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Світове дерево на царських вратах:  
до інтерпретації символічного задуму  

українського іконостаса XVII–XVIII ст.

У статті розглянуто царські врата українських іконостасів XVII–XVIII ст., композиція яких 
містить мотив Світового дерева, та запропоновано реконструкцію їхнього сенсу. Виявлено, що 
опорядження царських врат з мотивом Світового дерева та інтегрованими в його структуру іко-
нами «Благовіщення» і євангелістів представляло образ істинної картини світу, оновленого після 
Хресної Жертви Спасителя. Така композиційна формула з’являється в Україні у XVII ст. в контек-
сті міжконфесійної полеміки; зникнення зовнішніх чинників, які призвели до появи цієї композиції, 
пояснює поступове припинення її використання в іконографії царських врат іконостасів у XVIII ст.
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Пишне різьблене опорядження українського 
іконостаса XVII–XVIII ст. традиційно вважається 
однією з ознак національної своєрідності його ху-
дожнього образу. Тривалий час більша частина 
цієї орнаментації сприймалася виключно як деко-
ративне оздоблення, і лише дослідження останніх 
десятиліть показали, що спеціальне символічне 
значення мали не тільки окремі мотиві чи компо-
зиції з  них [10; 20], уся сукупність оздоблення 
іконостаса є важливою для його іконічного обра-
зу [12; 18]. Насамперед це стосується декору цар-
ських врат, оформлення яких найбільш різнома-
нітне. Вірогідно, саме тому в дослідженнях, при-
свячених орнаментиці іконостасів, основна увага 
традиційно приділялася царським вратам [3; 8; 22]. 
Утім, цілісної концепції еволюції художнього 
оформлення царських врат не склалося й досі. За-
лишається також відкритим питання про зміст 
і  символічний задум флоральних і  зооморфних 
композицій, що їх прикрашали. Однак і натепер 
уже зрозуміло, що художнє оформлення царських 
врат є  найважливішою складовою семантичної 
структури іконостаса в цілому.

Серед значної кількості варіантів художнього 
оформлення врат найзагадковішими за симво-
лічним змістом можна вважати композиції із зоо
морфними мотивами, інтегрованими в  рослин-
ний декор. Різьблені зображення тварин та їхніх 
фрагментів відомі на царських вратах україн-
ських іконостасів XVII–XVIII ст. Репертуар цих 
мотивів не був широким і складався з фігур ле-
вів, аспідів, дельфінів, орлів, голубів, а  також 
узагальненого образу птахів [23]. Дотепер збе-
реглося небагато царських врат, у  декорі яких 
можна побачити зооморфні зображення, ще мен-
ше таких, де б птахи і звірі містилися одночасно. 

Нечисленність пам’яток багато в  чому усклад-
нювала розуміння суті появи образів тварин 
у  декорі іконостасів. Першим проблему іконо-
графії царських врат із зооморфними мотивами 
порушив М. Драган, припустивши, що вони 
з’являються там під впливом бароко [8,  с.  85], 
тому він розглядав ці мотиви не більше ніж фор-
мально-стильову ознаку. Це судження багато ро-
ків було єдиним обґрунтуванням причини вве-
дення туди цієї групи зображень. Утім, відсут-
ність визначених джерел інспірації та очевидного 
продовження таких композицій у  християн-
ському мистецтві України XVII–XVIII ст., так 
само як і прямих аналогій в  іконостасах інших 
країн православного світу, змушує поставити 
під сумнів таке пояснення. Іншої думки щодо 
ймовірних передумов уведення зооморфних мо-
тивів до орнаментики царських врат, цього разу 
в рамках народно-фольклорної язичницької тра-
диції, дотримується М. Приймич. За його версі-
єю, вміщені там тварини є творінням «народної 
уяви, вихованої на казці» [24, с. 113]. Через від-
сутність аргументації цієї гіпотези слід ставити-
ся до неї з обережністю, хоча пошук джерел за-
позичення зооморфних мотивів поза сферою 
християнської культури видається перспектив-
ним. Ще одну спробу пояснити такий варіант 
оформлення нещодавно зробила Н. Олейнюк, 
яка, спираючись на поширену думку про зв’язок 
орнаментальної програми українських іконо
стасів із сюжетом «Дерева життя» [21,  с.  132; 
29, с. 187], пов’язала з ним уведення тварин на 
царських вратах. Аргументом на користь цього 
припущення стало зображення там птахів  – 
«обов’язкового атрибуту прадавнього “дерева 
життя”» [22,  с. 30], однак детального 
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зіставлення елементів цього сюжету з відповід-
ними варіантами декорації царських врат до-
слідниця не проводить.

Усе це свідчить про те, що треба знову поста-
вити питання про задум і джерела композицій із 
зооморфними мотивами в опорядженні царських 
врат іконостасів XVII–XVIII ст. та реконструюва-
ти їхнє символічне значення. Для розв’язання  
окресленого завдання потрібно коротко зупини-
тися на значенні самих царських врат іконостасів, 
оскільки їхнє художнє оформлення безпосеред-
ньо пов’язане із символічним змістом.

