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Перехрещення художніх традицій в іконописі як досвід долучення до

сакрального

Розглянуто проблему збагачення мистецької традиції українського

іконописання під впливом західноєвропейської католицької та частково східної

мусульманської традицій. Поява нових релігійних та сакральних символів в

художньому просторі Богородичної православної ікони є наслідком нового

історичного досвіду долучення до сакрального.
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Розірваність сьогоднішнього світу, кризові розломи суспільної та

індивідуальної свідомості підштовхують філософію шукати відповіді на запити

тих шарів спільноти, які раніше не претендували на філософське осмислення

свого існування. Спроби духовного відродження нації пов’язані національно–

культурною та релігійною ідентифікацією, як наслідок – з активізацією

релігійного життя, що потребує наукової рефлексії з подальшим виходом на

рівень духовно–практичного освоєння світу. Останні роки відбувається

посилення громадського інтересу до православ’я, однієї з провідних конфесій

титульної нації. Яскравим прикладом підвищеного громадського інтересу до

релігійного мистецтва може слугувати, наприклад, відкриття приватних музеїв

та колекцій українських ікон, які є доступними широкому загалу, як–то Музей

української ікони «Духовні скарби України» (м. Київ) чи Музей української

домашньої ікони (м. Радомишль, Житомирська обл.).

Натомість, існує і протилежна тенденція. Варто зазначити, що сучасна

побутова релігійність демонструє так званий «сувенірний синдром» [3], коли

засвоюється не безпосередній релігійний чи культурний феномен, а лише

власне уявлення про нього. Масовізація культової діяльності активно

досліджується, зокрема, російським дослідниками, зазначається формування

індеферентоності до внутрішньої сутності християнства, зосередженість на

зовнішньому ритуальному аспекті, що активізується так званими «медіа

релігійності» [10].



Релігійне мистецтво, мистецтво ікони зокрема, є предметом давнього

широкого науково–мистецького дискурсу, який варто почати з біблійних

текстів. З часів іконоборництва (VII–VIIІ ст.) та прийняття на VII Вселенському

соборі у 787 р. рішення про іконошанування не зникають дискусії щодо ролі,

місця, духовного навантаження ікони. Слово «ікона» походить від грецького

«образ, зображення», проте в православній традиції воно має велику кількість

коннотацій, пише С.Авєрінцев, слово «ікона» використовується не лише для

позначення витвору сакрального мистецтва, перед усім воно використовується

«як богословський технічний термін в контексті толкування видимого світу по

відношенню до невидимої реальності» [1,с.11]. Великий богослов епохи

патристики, чиї праці збереглися під ім’ям Діонісія Арєопагіта, зазначає:

«Воістину видимі речі – явлення ікони речей невидимих». Богослов’я ікони

стає її христологічною основою, адже, продовжує С.Авєрінцев, «все творення

функціонує як «ікона»; для розуму, що шукає Бога, все є ікона». І далі дуже

важливе пояснення: «Лише тому, що надприродне було дійсно пережито

природнім шляхом у біблійні часи як побачене людськими очами та відчуте

людськими руками, ікона може бути виправдана з православної точки зору як

законний вираз християнської віри» [1,с.12].

Східно–християнська традиція ікони, що виникла Візантії та розвинулась

від Македонії до монастирів північної Росії, «являє собою особливий тип

святого образу, який займає середню позицію між емоційним та чуттєвим

мистецтвом Заходу та схематичним і статичним збудженням яких–небудь

індуістських йантра чи ісламських каліграфічних зображень. Він не є ні тим, ні

іншим, проте об’єднує в собі дуже суттєві елементи їх обох..» [1,с.7].

