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Щоб глибше зрозуміти причини багатоманiття форм у християнському 
пам’ятникарствi України, треба знати витоки мистецько-релiгiйних образiв, 
дослiдити процеси їх змiн у часi i просторi, визначити джерела навiювань, розро-
бити моделi i схеми типологiчних порiвнянь регiональних, конфесiйних вiдгалужень 
народної комеморативiстики iз загальнохристиянською на ґрунтi етноеволюцiйних, 
фольклорно-апокрифiчних традицiй, теологiчних доктрин, канонiв церковного 
культу i ставрографiї. Треба реконструювати контекст художнiх форм i сутнос-
тей, їх генезис, архетипи, регiональнi традицiї, структуру функцiй.

Аналiз методологiї дослiдження кам’яного хресторобства вимагає вста-
новлення таких принципiв, за якими визначаються, зокрема, його конфiгурацiя, 
«жанровий» розвiй, рiвнi побутування виробiв, соцiально-полiтичнi й ми стець-
ко-релiгiйнi зв’язки. Якщо натуралiстичнi погляди, документальна опи совiсть 
артефактiв сприяють розкриттю етапiв ставротворення за моделлю еволюцiї 
природи, то з iнтелектуальних позицiй кам’янi стовпи сприймаються як знаки 
мiстичних контактiв з Божеством, несумiрне з живою природою явище.

Українська i європейська гiлки компаративiстики (лат. comparativus 
-порiвняльний) мають в активi чималу кiлькiсть наукових розвiдок про 
характеристичнi ознаки й динамiку взаємодiї конкретних нацiональних куль-
тур ХVIII–XX ст. з iншими традицiями. Однак кам’яне хресторобство, як скла-
дова свiтового пам’ятникарства, в цьому аспектi майже не дослiджене. Не 
розробленi теоретико-методичнi принципи оволодiння матерiалами, що скла-
дають основу порiвняльного аналiзу релiгiйного мистецтва. Не окресленi 
подiбностi й розбiжностi мiж українським i загальнохристиянським сакраль-
ним мистецтвом. Не позначенi шляхи мiграцiй, запозичень, переймань бiблiйних 
i фольклорно-апокрифiчних сюжетiв, образiв, композицiй, орнаментально-
декоративних оздоб, християнської символiки, норм вiзантiйської i захiдної 
естетики в рiчищi кам’яного хресторобства.
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Християнська комеморативiстика (лат. commemorativus — пам’ятний) — 
це складна система взаємин мiж утiленим Богом i Його церквою, мiж матерiалом 
i формою, ремiсником i тим, на кого хрест спрямований. За межами релiгiйного 
контексту stavros втрачає сенс iснування: церковна громада, регiон, конфесiя, 
етнос, континентальна спiльнота визначають у рiзний спосiб i темп динамiку 
розвитку культури. Зумовлюючи, примiром, функцiонування кам’яного хреста, 
мешканцi того чи iншого поселення завжди поєднували космологiчне 
з конкретно-прагматичним; стовп установлювавсь як орiєнтир в освоєних об-
ширах, як магiчний засiб убезпечення людини. Саме цi рушійні сили спричини-
ли типологiчне багатоманiття кам’яних надгробкiв навiть у межах однiєї 
парафiї. Рiзнi за будовою хрести нiби вiддзеркалюють «хрещату» структуру 
генетичної пам’яті праукраїнцiв. Сформована на розтiку багатьох традицiй 
етнiчна свiдомiсть визначила рiвнi й динамiку формування державної нацiї. За 
приписами морального богослов’я УПЦ справжнiй українець має не тiльки 
любити Бога в Його трьох iпостасях, а й зоставити пiсля себе пам’ятник Йому 
у виглядi зведеного хреста.

Автокефальнi помiснi церкви, спираючись на тексти Бiблiї, сьогоднi так 
само мало схожi мiж собою, як i народи, що дали їм життя; кожне регiональне 
«тiло Христове» породило власне (догматичне) богослов’я, етичнi регламенти, 
релiгiйнi культи, святих, церковну архiтектуру, начиння, некрополi, 
ритуалiстику, солоспiв, декорацiї тощо. Рiзнi народи на власний розсуд тлума-
чать iдентичнi бiблiйнi епiзоди, явища, описанi апостолами й отцями церкви. 
Зокрема, Св. Августин у роздiлi «Святому Письму можна надати рiзнi значен-
ня», сповiдуючись перед Богом, пише: «однi читачi вважають, що всi часи, 
минулi i прийдешнi, пiдлягають Твоїй вiчностi й сталостi, що триває; iншi — пiд 
словом «початок» розумiють мудрiсть, «бо ж вона сама говорить нам»; ще iншi, 
дослiджуючи цi самi слова, пiд «початком» розумiють зачаття створення…» 
[1]. Неоднаково пояснюють однi й тi самi вчинки люди i Божество: «Багато 
вчинкiв може в очах людей заслуговувати на догану, але Твоє свiдчення схва-
лює їх» [2].

Демонструючи власну присутнiсть у тих чи iнших обширах, люди здавна 
встановлювали на честь Iстоти Вищої Реальности антропоморфнi слупи — зна-
ки спорiднення зi «своїм» Божеством. Богочоловiка, як вiдомо, розiп’яли 
на звичайному стовпi, котрий протягом двох тисячолiть набував у рiзних 
народiв дивовижну форму. Релiгiйнi громади в усiх куточках землi, на кожно-
му новому для себе етапi розвитку вкотре студiюють вiршi Бiблiї, силкуючись 
iнакше зчепити їх мiж собою, вiднайти мiж рядками новi, тiльки їм вiдомi смис-
ли Христових поневiрянь в iм’я духовного спасiння чоловiцтва, спрягаючи 
лiтературну основу Святого Письма з її образно-емоцiйним вiдтворенням, що-
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би, за порадою автора «Сповiдi», «не засвоювати знання, незрозумiлi чуттям, 
не накопичувати вiдомостi, розсiянi в розумi» [3].

Прихильники Христа повсюдно намагаються вiдтворити в рiзних 
матерiалах i технiках унiверсальний принцип Боговтiлення, але у вiдповiдностi 
з мiсцевими традицiями; найважливiшою умовою спiврозпинання з Христом 
робиться художня правда релiгiйної мiстерiї. Духiвники настiйливо впрова-
джують в церковний ритуал народнi обряди, вихолощуючи з них «поганське» 
єство. В результатi таких взаємодiй, коли традицiйна регiональна культура 
вiддає християнськiй образну стилiстику, матерiали, фольклорнi форми, а за-
позичає з останньої сюжетику, i формується релiгiйне мистецтво з вiдповiдною 
морфологiєю, мiфопоетикою [4]. Церква стає продуцентом i споживачем влас-
них творiнь.

На першому етапi становлення цiлiсної церкви передбачалось iснування 
помiсних автокефальних церков, якi, однак, мали неухильно зберiгати догма-
тичне апостольське вчення; такi церкви мали назву великих членiв, йменуючись 
православними. Взаємодiя автокефалiй пiдтримувалась iсторичним розвитком 
державних нацiй, але з IX ст. внаслiдок iдеологiчних, полiтичних, етнокультур-
них зiткнень мiж латинським Заходом i грецьким Сходом, церкви Захiдної 
Європи, опинившись пiд духовною владою римського папи, вiдокремилися вiд 
схiдних [5]. Правда й пiсля цього розмежування останнi зберегли в сукупностi 
назву схiдної вселенської, тобто кафолiчної церкви; захiднi релiгiйнi органiзацiї, 
що визнали верховенство римського папи, об’єднались у «соборну», тобто 
римсько-католицьку церкву. Внаслiдок такої бiфуркацiї (лат. bifurcatio — роз-
двоєння) з ХI ст. починають функцiонувати фактично двi кафоличнi церкви — 
схiдна православна на чолi з уселенським патрiархом i католицька, очолювана 
римським папою.

Схiдна церква у межах свого впливу без надмiрних зусиль навертає 
до християнства болгар, сербiв, румунiв, українцiв, бiлорусiв, росiян, надає їм 
можливiсть створювати в рiзний час нацiональнi автокефальнi помiснi церкви. 
У свою чергу римський понтифiкат вiдокремлює вiд себе, як помiснi, церкви 
Нiмеччини, Польщi, Великої Британiї, Францiї, Швейцарiї, країн Балтiї, 
Скандинавiї, Америки. Найдавнiшi європейськi церкви — iспанська, 
галлiканська, голландська й англiканська перетворюються в духовнi провiнцiї 
пiд верховною орудою папи [6].

Пiдкорення Захiдної Руси литовцями стає причиною релiгiйно-полiтичних 
хитань української елiти мiж Римом i Константинополем, а шлюб Ягайла 
з Ядвiгою (1386) прискорює зближення з католицизмом [7]. Схизмати мири-
лись iз зазiханнями католицької церкви на верховенство у свiтовiй iєрархiї аж 
до того часу, поки прозелiтизм Риму не став вiдверто нав’язливим, войовничим, 
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зухвалим. Москва, усвiдомлюючи себе «третiм Римом», захисником православ-
ного свiту, сприйняла постанови флорентiйської унiї (1439), як образливi 
й погрозливi; тодiшня руська православна митрополiя дистанцiювалася вiд 
спроб католицизму шлюбуватися з православ’ям.

Надiї римських понтифiкiв на унiю оживають пiсля одруження Iвана III iз 
Софiєю Палеолог (1472); вихована латинським духовенством Софiя (Зоя), як 
зразкова католичка, мала би стати рупором пропаганди захiдних традицiй, 
проте, ледь ступивши на руську землю, вона обернулась у православну христи-
янку. З того часу мiж Римом i Москвою встановлюються дипломатичнi 
вiдносини, якi переслiдують мету, перш за все, культурницьку. Росiю з країн 
Захiдної Європи протягом трьох столiть, за приблизними пiдрахунками, 
вiдвiдало бiльше двохсот тисяч архiтекторiв, музикантiв, художникiв, майстрiв 
декоративно-прикладного мистецтва, технiкiв, ремiсникiв. Чимала кiлькiсть 
мистцiв з України, Росiї, Бiлорусi пiдвищувала свою квалiфiкацiю в країнах 
Захiдної Європи, особливо в Iталiї, здобуваючи знання й умiння, художнi сма-
ки на високих зразках мистецтва [8].

Черговий розкол у кафолiчнiй церквi наступає тодi, коли Нiмеччина, 
Швейцарiя, Францiя, Англiя, Данiя, Швецiя вiдкривають шлях до релiгiйної 
Реформацiї. Наслiдком радикальних дiй стає вiдокремлення вiд Риму частини 
помiсних церков, якi створили територiальнi центри євангелiчно-лютеранського 
вiросповiдання, невеликi реформатськi громади. Разом з тим iнерцiйнi процеси 
розгалуження колись неподiльної церкви на двi її складовi завершуються при-
родним поверненням чималої кiлькости православних християн в лоно католи-
цизму зi збереженням традицiйного релiгiйного обряду, нацiональної мови 
тощо [9]. Так виникають 1632 р. при папському престолi унiатськi церкви: мiж 
слов’янами в колишнiй Югославiї, в Захiднiй i Холмськiй Русi, на Галичинi, 
в Угорщинi; мiж вiрменами в Туреччинi; мiж сирiйцями в Азiї i таке iнше.

Спроба повернути на Захiд православнi громади вiдновлюється пiсля того, 
як 1870 р. на ватиканському соборi проголошується догмат про безгрiховнiсть 
папи; на знак протесту зi складу кафолiчної церкви виходять католики Германiї 
i Швейцарiї, сформувавши старокатолицьку церкву. Вченi керманичi старока-
толицького руху, послiдовно розкриваючи протидiю ватиканському догмату, 
роблять спробу очистити богослов’я вiд геретичних нашарувань, папських 
новацiй i вiдновити цiлiснiсть. Для цього вони, вивчивши досконало давньоцер-
ковний устрiй, здiйснюють реальнi кроки до возз’єднання з церквами право-
славними, а також з вiросповiданнями, що iснують на Заходi Європи. Однак нi 
протестантськi, нi старокатолицькi церкви Германiї i Швейцарiї, не дивлячись 
на зближення за релiгiйними доктринами з православною церквою, так i 
не знаходять точок дотику, щоби «пiдпорядкуватися догматам i формулам 
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єдиної церкви». За старокатолицьким богослов’ям, кожна церква має «ствер-
джуватися на ґрунтi незалежного визнання iснуючого вiровчення вселенської 
церкви i на католицькому принципi сприяння Святого Духа християнськiй 
iстинi й любовi» [10].

Лiтопис Руський розповiдає, що перед тим як зупинити свiй вибiр 
на «грецькiй» вiрi, князь Володимир випробовував iншi переконання в реально-
му iснуваннi Бога. Ось що йому розповiли бояри i старцi пiсля розвiдок нової 
вiри: «Ходили ми спершу в Болгари i дивились, як вони поклоняються в храмi, 
тобто в мечетi, стоячи без пояса. Отож, поклонившись, сяде кожен i глядить 
сюди й туди, як навiжений, i нема радості в них, але печаль i сморiд великий, 
і недобрий є закон їхнiй. I прийшли ми в Нiмцi, i бачили, як вони службу пра-
вили, а краси ж не побачили нiякої. I прийшли ми тодi в Греки. I повели нас 
туди, де ото вони служать боговi своєму, i не знали ми, чи ми на небi були, чи 
на землi» [11]. Для українцiв виявився прийнятним образ чоловiка, що прояв-
лявся в головних його аспектах: духовному, етичному й iсторичному.

Нова релiгiя вимагала нових форм утiлення її образiв. Осердям нових 
утворень мистецтва Київська Русь вибирає храм i цвинтар; якщо в архiтектурних 
структурах справджувався образ свiту за вертикаллю й горизонталлю, крiм 
пекла, то цвинтар унаявлював, за християнським вiровченням, його пiдземну 
частину.

Безпосередньо пов’язаними з iдеєю втiлення й передачi образу свiту вия-
вились у XII–ХV ст. кам’яне хресторобство i кам’яна скульптура. Коли 
в пiслямонгольський перiод давньоруської iсторiї скульптура з рiзних причин 
залишила стiни соборiв, не знайшовши вiдповiдного мiсця всерединi, пластично-
просторовим еквiвалентом Усесвiту почав сприйматися хрестоподiбний стовп. 
Останнiй був значних розмiрiв, умiщував сюжетнi композицiї, пластичнi оздо-
би, повторюючи за iдеєю кам’яний рай. Найбiльше таких монолiтiв було 
в Новгородi, Псковi, Києвi, Володимирi, Полоцьку, Чернiговi, але й вони по-
ступово зникають з народного вжитку. Причиною цього деякi вченi називають 
вроджену нездатнiсть православних християн освоювати простiр за допомо-
гою сумiрних людинi об’ємно-пластичних форм [12].

Справдi католики будували величнi храми, але перехiдними формами при 
твореннi цiлiсного образу Свiту були статуї, фрески, вiтражi. Християни 
схiдного обряду, в бажаннi подолати язичницький фалiзм, сприймали кам’яного 
Бога, Богородицю, апостолiв, святих як нових iстуканiв, убачаючи 
в християнськiй захiдноєвропейськiй скульптурi пiдступнi намiри католикiв 
розчинити православ’я в чужих вiруваннях. Тексти Святого Письма через це 
втiлювалися переважно в iконопису, стiнопису, манускриптах, фольклорно-
апокрифiчних формах мистецтва.
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Можливо, що саме немотивованi регламенти руської православної церкви 
спричинили пластичний голод у середовищi народних скульпторiв, який i ви-
ливсь 1755 р. в «Шумаєвському хрестi». «Хрест Шумаєва, — пише Романов, — 
це не просто витвiр мистецтва, а православна святиня, що виступає посеред-
ником мiж Богом i людьми; це образ свiтотворення надзвичайної узагальнюючої 
сили» [13]. На думку багатьох росiйських богословiв, монумент виявивсь єди-
ним прикладом успiшного розкриття християнського образу свiту засобами 
художньої скульптури. «Хрест з Московського Сретенського монастиря, чита-
ємо в монографiї, наочно демонструє духовнi цiнностi й iстини православного 
християнського вчення. Вiн виконує роль оживленої Бiблiї для тих, хто почи-
нає осягати Священне Писання і з самого початку був призначений для допо-
моги у духовному сходженнi вiруючих», [14] Вiн став продовженням перейня-
тої на Заходi традицiї барокового мистецтва архiтектури i скульптури.

Якраз тiєї пори в Росiї була започаткована дискусiя про можливiсть като-
лицьких виражальних засобiв розкривати православнi цiнностi. Протягом май-
же столiття iєрархи Московського патрiархату висловлювали сумнiви в тому, що 
розп’яття взагалi належить до образiв православної культури; наприкiнцi XIX 
— початку XX ст. робилися спроби вивести походження твору лиш iз захiдно-
європейських джерел. Безумовно, гравюри Бiблiї Пiскатора справили значну дiю 
на формування iдеї хреста. З iншого боку, рiзьблена скульптура, вмiщена в кiот, 
була прямою ознакою чужого для Росiї католицького мистецтва. I найголовнiше, 
вченi й богослови не могли знайти витоки шумаєвського творiння. Між тим, як 
зазначає Романов, щоби пояснити феномен хреста-розп’яття, треба заглибитись 
у ХVII ст., коли завершилась росiйсько-польська вiйна i до складу iмперiї повер-
нулися смоленськi, чернiгiвськi землi, Бiлорусiя.