У християнській свідомості внутрішній про-
стір храму ділиться на дві зони – світ горішній 
і долішній. Візуальною межею між ними у схід-
нохристиянському храмі є вівтарна огорожа, що 
відокремлює наос і вівтар. Згідно з цією симво-
лічною моделлю, царські врата у вівтарній ого-
рожі є місцем, де горішнє і долішнє з’єднуються 
і розділяються водночас. Тут їхнє значення збіга-
ється із символікою вівтарної арки, яка також ро-
зуміється як окреслена межа між світами. Тому 
у  смисловому контексті врата іконостаса  – її 
зменшений варіант. Таке сприйняття вівтарної 
арки, а згодом – царських врат походить від до-
християнської традиції осмислення дверей і во-
ріт як візуально означеного проходу з одного сві-
ту, простору або стану в  інший і  пов’язаного 
з цим комплексу уявлень про сакральність цього 
локусу [35; 43]. Ця давня міфологічна парадигма 
зберігається в пізнішій культурі і продовжується 
в християнстві: «Я є двері: хто через Мене уві
йде, той спасеться, і увійде, і вийде, і пасовище 
знайде», – говорить Христос (Ін. 10:9). Метафо-
ра уподібнення Спасителя дверям породжує 
стійкий символізм дверей у християнській куль-
турі і  перетворює їх на одну з  найважливіших 
ідеологем. Властивий дверям пласт конотацій 
лежить в  основі іконографічних програм і  ху-
дожнього задуму як самих дверей, так і вхідного 
порталу в цілому [42; 45; 47; 48; 50; 52; 54; 55].

Семантична програма оформлення входу та-
кож перебуває в прямому зв’язку з просторовими 
зонами, які він розділяв. Символічне значення 
дверей зростало з наближенням до вівтаря: послі-
довна система проходів, починаючи від міських 
воріт, через огорожу храму і храмовий портал – 
приводила до царських врат іконостаса, де дося-
галася кульмінація сакрального сенсу дверей 
[38, с. 559, 560]. Слід зауважити, що та сама мо-
дель поступового зростання значення з  набли-
женням до вівтаря застосовувалася і до храмових 
завіс. Показовий приклад цього – завіси в Софії 
Константинопольській, які також структурували 
простір, а їх ряд створював сакральний шлях, що 

вів до Катапетасми над головним вівтарем 
[17, с. 219, 220]. Отже, система дверей, так само 
як і завіс, формувала виразний просторовий образ 
Шляху до Спасіння. Оскільки царські врата були 
останнім проходом, що вів безпосередньо до вів
таря, символічно вони сприймалися як нездо-
ланна перепона, яка перекривала вхід до Святеє 
Святих східнохристиянського храму. Тобто, на 
відміну від низки проходів, які вели до царських 
врат, самі врата для вірян фактично проходом не 
були. Цей місткий образ очевидного і разом з тим 
недоступного входу зумовив цілий спектр специ-
фічних смислів царських врат, принципово від-
мінних від значень дверних прорізів, що вели до 
них. Закриті врата нагадували про втрату земного 
Раю і недосяжність Царства Небесного, мислили-
ся як місце сполучення світу долішнього зі світом 
горішнім, символізували теофанічний вхід Не-
бесного Єрусалима [38, с. 559, 580], уподібнюва-
лися образу Ковчега Завіту, вратам, що вели у вет-
хозавітну Скінію [27,  с.  508, 513]. Складання 
смислового контексту царських врат відбувалося 
протягом століть у  процесі розвитку православ-
ного богослужіння. Властива вратам полісеман-
тичність вплинула на формування кількох іконо-
графічних традицій їх оформлення, однак як фун-
даментальна для царських врат у  всьому 
східнохристиянському світі закріплюється тема 
«Благовіщення».

Сюжет «Благовіщення», який означав початок 
новозавітної історії, обожнення тварного світу 
і спасіння людства, з ХІ ст. вводиться на стовпах 
вівтарної арки. У цей же період «Благовіщення» 
з’являється на стулках царських врат [51, с. 14–17; 
16, с. 187] і відтоді регулярно займає там місце 
протягом багатьох століть. У  літературі ви-
словлено різні думки щодо причин уведення 
«Благовіщення» на царських вратах. Серед імо-
вірних факторів називають перенесення цієї ком-
позиції зі  східних стовпів храму на врата після 
утворення багатоярусного іконостаса, який своєю 
висотою перекривав ці зображення [30, с. 158]. За 
іншою версією, її утвердження там пов’язано 
зі складанням у ХІІ ст. текстів вхідних молитов, 
де згадувалося Благовіщення [49, с. 73–75]. Імо-
вірним мотивом називають також уподібнення 
Богоматері ветхозавітним образам «зачинених 
дверей», «врат сходу» та переосмислення тексту 
літургійної поезії «Радуйся, райських дверей 
отверзеніє», що дозволило поєднати з нею думку 
про царські врата іконостаса [38,  с.  573]. Також  
існують різні пояснення сенсу цього сюжету на 
вратах. Одночасне розташування там ікон єванге-
лістів і  «Благовіщення» інтерпретується як ілю-
страція теми спасіння людства, тієї звістки, з якої 
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відкрився шлях до Царства Небесного і про яку 
сповістили євангелісти [33, с. 322]. Згідно із ще 
однією гіпотезою, порівняння Богоматері з Ков-
чегом Завіту, а  також осмислення Благовіщення 
як моменту Богоявлення створювало алюзію до 
ветхозавітного Богоявлення в Ковчезі, отже, «Бла-
говіщення» на вратах іконостасів було символом 
постійного перебування Бога, але вже в Ковчезі 
Нового Завіту в новій Скінії [27, с. 508].

