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Анотація. Питання типізації і типологізації у кам’яному хресторобстві є одним з
найбільш дискусійних у теорії мистецтва і ставрології. Існує потреба в
загальноестетичному підході до наукового вирішення питань, поставлених
релігійно-мистецькою практикою, аби культивувати особливе в усталеному,
випадати за формами в межах типологічної норми, по-різному проговорювати
біблійні епізоди.
Ключові слова: тип, типологічний образ, кам’яне хресторобство, stavros, архетип,
функція, образна стилістика.
Аннотация. Малина В. Типологизация в каменном крестоделании как
художественный прием. Вопрос типизации и типологизации в каменном
крестоделании является одним из наиболее дискуссионных в теории искусства и
ставрологии. Существует потребность в общеэстетическом подходе к научному
решению проблем, поставленных религиозно-художественной практикой, чтобы
культивировать особенное в традиционном, выпадать по формам в границах
типологической нормы, по-разному проговаривать библейские эпизоды.
Ключевые слова: тип, типологический образ, каменное крестоделание, stavros,
архетип, функция, образная стилістика.
Summary. Malina V. Typology in stone crosscrafting as artistic device. In
stone crosscrafting typification and typology are mostly debating in fine arts theory
and in staurology. There is a need in general aesthetic approach to scientific solving of
religion-art activity problems thus cultivating individual in collective, falling out of
shape within typological standard, speaking out biblical scenes in different ways.
Key words: type, typological image, stone crosscrafting, stavros, archetype, function,
image stylistics.

Постановка проблеми. Духовний світ сучасного українця складний і
багатогранний. Формується і розвивається під дією багатьох чинників,
найважливішим з яких є художньо-естетичний. Найменш вивченим у структурі
колективної та індивідуальної свідомости є питання кореляції мистецтва і релігії.

Особливість художньо-естетичних цінностей полягає в тому, що вони
виступають по відношенню до людини, як предмет безкорисливого любування.
Ритуалізована релігійна світоглядність базується на вірі в існування Творця
світу і Провідника теофанії, котрий перебуває за межами природного і є
недоступним для розуміння, пояснення й відтворення.

Гносеологічні корені християнського мистецтва вможливлюють відрив
думки від дійсности, ширяння ії в позаземних обширах при спогляданні
віруючим конкретного священного предмета і формування з естетико-
психологічних оцінок умоглядних образів, що стягують світ речей докупи. У
цьому випадку загальне поняття відокремлюється від маркованого ним об’єкта,
перетворюється в конкретне одухотворене створіння,  аби з часом
трансформуватись у планетарне.
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Онтологічні корені релігійного пам’ятникарства України сягають глибин
історії, коли наші прародичі почали зводити кам’яні антропоморфні стовпи на
честь «галузевих» язичеських богів. Давньоукраїнський пантеон формувався
протягом тривалого часу, еволюціонуючи разом зі світобаченням його творців.
Одні боги змінювали інших, не залишаючи на українському Олімпі вакансій і не
допускаючи двовладдя. Головним у цьому аспекті залишалися критерії сакрального
й секулярного та їх взаємодія. Ієрофанія каменю відбувалася при вітісуванні
боввана, його встановленні й освяченні. За межами капища діалог язичника з
небом був неможливий, як і неможливим було слово про втілене у стовпі божество.

Давньоукраїнське кам’яне пам’ятникарство мало в  арсеналі
зображально-виражальні засоби, що висвітились у процесі становлення
художніх форм, однак їх догматично-канонічний характер вступив у
суперечність з  потребою професіонального хрестороба підсилити
суб’єктивний момент творчости, з бажанням художника сформувати більш
гнучкий апарат образної стилістики. Була розроблена потужна система засобів
художнього вираження, як-то: типологізаця хрестів за геральдичними ознаками;
задіяння символіки з інших традицій; перекодування суто вербальних біблійних
текстів у пластичні відповідники тощо.

Мета статті. В умовах становлення Української Помісної Церкви важливо
визначити хрестову типологію, споріднивши матеріал, тип хреста, оздоби,
структуру функцій з давньоукраїнською народною традицією. Церква за всіх
часів залучала мистців, аби ті художньо правдиво втілювали в рамках
церковного канону християнизовані фольклорні образи.

Соціальні корені кам’яного хресторобства гарантують стабільний зв’язок
релігійної громади і кожного її члена з Богом через Його предикати. Stavros
сприймається віруючими як рупор ідей до Творця. Суспільно-корисна функція
пам’ятника проявляється через мистецько-релігійний канон. Разом з тим
церква залишає право за окремою релігійною спільнотою, кожним вірянином
уявляти образ утіленого Бога в залежності від місцевих традицій.

На поглибленому етапі взаємин між Богом і віруючими знаками
порозуміння стають тип кам’яного хреста та його оздоби. Тільки з
виокремленням  самодостатньої  особистості могло сформуватись
індивідуальне бачення світу та авторська манера його вираження в художніх
образах. Професіоналізація у пам’ятникарстві, естетичні вподобання замовника
супроводжуються ускладненням пластичного мовлення. Кам’яний хрест з
розп’яттям спрймається як апогей розвитку всієї пластичної культури.
Наприкінці ХVIII ст., на злеті барокової традиції в Україні, з’являється потреба
в індивідуаліації кожного пам’ятника в межах християнського віровчення. Цим
самим вирішувалося завдання давати знання не тільки про оточуючий світ,
але й про рівень його сприйняття, усвідомлення й відтворення його каменярем.

Хресторобство набуває особистісний характер, а персоніфікований
талант і вміння закріплювались у кожному новому лапідарії, проявляючись



59№  11/ 2007

через матеріал, конструкцію, форми, пропорції, оздоби і т. інш. Тип хреста
стає одним із чинників самоідентифікації, як майстра, так і релігійної громади.

Виклад основного матеріалу з аналізом публікацій. У творах, в яких доволi
умовно й схематично вiдтворюється дiйснiсть, художнiй образ iз типового
трансформується в типологiчний. Втрачаючи долю iзоморфности, вiн залишається
у кам’яному хресторобствi конкретним, хоча й у виглядi «контурного зображення».
Як вiдомо, разом з почуттєвою безпосереднiстю поодинокого явища може
iснувати й логiчна конкретнiсть. Середньою ланкою тут має бути конкретний
мистецький витвiр. Якщо типове у хресторобствi визначає чуттєву конкретнiсть,
то типологiчне — понятiйну. «Типологiчний образ, — пише Гулига, — школа не
тiльки думки, але й переживань; що бiльше виявиться симпатiї й фантазiї при
сприйняттi образу, то гострiшими й багатшими виявляться емоції».1

Типологiчний образ виявляє ритуальну природу мистецтва. Хрестороб
має пам’ятати, що вiн бере участь в умовнiй ситуацiї; вироблений ним stavros
— це не справжнiй хрест Iсуса Христа. З iншого боку, каменяр, творячи
символiчне знаряддя спасiння людського духу, має вiрити в те, що stavros є
релiгiйною iстиною, вiдтвореною в художньому матерiалi. Так само проявляється
правда подiй i правда мистецтва для споглядальника. Розглядаючи хрест з
рельєфним зображенням розiп’ятого Богочоловiка, з достовiрно вiдтвореними
знаряддями спокутування, усвiдомлюємо умовнiсть зображеного; нiхто не знiмає
кам’яне розп’яття, не виймає списа з боку Спасителя, хоч усi вiрять утiленому.

Формування типологiчного образу передбачає одивнення ситуацiї, в якiй
функцiонує або має функцiонувати комеморативна споруда; варто лиш
спонукати перцепта до химерних видiнь, скажiмо, у ритуалi зведення хреста,
уявивши подiї на Голгофi. Структура одивнення передбачає образне мислення;
щоб розпiзнати мiстичне розпинання, треба не тiльки знати бiблiйнi подiї, але
й мати ключ до шифру пластичної оповiдi. При цьому iнакомовлення може
виступати у виглядi недомовок i вмовчань, тобто хрестороб, зображаючи
фiзичну смерть Сина Божого, нiколи не показує вмерлого духом Христа.

 Вихiдним моментом дивовини, наприклад, епiзоду страти Iсуса, є
порушення логiки подiй, що мали мiсце 2 тисячi рокiв тому, вiдхилення вiд
реальної правдоподiбности мiж зображеннями за масштабами, пропорцiями,
мiсцем на пам’ятнику тощо. Фантазуючи, хрестороб порушує логiку подiй i
взаємин мiж Богом i людьми; на хрестi бiля розiп’ятого Спасителя з’являються
зображення людей — сучасникiв каменяра.

Одивнення за структурою нерiдко схоже на загадку, тобто мистецька
традицiя вдається до перестановки властивостей предмета; у християнствi —
це любов i вiра. Вiдомо, що десять заповiдей Господнiх були роздiленi на двi
скрижалi, тому що в приказаннях мiстилося два рiзновиди любови: до Бога й
свого ближнього: «Люби Господа, Бога твого, всiм твоїм серцем, усiєю твоєю
душею i всiєю думкою твоєю. Люби ближнього твого, як себе самого» [Мт.:
XXII.37, 39]. «Хто не любить, той у смертi перебува» [1Iв.: III.14].
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 З одного боку, благочестивий не повинен зневажати власну плоть, бiльше
того, вiн має її всiляко пестити, аби бути достойним Бога; з iншого, вiн має любити
щиро своїх батькiв, близьких i ближнiх, але все це робити заради Бога. Всевишнього
ж вiн має любити в iм’я Всевишнього, для Нього самого. Найменше, за Св.Письмом,
вiрянин має любити себе, а найбiльше — Бога. Всi iншi об’єкти сердечної
прихильности мають перебувати десь посерединi. Важко уявити, як можна менше
любити своїх батькiв, дружину, власних дiтей, нiж Того, Хто Скрiзь і Нiде: «Хто
любить батька або матiр бiльше, нiж мене, той недостойний мене. I хто любить
сина або дочку бiльше, нiж мене, той недостойний мене” [Мт.: Х.37].

Якраз за межами здорового глузду й починається мистецтво, коли радiєш
iснуванню близької людини, нiжно торкаєшся її, голубиш i коли тебе охоплює
страх у випадку навiть удаваної приcутности Бога. Замiсть Iстоти Вищої
Реальности з усiма її космiчними вимiрами, благочестивий мрiє зустрiтися з
Богом не на «цьому», а на «тому» свiтi. Вiн усiляко демонструє повагу до
Божества, творячи зрозумiлi i прийнятнi для земного життя психологiчнi образи,
сумiрнi за пропорцiями iз самим чоловiком. Хрестороб щиро вiрить у те, що
вiн творить у каменi образ Христа, а споглядальник — що вiн бачить перед
собою найправдивiший знак Божої волi серед парафiян його громади.2 Тобто
хрест будь-який за формою, але усвiдомлений вiруючими, як спасенний, i є
типологiчним образом Голгофського Хреста.

