа). Вони мають орнамен-
тальний мотив довгої пальмової галузки з густими листочками. До цієї 
групи пам'яток можна віднести також врата з Гарбарів в Ярославі, де 
замість кошів маємо по два перехрещені роги достатку, з яких виростають 
галузки. 

Рідкісною в часи рококо відміною розглянутої форми врат є лише одна 
галузка, що виростає з коша і на старий традиційний спосіб переплітає 
медальйони (Камінь поблизу Новограда-Волинського). 

На закінчення варто ще згадати двоє врат з кінця XVII I ст.; вони вже 
представляють! ампір —стиль, який прийшов на зміну рококо. Цей стиль 
характеризується великим спрощенням і спокоєм форм та ясною, прозорою 
композицією. \Царські врата з Шумська на Волині мають посередині внизу 
вазу, з якої виростають галузки листкового орнаменту, симетрично укла-
дені до середньої планки. Вгорі — лише два медальйони з «Благовіщен-
ням». По боках врат на рамці осібні зірки, а побіч рамок карбована різьба, 
що замикає поля ажурного орнаменту. 

Чисто ампірний характер мають врата в Янівці (Чернігівщина) 
Вони поділені впоперек на дві нерівні частини. Внизу в обрамленнях 
стоять накриті вази, чи радше урни, на тлі ажурного орнаменту з квітами. 
Верхня партія врат має по три вертикальні ирути (штахетку), на тлі яких 
вміщені чотири медальйони з євангелістами. Медальйони зовні обрамлені 
галузками, переплетеними стрічками. Посередині врат на цоколі з різьбле-
ним листком стоїть кручена колонка, переплетена гірляндою квіток і закін- 176 177 
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чена митрою. Нижня партія врат - це сліпий ажур з дерев'яною підклад-
кою, вертпя - ажурна. В цілому ці врата швидше нагадують дверцята 
ампірної шафи, ніж різьбу, зв'язану з іконостасом. 

Ампір не мав такого великого поширення на території України як 
барокко 1 рококо. Але все-таки в мистецтві східноукраїнських земель 
яке було під впливом величавого російського ампіру, він відіграв певну 
роль. У західних областях України ампір був явищем дуже короі-ким 
1 перехідішм, отож і залишив незначні сліди свого впливу, здебільшого 
в світській архітектурі 

у Львові, 1944—1952. 
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Українське мистецтво в період завершення формування української народ-
ності та становлення нації розвивається в дуже складних умовах. Розвиток 
виробничих відносин, пожвавлення ремесла і торгівлі, розширення еконо-
мічних зв'язків, посилення соціального й національного гніту — усе це 
супроводилось наростанням класової боротьби, розгорненням визвольних 
рухів. Ці історичні процеси, з одного боку, гальмували, а з другого — 
сприяли поступу українського мистецтва; обумовили появу і проникнення 
в мистецтво нових течій, посилення інтенсивної творчої активності в на-
роді. Тому нічого дивного, що розквіт української різьби припадає саме 
на X V I I - X V I I I ст. 

Різьблення у нас щільно пов'язується з пишним декором іконостасної 
стіни, яка поступово набуває вигляду архітектурного фасаду. Цей зв'язок 
позначається і в стилі орнаментики, мотиви якої та композиція, а навіть 
техніка виконання змінюються в окремі періоди, відповідно до естетичнітх 
смаків доби, вимог і прийомів панівного стилю в архітектурі. 

Проте тут иемае рабського переспівування «модних» зразків. Іїожна 
пам'ятка свідчить про творче вирішення мистецьких завдань на грунті 
поєднання традипійних форм з новітніми тенденціями, народної творчості 
з професійною майстерністю. І саме органічне взаємопропнкання цих течій 
та напрямів зумовлює свіжість, багатство іі різноманітність вирішень, ори-
гінальність, своєрідність та самобутність української різьби. 

Збагачення декоративного елемента в іконостасі відтісняє на дальший 
план сюжетні зображення, надає цілості більш ошатного, навіть світського 
звучання. Разом з тим аскетична строгість іконопису поступається перед 
живописним реалістичним трактуванням образу. ^̂  

Перекриття дерева левкасом та позолотою свідчить про бажання іміту-
вати'цінні метали, j А деколи царські врата навіть виконувалися в металі/ 
як срібні врата Софії Київської (50-і роки XVIH ст.). Михайлівського 
собору Києво-Печерської лаври (1811), Борисоглібського собору в Черні-
гові ( Х У П — X V n i ст.) або мідні з церкви в Токах. Іноді бажання наслі-
дувати металеві технічні форми відчувається і в способі виконання. 

Захоплення різьбярським декором якось зразу поширюється у XVII ст. 
по всій Україні як по містах, так і по селах. У цьому виді мистецької 
творчості дуже жваво і безпосередньо виявляється художня культура, 
естетичні ідеали і почуття стилю тогочасних майстрів, що працювали в різ-
них центрах країни^'Вони, очевидно, були міцно зв'язані з своїм творчим 
середовищем, з передовими, демократичними колами громадськості. 

Про характер, рівень майстерності L стиль різьблення періоду до 
XVII ст., на жаль, за браком пам'яток, дуже важко сказати щось певне. 
Будова ікон, спосіб їх обрамлення та іконописний декор царських врат — 
усе це вказує на те, що роль декоративної різьби в побудові іконостасів 
XIV—XVI ст. була мінімальною. Зацілілі зразки декоративної нлоскорізь-
би довкола окремих зображень завершувальної групи ікон «Розп'яття 
з пристоячими — пречистою та Іоанном» XVI ст. з Снятина, Коломиї, 
Долини свідчать про наявність південних, балканських впливів. 

Окремо стоїть питання про іконостас Успенського собору Киево-Пе-
черської лаври. Ренесансна строга простота, ритмічна розміреність та 



площинність конструкції іконостасної стіни цього собору в поєднанні з ви-
разними барочними тенденціями в різьбярському декорі, зокрема царських 
врат, а також іконографічні та стильові особливості живопису, деякою мі-
рою близькі до рішення іконостасних комплексів у Львові та Рогатині, 
переконливо промовляють за зріле XVII ст. 

Варто відзначити, що різьба царських врат в Баришівці на Київщині 
та з Наддніпрянщини (датовані другою половиною XVII от.; зберігалися 
у збірці В. Пещанського) дуже нагадує лаврські царські врата. Спільною 
рисою декору є орнаментальна та композиційна структура, побудована на 
переплетеннях не реалістично трактованих галузок виноградної лози 
з гронами, а узагальнених декоративних поясів еластичної форми з голів-
ками ангелів (відсутні на баришівських вратах) між малими круглими 
медальйонами. У жодному випадку не мон<на датувати цей іконостас 
XVI ст., як це робить М. Петров Спираючись на те, що Павло Аленп-
ський у 1655 р. характеризує іконостас Успенського собору як «величний, 
але старий», він припускає, що його фундатором був князь Костянтин 
Іванович Острозький (1460—1530). 

Не думаємо, іцоб знімали модель із старовинного іконостаса для ново-
збудованого монастиря; отже, згаданий іконостас був уже нового типу, 
очевидно споруджений у XVII ст. 

Різьбярське оздоблення іконостасів XVII ст., зокрема першої половнни, 
виявляє виразно ренесансний характер. Для цього періоду характерний 
поділ композиційної поверхні царських врат звичайно на шість площин, 
причому дві верхні менші за інші і фігурно завершені. Застосовуються як 
малярські, так і пластичні декоративні елементи, спершу плоскорізьблені, 
а пізніше й ажурні. Переважають геометричні й стилізовані мотиви, ще 
досить плоско і умовно трактовані. Поступово цей поділ зникає, хоч ще 
деякий час акцентується розподілом декоративних мотивів. 

Від середини століття починається деяка барокізація форм. Розвиток 
іде від площинно умовного трактування форм до більш реалістичного, 
пластичного, світлотіньового. Композиційна поверхня царських врат вирі-
шується суцільно. Найбільшого поширення набуває мотив виноградної 
галузки, яка виростає зннзу — з правого чи лівого кутка або з середини 
кожного крила, а пізніше — у XVII I ст.— з чаші, вазона чи кошика. Вічні 
парості кільцями обрамлюють традиційні шість медальйонів. На зламі 
XVII—XVIII ст. набуває поширення тема Ієсеєвого дерева з пластичним 
зображенням людської постаті. Ця тема часто виступає на протязі XVIII ст. 
в найрізноманітніших варіантах, особливо в Галичині та на Волині. ; 

Якщо в добу Відродження спостерігається досить значна різноманіт-
ність декоративних мотивів, то за часів барокко при обмеженості мотивів 
вражає різноманітність і динамічність композиційного вирішення. На ряді 
наді'^ток виразно, виділяються індивідуальні риси талановитого майстра. 

Нові декоративні елементи і композиційні прийоми приносить з собою 
епоха рококо (друга половина XVII I ст.). Абстрактні і фантазійні мотиви 
рокайлів виступають у найрізноманітніших комбінаціях з решіткою. 

Поряд з тим досить поширеним є і реалістичне трактування мотивів 
і форм, що іноді мен^ує з натуралізмом. Частіше виступають сюжетні 

композиції як на царських вратах, так і на дияконських дверях, виконані 
в техніці плоского або високого рельефу. Ампір, який відіграв певну роль 
у мистецтві східноукраїнських земель, не залишив виразного сліду в укра-
їнській декоративній різьбі, особливо в Галичині. 

Нові стильові ознаки, співзвучні новим стильовим напрямам в архітек-
турі в різні періоди, як можна думати, досить швидко поширювались по 
всій Україні, що й було обумовлено відповідними істор ігиїими обстави-
нами. Провідними центрами, безумовно, були Львів та К м їв. Ajre наявність 
певних тинових технічних чи композиційних прийомів та стильових рнс, 
які виступають на просторі певної території, дозволяє говорити про сферу 
дії окремих майстерень, шкіл. Іноді це підтверджується і архівнпмн дани-
ми. Деякі з цих шкіл в окремі періоди відіграли дуже активну роль у роз-
витку декоративної різьби на Україні (Жовква, [Чернігів], XVII I ст.) . 

Найповніше уявлення маємо про декоративне різьбярство Галичини. 
Пам'ятки Волині та Східної України збереглися в значно меншій мірі, але 
є підстави, передусім на основі опублікованих матеріалів, говорити про 
^^еяку спорідненість орнаментально-декоративного та композиційного ре-
пертуару цих районів. Тут, особливо в XVII I ст., переважає тенденція 
класти в основу комнозіщії галузки аканта з дрібними і густими відгалу-
женнями, які суцільною масою своєрідного мережива покривають усю 
площину. Тимчасом у Галичині важливу роль у вирішенні композиції 
грають конструктивно-архітектонічні елементи, які утворюють чітко ви-
значений кістяк, вносять ритмічні й динамічні акценти.-'/ 

Однак дослідження характеру творчості, а також часових і територі-
альних меж впливу окремих майстрів, майстерень, шкіл — ио суті ще 
попереду. Особливо східноукраїнське різьблення чекає ще свого допитли-
вого дослідника. Дуже цікаво було б провести аналогії і порівняння з того-
часним декоративним різьбленням інших народів, передусім слов'янських, 
розкрити джерела мистецької інвенції — народні та напливові, більш чи 
менш універсальні для даної доби. Чітко вироблений погляд па розвиток 
декоративної різьби Росії, Білорусії, Польщі, Балканів полегшить виявлен-
ня творчих взаємозв'язків на иротязі століть. Адже відомо, що в XVII ет. 
чимало українських та білоруських сницарів нрацювали в Росії, де сміливо 
виступали з своєю творчою ініціативою, порушуючи стародавні традиції. 

Не менш цікаво було б простежити, в якому співвідношенні були інди-
відуальна творчість і загальнообов'язковий канон, збереження традицій 
і пошуки та захоплення новим, глибоке коріння народної творчості і про-
фесійна майстерність з орієнтацією на модні стильові тенденції. 

