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Актуальність заявленої теми визначається низкою наявних у вітчизняній 
науці проблем, які можна поділити на загальні та місцевого характеру. У будь-
якому разі такий поділ буде досить умовним, оскільки проблеми ці тісно між 
собою пов’язані.

Очевидно, що однією з важливих умов збереження та успішного розвитку 
будь-якої держави є існування та вільний розвиток у ній науки, представленої 
численними гілками наукових знань, адже, як у природі найбільш життєздатною є 
найбагатша екосистема, так і в суспільному житті найбільший життєвий потенціал 
має суспільний організм, багатий та різноманітний за своїм «видовим складом». 
Відтак, наявність і розвиток окремих галузей та підгалузей науки становлять пи-
тання державної ваги, позаяк разом з іншими факторами якраз і забезпечують те 
«видове» розмаїття, багатство інтелектуальної, духовної культури нації, а отже, 
за великим рахунком, виступають одним із гарантів існування цієї нації взагалі.

Однією з важливих наукових галузей, якою наразі може похвалитися да-
леко не кожна держава, є орієнтальне мистецтвознавство — наука, що лежить 
на перетині мистецтвознавства та сходознавства і потребує як знання історії, 
теорії образотворчого мистецтва, так і обізнаності з історією, культурою, релі-
гійними вченнями, літературами, мовами Сходу.

Як відомо, за радянських часів проводилась цілеспрямована політика 
на провінціалізацію ряду республік, в рамках якої в Україні, зокрема, були зни-
щені і сходознавство, і орієнтальне мистецтвознавство. Починаючи з 90-х рр. 
ХХ ст., відродилося і нині розвивається українське сходознавство і поступово 
в наукових колах формується також ідея відродження і власної школи орієн-
тального мистецтвознавства, яке вперше зародилося на наших теренах у 20–
30-х рр. ХХ ст. і було представлене так званою школою «Шміта — Зуммера — 
Гордєєва» [7, с. 29]. Як зазначає Ю. Кочубей у дослідженні, присвяченому цій 
школі, «доля «орієнталістів» була нещаслива: всі вони так чи інакше стали 
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жертвами репресій. З тотальним розгромом українського сходознавства на по-
чатку 30-х рр. припинила існування й група молодих науковців, що спеціалізу-
валася у дослідженні східного мистецтва» [7, с. 29]. Як зазначає автор, «наслід-
ки цього розгрому не подолані й досі» [7, с. 29].

Водночас інтерес до мистецтва Сходу зростає, і це є закономірним, так 
само як очевидною є важливість орієнтального мистецтвознавства для україн-
ської науки не лише з огляду цінності цієї галузі взагалі, але й зважаючи на та-
ку велику й ще фактично недосліджену наукову проблему, як вивчення впливу 
східного мистецтва на українське. Свого часу академік Омелян Пріцак зазна-
чав, що «без сходознавства неможливо зрозуміти історію й культуру України» 
[1, с. 5]. Очевидно, що ця думка поширюється і на історію мистецтва України. 
І зрозуміло, що дослідження рецепції українським мистецтвом східного має 
базуватися на ґрунтовному вивченні як першого, так і другого.

Це щодо проблем загального характеру. З ряду ж місцевого характеру 
проблем особливо актуальним є питання атрибуції експонатів східного мисте-
цтва, які перебувають в українських зібраннях, зокрема у Східній колекції 
Музею мистецтв імені Богдана та Варвари Ханенків, Музеї східних культур 
у Золочівському замку на Львівщині, інших музеях та приватних збірках. 
Численні проблеми з атрибуцією цих експонатів, безумовно, пов’язані з відсут-
ністю в Україні школи орієнтального мистецтвознавства, малою кількістю пу-
блікацій у цій царині, відсутністю оригінальних, тобто писаних вітчизняними 
фахівцями, історій мистецтва країн Близького, Середнього та Далекого Сходу.

Треба віддати належне відданим своїй справі працівникам музеїв, які здій-
снюють самостійні пошуки, прагнучи встановити місце, час створення експона-
тів колекцій, по можливості визначити художню школу й назвати ім’я автора. 
Очевидно, що наявність спеціалістів, а в перспективі й відродження школи ві-
тчизняного орієнтального мистецтвознавства значно б допомогли у вирішенні 
також проблем з атрибуцією. Як справедливо наголошує Ю. Кочубей у вже 
цитованій книзі про орієнтальне мистецтвознавство в Україні у 20-х — на по-
чатку 30-х рр., «Академія мистецтва України могла б звернути більше уваги 
на назрілу проблему підготовки фахівців з мистецтва народів Сходу» [7, с. 30].

Проблематика орієнтального мистецтвознавства є широкою й різноманіт-
ною та потребує залучення зусиль великої кількості фахівців. Головним же 
предметом наукових зацікавлень автора статті є мистецтво й культура народів 
Близького та Середнього Сходу, конкретніше — мистецтво та культура мусуль-
манського Сходу. Як відомо, в Україні досі немає оригінальної історії мистецтва 
ісламу, хоча в напрямку написання такої праці натхненно працював Всеволод 
Зуммер (1885–1970), який, будучи у 1920 — на початку 1930-х рр. єдиним 
в Україні фахівцем з мистецтва ісламу, прагнув створити відповідну школу та за-
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охочував своїх учнів до роботи в цій царині. Але тоталітарні умови, за яких жив 
учений, та багаторічне ув’язнення не дозволили йому реалізувати задумане.

Однією з ключових для культури ісламу ідей, як наголошує ряд авторів, є 
ідея «повернення до раю» [4]. Образ райського саду знайшов своє відображен-
ня в архітектурі та мозаїчному вбранні мечетей та усипальниць, в архітектурі 
палаців, садово-парковому мистецтві, поезії, та, можливо, найповніше мусуль-
манська концепція раю відобразилася в мініатюрі, яка була одним з найважли-
віших видів образотворчого мистецтва народів Близького та Середнього Сходу. 
Значною мірою саме близькосхідна мініатюра дає концептуальні уявлення про 
засадничі положення мусульманського мистецтва, а оскільки, окрім того, саме 
з атрибуцією східних мініатюр пов’язані на сьогодні численні проблеми україн-
ської музейної справи, то й розпочати докладне вивчення мистецтва ісламу 
доречно, очевидно, з мініатюри.

Серед багатьох екзотичних, як на європейця, експонатів східного відділу 
Музею мистецтв імені Богдана та Варвари Ханенків є чимало загадкових не ли-
ше для цікавого глядача, але й для фахівців. Той, хто завітає до зали мусульман-
ського мистецтва музею й уважно погляне на виставлені в експозиції мініатюри, 
матиме добру нагоду скласти уявлення про живописну традицію арабо-месопо-
тамської школи XII–XIII ст. (аркуш «Приготування ліків» роботи невідомого 
художника з арабського рукопису «Фармакологія» Діоскорида, Ірак, Багдад, 
1224 р.), мешхедської школи другої половини XVI ст. («Кайс вперше бачить 
Лайлі» роботи невідомого майстра), ісфаганської школи кінця XVI — початку 
XVIІ ст. («Чашник» Рези Аббасі 1627–1628 рр. та «Юнак з левом» Афзаля аль-
Хусейні 1646 р.). Але перед уважнішим глядачем постане цілий ряд питань, що-
йно він наблизиться до мініатюр, місце та час створення яких ще остаточно 
не встановлені або встановлені досить приблизно. Це і два іранські (?) аркуші 
з Корану першої половини XV ст., і «Боротьба Рустема з білим девом» роботи 
невідомого іранського художника другої половини XV — початку XVI ст., і ар-
куш з рукопису «Чудесні творіння та дивовижі сущого» Закарії Казвіні, 
і «Мірадж (Вознесіння) Мухаммада» — обидва твори роботи невідомих іран-
ських майстрів XVI століття. А яку ж живописну традицію репрезентують ці 
мініатюри? Адже в Ірані XVI ст. діяло декілька шкіл мініатюрного живопису, то 
які ж із них представлені експонатами ханенківської колекції?

Відповіді на ці та інші запитання не лише б задовольнили цікавість небай-
дужого глядача чи професійний інтерес мистецтвознавця, але й допомогли 
б спрямувати дослідників у пошуку першоджерел — рукописів, з яких походять 
розрізнені аркуші колекції. Адже можна припустити (чи, принаймні, пофанта-
зувати), що якісь із цих рукописів чи ще якісь аркуші з них збереглися до на-
шого часу, і що, можливо, десь у Бодлеянській бібліотеці в Оксфорді чи в музеї 
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Евкаф у Стамбулі, а чи то в Інституті мистецтв у Міннеаполісі знаходиться ру-
копис, який і розпочинався ханенківським «Міраджем Мухаммада» або з якого 
і походить ханенківська «Боротьба Рустема з білим девом». У будь-якому разі 
навіть виявлення окремих аркушів з одних із ханенківськими мініатюрами груп 
рукописів уже б значно допомогло з’ясувати роль, значення та місце експонатів 
східного відділу Музею імені Ханенків у світовому контексті орієнтальних мис-
тецтвознавчих студій та ввести їх до наукового обігу на міжнародному рівні.

