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Іконостас 
як візія Небесного Єрусалима

Iconostasis 
as a Vision of the New Jerusalem

Анотація. Розглянуто специфіку архітектурно-пластичної організації українського іконостаса першої половини XVII століття 
як результат втілення спеціальної символічної концепції. Виявлено, що архітектурна рама іконостаса з’являється і розвивається 
як спроба представити Царство Небесне в образі Небесного Єрусалима. Формування такої композиції і декоративного оздо-
блення іконостаса відбувається в контексті есхатологічних настроїв, що посилилися в Україні в першій половині XVII століття 
(напередодні 1666 року). Під впливом текстів Апокаліпсиса іконостас того періоду набуває вигляду стіни з трьома проходами, 
декорованої зображеннями коштовних каменів, подібно до опису стін Небесного Єрусалима. Водночас іконостас оформлюють 
за аналогією до фасаду будівлі та покривають позолотою, що повинно було транслювати ідею про Небесний Єрусалим як зо-
лоте місто і про його небесні палаци.
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Постановка проблеми. Упродовж XVII–XVIII століть 
архітектурна композиція і пластичне оформлення україн-
ських іконостасів зазнають значних змін. Принципові від-
мінності художніх засад їхнього формоутворення зазви-
чай пов’язують зі зміною стилю.

Характерна для іконостаса першої половини — се-
редини XVII століття чітка схема горизонтальних і вер-
тикальних членувань інтерпретується як вплив естети-
ки Ренесансу, що надала йому гармонії і врівноваженості 
пропорцій [13, с. 127; 23, с. 30]. Водночас домінування 
в описаній структурі горизонтальних напрямних розгля-
дається як свідчення і досі міцного зв’язку такої конструк-
ції з традицією організації тяблового іконостаса періоду 
Середньовіччя. Зміни в описаній архітектоніці іконоста-
сів проявляються у Києві та на Північному Лівобережжі 
з 1660-х років, а в Західній Україні — з початку XVIII сто-
ліття, коли спостерігається підвищення ярусів ікон у цен-
тральній частині. Відхід від лінійності горизонтальних 
рядів і заміщення її енергійним ступінчастим або дугопо-
дібним піднесенням архітектурних мас уздовж централь-
ної осі трактують як свідчення впливу бароко [3, с. 78; 
32, с. 31].

Не заперечуючи суті наведених думок, гадаємо, що 
це питання не може розв’язуватися однозначно. Навіть 
полишаючи осторонь дискусію навколо тези про існуван-
ня «епохи Ренесансу» в українській художній культурі 

початку XVII століття, що розгорнулася в науці [12, с. 16], 
проголошення художнього стилю як основного імпульсу 
для розвитку архітектоніки іконостаса залишає без відпо-
віді кілька важливих запитань.

Імовірно, найбільш очевидним із них є таке: чому 
вплив стилю в одному випадку призвів до формування 
конструкції іконостаса як архітектурної рами, в якій ви-
користовувалися елементи ордера, а в іншому — нав-
паки, проявився у відступі від акцентування архітектур-
них форм і зумовив підвищення ярусів? Естетико-художні 
ідеали Ренесансу, маньєризму або Бароко не поясню-
ють зазначеної трансформації. Із цього постає проблема 
меж суто художніх впливів на розвиток композиційно-
пластичної організації іконостаса XVII–XVIII століття 
і необхідність виявлення додаткових чинників, що впли-
вали на його формоутворення.