Автор цієї монографії здійснив один з найважливіших і, мабуть, най-
важчий етап роботи. Він висвітлив умови і накреслив характеристику_про-
цесу розвитку декоративної різьби на Україні, провів вичерпний аналіз та 
детальну часову й стильову систематизацію мистецьких явищ, що висту-
пали в певній послідовності чи паралельно; розкрив творче обличчя окре-
мих майстрів і шкіл. І найголовніше — підготував грунт для дальших, 
більш спеціалізованих досліджень. 
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ДОДАТКИ 

До стор. 27. 
При нагоді варто висвітлити справу ікони «Воплочення богородиці» в Жидачеві. 

Напис ієромонаха Веніаміна на звороті ікони стверджує, що вона намальована в 1406 р. 
(І. С в є н ц і ц ь к и іі, Галицько-руське церковне малярство XV—XVI ст., Львів, 
1912.—ЗНТШ, т. 121, стор. 6, 54). Але всі дані самої ікони говорять про те, що вона 
зроблена не раніше середини XVI ст. ї ї грубувате, шаблонне і убоге письмо близьке 
за своїм характером до письма ікон другої половини XVI ст. Рамка досить широка, 
у верхнії! частині від середини злегка заокруглена, покрита ренесансним хвилястим 
орнаментом з акантового листя з розетками по кутках, гравірованим на дрібно насі-
ченому тлі. Цей орнамент дуже близький до орнаменту царських врат з Волі Добро-
станської. На німбі Христа уже тиснений, а не гравірований напис: «ОН». Що ж до 
напису на звороті ікони, то він ще пізнішого часу, з першої половини XVII ст. Наші 
висновки спираються на такі дані: 1) наявність грецької букви S, яка появилась 
у нас в друку тільки паприкіпці XVI ст.; 2) літочислення від різдва христового (на 
початку XV ст. було б — від сотворення світу); 3) вислови: «образ», «намаліован», 
«в року» вживалися в XVII ст.; в XV ст. було б: «икона», «написана», «в л-Ьто». І вза-
галі весь графічний характер напису говорить про те, що зроблено його в XVII ст. 
Отож, усі дані свідчать, що ікона ніяк не може бути від 1406 p., ї ї слід датувати 
другою половиною XVI ст., і через те ї ї орнаменту при розгляді ікон XV ст. не можна 
брати до уваги. 

До стор. 28. 
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в памятпиках иконографии преимущественно византийских и русских, СПб., 1892; 
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Bible, t. I—II, Paris, 1895—1912; K. W e і t z ш a n n, Die byzantinische Buchmalerei 
des 9 u. 10. Jhd, Berlin, 1935; H. G e r s t і n g e r. Die griechische Buchmalerei, Wien, 
1926. 

До стор. 28. 
«Благовіщення» — це одна з найдавніших іконографічних тем християнського 

мистецтва. Сліди цього зображення зустрічаються вже в римських катакомбах 
Прісцілли та св. Петра і Марцеліна, а також на стародавніх християнських саркофа-
гах (церква Сан Франческо в Равенні) , на илакетках з слонової кістки, в рукописах 
(Сірійське євангеліє Равули) . Перше, вже цілком оформлене в тині зображення «Бла-
говіщення» маємо в мозаїках церкви Санта Марія Маджіоре (Рим, 432—445). За часів 
середньовіччя «Благовіщення» вміщують на готичних різьблених порталах соборів 
(Реймс, Ам'ен, Фрейбург), і пізніше ця сцена стає неодмінною складовою частиною 
малярського і різьбярського декору церков на Заході. Дуже популярним було «Бла-
говіщення» в італійському і нідерландському ренесансному мистецтві. 

Найдавніше зображення «Благовіщення» на українській території — в мозаїці 
і фресці Софії Київської. Мозаїка на привівтарній арці головної апсиди має такий 
вигляд: архангел в ході, з посохом у лівій руці, правою піднесеною благословляє. 
Богородиця стоїть фронтально і лише голова ледь повернута до ангела, в лівій, під-
несеній руці вона тримає моток, в нравііі, опущеній,— веретено, з мотка до веретена 
через груди простягається нитка. ї л о гладке, без архітектури. Фреска «Благовіщення» 
в правій бічній ансиді, вміщена на стіні від головної апсиди впизу, при землі, того ж 
самого типу, лише за богородицею зображена архітектура, а в ангела одне крило 
піднесене. По слідах, як і залишились від «Благовіщення» Кирилівського монастиря 
в Києві, можна гадати, що воно було такого ж типу, як у мозаїці Софії. У Новгороді 
па «Корсунських вратах» (кінець XII ст.), північно-західного походження, романсько-
го стилю, в сцені «Благовіщення» спостерігаємо інші подробиці. Богородиця стоїть 182 183 

перед троном з великою прядкою в руках, над нею голуб, ангел стоїть на драконі, 
тримає в одній руці звиток, а друга рука, ледь висунута з-нід одежі, благословляє 
(див. К о н д а к о в , Русские древности, т. VI, стор. 116, рис. 135). 

Пам'яток із зображенням «Благовіщення» а ж до XV ст. на Україні не збереглося. 
Лише пам'ятки з російської території можуть нам засвідчити, в яких формах прояв-
лялась ця тема після Софії Київської. Пізніше всі форми композиції «Благовіщення», 
відомі в російському мистецтві, виступають паралельно, так само і в українському 
мистецтві. 

Ікона «Благовіщення» московського Успенського собору (XII ст.) загалом близька 
до київської мозаїки, проте виявляються також деякі відмінності. Ангел стоїть 
сиокійно в нівпрофіль, богородиця — в позі київської мозаїки, але з іншим укладом 
рук: права на грудях, а ліва трохи опущена, без пряжі. На грудях у богородиці 
ліалніі оголениіі Христос, а вгорі в вирізку неба — «Ветхий деньми» на троні. Тло 
гладке, без архітектури. 

У «Благовіщенні» царських врат з села Криве (XIII ст.) ангел зображений в ході, 
а богородиця в нозі і з рухами рук московського «Благовіщення». Тло архітектурне. 
Вгорі вирізок неба (знищений). 

Ікона «Благовіщення» XIII—XIV ст. з монастиря Аптонія Римлянина в Новгороді 
(Н. П. К о н д а к о в , Русская икона, т. III , Прага, 1931, стор. 106, 141 і далі) повто-
рює схему композиції згаданої московської ікони з тим самим укладом рук богоро-
диці, але з мотком і веретеном в руках, без Христа на грудях. В іконі «Благовіщення» 
другої половини XIV ст. з церкви Бориса і Гліба в Новгороді апгол в ході, а богоро-
диця з мотком. Вгорі замість «Вєтхого деньми» голуб-дух, а внизу — мала фігурка 
св. Прокоиія, мабуть, патрона фундатора ікон. 

Згодом у давньоруському мистецтві появляється також друга відміна «Благові-
щення» з богородицею, що сидить, відвернена від ангела (фрески Волотова 1363 р. 
і церкви Федора Стратилата в Новгороді 1370 р.) або звернена до ангела («Шесто-
диев», X V - X V I ст.). 

На Україні з XV ст. відомий фелон Жовківського («Вистава археологічна ноль-
сько-руська», Львів, 1885, табл. X) монастиря з великим гаптованим зображенням 
«Благовіїцення» на плечах. Архангел в ході, без посоха. Богородиця стоїть з висуну-
тою з-під мафорію правою долонею, а в лівій, опущеній руці — моток пряжі. Тло 
архітектурне. Незвична величина цього зображення, пришитого пізніше на новіший 
матеріал фелона, свідчить, що це зображення первісно було, мабуть, на якійсь завісі 
і найбільш імовірно — на завісі царських врат. Фслоп зберігався у монастирі від кін-
ця XVII ст. як спадщина по Сучавському митрополиту Досифою. Після Великої Віт-
чизняної війни місце його знаходження не відомо. На правій стулці царських врат 
з Винників поблизу Жовкви (кінець XV ст.) богородиця сидить, звернена до ангела, 
а в простягнутих перед собою руках має пряжу. Тло архітектурне. 

З XVI ст. до нас дійшло вже порівняно більше пам'яток з зображенням сцени 
«Благовіщення» — це святкові ікони, що зберігаються у Львівському музеї україн-
ського мистецтва: з Дальови (перша половина XVI ст.), з Либохори (друга половина 
XVI ст.), з Наконечного (друга половина XVI ст.), з Нотелича, Трушевичів (друї'а 
половина XVI ст.), клеймо ікони Різдва Христового та галицька ікопа невідомого 
місця походження (друга половина XVI ст.). Архангел завжди зображений в ході 
з посохом у руці і лише в іконі з Либохори — з квіткою. Богородиця сидить плечима 
до ангела, з повернутою до нього головою і тільки на іконі з Дальови вона сидить, 
нахилена до ангела. Рухи рук богородиці різні. З Дальови: права рука простягнута, 
ліва з веретеном на руках; з Либохори: ліва долоня висунута вгорі з-під мафорію, 
права рука опущена; з Наконечного: права рука на грудях, ліва опущена, в руках 
нитка; в іконі невідомого походження: права рука на грудях, ліва на коліні, на 
пульті розкрита книжка; на іконі з Трушевичів богородиця стоїть, ліва долоня 
висунута з-під мафорію, права опущена, в руках нитка, між богородицею і арханге-
лом на стіні вазон з квітами. На всіх згаданих зображеннях багата архітектура, 
архангел постійно ліворуч, а богородиця праворуч. 

На окрему згадку заслуговує храмова ікона «Благовіщення» 1579 р. «Федуска, 
маляра із Самбора», що походить з Іваничів поблизу Володимира-Волинського (тепер 
зберігається в музеї образотворчого мистецтва у Харкові) . Па тлі декоративної, 
старанно виведеної архітектури з двома будинками і багато розчленованим муром — 



зліва ангел у ході з посохом, справа богородиця стоїть перед стільцем, ї ї ліва рука 
підпирає зажурене обличчя, права простягнута на грудях, 
лича богородиця також стоїть." 

У святковій іконі з Поте-

До стор. ЗО. 
У пам 'ятках старохристиянського мистецтва по-різному вирішувалось зображення 

розповіді про «Таїїну вечерю». В зображеннях катакомб воно символічне (риба, хліб). 
Згодом намічаються два підходи: історичниіі і літургічниіі. Історичниіі представляє 
вечерю з апостолами за столом, а літургічний — у формі «Причастя хліба й вина». 
Перші пам 'ятки історичного зображення відомі на Заході (Сапт Аполінаре Пуово — 
Равенна) , а літургічного — на Сході (Россанське євангеліє к інця VI ст.; дискос Кон-
стантинопольського музею, що походить з місцевості Стума в Сірії, першої половини 
VII ст.; євангеліє Равули VI ст.). Уже в перших пам 'ятках «Причастя» е дві форми 
його зображення — одна, коли апостоли поодиноко підходять до Христа (Россапсько 
свангеліб), друга, коли апостоли стоять гцільпою групою (євангеліє Равули) . 

У монументальному малярстві «Причастя» з 'являється пізніше і, якгцо датування 
вірне, то найстаріше з відомих було у фресках церкви св. Стефана на острові Ніс 
(озеро Єжердір в Пізідії —Мала Азія) з IX ст. (С1і. D і е h 1, цит. вид., т. II, стор. 579). 
Київські мозаїки Софії й Михайлівського собору — це найдавніші відомі мозаїки 
з зображенням «Причастя», за ними йде мозаїка в Серрах (Македонія) з к інця XI чи 
початку XII ст., а потім — споріднені з київськими грузинські фрески ХП ст. в місце-
вості Ахтала. З XII ст. зберігся цілий ряд фресок «Причастя» у давньоруському 
мистецтві, найголовніші з них: Старогородська божниця в Острі (1120—1152), церква 
Кирилівського монастиря (1179), Спас-Передиця біля Новгорода (1199), Псково-Миро-
зький монастир (1156), церква Георгія в Старій Ладозі (XII ст.), у Волотові (1352). 
Деш;о пізніші фрески в Македонії і Сербії (Студеніца, 1314; Раваніца; Манасія, 1407; 
Люботин і Марковіца, XV ст.), в Солуні, Афінах, Містрі, в Грузії, на Афоні і в Руму-
нії (Куртеа де Аргеш, 1512). Спорідненими з ними є також зображення «Причастя» 
в Любліні (1418), але вже з дуже помітними виливами західного мистецтва. 