Спадає на думку, що чи не найімовірнішим є виявлення аркушів, спорідне-
них саме з ханенківським «Міраджем Мухаммада», адже цією мініатюрою, во-
чевидь, розпочинався не відомий нам наразі манускрипт, а отже, можна при-
пустити, вона задавала стильового камертона решті ілюстрацій. Відтак за сти-
льовою спорідненістю і можна буде припустити причетність розрізнених арку-
шів — у разі відсутності цілого рукопису — до однієї пам’ятки. Та для того аби 
визначити групи близькосхідних манускриптів, серед яких можна шукати руко-
пис, з якого походить ханенківський «Мірадж», слід перш визначити стиль 
та школу мініатюри, адже це й дозволить звузити коло пошуку.

Можна було б піти й іншим шляхом і простежити походження твору, по-
слуговуючись історією його появи в колекції, але наразі тут теж чимало невідо-
мого: в інвентарній картці мініатюри з посиланням на В. Крачковську зазнача-
ється, що вона походить з колекції Ханенків та що її було куплено, «очевидно», 
в Парижі у колекціонерів братів Kalebdjian. Отже, інформація щодо походжен-
ня твору приблизна, тому видається, що його стильовий аналіз та визначення 
можливих школи та часу написання могли б значно швидше наблизити нас 
до мети.

Безумовно, мініатюру «Мірадж Мухаммада» з Музею імені Ханенків уже 
бачили спеціалісти, які і визначили її як іранську, що й знайшло своє відобра-
ження в підписі, яким супроводжується твір в експозиції. Та мистецтвознавці 
називали різні школи й різний час написання мініатюри в межах XVI — початку 
XVII століття. Оскільки ж остаточну думку з цього приводу й на сьогодні 
не сформовано й не доведено, то підпис під мініатюрою, не зазначаючи школи 
її написання, не конкретизує й часу її створення — його визначено XVI ст.

Як засвідчують дані інвентарної картки, заповненої О. Крижицьким, міні-
атюру «Мірадж Мухаммада» з Музею мистецтв імені Богдана та Варвари 
Ханенків відносили:

– до мініатюр Персії кінця XVI — початку XVII ст. (В. Крачковська, 1926),
– до мініатюр Персії кінця XVI ст. (М. Вязьмітіна, 1930),
– до гератської школи XVI ст. (Л. Ґюзальян, 1953),
– до ширазької школи останньої чверті XVI ст. (А. Іванов, 1966),
– до тебризької школи кінця XVI ст. (закреслений напис у картці).
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Як бачимо, усі дослідники відносили мініатюру до доби правління в Ірані 
династії Сефевідів (XVI–XVII ст.). Автор твору вважається невідомим, хоча 
в картці наукового опису зазначено, що Гіляров приписував її Ага Міраку, ху-
дожникові при дворі шаха Тахмаспа (XVI ст.). На нинішньому етапі до розкрит-
тя таємниць мініатюри «Мірадж Мухаммада» докладають зусиль завідуюча 
відділом східного мистецтва музею Г. Біленко та талановита молода дослідни-
ця, науковий співробітник музею Г. Рудик.

Попри численні загадки ханенківського «Вознесіння», є в ньому і очевидна 
стала, а саме — його сюжет. Сімнадцята сура (глава, розділ) Корану називаєть-
ся «аль-Ісра’» («Переніс уночі») і розпочинається знаменитим аятом (віршем):

«Хвала Тому, Хто переніс уночі Свого раба з мечеті недоторканної до ме-
четі найвіддаленішої, навколо якої Ми поблагословили, щоб показати йому 
з Наших знамень. Воістину, Він — усе бачить, усе чує!» (Коран, 17:1).

М. Піотровський, відомий фахівець у галузі кораністики та мусульман-
ського мистецтва, так трактує наведений коранічний аят: «Мечеть недоторкан-
на» («аль-масджід аль-харам») — це мекканська заповідна територія навколо 
аль-Кя’би. Що ж стосується «мечеті найвіддаленішої» («аль-масджід аль-
акса»), то є деякі сучасні тлумачення, що стверджують, що йдеться про якесь 
місце біля Мекки та про подорож до нього. Однак панівне в мусульманській 
традиції та у сходознавстві розуміння цього аяту випливає з того, що мова йде 
про подорож до певного місця в Єрусалимі. Хоча прямої згадки Єрусалима 
в тексті немає, таке пояснення підтверджується виразом, що міститься в тому ж 
аяті, — «навколо якої ми поблагословили». В Корані він неодноразово з’явля-
ється як стандартне кліше, що означає біблейську «землю обітовану», тобто 
Палестину» [9, с. 162]. Піотровський наголошує, що «проблема ця далеко не ли-
ше текстологічна. Визнання того, що в Корані згадано саме Єрусалим, є одним 
з найважливіших аргументів на користь споконвічної святості цього міста для 
мусульман, що часом ставиться під питання в полеміці з приводу історичних 
прав різних народів на володіння Палестиною» [9, с. 189].

За короткими формулюваннями наведеного коранічного аяту криється од-
на з найважливіших подій духовної біографії Мухаммада — видіння про перене-
сення до Єрусалима та спілкування з пророками й Аллахом. «Скупі відомості 
про те, що відчував і пережив Мухаммад, мусульманський переказ забарвив чис-
ленними деталями, створивши цілу оповідь про аль-ісра’ ва-ль-мі’радж — «нічну 
подорож та вознесіння» Мухаммада. Народні оповідання про цю подію (осо-
бливо про відвідини пекла та раю) дійшли до середньовічної Європи і, можливо, 
вплинули на становлення сюжету «Божественної комедії» Данте» [9, с. 162–163]. 
У сьогоднішньому мусульманському світі пам’яті про описані події присвячене 
одне з офіційних релігійних свят.
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Згідно з переказом, незадовго до виселення мусульман з Мекки, одного разу 
опівночі, коли Мухаммад спав біля аль-Кя’би, його розбудив гучний голос, що 
промовляв: «Прокинься, той хто спить!» Коли пророк розплющив очі, побачив 
ангела Джибріля (Гавриїла) у сліпучо-білому вбранні, що привів із собою незви-
чайну верхову тварину — білого коня з людським обличчям і променистими кри-
лами, що звався аль-Бурак («блиск», «блискавка») і возив на собі колись усіх 
пророків, які були до Мухаммада. Останній сів на Бурака, і той повітрям переніс 
його на північ. Спочатку супроводжуваний Джибрілєм пророк зупинився на горі 
Синай, де Мусі (Мойсею) являвся Бог. Потому, після молитви, Мухаммада було 
перенесено до Віфлеєма — міста, в якому, як відомо, народився ‛Іса (Ісус). 
Помолившись і тут, Мухаммад з Джибрілєм полетіли далі й опустилися на Храмо-
вій горі в Єрусалимі. Тут Мухаммад зустрів своїх попередників — Ібрагіма 
(Авраама), Мусу, ‛Ісу та інших пророків і керував їхньою спільною молитвою. 
Потім йому було запропоновано випити з одного з трьох джбанів — з водою, з ви-
ном і з молоком (за іншою версією — з вином, з медом і з молоком [5, с. 19–20]). 
Мухаммад обрав джбан з молоком, і це означало, що його община піде правиль-
ним шляхом. А вино для його послідовників стало відтоді забороненим. Потому 
Мухаммад сів на коня і тієї ж миті опинився там, де заснув [4, с. 48–49; 5, с. 19–20; 
9, с. 164]. Це перенесення з волі Аллаха до Єрусали ма й називається аль-ісра’.

Інший переказ розповідає про другий епізод перебування в Єрусалимі, 
в Корані не згаданий. Це — вознесіння на небеса, зване аль-мі’радж (букв. «схо-
динки» «драбина»). Після того як Мухаммад молився з пророками, до нього 
спустилася драбина, якою він у супроводі Джибріля вознісся по черзі на сім 
небес. На нижньому він бачив, як Адам вирішує долі душ померлих. Ангели по-
казали Мухаммаду невелику ділянку пекла: він відчув нестерпний вогонь 
полум’я, бачив страшні муки лихварів, перелюбників, людей, що зазіхнули 
на майно сиріт і т. п. Піднімаючись з неба на небо, Мухаммад знову зустрічав 
пророків: на другому — ’Ісу, на третьому — Йусуфа (Йосифа Прекрасного), 
на четвертому — Ідриса (Єноха?), на п’ятому — Харуна (Аарона), на шостому 
— Мусу, на сьомому — Ібрагіма. Потім Мухаммад побував у раю, де бачив бла-
женство віруючих. Потому із ним говорив Аллах, який зобов’язав мусульман 
молитися п’ятдесят разів на день. Коли Мухаммад спускався з небес, дорогою 
його перестрів Муса і вмовив повернутися та попросити про скорочення кіль-
кості молитов. Так відбувалося декілька разів, і число обов’язкових для мусуль-
ман молитов скоротилося до п’яти [9, с. 163].