Проблема меж стилістичних впливів на іконостас 
набуває особливого значення, якщо згадати про відсут-
ність у вітчизняній науці одностайної думки щодо по-
чатку доби Бароко в українській культурі. У літературі 
вже неодноразово висловлювалося твердження, що за-
лежно від регіону і виду мистецтва барокові впливи про-
являлися в різний час і з різною інтенсивністю, водночас 
найбільш ранні його ознаки фіксують у пам’ятках кінця 
XVI століття, а найпізніші — належать до 1770–1780-х 
років [29; 6].
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Стилістичний аналіз іконостасів XVII століття з ме-
тою виявлення ранніх барокових рис пов’язаний зі зна-
чними труднощами через неоднорідність їхнього декора-
тивно-пластичного оформлення. Згідно з хрестоматійною 
точкою зору, стиль бароко фіксується в декорі іконоста-
сів із середини XVII століття [3, с. 76, 79]. У новітніх до-
слідженнях прояв стилістики раннього бароко в середині 
XVII століття пов’язується лише з принципом декорації 
іконостаса, що відбивається на пишноті різьблення, карту-
шів, орнаментації пределл, яка імітує тканини, тоді як ха-
рактер різьблення в цей час ще визначається як маньє-
ристичний [10, с. 62]. Зауважимо, що в декорі іконостасів 
західних регіонів України маньєристичні мотиви зберіга-
ються до кінця XVII — початку XVIII століття, співіснуючи 
з бароковою орнаментикою в межах однієї пам’ятки [17]. 
Водночас підвищення ярусів до центру, яке вважається 
однією з найхарактерніших ознак барокової композиції 
іконостасів, виникає пізніше, ніж ознаки цього стилю про-
являються в декоративному оздобленні. Цей прийом по-
чинають застосовувати в Києві з 1660-х років, у Чернігові 
він фіксується в 1670-х, а в пам’ятках Західної України — 
у другій чверті XVIII століття.

Щодо часу поширення стилістики бароко в іконопи-
сі й декоративно-пластичному оздобленні іконостаса спо-
стерігається хронологічна розбіжність. На відміну від де-
коративно-пластичного оформлення іконостасів серед-
ини XVII століття, яке ще не може вважатися бароковим, 
тогочасний іконопис вже має риси бароко. Частина до-
слідників обстоює ідею, що перехід до стилістики баро-
ко в іконописі тривав упродовж усієї першої половини 
XVII століття [4, с. 18–29; 24; 25; 32]. Інші автори дотри-
муються думки, що барокова стилістика в українському 
іконописі проявляється лише з середини XVII століття, 
одним із ранніх прикладів якої є намісний ярус іконоста-
са 1650 року церкви Святого Духа в Рогатині [22, с. 173; 
10, с. 69].

Отже, якщо іконопис може визначатися як бароко-
вий уже від середини XVII століття, то орнаментика і ком-
позиція іконостаса набувають барокових рис на одне–два 
десятиліття пізніше. Таке «спізнення» в переході на ба-
роковий стиль декоративно-пластичного оформлення іко-
ностасів не привертало уваги дослідників. Однак саме цей 
факт свідчить, що процес утвердження в українській куль-
турі стилю бароко, який вступив в активну фазу близько 
середини XVII століття, збігся з іншим процесом, що від-
бувався паралельно: зміною символічної концепції худож-
нього образу іконостаса в 1660-х. Барокова маніфеста-
ція — зовнішня і до певної міри випадкова. Бароко дало 
лише зручну формальну матрицю для нового ідейного 
змісту, але не воно цей зміст визначало, принаймні стиль 
не був єдиним чинником, який трансформував іконостас.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Проблема 
семантики архітектурно-пластичної організації україн-
ського іконостаса належить до практично недослідже-
ного напряму. Окремі аспекти символічної програми де-
корації конкретних пам’яток розглянуто в публікаціях 
Л. Міляєвої [11], М. Приймича [19], Н. Олейнюк [14].

Мета: показати, що в основі архітектурно-пластич-
ної організації іконостасів першої XVII століття лежить 
символічна концепція іконостаса як образу Небесного 
Єрусалима.

Виклад основного матеріалу. Тема святого міста 
Єрусалима займає особливе місце в християнській тра-
диції та історії Спасіння. Його святість санкційована 
Біблією. У Старому Заповіті Єрусалим ототожнений із го-
рою Сіон і описаний як центр всесвіту, земна основа axis 

mundi, місце з’єднання неба і землі (Ієз. 5. 5; 38. 12) [34; 
38]. Статусу святого міста йому надає Храм — Богообра-
не місце перебування Слави Божої. Свя тість Єрусалима 
закріплена і новозавітною традицією. В Єрусалимі про-
повідував Христос, там він установив Єв ха ристію, страж-
дав і був розіп’ятий, воскрес, явився апостолам і був воз-
несений на небо. В Єрусалимі був народжений Іоанн 
Хреститель, ткала Завісу Богоматір — і звідти ж, відпо-
відно до Переказу, була взята на небо. Отже, історичний 
Єрусалим зосереджує в собі пам’ять про біблійні події, 
спогад і приєднання до яких є сенсом традиції паломни-
цтва до святого міста. Водночас, у християнській свідо-
мості Єрусалим — це місто-символ. Християнські пись-
менники символічно витлумачують образ Єрусалима 
як Церкву і як душу; його руйнування пов’язується з ка-
рою за невизнання Христа, а відтворення має відбутися 
за образом Небесного Єрусалима [27, с. 410]. Усі ці різно-
рідні аспекти Єрусалима злилися в релігійній свідомості 
в єдиний синкретичний образ — більше духовний образ-
концепт, ніж образ реального міста [36; 40].

