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Кара-Васильєва Т. В. Роль Києво-Лаврської
ікономалярні в розвитку гаптування Флорівського
монастиря ХVІІІ століття. У статті вперше
зроблено спробу розкрити співпрацю іконописців
Києво-Лаврської ікономалярні з осередками гап-
тування, зокрема Флорівським монастирем, у
ХVІІІ столітті, їх участь у розробці попередніх
малюнків — «прорисів», які потім остаточно
втілювались у матеріалі у творах літургійного
призначення. Архівні матеріали, підписні роботи
гаптарок, віднайдені автором статті в музеях
України, співставлення їхніх робіт із творчістю
митців того часу дають можливість з’ясувати
тісні контакти іконописних центрів та осередків
гаптарства, вплив провідних іконописців, граверів
на стилістичний розвиток усього гаптарства.
У статті наголошується, що монастирі періоду
Гетьманщини були не лише осередками гаптування
та іконопису, а й значними центрами культури та
освіти. Українські центри гаптарства йшли шля-
хом утвердження стилю бароко в його зрілому роз-
винутому варіанті. Роботам Києво-Флорівського
монастиря ХVІІІ століття, цього центру гап-
тарства в 20–30-х роках і протягом усього
ХVIІІ ст., притаманні нове розуміння художньо-
стилістичних засобів шитва та композиційної по-
будови, нова інтерпретація образів, а головне —
нові художні пріоритети, пов’язані з досягненнями
західноєвропейського мистецтва.

Ключові слова: українське гаптарство, Києво-
Флорівський монастир, малюнки Києво-Лаврської
ікономалярні, бароко.

Кара-Васильева Т. В. Роль Киево-Лаврской иконо-
писной мастерской в развитии золотного шитья
Флоровского монастыря ХVІІІ века. В статье
впервые осуществлена попытка раскрыть содру-
жество иконописцев Киево-Лаврской иконописной
мастерской с центрами изобразительного шитья,
в частности с Флоровским монастырем, в ХVІІІ в.,
их участие в разработке предварительных рисун-
ков — «прорисей», которые затем окончательно
воплощались в работах литургического назначе-

ния, созданных мастерицами в монастырских ма-
стерских. Архивные материалы, подписные рабо-
ты вышивальщиц, найденные автором статьи в
музеях Украины, сопоставление указанных работ с
творчеством граверов и иконописцев того времени
дают возможность выявить их тесные творческие
контакты, влияние на стилистическое развитие
всего изобразительного шитья Украины. В статье
подчеркивается, что монастыри периода Геть-
манщины были не только центрами шитья и ико-
нописи, но и значительными центрами культуры
и просвещения. Центры изобразительного шитья
шли путем утверждения стиля украинского ба-
рокко в его зрелом развитом варианте. Для работ
Киево-Флоровского монастыря 20–30-х гг. ХVIІІ в.
характерны новое понимание художественно-сти-
листических особенностей шитья, композицион-
ных построений, новая интерпретация образов, а
главное — новые художественные ориентиры и но-
вая иконография, ориентированная на достижения
западноевропейского искусства.

Ключевые слова: украинское изобразительное ши-
тье, Киево-Флоровский монастырь, рисунки Киево-
Лаврской иконописной мастерской, стиль барокко.

Kara-Vasylyeva T. Role of the Kyiv-Pechersk Lavra’s
Icon Painting Workshop in the Development of Gold-
work at the St. Florus Convent in the XVIIIth Cen-
tury. For the fi rst time in research, the article attempts
to reveal the collaboration between icon painters of
the Kyiv-Pechersk Lavra’s icon painting workshop and
centres of goldwork, particularly the St. Florus Con-
vent, in the XVIIIth century, as well as their contribu-
tion to elaborating counter drawings, which were then
embodied in a material, in liturgical works. Archival
materials, signed works of gold embroidereresses dis-
covered by the article’s authoress in Ukrainian muse-
ums, comparison of those works with the creations of
the then artists make it possible to ascertain close con-
nections between icon painting centres with goldwork
cores, as well as the infl uence of leading icon paint-
ers and engravers on the stylistic development of the
whole ecclesiastical embroidery. The collation of the
St. Florus Convent’s works with drawings of the Kyiv-
Pechersk Lavra’s icon painting workshop is evidence
of the fact that artists created their designs for each
ordered work. For the most part, those designs were
drawings made with pen and ink, in which, in spite of
their sketchiness, felt is thorough knowledge of features
of this or that material, its natural properties.
The article presents the history of the Kyiv St. Flo-
rus Convent, which existed as long ago as until the
XVIth century. The nunnery became especially prosper-
ous upon the conjunction with the Ascension Convent
in the XVIIIth century, with acquiring the name of the
Kyiv St. Florus Ascension Convent. There were well-
educated women from wealthy families at the nunnery.
Among drawings of learners of the Lavra’s work-
shop are a good few of saints’ portrayals. Images of
Sts. Nicholas, Basil the Great, and John Chrysostom
are of a particular interest. Astonishing is the atten-
tion, with which the Lavra’s masters recreated clothes
of these saints, with emphasizing the ornamentation of
fabrics, polishing each pattern. All that are indicative
of scholarship of fundamentals of decorative art. Artists
of the Lavra’s icon painting workshop were presumably
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commissioned to make designs of embroideries of fab-
rics intended for liturgical garments, which is evidenced
by numerous sketches of components of ornamental
compositions. The latter can be seen on specimens of
gold embroidering by tinsel, silk, and gems. On other
leafs can be found sketches, made by the technique of
coloured aquarelle, of designs of decorative ornaments
intended for silk embroidering via the technique of ar-
tistic satin stitch. It was the technique that gave the co-
lour stretching and reconstructed all the nuances of its
hues and became known as the needle painting. It ap-
peared in Ukraine in the mid-XVIIIth century and mir-
rored in needlework to the fullest the then predominant
Baroque style. High profi ciency of those ornamental
designs indicates that the creation of the Lavra’s draw-
ers was nourished by folk art, as well as by thorough
knowledge of global art.
Among drawings of learners and icon painters of the
Kyiv-Lavra’s icon painting workshop one can fi nd de-
signs created solely for gold embroidereresses of such
the then prominent centre as the Kyiv St. Florus Con-
vent. They include a drawing New Testament Trinity,
an all-out consummate composition being a design for
embroidering the shoulder-clad part of a phelonion.
Among drawings indisputably intended for gold-em-
broidering the portrayal of Christ surrounded by four
angels are two pair pictures of prophets constituting
the single Deesis composition, as well as the drawing
Coronation of the Virgin by Fedir Lavrenko, which un-
derlay the 1764 gold-embroidered phelonion.
Amidst the creation of learners and icon painters of the
Kyiv-Lavra’s icon painting workshop are many signed
drawings in the span of 1728 to 1760. They include
over 170 works by Hrytsko Maliarenko, almost 50 by
Opanas Irkliyivskyi, as many as by both Fedir Pastry-
da-Hostroverkhyi and Fedir Baltserovskyi. Drawings
of Danylo Krasovskyi and Yermola Fedorov have re-
tained their authors’ signs.
Numerous drawings of holy shrouds remained intact,
e.g. a 1753 shaded drawing of the shroud of Christ by
Samiylo Nedelka. Conspicuous is the iconographic
identity of the drawing of the Archangel Michael made
by Petro Vystrykhan and the 1734 epigonation Arch-
angel Michael, Saint Barbara and Saint Uliana by
Mother Superior Olena, which was produced at work-
shops of the Kyiv St. Florus Convent. Taking into con-
sideration the composition of the represented images,
one can induce that it was the St. Michael Gold-Domed
Monastery for which was made the epigonation.
Among drawings of the Kyiv-Pechersk Lavra’s icon
painting workshop remained contour drawings in the
shape of an oiled leaf with images’ outline pricked by a
dotted line. Those images were conveyed by means of
rubbing. Such contour drawings were ordered and used
by gold embroidereresses for subject needlework. Fe-
male artists worked after the model of them for a long
time.
The article accentuates that the Cossack Hetmanate-
period monasteries were not only cores of goldwork
and icon painting, but also signifi cant centres of cul-
ture and education. Ukrainian goldwork centres fol-
lowed the path of strengthening the Baroque style in its
mature developed variety. The XVIIIth-century works
of the Kyiv St. Florus Convent, the centre of goldwork
in the 1720s–1730s and through all the following de-
cades of the XVIIIth century, are distinctive of a new