При твореннi образу знаряддя спокутування майстри йдуть рiзними
шляхами. Однi вивчають спадок, вiдбираючи й узагальнюючи поодинокi
враження; iншi надають абстрактнiй думцi зображальности. І тільки при
формуваннi типологiчного образу хрестороби вибирають для вiдомого
бiблiйного сюжету людей, iмена, зображення, котрi можна зiставити з
реальними; тут головне — мистецька правда подiї, явища, а не документалiзм.

Артист-каменяр i споглядальник, кожний зi свого боку, можуть, не
усвідомлюючи, дивним чином створювати другу природу, насичену
iнтелектуально-мiстичними образами, тотожними за структурою з реальнiстю.
Одивнення — прерогатива не тiльки сучасного мистецтва. Цим прийомом
користувалися творцi кам’яних сфiнксiв, крилатих бикiв Вавилона,
давньоiранських сенмурвiв, потвор у мистецтвi захiдноєвропейського
Середньовiччя. Ефект дива дивного проявляється у кам’яному хресторобствi
своєрiдним чином; stavros — це знак межових подiй у життi кожної
парафіяльної спільноти, кожного українця. Каменяр зображає те, що властиве
природi, проте дозволяє сумiщати на площинах надгробка несумiсне в
реальному життi, деформуючи образи, узгоджуючи їх масштаби на власний
розсуд. Хрестороб зображає те, чого насправдi немає в дiйсностi, однак iснує
в уявi, що може проступити увi снi тощо. Фантастичнi створiння виявляються
поряд з реально iснуючими, старозавiтнi подiї — з новозавiтними.

Виходячи з принципу структуризацiї одивненого образу, можна зробити
висновок стосовно кам’яного хреста як витвору сакрального мистецтва.
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Першою ознакою є iнакомовлення, тобто метафоричний опис подiй; аби
сприйняти осмислено stavros, перцепт повинен мати достатню релiгiйно-
мистецьку пiдготовку. Важливим аспектом при цьому є вiдповiдна художня
інтуїція, в якiй естетичне начало має спрягатися з iнтелектуальним.

 Другою рисою структури одивненого образу є його ущiльнення; тут
iнакомовлення може виступати як умовчання. Хрестороб немовби натякає
глядачу на можливий шлях пiзнання артистичної iстини, але не описує його.
Завдячуючи цьому хрест набуває багатозначности в тлумаченнi. Бiблiйна
iсторiя стає знаряддям одивнення християнського образу, а самий stavros
трансформується в знаряддя одивнення iсторiї релiгiї.

У проясненнi — третьому елементi структури мистецького образу —
порушення правдоподiбности усвiдомлюється як звiд правил релiгiйного культу.
У хрестоздвиженнi вихiдним моментом одивнення стає воскресiння людського
духу в прозорому тiлi; дата кончини, за логiкою одивнення образу, є насправдi
датою воскресiння того, чиє грiховне тiло покоїться пiд стоячим каменем.

 Останнiй елемент структури одивненого образу — вторинна наочнiсть
— передбачає споглядання втiленої у каменi абстрактної думки. Отож маємо
пам’ятати, що типологiзацiя i типiзацiя в кам’яному хресторобствi —
обiчпокладенi версiї смислової конструкцiї пам’ятника; їх поєднує і роз’єднує
єдина природа архiтектонiчного мовлення; тiльки в одному випадку stavros
ховає власну умовнiсть (розiп’ятого Спасителя, наприклад), в iншому —
виставляє її напоказ (скажiмо, знак усевидячого ока).

Внутрiшня будова художнього образу суттєво вiдрiзняється у рiзних видах
мистецтва — в залежностi вiд матерiалу (вербальний, iнтонацiйний,
архiтектонiчний, пластичний, пантомiмiчний); просторово-часової характеристики
(статичний, динамiчний) i т.iнш. Таке структурне багатоманiття можна звести до
двох висхiдних начал — репрезентативного вiдбору й асоцiативного спряження.
До першого тяжiє художнiй образ у зображальних мистецтвах, коли предмет
реконструюється з урахуванням одних ознак i виключенням iнших. До другого
начала тяжiє художнiй образ у виражальних мистецтвах: iнакомовлення в поезiї,
контрапункт у музицi, конструкцiя в архiтектурі, функцiя у хресторобствi. На iдейно-
смисловому рiвнi цим двом структурним принципам вiдповiдають два рiзновиди
художнього узагальнення — тип i символ.

М. Каган пропонує визнати вихiдною класифiкацiйною ознакою
мистецтва онтологiчну площину3, тому що художній твiр твориться, iснує і
постає перед сприйняттям, перш за все, як деяка матерiальна конструкцiя з
вiдповiдними параметрами. Вiн залишається таким навiть тодi, коли його не
видно, коли вiн заритий у землю. Stavros не зводиться, безумовно, до цiєї
матерiальної конструкцiї, але вiн не iснує i за її межами, окремо й незалежно
вiд неї. Кам’яний хрест, як духовне утворення, iманентний данiй конструкцiї;
знаходиться в нiй i лиш через неї сприймається. Проте в межах хрестоподiбної
конструкцiї stavros може бути типовим i нетиповим християнським
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пам’ятником. Вiдмова вiд типiзацiї не означає руйнування художнього образу;
останнiй тiльки видозмiнюється, стає типологiчним.

У символiчнiй формi мистецтва, за Гегелем, iдея шукає справжнього
мистецького втiлення, бо є абстрактною в самiй собi; хрестороб має провести iдею
як духовну iндивiдуальнiсть у гармонiю з її тiлесною реальнiстю. Зовнiшнє iснування
хреста не має самостiйности по вiдношенню до смислу, який художня форма має
виражати. I, навпаки, внутрiшнiй змiст лапiдарiя в образi, створеному для осягання,
показує лиш самого себе і ствердно спiввiдноситься в ньому iз собою.

Типологiзацiя, як засiб абстрагування, може використовуватись у
науковому пiзнаннi, коли завдання полягає не в знаходженнi, а в конструюваннi
загального. Примiром, маючи три кам’янi хрести з нюансними вiдхиленнями
форми, визначити загальний тип можна за ознаками, що властивi всiм виробам.
Типологiчний образ у хресторобствi — це багатопланове, з розкритою
структурою, репродукування хреста; воно менш схематичне, нiж типовий
образ i, разом з тим, бiльш ємне. Конкретнiсть у типологiчному образi не
стiльки зникає, скiльки втрачає долю наочности.

Якщо вжити метод структурного аналiзу, то всi кам’янi хрести в Українi
можна класифiкувати в залежностi вiд їхньої здатности репродукувати новi
форми; остання визначається рiвнем розкладности конструкцiї хреста. Простi
форми, як вiдомо, народжуються неплiдними. Наприклад, форма грецького
хреста без оздоб є непродуктивною для новоутворень, у той час як складнi за
будовою шести-, семи-, восьмираменнi хрести залишаються протягом багатьох
столiть сiменястими на ґрунтi українського ставротворення.

Застосувавши принцип аналогiї через iзоморфiзм, можемо дещо
прояснити самий феномен творення за аналогiєю. Так, хрест з вiзантiйським
орлом тотожний за структурою двоголовому орлу, «розiп’ятому» на хрестi.
Внаслiдок пластичної замiни спочатку крил, лап, розтятих навпiл голови й
тулуба, з’являється нова форма, аналогiчна до попередньої — у виглядi орла.
Тобто одна прикмета орла витiснилась iншою, прийнятнiшою до нових умов
за пластикою; зрештою виникла iнша за семантикою структура.

А тепер проiлюструємо вищезазначений принцип на прикладi одного з
найвиразнiших кам’яних хрестiв в Українi. До появи хреста з вiзантiйським
орлом iснували незалежно: двоголовий орел, латинський хрест, його конкурент
— хрест вiзантiйський i новотвiр — хрест з розтятим орлом. З’явилася форма,
в якiй пластичною домінантою стали розпростертi на раменах хреста крила
геральдичного орла. Пiзнiше з пам’ятникiв цього типу римсько-вiзантiйський
птах поступово зникає, а його мiсце, вiдновивши архiтектонiчну регулярнiсть,
займають форми, що можуть асоцiюватися з пiднятими догори-вбоки руками,
лапами якоря, пiвмiсяцем, списом і жердиною, деревною розсохою тощо.

Тут уподiбненням ми не доводимо, а тiльки пояснюємо доведене, бо аналогiя
скеровує думку на таке припущення. У християнському пам’ятникарствi
дослiджується один хрест, а висновок робиться про iнший. Stavros, що є
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безпосереднiм об’єктом дослiдження, має назву моделi, а той, на який
переноситься здобута в процесi вивчення моделi iнформацiя, йменується зразком,
оригiналом, прототипом. Оскiльки мова йде про перенесення вiдношень з моделi
на протопласт, аналогiя через iзоморфiзм у кам’яному хресторобствi є насправдi
аналогiєю вiдношень, тому що iснує типологiчна спiльнiсть, як у моделi, так i в
прототипi. Причому переносяться не заздалегiдь окресленi взаємозв’язки, а
вiдношення, що проявились у взірцi через актуалiзацiю структури функцiй хреста.

Stavros складається з багатьох частин, але за смислами i функцiєю вiн —
деяка поодинокiсть, що не може подiлятися. Хрест виявляється багатоманiтним
лиш тому, що на одному з етапiв його функцiонування ми протиставляємо
його iншому; «iнше» тут не є просто чимось новим, але iншим з багатьох.

Певно художня форма свiдчить про те, що факт iснування хреста тотожний
його будові. Рівночасно мистецький факт вiдрiзняється вiд власної конструкції,
тобто наявнiсть не надiляється будь-якою формою, а форма не є тотожною
власнiй праформi. 4 У зв’язку з цим кожний stavros, аби стати артефактом,
передбачає неповторну архiтектонiку. Якщо розглядати у кореляції факт
iснування хреста i його форму, то вони є цілком тотожнi, однак за смислами —
це абсолютно рiзнi речi. Тобто форма відрізняється від ставротворення за
смислами. Дійсно має бути або тотожнiсть, або відміннiсть. Примiром, два
лапiдарiя розрiзняються мiж собою настiльки, що вони не зiставляються мiж
собою за смислами i тодi маємо говорити не про два, три християнськi
пам’ятники, а про деяку дискретну чисельнiсть абсолютно непорiвнюваних
речей. Фiлософiя пам’ятникарства передбачає, щоби кожний stavros був
спорiднений з iншим i вiдрiзнявсь од нього.

