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ЧАСТИНА І 

 

У контексті експлікації теоретичних поглядів християнських мислителів на 
образотворче іносказання здійснено компаративний аналіз східнохристиянського та 
західного ставлення до сакрального образу. Автор статті виявляє онтологічну 
природу візантійського вчення про образ. Антинатуралістичний апофатизм ікони 
розглянуто як специфічну форму образотворчого тропосу та необхідний висновок із 
паламітського синтезу, основой якого виступає семантизація форми. 

Ключові слова: універсальний символізм, анагогія, тропос, еквівокативність, 
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В контексте экспликации теоретических взглядов христианских мыслителей на 

иносказание в изобразительном искусстве осуществлен компаративный анализ 
восточнохристианского и западного отношения к сакральному образу. Автор статьи 
выявляет онтологическую природу византийского учения об образе. 
Антинатуралистический апофатизм иконы рассматривается как специфическая форма 
изобразительного тропоса и необходимый вывод из паламитского синтеза, основой 
которого выступает семантизация формы. 
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In the context of the explication of opinions of Christian thinkers in the visual arts 

comparative analysis of Western and Eastern Christian relationship to the sacred image  is 
performed. The author reveals the ontological origin of the Byzantine doctrine of image. 
Antinaturalistic apophatism of the icon is seen as a specific form of fine tropos and 
necessary consequence of Palamite synthesis, the basis of which stands semantization  of 
the form. 
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Художнє іносказання належить до питань, обминути які не може жоден 

сучасний дослідник сакрального мистецтва через символізм останнього. З цих 

причин література, що висвітлює символізм християнського мистецтва, 

практично безмежна. Це стосується насамперед західної медієвістики – потужні 



бібліографічні переліки з цього питання пропонуються у працях 

Е. Панофського [8, 475] та У. Еко [13, 221]. Проте окремих праць, які б 

висвітлювали естетичну проблематику художнього іносказання, як її бачила 

християнська думка, вкрай обмаль [7]. У вітчизняній науковій думці вивчення 

християнського символізму й  художнього іносказання у його контексті є також 

заслугою мистецтвознавців. Значущий науковий доробок у цій царині належить 

Д. Щербаківському, В. Свєнціцькій, Г. Логвину, П. Жолтовському, Л. Сак, 

Д. Степовику, Л. Міляєвій, В. Овсійчуку. 

Проте проблема образотворчого тропосу є міждисциплінарною і потребує 

зусиль  теоретичної естетичної думки, а не лише мистецтвознавчих студій. 

Співвідношення слова й зображення у контексті християнського мистецтва 

почали вивчати літературознавці (наприклад Д.С. Лихачов – «Взаємодія 

літератури та образотворчого мистецтва Древньої Русі», 1966).  Із становленням 

семіотики у цій галузі визначилися позитивні зміни, засвідчені, зокрема, 

роботами Ц. Тодорова [10], у російській науковій думці – Б. Успенського [11], 

пізніше – О. Тарасова. Важливими були ґрунтовні дослідження візантійської 

естетики В. Бичкова, у контексті якої він розглядав і феномен ікони.  З кінця 

1980-х – початку 1990-х рр. публікації трактатів Діонісія Ареопагіта [2] та 

філософсько-естетичних праць П. Флоренського, С. Булгакова, В. Лоського [4], 

Л. Успенського [12] з проблематики сакрального мистецтва  значно сприяли 

теоретичному усвідомленню образотворчого іносказання як питання, гідного 

дослідницької уваги. З урахуванням цих естетичних джерел проблема 

співвідношення слова  й образу у православному мистецтві була досліджена 

В. Лєпахіним [3]. Огляд системи універсального християнського символізму з 

позицій неориторики із залученням до огляду величезної кількості західних 

наукових праць був наданий В. Мейзерським [5]. 

