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Садова-Мандюк О. Творче обличчя Ю. Буцманюка на
тлі новітніх тенденцій монументального релігійного ма-
лярства Галичини першої половини ХХ століття. У статті
подано аналіз особливостей авторської манери Ю. Буцманюка
на тлі новітніх тенденцій, пошуків та впливів у релігійному
монументальному малярстві Галичини на початку ХХ ст.
Плеяда видатних українських художників творила нове са-
кральне малярство, яке базувалось на синтезі давніх традицій
та національної культури. Світ переосмислень, узагальнень
та інтерпретацій молодий Ю. Буцманюк відкрив для себе
у співпраці з М. Сосенком. Згодом, здобувши академічну
освіту, він звернувся до національної та історичної тематики
в розписах храмів. Модерн захопив художника і виявився
визначальним у формуванні його мистецького світогляду. Най-
яскравішим зразком творчості Ю. Буцманюка став стінопис
церкви Пресвятого Серця Христового в Жовкві. Дослідження
та аналіз цього унікального твору розкривають оригінальну
творчу манеру митця, його індивідуальність та самобутність,
виокремлюючи постать художника з-поміж сучасників.
Ключові слова: Ю. Буцманюк, монументальне релігійне
малярство, розпис храмів.
Садова-Мандюк О. Творческое лицо Ю. Буцманюка на
фоне новейших тенденций монументальной религиозной
живописи Галичины первой половины ХХ века. В статье
представлен анализ особенностей авторской манеры Ю. Буц-
манюка на фоне новейших тенденций, поисков и влияний в
религиозной монументальной живописи Галичины в начале
ХХ в. Плеяда выдающихся украинских художников создавала
новую сакральную живопись, которая базировалась на синтезе
древних традиций и национальной культуры. Мир переосмыс-
лений, обобщений и интерпретаций молодой Ю. Буцманюк
открыл для себя в сотрудничестве с М. Сосенко. Впослед-
ствии, получив академическое образование, он обратился к
национальной и исторической тематике в росписях храмов.
Модерн захватил художника и оказался определяющим в
формировании его художественного мировоззрения. Самым
ярким образцом творчества Ю. Буцманюка стала стенопись
церкви Прсв. Сердца Христа в г. Жовкве. Исследования и ана-
лиз этого уникального произведения раскрывают оригиналь-
ную творческую манеру, индивидуальность и самобытность
художника, выделяя его фигуру из числа современников.
Ключевые слова: Ю. Буцманюк, монументальная религиоз-
ная живопись, роспись храмов.
Sadova-Mandyuk O. Creative Face of Yu. Butsmaniuk Against
the Background of the Latest Trends in the Monumental Reli-
gious Painting of Galicia in the First Half of the 20th Century.
Background. Yulian Butsmaniuk (1885–1967) is an outstanding
Ukrainian artist of the fi rst half of the 20th century. The artist’s
creative work is little studied and requires complex elaboration,
in which the relevance of the study lies.
Objectives. The analysis of the creative manner of Yu. Butsmaniuk
in the fi eld of monumental religious painting on the background
of the art of his contemporaries who worked in Galicia in the fi rst
half of the 20th century.
Methods. The research methodology includes general scientifi c
methods of analysis and synthesis, description and explanation.
The West Ukrainian art of the early twentieth century was devel-
oping along with general European cultural processes, and was
completely captured by the latest trends and experiments. The
searches of the novelty were present in the works of many Gali-
cian artists of that time, in particular, M. Sosenko, M. Boychuk,
M. Osinchuk, and also Yu. Butsmaniuk. M. Sosenko became the
key fi gure in the artistic life of the young Yu. Butsmaniuk.
This man was one of the fi rst artists, who started creating a new
monumental painting, which, on the one hand, was based on the