Користуючись методою Олексiя Лосева про взаємозв’язок мiж художньою
формою i прообразом, можна припустити у взаємодiї тотожностей, що, з одного
боку, форма кам’яного хреста завбачає деякий первообраз, котрий служить для
нього архетипом; з iншого — кам’яний надгробок існує за межами власного
первообразу, бо є самим архетипом. Далi, художня форма stavros’а є
первообразом самої себе, бо творить саму себе як власний архетип.

За другою антиномiєю, художня форма лапiдарiя передбачає iснування
незалежного вiд неї, але iснуючого як прообраз, протопласта. В тезi цiєї
передпосилки йдеться про те, що iснує окремо вiд форми слупа до народження
хреста, про його космологічну сутність.

У синтезованiй матерiї, на переконання О.Лосєва, немає авторства; вона
має сприйматись i усвiдомлюватись як те, що творить саме себе. Художня
форма зумовлює iснування незалежного вiд неї первообразу, котрий за своєю
структурою визначає себе й залежить вiд самого себе. 5 Вона також передбачає
надформальну каузальнiсть. Хрестороб, у нашому випадку, — це медiум
теургiчних сил, котрi йдуть через нього поза його волею; каменяр витесав
хрест, однак не вiн є автором. Художня форма хреста — самочинна,
самообумовлена, нi вiд кого й нi вiд чого не залежить.
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Хрестороб — провiдник вищої волi. За законом тотожности, художня
форма хреста не iснувала до того, як перший майстер створив пам’ятник.
Відповідно до цiєї дефiнiцiї, хрестокамiнь є креативною формою i в нiй
закарбована душа автора. Як висновок, художня форма — не взірець самої
себе; вона постає як необхiднiсть первообразу, або як вiльно й необхiдно
iснуючий протопласт. Хрест, як i Божество, — синтез необхiдности i свободи.
«Не розумiючи художню форму, ми не сприймаємо її, — зазначає О.Лосев.
Хто лише «вiдчуває», однак не «розумiє», той i не вiдчуває по-справжньому
художню форму, бо почуття — це свого роду розумiння взагалi».6

Безперервнiсть ставротворення вимагає не тiльки стабiльного
архiтектонiчного мовлення, але й латентні можливостi для аналогiчних утворень.
Тому помилковою є думка, що формотворчiсть починається вiд моменту зародка
нового хреста; його елементи iснували передвiчно, в потенцiї, а їх утiлення вiдбулося
не завдяки бажанню каменяра витворити той чи iнший тип хреста, а через
актуалiзацiю даної форми в кам’яному пам’ятникарствi взагалi. Можна говорити,
у зв’язку з цим, що майстер виконав замовлення з неба, бо настав час цiєї форми.

Резюмуючи, доходимо висновку, що аналогiя в кам’яному хресторобствi
сама по собi є тiльки фактом iнтерпретацiї, тобто проявлення тiєї дiяльности, котра
дозволяє розрiзняти морфологiчнi одиницi, аби з часом їх використати для
оновлення; з цiєї причини з’являється привiд стверджувати, що пластично-
просторова аналогiя — явище цiлком граматичне й синхронне. Слiд лиш усвiдомити
зв’язок мiж архетипом i новотворами, що визначають iнновацiї та встановити
вiдношення мiж прикрасами на хрестi і конструкцією, за допомогою якої майстер
висловлюється «для порозумiння». Саме пластичне мовлення здiйснюється
завдяки принципу аналогiї. При висiканнi хреста маємо пiдсвiдомо порiвнювати
матерiали, покладенi до скарбницi архiтектонiки; тут креативнi форми розкладенi
вiдповiдно до синтагматичних та асоцiативних взаємовiдношень.

Справжнiй секрет хрестороба полягає в тому, щоби формою лапідарія
знищити його вербальну конструкцію; хiба не вивiтрюються будовою хреста тi
почуття богомольного, коли вiн читає бiблiйний епiзод Христового
розпинання? Каменяр нiби навмисно пiдбирає для обробки такий матеріал,
щоб сильно опиравсь його старанням. Що твердiшим, стiйкiшим для обробки,
«ворожiшим» до конструкції буде камiнь, то вдячнiшим має бути й перцепт,
коли стикнеться з таким виробом. Майстер має подолати опiр матерiалу, аби
переконливо, тобто «мовою легкого дихання», передати жахливi подробицi
голгофської трагедiї, змусити дзвенiти подiї двотисячолiтньої давнини.

 Сьогоднi вже не треба нiкого переконувати, що образи хреста творилися
не тiльки природою, але й людьми — за її «пiдказкою». Узнаємо з наукових
розвiдок Тайлора, що скажiмо, на островах Полiнезiї, в Новiй Зеландiї першi
європейцi знаходили чимало зображень хреста як магiчного знаку вогню, сили,
життєдайности. З iншого боку, етнограф пише про еволюцiю релiгiї
пiвнiчноамериканських iндiанцiв пiд впливом текстiв, запозичених вiд бiлих,
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внаслiдок чого сформувалась дуалiстична система, в якiй, крiм доброго
божества, з’являється і князь пiтьми та господар пекла — диявол.7

Головним принципом вiзантiйського мистецтва було наближення до iдеї
через подолання видимого свiту. Тому одним iз засобiв художньої творчости стає
типiзацiя й типологiзацiя. Предметом мистецтва виявляється не конкретна людина,
вирiб, а тип, що внаявлює риси людини, властивості предмета, ознаки явища тощо
Типiзацiя почала ототожнюватися з дидактизмом. Сакральнiсть монумента,
примiром, досягалася двома шляхами: iзоморфнiстю структури та його
ритуалiзацiєю. Щоби створити типовий образ хреста, треба було, з одного боку,
вiдмовивитись вiд пластичних подробиць, з іншого – актуалізувати архiтектонiчне
клiше, повторюючи на пам’ятниках рiзним замовникам однохарактернi елементи
й декорацiю. Типологiчний образ надгробка формувався не виконавцем, а
перцептами пiд час несення, зупинок, зведення й стояння хреста.

Художнiй образ є найважливiшою категорiєю у вiзантiйськiй естетицi.
Для схiдно-християнської гносеологiї головним предметом стає не пiзнання
свiту, але його iдеальної первопричини — Божества. Натомiсть споглядати
Творця в собi, в речах i явищах дiйсности, за художнiм гносисом, можна лише
в образах, символах i знаках. Осягання смислiв Богових дiянь вiдбувається на
емоцiйно-асоціативному рiвнi, бо «драбина стилiстичної образности»
формується вiдповiдними художньо-iєрархiчними конструкцiями твору
сакрального мистецтва8. «Принципова особливiсть цiєї «драбини», — пише
Г. Вагнер, — полягає в тому, що художнi образи все бiльше вiддаляються вiд
своєї праформи, в мiру того як вони перемiщаються у «свiт буттєвости».9

Тут варто нагадати, що рiвень вiддалености втiлень Божества вiд архетипу,
коли первiсна форма для наступних утворень не може бути iзоморфною, у
кам’яному хресторобствi визначити неможливо. Справдi, трансцендентне
Божество не може бути схожим на ягня, чоловiка, його органи, члени тiла, на
птаха, квiтку, стовп з написами, розп’яттям тощо. З iншого боку, у сакральному
мистецтвi не йдеться про здатнiсть, скажiмо, зображення проколотого
запоясником серця, замiнити образ Iсуса, не порушивши структуру
первообразу Голгофського хреста. На такому рiвнi образної стилiстики можна
говорити тiльки про «неподiбнi» образи, якi, приземлюючись за волею артиста-
каменяра, поступалися мiсцем «подiбним».

 Аби збагнути проблему інакомовлення в кам’яному пам’ятникарствi, треба
осягнути самий принцип iзоморфiзму в хресторобствi.10 Схiдно-християнська
гносеологiя, при визначеннi природи типологiчної подiбности образiв, допускає
переживання подiї у формi «бачення в думцi», тобто мистецький гносис; останнiй
збагачується мiстифiкацiями, емоцiйним екстазом, активним спогляданням.
Якраз на цьому рiвнi образнiсть характеризується винятковою абстрактнiстю
структури. Спочатку дух нiби входить у хрестокамiнь, а з часом виходить за його
межi «охрищеним», аби досягти вищого вияву. Через це вiн перестає бути
звичайною субстанцiєю, трансформуючись у предмет самозвеличання, а
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простiше кажучи, stavros, народившись iз власного поняття, формою хреста
поглиблює рiвень розумiння, як самого хреста, так i поняття про нього. Слово
про stavros i самий stavros стають тотожними.

У тлумаченнi тотожности Шеллiнг видiляє два аспекти: логiчний i
прикладний. Перший пов’язується з аксiоматичним визначенням iдеї
тотожности, коли поняття про одне й те саме не залежить вiд фактичного змiсту
його, вiд умов i способiв адеквації робочих абстракцiй. У другому аспектi,
навпаки, пiдстави для використання формальної iдеї тотожности пов’язуються
з тим, у який спосiб спорiднюються об’єкти дослiдження i яким чином
окреслюється саме поняття одного й того самого. У цьому випадку схожiсть
хрестiв не виводиться з їх фактичної iдентичности, наприклад, за геральдичними
ознаками, структурою функцiй, матерiалом тощо.

Логiчнi властивостi й атрибути вiдношення, як складовi деякої моделi
християнського пам’ятника, взагалi можуть не зближатись. Подібність хрестів у
моделі тотожности репрезентують: рефлексивнiсть, симетричнiсть i транзитивнiсть.
Остання властивість передбачає рівнозначність кам’яного надгробка з iншими
лапiдарiями через порiвняння у вiдношеннях елементiв хреста; якщо кiлькiсть рамен
збiгається, то, за логiкою, всi восьмираменнi хрести становлять собою тип,
безвiдносно до їх функцiй, оздоб, форм країв поперечин, матерiалу тощо.