«Історія фантастична і здається неймовірною», — зазначає Піотровський 
[9, с. 163], однак характер розповіді дозволяє тому ж авторові стверджувати, 
що якісь, схожі на описані, переживання Мухаммад насправді мав. «Реакція 
мекканців, яким він поспішив розповісти про подорож, була природньою — йо-
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му не повірили. Деякі з мусульман навіть відступилися від своєї віри. Люди го-
ворили: караван іде туди цілий місяць, як же можна злітати туди й назад за одну 
ніч? Навіть вірний з вірних — Абу Бакр — попросив Мухаммада описати 
Єрусалим, щоб звірити розповідь зі своїми власними спогадами про місто. 
Аллах немовби підняв Мухаммада вгору, і пророк став описувати те, що бачив. 
Ці описи й спогади Абу Бакра збіглися, правдивість Мухаммада була підтвер-
джена. Абу Бакр відтоді отримав почесне прізвисько ас-Сиддик, що зазвичай 
перекладається як «правдивий», але точніше значення — «такий, що визнає іс-
тинним», «такий, що підтверджує істинність» [9, с. 164].

Переказ розповідає і про інший епізод-підтвердження: Мухаммад розповів 
мекканцям про події, що відбулися в каравані, який був іще лише на шляху 
до Мекки; караван через деякий час прибув, і розповідь підтвердилася [9, с. 164].

До часів Мухаммада належать також уточнення, що йдуть від родичів про-
рока, де підкреслюється, що подорож було явлено Мухаммаду вві сні, що подо-
рожувала душа, а тіло залишалося на місці: «Це ніяк не принижувало дивовиж-
ність та значення події, бо Аллах спілкувався з пророками і уві сні, і наяву, і всі 
видіння були божественними» [9, с. 164].

Л. Ємохонова наголошує на такому аспектові описаних подій: «Ідея туги 
за раєм і уявлення мусульман про їхнє есхатологічне майбуття виявилися в ле-
генді про вознесіння пророка до трону Аллаха» [4, с. 48]. «Вознесіння Мухам-
мада відбулося поза часом — коли пророк повернувся на своє ліжко, воно 
зберігало тепло його тіла — і відбулося у просторі, де панує порожнеча і від-
сутнє будь-що, окрім самого Аллаха» [4, с. 48–49].

Становлення та еволюція іконографії зображення чудесного вознесіння 
Мухаммада ще потребує свого дослідження, але очевидним є те, що поступово 
вона набувала канонічних рис, а сам сюжет досить часто використовувався се-
редньовічними художниками мусульманського Сходу на початку рукописних 
списків поем, поетичних антологій, трактатів і т. д. Очевидно, використання 
саме цього релігійного сюжету для прикрашення перших сторінок манускрипту 
пов’язане з віддавна усталеною та глибоко закоріненою у свідомість мусульман 
традицією розпочинати усяку справу поминанням імені Бога та воздаванням 
шани пророкові. Традиційно кожен рукопис, грамота і навіть звичайний лист 
на Близькому Сході починався (а зазвичай починається і нині) словами, що пе-
редують кожній сурі Корану: «В Ім’я Господа Милостивого Милосердного» чи 
їх близькими аналогіями, як то «В Ім’я Всевишнього», «В Ім’я Творця душі й ро-
зуму», фразою «Згадка про Бога — спокій для сердець» і т. п. У будь-якому 
разі релігійна свідомість середньовічної східної людини потребувала розпочи-
нати усіляку справу, а тим паче братися до такого священнодійства, як напи-
сання чи прочитання тексту, зі своєрідного освячення. Цей звичай розвинувся 
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та набув особливо пишних форм у класичних близькосхідних літературах, де 
фактично кожна поема розпочинається з цілого розділу, присвяченого возда-
ванню хвали та дяки Богові, поминанню пророків, богословським міркуванням 
тощо. Своєрідною живописною аналогією подібного зачину стала традиція 
вміщувати на початку рукопису зображення вознесіння Мухаммада, яке є одно-
часно і пам’яттю про Бога, і поминанням Мухаммада, і нагадуванням про одну 
з ключових подій в історії ісламу, яка завершилася визначенням того, що зре-
штою стало одним зі стовпів цієї релігії, — обов’язкової п’ятиразової молитви.

Це щодо сюжету ханенківської мініатюри. Розглянемо тепер її в контексті 
іранських живописних шкіл.

Ранні мініатюри Ірану та Середньої Азії датуються кінцем XII — початком 
XIII ст. і пов’язані з традицією доісламських настінних розписів у Східному 
Ірані та Хорасані. Їх прийнято відносити до арабо-месопотамської, або багдад-
ської, школи живопису за місцем виникнення. В. Зуммер висловлював цікаве 
припущення, що, можливо, до Месопотамії мистецтво мініатюри було занесене 
з фатимідського Єгипту [7, с. 271].

Завоювання монголами Багдада в 1258 р. на деякий час призупинило ді-
яльність багдадських кітабхане — книжкових майстерень. Але ті ж завойовни-
ки-монголи привели із собою китайських майстрів [7, с. 271], що з часом зумо-
вило «китайські впливи» на мистецтво мініатюри, яке вже з другої половини 
XIV ст. відроджується на Близькому Сході.

У XIV столітті найбільшими центрами мініатюрного живопису є Багдад, 
Шираз та Тебриз. Будучи арабським містом, Багдад у цей час тісно пов’язаний 
з культурою Ірану та Середньої Азії. Згідно з письмовими джерелами, Тимур 
вивіз мініатюристів з Багдада та Тебриза до Самарканда; художники багдад-
ської школи потрапили на початку XV ст. і до Шираза. Відтак у Ширазі та Баг-
да ді формується класичний стиль перської мініатюри, характерними рисами 
якого стають площинність, високий горизонт, акцент на пейзаж, барвиста палі-
тра з підтекстом [4, с. 42]. Надалі цей стиль розвивається у мініатюрах тимурид-
ської школи, становлення якої пов’язано з завоюваннями Тимура на початку 
XV ст. Тимур переніс столицю до Самарканда, міста, яке він називав «сяючим 
фокусом землі», і зібрав там кращі творчі сили. По смерті Тимура його нащадки 
— Тимуриди — зробили столицею Герат. У межах тимуридської школи за на-
звою столиць виділяють самаркандську та гератську школи.

У першій чверті XV ст. в гератській придворній кітабхане було зібрано калі-
графів та художників з Багдада, Тебриза, Шираза. Так, у Гераті початку XV ст. 
склалися умови для своєрідного синтезу тогочасних провідних живописних шкіл. 
Однак дуже скоро гератська мініатюра нубула своєї специфіки, виконані на її 
основі роботи відрізняються завершеністю композицій, ясністю просторових рі-
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шень, точністю рисунка, світлим життєствердним колоритом, характерними для 
них є «поетичні барвисті пейзажі та динамічний малюнок фігур тварин та птахів» 
[3, с. 74–75]. У другій половині XV ст. за правління султана Хусайна Байкари, 
який зібрав при своєму дворі кращих художників, і спрямовану на підтримку 
та розвиток мистецтва та літератури діяльність якого знаний англійський мисте-
цтвознавець Роберт Гілленбранд порівнює з діяльністю Лоренцо Медичі [10, 
с. 221], у гератському живописі все більше уваги приділяється образу людини.

Стильові особливості гератської школи найвиразніше виявилися у твор-
чості Камалєддина Бехзада (бл. 1440–1524) — майстра дивовижного малюнка 
й колориту, могутнім покровителем якого був візир та видатний поет Алішер 
Навої [3, с. 75]. За віртуозне вміння вибудовувати композицію, тонкий малю-
нок, високий колористичний дар та внутрішню наповненість і значимість ство-
рених образів Бехзада часто називають «персидським Рафаелем» [7, с. 272] або 
ж «Рафаелем Сходу» [4, с. 45].

Блискуче мистецтво Герата кінця XV ст. стало визначальним для подаль-
шого розвитку багатьох галузей мистецтва XVІ ст. і, перш за все, мистецтва 
мініатюрного живопису [8, с. 12], але на початку XVI ст. поруйнований і погра-
бований Герат втратив колишнє значення [3, с. 83], і наразі залишається незро-
зумілою атрибуція Л. Ґюзальян, зроблена 1953 р., відповідно до якої мініатюра 
«Мірадж Мухаммада» з Музею мистецтв імені Богдана та Варвари Ханенків 
відноситься до групи творів гератської школи XVI ст. У відомих нам працях, 
присвячених мистецтву Ірану, загалом чи конкретно іранській мініатюрі 
XVI ст., про гератську школу цього часу не йдеться і приклади мініатюр герат-
ської школи зазначеного періоду не наводяться. Відтак питання про причини 
віднесення Л. Ґюзальян ханенківської мініатюри «Мірадж Мухаммада» до міні-
атюр гератської школи XVI ст. залишається відкритим.

Розглянемо тепер мініатюру «Мірадж Мухаммада» у контексті стильових 
особливостей тебризької школи XVI ст. Тебриз — старовинне місто у Півден-
ному Азербайджані (на території сучасного Ірану) — упродовж віків зберігав 
за собою роль визначного культурного й мистецького центру не лише азербай-
джанського, але й ширше — іранського.

