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МИСТЕЦТВО ЗУПИНЯЄ ЧАС. 
Про актуальні передумови ідей Артура Шопенгауера

Томаш Гриґель

 Філософія Мистецтва
Philosophy of Art

Кожну цивілізацію характеризує влас-
ний, особливий спосіб сприйняття світу, що 
виявляється через ставлення до універ-
сальних категорій, які, утім, також зазнають 
інтерпретаційних змін упродовж історії, зо-
крема, змінюється цінність часу, свободи, 
праці, розуміння законів, доказом чого є 
зміна сутності культурних епох минулого. 
У нинішню стехнізовану епоху, що нав’язує 
всім імператив швидкого цивілізаційно-
споживацького розвитку, одним із виразних 
знаків сучасності став час як фетиш, чим-
раз прискореніша гонитва за яким набула 
функції дезорганізаційного чинника поруч 
з іншими загрозами сучасної доби, від яких 
страждає особисте життя індивіда, при-
родній перебіг його активності (Карлсон, 
Бейлі), спустошень зазнає сфера куль  тури 
(Павелчинська) 1. «Трактуючи суспіль ство  
як цілісність, визнаємо, – зазначає А. Гуре-
вич, – що ніколи в минулі епохи час не 
цінували так високо, як нині, у свідомості 
людини він ніколи не займав стільки міс-
ця. Сучасна людина – це людина, яка по-
спішає […]. Час уярмлює її, усе людське 
життя розвивається sub specie temporis (з 
погляду часу). Виникає своєрідний культ 
часу […]. Циферблат годинника з невпин-
ною секундною стрілкою міг би цілком ста-
ти символом нашої цивілізації» 2. На під-
ставі соціопсихологічних досліджень цього 
явища в останні десятиліття американські 
експерти суспільного використання часу 
Ричард Карлсон і Джозеф Бейлі в книжці з 
промовистою назвою «Slowing Down to the 
Speed of Life» (Сповільнюючи темп життя) 
відверто попередили про катастрофу; їхню 

думку поділяють Джон Робінсон і Джеффрі 
Готбі та ін. 3, занепокоєні раптовим згущен-
ням різних дій у часі, проаналізувавши від-
ношення сучасної людини до такого стану 
речей. 

У сучасному, значною мірою здегума-
нізованому світі, в якому гармонія життя 
і культура страждають через численні за-
грози, зокрема внаслідок надмірної фаво-
ризації часу в блискавичному, особливо 
впродовж останніх років, прогресі техніч-
ної цивілізації, постає питання, чи можли-
во знайти антидот проти такої ситуації?  
Чи можливо застосувати чинник, здатний 
вирвати людину з нищівного часового ви-
хору? Чи може ним бути мистецтво?

Це питання, загострене нинішньою си-
туацією, існує багато віків, його постійно 
реанімує філософія та естетика (зокрема, 
теорія естетичного переживання). Воно  
завше актуалізується тоді, коли проминан-
ня часу, ота vanitas, або мука активного 
в ньому існування, спричиняє турботу або 
біль і викликає захисну реакцію людини.

Антитравматичне, катарсисне – у зна-
ченні очищувально-заспокійливе – тракту-
вання мистецтва вже налічує понад дво-
тисячолітню історію 4. Згадаймо піфагорій-
ців або орфиків, згідно з поглядами яких 
катарсис забезпечує музика, котра очищує 
і ушляхетнює почуття, або Арістотеля, який 
визнавав катарсисний вплив сценічної тра-
гедії («Поетика»), оскільки людина внаслі-
док контакту з мистецтвом звільняється від 
дошкульного напруження, морального зла, 
що переслідує її. Відповідно до пізніших 
інтерпретацій доробку філософа реакція 

9
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глядача несе звільнення від надмірного 
тиску, що інколи приводить до сублімації.

Нурт цієї думки, поширений на різні 
види мистецтва, зрештою, на мистецтво 
в універсальному аспекті, протривав до-
тепер, значно посилившись у ХХ ст., почи-
наючи від праць Іржа Хірна, згодом актуа-
лізований психологією фрейдівської течії 
та її наступників (Кріс, Лессер) і Кемб  ри-
джською антропологічною школою (Хар-
рісон, Мюррей, Кронфорд) 5.

Характер відношення «споживач мис-
тецтва – воно само», що міститься в цих  
теоріях, хоча й закладає творчу зміну емо-
цій суб’єкта, надаючи людині нових вартос-
тей і подеколи створюючи виклик деструк-
ції часу, пом’якшуючи тяжке перебування 
в ньому, однак не розкриває можливостей 
ширшої конфронтації з негативними сто-
ронами явища «часової стихії», які нас ці-
кавлять. На звільнення з його пут натяка-
ють або безпосередньо вказують ті ситуації 
(становища) і ті приклади вибору в люд-
ській історії, які сильніше наголошують на 
елементі автономності процесу осягнення 
мистецтва при певній часовій ізоляції його 
споживача, завше пов’язаного також із вар-
тісним аспектом мистецтва – з високим чи 
особливим почуттям рангу художньої твор-
чості. Підвалини під його аксіологічний ста-
тус, безсумнівно, заклала для сучасності 
естетика Ренесансу з її desiderio di belezza 
(сумуванням за красою), яка, на думку 
Марсіліо Фічіно, мала оживляти всіляку 
люд ську діяльність, вказуючи також напря-
мок діяльності – постійний злет до доско-
налості, що вже пізніше, у героїчній кон-
цепції людської долі, розвинув Джордано 
Бруно, утім, маючи щодо категорії часу 
багато побоювань і сумнівів. Скажімо, у 
латинському вірші «Al Tempo» він пише: 
«Часе […], вбивце […], який вбиває усе […]. 
Відведи назад руку із занесеною на нас  
косою […]» 6. 

Порушену проблематику повніше від-
дзеркалює теорія естетичного переживан-
ня як споглядання, що спирається на ав-
торитети Канта і Шопенгауера. Зокрема, 
останній – ексцентричний, незалежний у 
багатьох поглядах мислитель – переживає 
період посиленої уваги і, здається, він ціл-

ком відповідає початкові ХХІ ст., позначе-
ному розпачем і песимізмом.

«Світ існує у два способи і за своєю пер-
вісною природою є злий, – зауважує автор 
твору “Die Welt als Wille und Vorstellung” (Світ 
як воля або уявлення) (1819, 1844), – і хоча 
існує добро, життя індивіда, загалом, на-
повнюють переважно біль і страждання» 7. 
Світ є волею (у значенні прасилою), утім, 
актуальною, яку годі охопити, вона при-
мхлива, непередбачувана, невпинно жене 
без цілі і перспективи кінця. Вона існує ці-
лісно, як Усесвіт, сприйнята нашою уявою, 
водночас опредмечується в низку часток 
матерії, речей, предметів і людей, котрі ви-
являють індивідуальні взаємосуперечні цілі 
та прагнення, що загалом нагадує bellum 
omnium contra omnes (війну всіх проти всіх) 
у космічному масштабі. І хоча існує можли-
вість упорядкувати певні елементи світу, 
проте вона обмежується інформацією про 
взаємну їхню залежність і взаємовідношен-
ня (так званий закон достатньої підстави 
для чотирьох класів предметів). Тим часом 
куди все йде (а йде швидко), зокрема і люд-
ська доля, невідомо, адже й воля є сліпою, 
яка позначена суперечностями. «Краще не 
знати, не відати, що буде потім», – міркує 
філософ, бо майбутнє готує занадто багато 
лихих несподіванок, а закладений у людині 
і в речах порив до гонитви за суттю своєю 
темний і не знає вгамування. Ніщо не може 
вдовольнити його, і навіть коли так відбува-
ється, відразу зривається далі, бо постійно 
супроводжує його почуття браку і ненасит-
ності. «Прагнемо до щастя, але не можемо 
його досягнути, – пише у зв’язку із цим поль-
ський історик філософії В. Татаркевич, – 
прагнемо […], щоб утримати життя, але 
назавше це зробити неможливо. У дрібних 
турботах і клопотах – про їжу, любов, захист 
від небезпеки – минає коротке життя» 8, а 
супроводжує його постійний страх перед 
смертю. Людина всіляко прагне уникнути 
травматичних аспектів долі, прагне полег-
шення, втіхи. Для цього, за Шопенгауером, 
є два способи: «нірвана», що принципово 
знешкоджує чужу нашим потребам волю, 
і мистецтво, здатне затримати біг її, біг 
волі, причини страждань 9, висловлюючись 
сучасніше – біг, гонитву непередбачуваної 
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(«сліпої») рушійної сили життя, сплетен-
ня багатьох незалежних від нас чинників, 
нав’язаних нам і ворожих, або ж убезпечи-
ти від дошкульних «векторів», що «вистрі-
люють» із довколишніх ситуацій. У контак-
ті з мистецтвом, коли підкоряємося йому, 
занурюємося в споглядання, зупиняється 
діяльність стимулів волі – джерел наших 
турбот і мук, і ми виходимо зі сфери впли-
вів, обмежених простором і часом, власти-
вих реальним предметам звичайного світу 
волі; відтак спілкуємося не з предметами, а 
з ідеями предметів (у платонівському розу-
мінні), тобто з їхніми нематеріальними ар-
хетипами, які доповнюють образ Усесвіту 
і в існування яких вірить філософ. «У них 
воля не стала уявленням», – стверджував 
Шопенгауер. Він доводив, що в живописі 
цінується не буквальне зображення, на-
приклад, лева, а його ідея, сутність виду; 
кімната воскових фігур, якими скопійована 
дійсність (світ волі), немає рангу мисте-
цтва 10, його мають образи, за допомогою 
котрих описані ідеї, людська індивідуаль-
ність; у зв’язку із цим хотілося б також 
навести висловлювання поета Ципріана 
К. Норвіда: «Справжня сила мистецтва […], 
коли близьке вміє ідеальним наректи». 
Мистець, за Шопенгауером, у хвилину на-
тхнення схоплює ідею і досягає успіху, 
якщо збагне думку, перш ніж її домислить 
до кінця, що часто дає перевагу ескізам/на-
черкам над творами, розробленими за ре-
тельно продуманим планом і praxis’ом, які 
вже належать не до світу ідеї, а до реаль-
ного світу волі, до земних обумовлень при-
чинністю і часопростором. У цій концепції 
безкорисливе, апрактичне (яке не передба-
чає досягнення мети) споглядання, сфор-
мульоване в такому ж значенні й Кантом, 
забезпечує, на думку автора «Світу як волі 
й уявлення», не лише полегшення, але й 
найвище пізнання 11, бо ідеї сконцентрова-
но відображають у речах те, що в них ста-
ле, незмінне – основу світу.

Порушення дистанції між суб’єктом і 
об’єктом, глядачем/слухачем і мистецтвом, 
звільнення без намірів і цілей енергії пер-
цепції, яка несе пізнання, моральний пе-
репочинок і блаженний стан звільнення 
[тут] від пут волі, надало значного стимулу 

євро пейській думці. Підняття проблеми ви-
ходу у сприйманні мистецтва поза сферою 
звичайної участі в часі передбачало також 
можливість хоча б тимчасової над ним  
перемоги.

Згодом цей виклик у такому формулю-
ванні прийме не лише філософія і естетика, 
а й сама художня діяльність, поставивши 
окреслену тему в центр своїх зацікавлень 
і образотворень. Програмним і видатним 
прикладом може слугувати монументаль-
ний твір Марселя Пруста «У пошуках втра-
ченого часу» (1913–1927 рр.). У романі 
втрачений час – це час переживань, які ми-
нують, якщо не зможемо їх затримати, на-
томість віднайдений і повернутий час – це 
час, затриманий за допомогою твору мис-
тецтва. Завдяки своєму романові Пруст 
повернув час своєї молодості, знову повер-
нув життя минулому, оточив себе людьми, 
яких любив; врятував занурений у «часову 
дисперсію» світ від забуття 12. У сприйнят-
ті Вальтера Бенджаміна цей твір подібний 
тканині, виготовленої із численних пере-
плетень ниток пам’яті, унаслідок постійно-
го виявлення яких створюється враження 
часової та просторової нескінченності 13. 
Нагадаємо, що неодноразово також під-
креслювали схильність літератури як виду 
мистецтва до гібернації (заморожування) 
часу в онтологічному сенсі, яка постає par 
excellence з її суті, з творчого матеріалу – 
тривкого й відтворюваного запису послідов-
ностей (рядів) подій, ситуацій, відчуттів 14.

Автономне щодо часу бачення мисте-
цтва, точніше кажучи, визнання автоном-
ності за своєрідним естетичним переживан-
ням, яке імплікує, корелює в той чи інший 
спосіб зміну побутового або суб’єктивного 
сприйняття дійсності в часі – ці питання в 
минулому столітті виразно окреслили в оці-
нювальній рефлексії. «Дистанція», «ізоля-
ція», ізоляційна «споглядальність» чи так 
звана «острівність», тобто цілковита відмін-
ність у станах суб’єкта при сприйнятті мис-
тецтва, – цими категоріями часто оперують 
при висвітленні зазначеної проблематики, 
а знаком цієї групи відчуттів стає, як пра-
вило, «переривання ходу нормального, 
щоденного життя» з призупиненням рівно-
ваги відчування часу в майбутньому і мину-
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лому зі значним зосередженням уваги на 
об’єкті 15. Про останнє, в естетичному аспек-
ті, згадує у своєму нарисі «Зосередження і 
мрія» Татаркевич. Він порівнює свідомість 
людини з рікою, в якій, подібно до островів, 
інколи присутні прояви згаданого зосеред-
ження, коли «гонитва уявлень [унаслідок 
контакту з твором] захопить нас і на довшу 
хвилину зробить неприступними [курсив 
наш. – Т. Г.] для навколишнього світу» 16. 
Інколи такий стан переходить у піднесений 
стан, у мрію.

Ще більше до конфронтації пережи-
вання мистецтва, що відволікає від тим-
часовості, зі звичайним виміром часу на-
ближається Ясперс, який у своїх роботах 
підсумував здобутки філософії та психіа-
трії: «Вільно мені у спогляданні прекрасно-
го рости в нескінченність, дозволяти, щоб 
зворушувало мене все, що може зворуши-
ти людину. Я захоплений і впадаю у відчай; 
можу забути про себе самого в чистій, без-
часовій теперішності [курсив наш. – Т. Г.], 
яка немає жодних наслідків. Така спокуса 
сильніше за інші види мистецтва виявля-
ється в музиці […]» і далі: «Коли я прагну 
до безчасового справдження в мистецтві, а 
попри це з необхідності фактично залиша-
юся часовим буттям, то живу у двох світах, 
які існують поруч, – не пов’язані між собою. 
Я поділяюся на дві істоти – одна віддаєть-
ся безладові сповненого випадковими, що-
денними мотивами існування, друга – роз-
кошує віддаленою, променистою світлістю. 
Внутрішнє сприйняття вже не відчуває по-
треби їхнього поєднання» 17. 

Доволі цікаві уточнення у ставленні до 
цієї проблематики виробив Оссовський, 
який творчо сприйняв ідеї Канта та, особ-
ливо, Шопенгауера, зокрема тезу про без-
корисливість, або ж споглядальність есте-
тичного сприйняття. Розвиваючи цю думку 
і здійснюючи спробу окреслення специфі-
ки естетичного відношення до дійсності, 
польський філософ дійшов висновку, що, 
як і в будь-яких іграх, у спогляданні, котре 
супроводжує сприйняття мистецтва, іс-
нує «певний важливий чинник спільноти, 
який, власне, і може бути джерелом від-
чуття безкорисливості, що з такими ста-
нами поєднується: в усіх цих випадках ми 

живемо хвилиною» 18. У руслі Шопенгауера 
Оссовський наголосив, що значна частина 
нашого свідомого життя минає «налашто-
вана на майбутнє», у мисленні про майбут-
нє, претендуванні на нього, підпорядкована 
майбутньому. Рідко бувають хвилини, коли 
людина не мусить думати про майбутнє 
або турбуватися про результати своєї ді-
яльності, або наслідки ситуацій, в які потра-
пляє. Автор «Основ естетики» висловлює 
свій погляд також образним порівнянням: 
«Жевжик, який сходив із гори і переймався, 
що муситиме на неї забиратися, а підійма-
ючись угору – тішився перспективою схо-
дження вниз, – не є постаттю з казки […]» 
і додає: «Далекі прикрості, яких, можливо, 
зовсім не буде, отруюють нам сьогоднішній 
день. Ми живемо тоді тим, чого ще немає. 
Майбутнє пожирає теперішню хвилину» 19. 
Висловленому вище протиставлені мо-
менти, нечисленні в житті людини, коли ми 
тішимося сьогоденням без налаштованос-
ті на майбутнє, автор їх називає «життям 
хвилиною» 20. І хоча це поняття може стосу-
ватися не лише сфери естетичних пережи-
вань (але й інших духовних екстазів), воно 
належно «працює» у випадку мистецтва, 
естетичного осягнення, і ширше – отрима-
ного, унаслідок сприйняття мистецтва, пе-
реживання (театр, живопис і т. ін.); його су-
проводжує ізоляція в часі (але не в просто-
рі), і, на споглядальну думку Оссовського, 
миттєвість буття.

Остання пропозиція «утримування часу 
мистецтвом», чи, точніше, зміни структури 
його сприйняття, як і інші погляди, присвя-
чені окресленій проблематиці або пов’язані 
з нею, може, імовірно, стати помічним “лі-
карським засобом” для сучасного світу, 
пригнобленого надмірною фетишизацією 
часу й гонитвою за ним. Можливо також, 
що вони схилять до конструктивної реф-
лексії, зокрема тому, що Евклідові час і 
простір заперечила теорія відносності, 
а багато питань про час, що належать до 
космології, як твердить сьогодення, ще не 
розв’язано. Згідно з переломними відкрит-
тями Ейнштейна, він не існує вже нині як 
одна абсолютна величина, а кожен спо-
стерігач часу має його власний вимір, уза-
лежнений від позиції і руху 21. Відповідно 
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до тлумачення цих поглядів, зокрема кван-
товою механікою, заперечується направле-
ність плину часу, а ентропійні теорії часово-
го вектора, що спираються на статистичну 
інтерпретацію другого закону термодина-
міки і концепції флуктації, проголошують 
можливість визначення його руху в певних 
ділянках Усесвіту 22.