Для Шеллiнга важливим є дослiдження сутностей в їх внутрiшнiй цiлiсностi
й самоадеквації. За сучасними уявленнями, адекватність — це перший ступiнь
сутности, тобто осягання того, що утворюється в результатi спiввiдношення
буття з ним же самим; його самоспрямованности або, як кажуть, його
вiддзеркалення в ньому самому. Сутнiсть буття — це не що iнше, як саме
буття, але взяте з позицiї самоспрямованости. Тотожнiсть — поняття, що
виражає граничний випадок рiвности об’єктiв, коли не тiльки всi родовидовi,
але й iндивiдуальнi властивостi збiгаються. Однак вид може бути й
нескiнченною сукупнiстю.  Збiжнiсть, нарiвнi з  родо-видовими й
iндивiдуальними властивостями, необхiдно приводить до одного об’єкту —
хреста або їх сукупности, в якiй об’єкти розрiзняються лиш умовно-номерично,
а кам’яний хрест розглядається в сукупностi численних типiв хрестокаменя.

Львiвськi вченi Е.А. Антонович, Р.В. Захарчук-Чугай, М.Е. Станкевич у
другому роздiлi книги «Декоративно-прикладне мистецтво», окреслюючи змiст
поняття «типологiчна група», звертають увагу на те, що тип у поєднаннi
спорiднених предметiв виступає як узагальнений зразок предметiв. У нашому
випадку, меморiй конкретизується локальними й iндивiдуальними
особливостями, що проявляються через конструкцiйно-функцiональнi
структури. Наприклад, намогильнi кам’янi хрести розкривають структуру
функцiй християнського надгробка завдяки тотожним принципам архiтектонiки
i регламентам церковного ритуалу. «Кожна така типологiчна група творiв, —
читаємо у навчальному посiбнику, — вирiзняється сукупнiстю деяких
зовнiшнiх формотворчих ознак, що сприяють їх розпiзнаванню».11
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Зi свого боку, форма побутування, примiром, хреста на переправi, визначає
i його структуру функцiй, а через останню — конструкцiю розпiзнавчого знаку.
Взагалi слово «ознака» та його синонiми: риса, прикмета, особливiсть, якiсть —
усе те, що характеризує кого-, що-небудь, вiдрiзняє вiд iнших, не вживаються без
пояснювальних слiв i за межами контексту є абстрактним поняттям. Наприклад,
вислiв «релiгiйна ознака» вказує на те, що функцiя речi — сакральна, причому,
в конкретнiй ситуацiї. Цим самим позначається суб’єктивна мета вилучення тих
чи iнших властивостей, на потребу нашої допитливости, тодi як iншi прикмети
вiдходять на маргiнез, опускаються.

Визначення родової, видової, типологiчної, образної унiкальности,
скажімо, кам’яного хреста сприймається багатьма дослiдниками, як щось
суттєве, об’єктивне, нiби християнськi пам’ятники iснують виключно для того,
щоб їх помiтили, видiлили завдяки неповторним ознакам. I таке бажання
виокремити з-помiж тисяч хрестiв один можна було би виправдати, якби кожний
новотвiр надiлявся хресторобом тiєю пластичною «родзинкою», яку не мали
старшi за вiком стоячi каменi. Але ж це неможливо, бо значення окремих
елементiв stavros’a проявляються лише в їх просторово-пластичнiй зчепностi,
завдяки якiй i формується не уявлення про тип хреста, а про його багатозначний
типологiчний образ.

За логiкою викладу, кам’яне хресторобство має сприйматись як рiд
творчости, тому що не кожний каменяр може витесати хреста; пам’ятник у
цьому випадку виступає родовою ознакою каменярства. З iншого боку, хрести
на могили виготовляються не тiльки з каменю, але i з дерева, металу; тут
хресторобство — видова ознака. Отже, чи варто вiдносити до одних i тих самих
типологiчних груп (пiдгруп) рiзнi за матерiалами, формами, однак спiльнi за
функцiями хрести? I навпаки, що спiльного в типологiї мiж дерев’яним
чотириконечним , кам’яним  восьмиконечним i  залiзним  кованим
шестиконечним намогильними хрестами? Бiльше того, чи є кам’яне
хресторобство видом рiзьби по каменю? Зрештою, а якщо хрест виготовили з
м’якого сорту каменю за допомогою звичайної пилки, чи сокири; адже
«випилювання» поряд з «рiзьбою» є видом художньої творчости i структурною
одиницею морфологiї мистецтва.

На нашу думку, сакральне мистецтво має аналiзуватися за iншими
критерiями, нiж декоративно-прикладне. Як приклад, християнське
пам’ятникарство — це вид пластичного мистецтва; кам’яне хресторобство —
його рiд; намогильнi хрести складають типологiчну групу; кожний
хрестокамiнь є неповторним навiть у межах типологiчної групи й має
розглядатись як окремий прояв творчої волi майстра. Тобто тип хреста i
типологiчна група — це рiзнi об’єкти чуттєвого споглядання й наукового
пiзнання. Якщо типологiчна група хрестiв формується шляхом ототожнення
основної функцiї, незалежно вiд конструкцiйних особливостей кожного з
пам’ятникiв, то тип проявляється поза волею каменяра, як передвiчна форма.
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Тип (грецьк. τυποζ — вiдбиток, форма, зразок) у кам’яному хресторобствi
— це те, що фактично вiдрiзняє один хрестокамiнь вiд iншого. Типовий кам’яний
хрест — це матеріалізований в рамках теургiї i сприйнятий за межами
поховально-поминального ритуалу символ; має усвiдомлюватись як чиста
сутнiсть утiленої потенцiї, як новонароджений чоловiк, доля котрого, хоч i
визначена наперед, однак стає актуальною в обрядах життєвих зламiв.

Типологiчний образ хреста формується суб’єктивно на рiвнi колективної
свiдомости виключно в ритуальному контекстi i є передумовою типологiзацiї
реально iснуючого корпусу лапiдарiїв. Розмаїття типiв у християнському
пам’ятникарствi стає можливим лиш за умов, якщо кожний новостворений
stavros, залишаючись хрестокаменем, виявляється неповторним навiть у межах
ставрографiчного канону. Такий вирiб має сприйматись як чергове одкровення
Бога, як матерiал для релiгiйних одкровень. А для наукових дисциплiн
прикладного характеру актуальними можуть стати регiональнi традицiї i такi
чинники як: матерiал, будова хреста, його оздоби, форми країв рамен,
середохрестя, конфiгурацiя голгофи, елементи симетрiї i таке iнше.

Бiльшiсть текстiв хреста описується за допомогою моделей, що виробленi
теоретиками математичної симетрiї, коли остання розглядається як особливого
роду геометрична закономiрнiсть. У стоячому хрестi симетрiя виглядає як
розмiрне, пропорцiйне розмiщення елементiв виробу щодо його середохрестя.
Асиметрiя (антисиметрiя) проявляється в конфесiйних i «нацiональних» типах
хрестiв, коли одна з перебоїн виявляється скошеною, праве чи то лiве рамено
вiдсутнє, долiшнiй кiнець роздвоєний або сильно видовжений тощо. Правильнiсть
i симетрiя, як абстрактна єднiсть, упорядковують доперва кiлькiсний бiк,
визначають числовi параметри хреста. Але образнiсть, що не повнiстю належить
зовнiшнiй формi, вимiрюється спряженiстю елементiв форми у просторi. Що
бiльше архiтектонiчне начало виходить за межi каменя, то менше воно допускає
формування художнього образу за допомогою оздоб; вертикалi й горизонталi у
стоячому хрестi не зливаються i не переходять у єднiсть, а немов дисонанси
потребують консонансiв для розв’язання суперечностей.

 Краї рамен виражають тип хреста, зливаються з ним, гармонiйно
поєднуючи середохрестя з його маргінесом. Кiнцi надгробка не повиннi без
мiри випинатися, а бути тiльки-но однiєю з передумов цiлiсности хрещатої
конструкцiї. Просторова гармонiя нiби вимагає повноту розбiжностей; рух за
горизонталлю (вправо-влiво-вiд-себе-до себе) й вертикаллю — це не авторськi
параметри пам’ятника, а гармонiйне поєднання просторових утворень, здатних
породжувати духовнi смисли. Монолiтна єднiсть хреста полягає в однородностi
матерiалу всерединi себе; не органiчним виглядає надгробок, зiбраний iз
рiзносортних кам’яних блокiв.12 Кам’янi хрести вважаються спільномірними,
якщо мають одну й ту саму царину визначення i якщо кожна пара аргументiв
у нiй випромiнює однаковi смисли. Християнськi пам’ятники можуть
уважатися симетричними, якщо функцiя хреста поєднуються з його
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конверсiєю, тобто конструкцiєю i назвою. Тотожними й симетричними можуть
виявитися хрести, виготовленi, як синхронно, так i асинхронно.

Кам’яний хрест у своїй зовнiшностi має вивищуватися над питомою
симетрiєю, тому що пам’ятник — не самоцiль, а втiлення чогось вищого, котрому
вiн має слугувати. Хрест немов збирає навкруг себе людей, котрі прагнуть
поклонятися магiчним оздобам, бо самий камiнь не повинен привертати до
себе увагу. Людський розум легко схоплює архiтектонiку виробу i не потребує
часу, щоб увiйти в оселю духу. Саме тому чоловiк почуває себе впевнено поряд
зi стоячим слупом.

 Перцепцiю образу кам’яного надгробка можна порiвняти зi сприйняттям
музичної просодiї; враження вiд прослуховування кожної музичної фрази
нашаровуються, тому що кожний такт має магiчну силу абсорбуватись
органiзмом. І хоча твiр у ході виконавства нiби зменшується, емоцiї
збiльшуються. При сприйманні хреста споглядальник вибирає рiзнi ракурси.
Враження вiд подолання вiдтинкiв простору при круговому розпізнаваннi
перемножуються мiж собою, тому що кожна просторова одиниця, розрахована
на людську спроможнiсть одномоментно охопити поглядом монумент, теж
надiлена магiчною силою всмоктуватись у пiдсвiдомiсть. Така регуляцiя при
осяганнi вiдрiзкiв хронотопу є органiчною, тому що базується на архітектонічнiй
моделi чоловiка; рiвнiсть усiх органiв проявляється в їх єдностi мiж собою i
цiлим. Завдяки цьому такт у музицi й ракурс у круглiй пластицi знаходять
вiдгомiн у сокровенних глибинах душ, зворушують нас. Як пише Гегель, людину
хвилює не духовний змiст твору, але абстрактна єднiсть, внесена суб’єктом у
час, тому що до нас звертається не окремiшня душа в предметно визначених
звуках, а цiлий космос в його багатоманiттi проявiв.

