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Релігійне мистецтво східнохристиянського світу склалося продуктом 
традиції, призвичаєної віддавати перевагу вищій реальності над реальністю 
земною й заснованої на саме такому сприйнятті дійсності. Тому доробок його 
класичної доби в обумовлених теологічною свідомістю найяскравіших своїх 
виразах досить своєрідно передає елементи реалізму, природно, не здатні 
виходити на передній план. Зовсім інакше реалізувалося поняття реалізму у 
західному латинському середовищі, де від зрілої готики задомінували спо-
чатку елементи, а надалі й метод реалістичного зображення. В Україну ця 
опрацьована на цілком відмінній основі інорідна для власної традиції систе-
ма активніше проникала щойно від започаткованого з кінцем XVI ст., позна-
ченого відходом від багатьох прикметних особливостей розробленої на ві-
зантійському ґрунті традиції, глибокого історичного перелому, визначеного 
розробленням та утвердженням послідовно звернутого уже до Заходу ново-
го варіанту національної мистецької культури. Використання західних зразків, 
які насамперед за посередністю графіки поступово переймали на себе роль 
основи іконографії, обумовило проникнення до складеної на цілком відмін-
ній основі митецької системи елементів зовсім іншого культурно-історичного 
кола. Результатом став унікальний процес “одомашнення” запозичених зраз-
ків, їх копіювання, втім також і не без глибокого переосмислення та адаптації, 
пристосування до звичної системи та норми власного культурного досвіду.

Гравюра як новий і привнесений на український ґрунт із Заходу напрям 
професійної творчості, об’єктивно наслідуючи опрацьовані там схеми, зако-
номірно не могла не стати активним провідником засвоюваної норми разом 
з притаманними їй засадами зображення. Проте це присвоєння закономірно 
відбувалося на основі власної історичної традиції та свідомості й через при-
зму їхньої готовності до сприйняття використовуваного досвіду, чого новіші 
інтерпретації відповідного історичного процесу здебільшого належним чином 
не враховують, а то й не бачать взагалі. Запропоновані досі його трактування 
самого явища нерідко виходять від історичних спадкоємців “даючої” сторони 
та носіїв її традиції, або ж постають під безпосередньою інспірацією такого до-
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свіду. Тому вони здебільшого послідовно наголошують на заслугах “старшого 
брата”, як правило, цілковито ігноруючи в самих його основах глибокий процес 
історичного синтезу, шляхом якого відбувалося утвердження традиції. Яскра-
вий приклад стосовних у мистецькій практиці підходів продемонструвало за-
лучення гравюр братів Віріксів як графічної основи композицій ікон страсно-
го циклу Успенської церкви у Львові 1637 р. роботи Миколи Мороховського 
Петрахновича (Львів, Успенська церква)1. Його прикметною особливістю ви-
явилося послідовне спрощення стійкого комплексу питомо реалістичних за-
сад використаного доробку антверпенських майстрів внаслідок їх послідовної 
інтерпретації через призму принципово відмінної традиції2. Ікони львівського 
успенського ансамблю слугують яскравим принципового значення прикладом 
не лише стосунку української мистецької культури з модельним для неї євро-
пейським досвідом. Водночас вони не менш виразно засвідчують також спосіб 
його сприйняття та перетворення на місцевій основі.

Реалізовані в зазначеній специфіці національної традиції підходи до про-
блеми реалізму у її звичному загальностосованому для тогочасної європей-
ської мистецької практики розумінні визначили, зокрема, форми присут-
ності реалістичних засад у графіці XVII ст. Це добре видно в тих, поки не так 
уже й численних, випадках коли українські гравери, подібно до М. Петрах-
новича Мороховського в іконах Успенської церкви, буквально повторювали 
конкретні західноєвропейські взірці3. Хоча такі вдається віднайти не так уже 
й часто4, спадщина українських граверів водночас пропонує й приклади, які, 
безперечно, постали поза колом можливих західних зразків. Найцікавішими 
з них, природно, є насамперед сюжети водночас і з-поза кола традиційної 
релігійної іконографії, у яких не можна було повторити певні опрацьовані на 
інших напрямах мистецької творчості схеми. У контексті знаних закономір-
ностей та пріоритетів розвитку національної мистецької культури, звичайно, 
не випадає сподіватися більшої кількості таких пропозицій. Проте навіть по-
одинокі з них на тлі ширшого історичного контексту, посилені перегуками 
в інших напрямах професійної активності, виступають не лише по-своєму 
важливим свідченням традиції, а й водночас показовим її виявом.