В українському іконостасі XVII–XVIII ст., коли 
зооморфні мотиви з’являються серед різьбленого 
декору царських врат, композиція «Благовіщення» 
також є найпоширенішим сюжетом для їх оформ-
лення, найчастіше вона супроводжувалася ікона-
ми чотирьох євангелістів. Утім, у той час на вратах 
трапляються й  інші зображення, наприклад,  
«Пелікан» [25, с. 71], «Древо Ієсея» [8, с. 121, 123],  
«Сон Іакова» [28,  с.  211], «Воскресіння Христо-
ве», «Богородиця з немовлям», «Зустріч Марії та 
Єлизавети», образ Христа Пантократора, пат
ріарха Авраама, праведників Йоакима і  Анни 
[36,  с.  30, 228, 232, 329]. Слід наголосити, що 
з  цього репертуару сюжетів лише царські врата 
з іконами «Благовіщення» і чотирьох євангелістів 
могли доповнюватися зображеннями тварин.

Зазвичай схема розміщення зооморфних моти-
вів була такою: у долішній частині містилися пар-
ні фігури або личини звірів, у завершенні врат – 
птахів, між ними на примхливо вигнутих пагонах 
виноградної лози  – медальйони з  «Благовіщен-
ням» та євангелісти. Збережені пам’ятки дають 
змогу припустити, що більшого поширення набу-
ла традиція розміщення лише однієї пари тварин 
на стулках: або з птиць угорі, або звірів у долішній 
частині. Однак можна назвати царські врата, 
у яких птиці і звірі введені одночасно: врата пер-
шої половини XVIII ст. із с. Виженка на Буковині 
та того ж часу врата з с. Ямна на Івано-Франків-
щині (рис. 1, 2). Композиція саме цих пам’яток 
слугувала джерелом для твердження про її зв’язок 
з образом Дерева життя [22, с. 30]. Цілком очевид-
но, що така зображальна структура співвідносить-
ся з архетиповою композицією на основі дерева, 
однак тут, на нашу думку, мова може йти не про 
райське Дерево життя, описане в Біблії, а про мі-
фологічний образ Світового дерева.

Якщо в цілому подивитися на композицію цих 
царських врат, де зооморфні образи введені на до-
лішніх і  горішніх ділянках стулок, то справді 
можна побачити її подібність до осьової дзер-
кально-симетричної композиції і характерної три-
рівневої структури Світового дерева (рис. 3, 4). Як 
відомо, образ Світового дерева відтворює універ-
сальну концепцію світу, властиву міфопоетичній 
свідомості, а його членування по вертикалі на три 

сфери (коріння, стовбур, крона) описує проти-
ставлення: небо – земля – підземний світ; мину-
ле – теперішнє – майбутнє; сприятливе – неспри-
ятливе; причина – наслідки і т.д. Троїстість струк-
тури підкреслюється належністю до кожної 
частини особливого класу зображень: до верхньої 
частини належать птиці, у середній – зображува-
лися копитні тварини або людина, в нижній – змії, 
жаби, риби, ведмідь або фантастичні створіння 
хтонічного типу [31, с. 399, 400].

На царських вратах мотив Світового дерева 
майже точно відтворюється в загальній компози-
ції: тут бачимо таку саму осьову побудову із вза-
ємно-симетричним розміщенням тварин, водно-
час центральний стовпчик врат відіграє роль 
стовбура дерева, а  переплетіння виноградних 
лоз створює алюзію до пишної крони. Варто зга-
дати, що в той час образ лози міцно пов’язував-
ся у свідомості з образом дерева, що показує, на-
приклад, її зображення у вигляді родового дере-
ва в  книзі «Тератургіма», виданій у  Києві 
у 1638 р. (рис. 5), або в трактаті Інокентія Гізеля 
«Мир с Богом человеку» 1669 р. Структура Сві-
тового дерева цілком докладно реконструюється 
і по вертикалі царських врат: у горішній частині 
розташовано птахів – образ неба, середня також 
може містити птиць, однак головними тут є жи-
вописні медальйони з  образами євангелістів 
і сценою «Благовіщення», що за послідовністю 
структурного розподілу представляють світ лю-
дей. Нарешті в  долішній  – розташовані фігури 
або личини лева, дельфіна, аспіда. Відповідно до 
закономірності побудови композиції, схема, де 
з пащі звіра виростає галузка, дає змогу осмис-
лювати їх як хтонічних істот, підземний світ, 
звідки й проростає дерево.

Якщо погодитися, що образ Світового дерева 
знайшов своє відображення у  формуванні ком-
позиції царських врат із зооморфними образами, 
то вся програма їх декорації набуває логічної 
стрункості. Утім, далеко не всі царські врата 
повністю відповідають схемі Світового дерева, 
багато пам’яток мають лише горішню чи доліш-
ню пару тварин. Це, однак, не суперечить ви-
словленій гіпотезі, тому поки що залишимо  
осторонь питання про часткове втілення образу 
Світового дерева на царських вратах і звернемо-
ся до пошуку сенсу цієї композиції та контексту, 
який міг спричинити появу її в  іконостасі. На-
віть визнаючи, що композиційні аналогії очевид-
ні, важливо зрозуміти, наскільки осмислено 
створювалася ця композиція і як мотив Світово-
го дерева структурувався в  зображальній схемі 
царських врат, а  символіка співвідносилася 
з християнським світоглядом.
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Насамперед зазначимо методологічну основу, 
на яку ми будемо спиратися в нашій спробі рекон-
струкції семантики царських врат з темою Світо-
вого дерева. Як показали попередні дослідження, 
не тільки іконографічна програма, а й архітектур-
на форма та орнаментальне опорядження цар-
ських врат формувалися під впливом численних 
шарів взаємодоповнювальних смислів і асоціацій 
[27; 38]. Тобто сукупність символіки образу і фор-
ми давала закінчений сенс композиції. З  цього 
стає зрозуміло, що прочитання символічного за-
думу царських врат XVII–XVIІI ст. із зооморфни-
ми мотивами в  декорі можливо тільки разом 
з осмисленням значення розміщених на них іко-
нічних зображень і загальної композиції врат. На 
правомірність застосування тут такого підходу 
вказує той факт, що зображення тварин на вратах 
стабільно поєднувалося лише з іконами «Благові-
щення» і  євангелістів. Якби мотиви різьбленого 
декору та ікони святих існували в  паралельних 
смислових потоках, схема Світового дерева могла 
братися за основу для розміщення інших сюже-
тів, насамперед, близького мотиву родового дере-
ва Христа – «Древа Єссея», яке також має осьову 
дзеркально-симетричну композицію. Однак 
«Древо Єссея» ніколи не супроводжується зоо-
морфними мотивами, тому можна припустити, 
що ключем для розуміння прочитання сенсу цар-
ських врат зі Світовим деревом у структурі є їхня 
іконографія і передусім образ «Благовіщення».