Спробу систематизувати за морфологiчними та конфесiйними ознаками
натiльнi, наперснi, ручнi й привiснi до iкон хрести зробив наприкiнцi ХIХ ст.
О.К.Жизнєвський, випустивши через синодальну друкарню Московського
Патрiархату РПЦ ґрунтовний каталог з цiєї тематики. Усi кам’янi, бронзовi,
срiбнi й позолоченi хрести IХ-Х ст. упорядник подiлив на два типи: без
християнських зображень i з ними. До першого типу, за дефiнiцiями автора,
входять декiлька видiв, зокрема: — прямолiнiйнi; — з прямими кутами
середохрестя; — з дугами середохрестя; — iз трилопатевими (трилистими,
лiлеєподiбними) кiнцями; — з трьома кульками на кiнцях; — з трикутними
завершеннями рамен.

Другий тип хрестiв з колекцiї Тверського музею об’єднує вироби iз
християнськими зображеннями; налiчує дев’ять груп, кожна з яких умiщує
декiлька видiв. Примiром, чотириконечнi прямолiнiйнi мiднi хрести XI ст. з
розп’яттям бувають: — з прямими кутами середохрестя; — з прямокутними
кiнцями; — iз зображеннями святих ликiв, восьмиконечного хрестика з вiнком,
цатою або без неї; — з копiєм i тростиною; — iз зображенням семиконечного
хрестика; — з вiнком на середохрестi i таке iнше.13
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Граф Уваров видiляє iз своєї колекцiї кам’янi і срібні хрестики. Висловлює
припущення, що форми срiбних натiльникiв перейнятi вiд дерев’яних. Вчений
класифiкує хрестики й енколпiони за морфологiчними ознаками, виокремлюючи
той чи iнший тип. Прямокутнораменнi називає «прямолiнiйними, з прямими
кутами середохрестя»; зараховує їх, як i «з променями бiля середохрестя», «з
кондаком на зворотi», «iз закругленнями країв рамен», «з променястим колом
навкруг середохрестя», «з цатами», «без цат», «з кiнцями у виглядi трилисникiв»,
«розквiтлi», до хрестiв найпростiшої форми.

Окрему групу збірки складають «вогненоснi» хрести, декорованi
полум’янистими язиками «з усiх бортiв». Променi, що струмують iз
середохрестя, Уваров називає «якореподiбними» i «кульоподiбними»; їх форми
в ХI-ХIIIст. нiби мали символiчний змiст, але з часом розчинилися в iнших
оздобах i стали сприйматись як орнаментальнi фiгури. З-помiж композитних
форм граф видiляє, як тип, хрест пiд канонiчною назвою «Процвђте древо
крђста». Зрештою таку фiгуру важко йменувати хрестом; це, скорiше,
тетраморф, складений з лiлеєподiбних елементiв, середохрестя якого нагадує
астроїду. Уваров дав «учену» назву цiй iнсигнiї — «хрест рiвнобедрений,
звiздоподiбний, з дугами середохрестя й дугоподiбними краями лопатiв».14

Розглядаючи новгородсько-псковськi кам’янi хрести вiдомий росiйський
археолог Олександр Спiцин уперше в iсторiї комеморативiстики окреслив
кам’янi «русские» хрести як предмет спецiальних дослiджень, намiтивши цiль:
«визначити межi поширення християнських пам’ятникiв, час виготовлення,
типи, розгадати справжнє їх призначення та походження».

Вiдомостi про «достеменно росiйськi» кам’янi хрести були на той час
меншi, нiж треба, спорадичнi; з цiєї причини, аби порiвняти за формами
новгородськi хрещатi стовпи з iншими, ототожнити їх за функцiями, звертається
до українських, бiлоруських i навiть «естляндських» — «не русской работы»
— лапiдарiїв. За народними переказами, лiтературними джерелами, перехрестя
дорiг, воднi переправи, стародавнi могили позначались у Древнiй Русi
хрестокаменями ще з XII ст. Серед iснуючих в Росiйськiй iмперiї «русских»
кам’яних хрестiв Спiцин вирiзняє три групи: пам’ятнi, поклоннi й намогильнi.
Домінантною ознакою при окресленнi внутрiшньо об’єднаних християнських
меморіїв стала структура функцiй. I навiть Воймерицький намогильний хрест
XII ст. — один з трьох, що зберiгся вiд тих часiв — автор вiднiс до пам’ятних, бо
«вiн безумовно встановлений на спомин якоїсь подiї». До поклонних хрестiв
Спiцин зараховує, з одного боку, храмовi, тобто вкладенi в стiни хрестоподiбнi
плити, а з iншого — придорожнi. 15

Намагаючись приборкати розпорошенi польовi матерiали, росiйський
професор Iван Шляпкiн вибудовує у кам’яному пам’ятникарствi декiлька
типологiчних нiш; хрести, за цiєю класифiкацiєю, мають вiдрiзнятися мiж собою
кiлькiстю й геометрiєю рогiв хреста, формами завершень його кiнцiв, оздобами,
наявністю «словорубия». Отож дев’ять типiв кам’яних хрестiв, за Шляпкiним:
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1. Звичайний чотириконечний, ширина вертикальних i горизонтальних
брусiв яких збiгається.

2. Чотириконечний, в якого горiшнiй кiнець i боковi рамена однакової
довжини, стикаються мiж собою пiд прямим кутом, а долiшнiй кiнець
подовжений i розширяється донизу.

3. На чотири рамена, кожне з яких звужується в напрямку середохрестя,
краї обмеженi прямими лiнiями.

4. Всi чотири кiнцi розширяються вiд середохрестя, а їх краї, крiм
долiшнього кiнця, загостренi двосхило.

5. На чотири лопаті, з прямолiнiйними краями, крiм горiшньої, що
завершується двосхило.

6. Чотириконечний, з розширеними до країв раменами, а самi краї – округлi.
7. Чотирилопатевий, iз закругленими краями, середохрестя нагадує

форму астроїди, долiшнiй кiнець видовжений, прямолiнiйний.
8. Дископодiбний, утворений з чотирьох лопатей, що зливаються на

середохрестi.
9. Восьмиконечний, з паралельними прямокутними перебоїнами:

середня — найдовша, верхня — найкоротша, долiшнiй кiнець розширений до
розмiрiв нижньої поперечки.

Першi шiсть типiв, на думку Iвана Шляпкiна, несуть на собi вiдбиток
вiзантiйської хресторобської традицiї, а хрест у крузi потрапив у Росiю нiби з
Iрландiї через Германiю i Швецiю. Вдумливо висловлюється автор, аналiзуючи
тi поклоннi кам’янi хрести, що покривалися рiзьбленими зображеннями
розiп’ятого Христа, пристоячих, Богородицi, небесних iстот, святих. Такi
лапiдарiї  вiн iменує православними скульптурними iконами,  що
трансформувались у складанi образи й дерев’янi рiзьбленi iкони.16

Чесний хрест з’явився в Українi, за переказами, пiсля вiдвiдин апостолом
Андрiєм Первозванним київських пагорбiв. I хоч тiлесне перебування учня
Iоанна Предтечи на берегах Днiпра не пiдтверджене документами, слово хресне
i древо хресне апостола виглядають правдивими, бо самий «жанр» святих
вiдвiдин не потребує письмових свiдоцтв про Богову мiсiю. Тодi, коли першi
проповiдники Нового Заповiту подорожували свiтами, кожний з них мав
пастирський посох, увiнчаний трилисником, аби спираючись на нього,
закарбувати християнський слiд на землях язичникiв.

Кость Широцький подiляє українськi хрести на «прямi» й «лабчастi»,
пiдкреслюючи, що саме такi форми поширенiшi серед давнiх новгородських хрестiв;
причиною цього вiн називає багатовiковi зносини Києва з Новгородом. Однак ми
так i не узнаємо, де ранiше почали зводити кам’янi хрести на могилах: у Києвi, чи
Новгородi. На думку вченого, намогильний хрест «пiднiмався» протягом ХIII-ХVI
столiть разом з вiком (покривкою) кам’яної поховальної скринi, трансформуючись
у хрестокамiнь-стелу з рiзьбленими текстами й рельєфними зображеннями хреста.
Трохи згодом i самий знак нiби вiдокремивсь од стели, котра, в свою чергу, обернулась
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у постамент з отвором пiд об’ємний криж. Версiя ця спокуслива, проте
малопереконлива. Чим тодi пояснити необмежене побутування на Пiвднi України в
ХVIII-ХIХст. кам’яних намогильних плит із словосiченнями, християнськими
символами на козацьких могилах, гранiтних стел i стоячих каменiв iз зображеннями
чотириконечника на похованнях православних українцiв у XX ст.?

Типовою формою хрещатого стовпа в українськiй переробцi К.Широцький
називає хрест, що «має кiнцi ширшими й ширшими до країв, загострених на
куточках». Геральдична ставрографiя, як вiдомо, розглядає двi перехрещенi мiж
собою смуги не як предмет християнського культу, символ вiри, а за обрисами
країв рамен хреста — гострих, лабчастих, трикут-них, прямокутних, круглих,
трилистих, лiлеєподiбних i т.iнш. — як «почесну фiгуру».17

Гнат Колцуняк, посилаючись на книгу К. Широцького «Надгробнi хрести
на Українi» та релiгiйнi традицiї, що в’яжуться з хрестами, звернув увагу головно
на форми народних хрестiв, уклавши збiрку вiдповiдно до розвитку лiнiйних
форм знаряддя спасiння. До складу одноцiльних (монолiтних) хрестiв
Г. Колцуняк зараховує прямокутнораменнi, трикутнораменнi й круглораменнi.
Хрести з прямокутною поперечкою вважаються найпростiшими за формою.
Автор робить навiть припущення, що це «не самий хрест, а кiлок у подобi
списа, котрий, як обов’язковий атрибут, вбивають у землю бiля поховального
стовпа». Завершення повздовжнього бруса (у Колцуняка — «пня») має
подвiйну функцiю: естетизувати виріб і схороняти його вiд опадiв, надаючи
багатораменному хресту стрункiсть. Монолiтнi хрести Коломийщини за
конструкціями багато в чому збiгаються з хрестами Подiлля.18