Книжкова мініатюра Азербайджану у своїх витоках, ймовірно, як і мініа-
тюра решти близькосхідних регіонів, пов’язана з традицією арабо-месопотам-
ського (іракського) живопису ХІІ — початку ХІІІ ст. [3, с. 72]. Є підстави вва-
жати, що азербайджанські мініатюристи вже на початку XV ст. зробили зна-
чний внесок у вироблення художньої концепції, для якої характерне «нове ро-
зуміння ролі людини в оточуючому середовищі, умовна передача простору 
та широкий діапазон творчих задач при дотриманні канонів середньовічного 
декора тивно-площинного живопису» [3, с. 73].
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На початку XVI ст., коли розвалилася колись велична й могутня держава 
Тимуридів, і на її уламках були сформовані нові державні об’єднання — іран-
ська сефевідська держава на території Південного Азербайджану, Ірану, Іраку 
та Хорасану до ріки Амудар’ї та узбецька шейбанідська держава в Середній 
Азії зі столицею в Бухарі, а столиця тимуридів, розкішний Герат — осередок 
літератури, мистецтва та науки, місто Джамі, Навої та Бехзада — був поруйно-
ваний й спустошений безперервними війнами та пограбунками, Тебриз став 
столицею нової правлячої династії — Сефевідів. Поети, художники, каліграфи, 
змушені залишити Герат, вирушили до нових столиць. Кращих майстрів зазви-
чай забирали до себе самі завойовники [8, с. 12; 10, с. 234–235]. Поява герат-
ських майстрів усюди справляла значний вплив на місцевих художників: герат-
ців наслідували, їхні роботи копіювали. На початку 20-х рр. XVI ст. переїхав 
до Тебриза і Камалєддин Бехзад. Наказом шаха Ісмаїла він став головою пала-
цової бібліотеки та очолив тебризьких художників, серед яких уже тоді виді-
лявся інший видатний живописець — Султан Мухаммад (кінець 1470-х–1555). 
Бех задом та іншими гератськими майстрами майбутнім творцям тебризької 
школи були передані досягнення у побудові композиції, зображенні пейзажу, 
архітектури, нові прийоми вираження лінійним контуром живих поз та жестів 
людини, радісна та дзвінка «гератська» кольорова гама [8, с. 14].

Але тебризька мініатюра XVІ ст. не стала простим продовженням школи 
Бехзада. До нашого часу збереглися імена багатьох тебризьких художників до-
би Сефевідів, переважно азербайджанців, поряд з якими працювали й приїж-
джі майстри. Спілкування художників створювало підґрунтя для зародження 
стилю, який увібрав усе краще, що було напрацьоване на той час майстрами 
Близького та Середнього Сходу. «Досягненням учнів гератців, блискучим за-
воюванням живопису XVІ ст. є те, що сефевідські художники живіше, не вихо-
дячи за межі умовних рамок, почали зображати не лише людину, але й оточую-
че її середовище. Вони пристрасно захоплені передачею життєвого середовища, 
жанрових деталей, дрібниць побуту. Їм хочеться внести до цих маленьких кар-
тинок увесь навколишній світ, вони заповнюють зображенням кожний шмато-
чок площини сторінки, часом непомірно перевантажуючи композицію. Худож-
ники, не порушуючи загальної площинності листа, що є однією з головних за-
кономірностей мініатюри, будують багатопланові композиції, розвертаючи їх 
по всій площині знизу вгору, інколи навіть заходячи за верхнє поле. Усе сповне-
не руху, усе в дії. Колорит то яскравий, звучний, напружений, то ніжний, заспо-
кійливий, створює потрібний настрій» [8, с. 14 –16].

Кращі твори тебризьких художників початку XVІ ст. створено колектив-
ною працею. Таким є, зокрема, рукопис «Хамсе» Нізамі, виконаний у палацовій 
майстерні шаха Тахмаспа у 1539–1543 рр. (Лондон, Британський музей). На мі-
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ніатюрах цього рукопису стоять підписи видатних художників доби: Султана 
Мухаммада, Ага Мірака, Мірзи Алі, Мір Саїда Алі, Музаффара Алі, Мір 
Мусаввіра. Особливий інтерес у зв’язку з визначенням школи ханенківського 
«Вознесіння Мухаммада» становить, безумовно, мініатюра «Мірадж Мухам-
мада» роботи Султан Мухаммада, що виконує в названому рукописі роль за-
ставки до поеми «Хафт пейкяр» («Сім красунь»). Л. Ємохонова справедливо 
називає створений Султан Мухаммадом образ одним з «найзакодованіших і ра-
зом з тим найпоетичніших образів вознесіння пророка» [4, с. 49]. Цікавими 
є міркування дослідниці щодо художнього змісту зображення: «істинно есха-
тологічного звучання мініатюрі надають порожні, невиразні обличчя пері та ли-
це пророка, приховане під білим покривалом ніґаб. Обличчя з традиційною 
мусульманською вуаллю приховує притаманний культурі ісламу натяк на існу-
вання іншого обличчя, яке художник явити не в змозі і не вправі. Це натяк 
на можливість людини повернутися до втраченого нею початку й здобути свого 
справжнього вигляду, здійснивши «шлях сходження» до райських кущів. Цей 
справжній вигляд слід шукати не у зовнішніх, чуттєво осяжних рисах, а в рисах 
прихованих, захованих у “дзеркалах серця”» [4, с. 51]. Ці міркування доречно 
підтверджуються авторкою рядками з Корану, де сказано, що «зовнішній ви-
гляд людини, створений з глини, темний, а внутрішній вигляд, що знаходиться 
у дзеркалі її серця, світлий і подібний до квітника» (Коран, 17:25). І дійсно, по-
шук прихованого змісту та прийом алегоричного тлумачення зображених сю-
жетів за правління Сефевідів набули особливого звучання через поширення 
суфійських ідей: «За жанровістю, за детальною описовою манерою майже за-
вжди криється символічний зміст, іншомовність, асоціативність — специфічна 
форма мислення на Сході. Тому під час розглядання перської мініатюри важли-
во розрізняти її зовнішню форму та те, що вона приховує» [4, с. 51].

При порівнянні цієї — назвемо її за місцем зберігання рукопису «лондон-
ською» — мініатюри з мініатюрою «Мірадж Мухаммада» з Музею імені 
Ханенків звертає на себе увагу більш невимушена, вільніша, динамічніша компо-
зиція лондонської мініатюри. Відчуттю стрімкого руху, перебуванню усіх пер-
сонажів у польоті сприяють різноманітні пози та жести, а також «хмарки щас-
тя», які тут є не просто декоративним елементом, що урівноважує композицію, 
— тут вони забезпечують виконання «прийому заслоніння»: хмарки «чі» зату-
ляють не лише одна одну, а й частково силуети янголів. Це посилює динаміч-
ність зображення та надає йому більшої глибини.

При порівнянні ханенківської та лондонської мініатюр звертають на себе 
увагу також відмінності у зображенні фігур, в одязі, формі головних уборів 
та рисунка крил янголів, у формі полум’я, що символізує святість і оточує голо-
ву пророка, у колориті та в ритмічному розташуванні кольорових плям.
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На мініатюрі з зібрання Ханенків зображено лева, що є символом Алі — 
двоюрідного брата й зятя Мухаммада та імама шиїтів. На лондонській мініатю-
рі такого зображення немає. Як відомо, саме на початку XVI ст. з приходом 
до влади Сефевідів шиїзм став офіційною релігією Ірану: Сефевіди вели свій 
родовід від шейха Сафі ад-діна (помер 1334 р.), який заснував у Ардебілі 
(Південний Азербайджан, нині на території Ірану) суфійський орден сефевія [3, 
с. 78], який, можливо, зовсім і не був шиїтського спрямування [10, с. 223]. Попри 
шалений натиск влади і шиїтського духівництва (які зустрічали серйозний су-
против особливо на сході Ірану [10, с. 224]) вплив ідеології шиїзму поширював-
ся поступово, так само поступово розроблялася й іконографія, розповсюджу-
валися пов’язані із шиїзмом образи-символи. Можна припустити, що традиція 
поміщати лева — символу імама Алі — поряд з пророком Мухаммадом у релі-
гійних зображеннях з’явилася не одразу, а склалася згодом. Це припущення, 
яке, безумовно, потребує спеціального вивчення, може бути аргументом на ко-
ристь пізнішого часу написання ханенківського «Вознесіння». На нашу думку, 
така іконографічна деталь як лев-символ може опосередковано підтверджува-
ти справедливість віднесення дослідниками часу написання мініатюри на другу 
половину — кінець XVI ст.

