
ISSN 1028-5091. Народознавчі зошити. № 1 (97), 2011

Василь СИВАК

ЄВХАРистійнА іКОнОГРАФіЯ 
В УКРАЇнсьКОмУ сАКРАльнОмУ 
мАлЯРстВі XVII—XVIII ст.

В статті звернуто увагу на формування євхаристійної іко-
нографії в сакральному мистецтві України, простежено її 
ґенезис та символічне значення. Схарактеризовано сим во-
ліко-алегоричні композиції XVII–XVIII ст., які демонст-
рують своєрідний український варіант теми Євхаристії, яка 
побутувала в різних видах сакрального мистецтва.
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I сторія української культури XVII—XVIII ст. поз-
начена яскравими і водночас трагічними подіями. 

Берестейська Унія спричинила полеміку між право-
славними та вірними, злученими з римським престо-
лом. Це своєю чергою призвело розвиток двох Цер-
ков Київської традиції. До цієї ж дискусії певною 
мірою долучились і протестанти [1]. Супе речки все-
редині розділеної Церкви посилились майже одразу 
ж після прийняття більшістю єпископату Київ ської ми-
трополії Унії в Бересті і продовжувалися з різною ін-
тенсивністю до початку XVIII ст.

В сакральному мистецтві того періоду (чи то в пра-
вославному середовищі, чи греко-католицькому), від-
булися зміни, які охопили всі українські території. Са-
кральне мистецтво на українських землях того часу 
не могло уникнути впливів західноєвропейської куль-
тури. Іншими словами: відчутний постійний діалог, а 
інколи й наслідування здобутків європейського мис-
тецтва. Щоправда, здебільшого це стосується лише 
зовнішньої форми явища, але зберігався її традицій-
ний внутрішній зміст, переосмислення та наповнення, 
що власне і було притаманне майстрам українського 
сакрального мистецтва вказаного періоду.

У пропонованій статті розглянемо формування єв-
харистійної іконографії, звертаючи особливу увагу на 
зародження Євхаристійних композицій у сак ра льному 
мистецтві України XVII—XVIII ст., про с тежуючи їх 
генезис та символічне значення. У ме жах порушеної 
теми з’ясуємо також регіони розповсюдження іконо-
графічних композицій, звертаючи увагу на синтез тра-
дицій і новаторських ідей тогочасних українських ху-
дожників. Належну увагу при ділимо і з’ясуванню про-
цесу взаємозв’язку ку ль  тур но-мистецьких явищ в 
Україні у загальноєвропейському контексті.

Вивчаючи Євхаристійну іконографію ХVII—
XVIII ст. звернемось до джерел її зародження. У 
зв’язку з цим слід також зазначити, що до цент ра-
льних ідей бароко належала ідея «символізму», яка 
ще за часів Середньовіччя панувала у релігійному сві-
тогляді та філософській думці. «Символізм», як пи-
сав Д. Чижевський, — у загальній формі твердить, 
що кожне буття у світі є лише «символом», репрезен-
том вищого буття, вищої правди, вічного та боже-
ственного» [2]. Маючи пряме відношення до літера-
тури, поезії і всієї духовної культури, середньовічна 
символіка глибоко проникла в усі види українського 
образотворчого мистецтва епохи бароко.

До Старозавітних алегоричних символів у ранньо-
му християнстві належав дуже популярний образ риби 
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з вираженим євхаристійним значенням. Євхаристій-
не значення риби пов’язується з просвітними єван-
гельськими трапезами: наситити народ у пустелі хлі-
бами і рибами (Мт 6:34—44) трапезою Христа й 
апостолів на Тіверіадському озері після Неділі (Ін 
21:9—22), сюжет якої часто зображався у катакомб-
них церквах поряд із Тайною вечерею. Символ риби 
ототожнювався із самим Христом.

Інколи християни носили невеликі медальйони із зо-
браженням або ж у формі риби (з металу, кераміки чи 
перламутру), на яких був напис «спаси». Головним зміс-
том цього християнського символу-медальйона було 
своєрідне молитовне звернення: «Ісусе Христе, Божий 
Сину, Спасителю, спаси!». Отже, це була чи не перша 
форма дуже поширеної на християнському сході Ісусо-
вої молитви: «Господи, Ісусе Христе, Сину Божий, по-
милуй (спаси) мене, грішного».

Деколи на похоронних плитах присутнє зоб ра жен-
ня риби, яка споживає хліб, або вона знаходиться 
біля хліба. Це означало: покійний був християнином 
і приймав Євхаристію [3].

Найпоширеніше зображення риби відповідає лі-
тургійній тематиці, тобто Євхаристії. Кожний раз, 
коли зображали таїнство Євхаристії (чи то у вигляді 

трапези, здійснення самого таїнства, чи ж у вигляді 
звичайного символу), поряд з хлібом обов’язково зо-
бражували і рибу. Щоправда саму рибу ніколи не спо-
живали під час здійснення тайни Євхаристії; її при-
сутність вказувала на значення хліба та вина.

В середньовічному мистецтві України зустрічає-
мо символ риби на рельєфі саркофага Ярослава Муд-
рого в соборі cв. Софії в Києві. Тут риби символізу-
ють хрещення, воду ріки Йордан і третю особу Свя-
тої Трійці — Святого Духа [4].

Символічне зображення риби також наявне у дослі-
джуваний період ХVII—XVIII ст. Зокрема, рі зьб лені 
ангели, що прикрашали один із бічних вів та рів храму у 
c. Верен, Миколаївського р-ну (іл. 1), в руках трима-
ють са ме рибу. Ці твори знаходяться нині у збірці мо-
на хів-студитів. У цій же збірці увагу привернула різьб-
лена скарбничка у вигляді риби, ймовірно кін. XVIII  ст. 
(іл. 2). Сим волічне зображення риби присутнє і на ке-
рамічних виробах XVII—XVIII ст. [5].

Отож, можемо стверджувати про незгасність схід-
нохристиянської традиції в українському мистецтві 
XVII—XVIII ст. Майстри використовували євха-
ристійний символ риби у різних видах сакрального 
мистецтва, хоча він у XVII—XVIII ст. й не набув 
широкого розповсюдження.