Вiра Свєнцiцка, дослiджуючи дерев’янi ручнi хрести ХVII-XXст.,
класифiкує їх за рiзними ознаками i подiляє на чотири групи. До першої
дослiдниця вiдносить хрести iз символiчною «нефiгурною тематикою в рiзьбi».
З однiєї сторони, кожний з таких виробiв має зображення знарядь Христових
мук, а з iншої — пластичне зображення Розп’яття. Хрести з «випукло-круглавим
рельєфом» i реалiстично трактованими бiблiйними епiзодами складають другу
групу «ручникiв». До третьої групи В.Свєнцiцка зараховує хрести ХVIIIст.,
пласкорельєфно декорованi, iз зображенням Розп’яття. До останнього
пiдроздiлу входять витвори рiзьбярiв ХIХ-ХХст. Вирiзняються з-помiж iнших
виробiв пласкорельєфною рiзьбою, схематизованими, спрощеними
пластично, сюжетними композицiями, декоративною стилiзацiєю. З бокiв
хреста нерiдко карбуються кондаки, молитви, хризми, цифри.19

На думку Михайла Станкевича, формальнi та iнформацiйно-смисловi
аспекти типологiчного образу хреста забезпечуються вiдповiдними структурами
його художнього тексту: «Будова й порядок розташування елементiв i мотивiв
твору, способи налагодження композицiйних зв’язкiв мiж компонентами i цiлим
якраз i визначають гетерогеннiсть образу хреста, його смисловi й емоцiйно-
художнi риси». Учений висловлює припущення, що, не зважаючи на рiзнi
властивостi матерiалiв, з яких виробляються пам’ятники, iснує бiльше десяти
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креативних структур художнього тексту об’ємного хреста, кожна з яких зумовлює
формування вiдповiдного релiгiйно-мистецького образу. Однак, читаємо далi,
не кожна внутрiшня форма, викликає появу типологiчної групи, а лишень та, в
якiй «яскраво вираженi тектонiчно-стилiстичнi родовi ознаки хреста».20

Дослiдник уважає, що таких форм в українськiй хрестологiї налiчується
сiм i майже кожна з них розшаровується на пласт з первiсними формами
хрестографем та конструкцiй i на пласт з формами та символами, що
вiдображають християнське вiровчення. При цьому мистецька традицiя не
тiльки визначає образну стилiстику i структуру художнього тексту, але й тип
хреста, включаючи «нацiональний». Митрополит Iларiон, у цьому зв’язку,
називає трираменний хрест «суто українським», хоча хрест з трьома
перебоїнами може бути семи- i восьмиконечним. До того ж останнiй буває з
прямою або зi скiсною долiшньою поперечкою. Нам зустрiчалися так званi
«козацькi» кам’янi хрести складних геральдичних типiв на чотири, шiсть i вiсiм
кiнцiв, оздоблених релiгiйними символами.

Визначення першої, другої i третьої основних структур через функцiю
— богослужбовi, нагруднi, наперснi, придорожнi; наявнiсть розп’ятого
Спасителя — хрест розп’яття; кiлькiсть зображень «фiгурантiв» у бiблiйних
епiзодах на хрестi або бiля нього — багатофiгурна структура художнього тексту
хреста, на наше переконання, є дещо надуманим поняттям. Хоча в усiх випадках
названi автором вiдмiнностi i є ознаками «силуетного» типу хреста. Але
мистецька якiсть хрестокаменя, його типологiчний образ визначаються якраз
внутрiшньою формою, тобто його структурою. Завдання дослiдника, у цьому
сенсi, полягає в тому, щоби достовiрно реконструювати художнi тексти старих
українських хрестiв, в яких закодоване свiтосприйняття наших прабатькiв i за
допомогою яких, здобувши вiдмикачки вiд вензелiв, можемо вiдтворити
християнську духовнiсть.

Маємо знати причини перемiн у конструкції хреста, алгоритм сакралiзацiї
нововведень. Можливо цикли життя поколiнь утримують прийнятнi й
забороненi форми; можливо люди реагують на сучасні ритми життя. Напевно
одним з мотивiв прихильности до того чи iншого рiзновиду хреста, скажiмо,
при дорозi може стати генетично вроджена  система пiзнавальних
«персональних конструктiв», крiзь призму яких вірянин сприймає зовнiшнiй
свiт, iнших людей i себе. Тип кам’яного хреста визначається рiвнем
спiввiдношення компонентiв його тексту, таких як:

- архiтектонiка; - синтаксичний стрiй;
- синтагматичнi конструкцiї; - дистрибутивнi структури;
- семантичнi одиницi; - стилiстичнi фiгури;
- пластичні iнтонацiї.
За межами аналiзу взаємозалежности цих складникiв нерiдко

спотворюються науковi методики опису художніх текстiв рiзних типiв органiзацiї
структур, зникає потреба в розрiзненнi й ототожненнi їх варiантiв, каталогiзацiї
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пластично-просторових i ментальних структур, що викликають до життя, в
одному випадку, тип кам’яного хреста; в iншому — його типологiчний образ.

Багатоаспектним виявився мистецтвознавчий доробок вiдомого
дослiдника українського народного пам’ятникарства Миколи Моздира. У
вступi до своєї книжки «Українська народна меморiальна скульптура» автор
зазначає, що «народна меморiальна, або цвинтарна рiзьба в Українi, за
незначними винятками, належить до сакрального мистецтва». В анотацiї до
цього видання читаємо: «цвинтарна рiзьба це — рiд сакрального мистецтва».
Узнаємо також, що одним з архетипiв сучасних християнських надгробкiв є
пластично-просторовий образ дерева.

 Автор пропонує власну методику систематизацiї й класифiкацiї пам’ятникiв,
створених в Українi протягом ХVIII- ХХ столiть, на основi системи, що базується
на iконографiчно-композицiйних особливостях сакральних виробiв.21

Дослiджений ним корпус придорожнiх хрестiв, подiляється на п’ять груп:
1. Кам’янi й дерев’янi без пластичних компонентiв.
2. Кам’янi й дерев’янi з розп’яттям на низьких постаментах.
3. Кам’янi з розп’яттям, пристоячими, на пластично розроблених

постаментах.
4. Тесанi з тонких кам’яних плит з розп’яттям i пристоячими.
5. Присадибнi хрести рiзних форм з фiгурами й без них, виконанi з рiзних

матерiалiв. 22

Були поширенi на наших землях і придорожнi розп’яття, що прийшли на змiну
стовпам i хрестам. Ще на початку XXст. на Подiллi, за твердженням Д. Щербакiвського,
нараховувалося бiльше 4500 хрестiв i «хвiгур», а в Галичинi на центральних дорогах
на вiдстанi одного кiлометра траплялося бiльше десятка хрестiв.

Серед причин, що не сприяли поширенню в Українi «фiгур», 23 стовпiв зi
святими (патронами), як питомо просторових знакiв народної релiгiї, слiд назвати
декiлька: по-перше, католицька церква вважала незаконними встановлення будь-
де, будь-яких комеморацiй, крiм хреста латинського типу; по-друге, православна
церква невпинно виявляла рiшучий спротив зведенню монументальних хрестiв
з розп’яттям за межами впливу мiсцевого осередку парафіяльної спільноти; по-
третє, традицiйна пластична культура українця-схизмата, його уявлення про
Боговi знаки на землi не дозволяли органiчно сприймати християнську скульптуру
(Бо, чуже!) у подобi «Скорботного Христа», образiв святих на кам’яних
придорожнiх стовпах у Польщі («Slupy przydroź ne»).

 Естетика католицизму та його догматика дають поштовх до створення
наприкiнцi XI ст. на теренах Захiдної Європи неперевершених просторових
композицiй. Синтез i взаємодiя рiзних видiв архiтектонiчної творчости, властивих
романському стилю й готицi, нiби спонукують мирян до сакралiзацiї обширiв
не тiльки в мiстах i селах, але й у лiсах, степах, бiля рiчок, переправ, мостiв,
перевалiв, уздовж дорiг, проходiв, стежок, плаїв тощо; християнський знак мав
нагадувати про всюдиприсутнiсть Богову. Це стає однiєю з причин
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саморозвитку сакрального мистецтва, виникнення «побутових» жанрiв у
кам’яному хресторобствi.

Свого часу хрещатi стовпи почали сприйматись нiмцями не тiльки як
християнськi знаки-символи, але i як родиннi тамги, мунiципальнi герби. Слуп
з вiдповiдними написами, пластичними оздобами трансформувався, в одному
випадку, в переконливий юридичний документ на право власности на землю,
лiс, ставок; в iншому — в iєроглiф державної влади.

У цьому зв’язку слiд пам’ятати, що народна комеморативiстика як цiлiсна
структура, а не окремi хрести, меморiальнi споруди, є сакральною гiлкою
народного мистецтва України. Хрести на всiх етапах релiгiйної iсторiї
усвiдомлювалися вiруючими, як знаки Божого гнiву й надiї на спасiння. Вся
народна скульптура виконувалась у стилiстицi пластичного примiтиву, а
причиною цього вважається вiдсутнiсть зразкiв «ученого мистецтва», якi можна
було б наслiдувати та пасивнiсть осередкiв УПЦ i УГКЦ.

Вирiшальними типологiчними ознаками нагрудних хрестiв українських
верховинцiв виступають технiка i технологiя виготовлення. Софiя Боньковська
пiдкреслює, що не гуцульське мосяжництво, не виливання хрестiв з жовтої мiдi є
типологiчною групою в українському хресторобствi, а саме виготовлення
хрестоподiбних iнсигнiй, тобто художнє лиття, а точнiше — гуцульське мосяжництво.
Авторка вмiщує також окремi типоло-гiчнi групи на кшталт: мiднi топiрцi, цiхи,
свiчники, пряжки i т.iнш. Називає «криж» («крижень») одним з архаїчних типiв
гуцульських нагрудних вiдзнак, форма якого, за припущенням дослiдницi, була
запозичена з так званих «хатнiх iкон» — найдавнiших витворiв захiдноукраїнської
iконографiї (у геральдицi цей рiзновид хреста має назву «розширений»).