Відносність, ілюзорність часу, котрі пе-
редові дослідники зараховують просто до 
умовних понять людської мови, а не до по-
няття фактичних десигнатів дійсності, зна-
ходять, що цікаво, за Фритьофом Капрою, 
глибоке обґрунтування в давніх філософ-
ських системах сходу, зокрема в буддизмі 23.

Здобутки сучасної науки суголосні іде-
ям Шопенгауера, в яких час, у сенсі його 
сприйняття, може також міститися поза за-
конами земної причинності, котрі визначає 
традиційна фізика. Звільнення від них, бо-
дай короткочасне, відбувається за допомо-
гою переживання контакту з мистецтвом.

Можливо, пов’язується із цим підступний 
парадокс і незмінність мистецтва, порівня-
но з людським життям, генеративна трива-
лість упродовж віків минущості людського 
буття, однак повторімо за Гіпократом: ars 
longa vita brevis.
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T. II. – S. 581–640; Foster C. Ideas and Imagination: 
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8 Tatarkiewicz W. Historia filozofii. – Warszawa, 
1997. – T. II. – S. 221.
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The essential feature of the present is a 
constant race against time, cult and fetishiza-
tion of time, which destroys the privacy of 
life of an individual, the natural course of this  
individual’s activity, and even devastates the 
sphere of culture.

A question is raised whether the antidote 
to this status quo might be seen in art, in the 
experiencing of art? The positive answer to 
the above question can be found in those 
concepts of human thought where the sub-
ject experiencing art thanks to its peculiar 
qualities undergoes at least a momentary 
exclusion from the surrounding reality. Thus 
the subject, claims Arthur Schopenhauer, is 
no longer affected by the terrestrial laws of 
physics formulated within space and time 
and belonging to the everyday surrounding 
world (called the world of “will”), as also in 
the act of contemplation of real art man does 
not commune with the presented objects, but 

the images of their idea (in Platonic concept), 
and the latter exist in a different dimension. 
Karl Jaspers speaks of the presence (expe-
riencing) of two different worlds: the real one 
and the world of art with its timeless present 
moment, whereas Stanisław Ossowski, cre-
atively adapting Shopenhauer’s thought pos-
tulates the thesis “of living with the present 
moment”, convenient for art reception.

Achievements of modern science, these 
including quantum theory and relativistic cos-
mology, defying “the arrow of time”, and ad-
mitting the capacity to even define its direc-
tion in certain spheres of the universe, seem 
to coincide with the philosophical intuition of 
Schopenhauer, where time can locate itself 
even beyond the traditional laws of terrestrial 
causality. 

One is tempted to believe that liberating 
from them, be it even ephemeral, is helped 
by one’s experienced contact with art. 

Summary

часу в традиційному розумінні на прикладі світу 
квантів див. також: Hel ler M. Kosmologia kwantów. – 
Warszawa, 2001. – S. 54.

23 Capra F. Tao fizyki. W poszukiwaniu podobieństw 
między fizyką współczesną a mistycyzmem Wschodu. 
Przekład P. Macura. – Poznań, 2001. – S. 171–198, 214.



Готичні медальйонні релікварії в Сілезії

Гражина Регульська

 Історія
History

У  групі  пізньосередньовічних  золотих  
виробів,  зібраних  після  Другої  світової 
війни  у  Варшавському  національному 
музеї,  є  релікварій,  на  який  польські  іс-
торики  мистецтва  звернули  увагу  лише 
останнім часом. Це релікварій медальйон-
ного типу (нім. – Kapselreliquiar) діаметром 
5,4 см, виготовлений зі срібла, із заскленою 
круглою  ємністю  для  мощей,  яка  займає 
центр аверсу,  та  з  реверсом,  оздобленим 
відлитими розп’яттями Христа і фігурками 
невідомого св. Біскупа та св. Дороти (іл. 1). 
Кінга  Щепковська-Наливаєк  датувала  ви-
ріб  кінцем ХV  ст.,  проте  він  немає «ознак 
настільки індивідуальних, щоб можна було 
достовірно визначити його походження» 1. 
Тим часом, попри нез’ясованість обставин 
появи пам’ятки у Варшаві, достеменно ві-
домо звідки вона походить. Разом із сімо-
ма подібними релікваріями з парафіяльно-
го  костьолу Святої  Єлизавети  у  Вроцлаві 
во на  потрапила  до  зібрань  тамтешнього 
Музею  художніх  ремесел  і  старожитнос-
тей 2.  Релікварій  тоді  ще  мав  блакитну 
емаль, яка вкривала тло фігурок на ревер-
сі, а всередині був уміщений листок перга-
менту з іменами восьми святих або мощі, та 
два, на жаль, не датовані agnuski (малень-
кі  воскові  медальйони  з  відбитком фігури 
агнця). Самі мощі також тоді ще існували, 
натомість бракувало атрибуту св. Біскупа. 
Герман Лухс, якому ми завдячуємо першим 
описом цього релікварію, уважав, що його 
виготовлено наприкінці ХІV ст. 3 Пізніше, на 
виставці сілезького золотарства 1905 року, 
пам’ятку датовано приблизно 1400 роком 4. 
Нині  –  це  найдавніший  збережений  ме-
дальйонний релікварій  із території Сілезії, 
попри те, що і фігурка Христа, який обома 

руками  торкається  рани  у  правому  боці,  
і  крій  одягу  св. Біскупа  та  св.  Дороти  є  
свідченням про  їх  походження орієнтовно 
з 1410–1420 років.

Зрештою, з вроцлавського костьолу Свя-
тої Єлизавети не вцілів жоден інший релік-
варій.  З  архівних  фотографій  відомі  лише 
три  повністю  позолочені  медальйони  зі 
срібла,  які  до  1866  року  належали  цьому 
храму.  Один  із  них,  круглий,  датований 
першою половиною ХV ст., був діаметром 
понад 6 см, а декор його аверсу становили 
тринадцять  блакитних  емальованих  розе-
ток, які оточували засклену ємність  із мо-
щами, та відлите розп’яття Христа (іл. 2а). 
На реверсі, на округлій площині, охопленій 
сімнадцятьма “ґудзями”, вигравіровано фі-
гуру св. Вероніки (іл. 2b) 5. Другий реліква-
рій також був круглий, але значно більший; 
оздоблений  на  аверсі  рельєфним  вінком 
із відлитих дубових гілочок і жолудів. Його 
діаметр перевищував 10 см, а час виготов-
лення – близько 1500 року  (іл. 3)  6. Щодо 
інших  медальйонів  із  парафіяльного  кос-
тьолу Святої Єлизавети у Вроцлаві є лише 
короткі  описи,  з  яких  дізнаємося,  що  це 
були круглі релікварії, на реверсі оздоблені 
гравюрами. На них відтворено Поклоніння 
Синові  Божому,  Воскресіння  Христове, 
св. Вероніку та обличчя Ісуса 7.

Лише з описів нам відомі два круглі ме-
дальйони, які до 1905 року були передані 
Музею художніх ремесел і старожитностей 
із вроцлавської каплиці Одинадцяти тисяч 
дівиць. На реверсі одного з них було вигра-
вірувано  розп’ятого  Христа  з  атрибутами 
хрестних страстей 8, а реверс  іншого при-
крашала відлита фігурка ангела з хусткою 
св. Вероніки на темно-синьому емальова-
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ному тлі 9. Обидва мали на аверсі засклену 
ємність  із  мощами;  вони  також  походили 
з ХV ст., яке в Сілезії (так само, як по всій 
Центральній  Європі)  було  періодом  осо-
бливої популярності релікваріїв цього типу. 
Перелік  тогочасного  інвентарю  костьолів 
Вроцлава та урядові реєстри срібного на-
чиння  і  літургійного  приладдя,  передано-
го  до  міської  ради  й  переплавленого  на 
громадські  потреби  в  1526–1531  роках, 
фіксують  майже  дев’яносто  релікваріїв. 
Найбільше  –  аж  чотирнадцять  –  у  цвин-
тарному  костьолі  св.  Варвари  10.  По  три-
надцять  медальйонів  спочатку  зберіга-
лися  в  обох  вроцлавських  парафіяльних 
костьолах  –  Святої  Єлизавети  11  і  Святої 
Марії Магдалени  12,  у  костьолі  хрестонос-
ців Святого Мацея 13 – десять, а в костьолі 
францисканців  Святого  Якова  –  шість  14. 
Шість  позолочених медальйонів  знайдено 
також  у  багатій  скарбниці  вроцлавсько-
го  кафедрального  собору  Святого  Іоанна 
Хрестителя  15, по п’ять у костьолі бернар-
динців  Святого  Бернардина  із  Сієни  16  та 
в  костьолі  августианів-самітників  Святої 
Дороти  17.  По  чотири  медальйони  нале-
жало  домініканському  костьолу  Свя того 
Вой цеха  18  та  норбертівському  –  Свя того 
Вінцентія  на Олбіні  19,  а  кожному  з  інших 
вроцлавських  храмів,  атрибутика  яких  ві-
дома  нам  із  писемних  джерел,  –  принай-
мні  один. У цей же  час до  парафіяльного 
костьолу у Свидниці, другого за величиною 
і  значенням  у  Сілезії,  передано  сім  таких 
релікваріїв 20, до парафіяльного костьолу в 
Пачкові – п’ять 21, а до парафіяльного кос-
тьолу  в Отмухові  –  три  22.  Також  по  кіль-
ка  медальйонних  релікваріїв  зберігалися 
в  скарбницях  парафіяльних  і  монастир-
ських  костьолів  у  Ґлоґові  23,  Любйонжі  24, 
Золоториї 25,  Ополе 26  та  інших  містах, 
медальйони,  що  вирізнялися  пишністю 
декорування,  інколи  розлого  описували. 
Наприклад,  медальйон,  який  у  протоколі 
засідання  вроцлавського  кафедрально-
го  капітулу  від  24  січня  1513  року  описа-
ний  як  витвір  «non  paene  rotundum neque 
quadrangulare,  sed  cum  quattuor  aciebus 
rotundis formatum in toto deauratum, habens 
in  anteriori  parte  vitrum  album  rotundum 
tegens  certas  reliquias  et  in  circumferentiis 

flores elevatos et quattuor  lapides pretiosos, 
duos  videlicet  viridis  at  alios  duos  flavei 
colorum;  in alia vero parte  imaginem beatae 
Mariae  virginis  elevatum cum puero  Jesu  in 
perla rotunda elaboratum et in circumferentiis 
quattuor evangelistas insculptos» 27. Загалом 
ці  релікварії  не  досить  великих  розмірів, 
як і ті, що впродовж ХV ст.  і першої чверті 
ХVІ ст. були виготовлені в ювелірних май-
стернях Праги, Відня, Нюрнберга, Мюнхена, 
Зальцбурга, Кельна, Любека або Гданська. 
Вони  мали  округлу  чи  багатопелюсткову 
(розеткову),  інколи  овальну,  прямокутну 
або ромбоподібну форму 28. На аверсі, під 
кришталевою  шибкою,  обрамленою  рос-
линними  мотивами  й  дорогоцінним  камін-
ням, проглядалися мощі святих, а на ревер-
сі – окремі, не пов’язані із жодною подією, 
місцем або часом, фігурки святих або  їхні 
вибрані з агіографічного контексту  групові 
наративні  зображення.  Деякі  з  релікваріїв 
розміщували на підставці, що складалася з 
основи, ніжки з нодусом, та абсолютну біль-
шість  становили  медальйони,  які  підвішу-
вали на ланцюжку. Латинські терміни «pax 
cum reliquiis» або «pacificale cum reliquiis», 
якими зазвичай  їх означували в писемних 
сілезьких  джерелах,  дозволяють  припус-
тити, що,  крім основної функції,  тобто де-
монстрації  мощей,  цими  виробами  також 
послуговувалися для «поцілунку миру».

Імовірно, уже після 1945 року з колекції 
вроцлавського  Архієпископського  музею 
зник  один  із  найгарніших  релікваріїв  цьо-
го типу в Сілезії (іл. 4): округлий і повністю 
позолочений,  діаметром  12  см,  на  аверсі, 
довкола заскленої ємності для мощей, він 
мав рельєфний вінок із зображенням відли-
тої виноградної лози. Відповідно до опису в 
музейному каталозі за 1932 рік, реверс за-
повнювала вигравірувана  сцена Розп’яття 
зі св. Марією та св. Іоанном Євангелістом 29. 
Однак  схована  всередині  перламутро-
ва  плакетка  з  рельєфним  зображенням 
Богородиці з Дитям не могла належати цій 
пам’ятці, хоча, напевно, колись прикраша-
ла подібний релікварій. У наведених доку-
ментах  із  території  Сілезії  на  інформацію 
про медальйони, декоровані в такий спосіб, 
натрапляємо багато разів, а про найближ-
чий  збережений  аналог  із  Вроцлавщини 
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будемо  вести  мову  далі.  Варто  згадати 
датований  приблизно  1490  роком  ме-
дальйон  із  кафедрального  собору  в  Ост-
шигомі  30  з  різьбленим  на  перламутровій 
поверхні зображенням мученицької смерті 
св.  Катерини  та медальйон  із  кафедраль-
ного собору в Празі  31,  оздоблений на ре-
версі  перламутровим  рельєфом  Успіння 
Богородиці (початок ХVІ ст). За Крістіаном 
Гюнделем,  пам’ятка  з  Архієпископського 
музею у Вроцлаві також була придбана на 
початку ХVІ ст. 32 Однак ніхто не встановив 
місце  її  походження.  Тепер  можна  лише 
здогадуватися,  що  вона  була  призначена 
для вроцлавського кафедрального собору 
Святого Іоанна Хрестителя, в якому донині 
збереглися ще два такі релікварії.

Давніший,  повністю  позолочений,  ви-
сотою 15,4  см, має форму  прямокутника, 
оточеного кільцеподібним ажурним обрам-
ленням у вигляді вузької облямівки (іл. 5а 
і 5b). Ємність для мощей тут також прямо-
кутна, а решта поверхні аверсу оздоблена 
рослинними  мотивами  з  перегородчастої 
емалі  в  білих,  темно-червоних,  синіх  та 
зелених кольорах  і чотирма великими до-
рогоцінними  каменями.  Центр  реверсу, 
як  і  аверс,  вкритий  перебірчатою  емал-
лю,  займає  кругла  плакетка  з  перламу-
тру,  з  барельєфною  групою  Оплакування 
Христа.  З  боків,  під  архітектурними  бал-
дахінами,  стоять  двосторонні  відлиті  фі-
гурки св. Катерини  і св. Ядвіги, св.  Іоанна 
Хрестителя  і св. Варвари. Нижче вміщено 
фігурки  ангелів,  які  музикують,  а  зовсім 
унизу – фігурку св. Юрія (на коні), який бо-
реться  зі  змієм.  Масивну  кулю,  з  кільцем 
зверху  для  підвішування,  підтримують,  з 
од ного боку, два ангели, які  стоять навко-
лішки, а з другого – пара єдинорогів. За ви-
нятком науковців Ганса Лутша, який уважав 
цей  релікварій  витвором ХІV  ст. 33,  Ервіна 
Гінца і Карла Маснера, котрі визначили час 
його виготовлення близько 1500 року 34, до-
слідники одностайно датували виріб почат-
ком ХVІ  ст.,  зазначивши на сильному  тоді 
у  Вроцлаві  впливі  угорського  золотарства 
і  на  доброчинній  діяльності  Яна  Тужона, 
вроцлавського  єпископа  в  1506–1520  ро-
ках  35. Однак сьогодні вже відомо, що ме-
дальйон  був  зроблений  значно  раніше, 

адже  викарбуваний автором,  ніким не  по-
мічений  напис  мінускулами  на  внутрішній 
стороні  реверсу  мовить:  «finitu[m]  est  hoc 
op[us]  s[u]b  an[n]o  d[omi]ni  1478  sub  po[n]
dere  ij  m[ar]c»  (іл.  6).  Фігурки  св.  Ядвіги  і 
св.  Іоанна Хрестителя  (головних  покрови-
телів  Сілезії,  вроцлавської  єпархії  та  ка-
федрального  собору  у  Варшаві)  свідчать, 
що прикрашений ними релікварій спочатку 
був  призначений  для  цього  храму,  в  яко-
му  він  і  зберігся,  виготовлений  в  одній  із 
вроцлавських  золотарських  майстерень. 
Мабуть,  нелегко  буде  простежити,  хто  ке-
рував цією роботою, і як довго вона трива-
ла,  але  вже  сьогодні  можна  вважати,  що 
вперше  на  теренах  Сілезії  скористалися 
перегородчастою  (у  фаховій  літературі  її 
частіше називають угорською або семиго-
родською) емаллю. Уважати витвором цієї 
майстерні  можна  також  медальйон,  вико-
наний  1480  року  на  замовлення  Гжегожа 
Гелентройтера,  вікарія  вроцлавського  со-
бору і мансіонарія 36 в нижньому костьолі-
колегіаті Святого Хреста у Вроцлаві. Це був 
круглий,  срібний,  частково  позолочений 
релікварій  діаметром 8,5  см,  призначений 
для  різних  фрагментів  мощей,  зокрема 
пальця св. Ядвіги (de digito S. Hedwigis), на 
аверсі декорований такими ж, що і в попе-
редньому випадку, відносно дрібними рос-
линними  елементами  з  перегородчастої 
емалі білого, червоного і зеленого кольору 
на темно-синьому тлі (іл. 7а і 7b). На жаль, 
не вдалося встановити, в якому з названих 
вроцлавських храмів, у кафедральному со-
борі чи в колегіаті Святого Хреста, містився 
спершу  релікварій.  Канонік  Гелентройтер, 
який помер 1497 року, робив пожертви для  
обох. Окрім того, костьол кларисок у Вроц-
лаві мав подарований ним триптих 37. Відо-
мо  лише,  що  1933  року  релікварій  пере-
бував  у  приватній  колекції  Гацфельдтів 
у Жмигродському замку  і  вже тоді не мав 
реверсу 38. Нині, найвірогідніше, він узагалі 
не існує.