Символіко-алегоричним сюжетом на євхаристій-
ну тему є й образ ягняти, якого використовували 
для жертвоприношення (агнцем називають також 
частину відокремленої просфори в проскомидії). 
«Агнець у Святому Письмі (Од. 5—7) є симво-
лом Ісуса Христа, який приніс себе в жертву, щоб 
спокутувати гріхи людей [6]. Паралель між ягням 
і Христом присутня у біблійних текстах. Зокрема, 
задовго до Різдва Христового пророк Ісая, можли-
во, най частіше і бачив у своєму ясновидінні, образ 
очікуваного Месії. Принаймні у багатьох місцях 
своєї книги він навдивовиж точно описав Христа, 
Його зовнішність, характер, жертовність. «Він гно-
блений був та понижуваний, — читаємо у пророка 
Ісаї, — але уст Своїх не відкривав. Як ягня, був про-
ваджений Він на заколення, а як овечка перед стри-
жіями своїми мовчить, так і Він не відкривав Своїх 
уст» (Книга пророка Ісаї, 537). Подібні порівняння 
Спасителя з тихою, мирною і доброю твариною, яка 
нікому не робить зла, але приносить багато користі, 
присутні і в книгах Нового Завіту — Євангеліях від 
Луки й Івана, в Першому Соборному посланні апос-

іл. 1. Ангел. Зі с. Верен, Миколаївського р-ну (1—1375). 
Публікується вперше
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тола Петра і понад дванадцять разів  — у Об’яв-
ленні св. Івана Богослова [7]. Сам Іван Хреститель, 
побачивши Ісуса біля річки Йордан, засвідчив пе-
ред народом, що це ягня: «Наступного дня Іван ба-
чить Ісуса, що до нього йде, та й каже: «Оце Аг-
нець Божий, що на Себе гріх світу бере!» (Єванге-
ліє від св. Івана, 1:29).

Своєрідною канонізацією цієї алегорії стала зна-
на мозаїка у римській базиліці Санта Марія Маджо-
ре і не менш відома мозаїка Ягняти з дванадцятьма 
ягнятами (Христос з апостолами) в Константино-
польському патріаршому Соборі — св. Софії після 
побудови цього храму в VI ст.

В українському іконописі ця тема розвинулась в се-
ред. XX ст., у містах Західної України поширюється 
традиція випікати Пасху у вигляді лежачого ягняти  — 
символу Ісуса Христа [8]. Також зображено сцену 
«Поклоніння агнцю» у святилищі храму Христа Чо-
ловіколюбця у Жовкві, робота Ю. Буцманюка; на-
явний цей символ і у розписах Вірменської церкви у 
Львові, та у Володимирівському соборі Києва.

Одним з найдавніших і найвідоміших євхаристій-
них символів в історії християнського мистецтва, 
який зберігся донині, є виноград у вигляді лози або 
грона ягід. Цей символ поширений у мозаїці, фрес-
ці, архітектурі, різьбі по каменю, декоративній різь-
бі по дереву, у гравюрі, малярстві, гаптуванні тощо. 
Виноград і зерно — євхаристичні символи. Мотив 
виноградної лози широко представлений і в україн-
ському сакральному мистецтві XVII—XVIII ст.

Виноградна лоза — загальноприйнятий символ 
Євхаристії, символ Христа і християнської віри, його 
крові, пролитої за відкуплення людства від гріхів, 
заснований на біблейській метафорі, а саме у притчі 
Христа про виноградну лозу:

«Я є істинна виноградна лоза...» (Ів. 15:1—17). 
Далі Ісус каже своїм учням: «Я правдива Виногра-
дина, а Отець мій — Виноградар. Усяку галузку в 
Мене, що плоду не приносить, Він відтинає; але вся-
ку, що плід родить обчищає її, щоб рясніше родила. 
Через Слово, що Я вам говорив, ви вже чисті. Пе-
ребувайте в Мені, а Я в Вас! Як вітка не може вро-
дити плоду сама з себе, коли не позостанеться на ви-
ноградині, так і ви, як в Мені перебувати не будете. 
Я — Виноградина, ви — галуззя! Хто в Мені пе-
ребуває, а я в ньому, той рясно зароджує, бо без 
Мене нічого чинити не можете ви (Ів. 5:1—5).

Дуже ймовірно, що Христос, представляючи уч-
ням таку алегорію про виноградну лозу, мав на ува-
зі Тайну вечерю, що тільки закінчилася, на якій Він 
пив зі своїми учнями вино, і під виглядом цього вина 
подав їм Свою кров. Є безсумнівний взаємозв’язок 
притчі про виноградну лозу і Тайної вечері. Після 
помноження хліба Ісус говорив про справжній хліб 
із Неба, що його Він дасть, таким чином далеко на-
перед розтлумачуючи про сутність хліба євхарис-
тійного. Тому притча про лозу й має євхаристійне 
тло. Отож, без виразної про неї згадки Євхаристія 
стає незрозумілою в усій її глибині та величі [9].

У період Ренесансу набули значного поширення 
такі орнаментальні мотиви як дуб, акант, пальмова 
гілка. В українському бароковому мистецтві був по-
ширений мотив орнаменту виноградного грона. Ви-
ноградне гроно символізує Євхаристію (таїнство пе-
ретворення вина у кров Ісуса). Навіть італійська ба-
рокова культура, що широко використовувала рос-
линні орнаменти, включаючи виноградну лозу, не 
зображувала виноградне гроно [10].

У світському мистецтві гроно винограду є атри-
бутом Бахуса (бога вина) і персоніфікації осені — 
однієї з чотирьох пір року [11]. У ХVII—XVIII ст. 

іл. 2. Риба. Кін. XVIII  ст. 
Збірка студитів. Публіку-
ється вперше
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в Україні важливим джерелом алегоричної іконогра-
фії був виданий Києво-Печерською друкарнею у 
1712 р. філософсько-моралістичний твір «Ифика іє-
рополитика, или философия нравоучительная сим-
волами и приудоблениями изьяснена к наставлению 
и пользь юным», в якому наявна гравюра із зобра-
женням Бахуса, поряд з яким на бочці зображено 
євхаристійну композицію Жертвоприношення Ав-
раама [12]. От же, філософські та релігійні ідеї того 
часу знайшли свій вираз у різних алегоріях. На дум-
ку українського мистецтвознавця Павла Жолтовсько-
го, українські художники вклали цілу систему суспіль-
них, філософських, моральних і релігійних поглядів в 
оболонку алегоричних зображень, що становили осно-
ву культури їхньої доби [13].

У ранньохристиянському мистецтві були відомі 
Євхаристійні сюжети зі сценами жертвоприношення 
в основі яких лежав глибокий образно-сим во лічний 
зміст. До них передусім належали сюжети Староза-
вітньої тематики, а саме: «Жертва Авеля», «Жертво-
при ношення Авраама», «Жертва Єффая», «Жерт-
ва Ме льхіседека», «Гостинність Авраама» («Ста ро-
за віт  на Трійця») тощо [14]. Але поступово відповід-
ні сце ни відходять на другий план, а їхнє місце за-
ймають сцени із зображенням Новозавітної жертви, 

які посіли основне місце як у поліхромії вівтарної час-
тини храму, так і в інших частинах та складових його 
ін тер’єру. Смисловим центром євхаристійної теми є 
роз писи центральної вівтарної апсиди, де презенто-
вано Службу Святих Отців. Ві добра  ження у розпи-
сах теми Євхаристичної жерт ви було традиційним 
для мистецтва візантійської традиції. Однак у різні 
історичні епохи в монументальному малярстві ця тема 
втілювалася по-різному. Лише у розписах храмів Ки-
єва, що були виконані в різну історичну добу, при-
сутні різні варіанти відображення цієї теми.