Окремі такі приклади, наділені своєрідним ширшим контекстом, зберегли 
ілюстрації книжкової продукції львівської братської друкарні другої полови-
ни XVII ст. Назагал для львівського мистецтва це все ще достатньо скромно 
опрацьований період5. Тому навіть декілька фактів здатні стати внеском до 
поглиблення студій над творчістю мало вивченої епохи. Братські видання 
пропонують ряд позицій, тематика яких передбачала й обумовлювала мож-
ливість виходу поза усталене коло канонічних релігійних сюжетів й створюва-
ла передумови для розширення традиційного іконографічного репертуару.

Першим з них є “Требник“ 1668 р.6, повторений 16827 та 1695 р.8 З огляду 
нашого інтересу найпоказовішою у ньому виявляється заставка із зображен-
ням похоронної процесії9. Не так давно вона привернула увагу польського 
історика архітектури, який, наголосив на власне реалістичному характері зо-
браження. Однак цитоване наголошення отримало своєрідне забарвлення. 
Використовуючи запропоноване в заставці зіставлення панорами міста в тлі 
й самотньої церкви при правому краї композиції – поза містом, Пйотр Красни 
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ствердив: “ukazano widok mіasta z położoną w jego centrum wyniosłą murowaną 
świątynią rzymskokatolicką o formach gotyckich, cerkiew zostałą zaś przedstawiona 
jako bardzo skromna drewniana świątynia położona poza murami miasta. Rycina ta 
ilustruje z pewnością stan budowli sakralnych, który można było zaobserwować w 
XVII w. w większości miast na ziemiach wschodnich Rzeczypospolitej, w których 
obok okazałych kościołów wznosiły się skromne budowle cerkiewne, sytuowane 
bardzo często na przedmieściach”10. Далі автор навіть підкоеслив, що Львів не 
підлягав цьому правилу, оскільки будовані тут у XVII ст. церкви, за його сло-
вами, “nie ustępowały specjalnie okazałością ówczesnym murowanym świątyniom 
katolickim”11. Проте насправді зазначена заставка – не “типовий приклад”, а 
безперечне виключення з “типового” контексту на засадах цілком конкретно-
го зображення. На цьому виразно наголошують цілком конкретні форми відзна-
ченого мурованого готичного храму, проте автор “синтетичного” викладу – вияв-
ляється – схильний послідовно ігнорувати “дрібні” деталі12. Уже була нагода 
вказати, що вілтворена відтворена похоронна процесія на тлі панорами Льво-
ва, а “bardzo skromna drewniana świątynia” насправді є мурованою й ідентична 
з існуючою донині невдовзі перебудованою церквою святого Миколая княжих 
часів13. У цьому унікальному для тодішнього Львова значенні заставка стала 
об’єктом самостійного дослідження14. Докладніший аналіз переконує, що в 
ній відтворена панорама Львова з домінуючими об’єктами його історичної 
забудови15, від яких, відповідно до притаманної індивідуальному почеркові 
анонімного гравера своєрідної стилізації та вочевидь скромніших професій-
них можливостей, у мініатюрному зображенні передано лише найвиразніші 
прикметні особливості. Вони цілком придатні для ідентифікації не дивлячись 
на скромність репрезентації, – поодинокі львівські споруди вдається впізнати 
без будь-яких труднощів.

Не позбавлена заставка інтересу і як унікальна для свого часу ілюстрація 
конкретного епізоду з релігійної та побутової культури львівського міщанства 
середини XVII ст. При всій умовності зображення вона, очевидно, здатна пе-
редавати якщо не конкретну похоронну процесію з міста до Онуфріївського 
монастиря на передмісті, то принаймні нав’язує до відповідної традиції. Важ-

Іван Глинський. Похоронна процесія. Требник. Львів, 1668.
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ливим є також задокументування порядку самої процесії, яку очолює чоловік 
з хрестом, хрест супроводжують чоловіки з шапками в руках із запаленими 
свічками. Труну попереджує духовенство так само із запаленими свічками, 
труну несуть накритою тканиною. У процесії за труною чоловіки йдуть в шап-
ках. Принагідно варто відзначити, що заставку з похоронною процесією в 
спадщині української графіки тематично випереджує розбудована ілюстрація 
чинного наприкінці 1630-х років у Львові майстра Іллі з похоронною процесі-
єю та похороном, виконана для київського “Требника” 1646 р.16 Правда, па-
норама міста в тлі тут не має яскравіше виражених ознак конкретної архітек-
тури – історичні київські реалії серед поодиноких її об’єктів не впізнаються.