Як засвідчують численні твори тебризьких майстрів (мініатюри «Дивану» 
Гафіза межі 1520–1530-х рр. (Кембридж, Музей Фогг), «Шахнаме» Фірдоусі 
1537 р. (Нью-Йорк, Музей Метрополітен), «Хамсе» Нізамі 1539–1543 рр. 
(Лондон, Британський музей), поеми «Ляваїх» («Скрижалі») Джамі 40-х рр. 
XVI ст. (Санкт-Петербург, РНБ ім. М. Є. Салтикова-Щедріна) та багато інших), 
та на чому наголошують фахівці, основними рисами творів тебризької школи є 
вишукана декоративність та поетична наративність. Багатьом тебризьким міні-
атюрам притаманні динамічність руху, реалістичність деталей, велика кількість 
жанрових сценок, захоплена передача художниками життєвого середовища, 
жанрових деталей, дрібниць побуту. Водночас описовість тебризької мініатюри 
наділена особливою поетичністю, загостреним відчуттям художньо-декоратив-
ного, фігурки людей і предмети немов живуть в узорі, зітканому з неймовірно 
тонких ліній рисунка й цілого водоспаду кольорових плям, зображальне 
й декоративно-візерункове начала у творах тебризьких художників нерозривно 
злиті. Суворий, міцний, лаконічний гератський малюнок замінюється тебризь-
кими мініатюристами на м’якіший і рухливіший, обираються звучні, декора тив-
но-ефектні поєднання фарб, пози людей стають вишуканішими та більш неви-
мушеними, силуети — живописнішими. Всюди панує дух витонченої рафінова-
ності, вишуканої розкоші, світлі та темні плани часто зіставляються між собою, 
що надає розпластаним композиціям глибини та об’ємності. Декоративні рі-
шення тебризьких майстрів зазвичай вражають довершеністю, художники май-
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стерно володіють рисунком, композицією, кольором, відшукують нових при-
йомів вираження лінійним контуром живих поз та жестів людини. То радісна, 
дзвінка, яскрава й напружена, а то ніжна й заспокійлива, кольорова гама те-
бризьких мініатюристів повсякчас створює відповідний зображенню настрій.

Здається, відмінність ханенківського «Вознесіння» від творів тебризької 
школи живопису є досить очевидною, попри це свого часу в інвентарній картці 
мініатюри було зроблено запис, що відносив її до тебризької школи. Проте, 
можливо, вже самому авторові атрибуції вона згодом видалася малоймовірною, 
і запис про тебризьке походження мініатюри було закреслено. Розділяючи дум-
ку про те, що навряд чи ханенківський «Мірадж» походить з Тебриза, аргумен-
туємо її тим, що його декоративність важко назвати рафінованою, навпаки, 
творові притаманна певна простота та ясність, які мимоволі хочеться назвати 
«класичними». Композицію побудовано просто і ясно: по овалу на рівномірних 
відстанях розташовані навколо пророка архангел Джабраїл, лев-символ Алі 
та янголи. Гармонійність та врівноваженість композиції підкріплюються рит-
мічним чергуванням на тлі глибокого синьо-фіолетового основних кольорів 
зображення  — яскраво-червоного, лимонно-жовтого, білого, світло-бірюзово-
го, бузкового, сірого. Щодо динамічності, то про неї вже йшлося при порівнян-
ні мініатюри з «Міраджем Мухаммада» роботи Султан Мухаммада. Загалом 
тебризькі мініатюри, сюжет яких передбачає рух, динамічніші за ханенківське 
«Вознесіння». Фігури на нашій мініатюрі не стільки здіймаються вгору до пре-
столу Аллаха, скільки плавно й розмірено кружляють по колу. Відрізняються 
від тебризьких і фігури та пози персонажів ханенківської мініатюрі  — фігури 
тут коренастіші, а пози статичніші й не такі невимушені, як зазвичай на тебризь-
ких мініатюрах. На ханенківському полотні панує не стільки «дух витонченої 
рафінованості» та «вишуканої розкоші», скільки дух ясності та простоти. Ці 
риси твору визначають його специфіку, що відрізняє його від мініатюр тебризь-
кої школи і свідчить про те, що мініатюру створено на основі іншої стильової 
концепції, відтак і стильові аналогії до неї слід шукати серед творів інших живо-
писних шкіл.

Окрім зазначеного, видається доречним зупинитися на деталях зображен-
ня, які можуть допомогти наблизитися до розкриття загадки походження тво-
ру. Однією з таких деталей є форма полум’я, яке зазвичай увінчує голови му-
сульманських святих. Є цілий ряд тебризьких мініатюр, що мають відповідні 
зображення. Попри те, що ці мініатюри походять з різних рукописів — «Історія 
праведних імамів» Мухаммада ібн Абу Зайда ібн Арабшаха аль-Хусайні аль-
Аляві аль-Вераміні 1521 р. (Санкт-Петербург, РНБ ім. М Є. Салтикова-Щедрі-
на), «Хамсе» Нізамі 1539–1543 рр. та ін., форма та манера зображення священ-
ного полум’я на них мають багато спільних рис: полум’я зображається не лише 
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за головою, але й за значною частиною фігури, займає відносно велику площу, 
а сам вогонь дробиться на тоненькі язички. З подібності форми та малюнка 
священного полум’я на різних тебризьких мініатюрах можна зробити висновок, 
що тебризька школа виробила певний канон чи принаймні манеру його зобра-
ження. У рамках відмінної манери зображено полум’я за головою Мухаммада 
на ханенківському аркуші: воно ледве прочитується, а оскільки вогонь ще й та-
кого ж кольору, як хмарки «чі», то з першого погляду його можна взагалі 
не відокремити від купи хмар навколо центральної фігури зображення. Судячи 
з наявних тебризьких мініатюр, тебризькі майстри зазвичай не використовува-
ли для зображення хмар золоту фарбу, як це має місце на ханенківській мініа-
тюрі, — у тебризьких мініатюрах хмари білі з голубою, зеленавою, кіноварною, 
охровою чи умбровою прориссю.

Деталлю, що заслуговує на особливу увагу, є, безумовно, тюрбан. Відомо, 
яку велику увагу приділяли йому упродовж віків на мусульманському Сході, 
як багато може повідомити знавцеві його форма, колір, спосіб намотування, до-
вжина кінця, що спускається на плече. Відомо, що чалма змінювалася під впли-
вом своєрідної «моди», особливо ж пізнаваним є саме тюрбан, мода на який 
поширилася на початку правління Сефевідів — з устромленим стовпчиком за-
звичай червоного (рідше іншого) кольору. Вже за цією ознакою, за так званим 
«сефевідським стовпчиком», тебризьку мініатюру одразу можна впізнати. Хоча 
ця ознака й не є безумовною, оскільки існують точно тебризькі мініатюри, 
на яких немає жодного «сефевідського стовпчика», з одного боку, а з іншого 
— мода на цю деталь досить швидко поширилася по всьому Ірану, що надалі зна-
йшло (з відчутними видозмінами) своє відображення в живописі казвінської, 
мешхедської, ширазької шкіл, все ж чалма пророка Мухаммада на ханенківській 
мініатюрі не лише не має «сефевідського стовпчика», а взагалі за своєю формою 
відрізняється від зображень на відомих нам тебризьких мініатюрах.

Що стосується одягу персонажів ханенківського «Вознесіння», то це чи 
не найзагадковіша деталь мініатюри, оскільки не лише на тебризьких, а й вза-
галі серед усіх на цей час відомих авторові іранських мініатюр XVI ст. немає 
абсолютних аналогій подібного вбрання.

Відтак, на даному етапі дослідження можна з достатньою сміливістю 
стверджувати, що мініатюра «Мірадж Мухаммада» з відділу східного мисте-
цтва Музею імені Богдана та Варвари Ханенків не належить до творів тебризь-
кого живопису XVI ст.

1548 р. шах Тахмасп переніс столицю з Тебриза до Казвіна — подалі від 
кордону з ворожою Сефевідам могутньою османською Туреччиною [10, с. 234]. 
Придворним художникам, каліграфам, поетам, ученим знову довелося пере-
їжджати. Частина з них направилася до Казвіна, частина — до Мешхеда. Знову 



• 553 •

До питання визначення школи та часу написання мініатюри «Мірадж Мухаммада»

співпраця та взаємовплив приїжджих і місцевих художників породжують но-
вий стиль. На відміну від загального теплішого колориту тебризьких робіт 
30-х–40-х рр., колорит казвінського та мешхедського живопису холодний, вво-
дяться лілуваті, ніжно-самарагдові, бірюзові кольори. В основі казвінського 
колориту яскраві, чисті, схожі на емаль фарби. Казвінський художник — «май-
стер епічно-спокійного напрямку», який «любить лаконічні нескладні компози-
ції, малу кількість персонажів, статичні пози» [8, с. 30]. З іншого боку, для 
стилю казвінської мініатюри характерні «витягнуті, дещо похилені фігури, 
окреслені плавними лініями, динамічні композиції, яскраві, густо покладені 
фарби» [3, с. 85], небагатофігурні спокійні та гармонійні композиції, людей 
в яких, попри те, зображено в динамічних позах, загалом властивих казвінській 
мініатюрі, що успадкувала цей динамізм, як і ряд інших рис, від тебризької шко-
ли. У казвінській мініатюрі 70-х рр. фігури витягуються, стають «ламкими, 
манірно-зігнутими, з довгою тонкою шиєю», пози та рухи людей передаються 
вільно і досить реалістично, наскільки це дозволяє умовний лад мініатюри, так, 
що фігури виходять «живими та вишукано-граціозними» [8, с. 42]. Характер-
ними є обличчя з пухнастими, густими бровами та великими видовженими очи-
ма, обведеними м’яким пензлем чорним контуром. Тюрбан, тканина якого часто 
прикрашена тонким візерунком, зав’язується так, що один його кінець кокетли-
во стирчить зверху, а другий — прикриває вухо. Легкі лінії малюнка гнучкі й за-
округлені. Казвінські мініатюри «асоціюються з мереживом, сплетеним з виба-
гливих узорів» [8, с. 42–44].