Так, зазвичай у євхаристійних темах починають 
домінувати: «Тайна вечеря», «Причастя апостолів», 
«Літургія Отців Церкви», «Небесна Літургія». До-
мі нування цих тем, починаючи з XI ст. і до XIV ст., 
Церква розглядала як своєрідну ікону, яка певним 
чином відображала головну подію, до якої зводила-
ся вся Літургія — Євхаристію.

Зображенням Тайної вечері у VI ст. є найбільш 
відома композиція, що прикрашає головну наву ба-
зиліки Сан-Аполінаре Нуово у Равенні, виконана у 
мозаїчній техніці (друга чверть VI ст.) [15] (іл. 3), 
а також Тайна вечеря XI ст., фреска Собору Софії 
Київської (іл. 4). Ця тема набуває значного поши-
рення й у XVII ст., і займає центральне місце в іко-
ностасі. Історія появи цього сюжету в іконостасі 
пов’язана із іншою євхаристійною композицією, а 
саме з «Причастям aпостолів».

Тема «Причастя апостолів» — ще один із варіан-
тів євхаристійної тематики, виникнення якої майже 
збігається з історичним варіантом зображення Тай-
ної вечері. Різниця між ними полягає в тому, що сю-
жет причастя апостолів не зображує історичної по-
дії. Ця сцена скоріш за все нагадує дійство у церк-
ві, коли священик причащає християн.

Український мистецтвознавець Володимир Ов-
сій чук твердить, що перше зображення Тайної ве-
чері бу ло літургійним і відоме нам з мініатюри 
VІ  ст. сирій сь кого манускрипту, який зберігається 
в Лауренціа ні, що у Флоренції, де зображені два-
надцять апос то лів, які стоять один за одним в очі-
куванні своєї чер ги для прийняття Причастя, Хрис-
тос зображений із чашею у лівій руці, а правою роз-
приділяє апос толам просфору. Подібні композиції 
Причастя апостолів зустрічаємо на двох срібних 
патерах (дискосах) з VІ—VІІ ст., знайдені на те-
риторії Сирії [16].

іл. 3. Тайна вечеря. VI ст. Мозаїка Сан Апполінаре Нуово

іл. 4. Тайна вечеря. ХІ ст., фреска Собору Софії Київсь кої
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Проте починаючи зі серед. XVI ст., сцена Причас-
тя апостолів з’являється в іконостасі на Царських Вра-
тах або над ними (іл. 5), до того часу, більшість компо-
зицій зображувалися на стінах храму та в свя тилищі. 
Принаймні найбільш пізнім зображенням Причастя 
апостолів, що розміщувалось у святилищі, є фреска із 
Посади Риботицької (XV—XVI ст.). Пізніше ймо-
вірно, під впливом європейської гравюри, композиція 
Тайна Вечеря витісняє традиційну схему Причастя 
апостолів і займає постійне місце в ансамблях вівтар-
ної перегородки в центрі празникового ряду.

Своєрідною інтерпретацією теми Євхаристії є Лі-
тургія Отців Церкви, сцена, яку розміщували в ап-
сиді під Причастям апостолів, а Небесну Літур-
гію розташовували в барабані під зображенням 
Христа-Пантократора в оточенні ангельських сил, 
або в апсиді вівтарної частини храму під Богоро-
дицею і над Євхаристією. У Небесній Літургії за-
мість святителів зображували ангелів. Наприклад, 
уже в XIV ст. в сценах Небесної Літургії зобра-
жують плащаницю, яку несуть троє ангелів. Справ-
ді, тоді на Літургії у храмі виносили Плащаницю, 
яка символізувала собою покладання Ісуса Хрис-
та у гріб. Але ця традиція проіснувала недовго. І 
все ж завдячуючи їй, до нашого часу збереглося 
таке іконографічне зображення на Антимінсі, як 
покладення у гріб.

З темою Євхаристії також пов’язаний Образ Не-
рукотворного Спаса. У ХIV ст. зображення «Гос тин-
ності Авраама», що розглядається як прообраз Єв-
харистії; у складі храмової декорації воно змінюєть-
ся образом Нерукотворного Спаса на східній стіні в 
багатьох церквах Південної Греції і Кріту [17]. Ува-
га до Нерукотворного Образа Спасителя у зв’язку 
з полемікою із латинянами про природу євхаристич-
ної жертви ще зі серед. XI ст. не була випадковою, 
і пояснення цьому явищу міститься у глибинах поле-
міки іконоборчого періоду. Для православної тради-
ції стає важливим вказати на онтологічний зв’язок 
між Таїнством та образом, підкреслити, що Хрис-
тос у Святих Дарах присутній, а в образі зображе-
ний, а також те, що ікона є видимою гранню реаль-
ності євхаристичної жертви. У такому контексті слід 
розглядати розміщення над царськими вратами саме 
Нерукотворного образа Спасителя, першого образ-
ного доказу історичності Боговтілення і образа єв-
харистичної жертви — Тіла Христа.

З темою жертви євхаристії Христа був пов’язаний 
і сам матеріал первісного образа Нерукотворного 
Спаса. Використання при здійсненні Божественної 
Літургії тих або інших священних предметів, виго-
товлених із тканини, підпорядковувалося строгим 
правилам. Рубрики літургійних чинів докладно рег-
ла ментували час і спосіб використання шитих покри-
вів для св. Дарів і для інших предметів літургійного 
призначення. Кожна дія була наділена особливим 
сенсом і символічним значенням. Одним з найбільш 
важливих і значимих літургійних покривів була так 
звана «плащаниця». Подібно до Нерукотворного 
Спаса, цей покров був також облямований бахро-
мою 1, проте на відміну від нього, плащаниця, як пра-
вило, мала на собі зображення померлого Христа.

Унікальне зображення плащаниці знаходиться у хра-
мі Живоносного джерела в Мессенії (ХII ст.) у цен-
тральній вівтарній апсиді, під образом Богоматері з не-
мовлям. Тут представлено мертвого Спасителя, що по-

1 Бахрома (араб. «mucharramat» — мереживo) — тасьма 
з нитками, що висять з одного боку, м’якими волокнами, 
шнурками або будь-якими іншими підвісками. Використо-
вується як обшивка країв одягу, скатерті і інших виробів.