Другий  медальйон,  із  числа  збереже-
них  у  скарбниці  кафедрального  собору  у 
Вроцлаві,  також має  круглу форму  (іл.  8а 
і  8b).  Це  срібний,  повністю  позолочений 
предмет  діаметром  14,7 см,  з  аверсом, 
декорованим двадцятьма чотирма дорого-
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цінними  каменями  –  вісьмома  великими, 
посадженими  в  розетки,  емальованими 
в  зелений  колір,  і  шістнадцятьма  менши-
ми, у простих мельхіорових оправах. Край 
чільної  сторони  оздоблений  рельєфною 
відлитою  парослю  з  довгими,  ланцетопо-
дібними лист ками й маленькими квітами з 
роздвоєними пелюстками, а реверс – гра-
вірованою сценою Поклону Трьох Царів, у 
якій ще Йоганн Міхаель Фріц помітив чіткий 
вплив  графіки Майстра  «E. S.»,  хоча  кон-
кретного прикладу він не навів 39. Можливо, 
що  таким прикладом була  гравюра,  яка  в 
каталозі Макса Лерса зазначена під номе-
ром 27; про це можуть свідчити передусім 
постаті  Марії  з  Дитям  і  Царів,  бо  постать 
св.  Йосифа  не  була  зображена  сілезьким 
митцем. Імовірно, через брак місця він та-
кож не змалював тварин біля ясел Ісуса та 
пейзаж  із  пастухами  й  стадом  овець. Час 
виникнення  релікварію  можна,  за  Фріцем, 
визначити як останні роки ХV ст.

Натомість  приблизно  1510  роком  слід 
датувати виконання круглястого медальйо-
на, що зберігся в парафіяльному костьолі 
Святого Юрія  в Остропі  (іл.  9а  і  9b)  і,  по-
дібно до срібного релікварію у вигляді фі-
гурки св. Анни Само тшець (1511), що нале-
жить цій же святині, слід визнати витвором 
Анджея  Гайдекера,  одного  з  найвизначні-
ших  золотарів,  які  працювали  у  Вроцлаві 
на початку ХVІ ст. 40 Утім, з діяльністю цьо-
го митця прийнято пов’язувати низку інших 
релікваріїв,  зокрема  герми  й  релікварії  у 
формі руки св. Ядвіги та релікварій у формі 
руки св. Варфоломія, котрі в 1512–1514 ро-
ках  придбали  до  вроцлавської  колегіати 
Святого  Хреста. Однак  сьогодні  ознаками 
майстерної роботи Гайдекера наділені лише 
три твори – фігурка св. Ядвіги з релікварію в 
колегіаті Святого Хреста у Вроцлаві (1513) 
та дві літургійні чаші (1517) з парафіяльних 
костьолів  у  Всхові  та  Гливицях 41.  Аверс 
срібного,  частково  позолоченого  медаль-
йона з Остропи, діаметром 7,2 см, оздобле-
ний  рельєфним  вінком  із  відлитих  гілочок 
граната.  На  реверсі  міститься  гравірова-
не зображення Марії  з Дитям, яке Герман 
Роде  вдало  порівняв  із  гравюрою  «L. 67» 
майстра «E. S.», за якою Гайдекер, оскільки 
він був автором зображення Марії з Дитям, 

повторив постави обох фігур, крій накидки 
Божої Матері, подушку і променисте сяйво 
на тлі 42. Хоча варто підкреслити, що май-
стер відмовився від рослинних мотивів, які 
мав прототип, а його власна ідея – обрам-
лення  всієї  композиції  в  невеликі  з’єднані 
між  собою  аркади.  Написи  «Ostropense» 
i  «Lot 8» (другий означає вагу релікварію) 
додано  пізніше, можливо,  у  ХVІІ  ст. Після 
пожежі в старому парафіяльному костьолі 
Святого Юрія в Остропі (1927) медальйон 
зберігали в тамтешньому костьолі Святого 
Духа, а з 1987 року – в Єпархіальному му-
зеї м. Ополе.

У  1987 році  до  сховища  опольського 
Єпар хіального музею потрапило сім інших, 
пов ністю  позолочених  релікваріїв  цього 
типу.  Усі  вони  є  власністю  парафіяльного 
костьолу  Святого  Якова  в  Нисі,  для  яко-
го,  напевно,  і  призначалися  із  часу  їх  ви-
готовлення. У 1652 році місцевий золотар 
Кшиштоф  Вальтенбергер  ці  релікварії  ви-
користав для декору  срібного процесійно-
го  хреста  і,  найімовірніше,  тоді  вони  були 
позбавлені  реверсів  (іл.  10).  Загальне да-
тування  ХV  ст.,  яке  для  цих  медальйонів 
визначене в Каталозі пам’яток мистецтва в 
Польщі, Тадеуш Хшановський уточнює пер-
шою половиною того ж століття, приписав-
ши  виготовлення  медальйонів  невеликим 
ювелірним майстерням 43. Нині спроби ви-
окремити локальні професійні угрупування 
в Сілезії не дають переконливих результа-
тів. Адже з раннього періоду бракує самих 
пам’яток,  натомість  пізніший  час  позначе-
ний виразним домінуванням вроцлавського 
осередку золотарства. Архівні дослідження 
Ервіна Гінца вже давно довели, що в Нисі 
жила  і працювала велика група золотарів, 
але  аж  до  1572  року  місцем  розташуван-
ня єдиного їхнього цеху на теренах Сілезії 
був Вроцлав, і там виховувалася більшість 
майстрів  44.  Окрім  того,  навіть  найдавні-
ший ниський релікварій – шестилистковий 
медальйон  із  півкільчастими  пелюстками 
(розділеними меншими шпильчастими  пе-
люстками), який має діаметр 10,4 см і роз-
міщений на правому плечі згаданого хрес-
та  (іл.  11а),  можна  датувати  лише  остан-
ньою чвертю ХV ст. Його аверс прикрашає 
відлита паросль  із маленькими фігурками 



історіЯ

20

соколів,  оленів,  лебедів  і  єдинорогів,  які 
нагадують фігурки  тварин  із  прямокутного 
обрамлення  медальйона  вроцлавського 
кафедрального собору. Кінцем ХV ст. слід 
датувати медальйон, розміщений на пере-
тині  рамен  хреста  (іл.  11b):  він  семилист-
ковий, оздоблений відлитою парослю з по-
крученим  стеблом,  пишним  стрипухатим 
листям і дорогоцінним камінням у великих 
розетках.  Діаметр  релікварію  становить 
15 см, а краї вкриті квітковим орнаментом 
із  багатобарвної  перегородчастої  емалі. 
Імовірно, що близько 1500 року також був 
виготовлений  семилистковий  і  надзвичай-
но  подібний  до  попереднього  медальйон 
діаметром 11 см, який розміщено на краю 
лівого  плеча  хреста  (іл.  11с).  Решта  ме-
дальйонів  із Ниси – чотирилистковий, діа-
метром  11,4  см  (іл.  11d),  п’ятилистковий, 
діаметром  12,5  см  (іл.  11е),  і  два  шести-
листкові, діаметр яких становить відповід-
но 9,8 см (іл. 11f)  і 7,4 см (іл. 11g), – виго-
товлені  в  першому  двадцятиріччі  ХVІ  ст., 
а  можливо,  навіть  дещо  пізнішe.  Товсті 
відлиті  рослинні  стебла  на  їхніх  аверсах 
гнуться під вагою широкого листя, яке ви-
ткими  пелюстками  огортає  велике  доро-
гоцінне  каміння.  Дещо  меншим  листям  із  
дорогоцінним  камінням  заповнено  впа-
дини по краях. На жаль, про спосіб оздо-
блення  реверсів  ниських  медальйонних 
релікваріїв  абсолютно  нічого  невідомо, 
хоча  не  виключено,  що  в  усіх  випадках  
цебули  гравюри.  Ми  також  не  знаємо  
ані хто був їх автором, ані чиї мощі в них 
зберігалися. Попри це, у збіднілому впро-
довж  століть  спадку  готичного  золотар-
ства  в  Сілезії  вони  посідають  виняткове 
місце  і  найкрасномовніше  свідчать  про 
первинне  багатство  сілезьких  костьоль-
них скарбниць.
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The  article  discusses  Silesian  examples 
of  Gothic  reliquary  medallions  (German: 
Kapselreliquaire) extremely popular  through-
out  Central  Europe.  In  the  15th c.  and  the 
1st  quarter  of  the  16th  c.  in  many  Silesian 
churches, particularly in Wrocław, there were 
up to some dozen of those. Most commonly, 
they were not of large size, made of silver or 
gilded, most often rounded or clover-shaped, 
more  rarely  oval,  rectangular  or  close  to  a 
rhomb.  On  the  averse,  under  crystal  glass 
surrounded with floral motifs and gems, they 
featured  holy  relics;  on  the  reverse,  figures 
of  the  saint  or  a  group  presentation  chosen 
from among hagiographic motifs were shown. 
Some  of  those  pieces  of  art  were  set  on 
a  stand  composed  of  a  base,  stem,  and  a 
nodus,  but  the  majority  of  medallions  were 
made to be worn as pendants. The Latin term 
pax cum reliquiis or pacificale cum reliquiis, 
with which they were often defined in Silesian 
written  sources,  allow  one  to  assume  that 
apart  from  exerting  their  basic  function, 
namely to present the relics, they also served 
as instruments of the kiss of peace. 

Presently,  the  earliest  example  of  such 
reliquary is to be found in the round medallion 
from  the  Parish  Church  of  St.  Elisabeth  in 
Wrocław,  preserved  at  Warsaw’s  National 
Museum  (fig.  1).  Two  further,  also  round 
medallion reliquaries, coming from the same 
Wrocław church, are known only from archival 
photographs (figs. 2, 3). The round medallion, 
until World War II the property of the Dioceses 
Museum in Wrocław (fig. 4) has not survived; 
nor  has  the  round  medallion  founded  by 
the  Wrocław  Canon  Grzegorz  Helentreuter 
(fig. 7). 

Yet,  in  the  treasury  of  the  Wrocław 
Catehdral  two  reliquaries  of  the  type  have 
been  preserved  until  today:  a  rectangular 
one  (figs.  5,  6)  and  the  round  one  (fig.  8); 
meanwhile the Diocese Museum in Opole can 
boast of 8 such medallions in its collection. 

One  of  them  –  the  round  one  –  was 
acquired  from  the Parish Church  in Ostropa 
(fig. 9), and seven clover-shaped ones were 
originally  the  property  of  the  Parish  Church 
in Nysa (figs. 10, 11).

Summary



Скульптурне оздоблення преСвітерії  
готичного кафедрального Собору у вроцлаві.  

проблема зорових ілюзій*

Тадеуш Юрковлянець

Тринефна пресвітерія вроцлавського ка-
федрального собору св. Івана Хрестителя 
з колонним обводом за трипрогонними 
прямозамкнутими хорами – це базилікова 
будівля із системою зв’язаних прогонів, на-
критих хрестовими склепіннями з нервюра-
ми (іл. 1). Крайні прогони обходу акценто-
вані низькими («незавершеними») вежами. 
Ця цегляна будівля з кам’яними архітек
турними деталями, добудована до трансеп-
та романської базиліки, замінила приблиз-
но втричі менші хори ХІІ ст. 1 Будівництво, 
роз  почате з ініціативи єпископа Томаша І 
(1232–1268) близько 1244 року 2, заверши-
ли, ймовірно, до середини 1265 року. 3

Нині скульптурне оздоблення пресвіте-
рії в багатьох аспектах відрізняється від 
свого первинного стану. Релікти брунь-
коподібного фриза на карнизі фронтону 
північного нефа та фігурний край ринви є 
рештками зовнішнього декору обхідної га-
лереї. Більшість капітелей лопаток у вікнах 
хорів було видобуто після 1945 року з руїн 
собору, а кільканадцять – реконструйова-
но. На щастя, фігурні скульптури на капіте
лях півколон склепінь обходу (іл. 2:15, 19, 
25, 29) мають лише сліди пошкоджень, так 
само як майже всі оригінальні архітектур-
ні елементи всередині пресвітерії. Майже 
повністю збереглися бази й капітелі піля-
стрів (іл. 2:1–42) та верхівки підвішених 
опор склепіння хорів (іл. 2:І–ХІV), але всі 
їх консолі зруйновано. Також знищено чо-
тири (іл. 2:α, γ, ε, ς) з п’яти замків склепіння 
хорів, три (іл. 2:19, 24, 25) з восьми консо-
лей підвішених півколон в обході та біль-
шість (близько 65 %) капітелей півколон в 
аркадах хорів (іл. 2:а–ż). Фактура, а часто й 

форма майже всіх оригінальних скульп  тур 
відрізняється від їх первинного стану. Шари 
вапна на капітелі та консолі підвішеної піля-
стри (іл.2:17) і на пошкодженій верхівці пі-
лястри (іл. 2:32) в обході напевно прихову-
ють первинну поліхромію 4. Скульптурним 
реліктом лекторію, який перебудували в 
XIV і зруйнували в XVI ст., найімовірніше, 
є стовбури колон, повторно використані в 
західному притворі (XV ст.) со бору, і фраг-
мент двосторонньо оздобле ного тимпана 
із зображеннями Поклону трьох царів та, 
можливо, Битви архангела Михаїла з са-
таною. 

*  *  *
У скульптурному оздобленні пресвіте-

рії домінують рослинні мотиви. Фігурні зо-
браження розташовані нерівномірно (іл. 2). 
Більшість із них міститься на капітелях та 
консолях в обході хорів. Зображення голів 
людей та тварин, а також статуї, розташо-
вані по одній або в групах. Зображення люд-
ських голів є на консолі пілястри (іл. 2:17) 
та на трьох замках склепіння бокових не-
фів (іл. 2:D, N, P). Крім того, ангел із кади-
лом, у ключі (іл. 2:B) склепіння північного 
нефа, забирає під покров три маски – сим-
воли душ. Консолі півколони (іл. 2:18) при-
крашає голова барана. На замку (іл. 2:A) 
та на консолі півколони (іл. 2:28 – новіша 
або перероблена) і на двох капітелях пі-
лястрів у хорах (іл. 2:ii, vi – значною мірою 
знищена) фігурують зображення птахів. 
Двоногі дракони виліплені на консолі півко-
лони (іл. 2:15; 3; 4) і на капітелях пілястри 
(іл. 2:23), півколони (іл. 2:h – знищена) та 
півстовпа (іл. 2:25). Голова одного з драко-
нів на капітелі півстовпа (іл. 2:25) звернута 

*Ця стаття є варіантом публікації: Jurkowlaniec T. Die Bauplastik im Presbyterium des Breslauer Domes. 
Die Frage der Augentäuschung // Licht und Farbe in der mittelalterlich en Backsteinarchitektur des südlichen 
Ostseeraums / hg. E. Badstübner, G. Eimer, E. Gierlich, M. Müller // Studien zur Backsteinarchitektur. – Berlin, 
2005. – Bd. 7. – S. 167–182.
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до чоловіка з довгим волоссям, схиленого 
над левом; ці фігури вважають за Самсона, 
що бореться з левом 5. На верхівці півстов-
па (іл. 2:19) відтворено укляклого садівника, 
що разом із цапом (чи козою) тягнуть симет
рично розрослі парості виноградної лози.

На капітелях протилежних півстовпів 
(іл. 2:15, 19) фігурні мотиви вирішено лише 
в орієнтальному дусі. Постать чоловіка,  
зображена зверху (іл. 2:29), вважається ви-
твором уяви архітектора 6. Тема зображен-
ня на фризі (іл. 2:15 – дві людські постаті й 
мавпа) чітко не вимальовується (іл. 3, 5–7). 
Так, Вернер Гюттель помітив там «вигнан-
ня бородатого чоловіка і злого духа чоло-
віком без бороди, в єврейському капелю-
сі, який тримає в’язку листя» 7, нато мість 
З. Свєховський прив’язав цю сцену до «се-
рії зображень філософів, яких пересліду-
ють їхні дружини» 8. Однією з причин таких 
відмінних тверджень може бути знищення 
повнопластичних частин скульп тури, адже 
відламано обидва передпліччя постаті бо-
родатого чоловіка, праве передпліччя фі-
гури з голеним обличчям та праву верхню 
кінцівку самця мавпи 9. Зникло також зо-
браження шнура, натягнутого між двома 
людськими фігурами 10; один його кінець 
охоплює шию жінки (?), а другий, ймовірно, 
був у (не збереглися) руках бородатого чо-
ловіка і, можливо, з’єднувався з петлею в 
нього на шиї. 