comprehension of artistic and stylistic means of needle-
work and compositional structure, a new interpreta-
tion of images, and – above all – fresh artistic priori-
ties related to achievements of the West European art.
From then on, the individuality of an artist, his tastes
and inclinations determined the nature of the St. Florus
Convent’s works.
The span of the 1740s–1760s was the period of fl ourish-
ing of the St. Florus Convent workshops, renewal of the
picturesque style of goldwork related to the activities of
Mother Superior Olena. The article gives an analysis
of her works, which the article’s authoress succeeded to
fi nd in Ukrainian museums. Those works are indicative
of a striking artistic personality in reference to solving
compositions and treating images (a shroud of Christ
from the St. Michael Cathedral, phelonia Synaxis
of St. Michael the Archangel, Last Supper, etc.). In
works of the St. Florus Convent, the Baroque style dis-
played its original interpretation and close ties with all
trends of the then visual arts.

Keywords: Ukrainian fi ne embroidery, Kyiv St. Florus
Convent, drawings of the Kyiv-Pechersk Lavra’s icon
painting workshop, Baroque style.

Постановка проблеми. Актуальність
теми. У ХVIІІ ст. Флорівський жіночий монастир
виходить на перше місце у формуванні мистець-
ких смаків. У цей час він визначає напрям у роз-
будові нових форм мистецтва, що владно йшло
шляхом утвердження стилю бароко в його зріло-
му розвинутому варіанті. Роботам цього центру
гаптарства в 20–30-х роках і протягом усього
ХVIІІ ст. притаманні нове розуміння художньо-
стилістичних засобів шитва та композиційної
побудови, нова інтерпретація образів, а голо-
вне — нові художні пріоритети, пов’язані з до-
сягненнями західноєвропейського мистецтва.

Зіставлення гаптарських робіт Флорівського
монастиря з «кужбушками» (малюнками Києво-
Лаврської ікономалярні) свідчать, що художники
брали участь у розробці проектів для кожної за-
мовленої роботи. Це були здебільшого виконані
пером і тушшю малюнки, в яких, попри їхню ес-
кізність, відчувається глибоке знання особливос-
тей матеріалу, його природних властивостей.

Актуальність розробки цієї теми виклика-
на дедалі зростаючим у суспільстві інтересом до
проблем національного відродження, послідов-
ним прагненням мистецтвознавчої науки до по-
глибленого вивчення маловідомих сторінок укра-
їнського мистецтва.

Зв’язок із науковими чи практичними за-
вданнями. Матеріали й теоретичні положення
використані при написанні «Історії декоративно-
го мистецтва України» в 5 т., при написанні робіт
з історії українського мистецтва ХVІІ–ХVІІІ ст.,
що виходили друком в ІМФЕ НАН України, на-
вчальних посібників, а також можуть бути вико-
ристані при викладанні історії культури та мис-
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тецтва в навчальних закладах, у музейній роботі
(уточненні атрибуції пам’яток, експозиційній ро-
боті тощо).

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. Останніми роками у зв’язку з отриманням
Україною незалежності посилився інтерес мис-
тецтвознавців до вивчення церковного шитва —
з’явились публікації В. Зайченко, в яких подано
атрибуції окремих творів гаптування з колекції
Чернігівського історичного музею [4], публікації
М. Гелитович [2], Р. Косів [10; 11; 12; 13]. Автор
статті дослідила цілий пласт церковного шитва в
ряді монографій [6; 7; 9], розділів в «Історії де-
коративного мистецтва України» [5], численних
статтях у наукових збірниках та колективних мо-
нографіях. Дослідження зв’язків іконописців Ки-
єво-Лаврської майстерні та гаптарок Києво-Фло-
рівського монастиря піднімається вперше.