іл. 5. Царські врата. Зі с. Клеців Сарненського р-ну. 
ХVI ст. Історико-краєзнавчий музей, Рівне
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коїться на платі, прикрашеному бахромою з обох бо-
ків. Середню частину його мертвого тіла закриває лі-
тургійний покров. Значення євхаристії зображення 
розкриває напис, виконаний над ним: «Ядущий Мою 
Плоть і пиюший Мою Кров перебуває в Мені і Я в 
нім» (Ін. 6, 56) [18]. Плащаниця, представлена на цій 
фресці, відразу викликає у пам’яті образ Нерукотвор-
ного Спаса, що, в принципі, не дивно, позаяк обидва 
плати однаково пов’язані зі страстями і Воскресінням 
Спасителя. Щодо Нерукотворного Спаса, то розмі-
щення його у вівтарі храму відображає розуміння об-
разу, як жертви євхаристії.

Цікавим є поєднання образу Нерукотворного 
Спа са зі сценою Причастя апостолів на волинській 
іконі, датованій 1621 p. На думку Василя Пуцка, 
виникло це поєднання, під впливом західних гра-
вюр [19] (іл. 6). Поєднання цих двох іконографій 
не є випадковим, зважаючи на їхній глибоко-ре лі-
гійний зміст та спільну значимість, тобто уособлен-
ня теми Євхаристії.

Такий короткий перегляд євхаристійної іконогра-
фії упродовж її розвитку та розташування у певно-
му місці храму, дозволяє перейти до євхаристійних 
композицій XVII—XVIIІ ст. Слід зазначити, що 
нас найперш цікавитимуть композиції символіко-
алегоричного характеру. Зауважимо, що ці компо-
зиції в настінних розписах не набули широкого по-
ширення але натомість, знайшли належне місце в та-
ких видах сакрального мистецтва, як ікона, гравю-
ра, різьба, гаптування, кераміка тощо.

У XVII ст. в Україні формується мережа мистець-
ких осередків із навчанням іконопису. Серед них по-
мітне місце посідає іконописна майстерня Києво-
Печерської Лаври. Тоді цей осередок духовної культу-
ри українців акумулював традиції не лише східнохрис-
тиянської культури, а й перебував у тісних контактах з 

західнохристиянським світом. Про це, зо крема, свід-
чать численні твори не тільки в царині філософії та 
богослов’я, а також і пам’ятки сакрального мистецтва. 
Зокрема, відомо, що в іконописних майстернях Києво-
Печерської лаври використовувалися альбоми захід-
них гравюр на біблійні й іс то рико-церковні теми. Ма-
лярі та їх учні мали до них вільний доступ і дозвіл 
змальовувати обрані сюжети на власний розсуд [20]. 
Використання цими художниками західноєвропей-
ської гравюри як прототипу в своїх композиціях ста-
ло у XVII—XVIII ст. досить розповсюдженим в 
українському мистецтві явищем. У цьому контексті 
доцільно згадати видання ілюстрованої Біблії Йоган-
на Піскатора середини і другої пол. XVII ст., яке на 
той час набуло значення важливого джерела для лавр-
ських іконописців [21].

В цьому виданні знаходилися також гравюри ні-
дерландського художника Ієроніма Вірікса. Осо-
бливо привертає увагу його композиція «Розп’яття 
з виноградною лозою». Цей сюжет міг бути взірцем 
для створення композиції «Христос — Виноград-
на Ло за». Українські іконописці використовували 
гравюру для того, щоб на основі графічної компо-
зиції створити власний іконографічний образ, який 
би відповідав духовній атмосфері того часу, а також 
задуму художника. Таким чином творилися нові, 
оригінальні варіанти того чи іншого першовзору в 
українській іконографії.

Під впливом зацікавленості до страсних тем в 
українському сакральному мистецтві починаючи з 
другої пол. XVII ст. з’являються невідомі до того 
часу символіко-алегоричні композиції: «Христос  — 
Виноградна Лоза», «Христос у виноградному точи-
лі», «Христос у чаші», «Розп’яття з виноградною ло-
зою», «Недремне Око», «Пелікан», «Плоди страж-
дань Христових», «Дерево життя», які мали своїм 
завданням розкрити християнський догмат Євхарис-
тії, викупну жертву Христа. Як зазначав Павло Жол-
товський, «поширення таких композицій в українській 
іконографії кінця XVII ст. і особливо в XVIII ст. було 
зумовлене розвитком на Україні схоластичного бо-
гослов’я, полемікою з католицизмом, а також із захо-
пленням алегоричним і символічним засобом літера-
турного та мистецького висловлення» [22].

Одним із найпопулярніших символічних сюжетів є 
«Христос — Виноградна Лоза». Основою цієї ком-
позиції є Христос, котрий сидить на краю кам’яного 

іл. 6. Волинська ікона Спас Нерукотворний зі сценою При-
частя апостолів, 1621 р. Художній музей Харкова



ISSN 1028-5091. Народознавчі зошити. № 1 (97), 2011

93Євхаристійна іконографія в українському сакральному малярстві XvII—XvIII ст.

саркофага; за його плечима зображений хрест; із про-
битого боку Христа проростає виног рад на лоза, яка 
обвиває хрест. Обома руками Христос вичавлює гро-
но, з якого стікає сік у чашу. На деяких композиціях 
ще зображується знаряддя мук Христа (іл. 7). Не 
можемо погодитись з припущенням П.М.Жолтовського 
про те, що цей сюжет найімовірніше пов’язаний із пра-
цею і побутом хлібороба, ніж з містичною євхаристій-
ною темою [23]. Передусім тому, що у ранньохрис-
тиянський період таїнство Євхаристії поєднувалося з 
вечерями любові — трапезою після богослужіння. 
Христос говорив апостолам «Я — правдива виногра-
дина, а отець мій виноградар. Як та вітка не може вро-
дити плоду, сама з себе, коли не позостанеться на ви-
ноградині, так і ви, як в мені перебувати не будете, я — 
виноградина, ви — галуззя» (Єв. Іоанна. 15.I. 4.5.). 
Отже, Христос називає себе виноградною лозою, 
Бога Отця — виноградарем, апостолів — галуззям; 
можемо висновувати, що звідси й символічне тракту-
вання виноградної лози, як таїнства Євхаристії.

Про перше відоме сьогодні іконографічне зобра-
ження композиції «Христос — Виноградна Лоза» в 
українському мистецтві, яке було в системі стінопису 
Трапезної церкви Київського Братського монастиря, 
повідомляє Павло Алепський у 1653 р. [24].