ancient national culture, and on the other hand, was full of the signs
of a new era. Having started the cooperation with M. Sosenko,
Yu. Butsmaniuk also became enthusiastic about creating a new
religious painting, and later, working independently, created his
own original style of sacred building decoration.
A great impetus to the development of the artist’s talent was study-
ing at Krakow Academy of Arts, which was attended by almost
all Galician artists of the beginning of the 20th century. Thanks to
the lessons of well-known professors Yu. Butmaniuk practicing
in drawing, portrait painting and landscapes, also gained special
practical skills on the restoration works of one of the cathedrals in
Krakow. Applying the acquired learning methods of monumental
painting, the artist developed and enriched them, which was refl ected
in his painting of the chapel in the monastery church of Zhovkva.
Another outstanding representative of Krakow secession was the
artist V. Tetmayer (1861–1923). His wall-painting series, appar-
ently, strongly impressed the imagination of the young Yu. But-
smaniuk. Later on, similar ideas of these artists could be traced in
the paintings of the church in Zhovkva, which could have arisen
because of the fact that they had the same, sometimes common,
sources of inspiration. One of such common origins was Krakow
Academy of Arts, which established the system of knowledge and
formed aesthetic tastes.
A little bit earlier than Yu. Butsmaniuk, two other well-known artists
were studying at the same academy – the Ukrainian M. Boychuk and
the Pole K. Sikhulskyi. Taking the ancient iconographic version as a
basis of the composition, M. Boychuk presented it in his interpreta-
tion. Yu. Butsmaniuk, who was painting the chapel in Zhovkva at
that time, also provided Ukrainian features to his paintings. But they
were introduced into the work performed in another art language –
the language of Modern. This great desire for the creation of his
national art unites Yu. Butsmaniuk, M. Boychuk and M. Sosenko,
although it was manifested in various forms of authors’ interpreta-
tions. M. Boychuk’s fellow member of course, K. Sikhulskyi fully
accepted the Modern. The interesting fact is that K. Sikhulskyi tried
to realize himself as an artist of mural painting, designing projects for
stained-glass windows and mosaics. Such compositional techniques,
coloring, the use of gold and elements of folk art bring together the
works of Yu. Butsmaniuk and K. Sikhulskyi, who lived at the same
time and together were representing the art of Galicia.
After the disasters of the First World War, the artists received the
fi rst orders to paint the temples after a long break, many of which
had not been decorated because of the lack of time, and some were
damaged during the war. The buildings of Lviv Greek Catholic
Seminary and its church were extremely ruined during the events
of 1918–1919. After the fi xing up of this complex of buildings,
there was a need for their decoration. P. Kholodnyi was invited
to create the iconostasis and the painting of the seminar chapel
of the Holy Spirit, whose work subsequently became one of the
greatest artistic phenomena in the religious painting of the 1920s.
As the ideological plan of the iconostasis and painting belonged
to one author, the harmonious unity of the ensemble is present.
The light gamma of most icons promotes the feeling of lightness
and immateriality of the depicted fi gures.
The colleague of P. Kholodnyi was the artist Yu. Mahalevskyi
(1876–1935). The student of I. Riepin repeatedly heard blaming
from his contemporaries for excessive attachment to academism
and the lack of modern searches. However, Yu. Mahalevskyi, ac-
cording to his natural instincts or subjective views, continued to
work in the same direction. While working in different genres, the
artist often performed orders related to the painting of churches
and the making of icons for iconostases, which a lot of churches
Galicia appreciated much. Often, the artist attracted his colleagues
to the cooperation, in particular the artists O. Kharkiv (1897–1939)
and O. Karpenko.
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In 1935 Yu. Mahalevsky could not complete his wall painting of
the Church of St. George in the city of Rava-Ruska because of the
disease. Yu. Butsmaniuk agreed to fi nish the decoration in 1938, and
performed a painting in a style typical of him. As a result, works by
two artists, almost contemporaries, exist in one temple side by side,
which makes it possible to see how different their paths in art were.
In the religious art of Galicia of the 20–30s the duet of such
powerful artists as P. Kovzhun and M. Osinchuk declared itself
loudly. Having completed the fi rst joint church paintings, the
artists created their own unique style. The paintings by M. Osi-
nchuk and P. Kovzhun are distinguished by their characteristic
decorative manner.
Results. The above-mentioned artists who worked at the turn
of the 19th and the 20th centuries in Galicia are the greatest
spokesmen for new ideas in the monumental church painting.
Appealing to Byzantine sources and folk motifs was inherent to
that time. However, these artists managed not only to learn the
ideas of antiquity, but also to transfer them with the help of new
plastic means, to create integral complexes, which for a long time
became the best examples of religious art. Yu. Butsmaniuk’s art
is inextricably linked with that age.
Conclusions. The works of the master reveal the features inher-
ent to his contemporaries, but a new look at the decoration of the
temples, in particular, the development of the ideological and
theological program, distinguishes his author’s style among most
artists of Galicia.
Keywords: Yu. Butsmaniuk, monumental religious painting,
church painting.

Постановка проблеми у загальному ви-
гляді та її зв’язок із важливими науковими
чи практичними завданнями. Аналіз творчої
манери Ю. Буцманюка в галузі монументально-
го релігійного малярства на тлі мистецтва його
сучасників, що працювали в Галичині в першій
половині ХХ ст., є важливим з огляду на недо-
статнє вивчення художньої спадщини митця,
проявів його таланту та особливостей фахових
прийомів. Дослідження його авторського почер-
ку, формальних засобів, ідейного навантаження
творів у порівняльному аналізі з творчістю того-
часних митців дозволить виявити спільні ознаки
тогочасних мистецьких процесів, що відбувались
у цілому регіоні. Виокремлення індивідуальних
рис творчості Ю. Буцманюка дасть змогу ви-
значити його авторство у виконаних спільно з
іншими митцями проектах. Представлена робота
виконана в рамках дисертаційного дослідження.

Аналіз досліджень і публікацій. Сьогодні
мистецький доробок Ю. Буцманюка все ще за-
лишається малодослідженим. Про художника
коротко повідомляється в ряді публікацій із
вивчення західноукраїнських мистецьких про-
цесів поч. ХХ ст., а його малярство у жовківській
церкві частково описується в окремих друкованих
працях. Художника часто згадують дослідники
творчості М. Сосенка, котрий деякий час пра-
цював з Ю. Буцманюком. Мистецьку спадщину
художника вперше ґрунтовно проаналізував
С. Гординський у своїй статті «Малярство Юліяна
Буцманюка на тлі його доби» [5, с. 9–13], вписав-
ши його ім’я в ряд творців нового українського
релігійного малярства. О. Сидор у статті «Мис-
тецьке кредо Юліяна Буцманюка» [12, с. 132–142]
розглянув творчість майстра, характеризуючи
найприкметніші ознаки тогочасного мистецького
життя. Як продовження цих досліджень у запро-
понованій статті розглядаються основні риси
монументального малярства Ю. Буцманюка в
порівнянні з творчістю інших художників-мону-
менталістів Галичини.