У казвінських мініатюрах 50–60-х рр. (ілюстрації до поеми Джамі «Субхат 
аль-абрар» («Чотки праведників») (Санкт-Петербург, РНБ ім. М. Є. Салтикова-
Щедріна) при моделюванні використовується лінеарний штрих, який у 70-х рр. 
поступається місцем легкій розмивці м’яким пензлем (мініатюри до рукописів 
поем Джамі «Ляваїх» («Скрижалі») та «Тухфат аль-ахрар» («Дарунок благо-
родним») (Санкт-Петербург, РНБ ім. М. Є. Салтикова-Щедріна). У 60-х рр. 
XVI ст. виробляється особливий казвінський стиль живопису, в основу якого 
покладені не лише тебризькі, але, вочевидь, і місцеві художні традиції. Загаль-
ний характер казвінської мініатюри типовий для XVI ст. — це придворний жи-
вопис, витончений та аристократичний. Однак, як зазначає Б. Веймарн, казвін-
ські художники «виробили специфічні формальні прийоми, які стали свого ро-
ду каноном їхньої школи» [2, с. 135]. Для казвінської мініатюри характерні ви-
сокі, витягнутих пропорцій фігури людей з невеликими округлими головами. 
Фарби, як правило, яскраві, покладені густим шаром, своїм блиском нагадують 
дорогоцінну емаль, кожну кольорову пляму обведено чіткою контурною ліні-
єю. Важливою характерною особливістю багатьох казвінських мініатюр є при-
таманний їм динамізм у зображенні фігур та пейзажу. Як зазначає Веймарн, 
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саме ця риса дозволила І. Щукіну назвати казвінський стиль «барочним» на від-
міну від тебризького «класицизму». «Бароко» в казвінському живописі вира-
жається в тому, що фігурам людей надано пози, при яких злегка нахилена голо-
ва та вигин нижньої частини плаття створюють відчуття руху, немов спричине-
ного поривом зустрічного вітру. Характерною є також трактовка пейзажу 
у вигляді скель, розташованих одна над одною, та дерев з похиленими, немов 
від вітру, верхівками. Композиції, особливо у багатофігурних сценах, сповнені 
руху, часто різноспрямованого та неспокійного» [2, с. 135].

У казвінських мініатюрах 70-х рр. дуже тонко й ретельно зображаються 
очі персонажів: художник відзначає і райдужну оболонку, і чоловічка, в той час 
як раніше око зображалося суцільною лінією однієї товщини. Тепер же «мініа-
тюрист починає малювати у внутрішнього кутика ока тонкою лінією, потім, 
натискаючи на пензля, робить лінію товщою, а біля зовнішнього кутика ледь 
вловимим дотиком зводить її нанівець», «нижній та верхній контури ока 
не з’єднуються, а лише тільки, звужуючись, наближаються один до одного 
і зникають» [8, с. 44].

Поглянемо тепер у світлі зазначеного на ханенківський «Мірадж Мухам-
мада». І, найперше, пригадаємо, що до мініатюр казвінської школи ніхто з фа-
хівців, які висловлювали свої припущення щодо походження мініатюри, її 
не відносив. На нашу думку, є все ж ряд особливостей, які споріднюють ханен-
ківський «Мірадж» з мініатюрами казвінської школи. Навряд чи це означає, що 
мініатюра казвінська — швидше всього ні, але деякі спільні риси між нею та каз-
вінськими творами простежуються.

Уже було сказано про те, що колорит казвінського живопису холодніший 
від загального теплішого колориту тебризьких робіт 30-х–40-х рр., казвінські 
майстри вводять лілуваті, ніжно-самарагдові, бірюзові кольори — саме такий 
колорит спостерігаємо в ханенківському «Міраджі».

Як засвідчують мініатюри багатьох казвінських рукописів, казвінський 
майстер частіше надає перевагу епічним, спокійним, лаконічним і нескладним 
композиціям, малій кількості персонажів та статичним позам. Про статичність 
поз та урівноваженість композиції ханенківського «Вознесіння» вже йшлося, 
що ж до кількості персонажів, то вона дійсно є невеликою для свого сюжету 
(достатньо порівняти її з цієї точки зору хоча б з «Міраджем Мухаммада» ро-
боти Султан Мухаммада).

Щодо «високих, витягнутих, ламких, манірно-зігнутих, з довгою тонкою 
шиєю трохи похилених фігур з невеликими округлими головами», характерних 
для казвінської мініатюри, то більшість фігур ханенківської мініатюри навпаки 
створюють враження приземкуватих та коренастих. Дуже відрізняється манера 
зображення очей, що особливо добре видно при порівнянні облич персонажів 
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ханенківської мініатюри з ликами на мініатюрах з рукописів поем Джамі 
«Субхат аль-абрар» 50–60-х рр. та «Тухфат аль-ахрар» 70-х рр. XVI століття.

Хоча серед зображень на казвінських мініатюрах часто зустрічається чал-
ма з тканини з візерунком, один кінець якої стирчить зверху, а другий прикри-
ває вухо, на казвінських мініатюрах також багато зображень білої чалми з вер-
хівкою з чорної тканини, тобто чалми, дещо подібної до чалми Мухаммада 
з ханенківської мініатюри.

Відтак, спільних рис між ханенківським «Міраджем» та казвінською мініа-
тюрою небагато і шукати їх, якщо і слід, то у типі композиції, лаконічної, урів-
новаженої та нескладної, типі статичних поз та у площині колориту, холодні-
шого від загального теплішого колориту тебризьких робіт. Можна додати 
до цього певну подібність у зображеннях тюрбана, а загалом перерахованими 
рисами і обмежується спільність між ханенківською мініатюрою та творами 
казвінських майстрів XVI століття. Відтак, напевно, мали рацію фахівці, яким 
доводилося бачити ханенківський «Мірадж Мухаммада», в тому, що ніхто з них 
не висловив припущення щодо казвінського походження твору.

Як уже зазначалося, після того як 1548 р. шах Тахмасп переніс столицю 
з Тебриза до Казвіна, не всі з придворних художників вирушили до Казвіна, 
деякі з них попрямували до Мешхеда, де 1556 р. до влади прийшов племінник 
шаха Тахмаспа Ібрагім Мірза — пристрасний шанувальник живопису, калігра-
фії, поезії.

Як і в Казвіні, у Мешхеді співпраця приїжджих мініатюристів із місцевими 
майстрами спричинилася до появи нового стилю. У 50-х рр. тебризькі художни-
ки в Казвіні та Мешхеді продовжують розвивати далі ті тенденції, які простежу-
ються в живописі 30–40-х рр.: художні засоби спрямовані на передачу руху [8, 
с. 26]. Очевидно, саме в цьому полягає головна відмінність манери новоприбу-
лих тебризьких майстрів від манери їхніх місцевих колег.

М. Ашрафі виділяє такі особливості мешхедських мініатюр 50–60-х рр. 
XVI ст.: «ширша і живописніша манера письма, прагнення до просторовості, що 
виплескує зображення на поля, за рамку мініатюри, крупні фігури, контур, 
більш м’який та обтікаємий, в той же час лінії, що намічають риси обличчя, — 
грубші й товщі», «широке письмо, крупні фігури, обличчя з великими очима, 
обведеними тонким контуром, з білими очницями та чорною рисочкою чоловіч-
ка, а також спосіб намотування чалми» [8, с. 40]. Що стосується останнього, то 
для мешхедського стилю 50-х–60-х рр. XVI ст. характерним є зображення чал-
ми з довгим кінцем, який звисає збоку (мініатюри з рукопису «Кулліййат» 
(«Зібрання творів») Джамі (Санкт-Петербург, РНБ ім. М. Є. Салтикова-Щедрі-
на), з рукопису поеми «Сільсілат аз-захаб» («Золотий ланцюг») того ж автора 
(Москва, Державний музей мистецтв народів Сходу).
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За визначенням Б. Веймарна, стиль мешхедської мініатюри «поєднує деко-
ративну казковість тебризького живопису та раціоналізм гератської школи» [3, 
с. 85]. «Навіть малофігурні композиції, створені мешхедськими художниками, 
складні й насичені; зображенню немов тісно у відведеному просторі, і воно «ви-
ливається» за рамки мініатюри на поля сторінки, прикрашені золотим рослин-
ним візурунком. Фігурки людей вкраплені у візерунчатість пейзажу чи інтер’єру 
та утворюють з ними єдине декоративне ціле, насичене звучними чистими фар-
бами» [3, с. 85]. «Мешхедські художники XVI ст. у своїй творчості спиралися 
на кращі досягнення живопису значних столичних шкіл. Вони успішно поєдну-
вали декоративну фантазію, притаманну тебризьким майстрам, з художнім ра-
ціоналізмом та оповідністю, унаслідуваними від гератської школи мініатюри» 
[2, с. 135].