У новозавітних текстах земний Єрусалим проти-
ставляється Небесному Єрусалиму, досягнення яко-
го є метою християнського життя [27, с. 410]. Книга 
Одкровення змальовує Небесний Єрусалим як величез-
не осяяне Божественним Світлом місто кубічної форми1, 
стіни якого прикрашено дорогоцінним камінням. У цен-
трі міста — трон Агнця та джерело живої води. Якщо 
земний Єрусалим був центром земної святості, локусом 
її найвищого напруження, то Єрусалим Небесний став 
фокусом есхатологічних очікувань і надії на Спасіння. 
Характерно, що термін «Небесний Єрусалим» виник 
у богословській і науковій літературі для відмежування 
«міфологічного» міста від реального і не повністю пере-
дає суть цього образу. Адже книга Одкровення розповідає 
не про Небесний Єрусалим як місто на небі, протистав-
лене земному, а про «новий Єрусалим, що спускається 
з неба» (Одкр. 21:11). Небесний Єрусалим, що спустив-
ся з неба, — опиняється на землі, там, де йому призна-
чено. Тому образність і символізм Небесного та земного 
Святого Граду зливаються в єдиному парадигматичному 
образі Єрусалима як міста-храму й осередку святості.

Оскільки християнство завжди прагнуло відірва-
ти духовний погляд вірян від грішної землі й спрямува-
ти його вгору, до Горішнього світу, то не дивно, що образ 

1 В Апокаліпсисі місто описується в формі тривимірної фігури 
з однаковою довжиною, шириною і висотою (Одкр. 21:16), якою 
може бути або чотиригранна піраміда, або куб.
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Небесного Єрусалима став одним із центральних як у сфе-
рі індивідуальної доброчесності, так і в літургійному жит-
ті. Він конкретизував абстрактну ідею Спасіння, надаючи 
їй чудових у своїй величі, майже матеріально відчутних 
форм. Символічна відповідність християнського хра-
му Небесному Єрусалиму стала предметом численних 
досліджень.

Ганс Зедльмайр перший зауважив в архітектурі го-
тичного собору образ Небесного Єрусалима [41]. Його 
праця викликала критику. Опоненти Зедльмайра вважа-
ли, що архітектура не займається вираженням ідей [39, 
с. 119]. Інші нагадували, що католицький чин освячен-
ня Храму насичений алюзіями на Небесний Єрусалим, 
що беззаперечно вказує на актуальність зазначеного сим-
волізму в церковній практиці [43]. У контексті сучасних 
уявлень вирішення питання полягає в перенесенні акцен-
ту з архітектури у вузькому сенсі на цілісність сакрально-
го простору, що об’єднує всю сукупність декорації разом 
із самим сакральним дійством. Літургія, як causa finalis 
сакрального простору, наділяє сенсом його окремі еле-
менти й визначає їхню роль і місце в єдиному ансамблі. 
Проблематика створення такої просторової цілісності 
перебуває в центрі уваги ієротопічного підходу, запропо-
нованого О. Лідовим [8].

Згідно з ієротопічною літературою [8; 18; 42], образ 
Небесного Єрусалима актуалізований у будь-якій хрис-
тиянській церкві як образ-парадигма. Термін «образ-па-
радигма» означає, що суть образу — не в його візуальній 
або іконографічній реалізації, а у відчутті перебування по-
руч або всередині Небесного Граду. Це відчуття формуєть-
ся всією сукупністю внутрішньої й зовнішньої архітекту-
ри, іконопису, золоченням [1, с. 404–425], драматургією 
вогню і світла [5], а також самою службою, яку відправляє 
священик, котрий символізує Христа.