Власне, виявлення певного символічного перехрещення іконописних

традицій та знакові, образні запозичення в межах християнського

образотворення стали предметом осмислення та підштовхнули автора до цього

невеликого доробку. Образно–символічним полем, в межах якого наблизимося

до розкриття теми, стануть традиції Богородичного іконопису. Звернення до

іконопису Діви Марії як одного з найбільш шанованих й найбільш



суперечливих образів в іконописному розумінні викликано тією особливою

роллю, що відіграє цей образ в українській ментальності. Через зображення

Пріснодіви, жінки–матері та незайманої дівчини водночас відбувається один з

найглибших досвідів осягнення сакрального. «Ікона Богоматері є образ першої

людини, що здійснила мету втілення: обоження людини. …виключна гідність

Божої Матері, вищий ступінь досягнутої нею святості роблять ЇЇ виключно

вшанованою… Вона, єдина, перейшла межу, яка відділяє час від вічності. Вона

разом з Христом править долями світу» [5]. Саме через образ Богородиці

розкриваються глибини відносин людини та Бога, адже Богородична догматика

заснована на таємниці Боговтілення. Дослідження іконописних зображень Діви

Марії дозволить виділити той культурно–релігійний простір, де винайдемо

символічно–знакові перехрещення традицій образотворчості.

Варто зазначити, що зазвичай католицький іконопис, на відміну від

православного, оцінюється як занадто реалістичний, позбавлений божественної

недосяжності та якби «не відповідає» функціональному призначенню ікон, тож

має розглядатися як «живопис на релігійну тематику», зазначають дослідники

[11;13]. Тим не менш, до будь якої традиції – православної чи католицької,

професійної чи хатньої іконографії відносяться знакові слова С.Авєрінцева:

«Слово «ікона» …означає…тайну людської гідності в її християнській

інтерпретації» [1,с.13].

Існує багато досліджень, присвячених іконографії Богородиці, проте варто

зважати на те, що «наукова розробка естетичної цінності іконопису в ХХ ст.

зосереджується практично на тому ж колі питань, що перебували в центрі уваги

богословів із самого початку іконописання» [9]. Мистецтво Візантії як

материнське лоно іконописання досліджувалися Д.Беляєвим, В.Бичковим,

І.Грабарем, ґрунтовний культурологічнио–філософський аналіз доби

представлений у роботах С.Авєрінцева, Д.Ліхачова, О.Лосєва, Ю.Лотмана.

Релігійно–філософська традиція – С.Булгаков, С.Трубецькой, Л.Успенський,

П.Флоренський – зробила величезний внесок у вивчення релігійного мистецтва.

Значний мистецькознавський доробок представлений у роботах М.Кондакова,



М.Покровського, Б.Успенського, І.Язикової. В контексті нашого дослідження

варто виділити «Джерела з іконопису Богоматері» та «Іконографія Богоматері.

Зв’язки грецького та російського іконопису з італійським живописом раннього

Відродження» М.Кондакова, «Історичне значення італо–грецького іконопису.

Зображення Богоматері» М.Ліхачова, «Theotokos: eine ikonographische

Abhandlung über das Gottesmutterbild in frühchristliche Zeit», G.Wellen

(«Теотокос: іконографічний трактат про зображення Богоматері в

ранньохристияні часи», Г.Веллена). Зв’язок сакрального мистецтва та

богослов’я висвітлений у роботах росіянина П.Євдокімова, поляка К.Клявзи.

Українське релігійне мистецтво, вітчизняна іконографія досліджувалася

В.Александровичем, П.Білецьким, С.Гординським, П.Жолтовським,

В.Овсійчуком, І.Свєнціцьким, Д.Степовиком, Ф.Уманцевим. Класичною

роботою вважається «Ікона: правда і вигадки» І.Горбунової–Ломакс. Цікавою

представляється свіжа робота молодого українського дослідника І.Остащука

«Християнський сакральний символізм: релігієзнавчо–філософський дискурс»

(2011 р.), в якій акцент робиться на комунікативному вимірі релігії та

конфесійних імплікаціях християнського символізму. Окремі проблеми,

присвячені запозиченням та впливам у богородичному іконописі,

орнаментальним особливостям тощо, представлені у низці сучасних розробок,

наприклад, у праці М.Комашко «Украинская иконопись» (Москва, 2002),

О.Пресіч «Вивчення символізму в українському іконописі: методологічні

зауваги», дисертаційних дослідженнях Я.Мороз (2002), Д.Янковської (2005),

О.Матицина (2013). Варто згадати англомовні роботи П.Химки (J.–P.Himka) з

Канади «Іконографія «Останнього суду» в Карпатах» (2009) тощо.