До стор. 33. 
У давньоруському мистецтві перших євангелістів маємо в Софії Київській (1036) 

(«Древности Российского государства», табл. 10). На підкулольних пазухах зберег-
лася лише одна мозаїка св. Марка на золотому тлі, без архітектури. Євангеліст 
сидить, повернутий ліворуч, за низьким столиком з писарським приладдям, до якого 
прнмонтований пульт з розкритою книжкою. На коліні в лівій руці він тримає аркуги 
пергамену, а права рука з пером — на грудях. Чи був там також символ євангеліста, 
важко судити, бо мозаїка в цілості не збереглася, але імовірно, що не було. Крім 
того, маємо в Софії ще фреску, на другому стовпі від входу бічного нефа з євангелі-
стом Іоанном, що стоїть фронтально з книжкою в лівій руці, права рука — на грудях. 
У Софії Київській є ще й третя форма зображення євангеліста в погрудному медаль-
йоні (склепіння другого правого нефа нри вхідній стіні). Отож, усі три форми, які 
були відомі в старовізантійському мистецтві, маємо у Софії Київській. 

Символи євангелістів тут зображені окремо від євангелістів і, власне, їх не стосу-
ються; вони представлені як окремі ілюстрації до візії Єзикіїла. Зображені вони 
у вигляді двох чотирикрилих херувимів, що мають обабіч символи з книжками в ру-
ках; один — орла і ангела, другий — вола і лева. Вони вміщені на склепінні правого 
бічного нефа (другий простір від центра до входу). Такі символи зафіксовані в при-
писах афонської «Єрмінії», отож належать до репертуару візантіііського мистецтва. 
На Заході такі зображення не були популярними, а відомі там лише з рукопису 
ігумені Геррари «Hortus deliciarum» (кінець XII ст.). 

Окреме місце серед усіх пам 'яток візантійського і давньоруського мистецтва 
займають мініатюри Остромирового євангелія (1056—1057) і їх копії, повторені 
в Мстиславовому євангелії (1113—1117). Остромирове євангеліє має лише трьох єван-
гелістів (Іоанна, Луку і Марка) , Мстиславове — всіх чотирьох. Окреме місце ці мшіа-
тюри займають не' лише завдяки рідкісній техніці виконання, що виявляє впливи 
перегородчастої емалі, а й завдяки своїм композиціям і обрамленням. Кожна з трьох 
Остромирових мініатюр має інше обрамлення: Іоанн вміщений у хрещатій розеті. 
Лука — в прямокутній орнаментальній рамі, а Марк — у хрещатій рамі, вписаній 184 185 

в квадрат. Всі троє мають свої символи, що подають їм з неба євангелія. Іоанн і Лука 
стоять 1 молитовно підносять обидві руки до неба, Марк сидить край столика з під-
несеною до свого символу головою і нише. Тло в зображенні Іоанна гладке золоте 
перед євангелістом столик з книжкою, а позад нього сидить за столиком' Прохор 
1 нише. Тло в мініатюрі з зображенням Луки гладке, з архітектурними формами 
перед євангелістом столик з письмовим приладдям і пульт з книжкою Тло в зобра-^ 
женні Марка біле, вкрите орнаментом у квадратиках. Євангеліст Матвій з Мстисла-
вового євангелія сидить за столиком з приладдям і пультом з аркушем пергамену 
г о л о ^ він підніс до архангела Михаїла, на другому плані - архітектура на золотому 
тлі. Пізніші мініатюрні зображення євангелістів у давньоруських рукописах мають 
іноді стоячих євангелістів (Євангеліє, написане Георгієм Лотишем у 1270 р ) але 
переважає сидячий тин (Ярославське і Федоровське євангелія XII I от.; Галицько-
волинське євангеліє XIV ст., Оршанське євангеліє початку XIV ст Лавришівське 
євангеліє початку XIV ст. та ін.). Стоячого євангеліста знаходимо 'ще у Федорів-
ському євангелії (А. Н. Н е к р а с о в , цит. вид,, рис. 89, 83, 84, 91 129 135) 20-х ро-
ків Х і у ст. (Іоанн) та у фресці X V - X V I ст. вірменського собору у л 'ьвові (Іоанн) 
Дальші пам 'ятки свідчать про те, що тип сидячого євангеліста став тоді ан{ до кінця 
XVI ст. загальноприйнятим у монументальному і станковому малярстві та в мініатю-
рах. Наприклад, в українських рукописних євангеліях XVI ст. завжди зображені 

^ євангеліє 1573 р. з Кривки над Стриєм (ЛМУМ 
Лї 10813) має стоячого євангеліста. ' 

Незважаючи на те що в приписах «Єрмінії» символи євангелістів були «каноні-
•зовані», їх немає у мініатюрах рукописів та в дереворитах стародруків XVI ст 
Згаданни вигце святий Іоанн з фрески X V - X V I ст. вірменського собору у Львові та 
окремі ікони того ж часу з зображенням євангелістів також без символів (відомі 
ДВІ такі галицькі ікони: одна — в колекції музею «Боііківщина» в Самборі тепер 
у Музеї українського мистецтва у Львові; друга - в Музеї українського мистецтва 
в Києві). Символи збереглись в українському малярстві лише в композиції ікони 
«Пантократора», вміщені по кутках овальної мандорли. Тільки починаючи з XVII ст. 
символи стають знову частішим явищем у зображенні євангелістів (головно в гравю-
рах стародруків), але їх розміщували вже не вгорі, а побіч євангелістів у реалістич-
ній формі. 

Символи нри євангелістах в XVI ст. знайшли ми досі лише на ручному різьбле-
ному хресті 1559 р. і на недатованому того ж автора у збірках Музею українського 
мистецтва у Львові (№ 33807, 33808). Вони розташовані окремо па відведених для 
зображення євангелістів місцях на звороті хреста. Символи зображені так що згори 
з неба подають евангелія, як це було ще в Остромировому євангелії і пізніше в Лав-
ришівському (початок XIV ст.); в Остромировому евапгелії з трьох збережених єван-
гелістів —двоє з символами. Так само вони зображені ще в Пересонницькому єван-
гелії 1556—1561 pp., в єдиному з рукописів XVI ст. 

Заслуговує на увагу ще також ікона Христа у труні з Старого Самбора (друга 
половина XVI ст.), яка має но кутках у круглих медальйонах сидячих євангелістів 
з крилами, по аналоги до їх символів. Це, мабуть, унікальний приклад таких єванге-
лістів не лише в українському мистецтві. 

До стор. 49. 
[Нещодавно на іконі «Пантократора» в деісусному ряді іконостаса у Великих 

Грибовичах виявлено дату - 1638. Характером різьби іконостас досить близький до 
іконостаса П'ятиицької церкви, отже явно львівської роботи. Крім того ширина 
іконостаса (до речі здекомнлектованого та погано зложеного) відповідає ширині 
Волоської ц е р р и . Напрошується висновок, що це і є іконостас Петрахновича Неод-
норазове засвідчення нри інвентарних описах Успенської церкви другої половини 
XVII ст. наявності жони «Народження богородиці» в намісному ряді (див «Архив 
ІОго-Заиаднои России», т. XII, стор. 22, 50, 61, 311) тим більше підтверджує цей 
висновок Цікаво, однак, що намісні образи, зокрема храмові - «Успіння» і «Наро-
дження богородиці» дещо відмінного почерку, ніж інші ікони ряду святкових ікон 
«Моління» та пророків. Не виключено, що перші належать пензлю Ф. Сеньковича 
а другі — М. Петрахновича.] ' 



До crop. 52. , . , , .. 
[До цієї групи ренесансних іконостасів слід віднести ще іконостас Успенської 

церкви з Замості (1648) з двома додатковими рядами (сцени прославлення Христа 
і богородиці та Страстей), за живописом та різьбою дуже близького до згаданих 
вище іконостасів. (Див. фотоальбом західноукраїнських іконостасів XVII ст., уком-
плектований Я. Константиновичем, що зберігається в кабінеті мистецтва Львівської 
наукової бібліотеки).] 

До стор. 78. 
У старому візантійському мистецтві тема Ієсеевого дерева рідко зустрічалася. 

Одне з найстаріших зображень було в монастирі богородиці Періблепти (Констан-
тиноноль^ 1031—1034), виконане мозаїкою в зовнішньому відкритому притворі. 

У церкві Різдва Христового в Віфлеемі, збудованій імператором Костянтином, 
є в «печері» при вході мозаїка Ієсеевого дерева. Мозаїки цієї церкви походять з різ-
них часів, з V—VII і з XII ст. Не маємо підстав Ієсееве дерево цієї церкви зарахову-
вати до старшого циклу мозаїк у церкві. . . . 

Пізніше Ієсееве дерево зустрічаємо ще у сербських фресках в церкві св. Ахиїла 
в Арілє (близько 1300 р.) і в церкві Снасителя в Дечанах (1327—1348). 

Частіше ця тема виступає в нізньовізантійському мистецтві. На Афопі є два а 
зображення у фресках трапези Лаври (перша половина XVI ст.) і в притвощ Дохі-
ярію (XVI ст.). Це багаті композиції, йиконані за приписами «Єрміни». І а к і 5К 
композиції зустрічаємо часто у фресках XVI ст. в буковинських церквах в Сучавиці, 
Сучаві, Молдавиці, Воронці, Бадівцях, Гоморі. Вони розташовані там з зовнішнього 
боку церкви, звичайно на південній стіні. 

Б ільш популярного ц я тема була на Заході Європи, передусім у л ітурпчних руко-
писах (Вишеградське євангеліє, євангеліє св. Бернарда, Зальцбурськии Антифонар, 
Гортус деліціярум, Трірське євангеліє, Ашафепбурзьке євангеліє та різні псалтирі 
XIII ст.). Ця тема виступає також у в ітражах (Шартр, Анжер, Сен Дені Кельн, 
Нюрнберг Страсбург) та в настінних мальовилах (Гільдесгейм, 1186, Сайта Кроче — 
Рим, Сан 'франческо—Пістйяя, Санто -Падуя , Сан Джіорнале—Орвієто, Сан Марко— 
Венеція Утрехт). У різьбі ця тема з 'являється пізніше, в XV—XVI ст. (Калькар, Ксан-
тен Апдернах, Таубербішофсгеім, Краків — ириділ вівтаря Віта Ствоша, 1477—1489). 
Краківська різьба одна з найкращих, для нас вона має особливе значення, бо тери-
торіально найближча і виконана в дереві, тобто в тому ж матеріалі, що й наші 
царські врата. У Кракові є ще інші приклади Ієсеєвого де,рева. У Марійському костьо-
лі воно різьблене на спинках лав (початок XVII ст.), а в домініканському костьолі 
є гаптована капа з Ієсеєвим деревом на цілих плечах (перша половина XVI ст.). Між 
іншим, дуже популярна на Заході була також композиція генеалогічного дерева 
різних династій, що постала під впливом Ієсеєвого дерева. 

Література з цього питання: 
Н К о н д а к о в , Византийские церкви и иамятники Константинополя, Одесса, 

1886 стор 70; V. R. P e t k o v i c , La peinture serbe du moyen ages, Beograd, 1930, 
табл 28 94; P. F i c h t n e r , Wandmalere ien der Athoskloster, Berlin, 1931, стор. 36—37; 
W. P o d ' l a c h a , Malowidia scienne w cerkwiach Bukowiny, Lwow, 1912, стор. 24. 