Формулювання цілей статті. Метою статті
є виявлення джерел інспірацій творчості Ю. Буц-
манюка, встановлення залежності від історичних,
культурно-мистецьких процесів поч. ХХ ст., по-
рівняння авторської манери митця в релігійному
малярстві з характерними рисами творів інших
художників Галичини.

Виклад основного матеріалу дослідження.
Західноукраїнське образотворче мистецтво по-
чатку ХХ ст., розвиваючись у руслі загальноєв-
ропейських культурних процесів, було захоплене
новітніми течіями та експериментами. Пошуки
нового присутні у творчості багатьох тогочасних
галицьких митців. Українські художники, які
працювали в Галичині наприкінці ХІХ ст. і були
представниками старшого покоління, зокрема
К. Устиянович (1839–1903), Т. Копистинський
(1844–1916), С. Томасевич (1859–1932), тяжіли
до академічного реалізму і якщо навіть вводили
формальні та ідейні нововведення у свої твори, то
робили це з великою обережністю. Проте їх мо-
лодші сучасники виявились більш відкритими до
того, що пропонувало нове мистецтво. Захоплен-
ня імпресіонізмом і символізмом та надзвичайний
вплив модерну визначили їхню творчість. «Імп-
ресіонізм освіжив палітру, сецесія декоративно
збагатила хвилюючу лінію і площину, символізм
ускладнив зміст, — усе разом виразило стан
мистецтва кінця ХІХ століття» [9, с. 29]. О. Но-
ваківський і І. Труш, М. Сосенко і О. Курилас, які
пройшли навчання у вже реорганізованій новим
ректором Ю. Фалатом Краківській академії мис-
тецтв, відкрили своєю творчістю нову сторінку в
українському малярстві. Їхні здобутки виявились
певним дороговказом для молодших сучасників
М. Осінчука, М. Федюка, а також багатьох інших,
в тому числі і Ю. Буцманюка.

Ключовою фігурою у творчому житті мо-
лодого Ю. Буцманюка став М. Сосенко. Пропра-
цювавши разом протягом трьох років, старший
товариш і вчитель відкрив перед юнаком нове
бачення церковного малярства та спрямував
молодого митця на навчання до Краківської
академії. Сам М. Сосенко в минулому був сту-
дентом мистецьких навчальних закладів Кракова,
Мюнхена та Парижа, а повернувшись до Львова,
відразу високо зарекомендував себе у творчих
колах, дебютуючи на Всеукраїнській мистецькій
виставці 1905 року [11, с. 604]. Подальшу свою
творчість М. Сосенко часто пов’язує з монумен-
тальним мистецтвом, усуваючи на другий план
улюблений пейзаж [1, с. 216]. Декорування цер-
ков спонукало художника до опрацювання нової
системи розпису, оскільки оздоблення церковних
інтер’єрів поч. ХХ ст. було дуже бідним. Як за-
значив М. Осінчук, «орнаментика складалася в
них з трафаретної вишивки, а фігуральні кар-
тини бували копіями дешевеньких, ярмаркових
образів. Селянство приймало це малярство, бо
інакшого не було» [7, с. 20]. М. Сосенко одним
із перших художників «пориває всякий зв’язок
з шаблоновим загально прийнятим в Галичині
малюванням» [10, с. 5] і починає творити нове
монументальне малярство, з одного боку, постав-
лене на основи давньої національної культури,
а з іншого —  наповнене ознаками нової доби.



Стиліст-декоратор, як його назвав М. Голубець,
обирав за зразок іконописну традицію, що «на
межі Сходу і Заходу, не була ані візантійська ані
західна але синтетична —  в строгі рямці візан-
тійського канону вливала молоду кров життя і
його ритму» [2, с. 149].

Упродовж наступних років художник роз-
писував церкви і, заприятелювавши з Ю. Буцма-
нюком, який мав певний досвід у монументальних
розписах, залучив його до співпраці. Молодий
митець також пройнявся створенням нового ре-
лігійного малярства, яке розвивав М. Сосенко, і
згодом, працюючи вже самостійно, створив свою
авторську манеру декорування сакральних споруд.

Особливо цікавими є роки спільної роботи
митців. Обидва художники, і Ю. Буцманюк, і
М. Сосенко, співпрацюючи, творили мистецтво,
яке повністю оновлювало галицьке релігійне
малярство. Маючи професійну освіту і будучи
добрими колористами, вони намагались осучас-
нювати стінопис церков і новими пластичними
засобами, і новим змістом. Їхні палітри, сповнені
холодних барв, доповнюються золотом, широке
застосування якого було притаманне модерну. По-
шуки національних мотивів та усвідомлення своєї
самобутності також захоплювало обох митців.

Безперечно, що вплив М. Сосенка на молод-
шого колегу був дуже великим, про що пізніше
згадував і сам Ю. Буцманюк. Багато спільних
рис можна віднайти в їхній творчості, зокрема
у формальних засобах, позначених впливом мо-
дерну. Проте виконаний спільно розпис церкви
Воскресіння Господнього в Рикові (1908), де
існує гармонійна єдність стінопису, демонструє
і різницю в авторському почерку і авторській
техніці кожного з майстрів. Індивідуальні риси
творів митців проявлені через особливості ха-
рактерів і внутрішніх емоційних станів. Образи
святих, створені М. Сосенком, більш ліричні,
орнаментика нагадує стилізовані рослинні й
геометричні орнаменти стародруків, колористи-
ка більш м’яка і спокійна. Натомість авторській
манері Ю. Буцманюка притаманні експресія та
динамізм. Лики його святих виконані в холодній
гамі, а декоративні елементи співставляються на
контрастах кольорів. Мабуть, Ю. Буцманюк, роз-
почавши роботу з М. Сосенком, уже мав достатні
малярські навики, які здобув у своїх вчителів
Т. Рибковського та Е. Пітша, і тому в його ранній
творчості присутня та ж художня мова, яка буде
характерною і для пізнішої творчості майстра.