 Узнаємо далi, що на Гуцульщинi традицiя цього типу хрестограми має
досить глибокi коренi i сягає щонайменше давньоруських часiв. Це не стало
перешкодою тому, аби глiф тотожної форми назвати на цiй самiй сторiнцi
«графемою грецького хреста» i «символом погашення язичницького культу
сонця». С.Боньковська, визначаючи походження гуцульської нагрудної інсигнії,
стверджує, що хрест схiдновiзантiйської традицiї на початок ХVIIст. пройшов
довготривалий шлях розвитку, причому поступ грецького хреста вiдбувавсь у
напрямi декоративного розвою його рамен i середохрестя.24

Оригiнальною нам здалась iдея про взаємодiю в хресторобствi канонiв
православної ставрографiї і доктрин захiдноєвропейського богослов’я. Так,
пiд безпосереднiм впливом католицької традицiї, на колись «грецькому», а з
часом «окатоличеному» хрестi, з’являється рельєфне зображення розп’яття.
За функцiями найранiшнi гуцульськi натiльнi й нагруднi хрести визначались їх
носiями, як обереги «у труднiй i небезпечнiй борнi опришкiв проти
нацiонального поневолення». В однiй публiкацiї авторка називає гуцульський
нагрудний хрест як: «знак», «культовий грецький символ», «амулет», «нагрудна
iнсигнiя», «духовно-необхiдний елемент», «народний хрестоподiбний оберег»,
«християнська вiдзнака», «основний християнський символ», «гуцульський
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оберег», «хрестограма», «нацiональний християнський символ»,
«хрестовидний оберег-прикраса», «символ патрiотизму». Цим самим
засвiдчується багатозначнiсть типологiчного образу хреста; «культовий»
грецький символ, потрапивши у середовище «предвiчної» художньої культури
Карпат, її виражальних засобiв, поступово перетворюється в оригiнальний
витвiр традицiйного гуцульського мистецтва — нагрудний мосяжний хрест.25

Значний за обсягом матерiал iз ставрологiчної тематики, пов’язаної з
типiзацiєю й типологiзацiєю в кам’яному хресторобствi України, був
оприлюднений 1995 року авторським колективом у складi Т. Сапожникова, Ю.
Слюсара, Р. Шувалова пiд багатозначною назвою «Типологiя кам’яних
намогильних хрестiв Пiвденно-Захiдної України». До основин класифiкацiї
християнських пам’ятникiв були покладенi принципи, що найбiльшою мiрою
могли сприяти опису дослiдженого корпусу кам’яних надгробкiв. «Основна
мета типологiї, — читаємо у статтi, — розробка унiфiкованої системи для
опису намогильних хрестiв дослiдниками в рiзних регiонах». Тобто, коли хтось
з дослiдникiв української комеморативiстики йменує конкретний кам’яний
намогильний хрест, наприклад, «трилистим» або «патрiаршим», то для всiх
iнших хрестознавцiв, за логiкою авторського колективу, вiн має проявлятися за
вiдповiдними ознаками саме як «трилистий» чи то «патрiарший». Правда,
миттєво виникає сумнiв щодо однозначности дефiнiцiй, бо самi триномiнали
одеськi дослiдники подiлили на трилистi (у текстi «трьохлистнi» i «трилистнi»)
примiтивнi; класичнi, або звичайнi і трилистi класичнi із сяйвом.

Так само роздiленими на три пiдгрупи виявились i патрiаршi хрести:
шестиконечнi (у текстi «шестикiнцевi»), шестиконечнi із сяйвом i
восьмиконечнi. Важко прослiдкувати хiд мiркувань iсторикiв з Одеси при
визначенi, до прикладу, 12 класiв кам’яних надгробкiв, якщо «клас грецьких»
(прямих) хрестiв умiщує п’ять типологiчних груп: звичайнi; з променями; iз
сяйвом; на квадратi; на медальйонi. Клас лапатих (у текстi «лапчатих»)
роздiляється, в свою чергу, на сiм типологiчних груп, а саме: козацькi; козацькi
iз сяйвом; степовi; акерманськi; напiвкруглi; круглi; подвiйнi лапчастi. Бiльше
того, до останньої групи були включенi кам’янi надгробки, що поєднували
релігійнi й геральдичнi ознаки; вони й склали три типологiчнi пiдгрупи сьомої
типологiчної групи четвертого класу кам’яних намогильних хрестiв: козацько-
степовi; козацько-акерманськi; козацько-лапчато-напiвкруглi. 26

Перспективи подальшого дослідження. У пiзнаннi кам’яного хресторобства
як явища, на вiдмiну вiд його практики — масиву хрестiв, iснує подвiйна
детермiнацiя — об’єктна і суб’єктна, що реалiзується, як через суб’єктно-об’єктнi,
так i через суб’єкт-суб’єктнi вiдношення. Включення хрестороба i споглядальника
через stavros у каузальнi стосунки може спричинити ряд неочiкуваних
принципових ефектiв у порiвняннi з процесом взаємодiї, що має мiсце в природi,
без участи людини; детермiнацiя стає у цьому випадку цiлеспрямованим i
керованим процесом, набуває культурно-iсторичних ознак i характеристик.
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Рiзнi способи дослiдження кам’яного хресторобства, як складової частини
української  ставрологiї ,  дозволяють знайти форми i пропорцiї
етнорегiонального, конфесiйного,  що входять до складу загально-
християнського й упровадити в життя способи й результати пiзнавальної
дiяльности. Сьогоднi ми можемо констатувати, що теоретичне й практичне
богослов’я Української Православної Церкви має у своєму розпорядженнi
мистецькi форми й опосередковуючi механiзми впливу на суспiльну думку.
Зокрема визначена роль iдеалiв i норм громадського життя, сформульованi
фiлософсько-свiтогляднi передумови i щаблі функцiонування релiгiйних знань,
через якi вони впроваджуються у побут, стають нормами соцiальної практики.
Такi форми причинної зумовленности у суспiльствi, коли спiльнота подiлена
на посвячених i непосвячених, можуть бути вiднесенi до латентних, а соцiальна
детермiнацiя нiби втрачає сенс, оскiльки за цих умов актуалiзуються бiльш
тонкi структури та якiсно новi взаємозв’язки когнiтивного й аксiологiчного.27

На часi — опанування структури релiгiйно-мистецьких знань, засвоєння її
експлiцитних та iмплiцитних компонентiв, тому що саме вони визначають рiвень
взаєморозумiння поколiнь, структуру наукових знань, загальну культуру.

Висновки. Ми намагалися через типологiчний образ stavros’a збагнути
фiлософiю хрестотворення, адаптувати в межах традицiї церковного
оповiщення змiст канонiчного пам’ятникарства до рiвня живої культури
етнiчної єдности. Залишається сьогоднi актуальним умiння розпiзнавати i
приймати загальнолюдське в чужоземному, в одному випадку, якщо прибульцi
привозять на новi для себе землi вродженi образи пам’яти; в iншому — якщо
етнiчнi українцi опиняються серед народiв iз чудернацькою звичаєвiстю. Бiльше
двох тисячолiть ми випростовуємось iз обiймiв багатобожжя, всотуючи
християнську духовнiсть через старозавiтнi коренi українського дерева життя.
Саме з цiєї причини, щоб вiдчути дихання вiчности, ми раз по раз занурюємося
в релiгiйну iсторiю, сполучаючи в думках — за схематичною моделлю
екуменiчного хреста — норми поведiнки прабатькiв i поривання нащадкiв.
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гомоморфного, тобто з рiвноструктурного образу, на первообраз, але не навпаки.

11.  Антонович Є.А., Захарчук-Чугай Р.В., Станкевич М.Є. Декоративно-прикладне
мистецтво. — Львiв: «Світ», 1992. — С.28.

12.  Найпоширенiшим видом симетрiї є вiдблиск, коли верцадло достеменно вiдтворює
те, що «бачить», але обертаючи просторовий порядок; права рука у двiйника
виглядає як лiва, а пальцi на нiй розташованi у зворотньому порядку. Дзеркальною
симетрiєю надiленi створiння, що допускають розтинання навпiл. Кам’яний хрест
сприймається як iдеальний вiдбиток через те, що абсолютним свiчадом космосу є
прозорий простiр без товщини, здатний вiдображати з обох бокiв. «Абстрактне
дзеркало» — площина вiдсвiту — в теорiї симетрiї має назву «елемент симетрiї»,
а вiдображення — «операцiя симетрiї». Дзеркальна симетрiя зустрiчається
повсюдно: в листях, квiтках, в архiтектурi, в лiнiйних i центричних орнаментах,
витинанках. Людське тiло, якщо говорити про зовнiшнiй вигляд, надiлене теж
дзеркальною, хоч i не вповнi правильною, симетрiєю. 3-помiж декоративних узорiв
давнини, особливо серед єгипетських орнаментiв, знайдено близько двох десяткiв
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метроритмiчних повторностей. Одним з невичерпних джерел, що живлять теорiю
симетрiї, вважається кристалографiя. У зв’язку з цим усi пропорцiї пласких
орнаментiв i взорiв варто шукати у свiтi видимого.

13.Жизневский А.К. Описание Тверского музея: С примечаниями Гр. А.С. Уварова.
Археологический отдел. — М.: Синодальная Типография, 1888. — С.74-79.

14.  Каталог Собрания Древностей Графа Алексея Сергеевича Уварова. Отд. VIII-XI.
— М.: Без изд.марки, 1908. — С.148-155.

15.  Спицын, Александр. Заметки о каменных крестах, преимущественно новгородских //Записки
Отд. Русск. и Слав. Археол. Имп. Рус. Арх. Общ. — СПб., 1903. Т.5. — С.203-208.

16.  Iван Шляпкiн навiть у назвi статтi, маючи на увазi однi й тi самi хрести, називає їх
«древнiми», «руськими», «новгородськими до ХV ст.», «нерухомими», «не
церковного вжитку». За функцiями виокремлює: — на храмах i богослужбових
книгах (требниках); — на престолi (благословляючий) i «за престолом»
(воздвизальний); — на грудях церковного iєрарха (енколпiй, енколпiон); — на
вiвтарнiй перепонi (рiзьблений); — на ритуальному посудi (карбований) тощо.
Крiм того дослiдник вирiзняє хрест «живописний» — на фресках, iконах,
богослужбових книжках; «гаптований» — на облаченнях священнослужителiв;
«нашийний», «натiльний». З-помiж «нерухомих» хрестiв Шляпкiн видiляє намогильнi
i пам’ятнi, або поклоннi [Шляпкин, Иван. Древние русские кресты. Кресты
новгородские до XV в. неподвижные и нецерковной службы //Записки Имп. Рус.
Арх. Общ. Т.7. Вып. 2. — СПб., 1907. — С.58, 73-74]. Правда, така
«багатоповерхова» класифiкацiя дослiдженого на той час корпусу хрестiв не пояснює
взаємозалежнiсть конструкцiї хреста i матерiалу, взаємозв’язок мiж типом,
рiзновидом i «геометрiєю» рамен, взаємодiю мiж формою хреста та його
оздобленням. Однак подiл хрестiв за просторовим принципом — «рухомi» й
«нерухомi» — нам здався доцiльним; намiтилась, у зв’язку з цим, нова методика
вивчення українського народного хресторобства.