Роль іконостаса у формуванні образу Небесного 
Єрусалима не була дотепер предметом дослідження. 
Проте іконостас — принципово важлива частина опо-
рядження православної церкви. Згідно з П. Флоренсь-
ким [28], іконостас — це вікно в Горішній світ. Таке трак-
тування іконостаса узгоджується з головним значенням 
вівтаря як Святая Святих церковного простору. У вівта-
рі розміщено престол (тобто трон), на якому перебуває 
Агнець. За всієї правомірності зіставлення будівлі церкви 
в цілому з Небесним Єрусалимом неважко аргументувати 
особливо виражену присутність цього образу саме довко-
ла іконостаса та вівтаря.

У зв’язку з викладеним доречно згадати про диску-
сію про втілення образності небесного Єрусалима в ран-
ньохристиянському мистецтві. Візьмімо для прикладу ві-
домі саркофаги: саркофаг Конкордія (або Конкордіуса) 
в Арлі [35, іл. 4] або міланський саркофаг із базиліки 
Св. Амвросія (або Сан-Амброджио) [35, іл. 10–12], де зо-
бражено апостолів, які сидять на тлі стіни, схожої на сті-
ну Храму. Аналогічну композицію спостерігаємо й на мо-
заїці кінця IV століття в апсиді церкви Санта-Пуденціана 
в Римі. У літературі таку композицію зазвичай інтерпре-
тують як алюзію на Небесний Єрусалим. Але водночас 

постає запитання: це зовнішня стіна чи внутрішня? Як по-
винен глядач мислити апостолів (і себе разом із ними): 
чи всередині Небесного Єрусалима, чи поруч із його зо-
внішньою стіною? Існують аргументи на заперечення 
або підтримку кожної із тез [37; 35]. Уподібнення вівтаря 
до Небесного Єрусалима надає його образу певної визна-
ченості й проливає нове світло на цю дилему.

Сама по собі закритість вівтаря і його розташування 
за багато оздобленою стіною зближує його з Небесним 
Єрусалимом, біля входу до якого (тобто зовні) юрмлять-
ся віряни в очікуванні, коли відчиняться Врата Святого 
Града. Адже щодо вівтаря й іконостаса вживають саме 
слово «врата», хоча «двері» більше пасує як термін, 
що позначає вхід у відгороджене приміщення. Далі: май-
же квадратні пропорції ренесансних іконостасів відпо-
відають кубічним контурам Небесного Града, відгомін 
яких можна також побачити в пропорціях білокам’яних 
храмів Північно-Східної Русі1. У смисловому центрі ві-
втаря — на престолі-троні — бачимо Євхаристійного 
Агнця та його кров, яку часто порівнюють із живильною 
водою хрещення. Сам іконостас, у відповідності з духом 
метафори «вікна» Флоренського, — це стіна Небесного 
Єрусалима, одночасно і тверда, і прозора, яка показує свя-
тих, що населяють Святий Град, в їхньому «небесному се-
лищі» у такий спосіб, що кожного з них наче видно в його 
вікні-іконі.

Питання про важливість теми Небесного Єрусалима 
для формування композиції іконостаса вперше поставила 
І. Шаліна, яка пов’язала традицію організації трьох двер-
них прорізів в іконостасі з його уподібненням східній сті-
ні Небесного Єрусалима, що, на думку дослідниці, дода-
ло іконостасу «традиційно-впізнаваних рис небесного 
Храму-Міста» [31, с. 66]. Таким чином, можна припус-
тити, що втілення теми Небесного Єрусалима в україн-
ському релігійному мистецтві пов’язано з актуалізацією 
його образу в іконостасі, через що його фасад й оформ-
лювали елементами архітектурного декору, створюючи 
алюзію до фасадів будинків чи радше палаців того часу. 
Перерахуємо характерні риси такого іконостаса.