Автором заставки Требника” 1668 р. був львівський гравер 1660-х ро-
ків Іван Глинський – вона має авторську монограму “ІГ”. Як свідчать видат-
ки на видання ”Требника”, рисунок до гравюри виконав не названий на ім’я 
один з львівських малярів17. Остання обставина засвідчує рідкісний аспект 
прикладення творчих зусиль майстрів тогочасного українського малярства 
й наголошує на його потенційних “реалістичних” можливостях, які не вико-
ристаних через особливості заснованої на інших засадах самої традиції.

Безперечна реалістичні моменти заставки з похоронною процесією під-
казують необхідність звернутися у відповідному контексті й до інших заставок 
“Требника” 1668 р. Усі вони пропонують сцени в інтер’єрах, реалії яких зазна-
чено дуже скромно. Відповідно з каноном релігійної мистецької практики схід-
нохристиянського світу увага послідовно концентрується на постатях учасни-
ків: “Освячення води”, “Шлюб”, “Причащення вмираючого” (чин відправляють 
щонайменше чотири священики!), “Причащення”18. Тому реалістичні моменти 
в них визначає насамперед відтворення вбрання зображених, втім достатньо 
докладно переданих літургійних шат духовенства, а також поодиноких деталей, 

що стосуються самої дії на зразок 
шафля з водою в “Освяченні води”. 
Зрештою, перелічені реалії не зо-
всім певні у самостійній реаліс-
тичній вимові, оскільки – при всій 
їх відмінності, львівські композиції 
виказують очевидну залежність 
від відповідних гравюр київського 
“Требника”. Принаймні безперечна 
збіжність досить численних дета-
лей не дозволяє вбачати в сюжет-
них мотивах інших заставок плід 
самостійної оригінальної творчості 
й наголошувати на їх реалістичних 
сторонах. Тим цікавішою під від-
повідним оглядом виявляється 
скромна панорама Львова у за-
ставці львівського “Требника”.

Відтворення в ілюстраціях 
“Требників” певних жанрових мо-

Никодим Зубрицький. Поклоніння іконі 
Воплочення. Акафісти. Львів, 1699.
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тивів реалістичного забарвлення не стало одиноким явищем для львівських 
братських видань. Своєрідного продовження відзначена тенденція набула 
в наділених певною мірою близькими елементами жанрового забарвлення 
ілюстраціях “Акафістів” 1699 р. зі сценами поклоніння богородичним іконам.

З них увагу насамперед привертає сцена перед іконою Богородиці у вер-
сії Воплочення19. Вона, безперечно, відображає ширший західноукраїнський 
контекст богородичного шанування, оскільки аналогічна сцена зображена на 
пределлі намісної ікони дрогобицької Юріївської церкви20. В самій встановле-
ній на престолі під склепінням мурованого храму іконі з рідкісним для україн-
ської релігійної іконографії цілофігурним зображенням Богородиці є підстави 
вбачати відтворення давнього шанованого образу зразка Жидачівської чудот-
ворної ікони Воплочення (Жидачів, церква Воскресіння Христового)21. Нею 
могла бути не засвідчена в джерелах гадана запрестольна ікона монастир-
ської церкви у Спасі – можливий дар його засновника князя Лева Данилови-
ча22. Однак у гравюрі виділяються насамперед реалістичні у їх вислові деталі. 
Проте, як виявилося, відповідна іконографія теж має прецедент в “Акафістах” 
друкарні Києво-Печерської лаври 1663 р.23 та 1674 р.24 Втім, сам він стосуєть-
ся мотиву моління перед іконою Воплочення і навіть її вміщення поміж двома 
вікнами. Натомість ікона передана зовсім інакше. Вона цілком очевидно не 
залежить від зазначених київських зразків і її реалії дають підстави вбачати в 
ній конкретний історичний образ. Про стилістику самого малювання у відтво-
ренні говорити, природно, не випадає, проте певні індивідуальні особливос-
ті передано цілком очевидно. Насамперед зображена ікона намальована на 
дуже широкій дошці, за пропорціями близькій до квадрата. Іншою виразною 
ознакою є її півциркульне завершення. Третю прикмету, яка виявляється най-
важливішою для подальшої інтерпретації, дає оздоблення зовнішнього краю 
дошки суцільним рядом умовно переданих своєрідних стилізованих трилист-
ників. Оскільки не йдеться про поширений орнаментальний мотив, вочевидь 
відтворено якесь конкретне декоративне оздоблення. Єдиним його аналогом 
серед доступної нині спадщини мистецтва львівського кола виявляється оди-
ноке різьблене завершення царських врат другої половини XVI ст. з Успенської 
церкви у Волі Добростанській поблизу Львова25 (Національний музей у Львові 
імені [митрополита] Андрея Шептицького)26. Навряд чи випадало б сумніва-
тися у відтворенні в гравюрі оригінальної ікони з таким власне завершенням, 
а стилістика добростанського різьблення здатна підказати її належність до 
доробку львівських майстрів останніх десятиліть XVI ст.27 Немає, натомість, 
достатніх підстав наполягати, що заґратовані вікна обабіч ікони справді здатні 
нести якийсь автентичний переказ – у згаданих київських гравюрах вони на-
віть так само мають півциркульне завершення. Вміщення ікони в приміщенні з 
двома заґратованими вікнами обабіч здатне пригадати інтер’єр нинішньої за-
христії, а давньої каплиці на першому поверсі дзвіниці львівської Успенської 
церкви – дзвіниці Корнякта. Проте на правомірності такого здогаду з огляду 
на відзначені київські іконографічні пов’язання наполягати не випадає.