Метою роботи є аналіз малюнків майстрів
Києво-Лаврської ікономалярні й подальше їх вті-
лення в гаптованих роботах Києво-Флорівсько-
го монастиря, особливо за часів ігумені Олени.
Саме в цей час у виробах стиль бароко досягнув
свого найвищого прояву.

Виклад основного матеріалу дослідження.
На всій території Гетьманщини та Слобожанщи-
ни впродовж ХVІІ–ХVІІІ ст. з’явилася мережа жі-
ночих монастирів, що були не лише осередками
гаптування та іконопису, а й значними центрами
культури та освіти.

Найбільшим центром гаптування у ХVIІІ ст.
був Флорівський жіночий монастир у Києві. Саме
в середині 1720-х рр. він виходить на перше міс-
це у формуванні стилю бароко [8]. Монастир іс-
нував ще до ХVI ст. Особливо заможним він став
після возз’єднання з Вознесенським, від якого
отримав назву Київський Флорівський Вознесен-
ський дівочий монастир, хоч іще тривалий час,
аж до середини ХVIІІ ст., монастир іменується як
Києво-Вознесенський, що на Подолі. У монасти-
рі перебували жінки заможних родин: Марія та
Памфілія Мокієвські, найближчі родички гетьма-
на Івана Мазепи, у 1741–1753 рр. ігуменею була
Олена — баронеса де Жанті, її замінила Устина
Тодорська — дочка лінгвіста Симона Тодорсько-
го, ігуменями були Калісфена — княгиня Кате-
рина Милославська, Августа — княгиня Ганна
Апраксіна, Пульхерія — княгиня Прасковія Ша-
ховська та інші родовиті жінки [14, с. 39–52].
У ньому прийняла постриг Наталія Долгорукова
під ім’ям Нектарії, трагічна доля якої вразила су-
часників. Збереглися портрети її та її сина, ченця
Дмитрія, пензля Самуїла. Сама ж Нектарія була
надзвичайно талановитою гаптаркою: її фелон
1749 р. — видатна пам’ятка стилю бароко — і
нині зберігається в музеї Києво-Печерської лав-

ри. Орнамент фелона суцільно вкриває все тло.
Це розкішне буяння пишних, стиглих грон вино-
граду, листя й фантастичних квітів. Вони вільно
розміщені на рельєфному срібному тлі, що наче
висвітлює орнаменти гаптованого шитва.

У ХVIІІ ст. Флорівський жіночий монастир
виходить на перше місце у формуванні мистець-
ких смаків. У цей час він визначає напрям у роз-
будові нових форм мистецтва, що владно йшло
шляхом утвердження стилю бароко в його зріло-
му розвинутому варіанті. Роботам цього центру
гаптарства в 20–30-х роках і протягом усього
ХVIІІ ст. притаманні нове розуміння художньо-
стилістичних засобів шитва та композиційної
побудови, нова інтерпретація образів, а голо-
вне — нові художні пріоритети, пов’язані з до-
сягненнями західноєвропейського мистецтва.

Зіставлення гаптарських робіт Флорівського
монастиря з «кужбушками» (малюнками Києво-
Лаврської ікономалярні) свідчать, що художники
не лише брали участь у розробці зарисовок для
гравюр, ікон та настінних розписів, а й працю-
вали безпосередньо з майстрами різних видів
ужиткового мистецтва, створювали проекти для
кожної замовленої роботи.

Це були здебільшого виконані пером і туш-
шю малюнки, які, попри ескізність, вказують на
знання ікономалярами особливостей матеріалу,
в якому потім ці роботи виконувалися. Такими є
проекти для різьблених царських врат та проект
кіота з чітко промальованими колонами, склад-
них форм малюнок овального картуша [3, с. 14].
Привертає увагу вправно виконаний у 1747 р.
проект оправи Євангелія, підписаний Василем
Мартияновичем. Ця коштовна оправа була зро-
блена в матеріалі, нині вона є окрасою музею Ки-
єво-Печерської лаври як видатна пам’ятка сніцар-
ського мистецтва [3, с. 14].

Серед малюнків учнів лаврської майстерні
зустрічається чимало зображень святих. Особ-
ливо цікавими є зображення святих Миколая,
Василія Великого, Іоанна Златоуста [5]. Вражає
увага, з якою лаврські митці відтворюють одяг
цих святих, підкреслюючи орнаментацію тка-
нин, відшліфовуючи кожний узор, що свідчить
про знання основ декоративного мистецтва. Ав-
тором аркуша із зображенням Василія Великого
є художник Грицько, який виконав понад сотню
«кужбушків». Його малюнок вражає насамперед
вишуканістю і гармонійністю ліній, красою тон-
ко промальованого квіткового узору, що вкриває
всю площу сакоса [3, іл. 162, арк. 948].

Імовірно, художникам лаврської ікономаляр-
ні замовляли проекти вишивок тканин, призначе-
них для літургійного одягу, що підтверджується
численними ескізами деталей орнаментальних
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композицій, які можна побачити на взірцях гап-
тування сухозлотицею, шовком, коштовним ка-
мінням. На одному з аркушів, виконаному Ан-
дрієм Соховським [3, іл. 63, арк. 157], зберігся
рисунок благословляючої руки з гаптованим «по-
ручем». Це деталізована розгортка з навмисним
збільшенням узору складної композиції — з ком-
бінації плетінчастого орнаменту та квіткових мо-
тивів — явно призначена для проекту оздоблення
одягу духівництва. На інших аркушах зустрічає-
мо ескізи, виконані кольоровою аквареллю, про-
екти декоративних орнаментів, призначених для
вишивки шовком у техніці художньої гладі. Саме
ця техніка, що давала розтяжку кольору і відтво-
рювала всі нюанси його відтінків, дістала назву
«живопис голкою». Вона з’явилася в Україні в
середині ХVIІІ ст. і найповніше віддзеркалила в
шитві панівний тоді стиль бароко. Високий фа-
ховий рівень цих орнаментальних проектів свід-
чить, що творчість лаврських рисувальників жи-
вили народна творчість, глибоке знання світового
мистецтва.