17.  Принцип класифiкацiї хрестiв за геральдичними ознаками, визначення
конструктивних типiв нам здався найприйнятнiшим при дослiдженнi кам’яних
надгробкiв в Українi. Вчений вдало коментує образну еволюцiю хреста вiд
найдавнiших до сучасних йому форм; намагається визначити риси типового
сiльського пам’ятника, вказуючи на його параметри. Проте це вiн робить менш
переконливо. Бо, за нашими спостереженнями, навiть на одному кладовищi
практично не буває схожих мiж собою кам’яних хрестiв. Незаперечним є те, що К.
Широцький одним iз перших вказує на складний шлях саморозвитку українського
народного хресторобства пiд дiєю християнської культури iнших народiв. Кожна
форма хреста, навiть його елемент, на думку вченого, є вiддзеркаленням характеру
українського етносу, певного настрою майстра-творця. [Широцький, Кость.
Надгробнi хрести на Українi //ЗНТШ. — Львiв, — 1908. — С.10-29].

18.  Гнат Колцуняк окреслює три основнi хрестовi форми хреста: грецька, латинська,
андрiївська та 15 їх рiзновидiв. Зокрема «грецьким» вiн називає будь-який
рiвноконечний хрест, абриси якого вписуються в квадрат. У «латинському» долiшнiй
кiнець довший за горiшнiй i рамена, а форма «андрiївського», хоч i приваблива,
проте не набула поширення в Українi. Складається враження, що до поля зору
автора не потрапила вiдома таблиця П. Вiнклера та пояснення до неї [Винклер П.П.
Главнейшие типы геральдических крестов //Энциклопедический словарь Брокгауза
и Ефрона. Т. XVIa. — М.: Типо-Литография И.А. Ефрона, 1895]. За Г. Колцуняком,
виходить, що характеристичною прикметою геральдичного хреста є не осi
перехрестя, а довжина і кiлькiсть його кiнцiв. Про це свiдчить i подана ним
«порiвняльна таблиця» з коментарем [Колцуняк, Гнат. Народнi хрести в
Коломийщині. — Львiв: Без вид. марки, 1920. — С.2].
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19.  Такi подробицi дають можливiсть простежити рiвень майстерности, естетичнi
вподобання хресторобiв, життєздатнiсть регiональної рiзьбярської традицiї,
прихильнiсть мiсцевої церкви до тих чи iнших форм хреста. Авторка, з усього
видно, не ставила за мету дослiдити морфологiю дерев’яних ручникiв. Правда у
роздiлi «Будова хрестiв» знаходимо описи деяких взiрцiв, однак їх класифiкацiя
подається за аналогiєю зовнiшньої форми хреста з паралельно iснуючими в iнших
культурологiчних системах оздобами у виглядi квадрата, свастики, стрижня з
петлею тощо. Безумовно, прикрашаючи лапiдарiї, українськi каменярi запозичали
у рiзьбярiв-хресторобiв орнаменти, релігійнi символи для монументальних творiнь,
технiки обробки матерiалу, коло бiблiйних сюжетiв, композицiйнi схеми декорування
i т. iнш. У зв’язку з цим В. Свєнцiцка видiляє художнє оформлення хрестiв iз
«символами» та з «фiгурними зображеннями» [Свєнцiцка В. I. Рiзьбленi ручнi
хрести XVII-XX ст.: В 2-х частинах. — Львiв, 1939. — С.19].

20.  Нам здалося невиправданим поєднання хрещатих структур натiльних, нагрудних,
напрестольних, увiнчуючих хрестiв, хрестiв-ручникiв, морокiв, зображень у
рiзьбленому декорi гуцульських скринь, сволокiв i навiть на паперових витинанках-
хрестиках в одну гомогенну групу. До першого пласта хрестографем М. Станкевич
зараховує також «хрещатi» хрести, що виникли у ранньому середньовiччi в результатi
ускладнення прямого чотириконечника. «Кожний його кiнець, перехрещений додатково
меншою поперечкою, — пише відомий мистецтвознавець, — становить початкову
структуру художнього тексту, яку можна розбудовувати далi» [Станкевич М.Є.
Передмова до «Української хрестологiї»; Структура художнього тексту хреста //
Українська хрестологiя. Спецiальний випуск Народознавчих Зошитiв Iнституту НАН
України. — Львiв, 1997. — С.12]. Другий пласт релiгiйно-побутових хрестiв мiстить,
у викладi М. Станкевича, три основнi структури художнього тексту, характер i вiдмiни
якого залежать вiд хрестографем та iконiчного репертуару зображень на них [Там
само. — С.15]. Саме концептуальнi структури художнього тексту хреста, а їх всього
нараховує вчений аж дванадцять, є ключем в українськiй хрестологiї до шифру часу,
до розумiння очевидних i прихованих смислiв кожного з виробiв.

21.  Моздир М.I. Українська народна меморiальна скульптура. — К.: Наукова думка,
1996. — С.3-7.

22.  Поширеними на захiдних землях України з початку XX ст. стали «присадибнi», майже
невiдомi на Сходi, хрести. Особливе мiсце вони займають в обрядовiй культурi селян
Закарпаття. На основi лiтературних джерел, фактологiчних матерiалiв М.Моздир
вирізняє «за видами iконографiї, тектонiки матерiалу» п’ять груп присадибних хрестiв:
1. Кам’янi та дерев’янi без фiгурних компонентiв i без п’єдесталiв. 2. Кам’янi та дерев’янi
з розп’яттям (на низьких п’єдесталах). 3. Кам’янi з розп’яттям та пристоячими на
пластично розроблених постаментах. 4. Кам’янi «дощанi» з рельєфними зображеннями
розп’яття та пристоячих. 5. З фiгурами та без них, виконаних у рiзних матерiалах
шляхом ручної формовки та оздоблених бляшаним окуттям [Моздир М.I. Фiгури»,
придорожнi та присадибнi хрести в Українi //Українська хрестологія. Спеціальний
випуск Народознавчих Зошитів Інституту народознавства НАН України. – Львів,
1997. — С.28]. Тут функцiя виступає родовою ознакою хреста, а не типологiчною,
повною мiрою характеризуючи етнорегiональнi особливостi християнських знакiв,
однак не їх мистецькi властивостi. Власне автор, здається, i не ставив собi за мету
проявити художньо-естетичне в кожному з рiзновидiв присадибного хреста. На сам
кiнець дослiдник, вивчивши «ставропiгiйнi» тенденцiї, висловлює обнадiйливi
сподiвання на вiдродження й поширення в Українi традицiї здвиження придорожнiх,
присадибних хрестiв та «фiгур».

23.  У Польщi «фiгурами» йменуються високi дерев’янi або кам’янi стовпи, що
увiнчуються рiзьбленою фiгурою сидячого в задумi Христа, вiдомого пiд назвою
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«фрасобливий» («Chrystus Frasobliwy»). Цей звичай нiби прийшов у Польщу з
iнших країн католицької традицiї, трасформувавшись в iконографiчний пластичний
стереотип. Кам’яний стовп з нiшою, скаж iмо, в Нiмеччин i увiнчувався
чотириконечним хрестиком, iнколи капличкою, круглою скульптурою патрона.
Фольклорнi течiї Польщi, Угорщини адаптували пiзньоготичну образну стилiстику,
давши свiту унiкальнi зразки народного мистецтва.

24.  Боньковська С.М. До генезису гуцульських нагрудних хрестiв. //Українська
хрестологiя. Спецiальний випуск Народознавчих зошитiв Iнституту народознавства
НАН Украіни. — Львiв, 1997. — С.31-32.

25.  Тут йдеться, скорiше, про еволюцiю форми та оздоб цього типу хреста. Розвиток
— це перехiд вiд простого до складного, примiтивного й однозначного до iдеального
й багатозначного. Як це проявляється у народному хресторобствi, сказати важко.
Хiба хрест, виготовлений, примiром, в XI столiттi київським майстром, за
вiзантiйським взiрцем, є менш досконалим, нiж хрест, вилитий за власною фантазiєю
гуцульським мосяжником у XIX ст.? У подальшому С. Боньковська, здається,
вiдмовляється вiд постулату про «розвиток» нацiонального типу хреста, але
доводить вельми успiшно iнший — про взаємодiю нацiонального і конфесiйного в
українському релiгiйному мистецтвi, коли «в кожнiй християнськiй нацiї конфесiйне
мистецтво має бути нацiональним за формою, а нацiональне — конфесiйним «за
змiстом» [Боньковська С.М. Модерн в українськiй сакральнiй металопластицi //
Народознавчi Зошити. — 1999. — № 2. — С.187].

26.  Типологiя кам’яних намогильних хрестiв Пiвденно-захiдної України /Авт. колектив:
Сапожников I.Я., Слюсар Ю.А., Шувалов Р.О. //Старожитностi Причорномор’я.
— Вип. 2. — Одеса: МП «Гермес», 1995. — С.42-45.

27.  На противагу детермiнiзму, а нерiдко i як його доповнення, телеологiя постулює
особливий вид причинности — цiльовий, що вмiщує в собi вiдповiдь: для чого,
заради якої мети вiдбувається та чи iнша подiя, чиниться природний процес. Такий
принцип кiнцевих позицiй нiби справляє об’єктивну дiю на протiкання процесу,
приймаючи рiзнi форми у вiдповiдних концепцiях телеологiї. Однак у всiх випадках
зберiгається головне для «науки про цiль i доцiльнiсть» — iдеалiстична
антропоморфiзацiя природних перебiгiв, приписування цiлi природi, вiра в її
здатнiсть до цiлепокладання, котра в дiйсностi властива лиш людському єству. Ця
риса телеологiї у найбiльш виразнiй формi проступає в концепцiї «зовнiшньої
доцiльности», встановленої нiбито Творцем в антропоморфнiй та утилiтарнiй
галузях телеологiї, за якими свiт створено «заради людських цiлей» (Вольф).
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ХМЕЛЬНИЦЬКА ШКОЛА-СТУДІЯ ІКОНОПИСУ „НІКОШ”:
 ЇЇ ОРГАНІЗАЦІЯ ТА ДІЯЛЬНІСТЬ

Муляр Л.В., пошукувач
Львівська національна академія мистецтв

Анотація. Розглянуто сучасний етап іконописного малярства у Хмельницькій
приватній школі-студії „Нікош”. Значна увага відведена навчальному закладу — його
історії та розвитку, висвітлені іконографічні образи та сюжети станкового малярства,
прослідковані художні особливості іконопису, відображення історичних мистецьких
стилів. Подана хронологія виставкової діяльності вчителів та учнів школи-студії „Нікош”.
Ключові слова: приватна школа-студія „Нікош”, мистецький навчальний заклад,
іконопис, традиції, канон.