Зображення зазначеного сюжету в стінописах є 
досить рідкісним явищем. Варто згадати й гравюри 
Никодима Зубрицького у львівському виданні «Слу-
жебника» 1691 р. [25] та «Акафістів» 1699 р. [26]. 
Поява цих іконографічних варіантів на думку укра-
їнського мистецтвознавця Олега Сидора, і була важ-
ливим чинником розповсюдження сюжету «Хрис-
тос — Виноградна Лоза» в Україні [27]. Однак сама 
іконографія у різних інтерпретаційних видозмінах на 
українських землях набула значного поширення лише 
у першій половині XVIII ст.

Сюжет «Христос — Виноградна Лоза» міг уріз-
номанітнюватись в деталях, наприклад, у кількості 
зображуваних ангелів тощо. Однак, найбільш ха-
рактерною ознакою, що впадає у вічі, є положення 
рук Христа. В одному випадку він руками натискає 
на рану у своєму боці, в іншому вичавлює сік з ви-
ноградного грона у потир (чашу), яку тримає ангел. 
Проаналізувавши європейські та українські варіан-
ти сюжету, можна констатувати, що перший варіант 
більше властивий для західноєвропейського мисте-
цтва, другий варіант, а саме вичавлювання виноград-

ного грона Христом, є в своїй суті переосмисленням 
українських іконописців, він незнаний західноєвро-
пейській іконографії [28].

Складовими елементами композиції «Христос — 
Виноградна Лоза», на думку відомого українського 
дослідника у сфері сакрального мистецтва Данила 
Щербаківського, є елементи «Пієти», «Дерева Єсеє-
вого», «Зтікання крові у потир», сюжети яких відо-
мі в українському мистецтві з кін. XVI — поч. 
XVII  ст. [29]. На заході композиція «Пієта» час-
то зустрічається у німецьких й особливо італійських 
майстрів XV—XVII ст. (наприклад, у творчості Ан-
тонелло да Мессіни) [30], Джованні Белліні (який 
неодноразово опрацьовував цей сюжет), Андреа 
дель Сарто та ін.). На цих зображеннях «Пієти» 
Христа зазвичай зображали мертвим, сидячим на 
гробі, два ангели підтримували його під руки.

На відміну від західноєвропейських художників, 
українські іконописці зображали Спасителя не мер т-
вим, а живим. Лик Христа виражає не муки і страж-
дання, а до певної міри оптимізм, надію і навіть лег-
ку посмішку [31]. Це свідчить про східнохристиянські 
традиції в українському мистецтві ХVІІ—ХVІІІ ст., 
бо ж відомо, що образ Христа у візантійській культу-
рі був позбавлений страждальницьких рис 2.

2 Візантійська іконописна традиція у страсних житійних 
сценах Христа (особливо тоді коли йдеться про Роз-
п’яття) уникала зображення його з закритими очима, 

іл. 7. Спас-Виноградар, с. Полонична, Львівська обл. 
НМЛ, І-866, Кв-30676. 1741 р.
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Євхаристійна тематика у XVII—XVIII ст. зна-
йшла відображення і в одному з видів декоратив-
ного мистецтва України — літургійному гаптуван-
ні, в якому чільне місце посідає тема Страстей. 
Проте в шитві Євхаристійна тема не набула послі-
довного розвитку. Увагу привертає цікава іконогра-
фічна ком позиція Євхаристійного змісту: це пооди-
нока па м’ят  ка, що не має ні попередніх, ні подаль-
ших зображень в українському гаптуванні  — фе-
лон 1773 р. (іл. 8) (КПЛ-47). В оточенні гнучко-
го барокового орнаменту вишита сцена «Пієта». 
Богородиця тримає на колінах дорослого Христа, 
обабіч  — ангели із знаряддями мучеництва. На 
перший погляд, перед нами сцена «Пієта», але май-
стриня зображує Христа з потиром в який стікає 
кров, а всю сцену вміщено в круглу таріль. Це на-
дає їй євхаристійного відтінку і саме цією симво-
лічно-богословською ідеєю можна пояснити те, що 

чи підкреслено страждальницьким виразом. Ця іконо-
графія мала сталу традицію ще з V ст. Богословський 
зміст Розп’яття у візантійській іконографії основується 
на ідеї торжества та перемоги Христа над смертю. Впер-
ше страждальницький образ Христа в європейському 
мистецтві зустрічається на іконі Роз п’ят тя пізансько-
го живописця Джунте Пізано. Ця робота виконана в 
1236  р. на замовлення францисканського монаха Іллі 
Кортинського, яка в повній мірі реформувала, як бо-
гословський, так і іконографічний цикл страсних тем в 
західноєвропейському живописі і вплинуло на подаль-
ший розвиток візантійської іконографії. Див.: Перриг А. 
Живопись и скульптура в пе ри од Позднего Средневеко-
вья / Искусство Итальян с кого Ренессанса / Под ред. 
Р.  Томана.— Маd rid, 2000. — С. 36—37.

постать Богородиці, вираз її обличчя позбавлені 
того трагізму, відчаю, суму, що передбачає сцена 
«Оплакування». В ова ль них медальйонах — на ко-
лінах Іван Предтеча у волосяниці та св. Борис, що 
було, мабуть, пов’язане з вкладниками цього фе-
лону. В круглих медальйонах зображені євангелис-
ти [32]. Ця Євхаристійна композиція є цікава не 
тільки своєю новою, невідомою євхаристійною іко-
нографією, але й поєднанням двох тем: 1) Вплив 
іконографічного сюжету «Хрис тос-Виноградна ло-
за», що засвідчує композиційне розміщення тіла 
Христа, з пробитого боку якого проростає вино-
градна лоза, яка обвиває хрест і спускається до 
Його рук, якими Христос видавлює сік із грона ви-
нограду у чашу; 2) Тема Пієти. Отож автор на 
основі західноєвропейського сюжету Пієти і укра-
їнської іконографії Христа Виноградної Лози, ство-
рив нову іконографічну композицію поєднаною між 
собою Євхаристійною тематикою.

До відомих сюжетів на тему Євхаристії в україн-
ській іконографії належить і символічна композиція 
«Христос у точилі». Цей сюжет поширений пере-
важно в західноєвропейському мистецтві XVI—
XVII ст., особливо в Німеччині, звідти, мабуть і був 
запозичений українськими іконописцями. Символі-
зував він тайну перетворення виноградного соку (ви-
на) у кров Христа. Та нагадував про «точило люті Бо-
жої, сповнене гріхами людей». Одна з ікон цієї тема-
тики зберігається у Національному художньому му-
зеї України. Походить вона з церкви с. Мо тижина що 
на Київщині (іл. 9) і датується серед. XVII ст. Ком-
позиційно пам’ятка пов’язана з гравюрою нідерланд-
ського гравера Ієроніма Вірікса (1558—1619). Про-
те всі образи в ній переосмислені через традиції укра-
їнської ікони, а не голландської ілюстрованої графіки, 
як у Вірікса. Анонімний автор також використовував 
суто іконну колористичну систему, чого не могла дати 
чорно-біла гравюра.