Серед «кужбушків» учнів та іконописців
Києво-Лаврської ікономалярні знаходимо про-
екти, що їх створювали виключно для гаптуваль-
ниць такого визначного на той час осередку, яким
був київський Флорівський монастир. Серед
них малюнок «Новозавітна Трійця» [3, іл. 161,
арк. 937] — цілком завершена композиція, що є
проектом-прорисом для шитва опліччя фелона.
У ньому пером зображені постаті Бога-Отця,
Сина і Святого Духа. В образах виявлено урочис-
тість і величність цього сюжету. Фігури підкрес-
лено чіткими графічними контурами, виявлено
примхливу гру складок драпірування, що ство-
рюють підвищену декоративність. Звертають на
себе увагу лінії рисунка одягу, що скидаються на
глибокі врізи карбування. Кожна з них наче має
свій початок, зафіксований у вигляді крапки, від
якої розпочинається її подальший рух. Така ма-
нера рисунка цілком пояснюється його призна-
ченням і розрахована на подальше відтворення в
матеріалі. Художник чітко вказує гаптарці, де їй
потрібно робити початок закріпки і в якому на-
прямку її продовжувати. Лаврський художник
добре обізнаний з технологією гаптарської техні-
ки «за картою». Вона є «образотворчою» у своїй
основі, бо залежна від попереднього малюнка.
Її поява на початку ХVIІІ ст. дозволила переда-
вати реальні анатомічні особливості людського
тіла, відтворювати складне драпірування одягу
за допомогою високого рельєфу зображень, його
світлотіньового ліплення. Гаптовані зображен-
ня будуються за допомогою протиставлення по-
верхні, вкритої рівними рядами золотої або сріб-
ної нитки, і глибоких прорізів, що утворюються

внаслідок закріплення сухозлотиці шовковими
нитками основи. Техніка «за картою» дала мож-
ливість розв’язати проблему відтворення руху
постаті, розширила репертуар поз і жестів персо-
нажів, часто підкреслено театральних, вирішила
питання передачі світлотіньових ефектів. Серед
малюнків Києво-Лаврської ікономалярні, при-
значених для гаптування, є зображення Христа
в оточенні чотирьох анголів, два парних рисунки
пророків, що входили в єдину композицію «Де-
ісуса», а також малюнок «Вінчання Богороди-
ці» Федора Лавренка [3, іл. 103, арк. 399]. Саме
останній ліг в основу гаптованого фелона 1764 р.
(Рис. 5) й низки його наступних повторів.

У творчому доробку учнів та іконопис-
ців Києво-Лаврської ікономалярні періоду
1728–1760 рр. є чимало підписних малюнків-
«кужбушків». Так, до доробку Грицька Ма-
ляренка належать понад 170 робіт, Опанаса
Іркліївського — майже 50, стільки ж Федора
Пастриди-Гостроверхого та Федора Бальцеров-
ського. Збереглись підписи на малюнках Данила
Красовського, Єрмоли Федорова [6, с. 110].

Збереглося чимало замальовок — і серед
них тушований малюнок плащаниці 1753 р.,
виконаний Самійлом Неделкою [3, с. 245], зо-
браження мучениці Варвари, створене Аліпієм
Печерським [3, с. 242].

Впадає в око іконографічна тотожність ма-
люнка Архангела Михаїла (автор Петро Вистри-
хань) [3, іл. 218, арк. 1323] та виготовленої в май-
стернях Києво-Флорівського монастиря палиці
1734 р. «Архангел Михаїл, св. Варвара та св. Уля-
на» ігумені Олени. Враховуючи склад зображених,
ця палиця була зроблена ігуменею Оленою до Ми-
хайлівського Золотоверхого монастиря в Києві.

Серед малюнків Києво-Лаврської іконопис-
ної малярні збереглися прориси у вигляді прожи-
рованого аркуша з наколотим пунктиром абри-
сом зображень, що переносилися за допомогою
притирань. Подібні прориси замовлялись і вико-
ристовувались гаптувальницями для сюжетного
шитва. За ними майстрині працювали протягом
тривалого часу.

Крім Києво-Лаврської ікономалярні існува-
ли інші значні центри іконопису, які співпрацю-
вали з гаптарками. Так, у 50-х рр. ХVIІІ ст. ієро-
монахом Самуїлом, автором відомого портрета
Дмитрія Долгорукова, була організована іконо-
малярня при полтавському Хресто-Воздвижен-
ському монастирі. У 1762 р. Самуїл за викликом
митрополита Арсенія Могилянського переїздить
до Києва і стає малярським начальником Софій-
ського монастиря.

Він не лише був талановитим іконописцем,
портретистом, а й брав участь у розписах собору,
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у створенні предметів літургійного вжитку. У ко-
лекції музею Києво-Печерської лаври зберігаєть-
ся сакос із пишно гаптованими на срібному тлі
овочами й фруктами, серед яких у картушах вмі-
щені пейзажі й напис «1785 р. пр. Самуїл». Робо-
та за своїми художньо-стилістичними особливос-
тями з тенденцією до об’ємно-натуралістичного
вирішення рослинних форм знаходиться під
сильним впливом західноєвропейського шитва
ХVIІІ ст. Крім того, Самуїл виконав палицю із зо-
браженням преподобного Олексія, що належала
Арсенію Могилянському.

Самуїл був не лише автором портрета Дми-
трія Долгорукова: йому приписують авторство
й портрета Нектарії, матері Дмитрія, видатної
гаптарки, якій належать повністю розшитий ви-
багливим бароковим орнаментом фелон 1749 р.
(НКПІКЗ-30) та фелон зі св. Дмитрієм, що не
дійшов до нашого часу. Можливо, в їх створенні
також брав участь іконописець Самуїл.