Однак проблема образотворчого тропосу як такого і дотепер залишається 

системно не вивченою, в тому числі і в українській естетичній думці. В одній із 

провідних праць Е. Панофського, у якій  йдеться про християнську 

переінтерпретацію класичних античних образів у контексті проблеми 



відношення італійського ренесансного мистецтва з середньовічним 

християнським мистецтвом, дослідник писав: «…ренесансне мистецтво 

…поклало кінець парадоксальній середньовічній практиці, що втискувала в 

класичну форму некласичний зміст…» [9, 170], наслідком чого було досягнення 

гармонійної рівноваги класичної форми та класичного змісту. Якою короткою 

була та рівновага, добре відомо, а «парадоксальна практика» використання 

минулої форми для висловлення нового художнього змісту (як один із типів 

образотворчого іносказання), навпаки, постала визнаним принципом художньої 

творчості, який у постмодерному мистецтві набув навіть домінування. Тому 

відомі історичні форми тропосу, розглянуті не у своїй окремішності, а у 

контексті загальної історичної динаміки мистецьких трансформацій у 

подвійному філософсько-естетичному та семіотичному аспектах – такою, на 

нашу думку, є найбільш продуктивна перспектива вивчення зазначеного 

питання.  Першочерговим є з’ясування  естетичних імплікацій проблематики 

образотворчого іносказання, які містила християнська думка, адже остання 

вперше засвідчує свідому рефлексію цього питання. 

Однією із специфічних ознак християнської доби порівняно з Античністю 

було суттєве підвищення статусу образотворчого мистецтва. З постанов VІ 

Вселенського Собору видно що, вже з апостольських часів Церква несла 

проповідь світу водночас і словом, і образом [12, 155]. Зв’язок християнського 

вчення з естетичною проблематикою образу став передумовою до теоретичного 

осмислення у християнській думці естетичної специфіки художнього 

іносказання, зокрема, і образотворчого. 

Останнє набуло значного поширення та відіграло особливу роль у 

ранньому християнському мистецтві, наприклад у розписах катакомб. Мовою 

символів мистецтво висловлювало духовні істини, які не підлягали прямому 

вираженню. Приховувати від оглашенних до певного часу основні християнські 

таїнства було правилом, встановленим св. Отцями та обґрунтованим 

авторитетом Священного писання. Як наголошував св. Кирило Єрусалимський 

(ІV століття), «нездатним чути Господь говорив у притчах, учням же пояснював 



притчі наодинці. ...висловлюємось прикровенно, аби вірні, що знають, 

розуміли, а ті, що не знають, не терпіли від них шкоди» [12, 55-56]. 

Заслугою середньовічної філософсько-естетичної думки був успішно 

здійснений досвід представлення усіх форм вираження непрямого смислу у 

межах теорії символу. Теорія універсального символізму, основана на 

численних набутках античної філософсько-естетичної думки, стала наслідком 

герменевтичної практики. Термінологію риторики вперше починає вживати до 

зразків візуального символізму християнський екзегет Климент 

Олександрійський (ІV століття) [10, 24]. Виступивши предтечею Аврелія 

Августина, він постулює єдність сфери символічного, наголошуючи 

можливість виявлення тотожних структур, втілених у різних субстанціях: у 

мові, писемності або живописі, основою якого є наслідування («Стромати», V). 

Климент вперше чітко сформулював тезу про те, що символічне дорівнює 

непрямому смислу і показав, що символ так само відноситься до знака, як 

переносний смисл відноситься до прямого смислу, внаслідок чого поняття 

риторики можна застосовувати і до знаків, що не мають мовної природи, 

зокрема до знаків візуальних [10, 26]. 

З герменевтичною практикою було пов’язано і створення Аврелієм 

Августином (V століття) загальної теорії знака, яку фахівці вважають 

народженням західної семіотики [10, 49]. У трактаті «Про християнську науку», 

який поєднав логічну теорію знака з герменевтикою та риторикою, знайшли 

своє місце і «знаки» риторики – тропи. За Августином, знак є непрямим, коли 

його означуване у свою чергу стає означуючим. Розрізнення знаків за 

структурою, коли в основу їх класифікації покладається протиставлення, 

засноване на аналізі форми, а не субстанції, Тодоров вважає «найбільш 

важливим теоретичним досягненням Августина у галузі семіотики» [10, 43]. 