Передусім, його загальна композиція — витягнутий 
по горизонталі прямокутник або квадрат, який завершу-
вався рядом із картушів, що створювали вигляд ажурно-
го аттика. Антаблемент і карнизи поділяли фасад на чіткі 
горизонтальні яруси. Ікони деісусно-апостольського яру-
су обрамляли аркатурою. Замість пілястрів, на які раніше 
спиралася аркатура, з 1630-х років вводяться напівколо-
ни або колони, тоді ж вони з’являються в намісному ярусі. 
Поява колон надала іконам намісного ярусу вигляду вікон 
у багатих архітектурних обрамленнях. Зазвичай в іконо-
стасі влаштовують три проходи до вівтаря: центральний 
із царськими вратами, північний і південний із диякон-
ськими дверима; водночас арки проходів мають напів-
циркульну форму і глибокі одвірки. Особливу увагу вар-
то звернути на характер декоративного оформлення. Крім 

1 Єрусалимська тема багато представлена в кам’яному різьблен-
ні володимирських соборів [9, с. 120–148].
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рослинних мотивів (виноградної лози, аканта, квітково-
плодових композицій), іконостаси першої половини — 
середини XVII століття рясно прикрашали зображення-
ми «дорогоцінного каміння». Цей мотив дуже важливий, 
тому зупинімося на ньому докладніше. Зображення «ка-
менів» з’являються в так званому окуттєвому орнаменті, 
що імітує металеві декоративні накладки, яким «обкову-
вали» нижні частини колон, антревольти, консолі й навіть 
обрамлення ікон. Те, що окуттєвий орнамент прикрашено 
саме «коштовним камінням», позначалося фарбуванням 
«самоцвітів» у різні кольори. Прикметно, що різними ко-
льорами розфарбовували також іоніки, якими орнаменту-
вали карнизи, обрамлення арок ікон і проходів до вівтаря. 
Можливо, їхня яйцеподібна форма розглядалася як ва-
ріант «кабошонів», аналогічних до тих, що їх викорис-
товували в окуттєвому орнаменті. До «інкрустацій ка-
мінням» поверхонь іконостаса, імовірно, слід зарахувати 
й бонії (буколи), що мають вигляд кабошонів, або огране-
них каменів, якими оформлювали рами ікон і антаблемент. 
Прикладом багатого оздоблення іконостаса таким деко-
ром є іконостас церкви Святого Духа в Рогатині, де «ка-
менями» прикрашено навершя ікон пророків і декоратив-
ні вставки між ними, «обковані» цоколі колон, оздоблено 
антаблемент і навіть капітелі колон. Крім того, великі три-
гранні «камені» прикрашають антревольти ярусу апосто-
лів. Крім описаного оформлення «каменями», іконостаси 
декорували зображеннями «перлин», якими прикрашали 
різні орнаментальні форми, що посилювало ефект їхнього 
«коштовного» оздоблення.

Описану композицію, так само як і характер де-
коративного оздоблення іконостаса першої половини 
XVII століття, складно пов’язати з попереднім досвідом 
його організації. Поява елементів архітектурного ордера, 
а також декорування, що імітує інкрустацію дорогоцін-
ним камінням, — беззаперечне нововведення в оформ-
ленні іконостасів. Водночас різноманітність використаних 
в іконостасі архітектурних, різьблених форм, обрамлень 
для ікон видається узгодженою, а вся композиція демон-
струє пластичну цілісність і ритмічну єдність, характерні 
для системи елементів, упорядкованих згідно з певним 
задумом. Суть цього задуму можна описати як створення 
образу Небесного Єрусалима.

Формування такої образної концепції вочевидь 
пов’язане з актуальними на той час богословськими те-
мами, серед яких помітне місце відводилося есхатоло-
гічним. Поширені в протестантській духовній літерату-
рі апокаліптичні погляди, які передвіщали страшні по-
дії 1666 року, були сприйняті й у грецькій традиції [16, 
с. 298–290]. Ця тема також здобула відображення в тво-
рах українських полемістів Івана Вишенського та Стефана 
Зизанія, забарвлених апокаліптичною тональністю, хоча 
ці автори не вказували конкретних дат. Проте вже Захарія 
Копистенський у «Палінодії» (1621) сформулював ори-
гінальну есхатологічну концепцію, пов’язавши її з набли-
женням 1666 року [16, с. 290–293]. Есхатологічне проро-
цтво З. Копистенського приймається за основу і ще більш 
актуалізується в написаній в Україні в 1630–1640-х «Книзі 

про віру»1, в якій «всесвітня катастрофа сприймається 
не так віддаленим у нескінченність підсумком світового 
розвитку, як реальною і близькою подією: “Понеже вельми 
приближалисмо ся ко концу света”» [16, с. 295].