Опис сцени варто розпочати із визначен-
ня статі фігури людини з голеним облич-
чям, яка тримає в’язку листя в лівій руці, 
піднятій над карком чоловіка (іл. 3, 5–7). 
Голови обох постатей укриті однаковими 
капелюхами з фасоном, схожим на єврей
ський (Judenhut; pilleus cornutus) 11. Як відо-
мо, ІV Латеранський Собор (1215) поста-
новив, щоб євреї відрізнялися вбранням 
від християн 12. Цей канон у статути поль-
ської церковної провінції введено лише в 
1267 році 13, але духовенству вроцлавсько
го собору він, напевно, був відомий рані-
ше 14. Тому попередньо можна визначити 
особу з голеним обличчям як жінку (так цю  
фігуру ідентифікували Свєховський і Ва 
ліцький) в чоловічому головному уборі. 
Одначе старозаконники середньовіччя час  
то порушували норми власних традицій  

щодо волосяного покрову 15, тому про 
стать фігури можна судити із довжини її 
волосся. Із правого боку та ззаду на ледь 
піднятій голові волосся пострижене ко-
ротко й ледве затуляє вухо й карк. Отже, 
особу з голеним обличчям можна вважати 
чоловіком чи юнаком. Однак цьому супе
речить локон, що спадає пишною сув’яззю 
на ліве плече даної фігури. Тому не мож-
на визначити її стать лише з довжини во-
лосся 16. Також важко встановити значення 
жесту піднятої лівої руки з пучком дубового 
листя. На думку Свєховського, «жінка з гри
масою на обличчі шмагає невеликою міт-
лою бородатого чоловіка» 17. А можливо, 
ця осо ба, яку душать шнуром, намагаєть-
ся запо  бігти втраті своєї свободи чи навіть 
життя 18 і кличе на допомогу надприродні 
сили? До того ж, постава, контур і складки 
нижньої частини накидки цієї фігури ском-
поновано так, що вона (фігура) виглядає 
то укляклою, то лише по стегна. Також уво-
дить в оману (дослідники скульптур собо-
ру несвідомо цьому піддалися) візуальне 
сприйняття бородатого чоловіка. Отже, він 
не йде (як вважали Гюттель і Єнджейчак 19 
і, як видно, коли подивитися на цю сцену з 
південного сходу, іл. 7), а… лежить. Якщо 
дивитися з південного заходу, з поля зору 
зникає капелюх бородатого чоловіка, а 
про глядаються його взуті стопи, що зведені 
докупи п’ятами (іл. 6). Позаяк іншу частину 
ніг затуляє торс людини з голеним облич-
чям, то, безсумнівно, фігура чоловіка, ви-
прямлена й дуже витягнута, є покладеною 
навскіс і ніби притуленою лівим боком до 
спини мавпи. Випростане тіло, розплющені 
очі й розташування зведених у п’ятах стоп 
чоловіка («задля обережності», якщо він 
встане) нагадують надгробні зображення 
померлих. Земний статус небіжчиків най-
частіше характеризує їхнє вбрання. У зга-
даному зображенні шати не позбавлені 
рис навмисної демонстративності 20, але 
привертає увагу спосіб драпування накид-
ки, зсунутої з правого плеча і стягнутої на 
грудях чоловіка. Вузька, крайня частина 
правої поли накидки, розрізаної до стегна, 
пере кинута впоперек стегон фігури лежа-
чого чоловіка так, що однозначно вказує 
на зміну його пози (із живота на бік).
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При огляді двох інших капітелей також 
мають місце зорові ілюзії 21, але з огляду 
на великий обсяг запропонованої роботи, 
вони не будуть розглянуті в цій статті.

 
*  *  *

Пошкодження капітелі (іл. 2:15) усклад-
нюють опис зображення і, унаслідок цього, 
визначення його теми. Труднощі можуть ви-
никнути також «через невміння чи хитрість 
митця» та через недостатнє знання дослід-
никами способів зображення людей, речей 
та подій у період виникнення пам’ятки 22.

Стилістичноформальний аналіз оздоб
лення пресвітерії не дозволяє встановити 
ані чисельність скульпторіввиконавців, ані 
витвори кожного з них 23, але декор усієї ка-
пітелі (іл. 2:15; 5–7), напевно, був викона-
ний одним автором. Вказує на це подібність 
прожилок листя у в’язці, яку тримає люди-
на з голеним обличчям, та листя на гілках 
у середній та західній частинах капітелі. 
Ажур гілочок найкраще підтверджує фахо-
вість каменяра. Тому слід визнати, що коли 
він навіть і не спеціалізувався на рослин-
них мотивах, то спосіб зображення людини 
з коротким волоссям ззаду з одного боку 
голови, а з довгим – з другого, свідчить не 
про відсутність майстерності скульптора. 
Навпаки, фігуру з асиметричною стрижкою 
та осіб в позах, які змінюються залежно від 
місця огляду сцени, слід вважати резуль
татом певного прийому.

Проблеми зорових ілюзій та трюків у мис-
тецтві ХІІІ ст., а також правильного вибору 
кута огляду витворів тогочасної кам’яної 
скульптури, вже порушували кілька дослід-
ників 24. Цікавим прикладом оптичної гри в 
середньовічному архітектурному оздоблен-
ні є склепіння головного нефа в костьолі 
Бенедиктинців (нині – кафедральний собор) 
у Петерборо (графство Нортгемптоншир, 
Східна Англія), розмальоване близько 
1230–1250 років діамантоподібними орна-
ментами, які при огляді зі східного та захід-
ного боків справляють враження відкритої 
кладки на даху 25. Йоганнес Ян назвав оздоб
лення консолі однієї з пілястрів у західних 
хорах кафедрального собору в Наумбурзі 
(провінція Ангальт – Саксонія) «жартом 
у камені» (Witz in Stein) 26 – тут рослинні  

мотиви з’являються у вигляді голови зайця 
з відкритим ротом. 

Особливе значення при огляді готичних 
фігур надається формам їх цоколів. Із до-
сліджень випливає, що глядач повинен 
перебувати навпроти стінок багатосторон-
ніх цоколів і балдахінів статуй. Круглястий 
цоколь має вказувати на рівновагу всіх по-
зицій огляду фігури з домінуванням фрон-
тального вигляду. Натомість кути огляду 
скульптури, поставленої на квадратному чи 
прямокутному цоколі, визначаються його 
діагоналями. У випадку перспективного 
пор талу важливим є вид навпроти тимпана 
та віконних отворів, розгліфованих зазви-
чай під кутом 45º 27.

Розмаїті обриси імпостів консолей та ка-
пітелей опорних брусів у пресвітерії вроц-
лавського собору можна трактувати як вка-
зівки на їх правильне візуальне сприйняття. 
Погляд уздовж осей, що визначаються нер
вюрами підпружних склепінь нефів і тран-
септа, дає поняття про оздоблення окре-
мих капітелей трискладових пілястрів. Щоб 
охопити всі деталі, виліплені на окремих 
капітелях, треба на кожну подивитися при-
наймні з трьох позицій, найкраще – вздовж 
ліній, що визначаються нервюрами хреща-
тих склепінь і підпружних арок (гуртів) та 
є перпендикулярними до трьох «довгих» 
відрізків ступінчастих абаків. 

У дослідженнях скульптурного оздоблен-
ня пресвітерії вроцлавського кафедрально-
го собору особливого значення набувають 
не лише мотиви декору окремих елемен-
тів, а передусім чисельність опор кожної з 
їх груп 28. Якщо рахувати опори, йдучи че-
рез неф та обхідну галерею, то природно 
відвести зір і не роздивлятися докладно 
архітектурні деталі; звичайно, розрізня-
ють види опор (стінні, колонні; одинарні й 
трискладові пілястри, тощо), мотиви деко-
ру (фігурні, рослинні – натуральні чи сти-
лізовані, геометричні), стадії розвитку та 
різновиди рослин (бруньки, листя, плоди; 
дуб, виноград, тощо). Оскільки на верхів-
ках майже всіх пілястрів у нефах і в обході 
мотиви декору однорідні, а їхні композиції 
найчастіше симетричні, то достатньо лише 
поглянути вздовж діагонального ребра, 
щоб знати, як виглядає декор усієї капітелі. 
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Різноманітний рослинний декор фігурує на 
п’яти капітелях в обхідній галереї: (іл. 2:9 – 
листя з середньої частини дуба, паклену та 
фігового дерева), (іл. 2:15 – гілки шовковиці 
та в’язка листя дуба в руці фігури з асиме-
тричною стрижкою), (іл. 2:29 – листя полину 
та невідомої рослини), (іл. 2:31 – виноград 
і три листки невідомої рослини), (іл. 2:42 – 
у західній частині – рослинні паростки; у 
східній частині – бруньки 29). Особливо ці-
кавою є верхівка пілястри (іл. 2:31 – вино
град і три листки невідомої рослини; 9–10), 
оскільки при вивченні капітелей південного 
нефа (з його західного краю) не звертаєш 
уваги на три листки, виліплені в південно
східній частині капітелі (іл. 2:31), бо з пів-
денного заходу їх не видно. Листки можна 
помітити з південного сходу, тобто якщо 
виходити з південносхідного прогону в 
об  ході чи уважно придивитися до декору 
капітелі. Локалізація трьох листків на капі-
телі (іл. 2:31; 10), їхні малі розміри та ес-
кізне відтворення спричиняють те, що гля-
дач, бажаючи визначити різновид рослини, 
авто матично наближується до пілястри та 
стає навпроти зображення, приблизно на 
лінії, яка визначається діагональним реб
ром склепіння в другому зі сходу прогоні 
південного нефа. 

Досі не з’ясовано, яке значення мають 
розміри скульптур та їхнє розташування (нав
проти, нижче чи вище рівня очей глядача); 
як слід вибирати правильну відстань огляду 
фігур 30. Розв’язання цих проблем може по-
легшити зіставлення практики «експозиції» 
скульптур та творення оздоб будівель із тео-
рією візуального сприйняття, що жваво дис-
кутували в ХІІІ ст. 31 За св. Августином (по-
мер 439 р.), процес споглядання має такий 
перебіг: «З видимої форми тіла народжуєть-
ся форма, створена в уяві суб’єкта спосте-
реження, з неї – форма, створена в пам’яті, 
а з тієї – форма, створена внутрішнім зо-
ром того, хто уявляє собі цей предмет» 32. 
Вважається, що лише «Альгазен навчив се-
редньовічний Захід виокремлювати чуттєве 
сприйняття, знання та умовивід як складові 
перцепції» 33. Трактат Альгазена, перекла-
дений латиною в ХІІ або на початку ХІІІ ст., 
був головним джерелом «Перспективи» 
Вітелона (помер після 1281 р.) 34. Із твору 

цього вченого варто зацитувати кілька по-
стулатів (далі – п.), тверджень (т.) і дефіні-
цій (деф.), що стосуються процесу та умов 
візуального сприйняття 35: 

«ІІІ. п. 1. Візуальне сприйняття відбува-
ється у випадку, коли видима форма “до-
ходить” до душі.

ІІІ. п. 2. Тільки дві [речі], а саме світло й 
колір, видимі самі собою, бо світло видиме 
саме собою і воно є гіпостазом кольорів; 
натомість інші [риси] – видимі періодично, 
це: відстань, величина, розташування, ті-
лесність, форма, протяжність, (роз)поділ, 
чисельність, рух, нерухомість, жорсткість, 
гладкість, прозорість, щільність, тінь, темінь,  
краса, бридкість, схожість, різнорідність. 
Ці риси сприймаються не лише зором, а й 
іншими відчуттями.

ІІІ. т. 18. Виразне бачення всіляких ви-
димих форм відбувається в конусі, верхів-
ка якого перебуває в центрі зору, а осно-
ва – на поверхні предмета спостереження. 
Із цього випливає, що все видиме ми бачи-
мо під кутом (Евклід. “Оптика”. Постулат 2; 
Альгазен І, 19).

ІІІ. т. 48. Жодна видима річ не видима вод-
ночас уся рівномірно (Евклід. “Передмова” 
і 1 Кн., 1 т.; Альгазен ІІІ, 16).

ІІІ. т. 51. Кожне бачення відбувається або 
через простий погляд, або через детальний 
огляд (Альгазен ІІ, 64).

Першим, [або] простим поглядом нази-
вається дія, при якій спочатку поверхня ока 
сприймає форму видимої речі; натомість, 
розгляданням є дія, при якій око, пильно 
вдивляючись, шукає справжнього осягнен
ня форми, проникливого вивчення, не за-
довольнившись простим сприйняттям. 
Про  стим поглядом око сприймає всі ви-
разні елементи, що містяться в речах, але 
не перевіряє їхній зміст. А при розгляданні 
око вивіряє всі елементи видимої форми, 
приховані для [простого] погляду, та пере-
віряє всі властивості цієї видимої форми. 
Оскільки [простий] погляд може обійтися  
без розглядання (хоча розглядання не 
може відбуватися без простого погляду), 
очевидно, що всяке бачення відбувається 
або одним або другим способом. 

ІІІ. т. 60. Кожну видиму річ можна сприй-
мати або просто самим зоровим відчуттям, 
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або в поєднанні з міркуванням і розрізнен-
ням (Альгазен ІІ, 10).

ІV. деф. 7. Розташування навпроти ока 
настає тоді, коли вісь падає перпендику-
лярно в центр поверхні або лінії, що лежить 
навпроти ока; чим точка, в яку перпенди-
кулярно падає вісь, ближча до центру по-
верхні або лінії, тим поверхня чи лінія бу-
дуть більше спрямовані проти [ока].

ІV. т. 1. Через невідповідне виконання 
умов у видимих формах, які сприймає око, 
виникає ілюзія, пов’язана не лише з самим 
оком, а й із розрізнювальною здатністю 
душі (Альгазен ІІІ, 1; ІІІ, 5–7).

Зі сказаного в книзі ІІІ випливає, що ма-
ють бути дотримані вісім [умов], аби око 
могло сприймати досконалим чином. Це: 

– [присутність] світла (згідно з тверджен-
ням ІІІ, 1 цієї праці);

– відстань об’єкта спостереження від 
ока (згідно з твердженням ІІІ, 15);

– розташування [предмета] навпроти 
ока (згідно з твердженням ІІІ, 2) або роз-
ташування відносно спільної осі (згідно з 
твердженням ІІІ, 44); 

– величина предмета (згідно з тверджен-
ням ІІІ, 19);

– густина (щільність) предмета (згідно 
з твердженням ІІІ, 14);

– прозорість повітря (згідно з тверджен-
ням ІІІ, 13);

– відповідний час для виконання огляду 
(згідно з твердженням ІІІ, 56);

– гострота зору (згідно з тверджен 
ням ІІІ, 16).

Кожна з цих умов має обсяг, котрий якось 
співвідноситься з об’єктом спостереження. 
[...] Усі ці [умови] відповідно взаємовпли
вають та взаємозалежать. Кожна умова 
має бути дотримана так, аби узгоджуватися 
з іншими умовами, яких є вісім. Їх деталь-
не вивчення залишимо для душі, яка дуже 
близько придивляється до речей.

ІV. т. 154. Буває, що розрізнювальна 
здатність іноді припускається помилки че-
рез нагромадження багатьох причин, хоча 
жодна з цих причин окремо не спричинила 
б помилки (Альгазен ІІІ, 72). Коли з восьми 
умов бачення дві будуть виконані невірно 
на одному предметі спостереження під час 
сприйняття цього предмета, вони спричи-

нять похибку в оці, хоча жодна з них окре-
мо не спричинила б помилки. [...]

ІV. т. 155. Буває, що під час сприйняття 
припускаються помилки, пов’язаної зі зна-
нням, коли серед форм, які містяться в 
душі, застосовується форма, невідповідна 
для об’єкта спостереження, оскільки одна з 
восьми умов щодо цього об’єкта виконана 
невірно (Альгазен ІІІ, 21).

Коли річ здається очам іншою чи на-
бирає іншого вигляду, ніж має в дійсності, 
тоді в оці трапляється похибка, пов’язана 
зі знанням, оскільки форма, яку «зберігає» 
душа, була невідповідно застосована до ін-
шого предмета, до якого вона не належить. 
Це відбувається, коли будьяка з восьми 
умов виконується неправильно при візу-
альному сприйнятті предметів. Найчастіше 
в процесі сприйняття предметів помилка 
спричиняється браком світла, що є само-
очевидним. [...]

Також трапляється, що через завелику 
віддаленість ока від об’єкта спостережен-
ня ми часто приймаємо знайому людину 
за чужу і навпаки, або приймаємо одну 
знайому нам людину за іншу знайому, на-
приклад Сократа за Платона, чи навпаки. 
Часом хтось, хто бачить коня, вважає, що 
бачить осла. Взагалі помилка, пов’язана зі 
знанням, допускається, коли форму одного 
роду відносять до іншого роду, одну особу 
плутають з іншою особою, або особу одно-
го роду – з особою іншого роду, наприклад, 
коли ми вважаємо, що кінь Петра є мулом 
Мартина. [...] 

Помилку спричиняє також положен-
ня навпроти очей. Коли Петро опиниться 
в місці, віддаленому від зорової осі, його 
часом можна буде прийняти за Мартина 
і, аналогічно, коня – за осла. Якщо Петро 
й кінь опиняться навпроти очей, помилки 
не буде.

Коли предмет надмірно великий, це спри-
чиняє похибку зору та похибку, пов’язану зі 
знанням, наприклад, коли насіння гірчиці 
приймають за насіння настурції. [...]

Також буває, що похибки припускається 
саме око, коли якась із восьми умов викону-
ється невідповідним чином щодо предме-
тів, які око бачить правильно (Альгазен ІІІ, 
20). [...]
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[Невідповідне] положення навпроти очей 
також спричиняє похибку зорового відчуття, 
бо коли об’єкт спостереження розташова-
ний навскіс, його менші частини будуть при-
ховані від зору через таке положення [...]».