В умовах миру продовжувалися духовнi зносини Москви з Берлiном, 
Вiднем, Варшавою, Парижем, Римом. Культура визволених вiд польського 
впливу i приєднаних до Росiї земель пережила свого часу вiдчутний вплив Речi 
Посполитої; [15] польська церква квапилась дiлитися на нових для себе землях 
творчими здобутками, змирщуючи православне мистецтво. Не варто забувати, 
що процес оновлення росiйської культури проходив багато в чому пiд впливом 
видатного українського просвiтника Симеона Полоцького; це вiн органiзував 
латинську школу для росiйських дипломатiв у московському заiконоспаському 
монастирi, котра згодом переросла в слов’яно-греко-латинську академiю.

У самiй Польщi мистецькi традицiї формувалися пiд перехресною 
взаємодiєю культур рiзних епох i народiв. Примiром, естетика й образна 
стилiстика християнського пам’ятникарства були iнспiрованi, з одного боку, 
народною кам’яною культурою часiв багатобожжя, з iншого — прямими запо-
зиченнями з iнших передуючих i синхронних традицiй [16]. Останнi нерiдко 
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впроваджувались у побут чужих народiв їх носiями. Iсторiя мистецтва знає 
чимало прикладiв, коли вiдомий художник запрошувався коронованою осо-
бою, церковним iєрархом, полiтичним лiдером для виконання замовлення, 
пов’язаного iз зростанням почуття нацiональної гiдности через релiгiйнi 
святинi.

Яскравим прикладом такої взаємодiї культур, коли одна людська спiльнота 
обмiнюється з iншою власними досягненнями, виявивсь унiкальний мистецький 
доробок видатного нiмецького скульптора Фейта Штоса (Stos) для мешканцiв 
Кракова. Польща не тiльки з подяками прийняла подарунок майстра, але 
й «ополячила» творiння нiмецького духу, полонiзувавши самого автора; 
краков’яни величали його Вiтом Ствошем (Stwosz). З-помiж шедеврiв, 
вирiзьблених майстром, доречно видiлити вiвтар для костьолу Дiви Марiї, 
кам’яний рельєф «Христос у саду» i величезне кам’яне розп’яття для бокового 
нефа споруди. Скульптура Ствоша поєднала свiтське, в якому переважало 
гуманiстичне свiторозумiння, й релiгiйне, в якому панував середньовiчний 
мiстицизм. На вiдмiну вiд хреста Шумаєва, що два з половиною столiття 
зберiгається як експонат у Сретенському монастирi, кракiвський вiвтар Ствоша, 
за iдеєю, розмiрами, архiтектонiкою, пропорцiями, колористикою, призначав-
ся для культового функцiонування саме в Марiацькому костьолi. Якщо 
розп’яття з Москви вкорiнене в поєднанi мiж собою трьох храмів-монастирiв 
— символу земної церкви, то жертовник з Кракова випростовується з корене-
вища генеалогiчного дерева святого сiмейства [17].

На теренах Римської iмперiї з давнiх часiв розвивалися численнi мiсцевi 
культури, схрещувалися рiзноманiтнi, в тому числi й тi, що струмували 
з Древньої Грецiї, духовнi джерела. Саме вони послужили базою для форму-
вання в 1 тис. до Р. Хр. мистецтва Древнього Риму. На пiвднi Апеннiнського 
п-ва гробницi висiкались у скелях, утворюючи мiста мертвих. Небiжчикiв клали 
в кам’янi ящики з травертину. Крiм саркофагу, в поховальну камеру заносили-
ся кам’янi лежанки, крiсла, столи, а пiдпорним стовпам надавався вигляд колон 
з капiтелями. З VIII–VII ст. до Р. Хр. мiсцева скульптура тiсно пов’язується 
з архiтектурою i поховальним культом.

Найдавнiшими поховальними посудинами вважаються антропоморфнi 
урни-канопи з кришками у подобi голови померлого, iнколи скульптурної гру-
пи; остання репрезентувала упокоєного в оточеннi родини. Нерiдко кришки 
кам’яних урн завершувалися зображенням лежачого подружжя або окремої 
фiгури. В композицiї декору саркофагiв, як правило, включались у ногах по-
мерлого посвячувальнi написи у виглядi табличок або сувоїв. Намогильнi стели 
(висотою бiля 1 м) виготовлялися з м’якого пiсковика. Центральне поле стоя-
чого каменя заповнювалося зображеннями фантастичних тварин, мiфiчних 
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польотiв померлих на колiсницях, запряжених крилатими кiньми. Для кам’яної 
вотивної скульптури характерними рисами є грубувата трактовка масивних 
форм, зневага анатомiєю, витягнутiсть пропорцiй, пiдкреслена виразнiсть об-
лич i жестiв [18].

Складне сплетення близькосхiдних i захiдноєвропейських традицiй являє 
собою вiрменська культура. Витоки її нацiонального зодчества, намогильних, 
пам’ятних, обiтних хрестокаменiв — хачкарiв, декоративної скульптури i 
книжкової мiнiатюри, зображальних символiв варто шукати в однiй з колисок 
свiтової цивiлiзацiї — Месопотамiї. На пiвднi Вiрменiю спонукувало до куль-
турних надбань Ванське царство (Урарту), вiд якого хайки перейняли форму 
прямокутної кам’яної стели, оздобленої меморiальними клинописними текста-
ми. Вiрмени з успiхом адаптували новi форми культових споруд, свiт античнос-
ти, грецьку освiченiсть, перетворившись на початку IV ст. в еллiнiстичну дер-
жаву з християнським стягом.

Україна i Вiрменiя мають спiльнi риси у формуваннi традицiй кам’яного 
пам’ятникарства. Ось деякi паралелi цього багатовiкового процесу на ґрунтi 
умовиводу за аналогiєю:

– спорiдненiсть iсторичних етапiв становлення українського 
та вiрменського етносiв;

– значнi поклади каменю в обох країнах;
– iєрофанiя обома народами каменю як матерiалу для архiтектонiчної 

творчости;
– кам’яне християнське пам’ятникарство потрапляє до Вiрменiї (VI ст.) 

та України (X ст.) не з Царгорода, а з окраїн Вiзантiї;
– пiдмурком кам’яного хресторобства в Українi i Вiрменiї постає церков-

на кам’яна архiтектура;
– елементною базою декорування українських i вiрменських 

хрестокаменiв, передумовою їх сакралiзацiї стають конфесiйнi християнськi 
символи i фольклорнi орнаментально-пластичнi оздоби;

– ремеслу видобування i обробки каменю обидва народи вчились у чу-
жинцiв;

– широкий спектр типологiї українського кам’яного хреста i вiрменського 
хачкара;

– полiфункцiональнiсть українських та вiрменських хрестокаменiв;
– схожiсть у ритуалах хрестоздвиження;
– визначальна роль епiграфiки й орнаментики в оздобленнi надгробкiв;
– єдиний корпус християнської символiки;
– визначення українських i вiрменських лапiдарiїв як витворiв монумен-

тального мистецтва.
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Пластичними вiдголосками старосербських i старохорватських пам’ятників 
розглядає К. Хöрман комеморативнi споруди ХVIII–ХIХ ст. з Боснiї i Герцего-
вини [19]. Дiзнаємося, що «босняки» зроду позначають мiсця поховань одно-
племiнникiв вертикально зорiєнтованими, масивними каменями у виглядi 
хрестiв, антропоморфних фiгур, чотиригранних стовпiв, прямокутних cтел, 
кубiчних престолiв, саркофагiв-скринь з двосхилими дахами тощо. Декоруються 
вони з усiх бокiв контурно рiзьбленими та рельєфними зображеннями 
рiвноконечних хрестiв, солярних знакiв, циклоїдiв, прямолiнiйних геометрич-
них фiгур. Серед прикрас впадають в око елементи архiтектурного декору, 
старобоснiйських вишивок, тканих, гончарних виробiв. Нерiдко площини 
надгробкiв заповнюються рельєфними зображеннями квiтiв, в’юнових рослин, 
зброї. На деяких саркофагах каменотеси вмiщують сцени полювання на диких 
кабанiв, оленiв, ведмедiв; такi надгробки, аби пiдкреслити їх стародавнє похо-
дження, на Пiвденному Заходi Боснiї i Герцеговини в народi називають «грець-
кими», а на Пiвночi –«гробами невiрних».

Християнське мистецтво Угорщини формувалося протягом багатьох 
столiть в умовах, коли народна i релiгiйна традицiї, як i в Українi, неодноразо-
во переривались; увiбрало найвищi досягнення європейського пластичного 
мистецтва, регiональних шкiл народного каменярства, вiдповiдного церковно-
го канону. Включає пам’ятнi, обiтнi й намогильнi хрести, культову скульптуру, 
крихiтнi сiльськi безалтарнi храмики з рельєфними зображеннями всерединi 
пророкiв, праведних, преподобних, апостолiв i святителiв. Оздоблюються 
угорськi пам’ятники в залежностi вiд їх рiзновидiв, функцiй, естетичних уподо-
бань, майстерности виконавця, особливостей поховального ритуалу.

Кам’янi стели на могилах католикiв в Угорщинi за формами i пропорцiями 
нагадують стоячi каменi на православних погребищах в Українi. Являють со-
бою рiзнi за висотою, профiльованi горизонтальними архiтектурними гуртами, 
брили з пiсковика. На чоловiй сторонi надгробка влаштовується вертикально 
зорiєнтована нiша для пожертв, декорована різьбленим чотириконечним хрес-
тиком. За принципами класифiкацiї захiдноєвропейських дослiдникiв, угорськi 
кам’янi хрести можна умовно подiлити на три види:

1. Пам’ятнi монолiтнi хрести грецького геральдичного типу з рельєфним 
зображенням Спасителя на середохрестi. Встановлюються на двометровi кам’янi 
пiлони, декорованi S-подiбними мотивами орнаменту i рiзьбленими епiтафiями.

2. Кам’янi хрести-монолiти латинського типу зi словосiченням у долiшнiй 
частинi повздовжнього бруса. Постаментами для них служать чотириграннi, 
звуженнi догори й архiтектурно декорованi кам’янi узвишшя. Рельєфне 
розп’яття Христове виглядає пластично спрощеним, а краї рамен завершують-
ся прямими кутами.
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3. Кам’янi чотириконечнi хрести невизначених геральдичних типiв, 
виробленi професiональними скульпторами або скопiйованi народними май-
страми з академiчних взiрцiв. До цiєї групи пам’ятникiв можна вiднести 
поширенi в Угорщинi, прямокутнораменнi, виступнi, загостренi, трилистi, 
лiлеєподiбнi типи хрестiв. Рiзняться мiж собою формами i довжиною попере-
чини скульптурним наповненням, оздобленням.

Угорськi хрести-розп’яття виготовляються з масивних заготовок сiрого 
пiсковику, модулем яких виступає куб. Складається кожний такий хрест 
з горiшнього й долiшнього кiнцiв, поперечки, постаменту (п’єдесталу, цоколя). 
Скрiплюються мiж собою кам’янi блоки шипами-отворами та залiзними штиря-
ми. Рельєфне зображення Спасителя утримується на хрестi за допомогою ме-
талевих скоб. Нерiдко пiд рельєфним розп’яттям майстри встановлюють на ку-
бiчному кам’яному монолiтi круглу скульптуру жiнки в образi Богородицi [20]. 

Угорськi кам’янi хрести декоруються скромнiше, нiж українськi, скажiмо, 
на Подiллi, Покуттi. Характерним елементом намогильного хреста є рельєфне, 
асиметричної форми табло з Боговими iнiцiалами латиницею «INRI». Верхняки, 
з яких випростовуються хрести, прикрашаються орнаментами у виглядi «мо-
нетного стовпа», розеток у колi та без нього, «пiд аркою» тощо. Вiд 
архiтектурних оздоб готики знаходимо крабби (krabbе), архiтектурнi обломи, 
арковi фрамуги тощо.

Iсторiя художньої культури Чехiї починається зi становлення Велико-
моравської держави й вивищення Чеського князiвства Пршемисловичiв (iз се-
редини X ст.). На розвиток мистецтва цього перiоду справляє дiю прийняття 
в IX ст. християнства, розкол уселенської церкви на католицьку й православну. 
З падiнням Великоморавської держави гору беруть католицькi ордени, роман-
ська скульптура, захiдна догматика. Вiдчувається вплив i каролiнгських 
традицiй.

У провiнцiйному кам’яному зодчествi, християнському пам’ятникарствi 
романськi форми переробляються в дусi народних традицiй. З ХIV ст. в Чехiї 
розвивається кругла пластика, iнспiрована мистецтвом Францiї i Пiвденної 
Германiї. З часом тут з’являються свої талановитi скульптори i хрестороби, 
з-помiж яких видiляються «Майстер «Розп’ять» з церкви Тинської Богоматерi 
i «Майстер «Оплакувань» з Жебрака. Протягом ХV–ХVI ст. в Чехiї працює 
чимало iталiйських мистцiв, а тому в католицьких храмах, на площах, бiля 
палацiв постає велика кiлькiсть релiгiйних i декоративних скульптур, викона-
них в образнiй стилiстицi Ренесансу.

Натомiсть першоджерельними формами, такими, що вiддзеркалювали 
нацiональний дух чехiв i мораван, вважаються вiзантiйськi; саме вони були 
перенесенi на ґрунт мiсцевої традицiї Кирилом i Мефодiєм за допомогою на-
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родної мови i фольклорних форм мистецтва. Свiдоцтвами безпосередньої дiї 
Солунських Братiв на духовнiсть Богемiї вченi визнають народнi перекази i так 
званi «кирило-мефодiївськi хрести»; до iндексу останнiх зараховується значна 
кiлькiсть розкиданих по Чехiї i Моравiї рiзних за будовою хрестокаменiв, ви-
тесаних iз тамтешнiх пiсковикiв i гранiтiв. Функцiї таких монументiв, їх «iмена» 
визначались не тiльки словосiченням, але й мiсцеположенням. При мiром, якщо 
stavros стояв на узбiччi дороги, що поєднувала два селища, то вiн тлумачивсь як 
придорожнiй хрест i вважався духовною власнiстю релiгiйної парафiї, котра 
його встановила. Стовп нiби маркував мiсцину, з якої починала розгортатися 
територiя церковної громади. Якщо ж хрестокамiнь на якомусь етапi побуту-
вання виконував функцiю мiстка через канаву, то його чудодiйнiсть навiть 
збiльшувалась, а слава поширювалась у вiдповiдностi з новою мiсiєю: на раме-
нах хреста нiбито вiдпочивали Кирило i Мефодiй; лежачий хрест — це, мовляв, 
«чеський» вiдтинок Via Dolorosа; кам’яний мiсток — це мiстичний уламок скелi 
— образу всюдиприсутнього Божества; це розкрита кам’яна Бiблiя тощо [21].

Словацький меморiальний комплекс формується протягом тривалого часу 
i завершується наприкiнцi XIX ст. Одним з чинникiв становлення рiзьбярської 
по каменю традицiї виступає хресторобство українцiв з числа православних i 
греко-католикiв [22]. Словацькi лемки, як i польськi, виробляють на нових для 
себе землях звичнi чотири-, семи- та восьмиконечнi хрести з розп’яттям. В 
цiлому католицькi, унiатськi i православнi надгробки в Словаччинi мало чим 
вiдрiзняються вiд тих, що побутують у нас, хiба що пластичними подробицями, 
нюансами оздоб. В самiй Українi кам’янi патрiаршi хрести з розп’яттям майже 
не виробляються. Чому словаки-католики вiддають перевагу формам давньоу-
країнських кам’яних хрестiв, — сказати важко. Можливо їх внутрiшнiй опiр 
мадяризацiї духовного життя, неприйняття його семіозису, вiдкидання 
римсько-католицького поховального ритуалу автоматично призводять до то-
го, що елементи православного церковного обряду стають словакам ближчими, 
а мистецькi форми прийнятнiшими.

Багато спiльного виявляється i в принципах декорування пам’ятникiв. Тут 
варто додати, що за асортиментом орнаментально-декоративних мотивiв, на-
бором композицiйних схем оздоблення словацьке кам’яне хресторобство май-
же збiгається з українським. Серед прикрас найпопулярнiшими є: чирва 
(кардiоїда), розетка, крин-лiлея, вазон, хрестоморфи, «дерево життя i смерті», 
вiнок-мандорла, ритуальна чаша-келих, виноградний кетяг, iпомея, хмiль, тер-
новий вiнок, годинник, «усевидяче око», лавровi гiлочки, знак «серце Iсусове», 
флерони з ранньохристиянських храмiв тощо.