Есхатологічні настрої, що поширилися в українсько-
му богослов’ї першої половини XVII століття, актуалізува-
ли думку про невідворотність Суду Божого. Ця тема, при-
родно, проектувалася на іконостас, в якому центральною 
іконою деісусно-апостольського ярусу був есхатологічний 
образ Христа-Судді. Розміщені обабіч Христа апостоли 
інтерпретовані не тільки як прохачі за людей, а і як суд-
ді на Страшному Суді. На цій думці особливо наголошу-
вав, зокрема, Феодосій Софонович в опублікованій ним 
у Києві (вперше, мабуть, 1666 року, а згодом — 1667-го) 
праці «Виклад о Церкві святій» [21, с. 62–63].

Підтвердженням того, що тогочасні апокаліптичні 
настрої позначилися на оформленні іконостаса, і тему 
Другого Пришестя прагнули розкрити в іконографії деі-
сусно-апостольського ярусу, є ікони апостолів з іконоста-
са XVII–XVIII століття Вознесенської церкви с. Березна 
на Чернігівщині. Ідеться про ікони, що колись були в іко-
ностасі другої половини XVII століття, фрагменти якого 
були приєднані до іконостаса першої половини XVIII сто-
ліття [15]. На цих іконах зображено апостолів, що йдуть 
по випаленій землі, на якій подекуди помітні залишки 
згорілих дерев і лише ближче до горизонту ще видно зе-
лені пагорби. Таке відтворення пейзажу дуже незвичай-
не, оскільки позем під ногами апостолів у XVI–XVII сто-
ліття зображується або гранично умовним позначенням 
землі, або інколи з квітами й травою, що символізують 
рай. Зображення випаленої землі на іконах апостолів 
з іконостаса с. Березна недвозначно апелює до тексту 
Апокаліпсиса: «І засурмив перший Ангел, і вчинився 
град і вогонь, змішані з кров’ю, і впали на землю; і трети-
на дерев згоріла, і вся трава зелена згоріла» (Одкр. 8:7). 
Слід уточнити, що аналогії до трактування землі на іко-
нах із Березни нам невідомі, тому складно робити висно-
вки про поширення апокаліптичних пейзажів на іконах 
апостолів.

Тема кінця часів, Страшного Суду невіддільна 
від теми Царства Небесного, апокаліптичний образ яко-
го пов’язується з баченням Небесного Єрусалима — Града 
Бо жого, що повинен зійти з небес наприкінці часів і стати 
місцем вічного перебування праведників після Страшного 
Суду. Описане Іоанном Богословом містичне бачення 
Небесного Єрусалима стало джерелом для виникнення 
найрізноманітніших варіантів його зображень.

Якщо врахувати, що готових іконографічних схем 
для зображення Небесного Єрусалима не існувало [9, 
с. 95], то творцям концепції «іконостас — образ Не-
бесного Єрусалима» необхідно було конструювати 
його художню форму з комплексу традиційних деко-
ративних і архітектурних мотивів. Оскільки основним 
джерелом для формування композиції іконостаса того 

1 Приписується ігуменові Києво-Михайлівського монастиря 
Нафанаїлу [7].
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часу була Книга Одкровень Іоанна Богослова, з наведе-
ного там опису Небесного Града було запозичено бага-
то мотивів. У цьому контексті запропонована І. Шаліною 
ідея про побудову в іконостасі трьох проходів до вівтаря 
як відтворення східної стіни Небесного Єрусалима [31, 
с. 66] — найбільш ймовірна. Додамо ще один аргумент 
на її підтвердження — це напівциркульна арка для двер-
них прорізів, яка стає загальноприйнятою в українських 
іконостасах першої половини XVII століття. Така фор-
ма арки традиційно використовувалася для зображень 
стін Небесного Єрусалима як у візантійській, так і в ла-
тинській традиції. В українському сакральному мистецтві 
в стінах Святого граду також бачимо прорізи у формі на-
півциркульної арки. Зокрема, на іконі Страшного суду 
XVI століття із села Мала Горожанка на Львівщині вхід 
у рай оформлено як арку, увінчану вогненним херувимом. 
Розуміння іконостаса як візії Небесного Єрусалима при-
звело до поширення напівциркульних арок для оформлен-
ня проходів до вівтаря і витіснило інші варіанти оформ-
лення і серед них — щипцеву форму, що використовува-
лася в XVI столітті.