Пошук сенсу символічних композицій зазви-
чай починається з віднайдення аналогій з уже ві-
домим значенням. Однак, попри очевидність схе-
ми Світового дерева на царських вратах, прямих 
аналогій до цієї композиції в  християнському 
мистецтві України XVII–XVIIІ ст. немає. Важли-
вою деталлю, яка заважає будь-яким подібним зі-
ставленням, є пари дзеркально відображених тва-
рин, особливо звірів у  долішній частині врат. 
Сам  же мотив дерева досить часто трапляється 
і в розписах інтер’єрів церков і на гравюрах бого-
служебних книжок. Огляд ширшого кола пам’я-
ток християнського світу також не виявив спорід-
нених варіантів зображення. Водночас репертуар 
зооморфних образів на царських вратах україн-
ських іконостасів XVII–XVIIІ ст. повторює коло 
тварин, яких зображували в той час на афонських 
та інших балканських іконостасах, хоча місця їх 
розміщення там зовсім інші [23]. І хоча афонські 
іконостаси могли бути авторитетними взірцями 
для наслідування, у цьому випадку вони не мо-
жуть вважатися джерелом, з  якого розвинулася 
композиція Світового дерева в українському іко-
ностасі, оскільки відмінності в системі розташу-
вання зооморфних зображень створювали різний 

смисловий контекст пластичного опорядження 
іконостасів. Зміна ж суті послання, як відомо, не 
властива реплікам художніх творів. З огляду на 
зазначене, слід вважати автохтонною компози-
цію Світового дерева з  інтегрованими до нього 
образами «Благовіщення» та євангелістів, яка 
з’являється на царських вратах українських іко-
ностасів XVII–XVIIІ ст. Разом з тим однаковий 
репертуар зооморфних мотивів, що трапляються 
в іконостасах різних земель, вказує на існування 
певної ментальної моделі для їх впровадження 
як підґрунтя для поширення таких зображень, 
хоча питання про суть такої моделі поки що за-
лишається відкритим.

У фольклорній традиції мотив Світового дере-
ва був постійною темою в усній народній твор-
чості і декоративному мистецтві українців. Однак 
нескінченна кількість аналогів, які можна наво-
дити з  орнаментики, споріднені із зображенням 
на вратах лише загальною композиційною схе-
мою і жодним чином не пов’язані сенсом, оскіль-
ки не містять «Благовіщення» та євангелістів 
у своїй структурі. Утім, запозичення мотиву Сві-
тового дерева з фольклору в церковне мистецтво 
навряд чи можна пояснити стихійним впливом. 
Навряд чи співвідношення народних уявлень 
і  програмного складу іконостаса перебувало 
у  сфері випадкового і  призвело до механічного 
перенесення такого загальновідомого для міфо-
поетичної свідомості образу, як Світове дерево, 
в простір християнської культури. Принаймні для 
усної творчості українців характерний зворотний 
процес  – наполеглива християнізація Світового 
дерева [5, с. 23–70]. Тож, на нашу думку, слід від-
мовитися від ідеї про вільне проникнення фольк
лорних мотивів в образну тканину іконостаса та 
існування там без богословського обґрунтування. 
Отже, поява на вратах українського іконостаса 
XVII ст. Світового дерева з інтегрованими в його 
структуру образами «Благовіщення» та євангелі-
стів є втіленням спеціально розробленої концеп-
ції, яка й  стала підґрунтям для утворення такої 
іконографії. Окрім того, така концепція мала на-
дати переконливі аргументи з християнської тра-
диції для введення в  іконостас супутніх образу 
Світового дерева зооморфних образів.

Переходячи до проблеми інтерпретації сенсу 
композиції з мотивом Світового дерева, насампе-
ред варто згадати про символічні конотації «Бла-
говіщення» на вратах, які пов’язані з темою Заві-
си. Як уже вказувалося вище, численні шари вза-
ємодоповнювальних смислів царських врат 
вибудовувалися навколо ідеї взаємодії земного 
і небесного світу через цю просторову межу. Така 
символічна концепція врат походить від 



36� НАУКОВІ ЗАПИСКИ НаУКМА. 2016. Том 179. Теорія та історія культури

іудейської традиції осмислення Завіси, що закри-
вала вхід до Святеє Святих, як зримої границі між 
видимим і невидимим простором божественного 
творіння. Завіса є  символом матерії та Всесвіту 
в цілому, як її тлумачить Філон Олександрійський 
[17, с. 297], образом космосу і вічності [44, с. 202], 
сакрального часу, що одночасно представляє ми-
нуле, теперішнє і майбутнє [17, с. 297].