Як не відносили дослідники ханенківський «Мірадж Мухаммада» до мініа-
тюр казвінської школи, так ніхто не висував досі припущення і про його меш-
хедське походження. Принаймні на даному етапі дослідження останнє видаєть-
ся досить дивним, оскільки на нашу думку вже при першому погляді на мешхед-
ські мініатюри та при першому ж порівнянні їх із ханенківським «Вознесінням» 
виникає інтуїтивне відчуття глибокої внутрішньої спорідненості, звичайно, від-
чуття суб’єктивне.

Окрім того, що на користь належності ханенківської мініатюри до мешхед-
ської школи може свідчити любов мешхедських майстрів розташовувати своїх 
персонажів на фіолетовому тлі [2, с. 134] та те, що як переважній більшості 
мешхедських мініатюр, так і ханенківській немов тіснувато у відведеному їй 
просторі, звертає на себе увагу разюча подібність у манері зображення візерун-
ків тканин одягу. На жаль, репродукція не передає з достатньою точністю такі 
деталі, але, якщо подивитися на мініатюру «Мірадж Мухаммада» в оригіналі, то 
можна помітити, що тканини одежі персонажів вкриті надзвичайно делікатним 
візерунком, нанесеним тонким пензлем золотою фарбою. Подібність цих візе-
рунків до того, що можна бачити на мініатюрах до «Кулліййат» Джамі 50–
60-х рр., вражає.

Значною подібністю відрізняються також зображення чалми на мініатюрі 
ханенківського «Вознесіння» та на багатьох мешхедських творах. Цікаво, що 
навіть на тих мешхедських мініатюрах, на яких довгий кінець тюрбану схований 
у його складках, за своєю формою він подібний до чалми пророка з ханенків-
ського «Вознесіння».

Звертає також на себе увагу схильність мешхедських художників розташо-
вувати персонажів по колу або по овалу.

І, нарешті, декоративне оформлення самої сторінки. Особливо близькими 
серед усіх розглянутих рукописів до ханенківського «Вознесіння» за її оформ-
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ленням є знову ж таки мініатюри з мешхедського рукопису «Кулліййат» Джамі: 
ілюстрація обрамлюється тоненькою рамочкою і вбирається у розкішний деко-
ративний убір з фестонів, що ритмічно накладаються один на інший.

Відтак складається враження, що між мініатюрами мешхедської школи 
та ханенківським «Міраджем» багато спільного. І хоча версія мешхедського 
походження твору досі не висувалася, а мешхедській школі загалом у роботах, 
присвячених мистецтву Ірану XVI ст., приділяється досить мало уваги, попри це 
видається, що гіпотеза мешхедського походження мініатюри заслуговує на до-
кладніше вивчення із залученням більшої кількості ілюстративного матеріалу.

Розглянемо тепер мініатюру «Мірадж Мухаммада» з зібрання Ханенків 
на тлі ширазької мініатюри.

Шираз, стародавнє місто на південному заході Ірану, батьківщина двох ве-
ликих іранських поетів — Сааді (1184–1291) та Гафіза (1300–1389) — упродовж 
багатьох століть зберігав значення визначного культурно-художнього центру.

Історія мистецтва мініатюри в Ширазі розпочинається ще за домонголь-
ських часів. З Ширазом пов’язують найстаровинніший з середньовічних іран-
ських рукописів — манускрипт, що містить трактат Абд ар-Рахмана ас-Суфі 
«Книга зображень нерухомих зірок» (Оксфорд, бібліотека Бодлі) [3, с. 70].

Можливо, що за Тимурида Іскандар-Султана з Багдада до Шираза було 
привезено деяких мініатюристів. Мініатюри приїжджих художників, а під їхнім 
впливом — і місцевих майстрів, поступово втрачаючи зв’язок з монументальним 
живописом, набували специфіки книжкової ілюстрації — самостійного худож-
нього твору, що «органічно пов’язаний з рукописом та часто займає всю сторін-
ку, а нерідко й цілий розворот» [3, с. 71]. У середині XV ст. Шираз опинився під 
владою династій туркменських (огузьких) кочівників Кара Коюнлу, а з кінця 
60-х рр.   — Ак Коюнлу, держава яких проіснувала до 1502 року. Стиль мініатюр, 
виконаних у цей час на півдні та заході Ірану, отримав у науковій літературі 
назву туркменського [2, с. 105].

Упродовж усього XVI ст. ширазька мініатюра репрезентує своєрідну лінію 
розвитку мініатюрного живопису Ірану, яку зазвичай досить легко одразу впіз-
нати, настільки вона самобутня. Оскільки Шираз був віддалений від бурхливих 
подій столичного життя, від переїздів художників, від перемін майстерень, тут 
сильніше відчувається місцева художня традиція, яка походила від школи кінця 
XV ст.

У перші три десятиліття XVІ ст. ширазька мініатюра дуже обережно й по-
ступово звільняється від елементів стилю кінця XV ст. У наступні десятиліття 
цей процес і одночасно сприйняття нових досягнень столичних шкіл та збли-
ження з ними прискорюються. Розвивається традиційна декоративність: «осо-
бливий декоративний лад, до якого входить спрощеність та площинність точно 
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розрахованої композиції, передачі архітектури та пейзажу. Композиції буду-
ються за килимовим принципом, архітектура майже цілком зображається 
у двох вимірах. Усе заповнюється дрібним орнаментом різного кольору та ма-
люнка. Сама побудова суворо визначається каноном, складною геометричною 
системою пропорціювання. Великого значення надається математично точно-
му поділу листа, певному співвідношенню колонок з текстом, співвідношенню 
мініатюр, які заходять на поле, з самим полем, та створенню на основі цього 
співвідношення внутрішнього та зовнішнього простору мініатюри, а також не-
видимих вісей, що визначають місце розташування фігур, пейзажу та архітек-
тури, в яких також контрапунктом повторені ці пропорції. Розміри мініатюри 
суворо регламентовані співвідношенням 2 : 3 або 3 : 5. До кінця століття під 
впливом тебризького та казвінського живопису ці канони дещо слабшають» [8, 
с. 54–56].

Добре представляють процес розвитку ширазької школи середини та дру-
гої половини XVI ст. мініатюри рукопису Джамі «Юсуф та Зулєйха», переписа-
ного в 1539/1540 р. каліграфом Фарідом (Санкт-Петербург, РНБ ім. М. Є. Сал-
тикова-Щедріна). Ці мініатюри засвідчують той етап, коли в ширазькому живо-
писі під впливом тебризького змінилися прийоми зображення людей, переда-
ються тебризька мода в одязі та тебризький спосіб намотування чалми. Певні 
традиційні ширазькі риси залишилися в передачі пейзажу, архітектури та в зо-
браженні жіночих головних уборів. Килимом розстеляється зображення архі-
тектури, суціль вкритої орнаментом. Загальний колорит теплий, золотисто-
охристого тону. «Перебивання різних ритмів, лінійних та кольорових, дроблен-
ня площини створює своєрідну кольорову динаміку та напругу» [8, с. 56]. 
Порівнюючи мініатюри цього рукопису з мініатюрами до лондонського «Хам-
се» Нізамі, які створювалися в той же час у майстерні при дворі шаха Тахмаспа, 
М. Ашрафі справедливо доходить висновку про величезну різницю між цими 
зображеннями і зазначає, що ширазький малюнок у цей час є «немічним», а по-
зи людей «статичні й незграбні» [8, с. 58]. Водночас порівняння мініатюр із за-
значених рукописів «виразно виявляє своєрідний декоративний лад ширазької 
мініатюри. Тут немає блиску й відточеності виконання, сяяння фарб, але в них 
є своя привабливість у лубочній барвистості, наївності та безпосередності зо-
браження» [8, с. 58].

Друга половина XVI ст., особливо 60–70-ті рр., стали часом високого роз-
квіту ширазької мініатюри. В 1560–1570-х рр. мистецтво мініатюри в Ширазі 
характеризується розмаїттям індивідуальних манер художників [3, с. 86]. 
Ширазькі майстри у цей час, як і раніше, що засвідчують численні приклади, 
люблять розміщувати фігури по колу, овалу або напівовалу. Це є «основою їх-
ньої побудови і створює розмірений рух у композиції» [8, с. 68].
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Рукопис поеми Джамі «Юсуф та Зулєйха» (Санкт-Петербург, РНБ ім. М. Є. 
Салтикова-Щедріна), переписаний каліграфом Джамалєддіном Хусай ном Ши-
разі, представляє ширазький живопис 80-х рр. Серед мініатюр цього рукопису 
особливий інтерес у контексті даного дослідження становить, безумовно, міні-
атюра «Мірадж Мухаммада». Вступна частина поеми Джамі містить традиційну 
розробку оповіді про вознесіння пророка Мухаммада на небо. Цілком тради-
ційно Мухаммада зображено в центрі у польоті на Бураці. Попереду летить, 
вказуючи дорогу, архангел Джабраїл. Навколо на темно-синьому небі яскраві 
силуети ангелів з дарами. Звертає на себе увагу специфічний «килимовий» 
стиль зображення. З приводу цієї мініатюри Веймарн зазначав: «в останні деся-
тиліття XVI ст. виконання мініатюр у килимово-візерун ковому стилі стало для 
художників Шираза своєрідним каноном, хоча, звичайно, визначні майстри 
пензля завжди вносили до нього свої неповторні риси. Такими є мініатюри в ру-
кописі «Юсуф та Зулєйха» Джамі 80-х рр. (…), зокрема, схожа на візерунок 
килима сцена релігійного характеру: «Вознесіння Мухаммада на небо» [2, 
с. 132–133].