Обсяг статті дозволяє зупинитися лише на кількох аспектах, що

демонструють перехрещення художніх традицій іконопису, ілюструють

символічні та феноменологічні запозичення у православних українських

богородичних зображеннях як з католицької, так частково і з східної

мусульманської традицій релігійного мистецтва. Особливо ж цікавими є ікони,

які демонструють коннатації символічного наповнення образів католицького



заходу та ісламського сходу, формування який через територіально–історичні

особливості стало можливим саме на теренах України.

Історично іконографію Діви Марії починають з мистецтва катакомб,

фрески Прісцилли зокрема (ІІ ст. н.е.). За богословською традицією перші

іконографічні зображення приписується апостолу Луці, сьогодні налічують

двадцять одну таку ікону, проте, мова йде не про авторство, а про іконописні

списки зі списків, написаних Лукою, які носять характер письма апостола.

Православна церква налічує 10 таких ікон – Ченстоховську (нині в Польщі),

Володимирську, Віленську, Тихвінську, Смоленську Одігітрію, Холмську,

Корсунську, Ієрусалимську, Філермську, Всемилостиву [5]. Для становлення

традиції вшанування саме таких зображень особливе значення мав Ефеський

Собор 431 р., коли догматичного підтвердження дістала боголюдська природа

Ісуса Христа, внаслідок чого статус Його матері змінився з Христородиці на

Богородицю. Богородичний іконопису через особливу важливість та

впливовість виділений в окремий тип – Теотокос.

Від епохи ранньовізантійських мозаїк VI ст. в Сант–Аполінаре Нуово

«Царські та ченецькі риси візантійського образу Марії збираються воєдино в

ідеалі витриманості, стриманості, самовладдя» [1,с.127]. З подальшим

розвитком візантійського мистецтва пов’язане послідовне акцентування на

«одухотвореності ліку та фігури Марії, їх тонкості та тендітної крихкості»,

особливо в іконографічному типі «Єлеуса», Всемилостива, де Марія та немовля

схилилися один до одного та притискаються щічками. Надзвичайним

прикладом цього типу є «Володимирська Богоматір», що, потрапивши на Русь,

вплинула на формування всього києворуського іконопису.

Ікону як вид образотворчого мистецтва Давня Русь прийняла разом з

іншими формами образної системи у Візантії. Давні майстри створювали, перш

за все, ідеальні образи, об’єкти молитовного зосередження, в яких утілювали

особливі душевні стани, а не враження від натури. В Х–ХІ ст. в Київ були

привезені ікони з Корсуня та Константинополя. Вважається, що в першій

половині ХІ ст. Анна, що взяла шлюб з великим князем Всеволодом



Ярославичем, привезла з собою ікону «Одигитрія» (пізніше стала називатися

Одигітрія Смоленська). На початку ХІІ ст. з Константинополя була привезена

ікона Божої Матері, яку перевіз до своєї столиці Володимира Андрій

Боголюбський, де за іконою закріплюється ім’я Володимирської.

«Володимирська богоматір» стала певним естетичним еталоном для сучасників,

заклала художню традицію на майбутнє. Ліризм, навіть інтимність відзначають

зображення Марії та немовля, голови яких з’єднані у єдину композицію.

На теренах України–Русі початки іконопису пов’язують з іменем

митрополита Іларіона, який виступав проти засилля візантійства у іконописі.

Власна іконописна традиція пов’язана з ченцем Києво–Печерської Лаври

майстром Аліпієм, в ХІ – поч. ХІІ ст. Аліпій створює «Богоматір Велика

Панагія» (Оранта), що нагадує мозаїчну Оранту Софії Київської. Марія на іконі

Аліпія привертає увагу маленькою пропорційною голівкою та  ще меншими

руками (особливість, властива також фрескам та мозаїкам Михайлівського

Золотоверхого собору у Києві). Так само як у київських мозаїках, гармонія

білого та золотого надає колориту шляхетності. Подальший розвиток

іконописної школи Київської Русі було перервано монголо–татарським

нашестям, центри іконопису перемістилися у північні землі (московська,

новгородська шкіл тощо), а також у Галич та на Волинь.