Досвід класифікації різновидів непрямого смислу привів Августина до 

створення відомого вчення про чотири смисли Священного Писання 

(буквальний, алегоричний, моральний, анагогічний). У контексті міркувань 

Августина про людський процес вираження та означування за аналогією до 



Божого слова, що творить, народжується вчення про універсальний символізм, 

панівне у всій середньовічній традиції. Воно дозволяло у будь-якій речі 

вбачити ознаки її еквівокативності, долучення водночас до сакрального і 

профанного. Еквівокативність С. Неретіна наголошує як специфічну ознаку 

середньовічного мислення, «тропічного» за своєю природою [6]. 

Універсальний символізм генетично пов'язаний з античною філософією, 

зокрема, У. Еко посилається на ідеї Макробія («Сон Сципіона», І, 14), який 

стверджував, що речі, подібно до дзеркал, своєю красою відображують 

неповторний лик Божества [13, 82], на філософію неоплатонізму як  одне із 

джерел християнської онтології. Для останньої було притаманним розуміння 

створення світу Богом як художнього акту [3, 68]. Система неоплатонізму 

визначала цілком певну частку мистецтва – виводити внутрішній погляд 

людини за межі чуттєвих образів, відкривати її погляд  на світ архетипів вічної 

краси та блага – і водночас приховувати його під завісою. 

Особливий вплив на мислення епохи створила східнохристиянська теорія 

онтологічного символу, у найбільш завершеній формі викладена Діонісієм 

Ареопагітом («Про містичне богослов’я», «Про божественні імена», «Про 

небесну ієрархію»). У філософії Ареопагіта В. Лоський наголошував 

християнську трансформацію неоплатонізму через подолання пантеїзму [4, 

579]. За його вченням, символ не лише означає будь-що, але реально являє 

означувану дійсність, виступає у двоєдності видимої символічної структури і 

невидимого первообразу. За Діонісієм, між Богом як «Понадсутнісним 

Світлом» та світом нижчого матеріального буття не існує нездоланної прірви. У 

ієрархічному устрої буття нижчі його форми причетні певною мірою до Божої 

сутності. Людський розум може піднятись до нематеріального лише за 

посередництва матеріального, видимого, тому що кожна істота, видима або 

невидима, є світло, викликане до життя «Отцем всякого світла» та відображує 

«істинне світло» самого Бога . 

За Ареопагітом, будь-яка річ, що чуттєво сприймається, сотворена 

людиною або природна, стає символом того, що не має ніякого чуттєвого 



образу, сходинкою на шляху до Неба. Особливого значення у контексті 

проблематики образотворчого тропосу набуває Діонісієва класифікація 

символічних образів на подібні та неподібні (до оригіналу), яка пов’язана у 

нього з катафатичним та апофатичним богослов’ям. Проблема, яку розглядав 

Діонісій, полягає у тому, що хоча Божественне Понадсуще є неосяжним і 

передує будь-якому визначенню, йому все ж таки доводиться давати імена. 

Подібні образи (ум, слово, сутність, життя, світло, краса, істина тощо) 

хоча і величні, все одно далекі від того, щоб бути точним відображенням 

найвищого Божества. Неподібні образи ближчі до істини тому, що Бог 

невидимий, безмежний, незбагненний дійсно не подібний ні до чого з того, що 

існує. У неподібних образах Діонісій виокремлює образи матеріально-чуттєві і 

встановлює їх ієрархійну структуру («величні», «звичайні», «низькі» та 

«ганебні»). Хоча всі вони зовсім неточні, проте допомагають здійснити 

анагогію, якщо не зупинятись на них «як на істинах». 

Завдячуючи перекладам та коментарям вчення Діонісія Ареопагіта 

набуло величезного впливу і у західнохристиянському світі. Його розуміння 

космосу як Божественного Одкровення надалі опрацьовувалося у творчості 

Іоанна Скота Еріугени (ІХ століття), Гільома Овернського, Гільома 

Оксерського, твори його перекладались Ілдуіном (ІХ століття) та Іоанном 

Сарацином (ХІІ століття), коментувалися Робертом Гросетестом та Фомою 

Аквінським (ХІІІ століття). 