Словацькi кам’янi хрести i стели рясно покриваються рiзьбленими 
епiтафiями. Однак мiсцевi каменярi рiдко вмiщують на головних фасадах «кри-
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жох» зображення знарядь Христових тортур, у той час як українськi хресто-
роби роблять це з переконливою постiйнiстю. Словацькi надгробки, крiм того, 
менш ускладненi за будовою, пластикою, нiж угорськi чи, примiром, польськi. 
Майже не завантаженi вони i фiгуративною культовою скульптурою. Отож 
католицький чинник вiдiграв помiтну роль у становленнi наприкiнцi XIX ст. 
традицiй нацiонального пам’ятникарства Угорщини, Словаччини, Чехiї.

Рiвночасно український релігійний комплекс, як свiжа кров в оновленому 
творчому органiзмi Схiдної Європи, справив належну дiю на розвиток 
лапiдарного мистецтва в країнах католицького спрямування. Зокрема в Польщi 
пiд впливом лемкiвських рiзьбярiв по каменю наприкiнцi ХVIII ст. формується 
невiдома ранiше для цiєї країни мистецько-релiгiйна гiлка народного каменяр-
ства — хресторобство українських греко-католикiв. Протягом двох столiть 
воно не має пластичних вiдповiдникiв анi серед християн iнших церков у Польщi, 
анi в Українi; еволюцiйно стає невiд’ємною частиною польського народного 
каменярства. Пов’язано це, на нашу думку, з фактором самозамкнености «чу-
жої» для католицької традицiї матерiальної культури лемкiв [23].

Мистецькi iсторично закрiпленi норми, погляди, смаки, як вiдомо, в анкла-
вах лише вiдтворюються за формами та функцiями, але не збагачуються [24]. З 
цiєї причини народне мистецтво, наприклад, пiвденноукраїнських болгар ХIХ ст. 
вважається «бiльше болгарським», нiж у самiй метрополiї. Те саме можна сказа-
ти i про народне мистецтво етнiчних українцiв на землях США, Канади, Австралiї, 
Аргентини. Дiйсно, польське кам’яне хресторобство сьогоднi розмаїтнiше за 
формами, декоруванням, анiж, примiром, на початку XIX ст., коли польськi 
українцi зводили в мiсцях своїх поселень «патрiаршi» кам’янi хрести з Розп’яттям 
лиш уночi, щоби не викликати антипатiї корiнних латинян.

Надгробки з навiсними рельєфними зображеннями Агнця Божого, монолiтнi 
кам’янi хрести, вiддзеркалюючи характер взаємодiї рiзних християнських 
традицiй, стають опорними пластичними сигналами часу, вiхами давно освоєної 
українцями територiї, знаками-символами сакралiзованого простору. Являють 
собою прямокутнi широкобрусовi семи- та восьмиконечники, закрiпленi шипами 
на кiлькаярусних, чотиригранних п’єдесталах. Рiзновисокi хрести й «голгофи» 
пiд них прикрашаються опуклорельєфними зображеннями розп’ятого Христа, 
представникiв небесного воїнства, людських заступникiв на землi. На верхнiй 
перебоїнi такого хреста вмiщувалась об’ємна стрiчка з Боговими iнiцiалами.

На польських кам’яних хрестах не знайдемо зображень знарядь Богових 
тортур, релiгiйно-магiчних знакiв, орнаментально-декоративних фiгур, шриф-
тових композицiй. Лиш у деяких випадках хрестороби вмiщують на головному 
фасадi й цоколi надгробка рельєфно-рiзьбленi зображення наближених 
до Господа Бога осiб i черепа первочоловiка, пiдкреслюючи тим самим 
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скульптурнiсть пам’ятника. З iншого боку польське каменярство ХVIII–
ХIХ ст., на вiдмiну вiд українського, має питомо архiтектурнi втiлення у фор-
мах намогильних та придорожнiх капличок з фiгурами « wi tych» усерединi. 
Хоча й тут виникає думка, що капличка — це тiльки будиночок, в якому мешкає 
«вартовий простору».

Культура мегалiтiв породжує у Францiї менгiри, дольмени, кромлехи — 
споруди, пов’язанi з поховально-поминальним культом. Виробляються з блокiв 
дикого або грубо обтесаного каменю, iнколи прикрашаються рiзьбою. З VI ст. 
до Р. Хр. Пiвдень Францiї заселюють кельти (для римлян — галли), якi створю-
ють пам’ятники латинської культури; будинки мурувалися насухо з дикого 
каменю, на вершинi пагорба знаходилося святилище, дорога до нього прикра-
шалася кам’яними скульптурами. Зокрема, в Рокпертюзi зберiгся колонний 
портик святилища, на якому вмiщувалася кам’яна фiгура птаха, а також 
кам’яна герма — так званий Бiкефал. Вченi вказують на вплив греко-етруських 
взiрцiв, хоча «недосконалiсть пропорцiй, грубуватiсть обробки, риси схематиз-
му, статичнiсть і закоцюбленiсть облич, вилицюватiсть, напiвкруглi заломи брiв 
свiдчать про доробок мiсцевих каменярiв» [25]. Галло-римська епоха породжує 
важкi форми; навiть схiдчастi фронтони нагадують дольмени.

Пiсля об’єднання франкiв у єдину державу в їх мистецтвi з’являються спо-
руди, що ввiбрали у себе народну творчiсть племен-завойовникiв i деякi 
традицiї античної художньої культури, сприйнятої через галло-римське мисте-
цтво. Для християнських споруд з кiнця VII ст. використовується тонкозернистi 
шлiфованi й тесанi вапняки. Вестготська, бургундська i франкська гiлки скуль-
птури були тiсно пов’язанi з пластичними формами епохи Меровiнгiв i мали 
неабияке значення при формуваннi архiтектурного образу собору.

На розвиток художнього ремесла ХVII–ХVIII ст. справляли постiйну дiю, 
з одного боку, дохристиянськi обрядовi дiйства, з iншого — догматичне 
богослов’я, церковний культ. У Францiї, як i в Українi, країнах Захiдної Європи 
навiть у XIX ст. химерно спiвiснують синкретичнi вiрування. На цiй основi на-
бувають потужної експресiї католицькi кам’янi скульптури; при дорогах вста-
новлюються кам’янi розп’яття, а на вiдкритих мiсцинах — бретонськi народнi 
кам’янi статуї — так званi «голгофи», мета яких полягала у вiдтвореннi сцени 
розп’яття Iсуса Христа.

Майже повнiстю поглинули художню культуру франкiв упокоренi ними 
алеманни й бургунди — предки нинiшнiх швейцарцiв. Наприкiнцi V ст., у зв’язку 
з християнiзацiєю германо-, франко-, iтало-швейцарцiв i ретороманцiв, у горах 
i долинах альпiйської системи неофiти споруджують кам’янi стели, ритуальнi 
хрести, так званi «олтарнi камiння спотикання» тощо. Характер кам’яної 
рiзьбленої орнаментики швейцарських комеморативних споруд цiєї доби, ма-
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люнок i ритмiка взору плетiнки близькi за стилiстикою до рельєфних композицiй 
iрландських кам’яних хрестiв. До VIII ст. вiдносяться орнаментованi крученою 
плетiнкою брили кам’яних вiвтарiв, амвонiв тощо. IV–VI ст. дали мистецьке 
життя скульптурним образам доброго пастиря, з IX ст. в Сен-Морисi й Херцнахi 
з’являються доволi примiтивнi рельєфнi розп’яття. Геометрична й рослинна 
орнаментика каролiнгського перiоду в германiзованiй частинi Швейцарiї, осо-
бливо в Базелi, витiснялася сюжетами iз Святого Письма, фантастичними 
й алегоричними композицiями, а бiблiйнi сцени й епiзоди вплiтались у рослиннi 
й зооморфнi мотиви капiтелей.

Швейцарськi скульптурнi надгробки формували релігійно-мистецькі об-
рази комеморативних споруд. Разом з тим кругла скульптура прикрашала 
не тiльки церкви, кладовища, але й житловi примiщення. Швейцарськi готичнi 
надгробки XIII–ХIV ст. складають два типи: стояча плита з тонким контурним 
малюнком i портретна скульптура впокоєного. З часом на кладовищах германо-
швейцарцiв установлюються намогильнi плити, розфарбованi кам’янi статуї 
небiжчикiв; у молитовних позах збереглось, зокрема, в Невшталi поховання 
1372 р. з 15 скульптур членiв графської родини Невштальських.

Кам’яне пам’ятникарство романського й готичного перiодiв Швейцарiї за-
лишалося тiсно пов’язаним з християнським культом. Традицiї каролiнгського 
стилю отримали розвиток у предметах церковного вжитку; головно 
в релiкварiях, виконаних у виглядi фiгурок, голiв, а також у чашах для причас-
тя, хрестах, окладах книг, виливаних свiчниках i т. iнш.

Першi монументальнi гробницi з кам’яних брил на теренах нинiшньої 
Швецiї з’являються у третьому столiттi до народження Христа. До поховальної 
камери дольмена, що вмiщував не менше сотнi небiжчикiв, вiв хiд з кам’яних 
плит. Десь iз VII ст. на честь померлого родича, загиблого воїна, переважно 
на островi Готланд, починають зводити багато орнаментованi й пишно 
декорованi сюжетами iз скандинавського епосу кам’янi стели.

Чiльне мiсце в становленнi й розвитку шведської романської пластики за-
ймає скульптурна школа Готланду. Багатий м’якими вапняками острiв у Бал-
тiйському морi перетворився протягом одного столiття в головний мистецький 
осередок виготовлення рiзьблених порталiв, капiтелей, скульптурних деталей 
фасадiв, кам’яних купелей, якi поставлялися в усi скандинавськi й сумiжнi 
Швецiї європейськi держави. Готландськi кам’янi купелi, хоча й оздоблювали-
ся пласким стрiчковим орнаментом у сполучаннi з мотивами плетiнки, залиша-
лися простими завдяки грубо вирубленим формам. На зламi ХII–ХIII столiть 
орнаментальний малюнок зовнiшнiх стiнок купiльниць збагачується мотивами 
рослинного орнаменту, примiтивними масками, наївно трактованими епiзодами 
євангелiчних легенд тощо. Слуп у свiтосприйняттi древнiх шведiв виконував 
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символiчну функцiю; на кам’янi, прикрашенi рельєфною рiзьбою, пiдпори ста-
вилася комора, а навпроти вогнища, за традицiєю, встановлювався стiл на ма-
сивних, прикрашених плетеницями, стовпоподiбних нiжках.

Литовськi комеморативнi стовпи з капличками, хрести, декоративнi ка-
плички на деревах, стiнах, на лiсних галявах при дорогах, а також намогильнi 
тертицi «криштай» утворюють одну з гiлок нацiонального мистецтва. З почат-
ку XIX ст. встановлювались у садибах литовцiв, бiля дорiг, на перехрестях, 
розтоках, на кладовищах, бiля церков, на площах, в iнших мiсцях, пов’язаних 
з важливими для релiгiйної громади подiями. Морфологiю i функцiї литов-
ських комеморативних споруд визначали етнорегiональнi традицiї, матерiал, 
рiвень майстерності, конфесiйнi приписи, пiддатливiсть до поглинання куль-
турних здобуткiв iнших народiв. Орнаментально-декоративнi й символiчнi 
елементи на кожному з вищевказаних типiв пам’ятника окреслювалися май-
стром в залежностi вiд його мiсцезнаходження. Масив iконографiчних знакiв i 
образiв К. Шяшяльгiс подiляє на геометричнi абстрактнi елементи, iзоморфнi 
мотиви, християнськi атрибути i символи [26].

Монументальна християнська скульптура, вiдривно вiд меморiальних спо-
руд, з причин вiдсутности висококласних майстрiв, протягом ХV–ХVIII ст. 
майже не продукувалася. Натомiсть, на початку XIX ст. до Литви з Польщi 
й Германiї потрапляють у великiй кiлькостi пластично-просторовi образи стов-
па зi скульптурою на вершинi, каплички на високому пнi, стiнi, деревi, пагорбi. 
Якщо декоративнi, дещо спрощенi за пластичною проробкою, статуетки 
апостолiв i святих на слупах, у храмиках сприймались як складники цiлiсного 
монумента, то на дерев’яних хрестах Богове розп’яття пластично розробляло-
ся до такої глибини, щоб усе iнше, включаючи стовп, схоплювалось як 
маргiнальне. Самi чотири-, шести-, восьмиконечнi хрести вироблялися з по-
вздовжнього й поперечних брусiв i скрiплювалися трьома тибелями. Так званi 
«авторськi» монолiтнi хреста вирiзувалися з дубової колоди, прикрашалися 
горельєфними зображеннями бiблiйних персонажiв, релiгiйних символiв, фор-
муючи неповторнi риси прибалтiйського ландшафту [27].

Типовими зразками iрландської скульптури є рiзьбленi кам’янi хрести; 
зводились переважно поблизу монастирських споруд. Виконували, як правило, 
меморiальну функцiю, iнколи — вотивну, часто використовувались як межовi 
стовпи монастирських володiнь. Аналогiчнi хрестокаменi вiдомi тiльки 
в Пiвнiчнiй Англiї i Шотландiї, де мiсцевi абатства з V до XII ст. перебували пiд 
впливом iрландських. «Стiйкiсть пережиткiв у культурi Iрландiї, — пише один 
з дослiдникiв образотворчого i декоративного мистецтва середньовiчної 
Iрландiї, — спонукує вбачати в рiзьблених хрестах християнiзованi менгiри, 
тим бiльше, що спершу вони являли собою поставленi вертикально плити або 
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стовпи, де контури хреста були ледь накресленi» [28]. Вони, як нiякi iншi 
пам’ятники Середньовiччя, злучили матерiал з формою, декоративну 
схематизацiю, складнi сплетення орнаменту з пiдпорядкуванням спiралей i 
закрутiв примхливому ритму лiнiйного взору. I найголовнiше, доки католицька 
церква, як основний замовник i споживач сакрального мистецтва, покладалася 
на мiсцеву традицiю, доти неповторною залишалась iрландська культура.

Як i в Українi, камiнь в Iрландiї обожнювали за його властивостi: рости, 
руйнуватись, пiддаватись обробцi, поєднуватися насухо у споруди, захищати 
вiд небезпеки при вiдповiдному оздобленнi, позначати освоєнi землi, лiси, во-
доймища i таке iнше. Iнерцiйнi свiтогляднi процеси сприяли наслiдуванню не-
писаних законiв у народному каменярствi; спочатку лежачi орнаментованi 
каменi з поховальних камер вийшли назовнi, пiднялись як менгiри, потiм ока-
толичилися за допомогою вiдповiдної релiгiйної символiки, хрестоподiбних 
обрисiв самої кам’яної плити. В Iрландiї збереглися стели i стовпи VI–VII 
столiть з меморiальними написами.

Починаючи з VIII ст. кельти починають виробляти видовженi за вертикал-
лю чотириконечнi хрести на кам’янiй голгофi, з кам’яним кiльцем навкруг се-
редохрестя. Фасади рiзьблених надгробкiв покривалися сiткою з переплетених 
ременiв, п’ятьма сфероїдами, з яких один — на перехрестi; горiшнiй кiнець 
хреста, як колись поганський слуп, увiнчувався фескою —пластичною ознакою 
фалоса. З часом рiзьба стає рельєфнiшою, в орнаментальних композицiях 
з’являються зображення антропоморфних iстот — iзоморфних версiй кельт-
ських легенд. Приблизно з IX столiття протягом двох вiкiв iрландськi хрести 
еволюцiонували за пропорцiями й убранням; кам’янi монолiти сягали шестиме-
трової висоти, прикрашалися багатофiгурними тематичними композицiями, 
традицiйним кельтським орнаментом [29].

1170 р. на територiю острова вдерлись англо-нормандцi. Пiдпорядкувавши 
iрландськi святинi континентальнiй бенедиктинськiй системi, завойовники 
адаптували самобутнє кам’яне хресторобство Iрландiї. Взагалi, грабiжницько-
завойовничi походи вiкiнгiв, що нерiдко супроводжувалися переселеннями 
на iншi територiї, сприяли прямим контактам пiвнiчно-германських племен 
з культурою Захiдної Європи, Вiзантiї, Древньої Русі. Потужну дiю на свiдомiсть 
норманiв справили в IХ ст. англо-iрландськi художнi ремесла. Вiд кельтiв 
вiкiнги перейняли образи дольменiв, хрестокаменiв i стел, оздоблених магiчними 
текстами, рельєфними плетеними орнаментами, зображеннями фантастичних 
крилатих iстот. Нормани розкидали по всiй Скандинавiї, на Ютландському 
пiвостровi багатофункцiональнi плити, стовпи й валуни з рунами; вони у мис-
тецький спосiб органiзували сакральнi обшири, регламентували своє життя, 
поваливши й потрощивши перед цим майже всi кам’янi монолiти iрландцiв.