У 1726 р. для Успенського собору Києво-Пе-
черської лаври було вигаптовано три роботи: фе-
лони «Таємна вечеря», «Зішестя Святого Духа»
та «Омовіння ніг». Художньо-стилістичні особ-
ливості цих робіт тотожні, вказують на єдиний
центр виготовлення — Флорівський монастир та
на одну й ту саму руку художника й гаптарки, які
виконували таке відповідальне завдання. Відтак
усі літургійні вишивки мають складні іконогра-
фічні композиції і мальовані обличчя персонажів,
що передбачає тісний контакт іконописця й гап-
тарки.

Ці твори започатковують новий напрям в
українському гаптарстві. Вони свідомо зорі-
єнтовані на західноєвропейське барокове мис-
тецтво, поєднання й органічний сплав його з
високою традицією місцевої культури. Ідеї есте-
тики бароко, трансформовані на місцевому ґрун-
ті, втілилися у своєрідному оригінальному стилі,
пов’язаному з витоками народного мистецтва з
його підвищеною декоративністю кольору, тя-
жінням до динамічної композиції в поєднанні з
буянням орнаменту.

Якщо у гаптуванні ХVIІ ст. обмеженість і
специфічність художньо-виражальних засобів
шитва й насамперед умовність і трафаретність
шитих облич не давали можливості відтворити
всю глибину психологічної драми, яку символі-
зував сюжет «Таємної вечері», то у ХVІІІ ст. гап-
тарки по-новому підійшли до розв’язання цього
сюжету.

Фелон «Тайна вечеря» 1726 р. (НКПІЛЗ-234)
гаптували найкращі майстрині за спеціально роз-
робленим ескізом. Про це свідчить досконалість
композиції, те, як органічно і природно вписана
вона в площину опліччя. Цей рисунок був взі-

рцем для подальшого повторення, але наступні
його копії не додали нічого оригінального до цьо-
го малюнка, а тільки знизили його мистецький рі-
вень фахової майстерності.

У фелоні 1726 р. сцена «Таємної вечері»
пройнята єдиним настроєм, усі присутні апос-
толи вражені несподіваною звісткою, почутою
від Учителя. Їхні фігури сповнені руху, енергійні
жести свідчать про почуття. Уся сцена закомпо-
нована в умовно окресленому приміщенні: згори
спускаються завіси, на першому плані — мозаїч-
на підлога з перспективним скороченням. Усі по-
статі гаптовані на високому картонному підсте-
ленні, з глибоким світлотіньовим моделюванням
складок одягу. Кожна деталь опрацьована дуже
ретельно, без умовностей і спрощень. Численні
предмети на столі — потир, свічник, хлібини —
вражають своєю реалістичністю й достовірністю.

Постать кожного апостола сповнена дина-
мічного руху і якнайкраще розкриває драматизм
усієї сцени. У цій пам’ятці на повну силу відбу-
лося «барокове» світобачення, що виявилося в
чітко продуманій системі розподілу світла й тіні,
підкресленні блискучої поверхні золота і срібла,
а також їх контрастного зіставлення.

У зображеннях апостолів відчувається поси-
лений інтерес гаптувальниці до виразності поста-
тей, їх руху й жестів, виявлення душевного стану.
Уся гама людських переживань — від здивуван-
ня, гніву, обурення до тихого страждання — пе-
редана в образах апостолів. Фігура Христа — це
сконцентрований образ страждання.

Найвідчутніші зміни відбулися насамперед
на шляху кардинального оновлення всієї худож-
ньо-образної системи гаптування. Це виявилось
у переході середньовічного іконного двовимір-
ного простору в тривимірний бароковий. Саме
ставлення до глибини простору позначається як
у побудові композиції, зображенні динамічних,
з природними рухами постатей, так і в об’ємно-
просторовому моделюванні фігур, наче занурених
у глибину складок одягу, а відтак нове зіставлен-
ня світлотіні, їх контрастне підкреслення і вияв-
лення. Замість ірреальних з’являються конкрет-
но-побутові, іноді підсилені жанровим звучанням
сцени, в яких освітлення заміняє символічне світ-
ло. Шитво ХVIІІ ст. йшло шляхом освоєння кон-
кретно-життєвої образотворчості, яка в реальних
образах і реальному середовищі передавала зміст
біблійних сцен. Малюнок «Тайної вечері» 1726 р.
було повторено в низці наступних робіт: фелонів
1748, 1773 рр.

Роботи Флорівського монастиря упродовж
ХVIІІ ст. відзначатимуться високим професіо-
налізмом художньо-технічного виконання й ак-
тивним зверненням до досягнень тогочасного



ВІСНИК Історія мистецтва

іконопису. Відтак індивідуальність маляра, його
смаки й майстерність зумовлюють характер об-
разотворчого шитва Флорівського осередку.

Перехід гаптарства як суто декоративного
мистецтва на засади нової для нього образотвор-
чості свідчить про досягнення ним вищого рів-
ня професійного мистецтва. Так, у 1720-х роках
воно було підпорядковане впливу гравюри (чер-
нігівський П’ятницький монастир), а з 1730-х рр.
і протягом усього ХVIІІ ст. — живопису.

Значна роль у розбудові шитва доби бароко
належить ігумені Олені, яка з 1741 по 1754 р. очо-
лювала цей центр гаптарства. Її роботи позначені
яскраво вираженими рисами барокового стилю,
їм притаманні свіжі композиційні рішення, від-
мова від давніх трафаретів. У цей час в осередку
поглиблювався зв’язок з ікономалярнею Києво-
Печерської лаври та Троїцько-Больничного мо-
настиря, за малюнками яких майстрині викону-
вали свої роботи.

