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ПЕРІОДУ XVII -  XIX СТ.

У статті автор зробила зіставлення західноукраїнських та болгарських 
іконографічних творів періоду XVII-XIX cm. Подібне порівняння стало можливим на 
основі схож ост і їх ет нограф ічних елем ент ів і ф ольклорно ї ст иліст ики. 
Класифікаційний аналіз зразків травненського й підкарпатського церковного малярства 
дає можливість виокремити та збагнути тенденції розвитку ряду явищ в українському 
малярстві, а також розширити відомості про специфічні особливості болгарського 
живопису.
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Ікони експозиції сакрального відділу Художнього музею м. Івано-Ф ранківська 
являю ть собою  цінні і яскраві зразки  самобутнього церковного малярства на теренах 
західноукраїнських земель, у котрих відобразилися впливи м истецтва інш их країн. 
Звернення до зіставлення тревненських та галицьких ікон зумовлене тим, що такий 
п о р ів н я л ь н и й  а н а л із  зд ій с н ю єт ь с я  вп ерш е. С в о є р ід н е  п о є д н а н н я  н а р о д н о го  
самобутнього живопису з традиціями західноєвропейського ренесансного, італійського 
барокового та французького малярств сприяло формуванню надзвичайно цікавої образної 
семантики не лиш е галицької, але й болгарської іконографії періоду XVII -  XIX століть. 
Цей час був надзвичайно складним і суперечливим у історичному плані, що знайш ло 
відображ ення у мистецтві, спричинивш ись до поляризації та  співіснування різних 
ж ивописних стилів в іконописі.

Відомі мистецтвознавці, які вивчали витоки та  стилеві особливості українського й 
болгарського мистецтва, неодноразово висловлювалися про його унікальність в контексті 
в с іє ї є в р о п е й с ь к о ї культури. Ц е, зокр ем а, у к р а їн сь к і н ауковц і: В .С вєн ц іц ьк а ,
І.Свєнціцький, О .С идор, В .Откович, В.Овсійчук, Л .М іляєва і болгарські дослідники:
А.Васілієв, Г.Чавриков, А.Божков, І.Георгова, А .А нчев, П .Т отевата ін. Н .М авродіновим 
і Д .Степовиком була поставлена й м ала адекватне виріш ення проблем а взаєм озв’язків 
українського та болгарського мистецтв, переосмислення їх у контексті розвитку художньої 
культури обох країн. Слід згадати працю  М .Фіголя: “М истецтво Стародавнього Галича” 
(1997 р.), в якій автор виклав свої наукові дослідж ення унікального мистецького спадку 
Галичини. М истецтвознавець і старш ий науковий співробітник Художнього музею 
м .Івано-Ф ранківська В.М ельник присвятив вивченню  галицького іконопису не лише 
ряд публікацій та монографію  “Ц ерква Св. Духа в Рогатині” (1991 р.), а своє життя...

“Галицький ландш аф т схожий до болгарського присутністю  в ньому гір, річок та 
л ісів” [1]. В понятті простору та часу картини з ’являю ться типово народні образи, що 
присутні у  вимірі художнього твору. За німецьким філософом О .Ш пенглером, “кожна 
культура прив’язана до лона власного ландшафту, має власну ідею долі, душу та історію, 
як  живий організм” [2]. Вплив оточуючого середовищ а та історії прочитується в образній 
сем антиц і творів, зум овлю ю чи своєр ідн ість  характеру м ал ярства  і звернення до 
прасимволів, що їх використовує художник, утворюючи іконосферу. Тому гірський пейзаж 
у просторі болгарської або ж галицької ікони нагадує карпатський краєвид чи Стара 
Планіну, які мали відтворювати місця, описані у Б іблійних текстах.
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“Н ародна ікона виробила стійку систему художньо-декоративних засобів, де на 
відміну від проф есійного м истецтва, індивідуальні емоції та  авторські знах ідки  маю ть 
вторинне значення. В основі леж ать схеми, навики й форми, що впродовж  багатьох 
поколінь регламентувалися і консервувалися. Персонажі розпізнаю ться не за детальним 
описом зовніш ності чи ситуації, як це прийнято у “вченому малярстві” [3], а за гранично 
відш ліф ованим  традицією  силуетом , жестом рук, кольором одягу чи полож енням  
нечисленних атрибутів (пальм ові галузки в руках Великом учениць, Є вангел іє св. 
М и к о л а я , б іл и й  к ін ь  с в . Ю р ія ) . Ф р о н т а л ь н а  о д н о р ід н іс т ь  і с т а т и ч н іс т ь  
ур ізн о м ан ітн ю в ал и ся  см іл и ви м и  “не по п р а в и л а х ” кольорови м и  сп ол учен н ям и  
червоного, синього , ж овтого, зеленого кольорів. Буяння фарб з одягу персонаж ів 
переходить н а  тло у вигляді пиш ного орнаментального розпису або геометризованого 
оздоблення, характерного  для вибійкових тканин  П окуття чи ви ти н ан ок” -  таке 
означення типових особливостей іконописних творів Гуцульщини, Буковини, Покуття, 
описане В.М ельником [4] у експлікації до експозиції галицьких ікон, дуж е близьке для 
опису болгарського сакрального живопису. С ам е народні м айстри надзвичайно влучно 
відображали типові явищ а з повсякденного життя, надаючи їм  при відтворенні гострого 
й сатиричного звучання, що м ож на бачити на прикладі зіставлення зображ ень сюжету 
“Страшний суд” у болгарському та  українському іконописі [5]. Радісний колорит та  яскраві 
барви присутні навіть при виріш енні драм атичного сю ж ету “Страсті Х ристові” . Іноді 
така насиченість кольорів здається занадто строкатою , сповненою  надмірної експресії.