Усі згадувані вище вчення не були теорією мистецтва, складалися у лоні 

теології. Специфіка зазначеної епохи визначала провідне місце проблематики 

іносказання і для богослов’я, і у контексті християнської культури й мислення 

загалом. Особливої ж значущості теоретичне обґрунтування онтологічної 

естетики тропосу набуває для образотворчого мистецтва, адже, як відзначав Е. 

Панофський, у своїй образності поетика християнського собору прагнула 

«втілити всю Християнську будівлю – теологічну, природничу та історичну, де 

усі елементи мусять знаходитись кожна на своєму місці…» [8, 70]. 

Опосередковане відлуння Діонісієвого вчення про подібні та неподібні образи 



відчутно у сповненому символізму пластичному вбранні романських та 

готичних соборів. Переосмислення трактатів Ареопагіта у перекладах та 

коментарах Йоана Скота привело абата Сюжера (ХІІ століття) до створення 

готичної неоплатонічної «метафізики світла». Науковому розгляду глибоких 

зв’язків естетики Сюжера з вченням Діонісія Ареопагіта Е. Панофський 

приділив окреме дослідження [7, 98], наголошуючи Сюжерові поезії як стисле 

афористичне викладення богословсько-естетичної теорії «анагогічного» 

просвітлення: «Тьмяний розум здіймається до правди через те, що 

матеріально…». Провідною думкою естетики Сюжера, обґрунтованою ідеями 

Ареопагіта, була думка про те, що «фізичне “сяйво” твору мистецтва “осяває” 

розум тих, хто його споглядає, духовним просвітленням» [7, 103]. 

Панофський наголошував відмінність вчення Ареопагіта від звичайного 

середньовічного символізму [7, 100], адже ознаки спільності (бачення світу як 

Божественного Одкровення, ідея анагогії) не усуває розбіжностей між 

раціоналізмом Августина та містичною спрямованістю ідей Ареопагіта. 

Остання не лише вплинула на метафізику світла, властиву готиці, а й стала 

основою для формування богослов’я ікони. 

«З Діонісієм ми вступаємо у світ чисто візантійського богослов’я», – 

відзначав В. Лоський [4, 415]. На візантійському ґрунті вперше відбувається 

поєднання проблематики художнього іносказання з релігійно-естетичною 

теорією християнського образотворчого мистецтва. «…мистецтво 

богословствувало в естетичних категоріях… теорією мистецтва було вчення 

Церкви про обоження людини», – слушно відзначав Л. Успенський специфіку 

східнохристиянської естетики [12, 310-311]. Візантійське вчення про 

іконописний образ було опрацьовано у відповідь на єресі монофізитства, 

монофелітства, іконоборства і стало найважливішою частиною православної 

догматики, одним із аспектів «богослов’я образу», що належить самій сутності 

християнського вчення, оскільки розглядає тему образа у його подвійному 

аспекті: образа як принципу Божественного проявлення і образа як основи 

особливого зв’язку людини з Богом [4, 658].  



Принципові положення стосовно образотворчого мистецтва були 

сформульовані П’ято-Шостим (Трульським) Собором (692 р.), 82-ге правило 

якого торкалося проблеми старозавітних іконописних сюжетів як прообразів 

Нового Заповіту: «…з любов’ю приймаючи древні образи та тіні як символи і 

попередні зображення істини, передані Церкві, ми надаємо перевагу благодаті 

істини, приймаючи її як сповнення закону. Отже, щоби хоча б за допомогою 

зображень представити здійснення (прообразів) наочно всім, ми постановляємо 

відтепер зображати на іконах у людському вигляді замість древнього агнця – 

Агнця, що бере на себе гріхи світу, Христа Бога нашого, щоб це показувало нам 

висоту смирення Бога Слова і спрямовувало до згадки про Його життя у плоті, 

страждання і спасенну смерть та відкуплення світу, що завдяки ним сталось» [3, 

40]. Собор стверджував «вичерпаність» символічних старозавітних прообразів 

після того, як те, що вони провіщали, збулося у Боговтіленні, та забороняв їх 

використання в іконописних зображеннях. То була певна програма: належало 

прямо та безпосередньо показувати саму Істину – Ісуса Христа. Трульський 

Собор мав на увазі символізм як принцип, не лише «юдейську», а й 

«язичницьку незрілість» оригенівського та платонічного складу [12, 169]. 