• 608 •

В а л е р і й  М а л и н а

Однак не всi хрести в Європi витiсувалися з монолiтiв; бiльшiсть нiмецьких 
«андахтскройцiв» i «хохайтскройцiв» виготовлялася з декiлькох кам’яних 
блокiв, пов’язуючись мiж собою «в стик» за допомогою шипiв, шпунтiв, 
ластiвчиних хвостiв, цанг i т. iнш. Майстри оздоблювали вiдповiдним чином 
пам’ятники i встановлювали їх бiля готичних соборiв, каплиць, головних ворiт 
мiста. Протягом п’яти столiть «веттеркройци» i «хагелькройци» майже 
не змiнювалися за будовою, прикрасами i функцiями. Бiльше того, типи цих 
хрестiв залишалися стiйкими навiть тодi, коли переводилися з дерева в камiнь. 
Нiмецькi кам’янi хрести ХVIII–ХIХ ст. органiчно поєднували форму з функцiєю, 
конструкційний тип з типологiчним образом. Серед комеморативних споруд 
Людвiг Арнтц у журнальних публiкацiях 1912 р. видiляє:

– хрестоподібні стели (Kreuzformen auf Steinplatten);
– спокутні хрести (S hnekreuze in Stein);
– звеличувальні молитовні хрести (Hoheitykreuze in Stein);
– благоговійні поклонні хрести (Апdachtykreuze in Stein);
– стоячі боніфіціанські хрестокамені (Вопifazinkreuze in Stein)
– молитовні ковчеги (Andactsnische in Stein);
– придорожні слупи (Віldstoke in Stein);
– намогильні язичницькі камені (G tzenbild in Stein);
– поховальні підписні дошки (Вildtafel in Stein);
– погодні хрести (Wetterkreuze in Stein);
– протиградові хрести (Нagelkreuze in Stein);
– межові стовпи (Kreuzpf hl);
– намогильні стели (Grabplatte in Stein);
– надгробні хрести (Niederhein in Stein);
– придорожні фігури (Сrucifix in Stein);
– пам’ятні камені (Denkstein);
– розп’яття (Еrl sers in Snein).
Хрести зводилися на спомин про подiю, якесь чудо i ставали з часом при-

чиною паломництва. Так званi базарнi хрести влади (Hoheitszeichekreuze in 
Stein) ставилися на торжищах, позначаючи кордони комунальної власності, 
а слупи пiднiмалися на мiсцi вбивства, як знак каяття того, хто позбавив життя 
християнина. Якщо подорожанин раптово вмирав, то при дорозi ставилася по-
ховальна дошка. Коли-будь дерев’яний хрест руйнувався, то на його мiсце вста-
новлювався пам’ятник такої самої форми, але вже кам’яний. Хрести монолiтнi 
витiсувалися iз туфа, а мурованi складалися з бутового каменю або цегли [30].

Шведськi кам’янi хрести, так само, як i корнуельськi, за припущенням 
Л. Арнтца, породженi естетикою готики, а з дископодiбних нiби вийшли 
променистi хрести (Speinchkreuze). Отож нiмецьке хресторобство формувало-
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ся протягом майже восьми столiть; увiбрало прадавню культуру германських 
народiв, нову церковну iдеологiю. Реформацiї, канони католицької ставрографiї 
i традицiї хрестотворення, образну стилiстику мистецтва готики [31] 

й вiдродження. Переживши релiгiйний розкол, нiмцi не тiльки зберегли високу 
культуру видобування й обробки каменю, а й зумiли обгорнути Св. Духом 
Христову плоть кам’яних стовпiв, нiби спонукавши їх до виконання особливих 
функцiй — ретрансляторiв Богоспiлкування. Невiдомi ранiше функцiї стоячих 
каменiв передбачали й новi їх форми; так з’явилися «штайнплати», «сюхне» 
— і «хохайтскройци», «бiльдштоки» i, зрештою, кам’янi «андахтснiшен». Вони, 
як i вся культура Нiмеччини, справили значний вплив на становлення кам’яної 
меморiальної пластики країн Скандинавiї, Австрiї, Польщi, Чехiї, Угорщини. З 
кiнця ХVIII ст. нiмецькi колонiсти з числа католикiв i протестантiв зi своїми 
хрестами, намогильними пiдписними дошками (Bildtafel) i стовпами (Bildstok) 
прибувають i в Україну.

Зустрiчали колишнiх франкiв, алеманiв, саксiв, баварiв i тевтонiв, якщо 
актуалiзувати предмет нашої розмови, деiнде острiвки з кам’яних «козацьких» 
хрестiв i полчища гордливих «кам’яних баб». Сьогоднi важко сказати, якi вра-
ження на нiмцiв справляли кам’янi боввани два столiття тому назад. Скорiше 
— трепетний страх перед потойбiчними, поганськими силами, що зневолили 
людей, спонукавши їх до важкої i бездумної роботи: вийняти багатотонну 
кам’яну брилу зi скелi, обробити її, витворити образ, доставити на мiсце й ри-
туально звести.

Прибулi в Україну дойчi шанували камiнь, розбирались у ньому, сприйма-
ли як священний матерiал, в якому i через який карбується, за вищою волею, 
людська пам’ять. Колонiсти у своєму духовному багажi мали не тiльки образи 
сучасних їм пам’ятникiв, а й «Becherstatuen» своїх прадiдiв. Вiдомостей про те, 
що католики i протестанти з Баден-Вюртемберга, примiром, на Пiвднi України 
нищили язичницькi символи, аби на їх мiсце поставити свої, iсторики не зали-
шили. Скорiше навпаки; прагматичнi нiмцi використовували глибоко вкорiненi 
фiгури балбалiв для розмежування — стягування господарчо-побутових i са-
кральних обширiв у безмежний «нiмецький» простiр. Натомiсть українськi 
господарi, православнi громади, нерiдко на чолi з парохом, як пише Микола 
Веселовський, протягом багатьох столiть мурували в селах церкви, будинки, 
корiвнi i навiть «бабинi погрiби» на фундаментах iз кам’яних скульптур [32].

Про поганськi iдоли — пластичнi образи передуючого християнству язиче-
ства писав свого часу граф О. Уваров, котрий довiв, що нiмецький археолог 
Август Гартман ототожнив «бехерштатуен» Схiдної Прусiї з «кам’яними баба-
ми» Пiвденної України, Сибiру, Середньої Азiї, Кубанi. Тут маються на увазi 
статуї з чашами, котрi декiлька столiть розпалюють фантазiї археологiв з рiзних 
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країн. «Про кам’янi баби, — читаємо у Веселовського, — писали всi i що завгодно, 
— тематика не мала стримуючого начала, а примха — будь-яких обмежень» [33]. 
Кожний з дослiдникiв намагався залишити власний слiд в археологiї, створюючи 
теорiю генези кам’яних баб, тлумачачи образну стилiстику, семантику, символiку, 
функцiї. Так, М. Всеволожський вiдносив «кам’яних баб» до скiфiв; О. Терещенко 
— до половцiв; Олексiй Уваров схилявся до того, що «баби» належать сколотам. 
Цей погляд роздiлив i Н. Бранденбург. Марiя Гутрi приписувала кам’янi статуї 
татарам; Ю. Клапрот — гуннам. Академiк Паллас подiляв кам’яних баб на двi 
групи: рання належала гуннам, нова — татарам (ногайцям i казах-киргизам). 
Гюльденштедт вiдносив баб до ногайцiв; Геншельман «розпiзнав» у кам’яних ба-
бах типажi арiйцiв, визнавши творцями статуй готiв.

Угорський учений Ерней, який вiдвiдав Україну 1844 р. i вперше побачив 
кам’янi скульптури баб в Одеському музеї, вирiшив, що вони є портретами 
прадавнiх угорцiв. Нiмець Ейхвальд доводив, що кам’янi баби виробленi полов-
цями, а моделями їм були фiни. Перський поет Нiзамi приписує встановлення 
скульптур кипчакам, тобто половцям; француз Фабр висловлювався на ко-
ристь кельтiв, iнший франсе — Дюбуа де Монер’є розгледiв у бабах монголоїднi 
риси. Скальковський вiднiс скульптури до «фiнських баб», тому що тi «явно 
фiнського походження». Деякi археологи-аматори, iсторики вбачали в кам’яних 
скульптурах образи воїнiв з числа тунгусiв, iншi — тюркiв. Ще одна група «не-
байдужих» вирiшила, що кам’янi баби насправдi є портретами жiнок, котрих 
забили чоловiки за часiв, коли в Росiї була поширена полiгамiя. Коротше кажу-
чи, етнiчна приналежнiсть iстуканiв остаточно не встановлена. Навiть за 
фiзiогномiкою кам’янi баби визначалися по-рiзному: ногайський, європей-
ський, фiнський типи, а один з англiйських антропологiв спорiднив зовнiшнiсть 
кам’яної баби з образом «будь-якого полковника британської армiї». Тобто 
кам’янi баби належать усiм i нiкому [34].

Хресторобськi традицiї формувалися в Українi двома шляхами: еволюцiйним 
i трансформацiйним. Еволюцiйнi злами вiдбувались у зв’язку зi змiною елементiв 
етносу, перш за все — мови й культури. Через значне посилення культурно-
побутової гомогенности української людности, запозичення елементiв культу-
ри народiв, що контактували з українцями, культурно-побутовi змiни, зумовленi 
виведенням з ужитку традицiйних форм унiфiкованими промисловими вироба-
ми i творами професiйно-iнтернацiонального мистецтва, через структурнi змiни 
державної нацiї в кам’яне хресторобство просякаються й засвоюються, нерiдко 
змiнюючись за функцiями, новi для України пам’ятники, зображально-вира-
жальні засоби тощо. Трансформацiйнi процеси у християнському мистецтвi 
України завершилися наприкiнцi XIX ст. разом iз завершенням мiграцiйних 
процесiв у Європi.
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Свого часу давньоруськi кам’янi хрести, описанi О. Спiциним [35] i 
I. Шляпкiним, [36] були властивi схiдним слов’янам. Однак, роздiлившись, 
українцi, росiяни, бiлоруси, пiд дiєю рiзних чинникiв i, перш за все, внутрiшнiх 
поривань до самоiдентифiкацiї, продукують неоднаковi за формами лапiдарiї. 
Разом з тим болгари, нiмцi, угорцi, поляки, росiяни, обживаючи новi для себе 
землi України, адаптують традицiйну для православного християнства 
символiку, ритуалiстику тощо. Вони починають ототожнювати себе з україн-
цями через елементи народної культури, мовлення, обрядовiсть, iгри, їжу. 
Сьогоднi, примiром, на кладовищах Одеської, Миколаївської областей можна 
зустрiти постаменти надгробкiв римо-католикiв i старокатоликiв, увiнчаних 
«православними» хрестами; тут, завдяки синестезійним етнокультурним про-
цесам, спряглися традицiї за схемами консолiдацiї, асимiляцiї, амальгамацiї, 
унiацiї, iнтеркомунiї та мiжетнiчної iнтеграцiї.

Вiдчутну дiю на релiгiйне мистецтво справляли монастирськi, цеховi 
мулярськi й столярнi цехи, в яких, в одному випадку, домiнувала вiзантiйсько-
українська традицiя; в iншому — захiдна з її реалiзмом i натуралiзмом. 
Значну користь, крiм запозичених iконографiчних образiв Богородицi, св. 
Параскеви П’ятницi, св. Варвари, св. Катерини, Бога Отця, принесла гравюра 
[37]. На думку деяких мистецтвознавцiв, в українське релiгiйне мистецтво iз 
Заходу прийшли такi iконографiчнi типи: коронування Богородицi; скорбот-
на Богородиця з мечем у серцi; Богоматiр з немовлятами — Iсусом та Iоанном; 
плоди Страстей Христових; недремне око; пелiкан, що годує власною кров’ю 
своїх пташенят; молiння про чашу; Христос-виноградар; Христос у чашi; 
Голгофа в день розп’яття Христа; Петро з ключами; воскресення Христа i 
таке iнше.

Вплив Заходу вiдчувавсь i в iнспiрованих Бiблiєю епiзодах, в їх трактуваннi; 
як правило, класичний сюжет перероблявсь українськими майстрами 
з обов’язковим додаванням фольклорно-апокрифiчних рис, властивих тому чи 
iншому регiону. На вiдмiну вiд росiйських майстрiв, українськi не слiпо 
копiювали вiзантiйськi взiрцi, а переробляли пiд впливом захiдноєвропейської 
традицiї на український лад, облагороджували iкони, скульптури, манускрип-
ти i хрести нацiональними оздобами.

Софiя Боньковська, глибоко простудiювавши модерн як новiтнє мистець-
ке явище, що виникло на зламi ХIХ–ХХ столiть на теренах Захiдної України, 
вважає, що це був перiод нацiонального вiдродження української культури, 
коли треба було не тiльки вiдкидати старi за духом форми, але й упроваджува-
ти новi. Необхiдно було доводити практикою етноконфесiйного життя, що 
sezession, скажiмо, в дрiбнiй християнськiй металопластицi на Заходi України 
був не простим носiєм космополiтичних iдей католицизму, а домiнантною пе-
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редумовою структурування нацiонального за формою, християнського за 
змiстом мистецтва.

Посилаючись на статтю священика Онуфрiя Волянського «Про вiдношення 
штуки до релiгiї», вмiщену 1908 р. в часописi «Нива», вiдома дослiдниця укра-
їнського сакрального мистецтва пише, що нацiональнi iдеї, втiленi артистични-
ми засобами, не iснують за межами релiгiйного свiтогляду i не можуть бути 
ворожими християнському вiровченню. Воднораз погляди художника, залиша-
ючись самохiтними, на думку Волянського, не можуть бути «зовсiм вiльними», 
тому що майстер творить образи пiд дiєю рiзних чинникiв людського життя, 
включаючи етнорелiгiйний; саме тому кожний етнос приречений мати 
нацiональне за формою й конфесiйне за змiстом сакральне мистецтво [38].

Наприкiнцi XIX ст. в Українi починають виготовляти християнськi 
намогильнi пам’ятники з плаского бруса; вони пiдсилили значення силуету над-
гробка, зменшивши разом з тим його декоративнiсть. Майстри з Галицької 
України, Подiлля не вирубували, не витiсували, а випилювали прямолiнiйнi, 
насадженi на вертикальну вiсь виробу, фiгури, утримуючи в уявi форму хреста; 
саме тому дощатi стовпцi сприймаються як випадковi поєднання, а не Боговi 
знаки. «Це нiби не хрести, а вишитi або намальованi «рожi», «купчаки», «голу-
би» та iншi українськi орнаменти», — зазначає К. Широцький [39]. Поштовхом 
до естетизацiї образу ритуального стовпа й композицiйних ускладнень стало, 
з одного боку, iгнорування канонiв православної ставрографiї; з iншого — не-
втримне бажання самодiяльних теслярiв-хресторобiв витворити несхожий 
не iснуючi, «авторський» пам’ятник. Пройде небагато часу i каменярi почнуть 
копiювати в рiдному для себе матерiалi елементи, властивi формам пропиляно-
го накладного орнаменту в народнiй архiтектурi [40]. Переконливим прикла-
дом нього є каменярська практика усатiвських (Одеська обл.) хресторобiв, 
котрi пiд прямим впливом силуетно-орнаментованих тертиць починають виро-
бляти i зводити на могилах односельцiв спiвзвучнi за пластикою кам’янi. Таку 
саму функцiю синхронно з одеськими й гуцульськими виконували в Литвi 
намогильнi дошки «криштай».

Символiзм стовпця — складової частини давньоруського надгробка — ви-
водився виключно з iдеї замiщення ним хреста [41]; ймовiрно тому РПЦ забо-
роняла зведення «в головах могил» стовпiв. Стовпець, як i голубець («голбец», 
«голбчик») — це не тiльки пластичнi образи язичества; вони виступали як без-
посереднє вiдлуння естетичних iдеалiв праслов’ян, як елементи самобутньої 
культури, яку русичi пронесли через вiки. «Стовпець вкотре засвiдчив про 
релiгiйне двовiрство росiян, у свiдомостi яких «вiзантiйськi поховальнi обряди 
про безсмертя душi й воскресіння легко i просто поєднались iз первiсним куль-
том мертвих»» [42].
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Росiйськi стовпцi, так само як i угорськi [43], прикрашались iконками, але 
не писаними, а виливаними з мiдi, якi прийнято вважати «поморським литвом» 
i якi у великiй кiлькостi вироблялись протягом ХVIII–XIX столiття у вигов-
ських скитах i звiдки розвозилися по всiй Росiї. Нижче iкони, у середнiй 
частинi стовпця, майстри витiсували крупнi й соковитi форми, схожi з тими, якi 
можна бачити на рiзьбованих стовпах ґанкiв i галерей старовинних дерев’яних 
споруд в Українi, Росiї, Угорщинi, Литвi. Їх форми майже не повторювалися, 
хоч i будувалися на контрастi та взаємодiї крупних, пругких елементiв 
з дрiбними, ритмiчно органiзованими. Деякi стовпцi не мали рiзьби і якби 
не iконки й дашки, то сприймались би як звичайнi межовi знаки, на лiсових 
дiлянках i сiножаттях. Ополовнiков виокремлює серед надгробкiв цього типу 
два їх рiзновиди: у першому основою тектонiчної структури виступає крупна 
й об’ємна форма, круглий чоловий декор; стовпцi другого типу мають пласкi 
форми i двостороннiй профiльний декор.