Саме ігумені Олені було замовлено плаща-
ницю до Михайлівського Золотоверхого монас-
тиря, яка в описі 1843 р. значиться як «страсна».
Зелений колір оксамитного тла плащаниці чудово
виявляє і підкреслює ошатність зображень, ши-
тих золотом і сріблом. На ній гаптовано сюжет
«Покладення до гробу». У центрі — розпростер-
те тіло Ісуса Христа, в тузі схилився, стиснувши
руки, Іоанн Богослов, у сумних позах завмерли
Божа Матір та Марія Магдалина. Ця плащаниця
призначалася для Михайлівського собору, і саме
тому в її сюжет введено головних патронів цієї
київської святині — архістратига Михаїла та
св. Варвару, які тримають з обох боків покривало,
щоби покласти до гробу тіло Спасителя. Привер-
тає увагу постать архістратига Михаїла. В її трак-
туванні відчувається вплив західноєвропейського
мистецтва, образне вирішення та духовна насна-
га твору спираються на нові виражальні можли-
вості гаптарства, засновані на естетичних ідеа-
лах барокового мислення. Динамічність постаті
досягається завдяки природній невимушеній позі
архангела. Майстриня підкреслює внутрішню
динаміку, застосовуючи експресивне світлотіньо-
ве моделювання бганок одягу, й водночас вірту-
озно-вишукано окреслює силует. Емоційність
підтримано реальним трактуванням жіночих
образів — відтворенням намиста та вишитої со-
рочки, що виглядає з-під пишного гаптованого
одягу Варвари. Ця несподівана деталь є свідчен-
ням глибокого інтересу до реалій життя. Іконопи-
сець, котрий попередньо розробляв малюнок, та
гаптарка спиралися на нові естетичні ідеали й
нові можливості гаптарства, що вони полягали у
відході від абстрактної ідеальності, в оспівуванні
хоч і піднесено-опоетизованої, але земної краси.

Плащаниця цікава не лише незвичністю ви-
рішення сюжету й глибиною образів, але й тим,
що в написі повідомлено про батьків ігумені та її
дівоче прізвище. Усі постаті гаптовано на полотні
по шкіряному, обклеєному папером підстеленню,
а потім пришито на відповідне місце плащаниці.
Стібки прикріплень, які розташовані по контурах
зображень і лініях внутрішнього малюнка бга-
нок, сховані під металевим шнуром. Тіло Христа
має панцирне прикріплення, а всі деталі намічені
графічною лінією чорного шовку.

Ігуменя Олена є надзвичайно яскравою й
цікавою постаттю в українському гаптарстві.
Відомо дванадцять її підписних робіт, різних за
манерою виконання і рівнем майстерності. Пра-
цювала вона разом з іншими гаптарками або
здійснювала нагляд за роботою (катапетасма для
Києво-Печерської лаври). У 1745 р. ігуменя звер-
тається до митрополита Рафаїла Заборовського з
проханням дозволити їй на власних землях збуду-
вати церкву Трійці на честь її батьків і за власний
кошт зробити все опорядження. Реєстр перера-
ховує всі предмети ризниці, що їх справила ігу-
меня. Серед численних гаптованих риз, стихарів,
воздухів названо лише п’ять із підписами «Року
1742 монахиня Елена». Це, мабуть, є свідченням
того, що серед усіх гаптованих літургійних пред-
метів, придбаних Оленою на власний кошт, було
лише п’ять риз, вигаптованих нею власноруч [1].
Усі роботи ігумені позначені різною манерою ма-
люнка, що свідчить про те, що хоч Олена і брала
безпосередню участь у гаптуванні, вносила свій
смак та окремі технічні прийоми, все ж осно-
вою були ескізи різних іконописців. Так, фелон з
Михайлівського монастиря в Переяславі 1748 р.
(ПХМ-1872) виконано за вже відомим зразком
сюжету «Таємної вечері» 1726 р. За одним і тим
самим малюнком «Собор архістратига Михаїла»
ігуменя виконала дві різні роботи: фелон та воз-
дух. У своїх творах вона не раз звертається до зо-
браження архангела Михаїла. Його образ сповне-
ний войовничості — він в обладунках і з мечем.

Ігуменею Олена стала за наказом Рафаїла За-
боровського в 1741 р., з 1754 р. вона очолювала
Новомлинський монастир, де й померла 1758 р.
[17]. Ігуменя Олена добре поставила справу гап-
тування не лише в Києві, а й у Новомлинську, про
що свідчать наступні замовлення. У 1756 р. архі-
мандрит Києво-Печерської лаври Лука замовив
ігумені Олені катапетасму для Успенської церкви.
На блакитному тлі золотом і сріблом, різнокольо-
ровими шовками вигаптовано складний орнамент,
що оточує зображення «Азовської Богоматері». Іс-
торія створення катапетасми — грандіозної за роз-
мірами завіси — виявляє творчий процес співпра-
ці гаптарок і живописців. Вона цікава насамперед
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тим, що збереглося листування, яке показує твор-
чий процес співпраці гаптарок та іконописців
Лаврської малярні. Робота вимагала надзвичайної
майстерності, застосування двобічних швів, які б
утворювали орнамент, що мав би гарний вигляд
з обох боків — з вівтаря та з центру храму. Ма-
люнок рослинного характеру складається з фан-
тастичних квітів масивних форм. У розкольоровці
мотивів існує досить різка межа між кольоровими
площинами, їх поєднання не контрастне, а підко-
рене якомусь одному провідному тону.

На виготовлення катапетасми ігуменя Оле-
на організувала в Новомлинському монастирі до
десяти гаптарок, які працювали сім місяців. На
процес підготовки та створення в монастирі гап-
тованої катапетасми проливає світло листування
архімандрита Луки й ігумені Олени. Одразу після
замовлення з Києва було надіслано тканину. Ігу-
меня Олена надсилає до Києво-Печерської лаври
до архімандрита Луки загальний малюнок завіси
«для усмотру» і просить «образец как на катапе-
тасме верх вышивать». Отримавши у відповідь
образ Азовської Богоматері, ігуменя лише дода-
ла до нього рослинне оздоблення [7, с. 30–35].
Це підтверджує той факт, що малюнок викону-
вався митцями Києво-Лаврської ікономалярні, а
рослинний орнамент створювався в монастирі.
У листуванні архімандрит детально обговорює
з ігуменею навіть такі деталі, як колір вишивки,
вживання двобічних швів, як гаптувати централь-
не зображення тощо.