Великим поштовхом у розвитку таланту
митця було навчання у Кракові, який на той час
«уже мав історичну тяглість української культур-
ної присутності» [15, с. 220]. Краківська академія
мистецтв, котру пройшли майже всі галицькі
художники поч. ХХ ст., була для них тією alma
mater, що відкривала не лише таємниці фаху, але
й знайомила з новими європейськими течіями та
напрямками. Навчаючись у відомих професорів,
Ю. Буцманюк, вправляючись у рисунку, портрет-
ному малярстві та пейзажі, також отримав осо-
бливі практичні навики в роботах з відновлення
катедрального костелу Кракова. Відомі вже на той
час митці залучили свого вихованця до рестав-
рації вітражів, що дозволило йому опанувати ще

одну техніку. Вітражі, мозаїки та розписи С. Ви-
спянського та Й. Мегофера виявилися джерелом
натхнення для багатьох українських студентів
краківської академії. Спільні з Й. Мегофером мо-
тиви можна спостерігати і в розписах М. Сосенка,
який хоч і не був його учнем, проте добре знав і
твори, і проекти польського художника. Напри-
клад, схожий мотив тла, викладений у формі лус-
ки, який так часто застосовував М. Сосенко, був
запроектований Й. Мегофером у 1901–1902 рр.
для декорації скарбниці катедри на Вавелі. Так
само і Ю. Буцманюк перейняв у наставників деякі
композиційні рішення та насичену колористику.
Застосовуючи набуті під час навчання прийоми
монументального малярства, митець розвиває
їх і збагачує. Химерно закручені хмари, що слу-
жать тлом для постаті Архістратига Михаїла в
жовківській каплиці (іл. 1), нагадують малярство
С. Виспянського. Разом із формальними засобами
модерну, засвоєними митцем у Кракові, розпис
каплиці відображає ідейне звучання символізму,
що в першу чергу проявляється в піднесеному
ідеалістичному настрої твору.

Ще одним видатним представником краків-
ської сецесії поряд із С. Виспянським та Й. Ме-
гофером був художник В. Тетмаєр (1861–1923).
Його стінописні цикли виявились одними з
найкращих зразків стилю. У 1902 р. він декорує
каплицю св. Трійці в катедральному костелі на
Вавелі, в 1904–1908 рр., разом із митцем Г. Узємб-
ло, — костел Вознесіння Богородиці в польсь-
кому містечку Сосновцю, у 1909 р. — костел
св. Миколая в Каліші та декілька інших храмів
[17, с. 351]. У вавельській каплиці стилістичною
мовою сецесії В. Тетмаєр зображає сцену «Пан-
теон великих поляків». Колористика та компози-
ційні рішення В. Тетмаєра сильно вразили уяву
молодого Ю. Буцманюка, і згодом у розписах
церкви в Жовкві він створює свій пантеон ге-
роїв України. Невідомо, чи бачив Ю. Буцманюк
розписи В. Тетмаєра у костелі в Сосновцю. Але
дивним чином збігаються ідеї обох майстрів у зо-
браженні погрудь ангеликів на підпружних арках.
До речі, схожим мотивом декорував підпружні
арки художник Юліан Крупський (1872–1954)
у костелі Вознесіння Богородиці в Гніздичеві
(Львівщина), представивши повнофігурні постаті
ангелів. Схожі ідеї у творчості різних художників
могли виникати через те, що в них були спільні
джерела інспірацій. Одним із таких витоків, що
укладав систему знань та формував естетичні
смаки, була Краківська академія мистецтв.

Трохи раніше від Ю. Буцманюка в цій же
академії навчались іще два відомі художники:
українець М. Бойчук та поляк К. Сіхульський.
Їхніми викладачами були ті ж самі професори, що
згодом викладали й у молодого Ю. Буцманюка.
І М. Бойчук, і К. Сіхульський, як найкращі випус-
кники 1904 р., були відзначені срібними медаля-
ми. Проте різними були їхні шляхи в мистецтві.
М. Бойчук, який у своїй творчості звертався до
традицій візантійського мистецтва, вів пошук
нових форм українського монументального
малярства, котрі вилились у так званий неовізан-
тинізм. Сьогодні про малярство М. Бойчука на
релігійну тематику можна судити лише за окре-
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мими творами. Відома його «Тайна вечеря» (1910)
демонструє оригінальну авторську манеру, яка, за
словами С. Гординського, несе «примат ритмічної
гармонії» [4, с. 176]. Узявши за основу композиції
давній іконографічний варіант, М. Бойчук подає
його у своїй інтерпретації, де графічний прийом
переважає над живописністю, а символізм — над
епічною розповіддю. Ю. Буцманюк, який вико-
нував у цей час розпис каплиці в Жовкві, також
надавав українських рис своєму малярству. Але
вони були введені у твір, виконаний іншою об-
разотворчою мовою — мовою модерну (іл. 6).
Ця велика тяга до створення свого національного
мистецтва об’єднує Ю. Буцманюка з М. Бойчуком
та М. Сосенком, хоч вона і проявилась у різних
формах авторських інтерпретацій. Як зауважив
С. Гординський, «Сосенко став на шлях творення
стилю. І якщо ми все ж таки піонером неовізан-
тійського стилю уважаємо Михайла Бойчука, так
це тому, що Сосенко був радше практик, а Бойчук
і практик і теоретик… Стиль, застосовуваний
Буцманюком у його церковних працях, був у пря-
мому зв’язку із згаданими мистцями» [5, с. 10].