Ілюстрації львівських “Акафістів” підказують й інші можливості відтворення 
конкретних об’єктів. Злкрема, привертає увагу сцена моління перед хоругвою 
з “Успінням”28. Якщо елементи оточення та вміщені ліворуч постаті царя і цари-
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ці виразно відкликаються до іконографічної традиції, то корогва у її формах ціл-
ком історична29. Так само історичним є різьблений фрагмент обрамлення при 
правій стороні образу Успіння в іншій ілюстрації30. Воно не лише відсилає до 
утвердженого у мистецькій практиці XVII ст. декоративного різьблення як окре-
мого самостійного напряму національної мистецької традиції. Новіші дослі-
дження переконують, що всупереч загальнопоширеному донедавна поглядові 
вівтарі в різьбленому обрамленні західного іконографічного зразка не стали 
здобутком мистецької практики щойно XVIII ст. Вони утвердилися у церковно-
му побуті ще попереднього століття й скромна гравюра львівських “Акафістів” 
зі свого боку наголошує на цьому досі практично не зауваженому явищі31.

Реалістичні аспекти аналізованих ілюстрацій “Акафістів”здатні викликати 
підкреслену увагу через особу їх автора. Ним був найкращий західноукраїн-
ський гравер кінця століття єромонах Никодим Зубрицький. Він виявився не 
лише гравером, а й рисувальником, автором проектів гравюр, які виконува-
ли інші майстри, проектантом церковного опорядження й навіть малярем32. 
Ця рідкісна для свого часу різносторонність визначного митця – додаткове 
підтвердження “реалістичної” складової його обдарування, якій у внутріш-
ньому контексті тогочасного культурного процесу об’єктивно не належало-
ся посісти помітнішого місця навіть у професійній активності майстра з так 
широкими фаховими зацікавленнями й можливостями.

Аналіз ілюстрацій братських видань другої половини XVII ст. засвідчує во-
чевидь скромне місце реалістичної складової у створеній на потреби брат-
ства графічній продукції. Втім, у даному випадку вирішують зовсім не кількісні 
характеристики. Чинність реалістичного контексту, безперечно, визначила 
присутність реалістичного начала в українській мистецькій культурі відповід-
ного часу загалом. При всіх його успіхах в українському релігійному мистецтві 
епохи (традиційно хвалених із незмінним чималим перебільшенням, засно-
ваним на нерозумінні специфіки мистецького процесу в національній куль-
турній історії у його співвідношенні з неодмінно “передовими” у дотеперішніх 
баченнях досягненнями західної цивілізації) його здобутки не виходили поза 
елементи реалістичного зразка, незмінно трактовані через призму “нере-
алістичної” у самих її вихідних засадах автохтонної традиції. Власне до цієї 
основоположної відмінності принципової основи методу як фундаментально-
го визначника творчого методу й відсилають скромні позиції “реалістичного” 
аспекту ілюстрацій львівських братських видань другої половини XVII ст.
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