За нормальних умов не можна зайняти 
таку позицію, в якій би дана капітель зна-
ходилася навпроти очей, тому огляд її де-
кору, згідно з визначеннями Альгазена й 
Вітелона, буде неточним. Однак творці ка-
пітелей знали їх майбутню локалізацію та 
застосовували перспективні скорочення, 
про що засвідчують фотографії капітелей 
пілястрів, виконані з риштування апаратом, 
встановленим на одній висоті із зображен-
нями 36. Отже, важливим є кут, який утворює 
зорову вісь та вертикальну й горизонтальну 
осі капітелі: тобто зображення слід огля-
дати, стоячи на лінії нервюри підпружної 
арки (гурта), найкраще – біля протилежної 
пілястри. Тоді кут вершини зорового конуса 
є найменшим, а кут між зоровою віссю та го-
ризонтальною віссю капітелі дорівнює 90º. 
Аби огляд капітелі (іл. 2:15) був мінімаль-
но неточний, треба подивитися на неї зпід 
протилежної підвішеної півколони (іл. 2:14). 
Однак з’ясувалося, що підвішені півколо-
ни (іл. 2:14) i (іл. 2:15) не розташовані одна 
навпроти одної, оскільки західна стіна вежі, 
підпeрта аркадою (іл. 2:14–15; 1) обхідної 
галереї, не є перпендкулярною до північної 
(нижчої) та південної (вищої) стін вежі. Тому, 
стоячи під півколоною (іл. 2:14), сцену на 
капітелі (іл. 2:15) можна оглядати з півден-
ного заходу (іл. 6): людська фігура навколіш-
ках (?) з коротким волоссям, у єврейському 
капелюсі, у лівій руці тримає в’язку листя над 
бородатим чоловіком, який лежить на боці, 
спираючись ліктем на спину мавпи. Аби по-
дивитися на сцену з протилежної сторони, 
треба стати біля наріжної пілястри (іл. 2:16), 
з якої відкривається майже ідентична кар-
тина. Але якщо ми хочемо побачити деталі 
зображення, то необхідно наблизитися до 
півколони. Глядач, який зупиниться посере
дині нефа, навпроти сцени, побачить (подіб
на картина відкривається з південного сходу; 
іл. 7) схиленого бородатого чоловіка, що від-
даляється, повернувши голову, та постать 
з петлею на шиї, що стоїть навколішках (?) 
і тримає пучок листя в руці.

Так само важливим, як вибір місця, є 
освітлення об’єкта спостереження 37, адже 
й воно викликає помилку «розрізнювальної 
здатності». Однак найважчою проблемою 
є осягнення такого набору «форм, що міс-
тяться в душі», який би в спробах прочитати 
зміст картин, увічнених в капітелі (іл. 2:15), 
застеріг глядача від «помилки, пов’язаної 
зі знанням». 

*  *  *
В іншій праці автора було показано, що 

в пресвітерії вроцлавського собору чи-
сельність і розташування архітектурних 
елементів та набір мотивів їхнього декору 
підпорядковані правилам церковного ка-
лендаря, а в півстовпі (іл. 2:15) закодовані 
дати: битви під Легницею (1241 р.; золоте 
число VІІ) та смерті княгині Ядвіги (1243 р.; 
золоте число ІХ) 38. Однак зміст скульптур-
ної оздоби пресвітерії – не відлік часу. У се-
редньовіччі призначення образотворчого 
мистецтва було потрійним, що лапідарно 
сформулював Гоноріус Августодуненсіс 
(помер близько 1150 р.): 

«З трьох причин виникає живопис: по
перше – це література неосвічених людей, 
подруге, він потрібен, щоб прикрашати дім, 
а потретє – щоб відтворювати в пам’яті 
життя попередників» 39.

Займімося пам’яттю, цим «чудовим, гід-
ним подиву даром природи, завдяки якому 
ми пригадуємо минуле, сприймаємо сього-
дення і міркуємо про майбутнє, спираючись 
на його аналогію до минулого» 40. В античні 
часи та в середньовіччя розрізняли природ-
ну й штучну пам’ять 41. За анонімним трак-
татом «Аd Herennium» (близько 86–82 р. 
до н. е.), популярним середньовічним під-
ручником з риторики, штучна пам’ять скла-
дається з місць (locus) та образів (imago) 42. 
Loci – це розташовані поблизу одне одно-
го місця, котрі легко запам’ятати. Вони по-
винні бути невеликими й досконалими, 
створеними або природою, або людиною.  
У «Аd Herennium» як loci рекомендовано 
приміщення, архітектурні елементи й деталі 
приватного будинку або громадської спору-
ди. Imagines – це форми, знаки чи образи 
того, що ми хочемо зберегти в пам’яті. Слід 
обирати незвичні й рідкісні явища (як затем-
нення Сонця), погані, смішні й непристойні 
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речі, образи, ситуації, адже вони довго за
лишаються в пам’яті 43. Запам’ятовування 
полягає у «вміщенні» образу (imago) в 
певному місці (locus). Місця (loci) порівню-
валися з восковими дощечками, папіру-
сом або сторінками пергаменту, а образи 
(imagines) – з літерами. Говорилося про 
подібність устрою та розміщення мнемо-
технічних картин до рукопису, а їх викорис-
тання – до читання тексту 44. 

Трактування середньовічного храму як 
особливого зібрання мнемотехнічних місць, 
створеного вже на стадії проектування бу-
дівлі, не має бодай прецеденту ані в під-
ручниках зі штучної пам’яті, ані в резуль-
татах тогочасних досліджень архітектури 
й готичного мистецтва. Однак таке сприй-
няття пресвітерії вроцлавського собору, 
здається, підтверджує погляд Сікардуса з 
Кремони (†1215) на декор костьолів: 

«“Господи, я полюбив красу дому твого 
та місце помешкання слави твоєї”. Костьоли 
оздоблені вишуканими металевими виро-
бами, картинами й круглими скульптурами, 
які наслідують витвори з храму Мойсея й 
святині Соломона. Адже двох херувимів 
виліпив Мойсей, виліпив і Соломон, але й 
стіни храму прикрасив вишуканими мета-
левими виробами, скульптурами й карти-
нами. Твори такого роду виконуються не 
лише для оздоблення костьолу, а також як 
писання (повчання) для світських [людей]. 
“Адже, що написано” або виліплено, “для 
нашого повчання написано”; писання, кажу 
я вам, нагадує минуле, показує нинішнє й 
майбутнє. Минуле, як історії та фантазії, ни 
нішнє, як чесноти й вади, майбутнє, як по-
карання й винагороди, приклади яких, хоч 
і не всі, але найкорисніші ми покажемо» 45.

Коли подивитися з південного заходу на 
капітель (іл. 2:15) сьомої (з заходу) стінної 
опори в північному нефі (золоте число VІІ, 
1241 р.), то там видно укляклу (?) постать з 
голеним обличчям, витягнутою вперед ру-
кою, піднятою над плечем лежачого чоло-
віка (іл. 6). Пола його накидки перекинута 
через стегна, що нагадує поворот із живота 
на спину. Ця сцена викликає ремінісценції 
дивовижної події, яка мала відбутися на 
легницькому бойовищі, коли серед чис-
ленних полеглих мати й дружина Генрика ІІ 

шукали його тіло. Згідно німецької версії  
«Легенди про св. Ядвігу», молитви старої 
княгині посприяли тому, що тіла християн 
уклалися горілиць, а трупи монголотатар 
перевернулися обличчям до землі 46. 

Важко пояснити скульптурну сцену, яка 
відкривається, коли йти із обходу хорів до 
північного нефа: у композиції схилений чо-
ловік стривожено, повернувши голову, три-
має мотузку, другий кінець якої затягнутий 
на шиї людини з голеним обличчям (іл. 7). 
Ця фігура, яка, здається, уклякла, наче очі-
кує на допомогу з небес, піднявши ліву руку 
з пучком листя в долоні. Аби зрозуміти цю 
сцену, варто звернути увагу на зображення 
лева та дракона на консолі, що розташо-
вана нижче капітелі (іл. 3–4). Дракон може 
означати певне світлове явище. Брунетто 
Латіні (1220–1294) зауважив: «Часто дієть
ся так, що сухі випаровування спочатку 
йдуть вгору, де сильно нагріваються, а по-
тім повертаються на землю, де вони зга-
сають і гинуть; таке явище одні називають 
драконом, а інші – падаючою зіркою» 47. 
Лева можна інтерпретувати як зображен-
ня знака Зодіаку. Тоді зображен ня «царя 
всіх тварин» асоціюється – згідно з хрис-
тиянською інтерпретацією «небесного зві-
ринця» 48 – не лише з Геркулесом, «який 
подолав лева без застосування зброї», 
а й із проповідником, який проголошує  
«добру новину». У цьому контексті сце-
ну на капітелі можна пов’язувати з ди-
вовижним врятуванням вроцлавського 
замку під час монголотатарської навали 
1241 року 49. Краківський літописець Ян 
Длугош записав: 

«[...] брат Чеслав з ордену проповідни-
ків, за походженням поляк, перший пріор 
монастиря св. Войцеха у Вроцлаві, який 
сам із братами свого ордену та іншими вір
ними сховався у вроцлавському замку, мо-
литвою зі сльозами на очах звертаючись 
до Бога, відбив облогу. Коли він молився, 
вогняний стовп (Columpna ignea) зійшов із 
неба над його головою і освітив невимов-
но сліпучим блиском усю околицю й тери-
торію міста Вроцлава. Під впливом цього 
дива серця татарів охопив страх, і вони так 
остовпіли, що, покинувши облогу, радше 
втекли, ніж відступили» 50. 
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*  *  *
Сьогодні кожен може увійти до пресві-

терії кафедрального собору у Вроцлаві. 
Важче дістатися храму пам’яті, створено-
го вченим і блискучим автором (єпископом 
Томашем?) ідеї проекту будівлі. У лабірин-
ті архітектурних елементів, заплутаному 
через втрату лекторію, кількох десятків 
деталей та через пошкодження у збереже-
них скульптурах ми приречені на кропіткий 
пошук правильного шляху, який набли-
зить з’ясування причин і сенсу незвичай-
ного будівництва, розпочатого єпископом 
Томашем І через три роки після доблесної 
смерті Генрика ІІ (1241), невдовзі після кон-
чини княгині Ядвіги (1243), яка померла в 
ореолі святості. 
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могубства Ірода в Псалтирі (Londоn, British Library 
MS Lansdowne 420, близько 1220–1230, фол. 9) − 
Morgan N. J. Early Gothic Manuscripts [I] 1190–1250 // 
A Survey of Manuscripts Illuminated in the British Isles / 
ed. J. J. G. Alexander. – London, 1982. – Vol. IV. 1. – 
Іl. 129. Аналогічні зображення фігурують приблиз-
но з 1200 року в ініціалах S[alvum me fac deus] 
(Псалом 68) – Haseloff G. Die Psalterillustration im 13. 
Jahrhundert. Studien zur Geschichte der Buchmalerei 
in England, Frankreich und den Niederlanden. – [Kiel], 
1938. – S. 11. 

19 Güttel W. Baugeschichte… – S. 78; Jędrzejczak M. 
Kapitele… – S. 104.

20 Контраст м’якої тканини рукава одягу зі змор-
щеним покриттям торсу чоловіка, який бачимо під 
правою пахвою, засвідчує, що на одяг, ймовірно, 
накладено коротку кольчугу без рукавів, подібну до 
панцира на печатці Генрика ІІ Побожного. – Див., 
наприклад: Piech Z. Ikonografia pieczęci Piastów. – 
Kraków, 1993. – S. 222. – Nr 40; S. 74. – Іl. 38. 

21 Отже, зіп’ятий цап на капітелі (іл. 2:19) з південно
західного боку виглядає як коза (?), що падає під тя-
гарем виноградної лози, а Самсон, який роздирає 
пащу лева на капітелі (іл. 2:25) (з південнозахідного 
боку), здається довговолосою фігурою (жінкою?), що 
гладить голову царя звірів. 

22 Panofsky E. Ikonografia i ikonologia / tłum. 
K. Kamińska // Panofsky E. Studia z historii sztuki / 
wybrał, opracował i opatrzył posłowiem J. Białostocki. – 
Warszawa, 1971. – S. 15–17. 

23 Jurkowlaniec T. Gmach pamięci. Z badań nad 
dekoracją rzeźbiarską prezbiterium katedry we 
Wrocławiu. – Warszawa, 2004. – S. 49–64. 

24 Див., наприклад: Hamann-MacLean R. Künstler
launen im Mittelalter // Skulptur des Mittelalters. 
Funktion unf Gestalt / hg. F. Möbius, E. Schubert. – 
Weimar, 1987. – S. 385–452; Jurkowlaniec T. Gotycka 
rzeźba architektoniczna w Prusach // Instytut Sztuki 
PAN. Studia z historii sztuki. – Wrocław, 1989. – 

Т. XLII. – S. 37; Krohm H., Markisches A. Der Lettner 
der Marienkirche in Gelnhausen – Grundlagen einer 
Neubewertung // Zeitschrift des Deutschen Vereins 
für Kunstwissenschaft 48. – 1994. – S. 28–39; 
Winterfeld D. von. Zur Baugeschichte des Naumburger 
Westchores. Fragen zum aktuellen Forschungsstand // 
Architektura. Zeitschrift für Geschichte der Baukunst. 
Sonderdruck. – 1994. – S. 315–317. Зорові ілюзії та 
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вопису й графіки. – Див., наприклад: Hochberg J. 
Perception // The Dictionary of Art / ed. J. Turner. – 
London–New York, 1996. – Т. 24. – S. 375–386.

25 Nordström F. Peterborough, Lincoln, and the 
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37. – 1955. – S. 253–262.
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28 Jurkowlaniec Т. Gmach pamięci… – S. 65–75.
29 Оригінальна капітель (іл. 2:42) була замінена ко-

пією (іл. 2:33 – фігове листя) після 1945 року, під час 
повоєнної відбудови собору.

30 За винятком іконографічного аспекту проблеми, 
як наприклад, у випадку локалізації групи розп’яття в 
порталі західного лекторію кафедрального собору в 
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1700. – Oxford 1953. – Р. 117–127; Schleusener–
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1978. – S. 250–309. 

32 Ab specie quippe corporis quod cernitur exoritur 
ea quae fit in sensu cernentis, et ab hac ea quae fit 
in memoria, et ab hac ea quae fit in acie cogitantis. – 
Sancti Augustini Opera, de Trinitate, Liber XI [IX 16]; 
цит. за: http://www.thelatinlibrary.com.; також польське 
видання: Św. Augustyn. O Trójcy Świętej // przełożyła 
M. Stokowska, opr. J. M. Szymusiak // «Pisma Ojców 
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Warszawa, 1981. – S. 24. 
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Witelona Perspektywy. Księga II i III. Przekład na język 
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przekładu i komentarz: L. Bieganowski, A. Bielski, 
W. Wróblewski // «Studia Copernicana». – Warszawa, 
1994. – Т. 33. – S. 15–49. 

35 Witelona Perspektywy. Księga II i III… – S. 176 
(Постулат 1, 2), 195, 197 (Твердження 18), 231 
(Твердження 48), 235–236 (Твердження 51), 242 
(Твердження 60); Witelona Perspektywy. Księga IV… – 
S. 80–81 (Дефініція 7; Твердження 1), 256–259 
(Твердження 154–156). Див. також: Opticae tesaurus. 
Alhazeni Arabis....commentariis a Federico Risnero, 
Basileae 1572 / ed. D. C. Lindberg. – New York, 1972. 

36 Див., наприклад: Świechowski Z. Architektura... – 
Іл. 462, 464.

37 Після добудови бокових каплиць (ХIV–ХVІІІ ст.) 
змінилося освітлення обходу й бокових нефів пре-
світерії. Первинне число вікон в обхідній галереї не-
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і св. Урсули біля наріжної північносхідної колони» 
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38 Jurkowlaniec Т. Gmach pamięci… – S. 65–75. 
39 Ob tres autem causas fit pictura: primo quia est 

laicorum litteratura; secundo, ut domus tali decore 
ornetur; tertio, ut priorum vita in memoriam revocetu. − De 
gemma animae I, 132 // Patrologiae cursus completus. 
Series Latina / ed. J. P. Migne. – Т. 172. – Szp. 586; 
польський переклад за: Tatarkiewicz W. Historia 
estetyki // Estetyka średniowieczna. – Wrocław–Kraków, 
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Rhetorica novissima / ed. S. M. Wight; http://dobc.unipv.
it/scrineum/wight/index.htm [1998]; польський пере-
клад у вид.: Yates F. A. Sztuka pamięci / przełożył 
W. Radwański. – Warszawa, 1977. – S. 69. 

41 Yates F. A. Sztuka pamięci... – S. 17–18, 69. 
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Див. також: Yates F. A. Sztuka pamięci... – S. 18. 

43 Ad Herennium III, 22. – S. 100–101; Yates F. A. 
Sztuka pamięci... – S. 22 i przyp. 8. Послідовний ви-
клад засад штучної пам’яті дав Цицерон: «Тому, щоб 
у речах простих і всім відомих не бути розтягнутим 

і нудним, скажу лише, що треба мати багато роз-
логих місць, які б впадали в око й перебували між 
собою на помірній відстані (locis est utendum multis, 
illustribus, explicatis, modicis intervallis), а образи по-
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вати око й швидко справляти враження на розум 
(imaginibus autem agentibus, acribus, insignitis, quae 
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частково творенням подібних слів через зміну закін-
чень, перенесенням значень від жанру до роду або 
пригадуванням усіх значень одного слова, за прикла-
дом художника, який прикрашає кожну частину сво-
єї картини розмаїтими образами». – Cyceron M. T. 
Rozmowa o mówcy / przełożył E. Rykaczewski // Pisma 
krasomówcze... – Poznań, 1873. – Т. 6. – S. 180–181; 
II, 87, [358]; http://www.forumromanum.org/literature/
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Cyceron М. Т. Rozmowa o mówcу… – S. 179 (II, 86). 

45 «Domine, dilexi decorem domus tuae, et locum 
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ecclesiae caelaturis, picturis et tornatilibus sculpturis, 
quae a tabernaculo Moysis [Ex 25], vel templo Salomonis 
[1 Reg 6] formam accipiunt; sculpsit nam Moyses duo 
cherubim; sculpsit et Salomon, sed et parietes caelaturis, 
et torno, et picturis ornavit. Fiunt autem hujusmodi ut 
non solum sint ornatus ecclesiarum, sed etiam litterae 
laicorum. «Quaecunque enim scripta,» vel sculpta sunt 
«ad nostram doctrinam scripta sunt» [Rom 15, 4]; litterae, 
inquam, rememorativae praeteritorum, indicativae 
praesentium et futurorum. Praeteritorum ut historiarum et 
visionum; praesentium ut virtutum et vitiorum; futurorum 
ut poenarum et praemiorum, de quibus etsi non singula, 
tamen usitatiora percurramus exempla. − Mitrale, I, XII 
De ornatu ecclesiae // Patrologiae cursus completus. 
Series Latina / ed. J. P. Migne. – Т. 213. – Szp. 40 AB. 