У центрі іконографічної композиції зображено по-
стать Христа з набедреною пов’язкою. Спаситель 
стоїть у круглому виноградному точилі, зігнувшись 
під тиском досить таки масивного хреста, утримую-
чи його припіднятими догори руками. Як видно із зо-
браження, хрест у нижній частині наскрізь проткну-
тий гвинтовим пресом, який прокручує Бог-Отець 
обома руками. У верхній частині хреста зображений 
Святий дух, якого традиційно символізує голуб. У 

іл. 8. Фелон (фрагмент). Оксамит, срібні нитки, обличчя 
мальовані. 1773 р. (КПЛ-47)
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правому нижньому куті ікони сидить Богоматір із 
схрещеними на грудях руками і символічним мечем, 
який має пронизувати її серце. На передньому пла-
ні ікони, перед точилом, один навпроти другого си-
дять два ангели, котрі руками утримують велику 
чашу, в яку має стікати виноградний сік, перетво-
рений на кров Христову, що витікає з точила. На 
да льньому плані композиції збирають виноград. 
Звід ти до точила підійшли три апостоли, за спина-
ми яких зображені кошики з виноградом. Між апос-
толами та ангелами на передньому плані у нижній 
лівій частині сюжету зображено три маленькі по-
статі дітей, двоє з яких про щось розмовляють. Як 
зазначає у своїй статті Л.М. Сак, з посиланням на 
роботу французького дослідника Е. Маля, фігури 
дітей уосо блюють душі християн, що чекають на 
очищення кров’ю Христовою [33]. Д. Щербаків-
ський фігури дітей прийняв за донаторів, зазнача-
ючи, що в них чомусь завеликі голови [34].

Грона винограду в точилі поперемінно то рожеві, то 
зелені, що створює основний мотив загального коло-
ристичного вирішення ікони у теплій гамі. Різні відтін-
ки цих двох кольорів постійно варіюються в одязі Бо-
городиці, пристоячих, ангелів у лісистому пейзажі да-
лекого плану. Це — символ переходу земного в не-
бесне, трагедії і тріумфу, вмирання і воскресіння. Во-
христо-жовтий колір хреста та точила підкреслює 
ко лористичний стержень композиції. Мо тижинська 
ікона «Христос у точилі» є наочним прикладом того, 
в якій складній взаємодії перетиналися часом в укра-
їнському ікономалярстві XVII ст. різні мистецькі на-
прями та яким своєрідним шляхом прямували вони до 
переборення канонічних форм середньовічного худож-
нього світогляду й наближення створюваних ним об-
разів до життя. Подібні за сюжетом композиції були 
поширені на Поділлі та Чигиринщині.

У Західній Європі, тема «Христос у точилі» роз-
роблялась реалістичніше, з більшою кількістю сим-
волічних подробиць. За твердженнями Д. Щерба-
ківського, у Мюнхенському музеї зберігалась ікона, 
дуже подібна до мотижинської: Христос стоїть у то-
чилі з хрестом на спині, а нижню частину хреста при-
гвинчує Господь Бог. Щоправда, в німецькому ва-
ріанті сюжету підкреслено пасійний момент — 
страждання Христа, котрий зігнувся під тягарем 
хре ста, що придавлює Його. Окрім усього іншого у 
цьому сюжеті багато побутових подробиць, зокрема 

робітники в одязі німецьких селян цідять з точила у 
відро виноградний сік, наливають його у бочки і упа-
ковують. У Нюрнберзькому варіанті ікони, Хрис-
тос стоїть не під хрестом, а під виноградним пресом, 
тоді як двоє чоловіків загвинчують верхню дошку 
преса. Христос у муках зігнувся, а Божа Мати, 
страждаючи з п’ятьма мечами у серці, старається 
підтримати Христа. «Майже в усіх іконах на Захо-
ді, — стверджує Д. Щербаківський,  — стільки не-
потрібного, інколи зайвого реалізму, значної кіль-
кості фігур, написів та всяких подробиць, що немає 
місця для мистецького трактування сюжету [35]. Вся 
ця перенасиченість відсутня в іконографії україн-
ських майстрів. Вона зведена до мінімуму, лише най-
більш характерне, символічне виявляється в іконо-
графічному зображенні.

Не менш цікавим як у композиційному, так і в ко-
лористичному вирішенні є сюжет ікони «Согляда-
таї землі Ханаанської» (іл. 10). Одна із таких ікон 
намальована невідомим майстром у 1730-х рр. на 
Полтавщині, с. Сулимівці (Київська обл.). Ікона 
зберігається у Національному художньому музеї 
України в Києві.

Сюжет ікони побудовано на біблійній розповіді 
про подорож ізраїльтян з Єгипту до землі Ханаан-

іл. 9. Христос у точилі. Кін. XVII ст. с. Мотижин, Київ-
щина. Національний художній музей України



ISSN 1028-5091. Народознавчі зошити. № 1 (97), 2011

василь СИвак96

ської. Коли євреї прийшли в пустелю Фаран, Гос-
подь велів Мойсею послати 12 чол., по одному з 
кожного коліна Ізраїлевого, соглядатаями у землю 
обітовану, аби переконатись у її багатстві та родю-

чості. Після сорокаденної подорожі Ханааном вони 
повернулися з найкращими дарами тієї землі  — ви-
ноградом, гранатовими плодами та смоквами. Серед 
них були Ісус, син Навина, та Халев, син Ієфонії, які 
правдиво розповіли про бачену землю.

Згідно з біблійним сюжетом, на іконі зображено 
двох соглядатаїв, котрі несуть на плечах жердину з ве-
личезним виноградним гроном. Композиція запозиче-
на з Біблії Піскатора. Але український майстер зна-
чною мірою переосмислив її, відкинув жанрові подро-
биці і зосередив увагу на пейзажі. Глибинна компози-
ція, побудована зі знанням лінійної та повітряної пер-
спективи, зелена гущавина з м’я ки ми градаціями від 
жовтого до темно-коричневого, майстерність у пере-
дачі прозорих і об’ємних ягід винограду дають змогу 
зарахувати цей твір до найвищих досягнень україн-
ського пейзажного малярства першої пол. XVIII ст.