В історії вітчизняного іконопису виділяють кілька періодів, зокрема XV–

XVI ст., в межах якого переплелися традиції києво–руського іконопису з

богословсько–естетичними концепціями ісіхазму. В іконах цього періоду

відзначають також вплив ренесансних пошуків західноєвропейського

релігійного мистецтва. Наступний злет пов’язаний з періодом XVIІ–XVIII ст.,

барокова стилістика наповнює іконографію кольором, рухом, антитетичністю,

театральністю, наповнює життям, частково уводячи ікону від канону.

Починається активне будівництво православних монастирів, козацьких

майданних храмів, поширюється домашня ікона. Використання іконописних

зображень поза літургією призвело до появи специфічних образів, що раніше

були не відомі [2]. Не стільки розвиток теології, скільки вир життя та



пристрастей формує певні особливості іконопису. З’являється реалістичність

зображення, розширення палітри та певне пом’якшення кольорів, часто для тла

використовується світле золото, поширюється використання флористичних,

зокрема квіткових, зображень. Образи теплішають, набувають виразно тілесних

рис, відбувається «одомашнення» улюблених образів, в першу чергу,

Богородичного циклу. Дослідники відзначають суттєвий перехід до реалізму,

особливо в добу Мазепинського бароко [7].

В дужках зазначимо, що погоджуємося з тезою – введення такого

спрощеного концепту, як «український іконопис» є суто умоглядним кроком,

адже виокремлення специфіки в ранній період, коли землі сучасної України

відносилися до різних історико–культурних традицій, є досить відносним.

Очевидно, з точки зору наукової коректності можна говорити не про виняткове

мистецьке явище, а про приклад еклектичного поєднання та перехрещення на

основі не завжди зрозумілих взаємовпливів [17;18]. Наприклад, на іконопис в

Карпатах суттєво більший вплив через діяльність монахів–мандрівників (а

можливо, і русинської православної традиції) справили Новгородська та

Псковська, а не Львівська, Волинська чи Київська школи, вважає Дж.–П. Химка

[17,с.194–199].

Окреслюючи розвиток іконопису Богородиці у православній традиції,

зазвичай використовують усталену типологізацію образів: «Оранта» («Та, що

молиться») (особливий підтип – «Знамення») – Оранта Софії Київської,

Жидачівська Оранта тощо; «Одігітрія» («Шляховказівниця») – Іверська,

Ігорівська, Казанська, Троєручиця тощо; «Всемилостива» («Єлеуса») –

Почаївська, Володимирська, Яхромська (як особливий підтип – «Взиграння», де

Ісус Христос обіймає Богоматір за шию); «Пантанаса» («Всецариця») –

оригінал знаходиться на Афоні; «Агіосорітіса» («Заступниця» або

«Скоропослушниця»); акафісті образи (пов’язані з життям Діви Марії).

Коли ж мова йде про католицьку традицію, то розвиток та становлення

іконографії відбувався за дещо іншою схемою, що й зумовило можливість

паралельного розвитку світського та сакрального живопису. Здебільшого це



пояснюють неувагою до тонкощів перекладу рішень VII Вселенського Собору,

внаслідок чого ікона, в першу чергу, набула статусу Біблії для неписемних.

Хоча є давня та авторитетна традиція розуміння естетики ікони, зокрема у

роботах Августина, Бонавентури, Фоми Аквінського [3,с.173]. Варто зазначити,

що написання ікон в католицькій традиції – це не просто живописна справа

«посюстороннього» зображення сюжетів чи ідей Священного Писання, як

зазвичай сприймається звиклими до уставлених списків православними [13].

Зображення, виконані великими майстрами минулих століть, зберігають певну

канонічну символіку, наприклад у сцені «Благовіщенні» завжди присутні лілеї.

Прикладом символічного канону може служити відсутність не тільки тілесного,

але й візуального контакту між Матір’ю та Немовлям у «Різдві» практично до

епохи Відродження. Католицька традиція дотримується певної уставленої

колористики, також до традиційних символічних прийомів відносять не

настільки явне, але все ж використання зворотної перспективи («Маестра»

Дуччо, «Мадонна з Фоліньо» Рафаеля) тощо. Проте найважливіше за

канонічний символізм та іконографічну традиційність є те, що католицькі ікони

є свідченням практично релігійного одкровення, глибокого психологічного

переживання, пише К.Хома, приводячи як приклад створення «Сікстинської

Мадонни» Рафаеля зокрема [14].