Дерев’янi ставроподiбнi надгробки М. Станкевич вiдносить до «релiктової 
групи українських пам’яток деревообробництва», дарма що вироблялися 
на Волинi, Покуттi, Подiллi й Гуцульщинi наприкiнцi XIX — початку XX ст. 
[44]. Нiби такi стовпи були прямим свiдченням «занедбаности iсторичного 
хреста». Автор висловлює припущення, що майстер i не мав на увазi робити 
звичнi для нашого ока розлогi, багатораменнi хрести, а за взiрець йому мiг 
правити не первообраз спасенного хреста, а не менш давнiй архетип священно-
го дерева — дерева життя. I як пiдтвердження цiєї гiпотези — численнi 
дерев’янi стовпоподiбнi намогильнi знаки, виробленi на Прикарпаттi й Подiллi 
з дубових брусiв i вiдповiдно описанi спочатку К. Широцьким, а пiзнiше — 
Г. Колцуняком [45]. Як «струнку тополю» сприймає християнський пам’ятник 
i Микола Моздир, убачаючи в ньому «вiдголосок прадавнього культу дерева» 
[46]. Справдi стовп такого роду може асоцiюватися з деревом, однак без гiлок, 
тобто зi стовбуром, колодою, верствою, шулою, присохом, слупом i, зрештою, 
з фалосом. Тим паче, що майже всi хрестоподiбнi стовпи увiнчанi символiчною 
шапкою — praeputium’oм. Тут мова може йти лише про stavros, образ якого 
формується виключно через вертикально зорiєнтовану конструкцiю.

Залiзнi кованi хрести з’являються в Українi на церковних банях, дзвiницях, 
цвинтарних воротах, монастирських брамах, придорожнiх капличках, на моги-
лах не одномоментно. Форми їх повторювали вiзантiйськi, змiнюючись так са-
мо, як змiнювалася церковна архiтектура [47]. Тому визначити первообраз 
залiзного надбанного хреста, скажiмо, Софiї Київської сьогоднi практично не-
можливо.

Важко сказати, чи iснує взагалi єдина зовнiшня форма українського «пра-
вославного» надбанного хреста. Нам здається, що протопласта святого хреста 
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за межами геральдичної або в межах конфесiйної ставрографiї не буває. Як 
не iснує взiрця православного животворящого хреста, українського католиць-
кого, греко-католицького за межами втiлення, за межами його функцiї. 
Кожний матерiал, кожна церковна баня, кожна метафорична Голгофа визна-
чає власну будову [48]; важливе мiсце у формотвореннi займають релiгiйнi 
традицiї, рiвень регiонального хресторобства.

На могили українцiв залiзнi кованi хрести спускаються з церковних 
куполiв, опуклих дахiв на початку ХVIII ст., коли завершується диференцiацiя 
металевого виробництва в Українi i створюються ковальсько-слюсарськi цехи. 
Проте нi ковалi, нi слюсарi, на вiдмiну вiд каменярiв, у хресторобськi цехи 
не об’єднувалися. Взагалi кованi намогильнi хрести — це номенклатура, за 
прейскурантами, слюсарських цехiв, якi остаточно вiдокремилися вiд коваль-
ських усерединi ХVIII ст. На практицi їх виготовленням займалися мiсцевi 
сiльськi або подорожуючi мiськi ковалi з українцiв, нiмцiв, циган, росiян. Але 
надбаннi, як i весь комплекс архiтектурного декоративного металу храмової 
споруди, завжди кували цеховi, заводськi («вотчиннi») майстри [49].

Виливанi чавуннi намогильнi хрести поширюються в Українi наприкiнцi 
XIX ст. [50] Збереглися на старих кладовищах Миколаєва, Херсона, Рiвного, 
Львова, Смiли (Черкаська обл.), Хуста (Закарпатська обл.), Ковеля, Володимира-
Волинського (Волинська обл.), Соколiвки (Iвано-Франкiвська обл.), Мельницi-
Подiльської (Хмельницька обл.), Скали-Подiльської, Копичинцiв (Тернопiльська 
обл.), Києва, Тернополя [51]. Бiльшiсть хрестiв має чотири кiнцi, iнколи — 
шiсть, сiм, вiсiм. Бруси оздоблюються рельєфними або «на отвiр» 
натуралiзованими зображеннями, орнаментальними фiгурами, хрестоподiбними 
знаками тощо. Квадратнi, ромбiчнi, круглi середохрестя декоруються назовнi, 
як правило, умовним зображенням язикiв полум’я або накидним об’ємним 
вiнком-мандорлою; всерединi — рельєфними зображеннями розетки, Богових 
iнiцiалiв, орнаментальних фiгур абстрактного характеру. Iмiтованi пiд дерево 
чавуннi намогильнi хрести з Хуста i Львова прикрашенi об’ємним покривом 
у виглядi вiдрiзу полотна, кiнцi якого, переплiтаючи повздовжнiй та попере-
чний бруси хреста, звисають красивими згабками з його бокових рамен. 
Середохрестя перев’язане Х-подiбним «вузлом життя i смерті» — як це роби-
лося на прадавнiх «гiлкових» хрестах подорожанинами з України. Слово 
до Бога, iнформацiя про впокоєного умiщуються на епiтафiйних дошках, фор-
ми яких нерiдко вподiбнюються вiнкам.

Сучаснi каменярi, зорово освоюючи пам’ятки ковальсько-слюсарського 
та ливарного мистецтва, симетрично переносять орнаментально-декоративнi 
мотиви, силуетнi фiгури з металевих хрестiв на площини сучасних надгробкiв. 
Наприклад, хрестороби Соколiвки (Iвано-Франкiвська обл.) за останнi двад-
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цять рокiв виготовили i встановили на мiсцевому цвинтарi бiльше трьох десяткiв 
хрестiв з рожевого пiсковику, повздовжнi й поперечнi бруси яких суцiльно, 
на кшталт чавунних, прикрашенi тетраморфами, поєднаними в рiзний спосiб 
з триномiналами [52].

Якщо кам’яний хрест сприймається як пластичний аналог дерева життя, 
то український класичний вишиваний рушник — як графiчний вiдповiдник йо-
го. Церковнi рушники кiнця XIX ст. увiбрали для власного оздоблення, 
вiдповiдно преобразивши iснуючий у слов’янських культурах корпус народних, 
народно-релiгiйних i теургiчних орнаментiв. Українськi рушники стали 
сторiнками нацiональної орнаментальної енциклопедiї. На вiдмiну вiд альбом-
них видань, де орнаментальнi фiгури, декоративнi мотиви, рапортнi ряди, 
узорнi композицiї iснували вiдривно вiд матерiалу, функцiї речi, ритуальнi 
рушники, декорованi у вiдповiдний спосiб навiть дохристиянськими елемента-
ми взороччя, самi сакралiзовувались, обожнюючи народну релiгiйно-побутову 
мiстерiю.

Як i на кам’яному хрестi, на рушнику, здається, не буває «неправдивих» 
орнаментально-декоративних звернень до небесних сил; усе, що проявляється 
через текстуру тканини, тектонiку каменя народжувалося мiстично, в бажаннi 
сповiстити через одного виконавця про всiх, про час, в якому «це» сталося. 
Переплетенi навхрест нитки матерiї нiби провокують майстриню до притлум-
лювання структури механiчно-бездумної роботи верстата, внаслiдок чого 
найдрiбнiшi елементи тканини — хрестики абсорбуються хрестоподiбними 
орнаментальними фiгурами, породженими зусиллями вишивальницi [53].

Вiдомий дослiдник української орнаментики М. Селiвачов вважає народ-
ну фантазiю невичерпним джерелом творення безмежної кiлькості варiантiв 
хрестiв, хрестикiв, хрестових знакiв, хрестоподiбних фiгур, пов’язаних з при-
родою, землеробством, художнiми ремеслами, небесними свiтилами, релiгiєю, 
народними обрядами тощо. Рiзнi галузi народної творчості хрестовi мотиви 
втiлювали у рiзний спосiб, вони мали рiзнi назви, навiть тодi, коли чисто 
механiчно переносилися, примiром, з рушника на хрест або навпаки [54].

Рiзна опiрнiсть матерiалу передбачала й вiдповiдну стилiстику зображен-
ня того чи iншого орнаментального мотиву, чи якогось декоративного складни-
ка. Якщо тектонiка деревини, каменю, металу, паперу передбачає механiчну 
дiю майстра — видовбувати, витiсувати, рiзьбувати, карбувати, просiкати, 
прорiзати (витинанки); поверхнi стiни, скринi, яйця, паперу зумовлюють деко-
рування за допомогою механiчного накладання кольорових лiнiй i плям рiзних 
конфiгурацiй, включаючи циклоїднi елементи, то народна лiчильна вишивка 
й вiзерункове ткацтво мають дещо стримуючi фактори виражального змiсту. 
Скажiмо, зображення виноградного кетяга на кам’яному хрестi, писанцi, 
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скринi, коминi, дерев’яному хрестi з розп’яттям, на виливаному чавунному на-
могильному хрестi, на вишиваному i тканому рушниках, як правило, виявля-
ються рiзними. Чи є така вiдмiннiсть в зображеннi народно-релiгiйного мотиву 
плодом активної взаємодiї рiзних гiлок пластичного фольклору? Безумовно. 
Для дослiдника будь-яке розмаїття форм, навiть в одному фольклорному 
жанрi, є ознакою живодайности народної культури. Разом з тим паралельне 
й синхронне побутування, до прикладу, бiблiйних персонажiв і сюжетiв, хрис-
тиянських знакiв-символiв, фольклорно-апокрифiчних образiв уможливлює 
творчi пошуки в межах етнорегiональної традицiї. За таких умов народне мис-
тецтво, його сакральнi вiдгалуження залишаються вiдкритими для поступових 
перетворень.

Художня еволюцiя розглядається як iманентний процес саморозвитку 
форми, тому що в пластичних мистецтвах, за Г. Вьольфлiним, — «усе форма i 
повний її аналiз, необхiдний i для освоєння духовного смислу, а з ним — пла-
нетарної «iсторiї духу»» [55]. Кредо еволюцiонiзму полягає в тому, що «iсторiя 
людства є частиною чи навiть часточкою iсторiї природи» (Е. Тайлор), а людськi 
«думки, бажання й дiї узгоджуються iз законами, визначеними у такий самий 
спосiб, як i тi, що управляють рухом волi, сукупнiстю хiмiчних елементiв, рос-
том рослин i тварин» [56].

Пояснюючи причини схожости форм культури, Е. Тайлор називає 
найважливiшi закони розвитку людства, з одного боку, загальну схожiсть при-
роди людини; з iншого — загальну схожiсть обставин її життя. Кожний щабель 
розвитку людства, кожна еволюцiйна фаза — це не тiльки продукт минулого, 
але й зародок майбутнього: «Навiть при порiвняннi диких племен 
з цивiлiзованими народами, — пише видатний англiйський етнограф, — ми яс-
но бачимо, як крок за кроком побут малокультурних спiльнот переходить 
у звичаєвiсть передових народiв, як легко розпiзнається зв’язок мiж окремими 
формами побуту тих i других. Таким чином, усi народи й усi культури пов’язанi 
мiж собою в один безперервний еволюцiйний ряд, що прогресує». Тайлор, при 
цьому, пiдкреслює, що культура утримує в собi не тiльки загальнолюдське, 
унiверсальне, але й специфiчне, властиве окремим народам i традицiям. 
Наприклад, прихiд i поширення бароко у рiзних народiв у рiзних країнах 
вiдзначався вiдчутною асинхроннiстю.

Нове свiторозумiння поширювалось у Європi рiзним темпом пiд прямим 
впливом католицького догматичного богослов’я, античного пластично-
просторового канону, естетики аристократизму й абсолютизму, вишуканого 
синкретизму архiтектури, монументального й декоративно-прикладного мис-
тецтв, мiсцевих традицiй. Сформувалась, отже, «верхня» — вчена й «низова» 
— фольклорна гiлки мистецтва бароко; вони уособлювали iнтереси i смаки 
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рiзних верств населення України. ХVІ–ХVШ ст. — перiод розквiту бароко 
в Європi — формують витонченi смаки шляхом естетизацiї форми, пошукiв 
спiльного в природi i мистецтвi, проявлення безвідносної архiтектонiки, ство-
рення вiртуозних декоративних композицiй тощо. Виникли передумови для 
проникнення пластичних образiв бароко в народну архiтектуру, в предмети 
«сакральної iконографiї». Українське пам’ятникарство отримало внутрiшню 
спонуку до розквiту, з одного боку, орнаментально-декоративних пишнот, 
масового проникнення на терени України захiдноєвропейських «круцифiксiв»; 
з iншого — появи так званих «панських кам’яних хрестiв» рiзних геральдичних 
типiв, викликаних до життя кам’яними, залiзними i дерев’яними хрестами 
з Нiмеччини, Австрiї, Польщi, Угорщини, Литви, Росiї. Суттєвий вплив на фор-
мування образної стилiстики українського народного хресторобства справляє 
у ХVIII ст. львiвська школа барокової скульптури [57]. В умовах Прикарпаття 
взаємодiяли рiзнi технологiчнi школи середньоєвропейського статуарного 
рiзьбярства та української народної iконостасної рiзьби. Мiсцевi традицiї об-
робки дерева й каменю збагатили технiко-пластичнi можливостi архiтектонiчного 
мистецтва. Без такого середовища, без такої бази народного мистецтва, як за-
значає Д. Крвавич, не iснувало б українського бароко XVIII ст. [58].

На думку С. Боньковської, еволюцiю форм гуцульських нагрудних хрестiв, 
з причин вiдсутности систематизованих колекцiй, анонiмнiстю творiв, встано-
вити важко, однак генезис гуцульського мосяжництва можна змоделювати 
нiби за допомогою ретельного вивчення орнаментальних мотивiв, дослiдження 
iконографiї iнсигнiй, композицiйних поєднань їх на окремих виробах. Тут, 
варто нагадати, що iконографiя у хресторобствi взагалi, а в мосяжництвi, зо-
крема, змiнюється надто повiльно, а тому — непомiтно. Те, що вiдбувалося 
в українському мосяжництвi, скорiше можна назвати прямими запозиченнями. 
З iншого боку, чи можуть орнаментальнi фiгури, окремi пластичнi мотиви фор-
мувати, за С. Боньковською, «iконографiчнi мотиви»? Адже iконографiя — це 
строго визначена система зображень якихось персонажiв або сюжетних сцен. 
Iконологiчнi приписи, породженi зв’язком, скажiмо, традицiйного українсько-
го мистецтва з християнським культом i релiгiйним ритуалом, покликанi були 
забезпечити впiзнавання персонажа чи сцени, пiдсвiдомо узгодивши принципи 
зображення з конкретною теологiчною концепцiєю. Воднораз, в декоративно-
прикладному мистецтвi за допомогою морфологiчних ознак i схем декоруван-
ня можна було визначити не тiльки час виготовлення, регiон, але й шляхи запо-
зичень тих чи iнших зображень.

Видатний росiйський учений М. Кондаков використав iконографiчний 
метод, розроблений 1840 р. у Францiї, як засiб вивчення середньовiчного мис-
тецтва, тлумачення його символiки, алегоризму, атрибутики, пристосувавши 
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його до вивчення вiзантiйської традицiї в давньоруському мистецтвi [59]. З ча-
сом нiмецько-американський iсторик і теоретик мистецтва Ервiн Панофський 
розширив межi й можливостi iконографiї, поклавши її в основу iконологiчного 
методу, за яким функцiя i смисл, наприклад, хреста при дорозi, визначається 
в контекстi даної культури. «Появившись в системi традицiйних прикрас, як 
чужий, тобто неорганiчний, але духовно необхiдний елемент, — пише 
С. Боньковська, — нагрудний хрест поступово, пiд впливом мiсцевих морально-
етичних та естетичних норм, перетворюється iз чисто християнського символу 
в оберiг нового релiгiйного змiсту i, вiдповiдно, в оригiнальний витвiр народно-
го мистецтва». Вона називає нагруднi хрести «однiєю з найменш дослiджених 
типологiчних груп гуцульського мосяжництва» [60]. Нiби первообразами на-
грудних гуцульських хрестiв були «крижi», або «крижнi» [61], поширенi 
на Гуцульщинi же в XVII ст. на тесаних дошках — так званих «хатнiх iконах».

М. Станкевич висловлює припущення, що традицiя цього типу хрестогра-
феми має досить глибокi коренi i сягає щонайменше давньоруських часiв [62]. 
Адже саме на Верховинi, на Писаному Каменi, серед рiзноманiтних петроглiфiв 
був вiдкритий вирiзьблений на скелi «жолобкуватим контуром», хрест 
аналогiчної форми, площина рамен якого оздоблена «ритим» ялинковим узо-
ром. Його появу деякi вченi вiдносять до ХII–ХIII ст. i пов’язують з потребою 
«погасити» язичницький культ Сонця, що був поширений у Карпатських горах 
[63]. С. Боньковська вважає, що такого рiзновиду хрестограма поширювалась 
уличами — степовими племенами, що входили до об’єднання антiв у VIII–IХ ст. 
по Р. Хр. Нiби цi племена i стали першими мiсiонерами, пропагуючи християн-
ство за допомогою iдеограм [64]. I якщо, iмпровiзує вiдомий мистецтвознавець, 
уличi могли рити на твердому каменi християнськi символи, то чому б їм 
не творити аналогiчнi форми через вiсiм столiть у металi, у виглядi нагрудних 
iнсигнiй — знакiв релiгiйної приналежности. Тут, у Карпатах, могли посели-
тись i гнанi iконоборцями вiзантiйськi священнослужителi. Дослiдниця вислов-
лює припущення, що заснований тут мiсiонерами-вигнанцями монастир був 
одним з центрiв розповсюдження iнсигнiй греко-вiзантiйської традицiї серед 
мiсцевого населення. Народнi майстри, «зливаючи мосеж» для виготовлення 
зброї, могли одночасно «сипати крижi» [65].