Відомою символічною композицією, поширеною в 
українській іконографії, що символізує Євхаристію, 
був сюжет «Христос у чаші». Христос у чаші  3 був 
дуже розповсюджений як іконографічний мотив на цер-
ковному посуді, який використовують під час Таїнства 
Євхаристії, а також на покрівцях, воздухах, дискосах 
та жертовниках. Як і інші композиції цього циклу, цей 
сюжет, правдоподібно, взято із гравюри, на якій він зу-
стрічається уже в XVII—XVIII ст. Іконографія сю-
жету має неканонічне вирішення. Христа зоб ражено 
у самій чаші для причастя, а поряд, на фоні краєвиду 
з виноградниками, — монументальні постаті апосто-
лів Петра і Павла. Такою за змістом та сюжетом є 
робота київського майстра середини XVIII ст. (іл.  11). 
Над Христом є напис «Ядый мою плоть и пияй мою 
кровь во мнъ пре бывает и азъ вь немь». Саме на цих 
теренах вона і була найбільше розповсюджена, як і на 
території Перемишльщини.

Іншою символічною композицією, що нагадувала 
про викупну жертву Христа, був сюжет, відомий в 

3 У християнській релігії найважливіша роль відводиться 
чаші Євхаристії (причащання) — золотому або срібно-
му церемоніальному келиху, в якому міститься освячене 
вино, що алегорично представляє кров Христову, пролиту 
на хресті. З цієї чаші, символізуючої спокутування гріхів 
людства Ісусом Христом, віруючі причащаються під час 
таїнства Євхаристії. При цьому вони не лише п’ють бо-
жественну кров, але і куштують символічну плоть Хрис-
та. Чаші застосовувалися християнськими священиками 
не лише для Євхаристії, але і при освяченні, конфірмації 
(миропомазанні) і в інших таїнствах.

іл. 10. Соглядатаї землі Ханаанської. 1730 р. с. Сулимів ці, 
Полтавщина, (Київська обл.). Національний художній 
музей України

іл. 11. Христос у чаші. Київський майстер середини 
XVIII ст. Національний художній музей України

іл. 12. Христос Недріманне Око. Церква св. Онуфрія в 
Посаді Риботицьких (Польща) кін. XV — поч. XVI ст.
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українській іконографії як «Христос — Недріманне 
Око». Це відомий пізньовізантійський сюжет похо-
дить з XIV ст. і міститься на стінописах афонських 
монастирів, саккосах, воздухах. За каноном, Хрис-
тос зображався у вигляді трирічного дитяти, що 
спить на хресті з розплющеними очима, ніби прозрі-
ваючи своє майбутнє. Довкола розкидані знаряддя 
його майбутніх страждань: цвяхи, молоток, різки, 
терновий вінок. На деяких сюжетах «Христос — 
Недрімане Око» зустрічаємо мотив виноградної ло-
зи та грона винограду, як символу Євхаристії. Образ 
Христа на цій іконі зворушливий, ліричний.

Найбільш раннє зображення цієї композиції на 
українських землях зустрічаємо в церкві св. Онуф-
рія в Посаді Риботицьких кін. ХV — поч. ХVІ  ст. 
[36]. Цікаво, що композиція ця знаходиться між по-
статями святителів в правій частині північної стіни 
святилища (іл. 12, власне фото). На цій євхаристій-
ній композиції наявне також зображення Богороди-
ці та ангела, який сповіщає Богородиці про майбут-
ню долю Христа, його жертву за спасіння людей, 
що підсилює сутність цієї сцени та її виразне євха-
ристійне значення.

У XVII ст. сюжет Недрімане Око відомий у сті-
нописі церкви Спаса на Берестові 1644 р. Києво-
Печерської лаври, що виконували грецькі малярі на 
замовлення митрополита Петра Могили. О.В. Ада-
мович вважає, що художнє втілення історико-ку ль-
тур ної традиції афонськими майстрами на загально-
му тлі українського мистецтва серед. XVII ст. мож-
на розглядати як останній крок старого церковного 
іконопису, тісно пов’язаного з мистецтвом тогочас-
ного греко-словянського світу [37]. Хоча, як заува-
жив Данило Щербаківський, у цій композиції 
з’являється елемент виключно українського харак-
теру — напис: «ИСПЕРЕТ ВИНО ОДЕЖДУ 
СВОЮ Й КРОВЬЮ ГРОЗДИЯ ОДИЯНИЕ 
СВОЕ» (Битіє, 49, 11), чого не зустрічається у гре-
цьких пам’ятках [38]. Отож композиція «Недріма-
не Око» у церкві Спаса є свідченням розвитку цьо-
го сюжету в українському ікономалярстві.

Сюжет «Недріманого Ока» був поширений на пів-
ніч через Балканські країни; цю іконографію Хрис та-
немовляти знали також майстри з Новгорода, Тве-
рі та інших міст [39].

В українському мистецтві композицію «Недрімано-
го Ока» збагатили новими деталями: на тлі міг бути 

краєвид з архітектурою, Голгофою, драпіруванням, по-
тирами, хмарами та ін. Треба зазначити й інше, що на 
варіантність цієї іконографії в українській іконі мали 
значний вплив й апокрифи та легенди [40].

Найбільшого поширення сюжет «Христос — Не-
дрімане Око» набув на Київщині та Черкащині. 
Особливо цю іконографічну тему опрацьовували на-
родні майстри, які продукували її у своїх роботах у 
досліджуваний період.

Символічна композиція на тему «Розп’яття з ви-
ноградною лозою» (іл. 13), або, як її ще називають 
«Дерево життя» розкриває у символіко-але го ричній 
формі один із головних догматів християнства — спо-
кутувальну жертву і таїнство Євхаристії. Ця компо-
зиція була широко представлена у гравюрі на Заході. 
Згідно з апокрифічними текстами («Сказання про де-
рево хресне» й інші), хрест було виготовлено з дере-
ва, яке виросло з гілки дерева пізнання і зла. Тому, Іс-
уса розп’яли не на хресті, а на дереві, яке одночасно 
названо і деревом життя, і деревом пізнання добра і 
зла. В українській іконографії XVIII ст. ця тема роз-
роблялася в колах, пов’язаних з Києво-Пе черською 
лаврою і Могилянською колегією.

Поширеною символіко-алегоричною композицією 
в українській іконографії XVIII — поч. XIX ст. є 
сюжет «Пелікан», що символізував самопожертву 
Христа, уособлюючи тему Євхаристії.