Відзначимо, що чіткої типологізації образів у католицькій традиції

вироблено не було. Це можна пояснити тяжінням до сюжетного зображення, а

не переданням теологічних настанов через візуальні образи. Крім того,

аматорська творчість, домашня ікона не була поширена в католицькому світі,

тому не потрібні були чіткі типи–канони, творча уява професійного майстра

вільно розгорталась. Тим не менш, умовно можна виділити наступні найбільш

поширені типи ікон Діви Марії в католицькій традиції іконописання, які

пов’язані з сюжетною наповненістю: «Богоматір з Немовлям», «Різдво»,

прекрасні приклади – «Різдво» Кампена та «Різдво» Гірландайо; «Марія і

Христос», особливий підтип – «Пієта» («Оплакування»), наприклад, роботи

Тіціана, Ван дер Вейдена та ін.; «Благовіщення» – згадаємо «Благовіщення»



Мурільо та Ліппі та ін. Особливо виділяється суто католицький тип ікон

«Непорочне зачаття», наприклад робота Мурільо; «Вознесіння», до яких також

відносять підтип «Коронація», «Явління». Для католицької традиції

характерний образ, пов’язаний з сюжетами історичних явлень Діви Марії в тих

чи інших місцевостях, відповідно до чого ікони отримають назву, наприклад

Діва Марія Гваделупська, Діва Марія Фатімська, Діва Марія Лурдська тощо.

«Мистецтво західного середньовіччя проходить шлях від владності та сили

пророманських та романських зображень Марії з їх найсуворішою

стилізацією… до тріпотливої одухотвореності готичного трактування цього

образу.., що знаходять пізніше відлуння у С.Ботічеллі. Ренесанс в Італії наділяє

Марію рисами античного стоїчного ідеалу не зворушливості, на півночі Європи

– вводить в побутові обставини заможного бюргерства» [1,с.127]. Дюрер

позбавляє образ Марії аристократичних рис, Кранах Старший переносить

образ у фольклорну казковість, що є симптомами протестантизму, продовжує

дослідник. «В католицькій Італії Рафаель створює тип Мадонни, заснований на

суворо відміряній рівновазі земної краси та величавої цноти, затишку та

парадності, античного та християнського елементів» [1,с.127].

Не дивлячись на відмінності, образи Діви Марії є сакральними і в

католицькій, і в православній традиції [7]. Взаємні звинувачення у надмірній

чуттєвості, так само, як в закостенілості, православних та католиків, є, скоріше,

свідченням культурної традиції, а не теологічних розбіжностей. Проте, певні

особливості дозволяють зафіксувати відмінності в теологічному осмисленні, а

також, що важливо для нашого дослідження, прослідкувати взаємовпливи у

процесі становлення та історичного розвитку християнського іконопису.

Серед наочних особливостей при аналізі іконописних зображень увагу

звертають на відмінності у кольорі одягу Діви Марі: в католицькій традиції

мафорій (плат) є синім, а сукня – червоною (пурпурною), в православній –

навпаки. Вочевидь, синій є кольором чистоти та непорочності, і в католицькій

традиції найбільше підкреслено саме Дівство Марії та її непорочність (аж до

відсутності першородного гріха внаслідок Непорочного Зачаття). З іншого



боку, православна традиція тяжіє до розуміння Марії як Матері Божої, саме

таке розуміння психологічно більше узгоджується з роллю Заступниці та

Всецариці. Наступна суттєва відмінність, яка стосується всіх зображень (не

лише Діви Марії) – розташування німбу: у вигляді плаского коронування у

католицькій традиції та як внутрішнє сяйво у православній традиції. Варто

виділити наявність важливого символу – зірок. У католицькій іконографічній

традиції зірки з’являються над головою Діви як символ Непорочного Зачаття. У

православній традиції сяють три зірки на голові та на плечах (інколи – і на

колінах) «як знак потрійного Дівства Марії – до народження, в народженні та

після народження» [1,с.127]. Подальший аналіз символіки виявляє ще один

важливий елемент – серце, яке часто, особливо в пізній традиції, присутнє на

іконах католицької традиції, проте практично відсутнє, але підсвідомо «мається

на увазі» в православній традиції. Важливим є зображення явлень Діви Марії:

сюжетне, відповідно до історичних реалій в католицькій традиції, глибоко

символічне, на існуючих списках – в православній.