Графiчнi твори в той час були своєрiдними носiями композицiйно-iконо-
графiчних мотивiв. В окремих випадках об’єктом впливу ставали їх функцiо-
нальнi iдеї, що своєрiдно екстраполювалися на комеморативнi споруди. 
Протягом XVII ст. станкова гравюра з широким колом тем, сюжетiв, 
композицiйних рiшень, iндивiдуальних майстерень [66] i майстрiв, що дiяли 
в Українi, мала авторитет i користувалася великим попитом серед хресторобiв. 
Станкова гравюра була дуже поширеною в Українi. У друкарнi Києво-Печерської 
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лаври ритувальники вiдбивали iконописнi зображення на великих аркушах па-
перу i продавали прочанам. Цей звичай незабаром поширивсь у Росiї, викликав-
ши осудливе ставлення московського патрiарха Якима.

У Львовi, Києвi, в деяких монастирях Чернiгова, Полтави, Чернiвцiв, 
Житомира, Тернополя братськi друкарнi i «хатнi майстри-ремiсники» з Подолу 
в Києвi видають гравюри на релiгiйну тематику; на аркушах переважають 
монофiгурнi зображення Христа, Богородицi, святих — Миколи, Михайла, 
Микити, святителiв. На гравюрах умiщувався також пояснювальний текст 
старослов’янською мовою, а якщо католицькi зображення, то — латиною. 
Авторами гравюр були переважно народнi майстри, рiдше — професiонали; 
з цiєї причини, українська станкова гравюра ХVII ст. за стилiстикою образного 
втiлення нагадувала народну релiгiйну картину. «Узагальненiсть образного 
смислу поєднувалась у гравюрi з декоративнiстю, а умовнiсть площинного зо-
браження — з реалiстичним свiтовiдчуттям», — зазначає В. Свєнцiцка [67].

Закарбованi на площинах кам’яних хрестiв, жiночих прикрас [68] вiртуальнi 
польоти крилатих створiнь з головами чоловiка, птаха, собаки, занесених 
до нас вiтрами зi Сходу, виявилися настiльки звабливо втаємниченими, що по-
чали кореспондуватися за просторово-пластичною багатозначнiстю зi знаками 
Бога; можливо тому, в давньоiранському божествi розпiзнаємо 
схiднослов’янсько-християнське — у подобi звичайного чоловiка. Складається 
враження, що премудре, непросте i хитросплетене люди сприймають як боже-
ственне, потойбiчне, неосяжне для людського розуму. За обставин «не 
iнтелектуальної перцепцiї» складне за структурою архiтектонiчне утворення 
нiби самообожнюється, набуває рис, не властивих образу [69]. Коли ж релiгiйна 
iсторiя починає ретельно вивчатись i пiзнаватись за текстами священних книг, 
плетеницi щезають, [70] а їх мiсце на храмах, хрестах, речах церковного вжит-
ку, священицьких облаченнях займають знаки й образи християнської 
символiки, сакральнi написи тощо.

Як зчепнiсть елементiв вузлових орнаментiв колись породжувала таємнi 
смисли, так i зчепнiсть слiв зi Святого Письма, спряження iнiцiалiв Iсуса 
Христа струмують сьогоднi вiру в єдиного Бога [71]. В умовах формування 
державної нацiї фольклорна традицiя завжди накладається на етнорегiональну 
i релiгiйну, породжуючи неповторну за структурою цивiлiзацiю. Якщо ж так 
трапилося в Українi, Iрландiї, Болгарiї, Сербiї, Хорватiї, Вiзантiї, Вiрменiї, 
країнах Латинської Америки, народна традицiя примусом переривається, то 
зникає не тiльки спосiб життєдiяльности, зникає держава, зникає культура, 
[72] iде в небуття самий етнос. I навiть коли вiдтворюється дух нацiї, iсторичне 
провалля дає про себе знати. Люди розумом шанують викопанi археологами 
речi старого вжитку, збереженi рукописи, породженi в часi артефакти, але тi 
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не викликають благородного трепету, як святинi, як первообрази, перворечi, 
первоначала народу, нацiї, держави. Вивiтрюється з пам’яті i саме Божество, бо 
Його знаками стають предмети, витворенi людьми не за Його волею, а за 
пiдказкою мiсцевих ватажкiв.

Iнтерес учених до пам’яток давнього минулого нерiдко окреслювався лиш 
функцiєю надгробка. Так, одним iз прообразiв stavros’a, своєрiдним «стовпом 
безсмертя», з одного боку, i «нарiжним каменем християнської герменевтики» 
— з iншого, виявився знаменитий пам’ятник гарпiй, знайдений 1838 р. 
Ч. Феллоусом у лiкiйському мiстi Ксанф. За формами кам’яний надгробок на-
гадує не менш знаменитi кам’янi стовпчики Нiневiї, Персiї, Асирiї, Лiкiї, але 
в колосальних розмiрах. Н. Кондаков убачає в пам’ятнику гарпiй пряме перене-
сення сакральних форм храмового начиння на комеморативну споруду. До 
того є «тiло» пам’ятника випростовується не з лiкiйського збiрного дерев’яного 
дому, а iз семiтських, вертикально спрямованих стовпiв з личинами і кам’яних 
споруд. Будова дохристиянського надгробка виявилася настiльки божеською, 
що майже симетрично була перенесена на ґрунт, спочатку захiдноєвропейського, 
а з часом українського релiгiйного пам’ятникарства. Сприяли цьому й форми 
католицьких надгробкiв ХVII–ХVIII столiть, запозиченi з античних територiй 
у Х–ХIV ст. давньогерманськими племенами i завезенi на початку XIX ст. 
нiмецькими колонiстами на терени Українського Причорномор’я.

Завдячуючи кам’яним стовпчикам iз країн стародавнього сходу i, нату-
рально, пам’ятнику гарпiй, в церковному кам’яному зодчествi i лапiдарному 
мистецтвi Пiвдня України з’являються монолiтнi й мурованi меморiї, на кшталт 
античного, у виглядi чотиригранних, складнопрофiльних стовпiв, чотирискатнi 
дашки яких увiнчують, в одних випадках, чотириконечнi кам’янi, в iнших — 
залiзнi хрести. Як i лiкiйський надгробок, українськi намогильнi хрести, 
вiрнiше, їх постаменти прикрашалися рiзьбленими епiтафiями, сакральними 
орнаментами, зображеннями теоморфних iстот, iзоморфними символами. 
Передовсiм самi гарпiї сприймаються як грiшнi ангели, що перемiщають 
людськi душi, підтверджуючи тим самим можливiсть переходу iз одного стану 
в iнший. На площинах пам’ятника, як i на площинах постаментiв українських 
кам’яних надгробкiв, бачимо скiпетри, шоломи, посохи, символічні плоди гра-
ната, а також зображення бородатих i безбородих чоловiкiв, хлопчика, жiнок, 
пiвня, ведмедя, голубицi, яйця, квiтки тощо [73].

Кам’яне хресторобство виявилось одним з важливих чинникiв становлен-
ня, збереження й розвитку української духовності. Сьогоднi практично не-
можливо вiдтворити праукраїнське оральне мовлення, iнтонацiї солоспiвiв, 
теургiчну орнаментику, ритуальнi форми кiнесики, молитовну кiнемiку, 
технологiї виймання кам’яної брили з монолiту, витiсування хреста, його тран-
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спортування хрестовозами [74] до мiсць функцiонування, народнi релiгiйнi 
мiстерiї, пов’язанi iз встановленням stavros’a. Однак ми можемо, завдяки 
генетичнiй пам’ятi, iснуючим монументам, не тiльки вiдтворити той чи iнший 
тип хреста, але й органiчно ввести його в сучасну обрядову практику. Нинi 
старi хрести сприймаються як protoplast’и української спiльноти, як реальне 
пiдґрунтя духовної культури нацiї [75]. У поховально-поминальному ритуалi, 
наприклад, iснує постiйна потреба «трохи затриматись» у часi, не спiшити, 
не перевищити швидкiсть прогресу, не вiдiрватись од традицiї, в якiй i через яку 
реалiзується колективна пам’ять. Смисл ритуалу поховання й поминання — 
обмiн думками членiв громади з приводу подiї, смерті, пригадування життя 
не тiльки впокоєного, але й свого, повернення до визначальних смислiв буття.

Традицiя — не гальмо, не канон; вона дає простiр для творчости кожного. 
Тому й немає абсолютних збiгiв у композицiях, оздобах, функцiях; хрести 
кам’янi не копiюються, а варiюються. Народна мистецька традицiя визначає 
наперед саморозвиток того чи iншого ремесла, релiгiйної громади, передбачає 
поведiнку кожного з її членiв, переносячи майбутнє в сьогодення. Кам’янi 
хрести сприймаються як закладки у книзi буття українцiв, як знаки колектив-
ної пам’яті. Хрестороби передають власний досвiд молодим майстрам не за 
технiко-технологiчними параметрами видобування каменю, витiсування 
з монолiту хреста, його оздоблення, а за принципами фiлософiї ставротворен-
ня, коли смисл стоячого хреста поєднується зi смислом життя вірянина.

1. Св. Аврелій Августин. Сповiдь Пер. з латини Ю. Мушака — К., 1996. — С. 259.

2. Там само. — С. 43.

3. Там само. — С. 180–181.

4. За лiнгвiстичною теорiєю мiфологiї, мiфи, в тому числi християнськi, виникли 

нiбито внаслiдок «хвороби мови» (М. Мюллер). Колись нацiональнi мови були такими 

лексично бiдними, що для позначення одних i тих самих явищ, найменування речей ви-

користовувались однi й тi самi слова; нерiдко першопочаткове значення слова забувалось 

i люди починали вбачати в окремих словах особливих iстот, персонiфiкуючи тi чи iншi 

явища. Аби досягти порозумiння, треба реформувати мову за тiєю чи iншою логiчною 

нормою, тобто вернутися до вживання природної розмовної мови. Деякi вченi вважають, 

що причиною християнської недуги метафiзичних проблем, що призвели до розколу ко-

лись єдиної церкви, а пiзнiше — до подiлу на конфесiї й деномiнацiї, став дезорiєнтуючий 

вплив забрудненої мови та мислення.

5. Можна припустити, що розкол уселенської церкви був спричинений рiзними 

свiтоглядами древнiх грекiв i римлян. Вiдомо, що еллiни й латиняни мали одних i тих 

самих богiв, спiльнi уявлення про них. Разом з тим римськi боги були холоднi й сухi i 

не були виплодом дотепної фантазiї, як у грекiв. Олiмпiйськi боги так i не стали римськи-
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ми, хоч i переселилися на Апеннiни. Якщо давньогрецькi вiрування були вийнятi зi свiту 

душi i багато в чому нагадували давньоєгипетськi, то римськi зобов’язання, як зазначає 

Гегель, являють собою прозаїчну релiгiю обмежености, доцiльности, корисности. Якщо 

у грецькiй релiгiї все було прозорим, ясним, очевидним, то в римськiй — чимось таємним, 

прихованим, латентним. А кожне поселення римлян, окрiм власної назви, завжди мало 

ще й таємну, вiдому тiльки iєрофантам (Гегель Г. В. Ф. Лекции по эстетике: В 4 т. — М., 

1973. — Т. 4. — С. 368–374).

6. Тут треба зазначити, що для українцiв X ст. була зрозумiлою вiдмiннiсть мiж язи-

чеством i християнством, але догматичнi смисли грецької i римської церков, для схiдних 

слов’ян тiєї самої доби залишалися за сiмома печатками. 959 року, прийнявши хрещення 

в Царгородi, велика княгиня Ольга, зайшовши у сварку з вiзантiйським монархом, проси-

ла германського iмператора з числа католикiв надiслати до Києва священикiв. Але обста-

вини змiнились, i в Україну, в рiк її хрещення, папа римський посилає 1007 р. до Корсуня 

не тiльки католицьких мiсiонерiв, але й мощi святих. Навiть остаточне роз’єднання (1054) 

церков мало позначилося на взаєминах руських князiв з Римом i Константинополем.

7. Орест Субтельний, порiвнюючи литовське гноблення українцiв iз золотоордин-

ським, пише: «Передусiм, для українцiв, особливо надднiпрянцiв, литовське пануван-

ня було прийнятнiшим, нiж жорстоке iго Золотої Орди. По-друге, литовцi дозволяли 

мiсцевiй українськiй знатi обiймати найвищi адмiнiстративнi посади. Нарештi, на вiдмiну 

вiд монголо-татар, на литовцiв не дивились як на цiлковитих чужинцiв» (Субтельний Ор. 

Україна: Історія / Пер. з англ. Ю. I. Шевчука; В ст. ст. С. В. Кульчицького. — К., 1991. — 

С. 72).

8. Якщо за царювання останнього з Рюриковичiв Федора Iвановича, а потiм Бори-

са Годунова католикам заборонялося будувати церкви, виголошувати проповiдi сво-

го вiровчення, то при першому й другому самозванцях у серцi Росiї — Кремлi вiдкрито 

пропагують латинське вчення; для царицi влаштовують католицьку церкву всерединi 

кремлiвського палацу. 1605–1606 рр. входять в iсторiю православ’я як найганебнiший для 

нацiональної i релiгiйної свiдомости вiдрiзок часу. Антипатiю до єзуїтiв пiдсилили ви-

бори в царi польського королевича Владислава; за уявленнями православного люду, ними 

мiг правити тiльки православний за вiрою чоловiк, але не католик.

9. Серед iнших причин розколу Каждан називає: аристократичнiсть, незалежнiсть 

і корпоративнiсть Заходу; унiверсалiзацiю релiгiйного життя католицької церкви; 

моралiзаторство католицького богослов’я, на вiдмiну вiд вiзантiйського, коли головними 

аргументами визнаються онтологiчнi, а саме: природа Св. Тройцi i природа Христа; роз-

ходження двох церков у питаннi про спiввiдношення осiб Тройцi, а точнiше питання про 

«фiлiокве», вирiшення якого, згiдно з додатком до сформованого в IV ст. християнського 

символу вiри, давало право захiдним богословам стверджувати, що Святий Дух сходить 

не тiльки вiд Бога Отця, але й вiд Сина; схiдна церква категорично вiдкидала «фiлiокве» 

(Каждан А. П. Византийская культура (X–XII вв.). — М., 1968. — С. 149–150).



• 623 •

Д ж е р е л а  i н с п i р а ц i й  у  с а к р а л ь н о м у  м и с т е ц т в i  У к р а ї н и

10. Христианство: Энцикл. / Редкол.: С. С. Аверинцев (гл. ред.) и др.: В 3 т. — М., 1994. 

— Т. 2. — С. 627–628.

11. Лiтопис руський: За Iпатським списком / Пер. Леонiд Махновець. — К., 1990. — 

С. 61.

12. Органiчним елементом архiтектурного об’єкта є скульптурний декор. В Українi 

змiст скульптури, як пише В. Овсiйчук, поповнювався за рахунок тематичної рiзьби 

у виглядi багатофiгурних сцен на вiвтарях, фасадах храмiв каплиць, портретiв реаль-

них людей на надгробках, пластичного вирiшення фасадiв житлових будинкiв тощо. 

З порталiв храмiв, прорiзiв вiкон, парадних кiмнат палацiв, житлових будинкiв Львова 

на кам’янi хрести переносилися мотиви витких i квiтучих рослин, вигинiв аканта, вiнцiв 

з лаврових листкiв, грона плодiв, а також вазони квiтiв, нитки перлiв, плетiнки, розети 

й пальмети, картушi (Овсiйчук В. А. Українське мистецтво другої половини ХVI — пер-

шої половини XVII ст.: Гуманiстичнi та визвольнi ідеї. — К., 1985. — С. 76).

13. Романов Г. А. Крест резной: Московский Сретенский монастырь. — М., 1992. — 

С. 7–8.

14. Там само. — С. 11.

15. Хвилю творчого збудження в християнськiй культурi Речi Посполитої в серединi 

XVI ст. принесла Реформацiя. Проте iдеї протестантизму швидко були поглинутi 

єзуїтами — ударною силою Контрреформацiї в Польщi; колишня релiгiйна терпимiсть 

стала поступатися мiсцем фанатичному католицизму. Перемiгши протестантiв, єзуїти 

зосередили свою увагу на схизматах, тобто на православних. Єзуїтськi колегiї були 

створенi у Львовi, Кам’янцi, Барi, Луцьку, Вiнницi, Києвi. Полонiзувалася, перш за все, 

українська знать. Разом з тим польська влада не заважала поширенню православ’я, 

української мови, традицiйних обрядiв i звичаїв, фольклорних форм мистецтва серед 

нижчих верств населення; останнi виглядали в очах польських релiгiйних фанатiв, як 

бидло (Степовик Д. В. Iсторiя української iкони Х–ХХ столiть. — К., 1996. — С. 88–90).