Отже, розгляд ікон, репрезентованих у сакральному відділі Художнього музею, 
виявляє полярність стилів виконання творів, щ о притам анне болгарському іконопису 
періоду XVII -  XIX  ст. На нашу думку, іконописні твори, що походять із підкарпатських 
земель, найбільш е споріднених рис маю ть сам е з іконами Тревненського художнього 
центру. О скільки у тревненських іконах поєднано декоративні та  ж ивописні елементи, 
інтенсивність колориту й виняткове декоративне відчуття надаю ть неповторності й 
самобутності творам. О сновними тонами тревненського малярства стали: малиново- 
рожеві, трав’янисто-зелені та помаранчеві із золотистим сяйвом. Тревненське мистецтво 
прийшло разом із хвилею всезагального духовно-культурного піднесення -  Відродження, 
з рефлексією на давні сили попередньої художньої традиції, щ о підтверджує тезу “Жодне 
м истецтво не є самим собою  і ц ілковито для себе” . П роцитувавш и Ас. Васілієва, 
доречною є також цитата О.Ш пенглера: “Кожна культура брала за основу здобутки більш 
давніх культур”. Окремі живописні центри не були замкненими в собі, справляючи вплив 
н а  тв о р ч ість  о к р е м и х  м а й с т р ів  і н а р о д н о го  кола. В ід  Т р е в н е н с ь к о го  ц ен тр у  
розгалуженням розходяться кілька десятків прізвищ  іконописців та  різьбярів, що створили 
тисячі творів церковного мистецтва.

Віктор М ельник зд ійснив м истецтвознавчий аналіз, котрий дозволив кращ е 
виявити особливості галицької ікони при зіставленні з болгарськими сакральними 
творам и .Я к  зазначав В .М ельник [6], “розбурхане м іж  церковною  полемікою  з приводу 
унії 1596 р., козацькими війнами, боротьбою ортодоксами візантійської старосвітськості 
т а  “латинниками” означилося н а  теренах наш ого краю двом а збереж еними дотепер 
дорогоцінними ансамблями: іконостасом ц.Св. Д уха з Рогатині (1650 р.) та  іконостасу 
ц. Воздвиження Чесного Х реста у С киті М анявському (Богородчанському), що був 
створений славетним ієромонахом Йовом К ондзелевичем  у 1698-1705рр” . Високий 
рівень представлено групою “празничків” (поч. XV II ст.), с. Завадка (Калущина), іконами 
войнилівсько-болохівського монастирського осередка: “Благовіщ ення”, “Х рещ ення в 
Й ордан і” (сер. X V II ст.), “ А рхангел  М и хаїл  з д іян н ям и ” (перш а пол. X V II ст.),
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“В оздвиж ення” і “Спас П антократор” (сер. XVII ст.) з Рогатинщ ини. В стилістиці 
Л ьвівської майстерні Ф едора С еньковича й М иколи П етрахновича працю вав автор 
нам існсго “Спаса” (1640 р.) із с.Воскресінні (Рогатинщ ина) [7].