Однокурсник М. Бойчука, К. Сіхульський,
навчаючись у С. Виспянського та Я. Мальчевсько-
го, повністю акцептує модерн. Його ранні роботи
позначені великим впливом учителів. Згодом у
своїй творчості він не раз звертається до прита-
манних модерну тем. Так само, як і його великі
попередники Т. Аксентович і Л. Вичулковський,
він відвідує Карпати, захоплюється гуцульською
тематикою і створює низку робіт побутового
жанру. Але для нашого аналізу є цікавим той
факт, що К. Сіхульський пробував реалізувати
себе і як монументаліст, розробляючи проекти
для вітражів і мозаїк. Відомим є його триптих
«Гуцульська Мадонна» (1914) [16, с. 4], який
створювався як картон до мозаїки. Діва Марія з
Дитям та два ангели представлені в народному
одязі. Тло позаду них імітує золоту смальту, а
яскраві крила ангелів посилюють кольорове
звучання всього твору. Обидва ангели, що стоять
на колінах у низьких поклонах, намальовані в
профіль. Їхні напівскладені крила передають
стриману напругу. Схоже вирішення фігур ангелів
зустрічаємо й у Ю. Буцманюка, який використав
схожу композицію у своїх тридільних заставках
до часопису «Місионар» та для триптиха одного з
бічних вівтарів у церкві св. Юрія в Яворові (іл. 8).
Центральне зображення в часописах представлене
символічною композицією, а у вівтарі знаходиться
постать Ісуса Христа. Ілюстрація до часопису,
виконана 1912 р., містить зображення ангелів із
похиленими в молитві головами та складеними на
грудях руками. Їхні напівскладені крила віялами
заповнюють простір довкола. І Ю. Буцманюк, і
К. Сіхульський використовують однаковий при-
йом, малюючи крила, що завжди є більшими,
ніж передбачена для них площина, і виходять за
рамки. Те ж саме бачимо і в жовківській каплиці
в зображеннях ангелів у намальованих вікнах на
північній стіні. Подібні композиційні прийоми,
колористика, використання золота й елементів на-
родного мистецтва зближують творчість Ю. Буц-
манюка і К. Сіхульського, які жили в один час і
разом представляли мистецтво Галичини.

Значний період творчості Ю. Буцманюка,
пов’язаний з національно-визвольними змаган-
нями в лавах УСС, багато в чому є спорідненим
з діяльністю інших українських митців того часу.
Неабияку активність у мистецьких процесах, що
відбувались як у зонах бойових дій, так і на мир-
них територіях, проявили сучасники художника
О. Курилас, І. Іванець, М. Осінчук, Л. Гец, а в
лавах УНР — П. Холодний, П. Ковжун, Ю. Мага-
левський, О. Харків та багато інших. Замальовки
картин бою і хвилин відпочинку, фотографування
важливих подій, ілюстрування часописів і вла-
штування виставок як під час війни, так і згодом
у таборах для інтернованих були проявами фаху,
а часом навіть світлими сторонами важких жит-
тєвих обставин, у котрих творили митці. Після
лихоліть Першої світової війни культурне життя
Галичини отримало свіжий струмінь після пере-
їзду до краю багатьох культурних діячів, у тому
числі й художників з Великої України.

У 1920-х рр. мистецьке життя Львова ожило.
Навіть незначне економічне піднесення привело
до розвитку графіки, яка була затребувана ви-
давцями друкованих видань і підприємцями для
розроблення реклами та оформлення виставок. Як
зазначив Р. Яців, відбулась «гармонізація зусиль
підприємців і митців у наданні національному
господарському життю нового естетичного ви-
міру» [14, с. 85]. Митці знаходили собі роботу
викладачів у художніх школах, гуртувалися в
різноманітні об’єднання, організовували перші
виставки. У цей же час дехто з них після трива-
лої перерви отримали замовлення на виконання
розписів храмів. Ще до Першої світової війни
у Галичині велись масштабне зведення нових
мурованих та перебудова старих дерев’яних
церков — у переважній більшості за надзвичайно
популярними проектами відомого архітектора
В. Нагірного. Багато з цих храмів залишились
не упорядкованими чи взагалі не закінченими, а
деякі з них постраждали від воєнних дій. І лише
після завершення війни для українців стало мож-
ливим оздобити свої святині.

Великих руйнувань під час подій 1918–
1919 рр. у Львові зазнали приміщення Львів-
ської греко-католицької духовної семінарії та
її церкви. Після наведення ладу зі спорудами
комплексу виникла потреба їхнього декорування.
Для створення іконостаса і розпису семінарської
каплиці Св. Духа було запрошено П. Холодного,
твір якого згодом став одним із найбільших мис-
тецьких явищ у релігійному малярстві 1920-х рр.
Переїхавши в Галичину, П. Холодний виконав
декілька замовлень, які виокремили його ім’я
з-посеред багатьох сучасників. Перебуваючи у
Львові, він з великим захопленням вивчав давній
іконопис, його техніку, а також пробував себе в
галузі реставрації [3, с. 14]. При цьому багато
малював, вдосконалюючи свій неповторний ав-
торський почерк. Мабуть, мистецьке виконання
проектів вітражів для вікон Успенської церкви,
розпис на фасаді церкви св. Миколая, реставрація
чудотворної ікони Зарваницької Богородиці та
інші роботи викликали зацікавлення о. Йосифа
Сліпого творчістю художника, і йому було за-
пропоновано розписати семінарську каплицю