16. Польське народне малярство, скульптура, графiка, пiд впливом європейського 

мистецтва «великих стилiв», стали пiдґрунтям нацiонального вiдгалуження художнього 

примiтиву. Останнiй, в умовах культурницької експансiї Росiйської Iмперiї, виявився 

самоцiнним для Польщi. Кам’янi хрести, католицька скульптура, загорнувшись 

у дещо примiтизовану форму, зберегли вразливу духовнiсть полякiв, транслюючи її 

в матерiалiзованих формах через вiки нащадкам старопольських каменярiв.

17. Основою композицiї сакрального витвору Ствоша послужив сюжет iз 

середньовiчного збiрника «Життя Христа i Марiї», а Шумаєв задовольнивсь епiзодом 

розпинання Богочоловiка. Воднораз обидва вмiльця користувалися канонiчними 

правилами iєрархiчної перспективи, коли головнi персонажi, незалежно вiд їх мiсця 

у просторi композицiї, виявлялися крупнiшими, нiж епiзодичнi. «Бiблiя в картинках» 

Ствоша сприймається як емоційно-документальний репортаж про життя, побут i звичаї 

середньовiчного Кракова. «Нiмецький майстер, — пише В. Савицька, — з великою повагою 
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передав прикметнi риси тодiшньої польської культури, в якiй особливо iнтенсивно 

перетиналися традицiї Заходу, Сходу, Пiвдня» (Савицкая В. Вит Ствош. — М., 1977. — 

С. 14).

18. Падiння Римської iмперiї у V ст., феодалiзацiя Iталiї визначили умови, 

в яких розвивалося мистецтво всiєї Європи. Визнання за християнством рiвних прав 

з язичеством, а незабаром i оголошення його державною релiгiєю, сприяло становленню 

церковного мистецтва; виникла потреба в храмах, оздобах декоративному мистецтвi, 

в комеморативних спорудах. У християнських стовпах IV ст., на саркофагах i мозаїках 

повторюються орнаментальнi та природнi мотиви язичницької скульптури. Художня 

мова тривалий чає залишалась «античною». Одночасно, пiд впливом схiднохристиянських 

зразкiв, на пiвостровi починає формуватись догматична iконографiя у формi оповiдних 

циклiв. Схiднi традицiї просякаються до латинян iз Сирiї, Ефiопiї, пiдкреслюючи тiснi 

контакти Iталiї з Вiзантiєю; формується доволi примiтив ний, повний мiстичної експресiї, 

стиль. Мистецтво Пiвденної Iталiї ХI–ХIII ст. становить сплав романських, арабських i 

вiзантiйських елементiв (Искусство стран и народов мира. — М., 1965. — Т. 2. — С. 211–

218).

19. Xöрман К. Средневековые памятники Боснии и Герцеговины // Труды XI Археоло-

гического сьезда в Киеве в 1899 г. — М., 1902. — Т. 2. — С. 165–172; илл.

20. Значного розквiту в середнi вiки досягає розфарбована й позолочена дерев’яна 

скульптура Угорщини. Її образи вкрай натуралiзованi, однак цiкавi мистецькою щирiстю. 

До наших днiв дiйшли: «Слатвiнська мадонна» (ХIV ст.), «Пустельник», «Страстi 

Христовi» (XV ст.). Див.: Lengyel G. Keresztszemes Kezimunkak. — Budapest, 1981. —S. 

393–395; Domanovszky G. A magyar nep diszito M veszete. — Budapest, 1981. — il: 64–98).

21. Сперанский М. М. Придорожные кресты в Чехии и Моравии и византийское 

влияние на Западе // Археологические известия и заметки, издаваемые Императорским 

Московским Археологическим обществом. — 1895. — № 12. — С. 401–402.

22. Bednarik R. Cintoriny na Slovensku. — Bratislava, 1972.

23. Одна з етнографiчних груп українцiв у Польщi та Словаччинi. Лемки займають 

землi середньогiрських та низькогiрських Карпат. Греко-католики та православнi хрис-

тияни з їх числа дотримуються схiдного церковного обряду. Вiддають перевагу семи i 

восьмиконечним намогильним та придорожнiм кам’яним хрестам-розп’яттям, а не чоти-

риконечному латинському.

24. Малина В. В. Народное искусство болгар Южной Украины: На материалах 

Одесской и Николаевской областей // Единение народов — единение культур. — К., 1987. 

— С. 128.

25. Искусство стран и народов мира. — Т. 5. — С. 57.

26. Литовское народное искусство: Архитектура малых форм: Альбом / Сост. 

К. Шяшяльгис. — Вильнюс, 1990. — Кн. 2. — С. 16.

27. Там само. — С. 20.
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28. Искусство стран и народов мира. — Т. 2. — С. 125.

29. Рельєфно-графiчнi плетеницi раннiх кельтських хрестiв мають аналогiї в iнших га-

лузях художньої творчості, включаючи стародавнi рукописи. Ритуальний посуд, ювелiрнi 

вироби декорувались у рiзних технiках зооморфними плетеницями, в яких ремiннi вузли 

зливалися з видовженими тулубами фантастичних створiнь, симетрично сплетених мiж 

собою. Iрландськi мiнiатюристи, як i давньоруськi, вiдтворюючи власну iсторiю, користу-

валися письмовою мовою, фольклорними образами, iєроглiфiкою, взорами, запозичени-

ми з манускриптiв Сходу. Тiснi зв’язки iрландських клойстерiв (cloisters) з релiгiйними 

установами Великої Британiї, Люксембургу, Швейцарiї проникали в iрландськi скрипторiї 

(scriptorius), скорiше, з англiйських абатств.

30. Усі чотири статті подані під загальним заголовком «Wegekreuz und Wegebild». 

Ми не знайшли iншого вiдповiдника словосполученню «Wegebild» в українськiй мовi, 

нiж «образ». I хоч автор прямо не вказує, що «вегебiльди» належать лютеранам, а «ве-

гекройци» — католикам, можна припустити саме такий розпис. Схожi за формами i 

функцiями кам’янi молитовнi та спокутнi стовпи, кам’янi стели належать у Швейцарiї 

та Францiї кальвiнiстам-реформатам, в Англiї — англiканам, Шотландiї — пресвiтерiанам 

та англiканам, у Боснiї та Герцеговинi — сербським богомилам. У Нiмеччинi розбiжностi 

в богословських доктринах, церковних обрядах та поховальному ритуалi католикiв 

та лютеран толерувалися завдяки глибоким етнокультурним традицiям нiмцiв.

31. З другої половини ХVI ст. в архiтектурi, образотворчому й декоративно-

прикладному мистецтвi Нiмеччини посилюється вплив маньєризму; на хрестах з’являються 

пластичнi оздоби в образах: «сувiй», «картуш», «хрящ». Бароко просякається в культуру 

нiмцiв-католикiв через Австрiю, частково через Чехiю й Моравiю, де його позицiї трива-

лий час не порушувалися. Кам’яне хресторобство збереглось у сучаснiй Нiмеччинi пере-

важно в її пiвденних регiонах тiльки серед католикiв i старокатоликiв.

32. Веселовский Н. И. Современное состояние вопроса о «каменных бабах», или «бал-

балах» // Записки Имп. Одесского общестава истории и древностей. — Одесса, 1915. — 

Т. XXVII. — С. 412–421.

33. Там само. — С. 412.

34. Питання про кам’янi баби цiлком випадково вирiшилося на користь турок, тому 

що тi завжди ставили свої юрти на схiд. Хазяїн сiдав бiля задньої стiни, щоб дивитись 

уперед; у туркiв «уперед» означає «на схiд». У монголiв переносне житло з жердин 

ставилося завжди на пiвдень, куди було повернуте й обличчя хазяїна; у них «уперед» 

означає «на пiвдень». 1899 р. в Монголiї, поблизу р. Орхон, на руїнах мiста Хара Бал-

гасуна, де в давнину жили турки, були знайденi кам’янi плити, покритi загадковими 

написами i кам’янi статуї у подобi «українських баб». Написи виявилися давньотюрк-

ськими (VIII ст. по Р. Хр.) i були зробленi на честь упокоєних [Веселовский. Зазнач. 

праця.-С. 426]. Витвори своїх предкiв сучаснi турки називають балбалами; були атрибу-

тами давньотурецького поховального ритуалу. За китайськими вiдомостями, що були 
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пiдтвердженi архонськими пам’ятками, похорон у туркiв здiйснювався з урочистостя-

ми: «У примiщеннi, що будувалося при могилi, ставили намальований лик покiйника 

та опис боїв, у яких вiн брав участь; якщо воїн убив одного ворога, ставили один камiнь, 

якщо багато, то зводили стiльки, скiльки ворогiв було позбавлено ним життя. Очолити 

такi каменi мав «балбал» — антропоморфне втілення колишнього головного супротив-

ника турка-переможця. Iншi переможенi вороги мали вигляд звичайних каменiв. Усi 

балбали дивилися на схiд. Зараз цi статуї не називають балбалами навiть самi турки; 

нинi iснують iншi термiни: «киз-таш-дiвиця камiнь»; «куртаяк-таш-стариця камiнь»; 

«кишн-таш-чоловiк камiнь». Отже кам’янi баби належать турецькому народу в перiод 

шаманських вiрувань. Балбал зображав нiби головного ворога, який загинув вiд руки 

героя, якого потiм поховали з вiдповiдною обрядовiстю i встановленням намогильних 

каменiв.

35. Спицын А. Заметки о каменных крестах, преимущественно новгородских // За-

писки Отделения русской и славянской археологии Императорского Русского археоло-

гического общества. — СПб, 1903. — Т. 5. — С. 203–234; 77 илл.

36. Шляпкин И. А. Древние русские кресты. Кресты новгородские до XV в. 

неподвижные и нецерковной службы // Записки Отделения русской и славянской ар-

хеологии Императорского Русского археологического общества. — СПб, 1907. — Т. 7. 

— Вып. 2. — С. 48–84.

37. Помiтний вплив на морфологiю й образну стилiстику християнського 

пам’ятникарства в Українi справляли рукописнi книги з неперевершеними iлюстрацiями 

євангелiчних подiй. Зокрема монографiя Я. Запаска мiстить художнiй аналiз i перелiк 

найвизначнiших давньоукраїнських манускриптiв, що знаходяться в книгозбiрнях 

свiту. Українськi хрестороби були знайомi з поховальними портретами, польсько-

українськими епiтафiями, родовими гербами; на них небiжчик зображався стоячим бiля 

Iсусового Розп’яття. Скорботнi зображення, зазвичай, вмiщувалися на торцях домовин, 

повторюючи їх розмiри й формат, а з ХVIII ст., наслiдуючи стилiстику рококо, контури 

портрета стають круглястими. Поховальний портрет, на думку П. Бiлецького, справив 

помiтну дiю, з одного боку, на український iконопис, нiчого не запозичивши вiд нього, 

з іншого — на ктиторський портрет (Белецкий П. А. Украинская портретная живопись 

XVII–XVIII вв. — Л., 1981. — С. 146). Прижиттєвi й посмертнi зображення гетьманiв, 

козацьких старшин, бiльше нiж декорацiї польських костелiв, стають обов’язковими 

елементами спочатку стiнописiв храму, а з початку ХVIII ст. і станкових тематичних 

картин. Реалiстично трактоване обличчя фундатора мiсцевої церкви і релiгiйної гро-

мади поєднувалося зі свiтськими елементами костюма, вiдповiдною атрибутикою 

та iконописною технiкою католицько трактованого розп’яття (Там само. — С. 74–75). 

Бiднi українцi в намаганнi наслiдувати традицiї заможних людей, замовляли само-

укам iкони з портретами на спомин про померлих близьких. Виколисаний переважно 

на ксилографiях лубочного типу, розписах дерев’яних церков, дереворiзах україн-
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ський мистецький примiтив та «мiщанське бароко» поєдналися мiж собою в захiдно-

українськiй традицiї, сформувавши своєрiдну гiлку європейського сакрального мистец-

тва (Там само. — С. 169).

38. Боньковська С. М. Модерн в українськiй сакральнiй металопластицi 

// Народознавчi Зошити. — 1999. — № 2. — С. 186–187.

39. Широцький К. В. Надгробні хрести на Україні // Записки Наукового товариства 

імені Шевченка. — Львів, 1908. — Т. 82. — Кн. 2. — С. 24.

40. Литовское народное искусство…; Некрасова М. А. Народное искусство как часть 

культури. — М., 1983; Ополовников А. В. Русское деревянное зодчество. — М., 1986; Рож-

дественская С. Б. Русская народная художественная традиция в современном обществе. 

— М., 1981; Щербакiвський В. М. Українське мистецтво: Вибранi неопублiкованi праці. 

— К., 1995.

41. І. О. Шляпкiн вказує на опосередкованi зв’язки, мiж давнiм варiантом росiйського 

намогильного пам’ятника типу «голбец» i шестиконечним вiзантiйським хрестом. Синх-

ронно функцiонуючи в поховальних обрядах, маючи рiзну будову, цi два символiчнi 

утворення еволюцiонували нiбито у «руський» рiзновид православного кам’яного хреста 

(Шляпкин И. А. Древние русские кресты… — С. 54, 84).

42. Ополовников А. В. Русское деревянное зодчество. — С. 219.

43. Угорськi дерев’янi надгробки «ф’яфт» (feifai) мають чотири гранi, двi з яких оздо-

блюються рiзьбленими магiчними знаками, релiгiйними символами, священними текста-

ми. Конструкцiйно складаються з трьох ярусiв: долiшнього — постаменту; середнього 

— тулуба; горiшнього — чотириличинного хреста. Увiнчує таку композицiю найчастiше 

чотиригранна пiрамiда. Iнколи майстри встановлюють на макiвку ф’яфта точену фiгуру 

в подобi нерозквiтлого лотоса. Лапчастi рiвноконечнi хрести, пласко вирiзьбленi 

на чотирьох гранях горiшнього ярусу надгробка, дуже вдало ритмiзують композицiю 

у горизонтально-вертикальних вимiрах.

44. Станкевич М. Є. Українське художнє дерево XVI–XX ст. — Львiв, 2002. — 

С. 238–239.

45. Колцуняк Г. Народні хрести в Коломийщині. — Львів, 1920.

46. Моздир М. Українська народна меморіальна скульптура. — К., 1996. — С. 9.

47. Кам’яні, дерев’яні й залiзні намогильні хрести вiдрiзняються закладеними 

в них алгоритмами. До прикладу, процесiйнi дерев’янi хрести ХVIII ст. з Гуцульщини 

нагадують, з одного боку, литовськi, з iншого — надбаннi, а такі самi хрести кiнця 

XVIII ст. з Волинi — залiзнi намогильнi хрести кiнця XIX — початку XX ст., виконанi 

в технiцi рельєфного художнього литва. Варто зазначити, що залiзнi намогильнi 

хрести помiтно вiдрiзняються вiд кованих надбанних на сiльських православних, римо-

католицьких i греко-католицьких церквах в Українi. Хрести на куполах здаються бiльш 

розкуйовдженими, з менш упорядкованими формами; їх строгi силуети губляться в ор-

на ментально-закучерявлених фiгурах.
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48. «Будова залiзних нацерковних хрестiв полягає, за Г. Колцуняком, «на сковуваннi 

квадратних прутiв, дроту та вирiзкiв бляхи з пуклями в перехрестi та на кiнцях рамен» 

(Колцуняк Г. Народні хрести в Коломийщині. — С. 4–5).

49. До нас дiйшли вiд нiмецьких колонiстiв, римокатоликiв за вiрою, з поселення Кар-

лсруе (с. Степове, Миколаївська обл.) залiзнi кованi хрести початку XIX ст., а також 

фрагменти кам’яних орнаментованих постаментiв — пiдставок для хрестiв. Деякi з них 

мають шiсть кiнцiв, як пiдтвердження впливу традицiї православного хресторобства. 

Поперечки насадженi на заклепки, горiшнiй кiнець причепурений просiчними «негатив-

ними» фiгурами, горизонтальний брус — «ластiвчиними хвостами». Нижнє перехрестя 

нагадує гострий з обох бокiв спис; при цьому верхнє ребро схиленої та нижнє пiднятої 

частини скошеної пiднiжки декорованi пiвкiльцями, витвореними з тонких, вiдсiчених вiд 

штаби, стрiчок залiза. Цей хрест з характерними для народного мистецтва прийомами 

обробки металу виготовив, скорiше, мiсцевий коваль.

50. Бiльшiсть чавунних намогильних хрестiв виходить з виливаних форм церковних 

мiдних i срiбних натiльних, наперсних i ручних, що помiтно вiдрiзняються вiд iнших ви-

соким технiчним та мистецьким рiвнем виконання. Слюсарi-хрестороби, маючи пiд ру-

ками численнi взiрцi, збiльшують їх до модуля намогильних пiд пильним мистецьким i 

технологiчним наглядом учених спецiалiстiв. У свою чергу народнi майстри переводять 

вишуканi металевi хрести, пiсля їх появи на кладовищах, у кам’янi. I хоч останнi виходили 

грубими, «неотесаними», їх привабливiсть не зменшувалась.