Про втілення образу Небесного Єрусалима 
при оформленні українського іконостаса свідчить описа-
на вище інкрустація «коштовним камінням». Відповідно 
до опису Іоанна Богослова, Небесний Єрусалим є містом 
із золота, стіни якого прикрашено дванадцятьма видами 
дорогоцінних каменів: ясписом (?), сапфіром, смарагдом 
і т. ін., а кожні з дванадцяти воріт, що ведуть до міста, «по-
дібні до перлини» (Одкр. 21: 19–21). Зауважимо, що тен-
денція до такого оздоблення іконостасів зростає до се-
редини XVII століття. Це стає очевидним, якщо порівня-
ти іконостас Успенської церкви Львова 1629–1638 років 
та іконостас церкви Святого Духа в Рогатині 1650 року. 
У першому з них «дорогоцінне каміння» декорує тільки 
деякі елементи конструкції, наприклад, арки над царськи-
ми вратами та дияконськими дверима, в другому — іміта-
ціями каменів рясно прикрашено всі частини іконостаса.

Оздоблення українського іконостаса «самоцвіта-
ми» невіддільне від ідеї його золочення. Найімовірніше, 
цю практику можна розглядати як продовження давніх 
традицій — зокрема золотого тла мозаїк [1, с. 404–425]. 
Традиція суцільного золочення іконостасів ще мало до-
сліджена. Одним з її джерел може бути практика виготов-
лення коштовних передвівтарних ікон (антепендіумів), 
що, як вважається, вплинули на формування багатоярус-
ної композиції іконостаса. Якщо пристати до цієї точки 
зору, то іконостас можна розглядати як значно збільше-
ний у розмірах антепендіум, а візантійські антепендіуми 
виготовляли з різних матеріалів. Найпоширенішими були 
тканинні, гаптовані золотом і перлами, однак найбагатші 
храми володіли золотими або срібними передвівтарними 
іконами, прикрашеними емалями і дорогоцінним камін-
ням [9, с. 368]. Можливо, прославлені приклади золотих 
антепендіумів обирали за зразок не тільки для розроб-
ки іконографічної програми іконостасів: вони також ві-
діграли свою роль у становленні традиції їхнього золо-
чення. Утім, існували й інші джерела для поширення цієї 

практики, зокрема окуття золотом або сріблом ікон, кіотів 
і вівтарних огорож, яке фіксується ще в домонгольський 
період [26].

У цьому контексті цілком природно, що, тільки-но 
з’явившись, обрамлення і декор іконостасу також ста ють 
об’єктами для золочення. Однак, на нашу думку, одним 
із вагомих аргументів на користь золочення елементів іко-
ностаса в першій половині XVII століття стає створення 
завдяки цьому смислових паралелей із образом Небес ного 
Єру салима. Золочення всіх елементів іконостасу створю-
вало алюзію на золоте місто і сприяло посиленню його 
сприйняття як візуального образу Небесного Єруса лима.

Крім тексту Апокаліпсиса, на оформлення україн-
ського іконостаса як образу Небесного Граду також мо-
гли вплинути усталені уявлення про прийдешнє Царство 
Небесне. Як зазначає Наталя Яковенко, такими уявлення-
ми в Київській митрополії в першій половині XVII століт-
тя було уподібнення Царства Небесного «небесним пала-
цам», яке на той час стає «тривіальним топосом», що по-
стійно використовується в панегіриках і заповітах [33, 
с. 332, 333]. Бачимо цей топос і в проповідницькій літера-
турі, зокрема натрапляємо на нього в перекладі1 на «про-
сту мову» Учительного Євангелія, виконаного Мелетієм 
Смотрицьким, та виданого у 1616 році: «…абысмо в па-
лацах неб(ес)ных жити годными сѧ стали…» [20, с. КЗ, 
зворот]. Це типове для тогочасної України уявлення 
принципово важливе для розуміння формування обра-
зу іконостаса. Якщо в латинській традиції зображення 
Небесного Єрусалима було, фактично, ілюстрацією тексту 
Апокаліпсиса, а в російській середньовічній іконографії 
утвердився образ міста-храму [9, с. 96, 115], то в Україні 
XVII століття Небесний Єрусалим ототожнюють не тіль-
ки з храмом, а й з небесними палацами.