Орос VІІ Вселенського Собору (787 р.) встановив догмат 

іконошанування, за яким ікона розглядалася, як свідчення істини Боговтілення 

(Халкідонського догмату), і прийняв також визначення єдності євангельського 

Одкровення у двох формах – словесній та образній: «Що слово повідомляє 

через слух, то живопис показує мовчки, через зображення», – наголошували 

Отці Собору [12, 156].  

На відміну від східнохристиянської позиції дещо інше ставлення до 

сакрального образу склалося на Заході. Поділяючи із східнохристиянськими 

Отцями Церкви позицію захисту ікон проти іконоборців, папи та імператори не 

занурювались у тонкощі богословських суперечок візантійців. «Каролінови 

книги», укладені франкськими богословами Карла Великого, містять деякі 

відповіді на проблематику П’ято-Шостого та VІІ Вселенських Соборів щодо 

іконошанування. «Естетика “Каролінових Книг” – це естетика чистого 



візуального сприйняття й водночас естетика автономності художнього 

зображення» [13, 149], своєрідна богословська спроба «накидати ескіз теорії 

мистецтва», у якій церковний образ цілком позбавлений догматичного та 

літургічного обґрунтування. Згідно з позицією «Каролінових книг», не можна 

прирівнювати ікони ані до Хреста, ані до Євангелія (про що постановив VІІ 

Вселенський Собор), тому що ікони – «плід фантазії художників» [12, 161]. Як 

витвори мистецтва вони не можуть мати містичного призначення, не підвладні 

ніяким надприродним впливам. Зображення цінне не тому, що на ньому 

зображено якогось святого, а тому, що добре виконано і до того ж із 

коштовного матеріалу. На підтвердження автор «Каролінових книг» наводить 

порівняння зображень (Діва Марія з немовлям – язичницькі богині чи героїні 

античної поезії з дитям), близьких між собою видом, кольором та матеріалом і 

відмінних лише написом, за яким тільки їх і можна розрізнити. На думку У. 

Еко, теоретично сформульований у «Каролінових книгах» «принцип автономії 

художньої мови як виключно пластичного феномена» протистоїть художній 

практиці, поетиці соборів та алегоризму школи Сюжера [13, 149], проте, це не 

усуває того, що, на відміну від східнохристиянської ікони сакральний образ 

західного зразка ніколи не розглядався як вираження Божественного 

одкровення, як догматично закріплене богословське обґрунтування 

християнської антропології. Франкфуртський Собор (ІХ століття) розглядав 

ікону як «прикрасу храмів» та нагадування минулих діянь [12, 163]. Араський 

Собор (1025 р.) наголошував дидактичне завдання храмового живопису як 

«літератури мирян»  (Гонорій Августодунський), яка передає їм через образи 

те, що неписемні не можуть осягнути через Священне Писання. 

Для східнохристиянської доктрини останнє було неприйнятним, що 

підтверджує третє правило Восьмого Вселенського Собору (869/870 рр.), за 

яким користь від іконописного образу одержують усі члени Церкви, незалежно 

від їх освітнього та культурного рівня. «Так само, як і будь-яка людина, навіть 

найдосконаліша, має потребу у книзі Євангелія, так само і з образом, який йому 

відповідає», – проводить ту саму думку преп. Теодор Студит [12, 238]. 