51. Безумовно глибокi традицiї українського ливарництва, сформованi на землях 

Галицько-Волинського князiвства пiсля татарської навали, мали давньоруськi коренi. 

Однак значну роль у розвитку художнього ливарництва України вiдiгравали й iноземнi 

майстри, зокрема нiмцi й поляки. Творче поєднання традицiй схiдноруських князiвств iз 

захiдноруськими, польсько-нiмецькими виявилися плiдними, явивши свiту неповторнi зна-

ряддя, прикраси, культовi предмети, дзвони, люстри, свiчники, рукомийники, ювелiрiку. 

ХVI — початок ХVII ст. вважаються часом розквiту монументального вiдливництва. Як 

пише Павло Жолтовський, «волинське ливарництво цього перiоду стало органiчною час-

тиною культурного комплексу, що склався тут пiд час розгортання народно-визвольної 

боротьби проти нацiонального поневолення, яка дала могутнiй поштовх розвитку то-

гочасної української культури» (Жолтовський П. М. Художнє життя на Українi XIV–

XVIII ст. — К., 1983. — С. 34).

52. Чавуннi хрести з розп’яттям майже не вiдрiзняються вiд iнших намогильних хрестiв 

порубiжжя ХIХ–ХХ столiть, хiба що за просторовою iєрархiєю деяких зображень. 

Скажiмо, монограма «IНЦI» (INRI) вмiщується на середохрестi без зображення Iсуса, 

а на розп’яттях — над головою Спасителя. Правда й тут не обходилося без випадковос-

тей; частина чавунних хрестiв первiсно не призначалася пiд розп’яття. Тому на деяких 

виробах, аби не закривати Боговi iнiцiали, i без того провисле тiло Христа вмiщувалося 

значно нижче перетину брусiв.
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53. Не можна ототожнювати лiнiйно-геометричнi хрестиковi композицiї доби неолiту 

з релiгiйними пам’ятками середньовiччя й пiзнiших епох, вважає Р. Захарчук-Чугай. 

«Але ж саме хрестиковий орнамент текстильного мистецтва особливо вишивки, читаємо 

в однiй з її численних статей, найпомiтнiше пронiс через вiки аналогiчнiсть з орнаментом 

попереднiх епох. Через тисячолiття тягнуться орнаментальнi схеми, в яких домiнуючу 

роль вiдiграє хрест» (Захарчук-Чугай Р. Хрест як символ вiри в народних тканинах та ви-

шивках // Українська хрестологiя: Спец. вип. Народознавчих Зошитiв Iнституту наро-

дознавства НАН України. — Львiв, 1997. — С. 87). Про численнi нехристиянськi хрес-

ти, що складали композицiї згард, рясен, колтiв, дiадем, пише i Б. Рибаков. В енеолiтi, 

на розписнiй керамiцi трипiльської культури, хрестоподiбнi знаки поєднувалися, в одно-

му випадку, iз сонячним колесом; у другому — зi знаком землi-поля -ромбом. Останнiй 

дiлився косим хрестом на чотири частини, а крапки — зерна всерединi кожної розташо-

вувалися хрестоподiбно. «Хрестоподiбна, чотиричленна композицiя з часом перетвори-

лась у стiйкий орнаментальний вузол. Знак Iсуса Христа не був причиною виникнення 

й побутування хрестоподiбного орнаменту в народному мистецтвi схiднослов’янських 

народiв, тому що його витоки знаходяться в глибинах архаїки» (Рыбаков Б. А. Язычество 

Древней Руси. — М., 1988. — С. 552).

54. Selivachov M. Folk Designs of Ukraine. — Kiyv; New York, 1995. — Р. 52.

55. Вчений розглядає мистецтво як форму проникнення до глибин свiтового 

порядку, як народження гармонiї, що вивищується над хаосом наявного буття. Вiн 

виступає прихильником творення нової дiйсности засобами мистецтва; художник має 

не вiдтворювати свiт i не вивищуватися над ним, але творити деяку суверенну гармонiю. 

Завдання мистця полягає не в тому, щоби виражати змiст своєї епохи, але, скорiше, в тому, 

щоби давати епосi змiст (История европейского искусствознания: Вторая половина XIX 

— начало XX века.: В 2 кн. — М., 1969. — Кн. 1. — С. 47).

56. Тайлор Э. Б. Первобытная культура / Пер. с англ. — М., 1989. — С. 10.

57. За визначенням Д. Лiхачова, бароко, стосовно схiдних слов’ян, «взяло на себе 

функцiї ренесансу» (Лихачёв Д. С. Барокко и его русский вариант ХVII века // Русская 

литература. — 1962. — № 3. — С. 45). В. Овсiйчук пов’язує тематичне оновлення iконостасiв, 

зокрема у Львовi з перевиданням книги I. Галятовського «Ключ розумiння» (Майстри 

українського бароко. Жовкiвський художнiй осередок. — К., 1991. — С. 8). Активне 

схвалення в Українi знаходять захiдноєвропейськi зразки бароко; їх використовують як 

навчальнi посiбники в художнiй школi Києво-Печерської лаври.

58. Серед львiвської пiзньобарокової пластики маємо численнi приклади прямих 

аналогiй iз скульптурними творами схiдної Словаччини i Чехiї. Досить порiвняти статую 

Iоанна Хрестителя роботи Матвiя Полойовського з домiнiканського костьолу в Львовi 

з аналогiчною фiгурою роботи Франца Плятцера з костьолу св. Мiклоша в Празi (1761 р.) 

чи цiлу серiю фiгур св. Юра. Очевидно зразками для цих творiв служили бозетто, дуже 

тодi поширенi. Багато таких моделей привозили з-за кордону, а виконували їх видатнi 
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майстри, як ескiзи для великих творiв у рiзних технiках i матерiалах -воску, глинi, 

теракотi, бронзi, деревi. Д. Крвавич висловлює припущення, що такi самi шкiци-бозетто 

виготовляли для своїх робiт i львiвськi скульптори.

59. Никодиму Кондакову належать слова: «…науково поставлене мистецтвознавство 

демонструє нам, що будь-яке мистецтво починає власне функцiонування iз запозичення, 

а точнiше кажучи, iз взаємодiї з вищою культурою» (Кондаков Н. П. О научных задачах 

истории древнерусского искусства. — СПб, 1899. — С. 6. — Цит. за: Вагнер Г. К. 

Скульптура Древней Руси: ХII век. Владимир, Боголюбово. — М., 1969. — С. 14).

60. Боньковська С. М. До генезису гуцульських нагрудних хрестiв; Синкретичнi мотиви 

на гуцульських нагрудних хрестах // Українська хрестологiя: Спец. вип. Народознавчих 

зошитiв Iнституту народознавства НАН Украіни. — Львiв, 1997. — С. 31, 38.

61. Срезневский И. И. Словарь древнерусского языка: В 3 т. / Репринт. — М., 1989. — 

Т. 1. — Ч. 2. — С. 1322.

62. Один з найавторитетнiших археологiв Росiї порубiжжя ХIХ–ХХ столiть 

Олександр Спiцин на конкретних прикладах переконує нас у генетичнiй сув’язi «graffit-

ti» зі стiн давньоруських церков XII–XIII ст. з пам’ятними, поклонними, придорожнiми, 

цвинтарними, церковними, натiльними хрестами. Це дає пiдставу стверджувати, що 

українське народне хресторобство формувалося, з одного боку, в лонi вiзантiйської 

канонiчної ставрографiї, з iншого — пiд потужним впливом народної архiтектонiчної 

творчости (Спицын А. Заметки о каменных крестах… — С. 205).

63. Ця версiя про «погашення» (перекриття) «старовiцьких» знакiв християнськими 

надто приваблива, щоб виглядати достовiрною. Йдеться, скорiше, про новi комбiнацiї 

вже iснуючих тамгових знакiв i старозавiтних хрестографем, котрi не мають нiчого 

спiльного з церквою Iсуса Христа. Про це свiдчить i вiльна тамгова практика народiв 

Європи, коли однi й тi самi зображення, в тому числi й хрестоподiбнi, мають рiзнi смисли 

навiть у сусiднiх племен.

64. Посилаючись на дослiдження й висновки М. Макаренко щодо походження 

української пластичної (рiзьбленої) орнаментики, Василь Пуцко цитує вiдомого 

археолога: «орнаментацiя українських шиферних плит прийшла до нас не через Херсонес, 

а через Болгарiю з культурного греко-iталiйського свiту, занесена сюди, як i решта 

художньо-декоративних iдей, з iншого культурного осередку — малоазiйського» (Пуцко 

В. Орнаментальна композицiя в давньокиївському кам’яному рiзьбленнi // Родовiд. — 

2002. — № 1/2. — С. 49).

65. Боньковська С. М. До генезису… — С. 32–33/

66. Таку робiтню у Львовi очолював майже чверть столiття видатний польський 

Майстер Пiнзель. Вiн з’явився при дворi «канiвського старости» Миколи Потоцько-

го всерединi ХVIII ст. Джерела його творчости деякi вченi виводять з Чехiї, Моравiї, 

Австрiї, Нiмеччини. Пiнзель створює в каменi монументальнi образи Христа, Богородицi, 

апостолiв, пророкiв, святих для костьолiв, кляшторiв, ратуш. Для олтарних ансамблiв, 
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iконостасiв, амвонiв використовує липу. Залишив пiсля себе чимало учнiв i послiдовникiв. 

Львiвська рiзьбярська школа перетворюється в найпотужнiше джерело новотворiв у хрис-

тиянському пластичному мистецтвi України, рушiйною силою у формуваннi традицiї 

українського народного пам’ятникарства (Крвавич Д. П. Львiвська барокова скульптура. 

— С. 96–99).

67. Свєнцiцка В. I. Українська гравюра XVII ст. // Народна творчiсть та етнографiя. 

— 1970. — № 4. — С. 37–38.

68. Колти з грифонами вiдомi зi скарбiв у Києвi, Чернiговi. Див у багатьох народiв був 

покровителем рослин. У мiфологiчних комплексах вiдомi одноголовi грифони, обплутанi 

зиґзаґами дощу, а крила — знаками засiяного поля; на його лапах — насiння, а саме чу-

дисько обплетене гiлками рослин, що проростають з насiння, яке знаходиться бiля лап 

фантастичного створiння (Рыбаков Б. А. Язычество Древней Руси. — С. 624). На пiвночi 

Європи, за оцiнкою Б. Рибакова, не було нiякої пiдоснови цього греко-схiдного об-

разу. Разом з тим образ семаргла-сенмурва потрапив на терени Древньої Руси пiд час 

контактiв Київської Руси-України з Персiєю; недарма iм’я цiєї крилатої собаки швидко 

зникає з мовного обiгу схiдних слов’ян, бо коренi мiфiчного грифона-Дива знаходяться 

на пiвтори тисячi рокiв глибше, нiж коренi перекатуна Семаргла. Тим не менше мiж ними 

iснує пластично-смислова сув’язь i це пiдтверджує вчений: «У символiцi прикладного 

мистецтва Київської Руси є i грифони, i семаргли, хоч вони роздiленi географiчно; у Києвi 

i Чернiговi побутують грифони, на лiвобережжi — семаргли». Грифон-Див важливiший 

за Семаргла, бо пов’язаний з небесною стихiєю; це пiдкреслюється центральним мiсцем 

грифона в композицiї ритуального турячого рога з Чорної могили, орлиною головою i 

пташиними кiгтями його переднiх лап (Там само. — С. 319).

69. Iмплiцитними образами грецького хреста О. Кошовий вважає зображення 

на керамiчних плитках стародавнього Галича антропоморфних, орнiтоморфних i зо-

оморфних крилатих iстот з розквiтлими й переплетеними мiж собою ногами, крильми, 

хвостами; препарованi за пластикою, змiненi за функцiями давньоiранськi «собаки Зев-

са», iншi втiлення перського божества, за логiчним припущенням i творчою фантазiєю 

дослiдника, є «образами рiвнораменного хреста, бо скомпонованi у квадрат» (Кошовий О. 

Керамiчнi плитки стародавнього Галича: iмплiцитний хрест // Українська хрестологiя… 

— С. 102). Автор переконаний, що квадратна керамiчна плитка, знайдена в Українi, має 

«генетичнi зв’язки з поки ще невiдомими пам’ятками вiзантiйської пластики» через те, 

що, фiгура посередника мiж богом i людьми вмiщена в медальйонне коло, оточене ква-

дратом з кринами в кутах.

70. Безумовно хрести з плетеницями побутували в Древнiй Русi ХI–ХIII ст. Вони од-

нак не вцiлiли, як не вцiлiли кам’янi хрести цiєї доби взагалi на теренах України. Причина 

надто проста; християнськi символи були знищенi поганами, бо не вiдповiдали татаро-

монгольському свiтобаченню. Якщо кам’янi храми зберегли схiдну образну стилiстику 

орнаментики, античний алегоризм, то кам’янi хрести, як символи ворожого духу, самi 
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були поваленi. Вразлива до отруйних подихiв чужої культури рукописна книга була 

надiйно схована вiд очей завойовникiв, а тому продовжила вiкувати. Жiночi прикраси, 

церковне начиння збереглися завдяки схороненню; зрештою їх явили нам археологи. 

Українськi мiнiатюристи ХVI–XVIII столiття мали зразки для наслiдування i не тiльки 

нацiональнi; чимало євангелiй, виконаних в iнших традицiях, було завезено в Україну для 

переосмислення й тиражування.

71. Значний вплив на формування кам’яної епiграфiки, крiм бажання вiдтворити 

на площинах кам’яного хреста фрагменти Святого Письма, зробили рукописнi, худож-

ньо оформленi книги, написи на дзвонах; тут важливим стає поєднання народної орна-

ментики, заклинального напису, iзоморфного зображення. Написи на металевих вiдливах 

були кириличнi й латинськi, в тому числi й польськi. Дзвони з кириличними написами 

у ХVII ст. становили близько 30% з усiх вiдомих виробiв на землях Галичини, частково 

Волинi. Зустрiчаються як i на рушниках, кам’яних хрестах, архаїчнi написи, виконанi ма-

лописьменними майстрами.

72. О. П. Каждан, аналiзуючи вiзантiйську культуру, пiд термiном «культура» має 

на увазi всю сукупнiсть творчої дiяльности конкретної спiльноти — вiд виробництва 

матерiальних благ до мiфологiї i мистецьких iдеалiв. Однак вiн не вкладає у вищезазначе-

не поняття етичний змiст, тобто не протиставляє культуру цивiлiзацiї — синонiму твор-

чого занепаду (Каждан А. П. Византийская культура. — С. 5).

73. Кондаков Н. П. Памятник Гарпий из Малой Азии и символика греческого искус-

ства. Опыт исторической характеристики. — Одесса, 1873. — С. 59, 73.

74. Хрестовози, як велося, виїжджали iз священним крамом восени, коли був зiбраний 

i обмолочений хлiб, а це означало, що у селянина з’являлися грошi. Саме в цю пору шлю-

бувалися молодi, а за народними повiр’ями весiллю мали передувати поминки, пiд час 

яких i зводилися хрести на могилах християн. Разом з хрестами на вози iнколи клали 

на продаж i єврейськi «мацейви» — надгробки для бiдних євреїв, торгiвля яких базува-

лася на зносинах з бiдними українськими селянами. Г. Олександрович у своїх розвiдках 

переповiдає про одну iз спроб мiсцевих хрестовозiв поставити українськi кам’янi хрести 

«на експорт» до Румунiї; намагання це закiнчилося невдачею для комерсантiв, — їх про-

сто не випустили в Європу митники (Александрович Г. С. Каменотесы-кустари и ремес-

ленники Подольской губернии. — К., 1916. — С. 34).

75. Мирослав Попович подiляє українську культуру на сакральну й позасакраль-

ну. До першої вiдносить християнську, а до культури церкви — лише священнi тексти. 

Теологiя є базою сакральної культури, однак i вона «непомiтно переходить у несакраль-

ну — фiлософiю», тому що фiлософськi тексти мають авторiв i не регламентуються без-

посередньо церковними установами (Попович М. В. Нарис iсторiї культури України. — 

2-е вид. випр. — К., 2001. — С. 87–89). Сакральну структуру манiфестує i християнський 

культ; останнiй включає церковнi обряди, що супроводжують таїнства, iншi чини при-

ватної вiдправи, а також богослужiння часу. До заповiтної лiтератури фiлософ зарахо-



Д ж е р е л а  i н с п i р а ц i й  у  с а к р а л ь н о м у  м и с т е ц т в i  У к р а ї н и

вує виключно тексти проповiдей, а саму Бiблiю — до книг позасакральних. Сакральну 

культуру в Українi формують: культова архiтектура, комеморативнi споруди, релiгiйний 

живопис, церковна музика як елемент християнської мiстерiї (Там само. — С. 94–104). 

Складовими позасакральної культури є: рукописна i друкована книга, сюжети на релi- 

гiйнi теми, лiтописи, апокрифи, християнський фольклор, традицiйне свiтобачення, об-

ряди iнiцiацiй, весiльний i поховально-поминальний ритуал, народнi теургiчнi ремесла i 

таке iнше (Там само. — С. 108–110).
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