та виконати іконостас. Над цим П. Холодний
працював протягом 1926–1928 рр., хоча про-
ект іконостаса, мабуть, опрацьовувався ним ще
1925 року [13, с. 51]. Конструкцію іконостаса
виготовив А. Коверко, а в розписі каплиці П. Хо-
лодному допомагали Ю. Магалевський та В. Гудз
[13, с. 54]. Оскільки ідейний задум іконостаса і
розпису належав одному автору, відчувається гар-
монійна єдність усього ансамблю. На жаль, про
настінне малярство сьогодні можна судити лише
за збереженими чорно-білими фотографіями та за
досить яскравим описом 1920-х рр. [8, с. 27–34].
Приміщення каплиці було видовженим прямокут-
ним залом із пласкою стелею і важко піддавалось
для укладання сакральної програми розпису.
Мабуть, це й зумовило зображення на його стінах
християнських символів і орнаментики, а вся
головна увага зосереджувалась на іконостасі,
який був домінантою інтер’єру. Малярство ікон
П. Холодного, яке базувалось на давніх іконо-
графічних зразках, за своєю сутністю було цілком
модерне. Богословський ідейний акцент у побу-
дові композицій завжди підсилювався кольором.
В іконі «Воскресіння Христове» на темному
сіро-синьому тлі зображено майже білу постать
Спасителя у великій ясній мандорлі [13, с. 75].
Світло, яке ллється від воскреслого Господа,
освічує одяг ангела з великими червоними кри-
лами, що стоїть навколішки ліворуч. Графічність
рисунку нівелюється кольоровим звучанням, яке
передає емоційність одного з найважливіших мо-
ментів Євангельської події. Світла гама більшості
ікон сприяє відчуттю легкості, нематеріальності
зображених постатей. Цей світлий настрій, ма-
буть, є абсолютним відображенням стану душі
П. Холодного, його ставлення «з незвичайною
любов’ю» до навколишнього світу [8, с. 69].

Колегою П. Холодного, «який найтонше
міг розуміти природу творчості свого ровесника
з огляду на джерела, петербурзький академіч-
ний родовід та деякі вузькоспецифічні питання
методу» [14, с. 166], був Ю. Магалевський
(1876–1935). Учень І. Рєпіна не раз чув від су-
часників докори за надмірну прив’язаність до
академічного реалізму і брак модерних пошуків
[14, с. 170–171]. Проте Ю. Магалевський у міру
своїх природних задатків чи суб’єктивних погля-
дів продовжував працювати в тому ж руслі. Він
створив десятки портретів, пейзажів, замальовок
давніх архітектурних пам’яток, багато працював
як ілюстратор. Після війни, опинившись у Львові,
Ю. Магалевський стає одним із найактивніших
членів Українського товариства допомоги емі-
грантам з України, а знайти роботу за фахом
йому допомагають П. Холодний та П. Ковжун
[14, с. 165]. Працюючи в різних жанрах, художник
часто виконує замовлення, пов’язані з розписом
церков та виготовленням ікон для іконостасів,
чим завдячує йому низка храмів Галичини.
Часто митець залучав до співпраці своїх колег-
наддніпрянців, зокрема художників О. Харківа
(1897–1939) та О. Карпенка.

Саме з цими митцями протягом 1924 року
Ю. Магалевський виконує розпис у церкві По-
крову Прсв. Богородиці в Старому Селі, що на
Жовківщині. Свої підписи вони залишили на

композиціях у вівтарній частині. Ю. Магалев-
ський намалював тут «Поцілунок Юди» (іл. 4),
О. Карпенко представив «Молитву про чашу»
(іл. 5), а О. Харків зобразив постаті святих князя
Володимира і княгині Ольги. Пластична мова,
з легким відлунням модерну, всіх трьох митців
була близькою, що утруднює ідентифікацію їхніх
непідписаних творів. Особливо схожими вигля-
дають роботи Ю. Магалевського та О. Карпенка.
Хоча митці свідомо виконували композиції в
єдиній тональності, різниця авторської манери
майже не відчувається ні в передачі об’єму, ні в
дещо посиленій графічності малюнку, ні в спро-
бах декоративної стилізації. Також у роботах усіх
трьох художників проступають риси академіч-
ного реалізму. Зокрема це стосується побудови
композицій, передачі ефектів освітлення, які
часто дисонували зі спробами більш модерного
вирішення драперій. Для цієї ж церкви Ю. Ма-
галевський створив низку ікон для іконостаса й
вівтарів. Ці твори відрізняються від монументаль-
них робіт художника. І хоча в них проявляються
деякі нові риси, в переважній більшості це пере-
січні образи, що тиражувались малярами на всій
Галичині й подобались широкому загалу. З усіх
ікон цієї церкви вирізняється лише храмова ікона
Покрову Прсв. Богородиці, яка наділена рисами
символізму та декоративністю модерну. Золотий
тризуб, що увінчує великий щит із написом,
образи простих селян у свитах, які завмерли
навколішки в молитві, розлога панорама села з
церквою на задньому плані наповнюють твір на-
ціонально-патріотичною тематикою, котра була
лейтмотивом у творах багатьох художників того
часу. Ю. Магалевський, як і інші митці-сучасни-
ки, що жили в період активної самоідентифікації
національної культури, намагався творити своє
мистецтво, яке відповідало б духу епохи.