До стор. 90. . „ 
Каплиця Трьох святителів у Львові досі докладно ще не досліджена. Поки що 

ніхто ще не вивчив історії ї ї будівельно-технічних деталей і передусім її з ' єднання 
з церквою й вежею. Незважаючи на занотовану па фупдаційній таблиці докладну 
дату ї ї збудування (1671) з фундаці ї грека А. Балабана, стилістичні деталі зрубу 
каплиці (до даху) не суперечать старішому походженню, і дехто вважає ї ї за будівлю 
XVI ст Дані з архівного матеріалу братства свідчать, що фундатором попередньої 
каплиці яка була закінчена в 1591 p., був фундатор дзвіниці К. Корнякт. Сама назва 
каплиці 'в різні часи була різна (Юрія, Всіх святих, богородиці, Петра и Павла, І р ь о х 
святителів) і це теж вносить деяку плутанину до справи. Крім неї нібито існувала 
ще каплиця в партері вежі (посвячена митрополитом Михаїлом Рогозою 22 січня 
1591 р невідомого титулу) . Техніка з 'єднання стін каплиці з церквою и вежею свід-
чить що каплиця збудована тоді, коли стіни церкви вже стояли. Каплиця має само-
стійні лише дві зовнішні стіни, дві інші є стінами церкви й вежі,— отож перебудова 

Балабана була основна. Ллє чому в такому разі куполи каплиці мають інший стп-
льовии характер, н іж стіни, і чому її так скоро перебудували? Не будемо тут над 
ЦІЄЮ справою довше затримуватись, бо в даному випадку нас цікавить лише питання 
чи був поставлений у каплиці іконостас і коли. 

До crop. 92. 
[Можна не зовсім погоджуватися з висновками автора про те що всі згадані 

вище врата належать долоту одного різьбяра, бо при спільності деяких прийомів 
є досить значні відмінності в характері опрацювання (Буськ, Вільшанка Мала) Тут 
скоріше може бути мова про традиції однієї майстерні. Також, мабуть, не всі іконо-
стаси, приписані автором Івану Рутковичу, виконані ним.] 

До стор. 101. 
[Між іншим, у «Реєстрі Шафарському» Крехівського монастиря з 1658—1752 рр 

(Львівська наукова бібліотека, від. рук., Вас. Мон., ,№ 813) у видатках 1660 р на 
підмурування та вибудування Спаської церкви немає імені маляра Миколая хоч 
згадується спицар Ірі та малярі — Стефан, Федір, Матіяш (арк. 95).] 

До стор. 104. 
[Останнім часом виявлено в метричних записах жовківської міської церкви 

(бібліотека ЛМУМ від. рук., Q" 74, арк. 96) точну дату смерті В. Петрановича, який 
помер у серпні 1759 р. у Жовкві, та його заповіт у книзі війтівського суду в Жовкві 
ВІД 23 травня 1759 р. (наукова бібліотека Львівського університету ім І Франка 
від. рук., № 619, Ш , арк. 172-174) . Див. В. С в є н ц і ц ь к а , З нових архівних джерел 
про жовківську школу х у д о ж н и к і в . - «Науково-інформаційний бюлетень Архівного 
Управління УРСР», 1965, № 1, стор. 38 і далі.] , 

До crop. 109. 
[Автор, пишучи ці рядки, не мав змоги ще раз наочно перевірити ряд пам'яток 

ЯКІ досі зберігаються поза музеем і все-таки виявляють деяку різницю в характері 
почерку. Він відносить до творів Рутковича і такі, які, на нашу думку, радше можна 
віднести чи то взагалі до жовківської школи, чи до кола Івана Рутковича (наприклад 
іконостаси в Скваряві Старій, Кутах, Вільшанці Малій та в інших місцях). Крім того' 
ПІСЛЯ 1699 р. не зустрічаємо більше ні підпису Рутковича на творах, ні згадки про 
нього в актах. За даними Крип'якевича, у поминальнику біля прізвища Рутковича 
занотовано; «Іоанна 1703 мца анрил». Не виключено, що цей запис свідчить про дату 
смерті Рутковича. Див. В. С в є н ц і ц ь к а , З нових архівних джерел про жовківську 
VSP'D' «Науково-інформаційний бюлетень Архівного Управління 
УРСР», 1963, № 6, стор. 38—43; 11 ж, Іван Руткович і становлення реалізму в україн-
ському малярстві XVII ст., К., 1966, стор. 145.] 

До стор. 111. 
[Слід уточнити, що іконостас був намальований у два прийоми двома різними 

художниками, а саме — невідомим художником (намісні та святкові ікони) у 1655 р 
та Іваном Рутковичем (апостольський ряд і дияконські двері) у 1688—1689 pp.] 

До стор. 115. 
[Автор схиляється до припущення, що тим різьбярем міг бути Путятипський. 

Однак за новими архівними даними виявлено про н;овківських сницарів таке: Си-
меои Путятинський помер близько 1726 p., Ігнатій Стобенський — у 1742 р. Олександр 
К у л я в с ь к и и - у 1754 р. (див. В. С в е н ц і ц ь к а — «Архіви України», 1965, № 5 
або^Стобенського?'^"'^' Путятинського тут слід брати до уваги Кулявського 
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стор. 385—390. 

М. Р о t о с к і, Zabytki starozytne w Galicii.— «Przewodnik naukowy і literacki», 
t. II, Lwow, 1874, CTop. 570; W. Ь о z і li s k i, Malarstwo cerkiewne na Rusi, Lwow, 
1 8 8 7 , CTop. 5 1 . 

M. G e b a r о w і c z, Miodosc і pierwsze prace Jerzego Eleutera Szymonowicza Siemi-
ginowskiego.— «Ksiega pamif(tkowa k u czci Oswalda Balzera», t. I, Lwow, 1925, 
cTop. 391—416. 

I. К р и п ' я к е в и ч , 3 історії міста Жовкви.— «ЗЧСВВ», т. VI, Львів, 1935, стор. 64. 
Е. R а s t а W і е с к і, цит. вид., т. II, стор. 99. 
І. К р и п ' я к е в и ч , цит. стаття, стор. 63. 
L. F i n k e l , Sprawozdanie z wycieczki konserwatorskiej .— «Тека konserwatorska», 

t. II, Lwow, 1900, cTop. 89. 
B. Щ у p a T, Краснопущанська легенда.— «ЗЧСВВ», т. II, 1926, стор. 160. 
А. П е т р у ш е в и ч , Сводная галицко-русская летопись с 1600 по 1700 год, стор. 147. 

' ' І . К р и п ' я к е в и ч , цит. стаття, стор. 63; J. А. B a u e r , Powiat trembowelski , 
Lwow, 1899, стор. ЗОЇ. 
ч"> М. О S і гі s к і, Zamek w 261kwi, Lwow, 1933, стор. 131, 135. 

I. К p и п ' я к e в и ч, цит. стаття, стор. 62. 
М. S о к о 1 о w S к і, Spadek ро metropolicie suczawskim Dozyteuszu — «Sprawozdania 

komisj i do badania historii sztuki w Polsce», t. IV, Krakow, 1891, стор. 99. 190 191 

A. П е т р у ш е в и ч , Сводная галицко-русская летопись, т. І, стор. 382—383. 
A. П е т р у ш е в и ч , Дополнения, І, стор. 419. 
І. К р и п ' я к е в и ч, цит. стаття, стор. 62—63. 
Т а м ж е , стор. 62. 
М. О S і гі S к і, цит. вид., стор. 131, 133. 
І. К р и п ' я к е в и ч , цит. стаття, стор. 62; М. О s і її s к і, цит. вид., стор. 131. 
Ф. Б е л о у с. Церкви русские в Галиции, Львів, 1873, стор. 103; А. П е т р у ш е -

в и ч , Сводная галицко-русская летопись с 1700 по 1762 год, т. II, Львів, 1887, стор. 96; 
J. B a u e r , цит. вид., стор. ЗОЇ; М. Г., Монастир ЧСВВ в Підгорі.—«Неділя», Львів, 
1931, № 42. 
"" Бібліотека ЛМУМ, від. лат. рук., F" 19, Visitatio generalis, т. XIX, стор. 19: «Deisus 
caly z apostotami, ргогокаші, carskiemi wra ty у namis tnemi obrazami snycerskiej 
pieknei roboty u t cumque tylko ze non in toto pomalowany». 

1. Б у Ц M a H Ю K, Упів і й о г о м о н а с т и р і , 1904, с т о р . 62—63. 
L. F i n k e l , цит. стаття, стор. 89. 
«Провідник по виставці краєвій у Львові», 1894, стор. 160. 
У візитації церкви 1743 р. занотовано: «Deisus caly roboty staroswieckiej teraz 

rozebrany, na miejsce jego wspanialy teraz roboty snycerskiey wystawiony na malarskai, 
roboty skontraktowany» (бібліотека ЛМУМ, від. лат. рук., F° 14, т. XIV, стор. 293). 

Г. П а в л у ц к и й , Деревяшіьіе и камеппьіе храмьі.—«Древности Украиньї», 
табл. XII, 4. 

J. V y d r a , Lidove stavitelstvi па Slovensku, Praba , 1925, стор. 182; V l a d . S i c y n -
s k y j , Dfevene stavby v karpatske oblasti, Praba, 1940, 139; K. M a k o v s k y , Lidove 
umeni Podkarpatske Rusi, Praba, 1925, табл. 36. 

И. Ф. Б е л я ш е в с к и й , Археологическая летопись ІОжной России, т. II, 1900, 
стор. 92, рис. 4. 

До Великої Вітчизняної війни ці царські врата зберігалися в збірках музею 
духовної семінарії в Перемишлі (№ .385). 

Г. П а в л у ц к и й , Деревяпньїе и каменньїе храмм.—«Древности Украиньї», 
табл. IX, 2. 

Т а м ж е , табл. IX, 1. 
'2' Т а м ж е, табл. XII, 1, 3. 

І. С в є п ц і ц ь к и й , Печатки кпигопечатаппя па Україні , рис. 5, 39, 41, 48, 50, 
150, 260, 267; й о г о ж. Прикраси рукописів Галицької України XVI ст. вин. I I I 
Жовква, 1923. 

І. С в (> н ц і ц ь к и й, Ікони Галиці.кої України, рис. 120. 
B. Щ е р б а к і в с ь к и й. Українське мистецтво, т. І, Львів — Київ, 1913, стор. 18. 
И. 9. Г р а б а р ь, цит. вид., т. II, стор. 408. 
J. Р і о t г о W S к і, Jezierna.— «Sprawozdania kola с. к. konserwatorow і korespon-

dentow Galicyi wschodniej», t. I l l , Lwow, 1907, стор. 19—20; M. Г о л у б е ц ь Малярі 
Василіапи.— «ЗЧСВВ», т. I l l , Львів, 1926, стор. 463. 

Г. П а в л у ц к и й.— «Древности Украиньї», табл. IV, рис. 2. 
М. М. З а х а р ч е п к о , цит. вид., стор. 182—183; Ф. Е р н с т, Київ, К., 1930, 

стор. 307; К. К. Щ е р о ц к и й , Киев. Путеводитель, К., 1917, стор. 50; Г. Л у к о м -
с к и й , Киев, табл. 11. 

Е р п с т, цит. вид., стор. 351. 
Д. А н т о п о в и ч. Скорочений курс історії українського мистецтва, Прага, 1923 

стор. 226. 
"" В. С і ч и н с ь к и й , Архітектура катедрн св. Юра у Львові, Львів, 1934, стор. 57. 

І. S W і е п с і с к у j, Racbunki robot maJarskich і rzezbiarskicb w katedrze sw. Jura 
we Lwowie w latach 1768—1779.— «Dawna Sztuka», Lwow, 1938, № 2, стор. 145—152. 