Компроміс між “духовним” і “тілесним” як нагальна потреба пристосовувати ікону до 
прагматичних вимог часу надає галицькому малярству XVII ст. напівпрозорості, “вітражності” . 
Осередками адаптації' нової ренесансно - ранньобарокової естетики виступали міські центри 
північно-західної частини краю: Долина, Калуш, Войнилів, Болехів, Перегінськ, Рогатин. В 
стилі зрілого бароко створені ікони “Василій Великий” (1733 р., с. Черче Рогатинщина). 
“Введення Богородиці до храму” (1749 р., Рожнятівщина), “Онуфрій пустельник” (1744 р., 
с. Різдвяни) та “Богородиця” (поч. XVIII ст., с.Нараївка, Галицький р-н) [8].

Отже, у більш ості болгарських ікон XVII ст. яскраво вираж ена розпочата раніше 
схематизація форми. Присутні в іконах архаїчні риси виказують орієнтування на давні 
зразки. Наприклад, у  іконі “Іоан Предтеча” (XVII ст.) з м. Ракитово, де погрудне зображення 
Іоана репрезентовано на золотому тлі з чашею, в котрій він тримає власну відрубану голову, 
відчувається алегоричне звучання. В іконі “Св. Катерина” (XVII ст.) із Старо Железаре, 
крім надзвичайно цікавого панорамного краєвиду, щ о дуже нагадує французькі мініатюри 
та календарі середньовіччя, помітна ще одна особливість, яка з ’явилася у тогочасному 
м алярстві -  збагачення новим и декоративним и елем ентам и: р ізьблен і орнам енти 
обрамлень і рельєфні ліпні німби, а також тло з тисненими (гравійованими) рослинними 
орнаментами [9]. У іконі “Св. Параскева і Св. Варвара” , крім оригінальної іконографії та 
експресивності, присутні етнографічні елементи, наприклад: розш ита “забрадка” -  
болгарська національна хустка-накидка на голові Св. Варвари схожа до хустини Деспотиці 
Д ої у Земенській фресці [10]. Таку ж  накидку й корону зображено на голові Св.Єлени 
(1493 ., Креміковський монастир). Інші твори з Пловдіва (XVII ст.), наприклад “Св. Ілля” , 
“Євангеліст Лука”, “Петро і Павло”, близькі у манері виконання до палеологівського стилю 
більш  давнього болгарського малярства [11].

Н а період X V II -  XVIII ст. припадає вж е б ільш а к ількість  ікон, серед  яких 
вирізняю ться твори з болгарських міст і сіл: Пловдива, Ракитово, Асеновграда, Банково. 
Ізвора, Берестовиця, Храбріно, Старо Железаре та ін. [12]. У тій місцевості турки нещадно 
знищ ували та руйнували монастирі й церкви. Тому багато ікон, щ о походять звідти, 
свідчать про оп ір  та  протистояння болгар асим іляторській  політиці завойовників. 
П оступово іконопис набув характеру стихійного народного мистецтва: свящ еники, 
вчителі, м онахи без спеціальної художньої освіти, опираю чись н а  давні зразки, писали 
ікони, часто виявляю чи творчу розкутість та  сильне відчуття реалізму. Н апруга 
історичного ж иття тогочасної Болгарії зумовила велику популярність образів Святих -  
воїнів: Св. Георгія, Св. Дмитрія, А рхангела М ихаїла.

Образ “Архангела М ихаїла” часто зустрічаємо у галицькому сакральному живописі: 
“Собор Архістратига М ихаїла” (XVII ст., Галичина), “Архангел М ихаїл зі сценами життя” 
(Бойківщ ина), “А рхангел М ихаїл” (1868 р., автор М ихайло Головчак), “Боротьба А р
хангела М ихаїла з сімома смертними гріхами” (XVIII ст. походить із бічного пристінного 
вівтаря Колегіати, виявляє символіко-алегоричний зміст) [13]. О бразом -  символом 
драматичних страж дань в епоху бароко часто виступало зображ ення Х риста зі стигма
там и в терновому вінку “Ессе H omo” (“Се лю дина”) (кін. XVII ст.), невідомого автора з 
Рогатинщ ини [14]. Тоді як у тревненському іконописі набув пош ирення образ страж 
даю чої Богоматері, наприклад -  ікона Кою Ц аню ва “Богоматір скорботна” (XVIII ст.), де 
відчуваю ться впливи  італійського м алярства, зокрем а, одного із авторів пізнього 
Р е н е с ан с у -Г в ід о  Рені і його “Плачучих Богородиць” [15].
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“П ош ирення латинізованого бароко мало експансіоністський характер. У цей 
період на Калущ ині та  в Рогатинщ ині діяли майстерні василіян-малярів. У традиційний 
галицький іконопис увійшли стилістика європейського баооко і ш коко: „Усічення головиW л . А  А "