Фелон ігумені Олени 1746 р. (НКПІКЗ-230)
«Святі рівноапостольні Володимир та Ольга»
демонструє інтерес до історії, подає нові некано-
нічні зображення, пов’язані з поширенням хрис-
тиянства. У центрі опліччя обабіч Богородиці
та Вседержителя зображені Володимир та Оль-
га — перші християнські князі на Русі. По боках
у картушах — сцени «Хрещення Русі» та «Гроб-
ниця Варвари», що вказує на належність фелона
до Михайлівського Золотоверхого монастиря, де
знаходилися гробниця та мощі св. Варвари.

У роботах Флорівського монастиря форми
рослинної орнаментики наповнюються зображен-
нями форм живої природи, посилюється натура-
лістична трактовка квітів, їх об’ємно-пластичне
та живописне вирішення. Ускладнюються моти-
ви, розширюються кольорова гама тонів, їх світ-
лотіньова розробка. Спокійні застиглі орнаменти,
що існували в попередні часи, змінюються пруж-
ним, динамічним рухом. Орнамент набуває під-
вищеної емоційності та символіки. Аналогічне
трактування мотивів — у фелоні 1750 р. черниці
Агафії, у фелоні 1756 р. черниці Піори Глібової.
Майстрині наче голкою розписували дорогоцін-
ні тканини: шовк, парчу, оксамит. На замовлення

Києво-Печерської лаври гаптарки Єфросинія, До-
метіана, Афанасія, Ксенія Бейкова, Нектарія Дол-
горукова створили чимало високохудожніх робіт.
Майстрині працювали разом із такими видатними
малювальниками й золотарями, як І. Анатазевич
і С. Стреблицький, з іншими митцями лаврської
ікономалярні. Відтак шитво стає синтетичним
мистецтвом, у якому працюють разом гаптарка та
іконописець.

У кінці ХVIІІ ст. у шитві посилюється інте-
рес до архітектурних споруд, зображення
інтер’єру, ландшафтного пейзажу з цікавими по-
бутовими подробицями. Палиця 1780 р. — ціка-
вий, унікальний твір, у якому змальовано наївно-
реалістичний, цілком конкретний у своїй основі
пейзаж Києво-Печерської лаври. Майстриня гол-
кою й кольоровим шовком наче вимальовує всі
деталі краєвиду київських пагорбів, печеру
пр. Антонія. Зворушливо наївно і просто переда-
но краєвид Успенського собору, пейзаж, одухо-
творений присутністю й невпинною діяльністю
ченців Лаври.

Гаптування другої половини ХVIІІ ст. Фло-
рівського монастиря — це роботи, що являють
собою грандіозні за композиційною побудовою
і художньо-технічним виконанням твори (фелон
«Коронування Богородиці» 1764 р.; «Преобра-
ження» тощо). Вони повністю втілюють нову
характерну рису бароко — показ нового бачення
людського характеру, який подається через рух,
у динаміці, створення репрезентативніших обра-
зів, виявлення експресії фігур, контрастів світла
й тіні, посилення полісимволіки в сюжетному й
орнаментальному шитві. Роботи цього періоду
надзвичайно урочисті, декоративні, демонстру-
ють блиск золота й срібла, різнокольорових від-
тінків шовку. Гаптовані роботи оперують кате-
горіями високого стилю — багатофігурні сцени
з відмовою від замкнених композицій, повне
освоєння перспективи, анатомії людського тіла.
Уперше в цих роботах зустрічається намальована
олійними фарбами оголена до пояса фігура Хрис-
та. Впадає в око її іконографічна тотожність із ро-
ботами Л. Тарасевича [15, iл. 37], творчі досяг-
нення котрого ще довго живили не лише графіку,
а й шитво. У згадуваних пам’ятках 1760–1770 рр.
«Преображення», «Коронування Богородиці»
бачимо, як гаптарка повторює малюнок Л. Тара-
севича, його «Воскресіння Христове», що за 60
років після створення гравером стало типовим
в українському гаптуванні. Яскравій мистецькій
мові гравірованого малюнка повністю відповідає
специфіка формально-технічного відтворення
пластики, що її зумовлювали особливості гап-
тарської техніки золотого шитва. Переведення
малюнка в матеріал зроблено досконало і май-
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Рис. 1. Андрій Соховський. Мотив орнаменту.
Благословляюча рука. Малюнок пером 1

Рис. 2. ГР. Святий Василій Великий.
Малюнок пером 2

Рис. 3. Новозавітна Трійця. Малюнок тушшю
в кольоровому віночку, виконаному аквареллю 3

Рис. 4. Федір Лавренко. Коронування
Богородиці. Тушований малюнок 4

стерно. Л. Тарасевич ввів у графіці своєрідний
прийом відокремлення сцени хмарами, що клу-
бочаться навколо зображення, в яких вписані го-
лівки ангелів. Цей художній прийом ідентично
відтворений у пам’ятках шитва ХVIІІ ст. Напру-
жений динамічний рух, сміливі ракурси поста-

тей, характерне зображення насичених кольором
хмар, що відокремлюють кожну сцену, поєднан-
ня різночасових подій, рельєфний, корпусний ма-
люнок — усе це властиве роботам Флорівського
монастиря, які живилися здобутками мистецтва
бароко.
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Рис. 7. Петро Вистрихань. Архангел Михаїл.
Малюнок пером 7

Рис. 5. Фелон «Коронування Богородиці». Фрагмент. 1764. Виготовлено в майстерні Києво-Флорівського
монастиря. Оксамит, золоті та срібні нитки, по «карті», обличчя мальовані. НКПІКЗ-450 5