46 Vita sanctae Hedwigis / ed. A. Semkowicz // Monu
menta Poloniae Historica.– Warszawa, 1961. – Т. 4. – 
S. 568–569. Див. також: Solicki S. Geneza legendy 
tatarskiej na Śląsku // Bitwa Legnicka. Historia i tradycja / 
red. W. Korta // Śląskie Sympozja Historyczne. – Т. 2. – 
Wrocław, 1994. – S. 130, 140. 

47 Tot autresi avient il sovent ke aucune vapours 
seche, quant ele est montee tant qu’ele s’esprent pour 
le chalour ki est amont, et maintenant k’ele est esprise 
ele avale vers la terre tant k’eleestaint et amortist; 
dont aucune dient que c’est le dragon, ou ke c’est 
une estoile ki chet. – Li Livres dou Tresor de Brunetto 
Latini / ed. F. J. Carmody. – Berkeley–Los Angeles, 
1948. – S. 91–92 (I.106, 9); польський переклад у 
вид.: Latini B. Skarbiec wiedzy / przełożyły i opracowały 
M. FrankowskaTerlecka, T. GiermakZielińska. – War
szawa, 1992. – S. 119 (I.106, 9). 
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Іл. 2. Вроцлав. Пресвітерія кафедрального собору.  
Схема розташування капітелей та замків (за: Jurkowlaniec Т. Gmach pamięci…)
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Іл. 6. Вроцлав. Пресвітерія кафедрального собору. Сцена на капітелі півстовпа [іл. 2: 15] –  
вид із південного заходу (фото С. Стемпневського)

Іл. 7. Вроцлав. Пресвітерія кафедрального собору. Сцена на капітелі півстовпа [іл. 2: 15] –  
вид із південного сходу (фото С. Стемпневського)

 6

 7



Іл. 8. Вроцлав. Південний неф пресвітерії – вид зі сходу (фото С. Стемпневського)

 8



Іл. 9. Вроцлав. Пресвітерія кафедрального собору. Капітель пілястри [іл. 2: 31] –  
вид із південного заходу (фото Д. Ільовна) 

Іл. 10. Вроцлав. Пресвітерія кафедрального собору. Капітель пілястри [[іл. 2: 31] –  
вид із південного сходу (фото С. Стемпневського)

 9

10
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48 Fabula: Leo ideo dicitur inter astra collacatus a 
Iove, quod omnium ferarum princeps estimetur. non nulli 
et dicunt quod Herculis fuerit hec <prima> certacio et 
quod eum sine armis interfecerit. veritas: mense augusto 
signum Leonis eo quod Daniel in lacu leonum illesus 
permansit. ratio: augusto Leo fortissimus bestiarum ob 
ferventissimum illius mensis tempus attribuitur, quia 
leo ceteris animalibus creditur eminere. Leo etiam 
priori parte validus, posteriore infirmior esse dicitur, 
sicut sol a medio illo signo circa mensem septembrem 
estus sui ardorem incipit minuere. figura: Leo fortis et 
magne vocis typum praedicatoris in ecclesia tenet, qui 
quasi leo confidens absque terrore ad nullius pavebit 
occursum, sed evangelizando exultat in fortitudine 
vocem suam [...] – Chronicon Zwifaltense (Stuttgart, 
Württembergische Landesbibliothek, Hist. fol. 415, 
um 1160/70), fol. 57v; цит. за: Hübner W. Zodiacus 
Christianus. Judischchristliche Adaptation des Tierk
reises von Antike bis zur Gegenwart // Beiträge zur 
klassischen Philologie. – Heft 144. – Königstein / TS., 
1983. – S. 201–202, [64–73]. − Fabula: Кажуть, що лев 
був перетворений Юпітером на зірку тому, що його 
вважали царем усіх звірів. Також дехто говорить, що 
йдеться про увічнення першого подвигу Геркулеса, 
який подолав лева без застосування зброї. Veritas: 
знак Лева припадає на серпеньмісяць, бо в цей 
час [пророк] Даниїл перебував у ямі з левом. Ratio: 
Лев, найхоробріший із звірів, приписаний серпне-
ві через найспекотнішу погоду в цей час, оскільки 
вважається, що лев витриваліший за інших тварин.  
Лев спереду сильний, а ззаду слабкий, так само 
Сонце з півперіоду цього знака, приблизно з верес-
ня, починає зменшувати силу свого проміння. Figura: 

Лев, сильний звір із гучним голосом, є типом про
повідника, котрий так, як лев, – упевнено й без стра-
ху – не тремтить в острасі чийогось нападу, а про
голо шуючи добру новину, підсилює свій голос [...]. 

49 Labuda G. Zaginiona kronika z pierwszej połowy 
XIII wieku w Rocznikach Królestwa Polskiego Jana 
Długosza // Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w 
Poznaniu. Seria Historia. – Nr 106. – Poznań, 1983. – 
S. 224–292, a особ ливо: S. 227–228; Korta W. Problem 
bitwy legnickiej i stan badań // Bitwa Legnicka… – 
S. 7–33. 

50 [...], frater Czeslaus ordinis Predicatorum, nacione 
Polonus et monasterii sancti Adalberti in Wratislavia 
primus prior, qui et ipse in castrum Wratislaviense 
cum fratribus sui ordinis et aliis Christi fidelibus 
confugerat, oracione cum lachrimis ad Deum effusa 
obsidionem depulit. Eo siquidem in oracione persistente 
columpna ignea de celo divinitus super caput eius 
descendit et universum territorium atque locum civitatis 
Wratislaviensis stupendo atque inenarrabili fulgore 
illustravit. Quo prodigio Thartarorum pectora adeo in 
pavorem stuporemque conversa sunt, ut obsidione 
siluta fugerent magis quam discederent. – Annales 
seu Cronicae incliti Regini Poloniae, Liber septimus, 
liber octavus / Consilium editorum S. Budkowa... 
Textum recensuit et editionem curavit D. Turkowska. 
Commentarium C. Pieradzka. – Varsoviae, 1975. – 
S. 18; польський переклад у вид.: Jana Długosza 
Roczniki czyli Kroniki sławnego Królestwa Polskiego. 
KS. VII, VIII. / opr. tekstu łacińskiego D. Turkowska i 
M. Kowalczyk / przekład na język polski J. Mrukówna / 
red. i komentarz K. Pieradzka. – Т. 4. – Warszawa, 
1974. – S. 19.

In the chancel of the Cathedral of St. John 
the Baptist (ca. 1244–1265?) in Wrocław 
the number of architectural elements as well 
as the selection of their decoration motifs 
follow the rules of the calendar. However, 
the purpose of the chancel decoration is not 
the calculation of time. One of the functions 
of mediaeval art was to «recall the life of our 
predecessors». In antiquity a distinction was 
made between natural and artificial memory 
which consists of places (locus) and images 
(imago). The recommendation for loci was 
to use interiors and architectural elements 
of buildings. Imagines where sings or effigies 
of what we wanted to retain in memory. 
According to Sicardus of Cremona church 

decoration was to remind of the past things 
and show the present and future ones.

While viewing the presentation on the 
capital [15 – two human figures and an ape; 
figs. 6, 7], on the seventh from the west wall 
abutment in the northern aisle, one experien
ces an optical illusion (spontaneously experi
en ced by the scholars studying the Cathedral). 
Depending on the view point (viewed either 
from southwest or southeast) one perceives 
two different scenes. They can be interpreted 
as a presentation of miracles (saving of the 
Wrocław castle by Prior Czesław OP; finding 
of the corpse of St. Hedwig’s son), which took 
place in Silesia during the Mongol invasion 
in 1241 (7 being the golden ratio).

Summary



АРХІТЕКТУРНІ ТРАКТАТИ В ПОЛЬЩІ НОВОгО ЧАСУ

Єжи Ковальчик

Архітектура Нового часу – на відміну від 
середньовічної – базувалася на теорії, яка 
спричинила її розвиток від ремесла до мис-
тецтва, від ars vulgaris до ars liberalis 1. Це 
була заслуга італійських гуманістів періоду 
кватроченто, передовсім Леона Баттіста 
Альберті, автора першого трактату нових 
часів «De re aedificatoria» 2, написаного 
близько 1450 року. Л. Альберті спирався на 
античну традицію, на твори Вітрувія, зокре-
ма «De architectura libri decem» 3 (І ст. н. е.). 
Щоправда, трактат Вітрувія був відомий 
ще в середньовіччі, але тогочасні архітек-
тори цікавилися виключно практичними бу-
дівельними порадами, а не представленою 
у ньому філософією архітектури. З цього 
тексту, заново відкритого флорентійським 
гуманістом Поджіо Браччіоліні в 1414 ро ці,  
часто робили копії. Один із кодексів Віт
рувія, написаний у колі Л. Альберті, потра
пив до монастиря праведних ксьондзів
каноніків у Тшемешні, де 1465 року був 
скопійований братом Яном Кропидлом. 
Прото гуманістичний осередок у Тшемешні 
біля Гнєзна одним із перших у Польщі за-
цікавився трактатом Вітрувія 4.

Твори Л. Альберті й Вітрувія, вперше 
надруковані в 1485 і 1486 роках, не містили 
ілюстраційного матеріалу, що зменшувало 
їхній вплив на архітекторів. Видавці й ко-
ментатори Вітрувія лише на початку XVI ст. 
почали пропонувати ілюстровані видання. 
Першим був Фра Джіокондо (Венеція, 1511). 
Серед інших вирізнялися видання з комен-
тарями Кесаре Кесаріано (Комо, 1521), а та-
кож Даніеле Барбаро (Венеція, 1556).

Майже всі італійські теоретики після 
Л. Альберті створювали свої трактати з 
ілю страціями, але більшість з них залиши
лася в рукописах. Першим опублікованим 
трактатом нового часу з ілюстраціями був 
твір Себастьяна Серліо з Болоньї – «Regole 
generali di architettura» 5 (Венеція, 1537); це 
була IV книга запланованого семитомно-
го трактату. Вона започаткувала новий тип  
видань – трактатівзразків. С. Серліо – на 

відміну від Вітрувія та Л. Альберті – не праг-
нув охопити всієї архітектурної науки. Він 
обмежився незначною кількістю положень, 
присвячених філо софії та естетиці архітек-
тури, не зачіпаючи будівельного матеріа-
лознавства й технології. Найістотнішою час-
тиною трактату були ілюстрації, що репре-
зентували інвентаризацію давніх будівель, 
реалізації видатних сучасних авторові архі-
текторів, а також його власні реалізації, про-
екти чи ідеальні зразки. Одним словом «ар-
хітектура в образах». Твір болонця, поєд-
навши теорію з практикою, був своєрідним 
симбіозом середньовічного збірника взірців 
для архітекторів (musterbuch) і гуманістич-
ного трактату. Ще далі шляхом редукції тек-
сту на користь ілюстрацій пішов С. Серліо 
в «Extraordinario libro» (Lyon, 1551) – книжці, 
присвяченій порталам і брамам. По суті це 
вже був альбом з ілюстраціямизразками. 
Такого типу видання призначалися не лише 
для архітекторівпроектантів, а й для тих, 
хто замовляє проекти. Замовники могли  
обрати зразок, який їм сподобався 6.

Для пізнання архітектурної культури 
у дав ній Польщі важливо розрізняти, де, 
коли і які книжки про архітектуру купува-
лися; в яких колах розповсюджувалися; як 
мандрували з рук до рук; які записи зали-
шали уважні читачі на полях фоліантів; яке, 
зрештою, було втілення ідеальних зразків 
в архітектурних реалізаціях.

Поляки купували трактати переважно за 
кордоном або у архітекторів, які приїздли до 
Польщі. Так, королевич Зигмунт придбав у 
1501 році picturae aedificiorum (ілюстрова-
ний рукопис) у якогось італійця (можливо, 
архітектора Франциска Флорентійця) під 
час перебування в Угорщині 7. Ян Івенський 
із Томіц (підкоморій м. Каліш) привіз 1559 
року з Італії дві скрині книжок, серед яких 
був також трактат Вітрувія 8. Наявні в XVI ст. 
у Польщі книгарні ще не замовляли творів 
з теорії архітектури.

Архітектурні трактати в XVI ст. містилися 
в польських книгозбірнях і стали одним із  

34



Єжи КовальчиК. аРХІТЕКТУРНІ ТРаКТаТи в ПольЩІ Нового чаСУ

35

виявів ренесансної культури країни. Так са
мо було і в XVIІ ст., коли під час закордонних 
поїздок купували поповнення для біб ліотек. 
У 1648 році Войцех Ґриґліцький (пізні ше –  
професор Замойської академії), пере  бу ва ю
чи в Італії, купив трактат Вінцензо Ска моззі 
«L’idea dell’architettura universale» (1615) і 
подарував його бібліотеці Польського при
тул ку в Римі із відповідним дарчим написом 
і датою. Цей екземпляр позичив архітектор 
Августин Вінцентій Лоцці, але не повернув 
його до бібліотеки, а привіз до Польщі. Той 
же А. Лоцці придбав, уже за гроші, п’ять кни-
жок, оправлених в одну палітурку, трактату  
С. Серліо (венеціанське видання 1551 ро ку), 
засвідчивши цей факт власним підписом та 
вказавши ціну книжки (обидва примірники 
містяться в бібліотеці Варшавського універ-
ситету) 9.

Книжки про архітектуру були в бібліоте-
ках королів, магнатів, багатшої шляхти, у 
книгозбірнях навчальних закладів і монас-
тирів, а часом також – міського патриціату.

З бібліотеки Зигмунта Августа зберег
лися трактати Вітрувія та Л. Альберті в 
гар них оправах із суперекслібрисами 10. 
Книгозбірня Яна ІІІ Собеського відома за 
інвентарем, укладеним 1689 року; у ній 
пере важали мілітарні трактати і твори про 
мистецтво садівництва, а також альбоми з 
видами палаців Риму, Неаполя, Версаля. 
Майже повністю вціліла біб ліо тека короля 
Станіслава Августа По ня товського, дуже 
багата на трактати, альбоми, літографії, що 
нині містяться у Відділі літографій бібліоте-
ки Варшавського університету. Варто дода
ти, що альбомів із літографіями Піранесі 
цей меценат мистецтва мав кілька десят-
ків томів.

Прикладом магнатської бібліотеки може 
слугувати книгозбірня родини Опалінських. 
Вони збирали трактати і збірники зраз-
ків уже в кінці XVI ст. у зв’язку з пожвавле-
ною фундаторською діяльністю й особли-
вою любов’ю усієї родини до архітектури. 
Власністю Анджея Опалінського, великого  
коронного маршалка (помер 1593 року)  
бу ла скриня, оздоблена його суперексліб
рисом, із трактатами Л. Альберті, Катані й 
С. Серліо. Упродовж усього XVIІ ст. зали ша
лася в Опалінських, містила також підпис 

«ZH Оpаlіńskа». Дамою, котра так охоче ста-
вила своє прізвище на вчених книжках, була 
ЗофіяГанна з Чарнковських Опалінська (по-
мерла 1701 року), дружина Яна Кароля, по-
знанського каштеляна. Ві до мі також інші 
архітектурні трактати з під писами тієї самої 
Опалінської (два екземпляри Вітрувія 1567 
і 1643 років) 11. З ін вен таря і збережених 
примірників знаємо про багату бібліотеку 
Луки Опалінського, коронного гофмейсте-
ра, архітектораама  тора, автора першого 
польського трактату про світську архітекту-
ру під назвою «Коротке будівельне вчення» 
(1659) 12. Його брат Кшиштоф не розлучався 
з трактата ми навіть у подорожах 13. Багатими 
на книжки про архітектуру були бібліотеки 
Ле щинських (цікаве зібрання мав у Баранові 
белзький воєвода, меценат і письменник 
Рафал) 14; Радзивіллів у Не с   віжі та Біржах 15; 
Замойських у Замості 16; Любомирських у 
Висничі 17. У XVIІІ ст. найбагатшу архітек-
турну бібліотеку, безперечно, мав Станіслав 
Костка Потоцький у Вільянові, завдяки сво-
їм мистецьким і науковим зацікавленням ар-
хітектурою 18.

Серед костьольних достойників у кінці  
XVI ст. бібліофільськими схильностями ви-
різнявся Ян Понентовський, Градиський 
абат (Градиськ на Моравах), який своє зі-
брання літографій і книжки, гарно оправле-
ні суперекслібрисами, пере дав 1592 року 
Краківській академії 19. Прикладів можна на-
вести більше, але згадаємо тільки Войцеха 
Мелінського, абата з Тшемешна, який зали-
шив знаки свого уважного читання на полях 
трактату Вітрувія з коментарями Даніеле 
Барбаро (Курницька бібліотека) 20.

Серед міщанських книгозбірень, беручи  
до уваги кількість збережених і названих 
в інвентарях XVI–XVII cт. трактатів про 
те о рію архітектури, першість посідають 
Гданськ і Торунь. Скромнішими з цього пог
ляду є бібліотеки міщан у Кракові, Познані 
чи Львові. Високий рівень культури торун-
ського міщанства в XVII cт. презентувала 
родина Мохінгерів, що володіла поважною 
бібліотекою, в якій були італійські трактати 
про цивільну архітектуру (ВітрувійРівій, 
Себастьяно Серліо) і книжки з мілітарної 
архітектури (Джіакомо Лантері, Джіованні 
Баттіста, Карло Теті) 21.
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У бібліотеках єзуїтських і піярських коле-
гій містилися трактати, оскільки вони були 
потрібні для вивчення елементів цивільної 
і мілітарної архітектури. Так само було у 
Краківській і Замойській академії, а також у 
гімназіях – гданській і торунській. Книги по-
трапляли до бібліотек як дари. Найбільшу 
кількість трактатів зібрала бібліотека Кра
ківської академії, завдяки заповітам про-
фесорів (зокрема, Яна Брожека, засновни-
ка Кафедри фортифікації та геодезії) або 
інших осіб (абат Ю. Понентовський, архі-
тектор К. Мєрошевський).