У християнській традиції найпоширенішою 
інтерпретацією Завіси ветхозавітного храму є  її 
ототожнення з  плоттю Христовою, підґрунтям 
для чого стали слова з Послання апостола Павла 
до Євреїв: «маючи дерзновення входити до свя-
тилища через Кров Iсуса Христа, дорогою новою 
i живою, яку Вiн знову відкрив нам через Завiсу, 
тобто плоть Свою» (Євр. 10:19, 20). Ця тема на-
була розвитку в апокрифічному тексті Протоєван-
гелія Іакова, згідно з яким Марія пряла Завісу для 
Єрусалимського храму, коли перед нею з’явився 
архангел Гавриїл зі звісткою про народження від 
неї Спасителя (Протоєв. Іак. 10; 11). Оповідь про 
прядіння Марією Завіси в пізніших теологічних 
тлумаченнях зіставлялася з  втіленням Слова 
[46, с. 6]. Уже в ранньохристиянський час Завіса 
наділяється розмаїттям смислів – від ідеї Втілен-
ня до Євхаристичної Жертви [17, с. 298]. У право-
славній літургійній практиці завіса на царських 
вратах вівтарної огорожі дістає назву «Катапетас-
ма» – подібно до назви Завіси ветхозавітного хра-
му в грецькому перекладі Біблії [17, с. 210]. Спи-
раючись на слова Іоанна Златоуста в його Бесідах 
на Послання до Ефесян: «Коли бачиш, що підні-
мається завіса – то уявляй собі, що розверзають-
ся небеса і сходять ангели» (Іоанн Златоуст, Бесі-
да 3 на посл. до Еф.), Катапетасму розуміли як го-
рішні двері, тоді як царські врата, що перед нею, 
називали долішніми дверима [34, с. 29]. Л. Успен-
ський, який досліджував символіку і  літургійні 
смисли вівтарної огорожі, вважав, що значення 
і  функції ветхозавітної Завіси було перенесено 
спочатку на вівтарну огорожу, а згодом на іконо-
стас, окрім того, «аналогія його із завісою ветхо-
завітного храму, яка розірвалася в момент хрес-
ної смерті Христа, продовжує жити в церковній 
свідомості» [33, с. 327]. На те, що подібне осмис-
лення завіси було поширене і в українському су-
спільстві XVII ст., вказує заголовок літургійного 
тексту з  Требника митрополита Петра Могили, 
виданого в Києві у 1646 р.: «Чинъ бл[агосло]венїя 
или ос[вя]щенїя Катапетазмы, или Дєисуса, сі[е] 
естъ, всехъ Иконъ въ Ц[е]ркви на своемъ месте 
поставленых» [32,  с.  128]. Існування цієї мен-
тальної парадигми в  багатовіковій історичній 
перспективі дозволяє припустити додаткові смис-
лові відтінки, які супроводжували композицію 

«Благовіщення» на царських вратах. У  цьому 
символічному контексті воно є не лише візуаль-
ним образом ідеї Втілення Бога. Розміщення 
«Благовіщення» на царських вратах виявляє пе-
ренесення на них значення Завіси як плоті Хри-
стової і вказує на двері як на ікону, зображення на 
якій символічно невіддільні від образу Христа. 
Така інтерпретація, на нашу думку, узгоджується 
з метафоричним висловом Спасителя «Я є двері» 
(Ін. 10:9), що набуває цілком наочної форми, спів-
відносячись із царськими вратами: образ «Хри-
ста – Дверей», який відкриває шлях до Спасіння, 
має багато смислових паралелей до царських 
врат, що ведуть до символічного Царства Небес-
ного. Інакше кажучи, царські врата з  «Благові-
щенням» можуть тлумачитись як своєрідна алего-
рія образу втіленого Бога у створеному Ним мате-
ріальному світі.

На можливість осмислення в  цьому річищі 
центральних дверей українського іконостаса вка-
зують деякі риси їхнього художнього оформлення, 
які складаються від початку XVII ст. Насамперед, 
відтоді на вратах починає активно звучати тема 
Євхаристичної Жертви  – там з’являються вино-
градні лози, а наприкінці століття – і євхаристичні 
чаші. Ще одним важливим аргументом є  стійка 
схема поєднання «Благовіщення» та євангелістів 
із цими євхаристичними мотивами. Цей варіант 
опорядження найбільш поширений в Україні з по-
чатку XVII ст. і регулярно використовується до се-
редини XVIІI ст. Слід сказати, що само по собі 
розміщення євангелістів з  образом «Благовіщен-
ня» на царських вратах українських іконостасів 
XVІI ст. не було новиною. Така схема постійно 
трапляється в більш ранній час і відома в  інших 
регіонах православного світу. Одним із ранніх та-
ких прикладів є врата XV ст. з храму святого Геор-
гія на острові Патмос, де в нижній половині врат, 
під «Благовіщенням», зображено постаті євангелі-
ста Іоанна та апостола Петра [40, с. 168]. Іконогра-
фічна схема, де на стулках уміщувалися одразу чо-
тири євангелісти та «Благовіщення», була дуже 
поширена на Русі у XV–XVI ст. [1; 2; 4; 11; 26]. 
Однак поєднання такої програми з євхаристични-
ми мотивами стає характерною рисою саме укра-
їнських пам’яток у XVII–XVIIІ ст. У цій іконогра-
фічній схемі зображення євангелістів також набу-
ває додаткових сенсів: сповіщаючи слова 
Божественного Одкровення і  передаючи Благу 
Звістку [33,  с. 322], вони водночас є  алюзією на 
тему втілення Слова і тісно пов’язану з нею тему 
сотворіння Словом. Якщо наше припущення спра-
ведливе, то семантика царських врат українського 
іконостаса в  XVII ст., на яких зображувалися 
«Благовіщення», євангелісти, виноградні лози, 
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вибудовувалася не тільки навколо цілком очевид-
ної ідеї Втілення і Жертовності. Ця ж зображальна 
схема розумілася як метафора християнської кар-
тини світу в новозавітній історії. Цей зміст прочи-
тується ще чіткіше, коли описана іконографічна 
схема накладається на композицію Світового де-
рева: тут найдавніший пласт уявлень про просто-
ровий устрій Всесвіту поєднується з  християн-
ським вченням про світобудову як творіння Боже, 
а  також з  ідеєю про оновлений образ світу, що 
ствердився після Хресної Жертви Спасителя. Тоб-
то на вратах із зооморфними мотивами, включе-
ними в композиційну схему Світового дерева, ві-
зуалізовано онтологічну модель універсуму, що  
існує в християнській свідомості.