Іоана Х рестителя” (1773 р., с. В оскресінці) калуського майстра, процесійний феретрон 
„С трітення” (кін. XVIII ст., с. Чесники, Рогатинщ ина)” [16]. Водночас поглибилося 
розмежування процесійної “вченої” і “низової” народної творчості. Н ародний струмінь 
представлений шістьма іконами іконостасу Великомучениці Параскеви (1718 р., с. Космач, 
Косівщ ина), а також “А постольським  ярусом” (поч. XVIII ст., с. Дуба, Рож нятівщ ина) 
[17]. Те ж відбувалося й у болгарських іконописі, зокрема, майстрів з Тревненського 
кола: “Обрізання Христове”, “Відсікання голови св. Іоана Предтечі” (XIX ст., с. Зеленіково, 
П ловдівська м и троп ол ія) та  ікон із с. Космач: “Ж ертвопринош ення А враам а” та  
“В еликом учениця П араскева” (1718р .). С п о р ід н ен ість  виявлено  у декорати вн о- 
примітивному стилі написання сцен. При зіставленні галицьких і тревненських ікон 
пом ітною  є м анера граф ічного  окреслен н я й п оєднання д екоративного  стилю  з 
живописним звучанням у зображ енні ликів. П ри доволі площ инному і схематичному 
виріш енні сюжету, ікони маю ть емоційне забарвлення.

У період болгарського відродження XVIII -  XIX ст. сформувалися національні 
іконописні ш коли -  Тревненська, С ам оковська, Б анська, Д ебирська та  П івденно- 
болгарська. Час виникнення Тревненської художньої школи припав на момент, коли 
велике і стильне мистецтво східно християнського світу вичерпало свої мож ливості у 
XVIII ст., в перш ій половині якого й з ’явилися засновники школи [18]. Тревненський 
центр [19] славився не тільки іконописцями, але й майстрами різьблення по дереву та  
виготовленням іконостасів (наприклад, іконостас Череписького м онастиря). О днією  з 
найприкм етніш их рис діяльності Тревненського центру є те, що зографи займалися 
переваж но іконописом і зрідка ф ресковим малярством. Це також було спричинено 
зовніш німи о б ’єктивним и умовами -  грецьким і турецьким тиском. С ільські церкви й 
монастирі перебували у надзвичайній бідності, не маючи достатньо коштів на здійснення 
монументального розпису.