У 1935 році Ю. Магалевський не зміг через
хворобу завершити свій стінопис святоюрської
церкви у Раві-Руській (Львівська обл.). Закінчити
декорацію взявся 1938 року Ю. Буцманюк, який
виконав розпис у характерній для нього манері
(іл. 2). Його авторський почерк сильно відріз-
нявся від малярства Ю. Магалевського (іл. 3), і
орнаментальні мотиви не є співзвучні з уже ви-
конаними. Можливо, Ю. Буцманюк таким чином
хотів виділити свою частину роботи і не уподі-
бнюватись до свого попередника, а можливо,
працював зі звичними йому формами, узгоджу-
ючи стінопис лише колористично. У результаті в
одному храмі існують поруч роботи двох митців,
майже ровесників, що дає змогу побачити, на-
скільки різними були їхні шляхи в мистецтві.

Твори П. Холодного, Ю. Магалевського,
О. Карпенка, О. Харківа виділялись на тлі то-
гочасного галицького малярства. З одного боку,
новітні пошуки характерні для митців епохи, а
з іншого — відданість традиції по-різному про-
являлась у їхніх роботах і залежала від індивіду-
ального таланту.

У релігійному мистецтві Галичини 1920–
1930-х рр. голосно заявив про себе дует таких по-
тужних художників, як П. Ковжун та М. Осінчук.
Молоді та сповнені енергії митці були організато-
рами й учасниками виставок, творчих об’єднань,
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Іл. 1. Ю. Буцманюк. Архістратиг Михаїл.
1910−1911 рр. Стінопис каплиці церк-

ви Прсв. Серця Христового, м. Жовква,
Львівська  обл. Фото автора 2014 р.

Іл. 2. Ю. Буцманюк.
Орнамент. 1938 р. Стінопис

церкви св. Юрія, м. Рава-
Руська, Львівська обл.

Фото автора 2018 р.

Іл. 3. Ю. Магалевський. Орнамент.
Стінопис церкви св. Юрія,

м. Рава-Руська, Львівська обл.
Фото автора 2018 р.

Іл. 4. Ю. Магалевський. Поцілунок Юди. 1924 р. Стінопис церкви Покрову Прсв. Богородиці,
с. Старе Село, Жовківський р-н, Львівська обл. Фото автора 2016 р.



Іл. 5. О. Карпенко. Молитва про чашу. 1924 р. Стінопис церкви Покрову Прсв. Богородиці,
с. Старе Село, Жовківський р-н, Львівська обл. Фото автора 2016 р.

Іл. 6. Ю. Буцманюк. Моління про чашу.
1939 р. Стінопис церкви Прсв. Серця

Христового, м. Жовква, Львівська обл.
Фото автора 2006 р.

Іл. 7. М. Осінчук, П. Ковжун. Ангели з монограмою. 1936 р. Стінопис
церкви Вознесіння Господнього, с. Новий Витків, Радехівський р-н,

Львівська обл. Фото автора 2009 р.

Іл. 8. Ю. Буцманюк. Ікони до вівтаря «Прсв. Серце
Христове», 1930-ті рр., церква св. Юрія, м. Яворів,

Львівська обл. Фото автора 2013 р.

Іл. 9. А. Манастирський. Ікони до вівтаря «Прсв. Бого-
родиця — Непорочне зачаття», 1934 р., церква св. Юрія,

м. Яворів, Львівська обл. Фото автора 2013 р.
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авторами критичних статей про мистецтво, а також
проявили себе і в царині монументального маляр-
ства. Виконавши перші спільні розписи у Грима-
лові (1927) та Сокалі (1929), художники створили
свій неповторний стиль. В основі побудови по-
статей, малювання яких належало М. Осінчуку,
лежав поділ кольору на три тони, за допомогою
яких декоративно моделювалися світлотіньові
переходи. П. Ковжун, взявши на себе проектуван-
ня та розробку орнаментів, також орієнтувався на
схожий принцип, використовуючи в багатьох ви-
падках різні відтінки одного кольору. Характерні
риси малярства обох художників простежуються і
в їхніх станкових роботах та графіці (іл. 7).

Вивчення українського іконопису та давніх
фресок привело М. Осінчука до розроблення
нових образотворчих форм. У статті «Ікона» ху-
дожник зазначає, що «якщо наше мистецтво має
мати своє обличчя, то мусить респектувати іконну
традицію, себто мусить оперти свій дальший роз-
виток на мистецтві ікони» [7, с. 20]. Разом зі сво-
їми сучасниками, які вели пошук нових шляхів в
українському малярстві, М. Осінчук трансформує
іконописні традиції, створюючи свою авторську
пластичну мову. Через оновлення іконопису та
впровадження змін у церковне малярство худож-
ник бачив можливість донести ідеї відродження
національної культури до українського селянства.
Він писав, що «цю зміну треба було впроваджу-
вати в першу чергу в сільську церкву, бо це було
місце, в якому переважна частина нашого наро-
ду — наше селянство — могла стрінутися з мис-
тецтвом» [7, с. 20]. Згодом, живучи в еміграції у
США, він продовжив у такому ж образотворчому
руслі малювати ікони, які займали значне місце в
його творчості [7, с. 38–93].