T. M a ri k 0 w s k i, Lwowskie koscioly barokowe, Львів, 1932, стор. 114—115. 
M. H о 1 u b e c, Cerkiew s'w. Mikolaja we Lwowie.— «Wiadomosci konserwatorskie», 

№ 2, Львів, 1924, стор. 46—52. 
A. A H д p о X о в И Ч, I. Горбачевський, примірний нарох Ставропігійського брат-

ства (1743—1806).— «Збірник Львівської ставропігії», І, Львів, 1921, стор. 67. 
Z. Н о г п U п g, цит. вид., стор. 34. 
Т. M a r i k o w s k i , Lwowska rzesba rokokowa, Lwow, 1937, стор. 38, 132. 

А н д р о х о в и ч , цит. стаття, стор. 87 і далі. 



[В. О с т р о в с ь к и й , Нове про художника Луку Долинського.—«Архіви України», 
К., 1966, № 2, стор. 42 -43 . ] 

Д . А н т о н о в и ч , цит. вид., стор. 228, 231—232. 
Г. П а в л у ц ь к и й, Історія українського орнаменту, табл. XI, 3. 
Г. П а в л у ц к и й.— «Древности Украиньї», табл. І, 3; табл. IV, 4; табл. VIII , 1. 
Бібліотека ЛМУМ, від. лат. рук., № 627, F® 19, Visitatio genemlis, т. XIX, стор. 736. 
Т. М а гі к о W S к і, цит. вид., стор. 98. 
ф Б р н с т, Кріївська архітектура XVII віку.— У зб. «Київ та іїого околиця 

в історії і пам'ятках», К., 1926, стор. 145. 
Г. П а в л у ц ь к и й, Історія українського орнаменту, табл. XI, 3. 
Н. Н. С о б о л е в, цит. вид., рис. 114,115. 

148 д ПІ а р а н е в и ч. Каталог археологичсско-библиографическоіі вьіставки 1888 г., 
стор. 87, № 16. 
149 ф В О л к О в, Старинньїе деревянньїе церкви па Вольїни (окремий відбиток 
із зб. «Материальї по отнографии России»), СПб., 1910, стор. 15, рис. 23. 

Г. П а в л у ц ь к и й, Історія українського орнаменту, табл. IX, 3. 
'S' Т а м ж о, табл. XII, 6. 

На цьому кінчається авторський текст.— В. С. 
Н. П е т р о в , Альбом достопримечательностей церковио-археолотичесіїоі о муз(;я 

при Киевской духовной акадомии, вьіп. Ш , К., 1912, стор. 31—33, рис. 17. 

УМОВНІ СКОРОЧЕННЯ 

ДМУМ — Державний музей українського образотворчого мистецтва УРСР. 
ЛІМ — Львівський історичниіі музей. 
ЛМЕХП — Львівський український музей етнографії та художнього промислу. 
ЛМУМ — Львівський музей українського мистецтва. 
ЛНБ — Львівська наукова бібліотека АН УРСР. 
КПЛ — Киево-Печерський державний історико-культурний заповідник. 
ЧІМ — Чернігівський історичний музей. 

П О К А Ж Ч И К ІМЕН МАЙСТРІВ 
Р І З Н И Х ВИДІВ МИСТЕЦТВА, ЗГАДАНИХ У ТЕКСТІ * 

А л ь т о м о н т е М а р т і п о (1657—1745), маляр з Італії , працював для Жовк-
ви 101, 104 
А н д р і й , столяр Терновський (1656) 72,96 
Б е р н и к о в и ч А н д р і й (1750), сницар із Судової Вишні 96 
Б і л о с т о ц ь к и й П е т р о (1770—1772), львівський скульптор 154 
Б р о д л а к о в и ч І л л я (1646—1666), маляр вишепський і мукачівський 95 
В а с и л ь зі Львова, маляр (П пол. XVII ст.) 98, 101, 104 
В о л о х П е т р о (1698—1768), київський золотар 138 
Г а б р і е л е в и ч ( Г а в р и л о в и ч ) П а в л о (1750), іконописець та спицар калусь-
кий 172 
Г е о р г і й , спицар львівський (1657) 52 
Г е р а с и м о в и ч І с а й я (1672), іконописець з Риботичів 98 
Г р и г о р і й О с т а ф і й о в и ч (1595), золотар львівський 44 
Г р и г о р і й, маляр і сницар (1645) 72, 96 
Г р и г о р о в и ч - В а р с ь к и й І. Г. (1713—1785), архітектор київський 166 
Г р и ц ь к о (1656) маляр вишепський 95 
Г у с а к о в с ь к и й І л л я (сер. XVIII ст.), маляр жовківський 108 
Д з е п г л о 71 м ч С т о ф а u (сер. XVII ст.), маляр вишенський 95 
Д м и т р і іі (1565), маляр (долииський?) 27 
Д о л и п с ь к и й Л у к а (1745—1828), маляр львівський 156, 161 
Д р і а р С т а н і с л а в (1630-і роки), різьбяр львівський 45, 46, 72 
Є в с т а X і й (1647—1648), маляр львівський 54 
З а в а д о в с ь к и й І в а п (1747—1750), золотар київський 138 
І в а н к о Ф е д о р о 1! и ч (кіп. XVI ст.), .чо.т[отар львівський 45 
І о а ІТИ (1().')4), маляр з Золочена 109 
І р і ( Ю р і і і III и м о п о 1! п ' (?) (11)60), стіицар (жовківський?) 187 
Й о л о ( Й о в ? ) (1697), ма.ляр 96 
К а п і н о с В о й т 1X (XVI—XVII ст.), архітектор львівський 45 
К e с т л е р ((]) е р л і п а п д в а н К е с с е л ь) (1648—1696), фламандський маляр, 
працював д.іія Жовіапі 104 
К о п д з е л о в и ч , Й о в (1607—1740), маляр, ісромопах бІJ[ocтoцькoгo монастиря 96^ 
98, 109 
К о р у н к и . малярі львівські: — Іван, сип Івана (1594—1665) 52 

- Іван, сип Семена ( 1 6 2 4 - + 1657) 52 
- 0л(уксат:ідр, сиїт Семена (1646-1648) 54 
- С(та<-т)ііі (1(І(І0—1600) ,52, 54 

К у л я в (• І. її II іі О л е к с а н д р (...172(ї— +17.54), спицар жовківський 108, 111, 
115, 187 
Л я п и ц ь к и іі о л е к с а н д р (1691—1098), малгпр львівський 90, 92 
М а т і я ЛІ (1660), маляр 187 
М е р д е р е р Г) е ]) н а 1) д (М е р е т і п і) (1759), архітектор львівський 153 
М и к о л а й , маляр (1660), 101, 187 
М и к о л а й , маляр (1733) 108 (див. Струмецький Миколай) 
М и X а ї л В а с и л е в и ч із Сяпока (1556—1561), писар Пересопницт.кого г.ваїїгелія 27 
Н а з а р е в и ч І в а п (1683), маляр ігуцький 98 
О б р о ц т> к и іі І в а н (1772), різьбяр львівський 1.54 
О л е к с а п д р, стщар нсовківський — див. Кулявський 
О л е к с і й (І547), маляр лемківський 27 
О л є п д з ь к и й Ф р а н ц (1779), різьбяр львівський 156 
П а с л а в с ь к и й Л а з а р (1772), різьбяр львівський 154 
П е т р а п о в и ч В а с и л ь (1700—1759), маляр жовківський 101, 104, 111, 115, 118, 187 
П е т р а х н о в и ч (М о р а х о в с ь к и іі) М и к о л а (...1635—1666...) 46, 49, 52, 54, 
104, 185 
П е т р о І т а л і є ц ь з Лугано (...1557—1559), архітектор львівський 43 
П і н з е л ь (II пол. XVIII ст.), скульптор львівський 156, 162 

193 * у покажчику вказуємо імена рі,зьбярів та майстрів суміжних видів мистецтва. В 
подані або дати народження і смерті, або рони, коли е згадки про даного майстра. 

дужках 



П О К А Ж Ч И К ГЕОГРАФІЧНИХ НАЗВ 

П о п е л ь Д е м ' я н (1694), маляр жовківський 108 
П р и х и л ь н и й А м б р о з (+1641) , архітектор львівський 45 
П р о п с т Я н (1764), будівничий і декоратор львівський 154 
П у т я т и н с ь к и й С и м е о н (Шимон?) (...1703—1726), сницар жовківський 111, 
115, 187 
Р а д и в и л о в с ь к и й І в а н (II пол. XVIII от.), маляр львівський 156 
Р а с т р е л л і В а р ф о л о м і й (1700—1771), архітектор петербурзький 153 
Р и м л я н и н П а в л о (XVI—XVII от.), архітектор львівський 45 
Р о г а н і П е т р о (1779), маляр львівський 156 
Р о е в и ч Д е м ' я н (...1663—1708), маляр жовківський 108 
Р у т к о в н ч І в а н (... 1680—1703; у автора: 1677—1724), маляр жовківський 79, 
94, 109, 111, 115, 187 
С а к о в и ч В а с и л ь (...1667—1678), сницар жовківський 111, 115 
С е м и г и н о в с ь к и й - Ш и м о н о в и ч Ю р і й Е л е в т е р (1660—1711), придвор-
ний маляр польського короля Яна I I I Собеського, працював у Жовкві 101, 104 
С е н ь к о в и ч Ф е д і р (...1600— +1631), маляр львівський 45, 46, 49, 90, 185 
С к р и п н и ц ь к и й С а л о м о н (1767), маляр, монах 136 
С р е д н і ц ь к и й І в а н (XVIII ст.), маляр риботицький 98 
С т а р ж е в с ь к и й Ш и м о н (1770—1772), скульптор львівський 154 
С т е ф а н (1660), маляр 187 
С т е ф а н (1656—1688), маляр вишенський 72, 95 
С т е ф а н (1649), маляр і міп^анин яворівський 95 
С т и с л о в и ч Т и м о ф і й (...1687—1729), маляр жовківський 108 
С т о б е н с ь к и й І г н а т і і й (...1717—+ 1742), сницар жовківський 111, 115, 187 
С т р у м е ц ь к и й М и к о л а й (...1738—1752), маляр жовківський 108 
Т и м о ф і й (1757), маляр «з Венгер з веси Зборова», працював у Жовкві 108 
Т о м а ш, син Матія (кін. XVI ст.), золотар львівський 45 
Ф е д і р (Крехів, 1660), маляр 187 
Ф е д у с к о з Самбора (1579), маляр і іконописець 27, 183 
Ф е з і н г е р К а н т и (II пол. XVIII ст.), архітектор львівський 156 
Ф е з і н г е р С е в а с т я н (1768), скульптор львівський 154, 161, 162 
Ф е о д о р (1650), маляр вишенський 95 
Ф і л е в и ч М и х а й л о (П пол. XVIII ст.), скульптор львівський 154, 156 
Х о м а Д е м и д о в и ч (кін. XVI ст.), золотар львівський 45 
Ш и м о н о в и ч Ю р і й — див. Ірі 
Щ у р о в с ь к и й І в а н (1772), різьбяр львівський 154 
Я к і в (1682), маляр вишенський 95 
Я ц к о (1653), маляр вишенський 76, 95 
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с. Бабче (Надвірна) *, Івано-Франківська 
обл. 60, 66, 96 
Балкани 181 
смт. Баришівка, Київська обл. 82, 180 
смт. Басань, Чернігівська обл. 73 
с. Береги Долішні (Лісько), Лемківнтина, 
ПНР 24 у, , 
с. Березів (Старий Самбір), Львівська обл. 
60 
с. Березівка (Прилуки), Чернігівська обл. 
12Б 
смт. Березна, Чернігівська обл. 128 
с. Бистрий (Свалява), Закарпатська обл. 95 
с. Біла (Чортків), Тернопільська обл. 161 
о. Білий Камінь (Золочів), Львівська обл. 
109, 111 
Білорусія 79, 181 
Білосток—Вілостоцький монастир (Луцьк), 
Волинська обл. 96 
с. Вобли (Турійськ), Волинська обл. 175 
смт. Вогородчани, Івано-Франківська обл. 89 
Бойківщина 95, 123 
Болгарія 38 
м. Болехів, Івано-Франківська обл. 161, 172, 
175 — : — 
с Г ї о л о ж и н і в (Буськ), Львівська обл. 111 
с. Вориня (Турка), Львівська обл. 84, 85 
с. Борки (Кременець), Тернопільська обл. 
161 
с. Ворятин (Сокаль), Львівська обл. 95 
с. Ботелка (Турка), Львівська обл. 72, 95, 
96,136 
м. Броди, Львівська обл. 161 
Буковина 82, 84, 96 
с. Вусовисько (Старий Самбір), Львівська 
обл. 29, 42 
м. Буськ, Львівська обл. 72, 78, 92, 96, 187 
м. Бучач, Тернопільська обл. 118, 132, 161, 
162 
с. Ваневичі (Самбір), Львівська обл. 175 
с. Ванівка (Коросно), Лемківщина, ПНР 
16,84 ,89 
м. Варшава, ПНР 101 
м. Васильків, Київська обл. 73 
с. Великі Грибовичі (Нестеров), Львівська 
обл. 52, 76, 84, 185 
м. Великі Мости (Сокаль), Львівська обл. 
111, 115, 132 
с. Вербів (Бережани) , Тернопільська обл. 
175 
с. Верещиця (Яворів), Львівська обл. 95 
с. Верхрата (Томашів), ПНР 118, 123 
с. Ветлина (Лісько), Лемківщина, ПНР 125 
с. Вижлів (Сокаль), Львівська обл. 111 

* У д у ж к а х вказано місто, найближче до назва-
ної місцевості. 