На наш погляд, така інтерпретація опоря-
дження царських врат з мотивом Світового дере-
ва в структурі дає змогу зрозуміти концепцію їх 
образотворчого вирішення. Окрім того, вона по-
яснює, чому мотив дерева не використовувався 
як основа для композицій з іншими іконічними 
зображеннями, які могли міститися на вратах: 
його образ був запозичений з  фольклору для 
створення спеціальної символічної композиції, 
поза якою використання такого мотиву в христи-
янський візуальній культурі втрачало сенс.

Підґрунтям для виникнення подібної безпре-
цедентної іконографічної програми на вратах ста-
ли, на нашу думку, історичні реалії України 
XVII ст. Насамперед це пов’язано з  викликами, 
які постали перед православною церквою після 
Берестейської унії, сколихнувши богословську 
полеміку і надавши поштовх до розвитку іконо-
графії, що, своєю чергою, спричинило трансфор-
мацію класичної матриці оформлення царських 
врат із «Благовіщенням» та євангелістами.

Як відомо, потреба відстоювати ідеї право-
слав’я та позиції самої православної церкви 
в  Україні спонукала духовних письменників 
XVII ст. шукати переконливі аргументи справед-
ливості її догматичних основ. Наприклад, Захарія 
Копистенський у передмові до «Бесід на Діяння 
апостольські» Іоанна Златоуста, виданих у Києві 
у 1624 р., викладаючи похвалу Єрусалиму, зазна-
чає, що кафолічна Єрусалимська церква є істин-
ною, вона була і є мати всіх православних церков 
усього світу, і наголошує, що саме її традиції збе-
рігає православна церква України: «...яко в Ієр(у-
са)лимє Православная вєра яжє от начала и яжє  
прєз Сємь Соборов и до н(ы)нє якожє и грековє 
н(ы)нє и мы россовє с ними исповедующє нєпод-
вижнє и нєпрєложнє содєржим благодатию су-
щаго с нєю Х(рист)а нєпоколебима прєбіваєт…» 
[13, арк. 10]. Ще один приклад процитуємо з так 
званого «Совєтованія о благочесті»  – «Рада 

и способ, яко в народе Російськом вєру и догмата 
церквє всходнєй заховати и ростити, и абы митро-
политовє и єпископовє нє уставали». У цьому до-
кументі, написаному близько 1621 р. невідомим 
автором чи авторами, які, ймовірно, були луцьки-
ми братчиками, зазначено: «…иж вєра церквє 
всходнеє, которую мы нынє вызнаваємо, єст 
правдивая…» [6, с. 232].

У цій ситуації православна іконографія стає ін-
струментом переконання, набуває схоластичних 
рис, що пов’язано з якісно новим підходом до ду-
ховного змісту молитовного образу. Він тепер 
мислився не стільки як відображення божествен-
ного первообразу, а як ілюстрація богословських 
побудов [9, с. 11, 36]. Тому в цей період створю-
ються численні алегоричні композиції на еклезіо-
логічну, есхатологічну тематику, в яких по-новому 
подаються основні положення християнства. 
У цьому культурному контексті ідеї істинної кар-
тини світу, сформульовані православ’ям, стають 
особливо актуальними. Проілюструвати весь 
комплекс цих важливих положень у  скороченій 
образотворчій формулі дозволяв мотив Світового 
дерева, який був найбільш виразним і прозорим за 
змістом образом світобудови. Однак привнесення 
цього мотиву до іконостаса супроводжувалося 
введенням супутніх йому зооморфних образів, які 
раніше, як засвідчують відомі пам’ятки, в  їхній 
орнаментиці не використовувалися. Тож, окрім 
новаторської іконографічної програми, до іконо-
стаса потрапляв і новий репертуар зображень. Бе-
ручи до уваги те, що вірність візантійським кано-
нам була не тільки традицією, а й головною ідео-
логічною опорою православної церкви в Україні 
у XVII ст. [9, с. 9–12], нескладно уявити, що поява 
зооморфних образів в іконостасі потребувала пе-
реконливих доказів припустимості і, ймовірно, 
прикладів їх уведення. Важливість цього питання 
очевидна, оскільки мова йшла про іконографію 
царських врат – одного з найважливіших елемен-
тів вівтарної огорожі.