Поширеність таких уявлень не могла не позначити-
ся на задумі композиції і деталях іконостаса першої поло-
вини XVII століття. Його архітектоніка і загалом, і в еле-
ментах має багато спільного з уявленнями про розкішний 
палац. Характерним прийомом, що створював аналогію 
до оформлення фасадів у світській архітектурі, було деко-
рування іконостаса двома ярусами колон або напівколон. 
Водночас у декорації відсутні мотиви, які можна пов’язати 
з образом храму, зокрема, український іконостас не при-
крашали маківками храмів — як в іконостасах Московської 
Русі. Ідеться про поширену там практику оформлення цар-
ських врат, їхніх стовпців і сіней над ними невеликими зо-
браженнями маківок, а також накладними кіотами у вигляді 
моделей храмів, раннім прикладом чого є врата 1562 року 
із Богоявленського собору Богоявленського Авраамового 
монастиря в Ростові [2, кат. № 54].

Це дає підстави для припущення, що імпульсом 
до розвитку архітектурного образу українського іконоста-
са було прагнення втілити уявлення про нерукотворну ар-
хітектуру Небесного Єрусалима. Принагідно зауважимо, 

1 Насправді М. Смотрицький значно трансформував оригінал, 
впровадивши у текст композиційні, текстуальні та інші зміни [30, 
с. 8–13].
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що, оскільки використання топосу «небесні палаци» 
в епоху Середньовіччя в Україні не спостерігається [33, 
с. 332], це може бути однією з причин того, чому в той час 
ідея архітектурного оформлення конструкції ранніх іко-
ностасів не розвинулася.

Висновки. Підсумовуючи, можемо констатувати, 
що архітектурна рама іконостаса з’являється і розвива-
ється як спроба представити Царство Небесне в обра-
зі Небесного Єрусалима. Це відбувається в контексті 

есхатологічних настроїв, що посилилися в першій поло-
вині XVII століття (напередодні 1666 року). Під впливом 
текстів Апокаліпсиса іконостас того періоду набуває ви-
гляду стіни з трьома проходами, декорованої зображення-
ми коштовних каменів, подібно до опису стін Небесного 
Єрусалима. Водночас його оформлюють за аналогією 
до фасаду будівлі та покривають позолотою, що повинно 
було транслювати ідею про Небесний Єрусалим як золоте 
місто і його небесні палаци.
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Olianina S.

Iconostasis as a Vision of the New Jerusalem

Abstract. The specifics of the architectural and plastic organization of Ukrainian iconostases of the first half of the 17th century as re-
sulting from a certain symbolic concept is researched in the article. It was discovered that architectural frame of iconostasis emerged 
and was developed as an attempt to present the Kingdom of God embodied in the image of New Jerusalem. The composition and dec-
orative elements of iconostases are formed within the context of eschatological moods that strengthened in Ukraine during the first 
half of the 17th century (prior to the year 1666). Influenced by the Book of Revelation, the iconostases of the period usually resem-
ble walls with three entrances, decorated with the images of precious stones, just like the walls of the New Jerusalem were described 
in the book. Also, iconostases are decorated in a manner, similar to the buildings’ facades, and gold-plated that should have been com-
municating the idea of the New Jerusalem as a city of gold, full of heavenly palaces.

Keywords: iconostasis, symbolics, architectonics, decoration, New Jerusalem.

Олянина С.

Иконостас как визия Небесного Иерусалима

Аннотация. Рассмотрена специфика архитектурно-пластической организации Украинской иконостаса первой половины 
XVII века как результат воплощения специальной символической концепции. Выявлено, что архитектурная рама иконостаса 
появляется и развивается как попытка представить Царство Небесное в образе Небесного Иерусалима. Формирование такой 
композиции и декоративной отделки иконостаса происходит в контексте эсхатологических настроений, усилившихся в Украине 
в первой половине XVII века (накануне 1666 года). Под влиянием текстов Апокалипсиса иконостас того периода приобрета-
ет вид стены с тремя проходами, декорированной изображениями драгоценных камней, подобно описанию стен Небесного 
Иерусалима. В то же время иконостас оформляют по аналогии с фасада здания и покрывают позолотой, что должно было транс-
лировать идею о Небесном Иерусалиме как золотом городе и о его небесных дворцах.

Ключевые слова: иконостас, символика, архитектоника, отделка, Небесный Иерусалим.
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