При порівнянні двох «Вознесінь» — ханенківського та санкт-петербур зь-
кого — звертає на себе увагу те, що, хоча санкт-петербурзьке «Вознесіння» 
і справляє враження більш архаїчного на перший погляд, зображення на ньому 
значно динамічніше, в позах, жестах персонажів більше руху, вони розташовані 
дуже щільно і звернені обличчями одне до одного, немов передають одне одному 
якісь важливі повідомлення, створюється враження піднесеного емоційного діа-
логу, в якому перебувають персонажі. Порівняно з цим на ханенківській мініа-
тюрі янголи ніби перебувають у стані спокійного урівноваженого самозагли-
блення, це надає зображенню особливої урочистості та піднесеності, які, безу-
мовно, відповідають урочистості моменту. Майстер же санкт-петербурзького 
«Вознесіння» акцентував не стільки врочистість миті, скільки її бурхливу емо-
ційність. Очевидно, що, якщо порівнювати ханенківський «Мірадж» лише з роз-
глянутою мініатюрою, досить важко віднести їх до однієї школи. Та все ж, зда-
ється, є певні підстави стверджувати про ймовірність ширазького походження 
мініатюри «Мірадж Мухаммада» з Музею імені Богдана та Варвари Ханенків.

У ширазькій мініатюрі загалом переважав такий поетичний образний лад, 
в якому «оповідність поєднується з декоративністю, динаміка окремих фігур 
з гармонійною урівноваженістю композиції, а твір у цілому сприймається 
як своєрідний барвистий візерунок» [2, с. 132]. Саме така характеристика ши-
разької мініатюри, вочевидь, дала підстави А. Іванову віднести 1966 рр. ханен-
ківський «Мірадж Мухаммада» до ширазької школи останньої чверті XVI ст. 
Цікаво, що з усіх наявних атрибуцій, ця — найостанніша, адже інші були зро-
блені раніше: 1926 (В. Крачковська), 1930 (М. Вязьмітіна), 1953 р. (Л. Ґюзальян).
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Очевидно, що на той час, коли А. Іванов висловив своє припущення щодо 
походження мініатюри, та ще й обмежив час її написання таким коротким про-
міжком часу, як чверть століття, в галузі вивчення близькосхідної мініатюри 
було вже пророблено значну роботу, було зібрано, опубліковано й проаналізо-
вано велику кількість близькосхідних манускриптів, і уявлення про історію роз-
витку іранської мініатюри XVI ст. та специфіку її окремих шкіл ґрунтувалося 
на набагато ширшому матеріалі, аніж за часів, коли з мініатюрою мали справу 
попередні дослідники. Очевидно, саме це і дозволило А. Іванову віднести 
«Мірадж Мухаммада» не просто до ширазької школи XVI ст., а саме до остан-
ньої чверті XVI ст. На нашу думку, це припущення заслуговує на особливу 
увагу і з огляду на теоретичну та ілюстративну базу, на якій воно було вислов-
лене, і беручи до уваги результати даного дослідження. Адже в ході останнього 
також складається враження, що ханенківський «Мірадж Мухаммада» може 
бути ширазького походження. На користь цього свідчить цілий ряд особливос-
тей твору, а саме: особливий декоративний лад мініатюри, складовою якого є 
певна спрощеність та площинність точно розрахованої композиції, побудова 
композиції за килимовим принципом, заповнення простору між фігурами дріб-
ними хмарками золотистого кольору, визначення побудови композиції кано-
ном, складною геометричною системою пропорціювання, відчуття невидимих 
вісей, що визначають місце розташування фігур, своєрідна кольорова динаміка 
та напруга, статичність поз, лаконізм трактовки та строга урівноваженість ком-
позиції, дещо зігнуті пози фігур, розміщення фігур по овалу, що є основою 
побудови даної композиції та створює відчуття розміреного руху, особлива 
інтенсивність кольору мініатюри, «по-ширазьки» округлі лиця з мигдалеподіб-
ними очима персонажів, своєрідність вигляду коренастих, сильних фігур, трак-
товка фігур, при якій кожна з них є репрезентативною і немов замкненою 
у своєму чітко окресленому силуеті та ін.

Хоча на даному етапі дослідження не було виявлено мініатюр, абсолют-
но аналогічних за стилем до ханенківського «Вознесіння», все ж сукупність 
загальних рис, притаманних ширазькій мініатюрі другої половини XVI ст. 
і особливо 60–70-м його рокам, та своєрідна їх трансформація в ханенків-
ській мініатюрі, а також ряд деталей, як, наприклад, форма чалми на ханен-
ківській мініатюрі та на ілюстраціях з ряду ширазьких рукописів («Куллій-
йат» Дехлеві 60–70-х рр. та ін.), дозволяє з великою часткою ймовірності 
припускати її ши разь ке походження. Якщо ж додати до цього той факт, що 
саме в 1560–1570-х рр. мистецтво мініатюри в Ширазі характеризується роз-
маїттям індивідуальних манер художників, можна припустити, що ханенків-
ська мініатюра і є зразком такої індивідуальної манери невідомого нам ши-
разького майстра.
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Оскільки «остання чверть XVI ст.», про яку говорив А. Іванов, охоплює 
і другу половину 70-х, можна стверджувати, що результати даного досліджен-
ня значною мірою збігаються з гіпотезою Іванова щодо ширазького походжен-
ня ханенківського «Міраджа» та щодо часу його написання. Попри це очевид-
но, що питання щодо походження та часу створення мініатюри не можна вва-
жати остаточно вирішеним і підтвердження ширазької, як і будь-якої іншої 
версії, потребує подальшого докладного вивчення іранської мініатюри XVI ст. 
та залучення значно більшої кількості пам’яток цього чудового мистецтва му-
сульманського Сходу.

1. «Без сходознавства неможливо зрозуміти історію й культуру України» (Інтерв’ю 

Володимира Музики з Омеляном Пріцаком) // Східний світ. — 1993. — №1. — С. 5–8.

2. Веймарн Б. В. Искусство арабских стран и Ирана VII–XVII веков. — М., 1974.

3. Веймарн Б. В. Классическое искусство стран ислама. — М., 2002.

4. Емохонова Л. Г. Художественная культура ислама. — М., 2007.

5. Коран: Дослідження, переклад (фрагмент), коментарі В. С. Рибалкіна. — К., 2002.

6. Коран / Пер. с араб. И. Ю. Крачковского. — М., 1990.

7. Кочубей Ю. М., Циганкова Е. Г. Орієнтальне мистецтвознавство в Україні в 20–

30-х рр. ХХ ст. В. М. Зуммер (1885–1970). — К., 2005.

8. Миниатюры XVI века в списках произведений Джами из собраний СССР / Авт. тек-

ста и сост. М. Ашрафи. — М., 1966.

9. Пиотровский М. Б. Коранические сказания. — М., 1991.

10. Hillenbrand R. Honar va me’mari-ye Eslami / Tarjome-ye Ardashir-e Eshraghi. — 

Tehran: Rowzaneh, 2006. — перськ. м.



• XXVIII •

Д о  с т а т т і  О .  К о н о н ч у к  « Д о  п и т а н н я  в и з н а ч е н н я  ш к о л и  т а  ч а с у  н а п и с а н н я … »

Бенкет у саду. Розворот з руко-

пису «Кулліййат» («Зібрання 

творів») Джамі. Мешхед. 50–

60-і рр. XVI століття (Санкт-

Петербург. РНБ ім. М. Є. Сал-

ти кова-Щедріна)

Мірадж Мухаммада. Мініатюра з рукопису поеми 

«Юсуф та Зулєйха» Джамі. Шираз. 80-і рр. XVI сто-

ліття (Санкт-Петербург. РНБ ім. М. Є. Салтикова-

Щедріна)

Султан Мухаммад. Мірадж Мухаммада. За-

ставка до поеми «Хафт пейкяр» («Сім кра-

сунь») з рукопису «Хамсе» Нізамі. Тебріз. 

1539–1543. (Лондон. Британський музей)
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Д о  с т а т т і  О .  К о н о н ч у к  « Д о  п и т а н н я  в и з н а ч е н н я  ш к о л и  т а  ч а с у  н а п и с а н н я … »

Мірадж (Вознесіння) Мухаммада. Іран. XVI століття.

(Київ. Відділ східного мистецтва Музею мистецтв імені Варвари та Богдана Ханенків)