Іконоцентричність східнохристиянського богослов’я особливо яскраво 

виявилася у преп. Йоана Дамаскіна та преп. Теодора Студита, якими у 

відповідь на іконоборчу єресь було опрацьовано на основі богослов’я 

Ареопагіта православне вчення про образ. У «Третьому слові на захист ікон 

проти тих, хто зневажає святі зображення» преп. Йоан Дамаскін виокремив 

шість родів образів [3, 35], останній з яких існує у двох формах – словесній та 

живописній, що дорівнюють одна одній. Це висуває суттєві вимоги до 

іконописного образу: він має розкривати істину, свідчити про неї. Смисл ікони 

полягає у тому, аби являти дві реальності: історичну, земну та реальність 

благодаті Духа Святого. Як образ Боговтілення ікона ніколи не зображує 

Христа просто людиною, що страждає, подібно до того, як це властиво 

західному релігійному живопису. 

Уже третє правило VІІ Вселенського Собору наголошувало 

есхатологічний, пневматологічний аспект образу, розглядаючи ікони святих як 

видиме передображення Царства Христового. За вченням св. Отців, Христос, 

перебуваючи на Фаворі, показав учням стан обожнення (teosis), до якого 

покликані усі люди, тому ікона передає обожнений стан свого первообразу, 

вказує на людську причетність (metexis) до Божественної благодаті. Ці інтенції 

східнохристиянської богословської думки набули в наступному свого 

остаточного оформлення у вченні св. Григорія Палами та у визначеннях 

Соборів ХІV століття про природу благодаті, що виявилося також 

богословським оформленням і змісту ікони [12, 239]. 

 Важливу роль у богословському та естетичному визначенні зв’язку ікони 

з Божественною благодаттю відіграли суперечки між ісихастами та 

гуманістами про природу Фаворського світла. Позиція останніх була близькою 

до західнохристиянської. За вченням св. Григорія Палами буття Боже є 

двоаспектним: Неосяжний за своєю сутністю (природою), Бог являє себе у світі 

у своїх діях (енергіях). Фаворське світло є однією із форм виявлення енергій 

Божественної Сутності, не метафоричною, а реальною присутністю нетварного 

у тварному. Раціоналісти-гуманісти у самому понятті богонаслідування 



(teomimesis) бачили благочестиву метафору, дії Божі, відмінні від сутності, 

вважали тварним наслідком цієї сутності, тому між Божественним та людським 

вони не бачили іншого мосту, крім символів. Фаворське світло гуманісти 

визнавали ілюзорно-психічним феноменом, розуміли його як символ. У 

висновку вчення їх містило визнання неможливості Божественної і людської 

синергії, непримиренної дихотомії людської тілесності й духу. 

Для ісихастів же символізм був прийнятним лише тією мірою, якою він 

включається в історію спасіння, не усуваючи її христоцентризму. Мистецтво у 

контексті такого вчення онтологічно зливалося з реальністю духовного досвіду. 

Ікона спонукала до молитви, являла людині шлях уподібнення первообразу і 

благодатного Богоспілкування: за вченням св. Отців благодать Духа Святого, 

властива первообразу, присутня і в його зображенні. 

Ісихасти, як і їх опоненти, не залишили творів, присвячених мистецтву. 

Питання про образотворчість не було предметом полеміки. Проте догматичне 

формулювання вчення про Фаворське світло та обоження людини було і 

обгрунтуванням змісту ікони, імпліцитно містило у собі визнання, що для 

художника можливо показати результат Божественної дії у людині, зробити 

його явним. Усвідомлення та обгрунтування богословського смислу ікони 

привело до формування впродовж ІХ – ХІV століть особливої мови 

східнохристиянського іконопису, мови «символічного реалізму», яку 

В. Лоський порівнював з апофатикою як «усвідомленням інтелектуальної 

поразки» в осягненні «Того, Який не може бути об’єктом знання». 

«Антинатуралістичний» апофатизм ікони, на його думку, як «поразка методів 

художньої виразності ... відповідає вченому “незнанню” богослова» [4, 553]. 