Міська бібліотека у Гданську, завдяки 
заповітові італійського гуманіста Джіованні 
Баттісто Боніфаціо д’Оріо, успадкувала в 
1596 році багато творів, у тому числі й про 
архітектуру, і протягом наступних двох сто-
літь була суттєво поповнена дарами бага-
тих патриціїв.

До монастирських бібліотек почали до-
сить рано надходити у дар трактати від 
світських і духовних осіб. О. Францишек з 
Остшешова, проповідник монастиря бер-
нардинів у Сокалі початку XVII cт., отримав  
від якогось Луки Серні примірник трактату 
Петро Катані «I Quattro primi libri di archi
tettura» (1554), який згодом подарував мо-
настиреві 22. Багато ченців займалося ар-
хітектурним проектуванням або наглядом, 
особливо єзуїти, які збирали, а потім пере-
давали книжки монастирю. До бібліотеки 
капуцинів у Варшаві потрапило усе зібран-
ня книжок видатного архітектора Тильмана 
з Гамерена, який заповів його монастирю 
(помер 1706 року) 23.

Найбільше книжки про архітектуру було 
представлено у бібліотеках архітекторів, 
що цілком зрозуміло. Перша, відома з ін-
вентарного перепису, бібліотека архітетора 
Яна Шимона Вольфа походить з 1636 року 24 
Збереглися примірники, які належали архі-
текторам, що працювали раніше, зокрема 
Янові Оттавіано Манчіні. Поважний вигляд 
мала бібліотека Кшиштофа Мєрошевського, 
інженера й математика, в якій містилося  
30 трактатів про цивільну архітектуру 25. 
Завдяки історичним дослідженням була 
відтворена також багата книгозбірня Тиль
мана з Гамерена (розподілена нині по кіль-
кох варшавських бібліотеках), а також ве-

лика бібліотека чудового інженера й архі
тектора Яна де Вітте (яка зберігається в 
Ланцуті) 26. Деякі власники залишали поміт-
ки й малюнки на полях книжок, як, наприк
лад, Я. Манчіні на примірнику С. Серліо 27. 
Життя книжок було довгим і плідним також 
завдяки тому, що архітектори обмінювалися 
виданнями, передавали їх молодшим ко
легам. Такі переміщення є водночас до ка
зом професійних контактів між ними. Про
мо вистим прикладомілюстрацією цьо  го 
яви ща, є примірник трактату Андре Пал ла
діо – «L’architettura… divisa in Quattro libri» 
(Ве неція, 1642), який зараз зберігається у 
фондах бібліотеки Варшавського універси
тету. Напис на титульному аркуші докладно 
інформує, що твір передавали один од ному 
варшавські архітектори у другій поло вині 
XVII cт. Від архітектора і вченого Тіто Лівіо 
Бураттіні книгу отримав у подарунок Антоніо 
Аффаіта, згодом вона опинилася в Юзефа 
Шимона Белотті, який відпродав її Тильману 
з Гамерена 28. Часом книжки потрапляли до 
архітекторів від замовників проектів. У інвен-
тарі бібліотеки Яна Шимона Вольфа, інжене-
ра князя Януша Вишневецького, володаря 
Збаража і Вишневця, вказуються під 1636 
роком книжки, позичені від князя, зокрема, 
трактат В. Скамоцці 29. Також у бібліотеці 
Тильмана з Гамерена були книжки, позиче-
ні від власників. До нього від варшавського  
каштеляна Адама Париса потрапив примір-
ник книги VII трактату С. Серліо, напевно, із 
вказівками стосовно проекту палацу. Варто 
додати, що Адам Парис успадкував (невідо-
мо як) примірник, який належав колись, су-
дячи з герба і клейнодів на суперекслібрисі, 
єпископу Войцеху Барановському 30.

Дослідження походження трактатів до
зво ляють говорити про залежність архі-
тектора від мецената у виборі зразка для 
реалізації або у загальних настановах 
під час проектування. Так, на ілюстраціях 
зустрі чаємо рукописні нотатки замовника, 
наприклад: ця має бути, або – цей мені 
подоба ється 31. Та кож часто читаємо у дав-
ніх угодах з архі тек торами, що вони мають 
виконати витвір від по відно до поданого 
малюнка. Ті малюнки – власне, ілюстрації 
з трактатів і збірників зразків, які мали у 
своєму роз порядженні замовники.
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Для практики значення трактатів і збірни-
ків зразків було величезне. Найдокладніші 
відомості про рецепцію зразків маємо 
стосовно багато ілюстрованого трактату 
Себастьяна Серліо, який видавався протя-
гом 1537–1575 років 32. Дослідження мис
тец тво знавцями процесу засвоєння архі-
тектурних зразків принесли у повоєнний пе-
ріод багато цікавих спостережень не лише 
про італійські, а й голландські, французькі, 
німецькі й англійські трактати. Порівняння 
зразків з їхніми втіленнями свідчить, що це 
не було рабське наслідування чужих ідей. 
Найскромніші, навіть цехові каменярі, за-
проваджували зміни до запозичуваного  
взірця. Нерідко також відбувалося поєд
нання двох або трьох зразків, внаслідок  
чого отримували нову композицію. Прикла
дів можна навести багато. Достатньо при-
наймні проаналізувати архітектурну фор-
му ренесансноманеристичної перебудови  
познанської ратуші, здійсненої в 1550–1560 
ро  ках Джованні Баттісто Квадро на осно-
ві зразків, узятих із трактату С. Серліо 33. 
Також помічаємо різниці у двох бічних ві-
втарях у поєзуїтському костьолі в Познані у 
випадку, здавалося б, докладного насліду-
вання зразка архітектором Францишеком 
А. Козьмінським із книги Андре Поззо «Per
spectiva pictorum et architectorum» (т. ІІ. 
1700) 34. Зразки Вредемана ді Вріеса по-
служили творецеві кам’яниць Миколая і 
Кшиштофа Пшибилів у Казимежу Дольному 
для оформлення багатих, гребінчастих ат-
тик 35. Використання закордонних ідей не 
позбавило рис оригінальності й органіч-
ності цікаві об’єкти міщанської архітекту-
ри періоду манеризму і контрреформації. 
Публіковані зразки, починаючи з середини 
ХVI ст., відіграли важливу роль у формуван-
ні польської архітектури: світської, сакраль-
ної та оборонної, – починаючи від форми 
найменшої архітектурної деталі, такої як 
профілі балок, закінчуючи просторовими 
композиціями – плануваннями міст (най-
кращим прикладом є Замость) 36. Практично 
всі архітектори й цехові будівничі, що діяли 
у нові часи в Польщі, зверталися до тракта-
тів, збірників зразків, альбомів, які були для 
них посібниками й джерелом натхнення 
під час проектування. Видатні архітектори 

творчо розвивали запозичувані зразки, про 
що можуть свідчити твори багатьох майст
рів, зокрема Тильмана з Гамерена, який 
охоче використовував італійські та фран-
цузькі видання 37. Розповсюдження трак-
татів викликало піднесення архітектурної 
культури в Польщі. Уже в ХVIІ ст. польські 
пошановувачі мистецтва не обмежували ся  
пропонуванням ідей архітекторові, а й са
мі, послуговуючись трактатами, надава ли  
своїм концепціям архітектурної форми. 
Не рідкістю був у Польщі тип магната 
архітекторааматора, варто згадати хоча б  
з ХVIІ ст.: Станіслава Вітковського, Луку і 
Кшиштофа Опалінських, Адама Кона жев
ського, врешті, Яна ІІІ Собеського. У наступ-
ному столітті було багато чудових аматорів 
із Августом Мошинським і Станіславом 
Косткою Потоцьким на чолі.

Роль трактатів дуже зросла, коли знання 
архітектурних законів і проектного рисунка 
стали обов’язковими у мистецьких цехах і 
увійшли до програм навчання магнатської 
і шляхетської молоді. У цеховій освіті нові 
програми майстрового навчання мулярів, 
каменярів, столярів, які запроваджували-
ся вже в кінці ХVI ст., вимагали від підмай-
стрів уміння креслення проектного рисунка 
на задану тему на підставі трактатів і збір-
ників зразків. Навіть найскромніший під-
майстер, який працював над заданим тво-
ром, не робив докладної копії, а намагався 
пере компонувати запропонований стар-
шими по цеху зразок, пристосовуючи його 
до польської традиції. Аналіз краківських 
проектних рисунків ХVIІ–ХVIІІ ст. засвідчив 
важливу роль трактатів, передовсім італій-
ських, як джерел зразкових проектів порта-
лів, димоходів, колон, сходів і цілих палаців 
та перспективних рисунків 38.

Вступні відомості про цивільну архітек-
туру з середини ХVIІ ст. увійшли до про-
грами навчання в єзуїтських колегіях, потім 
у піярських (школах загальної освіти для 
шляхти). З навчальною метою професори
єзуїти писали підручники з архітектури, що 
містили перш за все відомості про закони 
зодчества. Перший такий підручник з те-
орії світської і сакральної архітектури під 
назвою «Callitectonicorum seu de pulchro 
architecturae sacre et civilis compendio» 
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(Познань, 1678) написав ксьондз, єзуїт Бар
толомій Натанел Вонсовський. Особлива 
активність у створенні підручників з архі-
тектурної справи спостерігалася після 1740 
року, у зв’язку з реформою єзуїтських шкіл. 
Також в індивідуальному навчанні повсюдно 
послуговувалися трактатами. Магнатська 
молодь брала уроки з основ військової та 
цивільної архітектури в архітекторів, інже-
нерів чи математиків у Польщі, а також під 
час закордонних подорожей. Учні копіювали 
під наглядом учителів різні трактати, пере-
дусім ті, що стосувалися військової архітек-
тури, і бережно зберігали їх протягом усьо-
го життя (Томаш Замойський, Александр 
Любомирський). Але й учителі робили копії 
власних підручників для польських учнів 39. 
Обґрунтованою була думка французького 
мандрівника Губерта Вутріна про те, що 
польські магнати, «бодай трохи освічені, 
знають теорію архітектури, втім, – додано 
при цьому ущипливо, – мистецтво Вітрувія 
засвоїли вони лише теоретично» 40.

У період ренесансу й манеризму вели-
чезну роль відіграли італійські трактати. 
Про знання основ італійської літератури з 
теорії архітектури свідчать численні при-
мірники, збережені в польських бібліоте-
ках. Пошуки по архівах італійських тракта-
тів, виданих до кінця ХVIІІ ст., засвідчили 
наявність твору Вітрувія – 13 примірників, 
трактату Л. Альберті – 13, С. Серліо – 36, 
П. Катані – 7, Вігноля – 20, А. Палладіо – 20, 
В. Скамоцці – 12. Можна припустити, що 
таких примірників було значно більше 41, 
але потрібно зважати на нищення і воєнні 
грабунки, характерні для Польщі з сере
дини XVII ст.

У кінці ХVI ст. італійські видання почали 
зазнавати конкуренції з боку нідерланд ських, 
зокрема, творів манериста Яна Вре де мана 
де Вріеса. Територією посиле ної інфільтра-
ції нідерландських зразків був Гданськ, але 
вони потрапляли і вглиб країни, до Любліна, 
Львова, Кракова 42. Послу говувалися ними 
також італійські муляри, які працювали у 
Польщі, наприклад, Якуб Балін під час пе-
ребудови костьолу в Кази межі Дольному і 
костьолу бернардинів у Любліні.

У ХVIІ ст. в Польщі настав період по
сту пового спаду авторитету Вітрувія на 

користь трактатів нового часу, особливо, 
В. Скамоцці. Виразно це спостерігаємо в 
трактаті Вонсовського. Лідерство Скамоцці 
серед інших італійських теоретиків зна-
йшло підтвердження в Польщі у творчості 
Тильмана з Гамерена. Зв’язки В. Скамоцці 
з Польщею були особливими, оскільки він 
відвідав країну в 1592 році, і, що важливіше, 
опублікував у своєму трактаті проект напів-
оборонного палацу в Збаражі. Цей проект 
замовив Кшиштоф Збараський, великий 
коронний конюший, під час перебування 
у Венеції 1612 року 43. Італійські трактати 
і збірники зразків найміцніше вкорінилися 
в цеховому середовищі, про що свідчать 
вироби мулярів і каменярів краківського 
цеху. Вивчення законів і форм класичної 
архітектури базувалося на творах Вігноля, 
С. Серліо і А. Палладіо. Певний вплив мали 
майстри італійського походження. Ситуація 
частково змінилася лише у ХVIІІ ст., коли у 
цеховому середовищі поширилися фран-
цузькі й німецькі підручники. У єзуїтських 
колегіях велику роль відіграв – окрім поль-
ських трактатів – твір німецького матема-
тика Хрістіана Вольфа «Elementa architec
turae civilis» (1713–1715).

Французькі трактати, що рідко трапля-
лися в польських бібліотеках у першій по-
ловині ХVIІ ст., в його другій половині поча-
ли успішно конкурувати з італійськими, а в 
першій половині ХVIІІ ст. – вже мали рішучу 
перевагу. Ці зміни прекрасно ілюструють  
біб ліотеки трьох архітекторів, які працюва
ли в Польщі: Яна Шимона Вольфа, Тиль ма
на з Гамерена і Яна Кшиштофа Кнеффеля. 
У бібліотеці Я. Вольфа в 1636 році фран-
цузьких авторів репрезентував лише твір 
Жака Перре «Des fortifications et artifices, 
architecture et perspective» (1601), тоді як 
італійських трактатів про цивільну й вій-
ськову архітектуру там було дев’ять 44. 
У книгозбірні Тильмана пропорції між іта-
лійськими і французькими творами вираз-
но змінюються на користь французьких; 
італійські твори надихали його переважно 
у сфері сакральної архітектури, а фран-
цузькі (осоливо зразки Ле Потра) – у пала-
цовій архітектурі 45. В інвентарі бібліотеки 
Яна Кшиштофа Кнеффеля від 1735 року 
фіксуємо майже виключно французькі  
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прізвища авторів трактатів і збірників  
зразків: Мансар, Ле Брюн, Берен, Бофран, 
Булль, Ле Потр, Перро, Бльондель, Де Котт, 
Га б ріель 46. Важко назвати більш промовис-
тий документ про велику роль французьких 
публікацій у період пізнього бароко і рококо. 
Подібна зміна позначилася також на біб
ліотеках любителів мистецтва. Це можна 
прослідкувати на основі інвентарів книго-
збірень власників майорату Замойських; 
так, бібліотека власника майорату Томаша 
Антонія приблизно від 1750 року містила 
переважно зібрання французьких творів 47.

Французькі зразки були поширені у 
зв’яз ку з модою у світському і двірському 
мистецтві 48.Замовлення польських магна-
тів неодноразово були реалізовані фран-
цузькими митцями у Парижі. Провідний 
французький архітектор і декоратор Жюст 
Орель Мезоньє запроектував і здійснив 
у Парижі повне оздоблення салонів, а та
кож панелей і плафонів до палацу Чарто
рийських у Пулавах (близько 1734); до па-
лацу Бєлінських у Варшаві (1736). Про ек ти 
для Польщі митець опублікував у альбомі, 
що нараховував 114 літографій 49.

У сакральному мистецтві періоду роко-
ко лишалися актуальними італійські взірці:  
Гварімо Гва ріні (1686, 1737) 50 й Анреа Поззо 
(т. І, 1693, т. ІІ, 1700). Зразки А. Поззо віді-
грали значну роль в ілюзіоністичному на-
стінному малярстві архітектурної тематики 
(т. зв. quadratura) 51. Слід вказати на значну 
роль південнонімецьких, авсбурзьких зраз-
ків, особливо для малої архітектури (вівтарі).

Французькі збірники зразків і трактати  
відіграли також істотну роль у період Про
світництва. З Парижа привозили і вивчали 
альбоми таких авторів, як Ж. Ф. Бльон
дель, Ж. Х. Делафосс, Ж. Ф. Нефорж або 
М. Ж. Пе єр, твір якого, виданий 1765 року, 
мав велике значення для формування 
авангардної течії в польській архітектурі.  
Відомі також французькі публікації, що 
пропагували архітектуру давньої Греції та 
Єгипту (Д. Леруа, А. К. Де Каєлус), китай-
ські мотиви (Ж. Л. Ле Руж). У Польщі звер-
нули увагу і на готичну архітектуру, завдя-
ки теоретичному трактатові М. А. Лож’є, а 
також альбомному виданню Моратів про 
французьку архітектуру 52.

Під кінець ХVIІІ ст. публікації італійських  
авторів повернули своє колишнє значен ня 
серед польських меценатів. Твір А. Палла
діо переживає такий ренесанс популярнос
ті, що можна говорити про неопалладіан
ську течію в країні. Про це свідчать не ли ше 
фасади костьолів, взорованих на ІІ Ре ден
торе і С. Джорджіо Маджоре у Ве неції, а 
також палаци з чвертьколамигалерея ми і 
центральними віллами з купола ми у Любо
строні й Круликарні, виконані на взірець 
Вілла Ротонда під Вікензою 53. У 1793 ро ці  
архітектор Ян Хрістіан Камсет цер писав із 
Варшави до свого учня Фридерика Аль
берта Лесселя, який перебував у Римі, щоб 
той постарався знайти старі видан ня тво-
рів А. Палладіо, С. Серліо і В. Скамоцці 54.
Аль боми авторів ХVIІІ ст. також залишають-
ся популярними, про що свідчить поширен-
ня книжок Піранесі. У той час уважно ви-
вчали теоретичну працю Франческо Мілізіо 
«Principi d’architettura civile» (1781).