с. Викоти (Самбір), Львівська обл. 66, 69, 72 
Винники (передмістя Жовкви) , Львівська 
обл. 20, 27, 29, 38, 42, 111, 115, 184 
с. Вицинь — тепер Смереківка (Перемиш-
ляни) , Львівська обл. 136 
м. Вишня — див. Судова Вишня 
с. Віжомля (Яворів), Львівська обл. 175 
с. Вілька Зміївська (Любачів), ПНР 66, 72 
м, Віфлеєм 187 
с. Вовче (Турка), Львівська обл. 60 
с.^^Водники (Пустомити), Львівська обл. 

с. Войнилів (Калуш), Івано-Франківська 
обл. 84, 85 
Волинь 60, 63, 66, 69, 72, 79 85, 125, 128 
136, 161, 176, 180, 181 
м. Володимир-Волинський, Волинська обл. 
184 
с. Волосате (Лісько), Лемківніина, ПНР 169 
с. Волотово (Новгород), РРФСР 20, 184, 185 
с. Волиця Деревлянська (Буськ), Львів-
ська обл. 78, 84, 85, 89, 92, 94, 109 
с. Воля Висоцька (Нестеров), Львівська обл. 
89, 111, 118 
с. Воля Добростанська (Яворів), Львів-
ська обл. 20, 29, 42 
с. Вороньки (Прилуки), Чернігівська обл. 
58 
с. Вузлове — див. Холоїв 
м. Гадяч, Полтавська обл. 161 
м. Галич, Івано-Франківська обл. 161 
Галичина 6, 11, 57, 79, 82, 94—96, 98, 118 
123, 125, 132, 136, 153, 161, 169, 180, 181 
с. Гірка Полонка (Луцьк) , Волинська обл. 
98 
с. Гора (Сокаль), Львівська обл. 29, 42 
м. Городок, Львівська обл. 66, 78, 123 
Греція: 

— Афіни 185 
— Афон 38, 185, 187 
— Містра 185 
— Салоніки ЗО 
— Серри (Македонія) 185 

с. Грибовичі, Грибовичі Великі — див. Ве-
ликі Грибовичі 
с. Гринів (Пустомити), Львівська обл. 169 
Грузія 185 

— Ахтала 190 
с. Гузіїв (Долина), Івано-Франківська обл. 
28, 35, 42 
с. Густиня (Прилуки), Чернігівська обл. 73 
Гуцульщина 57, 176 
с. Дальова (Сянок), Лемківщина, ПНР 16, 
24, 183 
смт. Дашів (Іллінці) , Вінницька обл. 161 
с. Дністрик Головецький (Старий Самбір), 
Львівська обл. 76, 95, 96 



с. Добрівляни (Калуш), Івано-Франків-
ська обл. 128 
м. Добромиль, Львівська обл. 172 
с. Довге (Калуш,) Івано-Франківська обл. 
172 
м. Долина, Івано-Франківська обл. 27, 66, 
179 
Долиияни-Шимбарк (Горлиці), Лемківщи-
на, ПНР 119 
с. Домажир (Яворів), Львівська обл. 26, 
28, ЗО, 42, 89, 92 
м. Дрогобич, Львівська обл. 76, 84, 89 
с. Дубівці (Кіцмань), Чернівецька обл. 119 
с. Єв'е, Білорусія 128 
Єгипет 32, 33 

— Бавіт 33 
Єдлінка (Бардіїв) , Східна Словаччина 121, 
139 
с. Жджанна — тепер Жданівка (Дрогобич), 
Львівська обл. 28, 35, 63 
с. Желдець (Кам'янка-Бузька) , Львівська 
обл. 108 
м. Жидачів, Львівська обл. 183 
с. Жиравка — тепер Жирівка (Пустомити), 
Львівська обл. 161, 166 
Жовква 7, 20, 27, 78, 79, 92, 94, 98, 101, 104, 
108, 109, 111, 115, 118, 121, 181, 184, 188 
с. Жогатин (Бірча), Лемківіцина, ПНР 16, 
23 
с. Жолобки (Шумське), Тернопільська обл. 
161 
с. Жорниська (Яворів), Львівська обл. 108 
с. Жураки (Богородчани), Івано-Франків-
ська обл. 96, 125 
с. 'Вавадів (Яворів), Львівська обл. 115, 121 
с. Завадка (Турка), Львівська обл. 123 
Закарпаття 95, 121 
Замость (Люблін), ПНР 52, 187 
м. Зборів, Тернопільська обл. 161 
р. Збруч, лівобережна притока Дністра 136 
с. Здвижень (Лісько), Лемківщпна, ПНР 40 
с. Зіньків, Хмельницька обл. 119 
с. Злоцьке (Новий Сонч), ЛемКівщина, 
ПНР, 11 
м. Золочів, Львівська обл. 109, 111, 161 
смт. Іваничі (Локачі), Волинська обл. 18'і 
м. Ізюм, Харківська обл. 161 
Італія 108 

— Венеція 187 
— Кастелло-Арквато ЗО 
— Орвіето 187 
— Падуя 187 
— Пістойя 187 
— Равепна 33, 85, 183, 184 
— Рим 33, 85, 101, 104, 183, 187 
— Флоренція 101 

м. Калуш, Івано-Франківська обл. 128, 172, 
175 
Калькар, Голландія 187 

с. Камінь (Новоград-Волинський), Жито-
мирська обл. 176 
м. Камінь-Каширський, Волинська обл. 60 
м. Кам'янка-Бузька, Львівська обл. 16, 27, 
76, 136 
м. Канів, Черкаська обл. 166 
м. Керч, Кримська обл. 85 
с. Київець (Миколаїв), Львівська обл. 119 
Київ 7, 9, 17, 79, 82, 104, 128, 153, 156, 161, 
166, 172, 180, 181, 183, 186 
с. Кин 'ячка (Теребовля), Тернопільська обл. 
169 
м. Ковель, Волинська обл. 121, 138 
с. Кожанка (Липовець), Вінницька обл. 132 
с. Кожичі (Золочів), Львівська обл. 63, 89 
смт. Козелець, Чернігівська обл. 161 
ді. Коломия, Івано-Франківська обл. 179 
м. Константинополь (Стамбул) 187 
с. Корчин (Сколе), Львівська обл. 40 
с. Космач (Надвірна), Івано-Франківська 
обл. 96 
м. Краків, ПНР 44, 101, 186 
с. Краснопуща (Бережани), Тернопільська 
обл. 104, 111, 115, 118, 136 
с. Крехів (Нестеров), Львівська обл. 101, 
111, 115, 118, 123, 169, 175 
с. Креховичі (Рожнятів) , Івано-Франків-
ська обл. 161, 172, 175 
с. Криве, Архангельська обл., РРФСР 17, 
184 
с. Криве (Сколе), Львівська обл. 26, 29, ЗО, 
42 
с. Кривець (Надвірна), Івано-Франківська 
обл. 96 
с. Кривка (Турка), Львівська обл. 186 
Кривчиці (передмістя Львова) 63, 108 
с. Крилос (Галич), Івано-Франківська обл. 
55 
с. Кругів (Золочів), Львівська обл. 111 
с. Кути (Буськ) , Львівська обл. 78, 89, 111, 
188 
с. Лаврів (Старий Самбір), Львівська обл. 
96, 98, 138, 175 
с. Ладомірова (Бардіїв) , Східна Словаччи-
на 121 
Лемківіцина 85, 121, 172 
с. Либохора (Турка) , Львівська обл. 16, 20, 
23, 35, 42, 184 
Лин'б (Устріки Долішні), Лемківш,ина, 
ПНР 11, 52 
с. Лисець (Богородчани), Івано-Франків-
ська обл. 96 
с. Лисятичі (Стрий), Львівська обл. 40 
с. Лосе (Горлиці), Лемківщина, ПНР 119 
с. Лохвиця (Миргород), Полтавська обл. 161 
м. Лугано (Швейцарія) 43 
с. Лука (Золочів), Львівська обл. 101 
м. Луцьк, Волинська обл. 96, 98 j ^ / j 
м. Люблін, ПНР 185 197 

Львів 6, 7, 9, 20, 43, 44, 45, 49, 52, 54, 55, 63, 
72, 76, 79, 84, 89, 90, 92, 94, 95, 98, 104, 108, 
119, 128, 153, 154, 162, 166, 175, 181, 184, 186, 
187 
с. Макарівка (Біла Церква) , Київська обл. 
169 
Македонія 185 

— Соррес 191 
Мала Азія 32 

— острів Ніс на озері Єжердір в Пізідії 184 
— Стума (поблизу Алейно), Сірія 184 

с. Мала Вільшанка (Золочів), Львівська 
обл. 92, 94, 109, 188 
с. Манява (Богородчани), Івано-Франків-
ська обл. 101, 125 
с. Маращанка (Буськ), Львівська обл. 109 
с. Мармазівка (Буськ) , Львівська обл. 60, 
136 
с. Мельна (Рогатин), Івано-Франківська 
обл. 78 
с. Міжгір 'я — див. Унів 
с. Могильниця (Теребовля), Тернопільська 
обл. 111, 115, 132, 136 
Молдавія 38, 54 
с. Монастирок Оглядівський (Радехів), 
Львівська обл. 60 
с. Моранці (Яворів), Львівська обл. 52 
Москва 13 
Мости Великі — див. Великі Мости 
Мотронипський монастир (Чигирин), Чер-
каська обл. 128 
м. Мукачеве, Закарпатська обл. 95 
с. Нагірці (Нестеров), Львівська обл. 161 
с. Наконечне (Яворів), Львівська обл. 16, 
184 
с. Нанчівка Велика — тепер Великосілля 
(Старий Самбір), Львівська обл. 123 
с. Негровець — див. Старий Негровець 
с. Недільня (Старий Самбір), Львівська обл. 
98 
с. Нередиця (Новгород), РРФСР 24 
м. Несвіж, БРСР 108 
м. Нестеров — див. Жовква 
Німеччина: 

— м. Апдернах 187 
— м. Гільдесгейм 187 
— м. Кельн 187 
— м. Ксантен 187 
— м. Нюрнберг 187 
— Таубербішофсгеім 187 
— Утрехт 187 
— Фрейбург 183 