Феномен символічного реалізму не мав теоретичних дефініцій у 

східнохристиянській богословсько-естетичній думці – він був наслідком 

мистецької практики іконописців, наслідком шукання шляхів художньо-

естетичного висловлення православного духовного ідеалу єднання горнього та 

дольного з акцентом на останньому. Виявлення й дослідження цього феномена 

стало набутком мистецтвознавчої і філософсько-естетичної думки вже у ХХ 



столітті. Характеристика його не є завданням даної статті, тому відзначимо 

лише, що двоскладова художня структура його, на відміну від готичного 

натуралізму, який запанував на західнохристиянських теренах з ХІІ століття, 

поєднує антинатуралістичну семантизовану форму [3, 80] як джерело 

полісемічного непрямого висловлення «несказанного» з образом, що є 

буквальним і безпосереднім свідченням цієї самої Істини. Аспекти іносказання 

у такій символічній художній структурі пов’язані насамперед з тлумаченням 

художньої форми (кольору, лінійно-ритмічних ознак, композиційної 

архітектоніки тощо). Близьку позицію наголошував Б. Успенський у 

характеристиці «доличного» письма ікони як семіотично насиченого поля 

формально-змістових умовних прийомів та деформацій [11, 293-294]. До тієї 

самої думки про вираження глибокого духовного змісту ікони виключно 

засобами художньої форми  приходить і В. Бичков, здійснюючи естетичну 

рефлексію іконописного канону як візуального носія церковного Передання [1, 

482]. Разом з тим семантизація такої форми цілком визначена центральним 

полем іконописного зображення, внаслідок чого форма набуває спірітуалізації, 

стає носієм трансценденції, висловленням неможливого для вербальної фіксації 

онтологічного Понадсущого, яке, за Августином, не може виконувати функції 

знаку [10, 33]. Полісемія таким чином антиномічно поєднується з 

однозначністю: «Різноманіття означуючих є таким самим ілюзорним, як і 

різноманіття означуваних» [5, 19]. 

Отже, саме у лоні східнохристиянської богословсько-естетичної думки й 

художньої практики було вперше теоретично підготовлено та опрацьовано  

розуміння семантизованої форми як однієї з основ образотворчого іносказання, 

того своєрідного  різновиду образотворчого тропосу, «мовного»,  пов’язаного 

не з мотивікою, а з художньою формою,  який у переосмисленому вигляді посів 

головне місце у мистецтві набагато пізніше, лише у секулярних ХІХ – ХХ 

століттях.  

Наведений теоретичний огляд дозволяє побачити, «як сталося, що після 

іконоборства у християнстві виявились два мистецтва» [12, 627], у яких 



задавались різні форми художнього іносказання. Вчення про тварну благодать, 

про філіокве, що вели до зовсім іншого розуміння ролі третьої іпостасі Св. 

Трійці, ніж у східнохристиянському вченні, були теологічними передумовами, 

що сприяли формуванню західнохристиянського відношення до сакрального 

образу. Після Трульського Собору, з визначенням христологічної основи 

східнохристиянської  ікони іконографічна символіка (символіка мотивів) як 

висловлення «невидимого» та «неосяжного» посіла в ній другорядне місце. 

Образотворчий тропос від зазначеної реформи набув інших форм. Лише у ХV – 

ХVІ століттях під потужним впливом західної традиції сакрального мистецтва, 

що транслювалася кількома шляхами  (спочатку через Псков у Московію, трохи 

пізніше цей процес охоплює й  Україну) в іконописі починаються суттєві  

тропологічні трансформації, спровоковані перенесенням алегоричної західної 

іконографії на православний грунт. 

Окреслені тези спонукають до поглиблення  рефлексії філософсько-

естетичної проблематики образотворчого тропосу у семіотичному аспекті, 

уможливлюючи постановку деяких компаративних питань, зокрема: як 

впливала зазначена богословсько-естетична специфіка на тип співвідношення 

зображення та слова у сакральній образотворчості східнохристиянського та 

західного зразку? чи відрізнялося ставлення тієї та іншої форми християнської 

естетичної думки до проблеми полісемії? яким було ставлення на Сході й 

Заході до проблеми зображального і неможливого для зображення у 

сакральному образі? Нарешті, чи  дає окреслена теоретична проблематика якісь 

експлікації для майбутнього художньої практики? і що саме в християнському 

мистецтві  можна визначити як «образотворчі тропи»? На нашу думку, 

можливість розбудовувати перспективи наступного дослідження підтверджує 

продуктивність обраного підходу.   
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