Достеменно встановити, які саме візуальні 
зразки, іконографічні та літературні джерела віді-
грали вирішальну роль у  такій аргументації, на-
вряд чи вдасться. Утім, спробуємо окреслити 
можливі напрями руху ідей. У зв’язку з цим варто 
згадати про візантійську традицію осмислення 
християнського храму як звершення ветхозавіт-
них прообразів. У літературі неодноразово відзна-
чалося, що ранньохристиянське мистецтво, жив-
лячись від іудейської іконографії, увібрало в себе 
багато її мотивів і образотворчих схем, які в по-
дальшому стають зразками для постійного відтво-
рення в  художній культурі нової релігії [56–58; 
37; 17]. Пов’язана з  цим багатовікова практика 
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повторення створених у  Візантії для всього 
християнського світу певних базових моделей 
організації сакрального простору [17,  с.  29],  
архітектурних форм, системи іконічного опоря-
дження, іконографії [7; 14; 15] дозволяє припу-
стити ветхозавітні алюзії в  таких, на перший  
погляд, віддалених прикладах, як програма різьб
леного декору царських врат українських іконо
стасів XVII–XVIII ст. Пошук імовірних смислових 
і візуальних аналогій у цьому випадку спирається 
на тезу про візантійські джерела формування образ
ної структури і  програмного складу українських 
іконостасів того часу (так само як іконостасів  
інших країн східнохристиянського обряду), який 
не потребує спеціального обґрунтування. Отже, 
звернення до іудейських та візантійських пам’яток 
може допомогти в розкритті передумов, які лягли 
в  основу аргументації  на користь прийнятності 
введення зооморфних мотивів на царських вратах 
українських іконостасів у XVІІ–XVIІI ст.

Перспективність розвідки в  такому напрямку 
демонструє нещодавно здійснене дослідження за-
гальної композиції царських врат XV–XVII ст. 
Московської Русі. Воно виявило, що фільончаста 
обробка їхніх стулок і півкругле або щипцеве за-
вершення походять від іудейської образотворчої 
традиції і  відбивають образ врат Ковчега Завіту 
[27, с. 508]. Зауважимо, що таку саму фільончасту 
структуру і форму завершень мають царські врата 
українських храмів XV–XVI ст. [36, с. 44, 49, 54, 
56, 57]. Не можна стверджувати, що таке оформ-
лення врат в українському середовищі того часу 
щоразу розумілося як алюзія на Ковчег Завіту, а не 
було сприйнятим як один з грецьких зразків, що 
протягом століть відтворювався вже з  розмитою 
символікою. Однак навряд чи можна сумніватися, 
що візантійська концепція образу врат з алюзіями 
на Ковчег Завіту виникає свідомо. До того ж серед 
запозичених Візантією з іудаїзму образів зображен-
ню Ковчега Завіту належало особливе місце, а його 
символічні відтворення добре представлені в  іко-
нографії християнського мистецтва [58,  с.  24–44; 
37, с. 53–54, 251–257; 19, с. 262]. Тож, якщо враху-
вати, що між зображеннями цього об’єкта, який ко-
лись перебував у ветхозавітному храмі, та царськи-
ми вратами українських іконостасів XV–XVI ст.  
існували смислові паралелі, можливо, не завжди 
усвідомлені, але вирішальні для оформлення ком-
позиційної структури врат, то слід уважно поста-
витися до тих варіантів іконографії Ковчега, де 
його супроводжують зображення тварин.

Серед іудейських пам’яток ранньовізантій-
ського періоду є кілька яскравих прикладів такої 
композиції, зокрема на денці літургійної посуди-
ни IV ст. [56] (рис. 6) або на мозаїці підлоги VI ст. 

в  синагозі Бейт Альфа в  Ізраїлі [53] (рис. 7). 
В обох випадках Ковчег розміщений поміж звер-
неними до нього двома дзеркально відображени-
ми птахами і двома левами. Цей давній прийом 
уведення зооморфних образів до опорядження 
сакрального локусу або зображення, який в іудей-
ській традиції закріпився у введенні тварин оба-
біч Ковчега Завіту, знайшов своє продовження 
і в оформленні вівтарної огорожі християнського 
храму. Збереглися свідчення, що зооморфні моти-
ви розміщувалися в декорації вівтарної огорожі ще 
в доіконоборницький період [41, с. 480, 483, 487], 
а після його завершення вони здобувають особли-
ву популярність, на що вказують численні фраг-
менти темплонів середньовізантійського періоду, 
які містять зображення реальних і фантастичних 
звірів та птахів [16, с. 172, 173].

Через утрату пам’яток складно будувати будь-
які гіпотези щодо поширеності або регулярності 
використання такого роду зображень у декорі іко-
ностасів аж до XVII ст. Утім, поодинокі збереже-
ні артефакти дозволяють припустити, що ця тра-
диція ніколи не переривалася. Наприклад, до та-
кої думки схиляють два різьблені дерев’яні 
фрагменти ікон ХIV ст., рами яких оздоблені фі-
гурками різних тварин серед виноградних лоз 
(рис. 8), хоча мініатюрні розміри цих пам’яток не 
дають віднести їх до конструкції іконостаса 
[39, с. 122, 123], як колись вважалося [59, с. 172]. 
Однак, навіть не маючи стосунку до іконостаса, 
вони засвідчують, що у візантійському мистецтві 
ХIV ст. існувала образотворча схема, яка допуска-
ла введення тварин в  обрамлення сакральних  
образів. Нарешті, афонські іконостаси, які від  
початку XVII ст. містять зооморфні мотиви часто 
на самих царських вратах або безпосередньо над 
ними – на архітраві чи арці, дуже переконливо по-
казують, що ідея оформлення входу у Святеє Свя-
тих храму парними зображеннями тварин, відома 
ще із зображень Ковчега Завіту, зберігається 
в  християнській культурі. Звісно, така схема не 
була формалізована в якомусь сталому закріпле-
ному вигляді. Радше це була стійка ментальна мо-
дель, образ, що легко упізнавався, втілювався 
в  різних композиційних варіантах залежно від 
конкретного художнього завдання. Сталим зали-
шався лише репертуар тварин, який набув значен-
ня семантичного коду, для осмислення змісту 
композиції. Висловлюючи це припущення, ми 
спираємося на концепцію О. Лідова про існуван-
ня в  християнській візуальній культурі такого 
явища, як «образ-парадигма», що присутній у сві-
домості як метафора і розпізнається сучасниками, 
однак не є  ілюстрацією конкретного тексту або 
богословського задуму [17,  с.  27–29]. Отже, 
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глибоко вкорінена традиція опорядження сакраль-
ного локусу зооморфними мотивами з  колом 
властивих їм символічних значень може стати по-
ясненням як припустимості, так і джерела інспі-
рації для введення зображень тварин до опоря-
дження українських іконостасів XVІІ–XVIІI ст. 
Саме цей контекст, на наш погляд, слугував об-
ґрунтуванням для введення мотиву Світового де-
рева на царські врата.