с. Нова Скварява (Нестеров), Львівська 
обл. 78, 79, 92, 94, 111 
м. Новгород, РРФСР 17, 183, 184, 185 
м. Новгород-Сіверський, Чернігівська обл. 
79 
с. Новиця (Горлиці), Лемківш;ина, ПНР 
161, 172, 175 

м. Новоград-Волинський, Житомирська обл. 
125, 176 
с. Новоселиця (Долина), Івано-Франківська 
обл. 60 
с. Новосілки Лісні — тепер Новосілки 
(Буськ), Львівська обл. 125 

с. Озірна (Зборів), Тернопільська обл. 136 
с. Охлопів (Горохів), Волинська обл. 89 
с. Очеретня (Липівець), Вінницька обл. 
128 
м. Остер (Старогородка), Чернігівська обл. 
176, 184 
с. Пациків (Долина), Івано-Франківська 
обл. 84, 85, 89 
с. Пекарі (Канів), Черкаська обл. 132 
с. Перегноїв (Золочів), Львівська обл. 136 
м. Перемишлянн, Львівська обл. 89, 92 
м. Перемишль, HHP 20, 95, 123 
с. Перерісль (Надвірна), Івано-Франківська 
обл. 96 
Пересонницькиїї монастир (Рівне), Ровен-
ська обл. 27 
м. Петербург 153 
с. Петранка (Рожнятів) , Івано-Франків-
ська обл. 63 
с. Печанівка (Дзержинськ), Житомирська 
обл. 161 
с. Пикуловичі (Пустомити), Львівська обл. 
161 
с. Пистинь (Косів), Івано-Франківська обл. 
119 
с. Підбірці (Пустомити), Львівська обл. 
161, 162 
с. Підгірці (Броди), Львівська обл. 111, 118, 
1.32 
с. Підгоряни (Теребовля), Тернопільська 
обл. 108, 111, 115 
с. Пійло (Калуш), Івано-Франківська обл. 
161, 172, 175 
с. Плав 'я (Сколе), .Львівська обл. 26, 29, 
ЗО, 42 
Пліснесько (городище поблизу Підгірців), 
Львівська обл. 154 
с. Пнів (Надвірна), Івано-Франківська обл. 
96 
с. Побіч (Золочів), Львівська обл. 111 
Повнятичі (Ярослав), HHP 123 
Поділля 126 
Поздяч (Перемишль), ПНР 166 
Покуття 166 
м. Полонне, Хмельницька обл. 125, 128 
Полтава, Полтавщина 82, 98, 119, 172 
с. Поляна (Старий Самбір), Львівська обл. 
16 
Польща 181 
с. Поморяни (Золочів), Львівська обл. 115, 
136 
с. Потелич (Нестеров), Львівська обл. 66, 
69, 109, 184, 185 



м. Прилуки, Чернігівська обл. 125 
•с. Псари (Рогатин), Івано-Франківська обл. 
123 
м. Псков, РРФСР 185 
м. Путивль, Сумська обл. 82, 89 
П'яткова Руська (Вірча), ПНР 20, 23 
с. Раделичі (Миколаїв), Львівська обл. ЗО 
с. Радруж (Любачів), ПНР 20, 26, 29, 42, 
89, 92 
с. Раковець (Богородчани), Івано-Франків-
ська обл. 96 
с. Решнівка (Збараж), Тернопільська обл. 
138 
с. Риботичі (Перемишль), ПНР 98 
м. Рогатин, Івано-Франківська обл. 52, 78, 
84, 89, 180 
смт. Роздол (Миколаїв), Львівська область 
169 
с. Романів (Поремишляни), Львівська обл. 
161 
м. Ромни, Сумська обл. 161, 172 
Росія 11, 17, ЗО, 85, 181 
с. Ростоки (Лісьіго), Лемківщиііа, ПНР 176 
с. Ростоки (Косів), Івано-Франківська обл. 
136 
с. Рошнів (Товмач), Івано-Франківська 
обл. 63 
с. Руданці (Кам'янка-Бузька) , Львівська 
обл. 161, 166 
м. Рудки (Самбір), Львівська обл. 66, 72 
Румунія: 

— Бадівці, Воронець 187 
— Гомора, Молдавнця 187 
— Сучава 187 
— Сучавиця 96, 187 

м. Самбір, Львівська обл. 27, 125, 186 
с. Сасів (Золочів), Львівська обл. 92, 94, 
109, 111 
с. Сваричів (Рожиятів) , Івано-Франківська 
обл. 128 
с. Свистільники (Рогатин), Івано-Франків-
ська обл. 96 
Свірж (Шостка), Сумська обл. 132 
с. Семигинів (Стрий), Львівська обл. 101 
Сербія 38 

— Аріле, Дечани 187 
— Люботин — Македонія — Манасія 185 
— Марковіца — Раваніца — Студеніца 185 

с. Синява (Ярослав), ПНР 115, 123 
с. Скварява Нова — див. Нова Скварява 
Скварява Стара — див. Стара Скварява 
Скит Манявський (Богородчани), Івано-
Франківська обл. 96 
м. Сколе, Львівська обл. 63 
с. Словіта (Золочів), Львівська обл. 118 
с. Смільник (Лісько), Лемківщнна, ПНР 27 
м. Снятин, Івано-Франківська обл. 179 
с. Соболівка, Київська обл. 79 
м. Сокаль, Львівська обл. 109, 121 

м. Соколівка (Вуськ), Львівська обл. 89, 
92, 94, 109 
о. Сенів (Коломия), Івано-Франківська обл. 
119 
с. Сопіт (Сколе), Львівська обл. 63, 66 
с. Спас (Старий Самбір), Львівська обл. 138 
с. Станківці (Долина), Івано-Франківська 
обл. 119 
м. Стара Ладога, Ленінградська обл., 
РРФСР 185 
Стара Скварява (Жовква-Нестеров), Львів-
ська обл. 109, 188 
с. Стара Стужиця, Закарпатська обл. 95 
с. Старий Негровець (Міжгір'я), Закарпат-
ська обл. 84, 119 
м. Старий Самбір, Львівська обл. 60, 186 
Стрийщина, Львівська обл. 101 
с. Стрятин (Рогатин), Івано-Франківська 
обл. 128 
с. Стунниця (Дрогобич), Львівська обл. 40 
с. Стуносяни (Устріки Горішні), Лемків-
щнна, ПНР 119 
м. Судова Вишня (Мостиська), Львівська 
обл. 7, 45, 95, 96 
с. Суходіл (Рожнятів) , Івано-Франківська 
обл. 172 
с. Супшця Велика (Старий Самбір), Львів-
ська обл. 27, 29, 42 
США 69, 85 
с. Сянок, Лемківш;ина, ПИР 27, 121 
с. Тараща (Біла Церква) , Київська обл. 136 
с. Тернава (Старий Самбір), Львівська обл. 
96 
м. Твер, РРФСР 17 
Теребовля (Тернопільська обл.) 108,111,115 
с. Тершів (Старий Самбір), Львівська обл. 
138 
Тилич (Новий Сопч), Лемківщина, ПНР 16 
с. Тирява-Сільна (Сянок), Лемківщина, 
ПНР 66, 72 
с. Тисівець (Сколе), Львівська обл. 60 
с. Токи (Підволочиськ), Тернопільська обл. 
169, 179 
с. Тонільниця Долішня (Стариіі Самбір), 
Львівська обл. 136 
с. Трипілля (Кагарлик), Київська обл. 73 
с. Тростянець Малий (Золочів), Львівська 
обл. 136 
с. Трушевичі (Старий Самбір), Львівська 
обл. 128, 184 
с. Турка, Львівська обл. 95 
Тур'е (Старий Самбір), Львівська обл. 16, 
66, 72, 175 
с. Убині (Кам'янка-Бузька) . Львівська обл. 
169 
Угорщина 17 
м. Ужгород 95 
с. Улюч (Сянок), Лемківщина, ПНР 95 
с. Унів — тепер Міжгір'я (Перемишляни), 

Львівська обл. 66, 118, 132, 136 
с. Утішків (Вуськ), Львівська обл. 111 
Франція 153 

— Ам'ен 183 
— Анжер 186 
— Реймс 186 
— Сен Дені 186 
— Страсбург 186 
— Шартр 186 

м. Харків 185 
с. Хишевичі (Городок), Львівська обл. 66 
с. Ходаки (Овруч), Житомирська обл. 175 
м. Холм, ПНР 17, 85 
Холмщипа, HHP 23, 28, 42, 60, 63 
с. Холоїв (Радехів), Львівська обл. 115, 136 
с. Хревт (Лісько), Лемківщина, HHP 125 
с. Церківпа (Долина), Івано-Франківська 
обл. 119 
с. Цішки — тепер Чишків (Вуськ), Львів-
ська обл. 111 
с. Цюшки, Закарпатська обл. 95 
с. Чемериси Волоські — тепер Журавлівка 
(Вар), Вінницька обл. 161, 166 
м. Чернівці 50 
м. Чернігів 98, 132, 179, 181 
с. Черчиці (Луцьк), Волинська обл. 96 

с. Чоповичі (Коростень), Житомирська обл. 
154 
с. Чорний Острів (Жидачів), Львівська обл. 
166 
с. Чуднів (Бердичів), Житомирська обл. 128 
с. Шашвар, Закарпатська обл. 121 
с. Шелестів, Мукачеве, Закарпатська обл. 95 
с. Шешеровичі (Мостиська), Львівська обл. 
123 
с. Шумське, Тернопільська обл. 176 
с. Щенлоти (Яворів), Львівська область 115 
с. Яблуниця Руська (Березів), Лемківщи-
на, ПНР 66, 72 
с. Явора (Турка), Львівська область 16, 76 
м. Яворів, Львівська обл. 52, 95 
с. Ягільниця Стара (Чортків), Тернопіль-
ська обл. І23 
о. Ямпе (Делятин), Івано-Франківська обл. 
119 
м. Яришів, Вінницька обл. 161, 166 
м. Ярослав (Гарбарі), ПНР 123, 176 
с. Ясіпка Масьова — тепер Ясеииця (Тур-
ка) , Львівська обл. 95, 96 
с. Япівка, тепер — Лісове (Сквира), Київ-
ська обл. 176 
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список ІЛЮСТРАЦІЙ 

Ч о р н о - б і л і 

1. Орнаментація німбів на іконах XV ст. ЛМУМ 

і. «Юрій Змієборець» з с. Станиля. XIV ст. 2—4. «Розп 'яття». 5—8. «Моління» з с Ба -
(Святителі; Апостоли; Марія та Іван Предтеча; Христос та ангели) 

9, 10, 12. «Моління» з с. Жогатин (Богородиця; Іван Предтеча; Спас). 11 «Неруко-
творний образ» з с. Жогатин. Початок XVI ст. І.Ч. «Архангели» з с. Дальова 
14—16. «Богородиця» з с. Береги Долішні (14—15 — Христос, їй — М а р і я ) 17 «Бого-
родиця»_з с Підгородці. 18. «Христос» з с. Стариська. 19. «Дам'ян» з с. Ванівка 
го. «Юрій 1 П я т н и ц я » з с. Корчин. 21. «Богородиця» з с. Красів; з м. Белз 22 «Мо-
ліннш) з с. Поляна. Початок XVI ст. 23. «Богородиця» з с. Кам 'янка . 24. «Спас» 
з м. Долина (графічний орнамент). 1565 р. 

2. Орнаментація тла па іконах XVI ст. ЛМУМ 
а) Гравіровані мотиви (лінійні) . 1. «Спас» з с. Стариська. XV—XVT ст. 2 « \ р х і с т р а т и г 

Михаїл» з с. Яблунів. 3. «Микола» з Стрийщини. 4. «Моління» з м. Кам'янка- і іузька . 