З означенням  В.Н . Л азарева, щ о -  “еклектизм  Тревненського ж ивопису являє 
собою  бліду тінь великого “П ерш ообразу”” [20] м ож на не погодитися, бо на той час 
від “великого перш ообразу” й так вже залиш илася хіба що лиш е “бліда тінь”, але зовсім 
не у вигляді Тревненського м алярства, оскільки  західноєвропейський  та  італ ійський  
художник вже до того “десакралізував Велику традицію  справжнього м истецтва” [21]. 
“Тим більш е, щ о кожне окреме м истецтво існує тільки  раз, і ніколи не повертається зі 
своєю  символікою  та душ ею ” [22]. Так, абсолю тно точно, окреслено ту історичну 
ситуацію  на Балканах, після вторгнення турків. Я кщ о погодитися з Л азаревим , то 
візантійське мистецтво також мож на вважати блідою тінню  елліністичного художнього 
спадку. Зваж аю чи на ті умови, в яких відбувався розвиток болгарського церковного 
малярства впродовж п ’яти століть, така постановка питання -  недоречна. Тревненська 
ікона не була “м ертвим  баластом ” загальної істор ії сх іднохристиянської ікони, а її 
д оп овн ен н ям  [23]. Р ад існ і сп од іван н я т а  оч ікуван н я, пробудж ені д рам ати чн и м  
закликом П аїсія Х ілендарського його “И сторией славяноболгарской”, перетворилися 
на захоплення красою  довколишнього світу [24]. Тепер, коли болгарин шукав підтримки 
в минулому, там  його зустрічав док ір  П аїсія за  те, щ о сором иться сам  себе й скеровує 
ш укати сам оусв ід ом л ен н я  та  го р д ість  у с е р ед н ьо в іч ч я  [25]. Ф акти ч н о  П аїс ієм  
Хілендарським уперше було здійснено огляд болгарської історії, позбавлений іноземних 
впливів та  наш арувань.
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Ікона збагатилася розмаїттям орнаментів, стала більш пластичною, намагаючись увійти 
в суперечність із власною природою, чим позбавляла себе попередньої краси, недосяжності, 
суворості, та  й власного специфічного змісту. Таким чином “розквіт ікони” в період 
національного відродження став початком її завершення -  у творах тревненського художнього 
кола немов втілено “передсмертну посмішку болгарської ікони” [26]. На підтвердження цього,
А.Божков навів приклад тих метаморфоз, що відбулися у церковному живописі, відстеживши 
перехід від величної трансцендентності1 образів до зовнішньої екзальтації1 2, від спокійної 
лінійності до тривожної графічності та динаміки лінії силуету, згинів, заломлень і окремих 
штрихів. Яйцевидні овали ликів трансформувалися у площинні стилізовані форми з гострими 
графічними акцентами. Силуети святих ускладнилися і колишній велично-урочистий спокій 
поступився надуманості й позуванню. Традиційність подовження ліній обличчя, носа, 
маленькі вуста, широко відкриті очі, що виражали доброту і страждання, витіснені застиглими 
виразами облич зі східними рисами. Я к приклад таких змін, А.Божков [27] називає ікони 
Прісовського, Капіновського монастирів. М истецтвознавець наголошує на різнобарвній 
палітрі, позбавленій півтонів та нюансів. Крім написання ікони та левкасу, майстер займався 
ще й рельєфним оформленням рамок, оздобленням їх ліпними орнаментами [28].

Упродовж двох століть свого існування малярська школа зазнавала впливів із різних 
сторін, що зумовило стильові та іконографічні особливості Тревненського живопису. 
Болгарські дослідники знаходили прояви афонських ремінісценцій та  охридських впливів. 
П редставники Тревненської школи Крістю  Захарієв, Петро М іньов, Д митро Венков 
працювали по всій Болгарії [29], а також у пловдівських церквах, котрі досліджувала Петрана 
Тотева [ЗО]. З Пловдівом пов’язана творчість найбільш яскравих представників Самоковської 
школи: Христо Дімітрова, братів Захарія і Дмитра Зографа та Станіслава Доспевського [31]. 
Ікона “Архангельський собор” (1836 р.), єдиний підписаний Дмитром Зографом твір [32]. 
Надзвичайно цікава в символіко-алегоричному плані ікона “Животворне джерело” (1836 р.), 
і “Трійця” належать пензлеві Захарія Зографа, тоді як Станіславу Доспевському (син Дмитра 
Зографа) приписую ть ікону “Х рещ ення Св. Іоана П редтечі” [33]. Твори, підписані 
тревненськими зографами можна зустріти від Добруджі до Странджі, від Родопських схилів 
до Чорного моря та М акедонії, але найбільше творів усе ж створено у Північній Болгарії. 
Творчість тревненських майстрів продовжувала існувати після Визволення (1877-1878 
роках), у період Російсько-турецької війни. О. Ш мід назвав цей час -  “занепадом 
Тревненської художньої традиції-” , виклавш и це полож ення у праці “Паметници на 
бьлгарската старина, П., сп. Г. XXI, 1909, кн.Х Х ”. Ас.Васілієв вважав Вітана Карчова 
засновником тревненського живопису. М истецтвознавець зазначає, щ о при аналізі трьох 
давніших ікон тревненських зографів Вітана Цанюва, папа Вітана Старія, а саме -  “Христос” , 
“Богородиця” і “Св. М икола” (1798—1807р.р.) й у зіставленні їх  із творчістю тревненців 
1878 р., очевидна наявність певних розбіжностей [34].

Свіж і кольорові зіставлення барв та наслідування барокового живопису відчутні в 
іконі “Св. М іна” (1860 р .) написаній М иколою  О дрінчанином (П івденно-болгарська 
“О дрінська” ш кола). У  ній, як і у творах дебирських художників Георгія та  М иколи 
Данчова, відчуваю ться тенденції тяж іння до академічного стилю  світського малярства, 
де живопис віддаляється від традиції іконопису. А  примітивно-наївний характер деяких 
тревненських іконописців піддавався нищ івній критиці та  звинуваченню  у “живописі 
позбавленому смаку, в якому сю жети з Біблії схожі до народних прим ітивних картинок, 
а сцена “Успіння Богородиці” скидається до картинки з сільським хором ” [3 5].