Висновки

1. Зооморфні мотиви в  різьбленому декорі 
царських врат XVII–XVIII ст. не можуть розгля-
датись як орнаментальні елементи  – вони 
є  частиною композиційної схеми Світового де-
рева, образ якого реалізувався в  загальному 
оформленні стулок.

2. Мотив Світового дерева на царських вратах 
з’являється не в  результаті стихійного впливу 

фольклорних традицій, а навмисно запозичується 
зі сфери міфопоетичної свідомості для розробки 
на його основі спеціальної іконографічної про-
грами. Її ідея полягала у створенні композиційної 
формули, в якій Світове дерево з  інтегрованими 
в його структуру іконами «Благовіщення» і єван-
гелістів, представляло образ істинної картини сві-
ту, оновленого після Хресної Жертви Спасителя.

3. Оскільки тема світобудови в православно-
му середовищі України XVII ст. стає актуальною 
в контексті міжконфесійної полеміки, є підстава 
вважати місцевою традицію зображувати компо-
зицію царських врат із мотивом Світового дере-
ва як модель християнської картини світу в но-
возавітній історії. Ця композиція з’явилась у від-
повідь на конкретну історичну ситуацію. 
Зникнення зовнішніх чинників, які призвели до 
її появи, пояснює поступове припинення вико-
ристання такої схеми в  іконографії царських 
врат українських іконостасів у XVIII ст.

Рис. 1. Царські врата. 
Перша половина XVIII ст., 

с. Виженка (Буковина)

Рис. 2. Царські врата.  
Перша половина XVIII ст., 

с. Ямна (Івано-Франківщина)

Рис. 3. Мотив «Світове 
дерево» в нанайців. Музей 
археології та етнографії,  

м. Санкт-Петербург  
(Російська Федерація)

Рис. 4. Мотив  
«Світове дерево».  

Рушник поч. ХХ ст., 
м. Чигирин. Фондова 

колекція НІКЗ «Чигирин»

Рис. 5. Генеалогічне дерево 
родини Святополків-

Четвертинських. Гравюра 
з книги «Тератургіма», 

м. Київ. 1638 р.

Рис. 6. Денце посудини. 
VI ст. Музей Ізраїлю, 

м. Єрусалим

Рис. 7. Мозаїчна підлога VI ст. 
в синагозі Бейт Альфа (Ізраїль)

Рис. 8. Різьблений фрагмент із зображенням сцен  
Хрещення та Воскресіння Христового. ХIV ст.,  

Афон. Художній музей Волтерс у Балтиморі (США)
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S. Olianina 

THE WORLD TREE ON THE ROYAL DOORS: 
INTERPRETATION OF THE SYMBOLIC DESIGN OF 

UKRAINIAN ICONOSTASIS OF THE 17–18th CENTURIES

The paper deals with the Royal Doors of Ukrainian iconostasis of the 17–18th centuries, the decoration 
of which includes a zoomorphic motifs, to offer the reconstruction of their meaning. The scheme of allocation 
of images of animals and medallions with the “Annunciation” and evangelists almost exactly reproduces 
the motif of the World Tree in the general composition. The direct analogies to this composition in the 
Christian art of Ukraine of the 17–18th centuries are unknown. The key to the understanding the meaning of 
this composition on the Royal Doors is the image of “Annunciation.” The meaning of the Annunciation in 
the Christian theology is connected with the theme of the Curtains of the Old Testament church, which in 
the Christian tradition is its identification with the flesh of Christ. The meaning and function of the Old 
Testament Curtains were transferred first to the altar fence, and later to the iconostasis. The Royal Doors 
with the “Annunciation” can be interpreted as an allegorical image of the embodied God in the material 
world created by Him. Here the oldest layer of ideas about the spatial structure of the universe is combined 
with the Christian doctrine of the universe as God’s creation, and the idea of a new image of the world, was 
affirmed after Savior’s Cross victims. So, the Doors with zoomorphic motifs in the decoration include a 
composite scheme of the World Tree rendered as the ontological model of the universe that corresponds to 
the Christian consciousness.

This compositional formula appears in Ukraine in the 17th century in the context of the inter-faith debate. 
The disappearance of the external factors that led to this composition explains the phasing out of its use in 
the iconography of the Royal Doors in the iconostasis of the 18th century.

A probable source of the semantic and visual analogy for this scheme is Ark of the Covenant pairs of 
animals in the Jewish tradition decoration. It was a stable mental model of decorating a sacred locus by 
zoomorphic motifs with the circle of inherent symbolic meanings. At the same time, the repertoire of 
decoration animals remained stable and became an important semantic code for understanding the content 
of the composition.

Keywords: iconostasis, symbols, zoomorphic motifs, the World Tree, the Royal Doors.
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