б) Пластично тиснені мотиви. Друга половина XVI ст. 5. «Поклін волхвів» з с. Бусови-
ська. 6. «Богородиця з апостолами» з с. Смільна. 7. «Іван Предтеча» з с Ясеїшця 
Замкова. 8. Федуско з Самбора — «Б.паговіщеюія», 1579 р. 9. «Богородиця» з с Сміль-
ня» з с. Дальова. XV—XVI ст. «Богородиця» з с. Яричів Старий. XVI ст. З «Моління» 
Л Наконечне. 18. «Розп'яття» з невідомого місця. 19. «Розп 'яття» з с Либохора 

Стор. 

-- невідомог 
20. Собор богородиці» з с. Либохора 

в) Гравіровані візерунчасті мотиви. 11 -тг , ,-п- „• , --- « П я т н и ц я » ;і с. Радруж. 12. «Богородиця» 
з с. К а м я н к а . 13. «Різдво богородиці», «Зішестя в ад» з с. Лишенька. 14. «Тїогороди-
ця» з м. Долина. 15. «Моління» з с. Лісковате. 16. «П'ятниця» ;і с. Коро.чеиа Руська. 

3. Орнаментація обрамлопь па іконах XV—XVI ст. ЛМУМ 
а) Мальовані мотиви. 1. «Страшний суд» з с. Ванівка та з с. Міяапець XV ст 2 «Молін-

ня» з с. Дальова. XV—XVI ст. «Богородиця» я с. Яричів Старий. XVI ст. 3. «Моління» 
з с. Стариська. XV ст. 4. Хоругва: Сиас-Микола з с. Стара Сіль. 5. Царські врата 
з с. Винники. Кінець XV ст. 

б) Гравіровані мотиви. XVI ст. 6. Святкові ікони з с. Дальова, «Спас» з с Шкляпи 
7. «Спас» з м. Долина. 1565 р. (з боків). 8. «Спас» з м. До.ішна. 1505 р (зверху 
І знизу) . 9. «Спас» з м. Дубно. 10. Царські врата з с. Радруш. 11—13. Царські впатії 
з с. Домажир. 14. Царські врата з с. Суіпиця Велика. 15. Царські врата з с. І!оля 
Добростанська. 16. Царські врата з сіл Криве, Плав'о. 17. «Воскресіння .Пазаргі» 

«Стрітення» з с. Поляна. 18—20. «Богородиця» з с. Поляна (знизу; зверху; німО) 
21. «Зшіестя в ад» з с. Віжомля. 22—23. Царські врата з с. Сушиця Велика. 24 «Усшн-
ня» з с. Смільник. 1547 р. (зверху і знизу) . 25—26. «Моління» з с. Лісковате ( з в е р х у 
німби пристоячих). 27. «П'ятниця» з с. Королева Руська (німб). 28. «Розп'яття» «Бо-
городиця» з с. Блажів . 

в) Пластичні мотиви. 29. «Поклін волхвів» з с. Бусовиська. ЗО. «Успіння» з Скільгцтш 
31. Царські врата з с. Бусовиська, намісні ікони а с. Вовче. 32. «Різдво Христове» 
з с. Бусовиська, «Розп'яття» з с. Вовче. 33. Царські врата. Апостоли з с. .Либохора 
34—35. «В'їзд в Єрусалим»; «Преображення» з с. По.ляна. 36. Святкові ікони з с На-
конечне. 37. «Різдво Христове» з с. Трушевичі. 38. «Не ридай мене мати» з м. Старий 
Самбір. 39. «Богородиця» з с. Смільна. 40. «Пантократор» з с. Потелич. 

4. Царські врата з с. Воля Добростаиська. Друга половина XVI ст. ЛМУМ 
5. Царські врата з Холмщипи. Друга половина XVI ст. КПЛ 
6. Царські врата з с. Домажир. Деталь. Середина XVI ст. ЛМУМ 
7. Іконостас з Успенської церкви у Львові. Деталь. 1638 р. (тепер — у Грибо-

вичах Великих) 
8. Іконостас П'ятницької церкви у Львові. Близько 1648 р. Фоторекопструкція 

Я. Константиновича (кабінет мистецтва ЛНБ) 
9. Іконостас Успенського собору Києво-Печерської лаври. XVII ст. (лита мідна 

модель), 
10. Царські врата з Галичини. Перша половина XVII ст. ЛМУМ 
11. Царські врата з с. Соиіт. Деталь. Перша половина XVII ст. ЛМУМ 
12. Царські врата з с. Монастирок Оглядівський. Перша половина XVII ст 

ЛМУМ 
13. Царські врата з с. Кривчиці. Деталь. Друга половина XVII ст. ЛМУМ 
14. Царські Врата з Холмщини. Деталь. Перша половина XVII ст. КПЛ 
15. Царські врата з с. Потелич. Перша половина XVII ст. 

" 16. Царські врата з с. Унів. Деталь. Середина XVII ст. ЛМУМ 

12 

14 

15 

18 
19 
21 

25 

31 
34 
36 

37 
39 
41 
47 
48 200 201 

17. Царські врата з с. Новоселиця. Перша половина XVII ст. ЛМУМ 
18. Царські врата в м. Сколе. Перша половина XVII ст. 
19. Царські врата з с. Березів. Перша половина XVII ст. ЛМУМ 
20. Царські врата в м. Камінь-Каширський. Кінець XVII ст. ЛМУМ 
21. Царські врата з с. Хишевичі. Деталь. Перша половина XVII ст. ЛМУМ 
22. Царські врата з с. Вороньки. Деталь. Середина XVII ст. ДМУМ 
23. Царські врата з с. Тур'є. Друга половина XVII ст. ЛМУМ 
24. Царські врата з Буковини. Середина XVII ст. ЛМУМ 
25. Царські врата з м. Городок. Деталь. Перша половина XVII ст. ЛМУМ 
26. Царські врата з м. Долина. Деталь. Середина XVII ст. ЛМУМ 
27. Царські врата з с. Яблуниця Руська. 1691 р. ЛМУМ 
28. Царські врата з с. Воля Висоцька. 1655 р. 
29. Царські врата П'ятницької церкви. Львів. 40-і роки XVII ст. 
30. Царські врата в с. Дністрик Головецький. 1653 р. 
31. Царські врата в с. Грибовичі Великі. 1638 р. 
32. Царські врата в с. Волиця Деревляпська. 1680 р. 
33. Царські врата Святодухівської церкви. Рогатин. 1649 р. 
34. Царські врата з с. Войнилів. Друга половина XVII ст. ЛМУМ 
35. Царські врата Спас]>кої церкви. Путивль. 1630 р. 
36. Царські врата Святоіорської церкви. Дрогобич. Перед 1659 р. 
37. Царські врата Михайлівської церкви в с. Кути. 1697 р. 
38. Царські врата з скиту Мапявського. Вогородчапський іконостас. Перед 1698 р. 
39. Царські врата з с. Ванівка. Деталь. Друга половина XVII ст. ЛМУМ 
40. Царські врата в с. Радруж. Кінець XVII ст. 
41. Царські врата з Лемківгциии. Кінець XVII ст. Музей народного будівництва 

в Сяноку 
42. Царські врата з скиту Мапявського. Деталь 
43. Царські врата з Онуфріївської церкви. Буськ. Друга половина XVII ст. 

ЛМУМ 
44. Іконостас у с. Краснонуща. Близі.ко 1740 р. Фотомонтаж Тшемеського (кабі-

нет мистецтва ЛНБ) 
45. Колонка. Вогородчанський іконостас. Перед 1098 
46. Колонка. Жовківський іконостас. Перед 1697 р. Л]У 
47. Колонка. Підгорянський монастир. Близько 1716 р 
48. Царські врата в с. Дубівці. Близько 1782 р. 
49. Царські врата в с. Дубівці. Деталь 
50. Царські врата з с. Сопів. Початок XVIII ст 
51. Царські врата в с. Старий Иегровець. (1735 
52. Царські врата 
53. Царські врата 
54. Царські врата з с. Долинянй-Шимбарк. Перша половина XVIII ст. ЛМУМ 
55. Царсі.кі врата з Закарпаття. Друга половина XVIII ст. (За В. Січинським) 
56. Царські врата з с. Ваневичі. Перша половина XVIII ст. ЛМУМ 
57. Цаіісі.кі врата з І"а./іичііііи фундації Стенала Тюшкіг. ITejiuia половина XVIII ст. 

ЛМУМ 
58. Царські врата з Сокальщини. 1749 р. 
59. Царські врата з с. Малковичі. 1727 р. ЛМУМ 
60. Царські врата з Адамівки. Деталь. Початок XVIII ст. ЛМУМ 
61. Царські врата в м. Бучач. Деталь. Близько 1743 р. 
62. Царські врата з Тіюїцг.кої церкви в с. Зіньків. Середина XVIII ст. (За Г. Пав-

луцьким) 
63. Царські врата з Закарпаття. Перша половина XVIII ст. (За С. Маковським) 
64. Царські врата в Троїцькій церкві. Нестеров. 20-і роки XVIII ст. 
65. Царські врата з м. Сокаль. Деталь. Кінець XVII ст. 
66. Царські врата з с. Шешеровичі. Деталь. Середина XVIII ст. ЛМУМ 
67. Царські врата в с. Крехів. Перша половина XVIII ст. 
68. Царські врата з с. Скварява Нова. Жовківський іконостас. ЛМУМ 
69. Царські врата з с. Псари. Друга половина XVIII ст. ЛМУМ 
70. Царські врата в с. Хревт. Після 1708 р. 

УМ 

ЛМУМ 
р. ?) 

з Лемківщини. Перша половина XVIII ст. ЛМУМ 
з с. Ямне. Перша половина XVIII ст. 
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ЗМІСТ 

71. Царські врата в м. Полонне. Після 1734 р. (За Г. Павлуцьким) 
72. Царські врата в Мотронинському монастирі. Перша половина XVIII ст. 

(За Г. Павлуцьким) 
73. Царські врата в с. Охлопів. Після 1638 р. 
74. Іконостас Снаської церкви в м. Лохвиця. XVIII ст. 
75. Царські врата з Холмщини. Перша половина XVIII ст. КПЛ 
76. Царські врата в Троїцькій надбрамній церкві (Киево-Печерська лавра) 

30-і роки XVIII ст. і' У ) 
77. Царські врата в с. Березна. Після 1761 р. 
78. Царські врата з Покровської церкви в с. Зіиьків (на Полтавіцииі). Поріиа по-

ловина XVIII ст. 
79. Царські врата з с. Пекарі. Середина XVIII ст. ДМУМ 
80. Царські врата в с. Кожанка. Перша половина XVIII ст. 
81. Царські врата з с. Могильниця (перенесені з с. Підгоряни). Близько 1716 р. 

ЛМУМ 
82. Царські врата з с. Поморяни. Близько 1737 р. 
83. Царські врата з с. Словіта. Перша половина XVIII ст. ЛМУМ 
84. Царські врата з Галичини. Перша половииа XVIII ст. ЛМУМ 
85. Царські врата з м. Кам'янка-Бузька. Перша половина XVIII ст. ЛМУМ 
86. Царські врата з Київп];иии. Перша половина XVIII ст. ДМУМ 
87. Іконостас з с. Свірж. Друга половииа XVIII ст. 
88. Царські врата Вознесенської церкви. Чернівці. Друга половина XVIII ст. 
89. Царські врата в с. Лаврів. Середина XVIII ст. 
90. Царські врата в с. Тершів. Перша половина XVIII ст. 
91. Царські врата в с. Грипів. Після 1781 р. 
92. Іконостас Покровської церкви. Деталь. Ромни. 1764 р. 
93. Царські врата Святоюрського собору. Львів. 1768 р. 

(94. Дияконські двері Успенської церкви. Львів. 70-і роки XVIII ст. 
Царські врата Андріївської церкви. Київ. 1752 р. 

96. Дияконські двері в с. Креховичі. 70-і роки XVIII ст. 
97. Царські врата з с. Убині. Друга половина XVIII ст. ЛМУМ 
98. Царські врата Святодухівської церкви. Деталь. Львів. 80-і роки XVIII ст. 
99. Царські врата з Лемківщини. Друга половина XVIII ст. 
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