1 Трансцендентний (лат.) -  той, що виходить за межі свідомості, лежить поза її межами; непізнаваний.
2 Екзальтація (лат.) -  надмірна захопленість.
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Д авні іконографічні та  стилістичні основи похитнулися, а  високі вим оги, щ о 
виставлялися до іконографічної системи, почали занижуватися. “У момент, коли лю дина 
Ренесансу п ізнала романтику перехідного періоду, а простір втратив свою  замріяність і 
загадковість, ставш и фіксуванням дійсного оточення” [36]. Таке спостерігалося і в іконі з 
підкарпатських земель, щ о так само, як  і тревненська, зазнавала впливів із різних сторін, 
а це зумовило стильові та іконографічні особливості церковного малярства.

Щ одо галицького малярства, то церква засуджувала творчість майстрів-самоуків, 
через щ о під виконання одного з розпорядж ень усунення подібних творів з церков 
потрапив перший іконостас церкви у Космачі 1773р. на його місці був поставлений новий, 
у характері офіційно пануючого бароко [37]. П ісля входження Галичини 1772р. до 
Австрійської імперії войовничий дух “магнатівського” бароко почав занепадати. Звабливе 
багатство накопичених ним образів, уже без тиску згори, вільно просувалося у сфери 
непрофесійного іконопису, де прижилися символіко-алеш ричні сюжети: "Х ристос лоза 
виноградна” (перш а пол. XIX ст., с. Гончарів), “Ессе Номо” (1829р., Рогатинщ ина) [38].

П ерехід до академічного стилю  ознаменувався живописом на полотні та  початком 
портретного малярства. Галицький іконопис переживав процеси, щ о відбувалися також 
і в болгарському церковному малярстві. Такий початок нового художнього напряму 
означав згасання кращ их традицій сакрального мистецтва.

Таким чином, м ож на зробити висновки, щ о стильова характеристика п ідкар
патського та  балканського іконописів визначалася обставинами історичного часу та  
зв ’язку з минулим. Галицька візуальна культура, як  і болгарська, а сам е -  її  специфіка, 
полягає у тому, щ о вона була зоною  “постійного трансф еру”, через котру м инали всі 
види культурного “товару” ; вибране асимілю валося та  поглиналося, а інш е відкидалося 
і не сприймалося. 1 11
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In this clause the main features o f  development Galician o f an icon in the comparative analy
sis with the Bulgarian icons o f  the periodXVII- XIX centuries are considered. On an example o f  the 
analysis o f  icons o f  an exposition o f an Art museum in Ivano-Frankivsk and icons from Plovdivs, it 
was possible to define presence o f  stylistic similarity o f  character ofpainting, which was formed 
under influence o f local traditions and also influence on the part o f  the European painting and to 
expand the information about the specific peculiarities o f  Bulgarian paint art.

Key words: icon, folklore motives, traditions.

УДК 75.058
ББК 85.154 Володимир Лукань

АКАДЕМІЧНІ РИСУНКИ ЯРОСЛАВА ЛУКАВЕЦЬКОГО

Автором статті запропоновано аналітичний аналіз академічних рисунків 
Я.Лукавецького, видатного прикарпатського митця, культурного та освітнього діяча 
X X cm. Житєпис майстра стає відправною точкою для розгляду формування академічної 
манери художника, його поступу в живопису. Аналіз рисунків дозвшіив також визначити 
методику викладання рисунка в Краківській академії, засади академічної освіти живопису.

Ключові слова: рисунок, образотворче мистецтво, мистецька освіта

За останні роки посилилося зацікавлення мистецькими персоналіями минулого 
століття. В історію краю повертаються імена, замовчувані та  досі маловідомі. Відрадно, що 
до них м ож на в іднести  горде і славне ім ’я Я рослава  К орниловича Лукавецького. 
Установлена премія його імені в галузі образотворчого мистецтва й архітектури в Івано- 
Франківській області, його ім ’я носить одна з вулиць у рідному місті Снятині, з ’явилося ряд 
публікацій про ж итія і творчість Ярослава Лукавецького [ 1; 2; 3], відбулося кілька мистецьких 
виставок його творів, установлено меморіальні дошки у Снятині та Івано-Франківську.
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