Рис. 6. Ігуменя Олена. Палиця «Архангел Михаїл,
св. Варвара та св. Уляна». Виготовлено в

майстерні Києво-Флорівського монастиря.
Оксамит, золоті та срібні нитки, по «карті»,

обличчя мальовані. НКПІКЗ-1150 6
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Отже, мистецтво гаптування ХVIІІ ст. де-
монструє тісний зв’язок із розвитком образо-
творчого мистецтва, його провідних граверів та
іконописців Києво-Лаврської ікономалярні. У се-
редині століття відбувається перехід гаптарства
як суто декоративного мистецтва на засади но-
вої для нього образотворчості, воно демонструє
глибоку спорідненість із тогочасною гравюрою,
іконописом. Якщо попередній етап розвитку
(ХVI–ХVIІ ст.) гаптарства спирався на вироблені
та сталі композиційні схеми й іконографію візан-
тійської та поствізантійської доби, то доба бароко
переходить на принципово нові засади художньо-
образної системи. Відтак художник працює над
розробкою кожного конкретного сюжету. Саме
тому українське гаптарство з 20-х років ХVIІІ ст.,
змінюючи свою образну систему мислення й
опановуючи засади барокового світобачення, пе-
реходить із царини народної творчості в галузь
мистецтва, де визначальним є творче спрямуван-
ня іконописця, що попередньо розробляє прорис,
розмальовує олійними фарбами обличчя, руки,
тіло персонажів, а творчість гаптарки зведена до
рівня відтворення в матеріалі задуму художника.

Одним зі значних центрів українського
гаптування був Києво-Йорданський монастир,
котрий був заснований у 1615–1616 рр. трьома
сестрами Дмитрія Туптала [18] і проіснував до
кінця ХVІІІ ст., коли його було переведено до
Золотоноського Красногорського жіночого мо-
настиря. Архівні матеріали, в першу чергу «по-
служні списки» за 1771–1780 рр., розкривають
відомості про соціальний стан черниць, високий
рівень їхньої освіти, наводять біографічні дані,
а головне — свідчать, що це був центр не лише
гаптарства, а й іконопису. Зі 105 черниць монас-
тиря 68, як зазначалось, «рукоделий изучена»,
«с котрого питается», або ж «с котрого живет»,
«питается с рукоделиев». Це свідчення того, що
в Києво-Йорданському монастирі на зразок Фло-
рівського існували окремі майстерні, в яких чер-
ниці займались шитвом і утримували себе. Архі-
ви розкривають прізвища черниць, які займалися
іконописом, і окремо — найобдарованіших, що
виконували іконописні й гаптувальні роботи. Се-
ред них насамперед виділялися гаптарки Афана-
сія Данилова, Анфіса Чаянова, Євпраксія Петрен-
кова, Єропита Кнопева. Усі вони були з козачого
стану, письменні. В Україні не лише чоловіки
були іконописцями, а й жінки. Послужні списки
монастиря за 1771 р. називає 13 черниць, кожна
з них була «к церковному иконописческому по-
слушанию годна» або ж «к церковному иконо-
писческому послушанию годится». Така значна
кількість черниць, котрі займалися іконописом,
говорить про те, що тут існували окремі майстер-

ні, в яких не лише виготовлялись ікони, а й вико-
нувались прориси, іконописці працювали спільно
з гаптарками. Архіви розкривають нам прізвища
черниць Києво-Йорданського монастиря, які за-
ймалися іконописом: це Деменіана Агодолова,
Єлизавета Логвинова, Варсавія Каленикова, Єфі-
мія Воловатовна, Євтихія Стойковна, Іларія Гри-
цайкова, Феліада Хвещенкова, Клеопатра Свете-
нова, Макрена Пінчуковна, Манасія Стефанова,
Митрофана Биковна, Марфа Кситхосковна, Надія
Нестерова та ін. [18].

Особливо ігуменя відзначала здібності Єро-
піти Кнопевої, яка «в послушаниях церковных
риз шить, вновь поправлять и впредь к послуша-
нию церковному иконописческому годна» [19].
Це є свідчення, що ця майстриня поєднувала в
собі здібності як до гаптування, так і до іконо-
пису.

Видатним центром гаптування й іконопи-
су на Чернігівщині був жіночий Введенський
Ніжинський монастир, заснований на початку
ХVІІ ст. Тут здавна займалися золотошвейним
мистецтвом, у монастирі 1729 р. було відкрито
училище та майстерні з іконопису та золотного
гаптування [19]. Майстерня іконопису з 15 по-
слушниць приймала замовлення на ікони й вико-
нувала золотошвейні роботи для Чернігівського
архієрейського будинку та Єлецького монастиря
[16, с. 16].

Висновки. Таким чином, аналіз літургій-
ного шитва впродовж ХVІІІ ст. виявляє тісний
зв’язок із розвитком образотворчого мистецтва,
в першу чергу з митцями Києво-Лаврської іко-
номалярні. З 20-х рр. ХVІІІ ст. провідним цен-
тром стає Києво-Флорівський монастир. У його
роботах, особливо пов’язаних із творчою діяль-
ністю ігумені Олени, гаптування було доведе-
но до найвищих здобутків художньо-технічної
майстерності, що зорієнтовувались на кращі
досягнення західноєвропейського мистецтва.
Саме в цій царині стиль бароко досягнув свого
найвищого прояву. Опанування барокової сти-
лістики впливає на зміну художньо-образної мо-
делі на структурно-типологічному рівні. Зміни
відбуваються в переході на нові образно-сти-
лістичні засади барокового світобачення. Від-
бувається переосмислення поняття простору й
часу, а відтак — перехід площинної організації
розв’язання сюжету до тривимірного просторо-
вого середовища, зображення динаміки й руху,
об’ємно-просторового моделювання. Шитво
стає синтетичним мистецтвом, в якому разом
працюють гаптарка та іконописець. Кожний твір
вимагає спеціально розробленого попереднього
проекту іконописця, якій потім остаточно пере-
водиться в матеріалі гаптаркою.
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