Мотиви монументальних орнаментів
П. Ковжуна, які так ідейно і формально співпа-
ли з фігуративними композиціями М. Осінчука,
знаходимо в його графіці. Ще до того, як митець
почав брати участь у розписах церков, він уже був
знаним художником зі своєю творчою манерою
і великим мистецьким доробком. П. Ковжун, за
словами С. Гординського, «з великою легкістю
поєднував хоч би традиційне українське баро-
ко — з експресіонізмом, навіть футуризмом,
трактуючи їх завжди з суто малярського погляду,
себто, передусім, з погляду взаємного відношення
темних і ясних площин» [6, с. 34]. Розвиваючи у
своїй графіці національні мотиви, митець пере-
бував у постійному пошуку, а його творчість була
інспірована різними джерелами. Обкладинка до
твору І. Франка «Панські жарти» (1921) нагадує
графічні кінцівки стародруків XVII–XVIII ст., а
ілюстрація до його ж «Днів журби» (1922) че-
рез посилену декоративність та плавність ліній
промовляє рисами модерну. Прямий зв’язок
ілюстрацій П. Ковжуна з його монументальною
орнаментикою закріплюється з початком розпису
церков, і вже на обкладинці до твору М. Голубця
«За український Львів» (1927) з’являється улю-
блена стилізація переплетених стебел із бутонами
квітів та перехоплених стрічкою галузок. Згодом
мотиви з розписів та книжкових ілюстрацій стали
ще ближчими, і, використавши напрацювання в
монументальному малярстві, художник створив

такі графічні роботи, як обкладинка до збірки
О. Олеся «Поезії» (1931), плакат «Третій здвиг
Сокільства» (1934).

Розписи М. Осінчука та П. Ковжуна виді-
ляються своєю підкресленою декоративністю.
Застосовані митцями формальні засоби та колір
особливо органічно поєднались із архітектурни-
ми формами церков, збудованих за проектами
В. Нагірного. Інтер’єри цих споруд із кольоро-
вим заскленням вікон, ужитковими предметами
А. Коверка та А. Сабарая, доповнені іконами
О. Куриласа, В. Дядинюка і А. Скрутка, виявляли
синтез мистецтв, характерний для модерну. Проте
в пошуках оригінального і водночас національно-
го стилю обидва митці у своїх монументальних
роботах упускали опрацювання такого важливого
завдання, як богословська програма розпису.
Їхній стінопис містив лише деякі елементи дав-
ньої системи декорування храму. У переважній
більшості церков були представлені ті самі
повнофігурні постаті на великих одноколірних
площинах, бані та склепіння увінчувались різ-
ними варіантами хрестів, а окремі композиції,
мабуть, обиралися за бажанням замовника. На-
ціональна тематика також не завжди вводилась
митцями в малярство. В одиничних випадках
зображувались калина та тризуби як символи
пам’яті про недавні визвольні змагання. Усе ж
їхній внесок у розвиток церковного малярства був
великим. Народ сприйняв розроблений митцями
варіант декору, свідченням чому були численні
замовлення. Протягом дванадцяти років спільної
праці художники розписали більше десяти цер-
ков. Згодом в еміграції М. Осінчук продовжив
виконувати монументальні розписи, але в них
уже нічого нового не з’явилося.

У галузі релігійного малярства багато пра-
цював і А. Манастирський, твори якого можна
зустріти в багатьох галицьких церквах. Його
іконопис тяжів до академічного реалізму і не був
позначений новизною. Тематика робіт А. Манас-
тирського диктувалася замовниками, і, попри
звичні комплекти ікон для іконостасів, він ма-
лював композиції «Непорочне зачаття» (іл. 9) та
«Прсв. Серце Христове», богословська концепція
яких особливо проповідувалась у перші десяти-
ліття ХХ ст. Схожі композиції у своєму доробку
мають і О. Курилас, і О. Кульчицька, і, зрештою,
Ю. Буцманюк. Проте їхні твори, на відміну від
робіт А. Манастирського, позначені новітніми
впливами та вирішені в характерній для кожного
автора манері. Тому вівтарний образ Прсв. Серця
Христового у нововитківській церкві Вознесіння
Господнього виражений пластичними засобами,
притаманними О. Куриласу, запрестольна одно-
йменна ікона в церкві Собору Прсв. Богородиці в
с. Дністрик сповнена символізму О. Кульчицької,
а ікона із зображенням Христа з відкритим серцем
у яворівській церкві св. Юра демонструє нам
характерне модерне малярство Ю. Буцманюка.

Висновки з даного дослідження і перспек-
тиви подальших розвідок у даному напрямку.
Згадані митці, які працювали на зламі ХІХ–ХХ ст.
у Галичині, є найбільшими виразниками новітніх
ідей у монументальному церковному малярстві.
Звернення як до візантійських джерел, так і до



народних мотивів були характерними рисами
цього часу. Проте ці художники зуміли не лише
почерпнути ідеї давнини, а й розвинути їх та пе-
редати за допомогою нових пластичних засобів,
створити цілісні мистецькі ансамблі, які стали
найкращими зразками релігійного мистецтва.
Творчість Ю. Буцманюка нерозривно пов’язана з
цією епохою. У роботах майстра виявилися риси,
притаманні багатьом його сучасникам, а новий
погляд на опрацювання ідейно-богословської
програми, авторська манера в декоруванні храмів
виокремлюють індивідуальність художника серед
численної когорти митців Галичини поч. ХХ ст.

Перспективою подальших наукових розві-
док є дослідження творчої спадщини Ю. Буцма-
нюка, представленої не лише монументальним са-
кральним малярством, але й станковими творами.
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