Цілком правомірно, що вплив на православне сакральне мистецтво

(іконопис зокрема) відбувався за двома векторами – східним та західним.

Східний вектор здебільшого стосується форми, фону, техніки виконання.

Західний вектор впливав на «візантійську традиційність» української культури,

і, здебільшого в переосмисленій нею формі просувався далі на схід. Варто

уваги твердження, що «українській християнській культурі притаманний

орієнтально–окцидентальний генетичний архетип» [15]. Саме тому у цьому

контексті є хибним виходити з засновків, що поствізантійський вектор є єдино

правильним шляхом розвитку українського сакрального мистецтва. Проблему

східного впливу на мистецтво Київської Русі розробляли, наприклад, Ю.Рижов,

М.Попович, Л.Лелеков. Серед публікацій останнього відзначимо «Искусство

Древней Руси и Восток», статтю «Искусство Древней Руси в его связях с

Востоком (к постановке вопроса)», в яких автор простежує сфери зіткнення

культур Сходу і Київської Русі.



В контексті культурного перехрещення традицій та специфіки символічно–

образних взаємовпливів по лінії Захід–Схід українську ікону можна розглядати

як унікальне теологічно–мистецьке явище. Цікавою сферою виглядає

орнаментальне оздоблення тла ікони. Як наголошує у своєму дослідженні

Д.Янковська, «орнаментування тла українських ікон виникло внаслідок дії

певних чинників, серед яких: наслідування декору металевих шат; впливи

готичного сакрального малярства і декоративності народного мистецтва;

потреба в абстрагуванні сакрального зображення на іконі (в поєднанні з

символічним значенням золота ікони цьому сприяло оздоблення золоченого

тла); у XVII ст. – відповідність золоченого тла ікон цілісному іконостасному

ансамблю та тенденціям стилю бароко» [15,с.12].

Вважається, орнаментальне оздоблення має глибоку традиційну символіку,

де коло розшифровується як символ сонця, а хвилясті лінії – води, що в

поєднанні є запорукою життя та процвітання, хрест виступає як оберег тощо

[12,с.13]. В контексті дослідження запозичень в православному іконописі варто

виділити дві тенденції використання орнаменту: чіткий (на основі здебільшого

ромбовидної сітки, а також варіацій на її основі – овалів з оздобленням в

центрі, серцеподібної сітки з орнаментом всередині тощо) та довільний (з

великою кількістю оздоблювальних доповнень), в основному йдеться про

рослинні елементи. Історично склалося, що символічне зображення квітів є

характерною рисою як українського, так і близькосхідного мистецтва. Саме

через вплив східної орнаменталістики на іконах можна знайти зображення

гвоздики, тюльпанів, а також полісемантичного образу плоду та квітів гранату.

Приєднуючись до тези, що «східні впливи … в поєднанні з іншими

факторами – місцевою орнаментальною традицією та західноєвропейськими

впливами – спричинили появу комплексу цілком оригінальних візерунків, що

його нам демонструють пам’ятки українського ікономалярства кінця ХVI–ХVIІ

ст.» [15,с.18], знаходимо зразки такого поєднання/перехрещення на конкретних

прикладах: ікона Богоматері Одігітрії XVI ст., яку дослідники ототожнюють з

Богоматір’ю Вірменською, Братська Богородиця XVIII ст., Теребовлянська



чудотворна ікона Божої Матері, Сокальська Мати Божа «Потішання»

(здебільшого, ці ікони вшановуються і православними, і католиками).

Підводячи підсумки, зазначимо, українське релігійна образотворчість,

Богородичний іконопис зокрема демонструє нам певний культурно–мистецький

симбіоз, що виник в наслідок перехрещення художніх традицій та рецепції

символічного в православній традиції. Ціла низка факторів, як то – існування на

перехрещенні культурних векторів «Православна Візантія» – «Католицький

Захід» – «Мусульманський світ» (через Кримське ханство), бездержавність та

релігійні кризи ХVІ ст., пошуки власної ідентичності в поліконфесійному,

полілінгвістичному просторі, могутні традиції києворуської культури, складне

становлення професійної мистецької освіти – ці та інші фактори призвели до

формування високого ступеня гнучкості та здатності до запозичень з різних

символічно–сакральних джерел. Православна іконографічна традиція

сприйняла певні впливи та творчо їх переробила.