іл. 13. Розп’яття з виноградною лозою. Церква Воздвижен-
ня Чесного Хреста із Скиту Манявського (1698—1705). 
Йов Кондзелевич
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У візантійському мистецтві такі образи присут-
ні тільки в пізню добу, наприклад, в атенському 
монастирі апостола Павла. У Західній Європі, на-
впаки, вони були розповсюджені, починаючи з 
XVIII ст. Але все-таки там ця композиція не мала 
того поширення, як на землях України. На Захо-
ді вона обмежується тільки образом пелікана з 
пташенятами, а іноді і самим пеліканом, а на укра-
їнських землях образ ускладнюють ще й знаряд-
дям тортур Христових — хрест, спис, тростина з 
губкою, серце з полум’ям, інколи із серця стікає 
кров у чашу, або зображали окремо чашу й серце, 
Адамову голову, змія. З приводу останнього, то 
відома притча про боротьбу пелікана із змієм, що 
символізує боротьбу Христа з дияволом. Образ 
пелікана присутній на саккосах, панагіях, дарох-
ранильницях, а також як прикраса на меблях та ки-
лимах. Окрім іншого, цей символ інколи був у ком-
позиції Страшного Суду, Розп’яття, в іконі Божої 
Матері, а також самостійно [41]. Варіант такого 
сюжету в українській іконографії представлений 
роботою невідомого майстра з Наддніпрянщини, 
початку XIX ст.; зберігає ться у Національному 
художньому музеї України. Побутував сюжет 
«Пелікана» і у де ре в’яній пластиці, про що засвід-
чує робота ХVII  — поч. ХVIII ст. (іл. 14); зна-
ходиться у збірці монахів студитів.

Ікони українських майстрів, котрі звертались до 
цієї тематики, знаходяться нині в музеях Львова, Ки-
єва, Луцька, Івано-Франківська, Одеси, містах 

Поль щі (Перемишль, Сянок, Варшава), а також у м. 
Свиднику (Словаччина). Композиційне вирішення 
українських ікон, що тепер зберігаються у Польщі, 
певною мірою єднає їх з Волинськими та Галицьки-
ми іконами досліджуваного періоду. Характеристика 
євхаристійних композицій демонструє своєрідний 
український варіант теми Євхаристії, яка побутувала 
в різних видах сакрального мистецтва.

Отже, підсумовуючи сказане, можемо стверджу-
вати про тривалість східнохристиянської традиції в 
українському мистецтві XVII—XVIII ст. Як з’я су-
валось, майстри барокко зверталися до євха рис тій но-
алегоричних символів (риба, виноград та ін ше), у різ-
них видах сакрального мистецтва, хоча ок ремі з них 
(зображення риби) у XVII—XVIII ст. не набуло ши-
рокого поширення. Проте мотив виноградної лози ши-
роко представлений в українсь кому сакральному мис-
тецтві епохи бароко. Цей сим вол присутній в мозаїці, 
фресці, архітектурі, різьбі по каменю, декоративній 
різьбі по дереву, гравюрі, малярстві, гаптуванні.

З другої пол. XVII ст. в українському сакраль-
ному мистецтві виникли невідомі до того часу сим-
во ліко-алегоричні композиції: «Христос — Вино-
градна Лоза», «Христос у виноградному точилі», 
«Христос у чаші», «Розп’яття з виноградною лозою», 
«Недрімане Око», «Пелікан» тощо. Зразки цих але-
горичних композицій символізували найбі ль ше хрис-
тиянське таїнство — Євхаристію.

При зверненні до проблем євхаристійних сюжетів 
в Україні XVII—XVIII ст. виявлено такі чинники, 
які зумовили зародження та ґенезис цієї іконографії:

• розширення меж образно-символічної системи і 
пошук нових форм виразу та ідейного змісту, що 
спричинили захоплення ілюстративністю, алегорич-
ною образністю;

• серед основних тенденцій відмічено введення схем 
прямої перспективи, світлотіньового моделювання, 
драматичного психологізму тощо. Як наслідок, ре-
лігійні сюжети отримали зовсім нове образно-ху-
дожнє трактування, відмінне від їхнього зображен-
ня в класичній іконописній традиції;

• активний розвиток народної ікони в Україні, який 
зумовив посилення впливу народного мистецтва на іко-
нопис і появу в ньому елементів світського характеру;

• звернення до західних гравюр з метою збагачен-
ня традиційних іконографічних композицій, фор-
мування нового художнього середовища, що сприя-

іл. 14. «Пелікан». Дерев’яна пластика, XVII — поч. 
XVIII ст.; збірка монахів студитів



ISSN 1028-5091. Народознавчі зошити. № 1 (97), 2011

99Євхаристійна іконографія в українському сакральному малярстві XvII—XvIII ст.

ло використанню в українському іконописі худож-
ніх прийомів, вироблених в західноєвропейському 
образотворчому мистецтві. Євхаристійна іконогра-
фія, засобами візуально-мистецького втілення, вия-
вилася відображенням тих ідей, що жили у тодіш-
ньому суспільстві, з якими українські майстри сприй-
мали західні впливи, не копіюючи, а тільки аналізу-
ючи й творчо переосмислюючи їх у власній мистець-
кій творчості, дотримуючись визначальних за сад 
українського сакрального мистецтва.

Аналіз вище зазначеної теми також засвідчив, 
що Євхаристійні композиції під впливом нових еле-
ментів усе ж не втратили ідейного наповнення укра-
їнської ікони, отож зміни, що наявні у цих євхарис-
тійних сюжетах, не можна трактувати лише як такі, 
що є похідними від католицького малярства. Як 
справедливо зазначають дослідники, українські ма-
лярі іконники, особливо XVII—XVIII ст., надали 
ікономалярству якісно нового імпульсу розвитку. 
Через практиковане ними продумане поєднання тра-
диційного богословсько-ідейного фундаменту іко-
ни з елементами тогочасного європейського маляр-
ства вони спромоглися не на випадковий компро-
міс, а витворили органічно-переконливе, цілісне 
історико-культурне явище, що сприймається важ-
ливим етапом історії іконопису загалом [42].

Уважне вивчення кожного доступного нам твору єв-
харистійної іконографії загалом і в деталях дало мож-
ливість визначити комплекс характерних явищ і хоч 
частково розкрити закономірності творчого пошуку.
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vаsyl Syvak

EuCHarISTIC ICONOGraPHY 
IN uKraINIaN SaCraL PaINTINGS 
XVII—XVIII CENT.

In the article an attention has been paid to formation of eucha-
ristical iconography in the sacral art of ukraine with tracing its 
origin and symbolic meaning. Characteristics have been given 
to symbolous allegorical compositions of XVII and XVIII cc. 
that demonstrate quite original ukrainian variant of Eucharist 
theme spread in various kinds of sacral art.

Key words: symbolization, Eucharist composition, sacral art.

василий Сивак

ЄВХАРИСТІЙНА ІКОНОГРАФІЯ 
В УКРАЇНСЬКОМУ САКРАЛЬНОМУ 
МАЛЯРСТВІ XVII—XVIII ст.

В статье обращено внимание на формирование евхаристи-
ческой иконографии в сакральном искусстве Украины, про-
слежены его генезис и символическое значение. Охарак те-
ризовано символико-аллегорические композиции XVII—
XVII вв., которые демонстрируют своеобразный украин-
ский вариант темы Евхаристии, которая бытовала в разных 
видах сакрального искусства.

Ключевые слова: символичность, евхаристические компо-
зиции, сакральное искусство.