Вочевидь, формується низка так би мовити теологічних запозичень різного

ступені глибини. До прямих феноменологічних запозичень віднесемо, в першу

чергу, вшанування образу Діви Марії «Остробрамської», що сформована на

основі стилістики ікон «Благовіщеня» у католицькій традиції, особливо з

огляду на наявність півмісяця, який в християнській традиції в цілому

вважається символом Діви Марії, але в даному випадку ще й відсилає до

особливого підкреслення Її непорочності (аж до Непорочного Зачаття у

католицькій догматиці). По–друге, прийняття католицької традиції

Коронування ікон, в тому числі у прямому значенні, коли оклади особливо

шанованих чудотворних ікон прикрашають короною (двічі коронована –

Остробрамська, Почаївська ікона Богоматері, Тернопільська ікона Божої

Матері, Бучинська ікона Божої Матері). То–третє, в православних іконах хоч і

не з’являється символічне зображення серця, проте сакральний контекст та

символіка відсилає нас до цього образу у іконах типу «Семистрільна» та

«Пом’якшення злих сердець» (католицький образ Mater Dolorosa). Більш давнім

та яскравим прикладом, хоча менш поширеним, є образ з одним кинджалом



(Пресвята Богородиця Васильківска при храмі Свята Вода, «І Твоє Серце зброя

пріоре»). Важливим продовженням є формування образу «Семи радостей» (і в

католицькій, і в православній традиції), та навіть «П’ятнадцяти радостей» (що є

суто православним надбанням, де число 15 є символом Богоматері). Наступним

впливом–запозиченням визначимо використання синього кольору для мафорію

(плата) в деяких шанованих жіноцтвом (особливо незаміжніми дівчатами)

образах («Невеста Неневестная», деякі списки «Нев’янучого квіту»,

Урюпинська ікона Божої Матері, «Аз есмь с вами и никтоже на вы»). Варто

також згадати складну символіку апсидних зображень Богоматері, що

народжується у ХІХ ст. (Кирилівська церква та Володимирський Собор у

Києві), де тісно переплетені як натуралістична, так й догматична традиції

водночас.

Не можна не помітити перехрещення традицій і на рівні мистецького

втілення образів. Якщо західна католицька образотворчість збагатила

український іконопис реалістичним використанням світлотіні, увагою до

авторства в іконописі (з XVI ст. на західноукраїнських іконах з’являються

підписи маляра [6,с.192], то сходу ми завдячуємо захопленням та широким

використанням флористичної символіки, увагою до оздоблення тла, в тому

числі складною орнаментальною сіткою.

Звісно, окреслені аспекти лише наближають нас до багаторівневого

дослідження проблеми запозичень у сакральній символіці християнського

іконопису. Перехрещення та взаємозбагачення художніх традицій вказують на

необхідність ретельного вивчення засобів художньої виразності як досвіду

долучення до сакрального, необхідності раціонального осмислення та

емоційного сприйняття сакральних зразків мистецтва конфесійно іншої, але

релігійно тотожної традиції.
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Кривда Н.Ю. Перекрещивание художественных традиций в

иконописи как опыт приобщения к сакральному

Рассмотрена проблема обогащения художественной традиции

украинского иконописания под влиянием западноевропейской католической и

частично восточной мусульманской традиций. Появление новых религиозных и

сакральных символов в художественном пространстве Богородичной

православной иконы является следствием нового исторического опыта

приобщения к сакральному.

Ключевые слова: иконопись, сакральный символ, художественная

традиция.

Kryvda, N.Y. Crossing cultural experience as a sacred communion

The article is devoted to the enrichment of the artistic traditions of the

Ukrainian icon painting under the influence of Western Catholic and partly Eastern

Muslim traditions. The emergence of new religious and sacred symbols in art space

of Theotokos Orthodox icon is a consequence of the new historical experience of the

sacred initiation.

Key words: icons, the sacred symbol, tradition of art.
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