У період Просвітництва важливу роль 
у Польщі відіграли англійські видання, 
що мали великий вплив на авангардний 
нурт, завдяки популяризації нововідкритої 
грець  кої архітектури (Р. Вуд, Дж. Стюарт, 
Н. Ріветт), на екзотичний англійськокитай
ський нурт (В. Чамберс), а також на неого-
тичний (Г. Хоум, В. Чамберс) 55.

На мистецтво садівництва значно впли-
нуло багатотомне видання німецького тео-
ретика Хрістіана Гіршфельда, яке містило 
опис садів у Варшаві та на околицях, пера 
Шимона Богуміла Зуга 56.

Неабияку роль у популяризації питань 
архітектури відіграли польські трактати.  
Європейський рівень демонстрували трак
тати про мілітарну архітектуру Адама 
Фрей тага (Лейда, 1631), а також Юзефа 
НароновичаНаронського (рукопис 1659 ро
ку) 57. Практичні будівельні рекомендації 
польський читач знаходив у публікаціях: 
Луки Опалінського (1659), Якуба Казимежа 
Гаура (1679) чи Пьотра Світковського (1782). 
Теоретичні розробки (передовсім про за-
кони архітектури) започаткував у пер-
шому академічному підручнику ксьондз 
Бартоломій Натанел Вонсовський (1678) 58, 
а продовжили їх інші професори єзуїт-
ських колегій: Войцех Тильковський (1681), 



Проект палацу для Кшиштофа Збарського у Збаражі в трактаті Вінцензо Скамоцці  
«L’idea della architettura universale»  (Венеція, 1615, с. 253)

40



Єжи КовальчиК. аРХІТЕКТУРНІ ТРаКТаТи в ПольЩІ Нового чаСУ

41

Войцех Бистшоновський (1743), Фаустин 
Гро дзицький (1749), Юзеф Рогалінський 
(1764), а пізніше – Вацлав Сєраковський 
(1796–1797) 59. Високу оцінку в історії 
польської науки здобула праця ксьон-
дза, єзуїта Станіслава Сольського – 
«Архітектор польський» (книга І, 1690), в 
якій репрезентовано глибоко ерудовану 
лекцію з будівельної механіки. Друга книга 
«Польського архітектора», присвячена ци-
вільній архітектурі, залишилася в рукописі 
і, на жаль, не збереглася 60. Було знище-
но також багато інших трактатів, залише-
них у рукописному вигляді: Александра 
Венцлавського, Казимежа Камєнського, 
Вавжинця Гуцевича, котрі напевно прин-
ципово змінили б наші уявлення про 
скромний доробок польської архітектурної 
думки 61.

Поляки читали закордонні трактати в ори-
гіналі, однак, минуло багато часу, перш ніж 
почали робити з них переклади. Багаті, осві-
чені магнати чи духовні особи, а також архі-
тектори, які здобували освіту за кордоном, 
володіли іноземними мовами, натомість  
цехові муляри мусили задоволь нятися ли
ше сприйняттям ілюстративного матеріалу.  
Перші спроби перекладів по хо дять із 
ХVIІ ст. Трактат Вігнолі був перекла де ний 
польською мовою в середині ХVIІ ст. 62. 
У фондах Оссолінею зберігся рукопис пе-
рекладу трактату Вігнолі з італійської на 
польську мову від 1738 року. Трактат Вігнолі 
дочекався публікації лише в 1791 році в  
перекладі Юзефа Рогалінського (з ілюстра
ціями Якуба Гемпеля) 63.

На перший переклад Вітрувія довело-
ся почекати ще півстоліття. Його здійснив 
граф Едвард Рачинський, який також 
видав у польськолатинській версії твір 
за власні кошти у Вроцлаві 1841 року. 
Е. Рачинський написав для видання вступ 
на кільканадцять сторінок, який може-
мо, очевидно, вважати вдалим початком  
польських до сліджень з історії теорії архі-
тектури.
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2 лат. «Про будівельну справу».
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The treatise of ancient Vitruvius was 
known in Poland at least starting from the 
mid15th century. In modern times it was Italian 
architectural treatises that were popular – 
they combined theoretical deliberations with 
graphic patterns. The following treatises were 
the most popular: by Sebastian Serlio (in 7 
books, published in 1537–1575), Vignola 
(1562), Palladio (1570). 

In the 17th century it was Vincenzo Sca
mozzi’s L’idea della architettura universale 
(1615) that was widely read; the author 
included the design of a fortified palace 

for Zbaraż in Volhynia commissioned by 
Krzysztof Zbaraski. During the Baroque an 
important role was played by Italian treatises: 
by Guarino Guarini (1686, 1737) and Andrea 
Pozzo (1693, 1700).  

In the 18th century Italian books had to 
rival French and German Musterbücher and 
treatises. The patterns were used by architects 
and builders for the designs of palaces, 
churches, portals, and tomb monuments. 
Books on architecture were to be found in the 
libraries of monarchs, magnates, higher clergy, 
rich nobility, and even the town patriciate. 

Summary



FESTA FATTA IN ROMA 1…  
РИМСЬКІ УРОЧИСТОСТІ НА ЧЕСТЬ ПОЛЬСЬКИХ ВАЗІВ  

ЗА ПАНУВАННЯ ВЛАДИСЛАВА IV

Ганна Осецька-Самсонович

Барокові світські й сакральні урочис-
тості відіграли велику роль в історії Риму 
XVII ст. Вони впливали на ритм життя його 
мешканців, вигляд вулиць і площ, сприя-
ли економічній стабілізації, адже до такого 
роду заходів залучалися сотні ремісників 
та митців, що репрезентували різні галузі 
мистецтва.

Нагод для святкування було багато: уро-
чистості Ювілейного року, папські володін-
ня, канонізації й беатифікацї, костьольні 
свята, урочисті меси, здобуття перемог над 
невірними, прибуття іноземних посольств, 
коронації та упокоєння європейських мо-
нархів та їхніх близьких, а також костьоль-
них достойників, народження наступників 
трону, нарешті – карнавал або закінчення 
моровиці. Упродовж ХVIІ ст. у костьолах, 
на вулицях і площах Вічного міста відбу-
лося понад 300 важливих театралізованих 
імпрез та низка скромніших видовищ, ор-
ганізованих і фінансованих папським Рим-
ським двором, місцевою аристократією, по-
сольствами або представниками європей-
ських правителів, релігійними братствами 
та громадами різних народів, що мешкали 
у Римі. Більшість урочистостей висвітлено 
у друкованих і рукописних повідомленнях, 
щоденниках та рідше іконографічних тво-
рах. Найбільшою принадою були різні т. зв. 
апарати, відповідні декорації, дорогі пара-
театральні машини й піротехнічні засоби, 
за допомогою яких створювалися багатого-
динні вистави, що в них брали участь май-
же всі мешканці міста – від представників 
папського двору до плебсу, що очікував на 
милостиню.

Хоча у ХVIІ ст. Рим поступово втрачав 
своє економічне й політичне значення, він 
залишався метрополією всіх християн сь
ких народів. Тут мешкали тисячі інозем ців, 
що зосереджувалися навколо національ
них церков, які відігравали роль важливих 

релігійнополітичних осередків, європей-
ські монархи тримали тут своїх послів або 
принаймні агентів чи резидентів; щороку, а 
особливо з нагоди Ювілейного року, при-
бували до Риму юрми паломників. Завдяки 
папській дипломатичній службі та пошті, 
що чітко функціонували, інформація про 
римські події дуже швидко поширювала-
ся по всій Європі. Церква та європейські 
двори, а також місцева аристократія ви
користовували Вічне місто як величезну 
театраль ну сцену, з якої демонстрували 
urbi et orbi (містові і світові. – лат.) свою 
могутність, багатство, витончені смаки, 
політичні уподобання, симпатії та уперед-
ження, що часто були відгомоном тодіш-
ньої історії континенту. Завдяки цьому Рим 
повернув собі становище umbiculus mundi 
(пупа землі. – лат.) у фіктивному світі, 
створеному бароковою festa romana 2.

За панування Владислава IV (1632–1648) 
у Римі відбувалися урочисті заходи, при-
свячені політичним і військовим успіхам 
короля, а також на честь його найближчих 
родичів. Збережена інформація про них 
і досі не була опрацьована і висвітлена у 
спеціальній літературі 3. Здійснити спробу  
відновлення сценаріїв цих урочистостей  
дозволяють іконографічні джерела та 
відносно багаті архівні матеріали. Окрім 
щоден ника Джацинта Джильї, написаного 
впродовж 1608–1670 років 4, над звичайно 
цінні відомості містять рукописні «Avvisi di 
Roma» (Повідомлення з Риму) та друковані 
«Аvvisi a stampa» (Повідомлення для пре-
си). «Avvisi di Roma» були адресовані неве-
ликому колу читачів. Редаговані папськими 
секретарями, вони мали вигляд окремих 
аркушів з датою, що описували життя пап-
ського двору й міста, а також містили важ-
ливі новини з погляду Апостольської сто-
лиці, переважно про політичні події, з усієї 
Італії та Європи, які надходили з нунціатур 
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та від різних агентур. Ці аркуші збиралися 
потім у фоліанти найчастіше за роками. 
У Ватиканській апостольській бібліотеці 
(Biblioteca Apostolica Vaticana) та в Корси-
ніанській біб ліотеці (Biblioteca Corsiniana) 
Риму зберег лося в різному стані кілька де-
сятків томів, написаних у досліджуваний 
період, тобто за понтифікату Урбана VІІІ 
(1623–1644) та Іннокентія Х (1644–1655). 
Натомість «Avvisi a stampa» були на зразок 
друкованих летючок, на яких повідомляло-
ся про варті уваги римські та інші події, що 
цікавили ширші кола читачів, наприклад, 
про переможні битви з невірними. Схема 
«Аvvisi a stampa» усталилася ще в ХVІ ст. 
Вони обов’язково мали фронтисписи з де-
тальною назвою, місцем, датою видання та 
прізвищем видавця, далі була присвята, а 
потім саме повідомлення, що зрідка супро-
воджувалося ілюстраціями. Наклад друко-
ваних повідомлень (avvisi), що сягав часом 
кількох сотень примірників, залежав від 
зацікавлень римлян, яких на той час було 
приблизно 60–120 тис. 5

На момент обрання Владислав IV (іл. 1), 
нащадок П’ястів, Ягеллонів, Вазів і Габс
бургів, володар, хоча й виборний, Польщі й 
Литви, титулований королем Шведів, Готів 
і Вандалів, відомий був у Римі з «Аvvisi a 
stampa» як син завойовника Смоленська 
та як переможець турків під Хотином 6  (ос
танню перемогу королевичу приписували 
майже в усій Європі). Популярності Вла-
дислава Зигмунда посприяв також його 
візит  до Риму на зламі 1624–1625 років, ві-
домий за нотатками, залишеними особою 
із його супроводу 7. Тож нічого дивного, що 
обрання Вази на трон Речі Посполитої ви-
кликало у Римі велике задоволення, тим 
більше що його кандидатуру підтримував 
сам Урбан VІІІ 8. На жаль, Джильї у своїх 
мемуарах лише згадує про урочистості, 
ілюмінації та феєрверки, що відбувалися 
в Римі протягом кількох днів, починаючи з 
4 грудня 1632 року, а отже, невдовзі після 
формальної інаугурації на честь сходжен-
ня на престол, яка відбулася 14 листопада. 
Не залишилося жодного друкованого пові-
домлення про цю подію, «Avvisi di Roma» 
містять лише коротку інформацію, датова-
ну січнем 1633 року, про закінчення про

цедури обрання, коронацію в Кракові та про 
очікування війни з Москвою 9. Відомі нам з 
праці Станіслава Яницького фрагменти не-
доступної нині рукописної хроніки з парафії 
св. Станіслава в Римі підтверджують, що 
обрання Влади слава IV відзначалося дуже 
урочисто. Від правлено подячну службу за 
участі кардинальської колегії, а увечері 
під  залпи мортир і звуки труб відбувся фе-
єрверк перед оздобленим «королівською 
циф  рою», багато освітленим «госпіціумом» 
та ілюмінованими сусідніми будинками 10.

Через рік, 27 листопада 1633 року, від   
бувся урочистий в’їзд до Риму Єжи Ос со
лін ського, надзвичайного посла Владисла
ва IV до Урбана VІІІ. Бучне прибуття й по-
над місячне перебування Ос солін ського у 
Вічному місті стали значною політичною 
і громадською подією, про що суголосно 
повідомили всі збережені джерела: відомі 
в літературі окресленої теми три друкова-
ні avvisi, два з яких італійською мовою 11 і 
одне у польському перекладі 12; інформа-
ція, уміщена в «Gazette de France» 13, що-
денник Пйотра Даниловича 14 і, нарешті, 
цикл офортів Сте фано делла Белла (іл. 2).

Прибуттю Оссолінського відведено у спе     
ціальній літературі багато місця. В опублі  
кованій 1996 року розвідці Тома ша Ма ков
ського, що містить повну бібліо гра фію з цієї 
тематики та перелік іконографічних дже рел, 
ретельно відтворено детальний сценарій 
в’їзду та заходів, які його супроводжували 15. 
Для Маковського залишилася невідомою 
тільки інфор  ма ція зі щоденника Джильї 16 
та з «Avvisi di Roma» 17, що, хай і не містить 
якихось нових деталей, але є цінним допо-
вненням до згаданих джерел. Ці описи уро-
чистого в’їзду польського посла [від Вілли 
Джулія через Porta del Popolo (Браму на-
роду) до багато оздобленої резиденції на 
Trinità dei Monti та не менш пишного про-
їзду 6 грудня на консисторію до Ватикан-
ського палацу є значно суб’єктивнішими 
і менш офіційни ми. В них звернено увагу 
передусім на екзотичну розкіш коштовного 
вбрання членів почту, його оригінальність, 
елегантність та багатство, а також на упряж 
і сідла красенівконей, ведених татарами й 
вірменами, врешті, на дорогі опони верблю-
дів. Обидва хроністи захоплено згадують 
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про дві загублені кінські золоті підкови і ро-
зірвану щирозлоту збрую коня Добеслава 
Цеклінського, що луснула й розлетілася в 
натовп. Ці дуже ефектні події стали згодом 
джерелом легенд про надзвичайне багат-
ство Речі Посполитої. Помпезність кожного 
в’їзду іноземного посольства до Риму свід-
чила про значення монарха й держави, про 
що вісті розходилися по всій Європі. В’їзд 
Оссолінського був, без сумніву, найбільш 
приголомшливим «польським» видовищем, 
яке побачив Рим до віденської перемоги і, 
безсумнівно, найуспішнішою популяризаці-
єю як Речі Посполитої, так і Владислава IV.

Ще під час перебування Оссолінського 
в Римі «Avvisi di Roma» (починаючи з лис-
топада 1633 року) повідомляли про приїзд 
до Італії молодшого брата Владислава IV – 
Александра Кароля Вази, котрий як офі-
ційний гість Урбана VІІІ мав намір пробути 
у Римі протягом всього часу проведення 
карнавалу 18. 1633 року був для Барберіні 
мало успішним. Зростала роль Габсбургів 
і значення єзуітів, а процес над Галілеєм 
та його осудження збільшив коло тих, хто 
недоброзичливо ставився до Папи та його 
наближених. Щоб пом’якшити ситуацію 
і покращити настрої підданих, карнавал 
1634 року вирішили провести з особ ливою 
вишуканістю 19. Власне, приводом до цьо-
го послужив візит, що розпочався 3 січня 
Александра Кароля Вази, брата короля 
Владислава IV, який нещодавно вразив 
Рим багатством посольства. Польського 
королевича вшанували в особливий спосіб. 
Кардинал Франческо Барберіні поставив на 
його честь dramma in musica під назвою «Il 
Sant’Alessio», а кардинал Антоніо Барбері-
ні організував Giostra del Saracino (турнір 
Сарацина) на Piazza Navona. Перебуванню 
в Римі Александра Кароля, який виявився 
особою ексцентричною та химерною і дуже 
болісно (як і всі Вази, позбавлені спадкоєм-
ності трону) сприймав питання свого похо-
дження, присвячено аж дванадцять нотаток 
у «Avvisi di Roma» 20. Королевич вирішив, 
однак, що йому не забезпечили гідної його 
особи резиденції, і в спілкуванні з кардина-
лами не дотримувався відповідного етикету 
та неналежно попрощався з ними, несподі-
вано залишивши Рим 23 січня – за місяць 

до закінчення запланованого терміну. Втім, 
19 січня Александр Кароль встиг подиви-
тися dramma in musica «Il Sant’Alessio» 21, 
але зігнорував присвячений йому турнір, 
що мав відбутися за кілька днів, в остан-
ню суботу карнавалу – 25 лютого на Piazza 
Navona.

Прем’єра згаданої драми з лібрето Джу
ліо Роспільйозі (майбутнього Папи Кли мен
тія ІХ) і музикою Стефано Ланді відбулася 
під час карнавалу 1632 року з дуже скром-
ними декораціями 22. Вона стала важливою 
подією в історії римського барокового теа-
тру, в оновленій версії зі зміненою сценогра-
фією її було поставлено у січні 1634 року у 
тимчасовій театральній залі «Palazzo della 
Cancelleria». Завдяки збереженому лібрето 
з вісьмома ілюстраціямигравюрами Фран-
суа Коліньйона 23, цю п’єсу у спеціальній лі-
тературі описано порівняно добре 24. Отже, 
виставу на честь польського королевича 
перероблено було у такий спосіб: доповне-
но новим прологом і двома інтермедіями, а 
також дещо змінено зміст однієї зі сцен 25. 
Повторена кілька разів під час карнавалу 
1634 року, вона стала значною художньою 
подією. Проте нас цікавлять не нюанси її 
поетичного тексту чи видовищність сцено-
графії, а приховані у новій версії лібрето 
політичні алюзії, що стосуються як проти-
вників Папи, так і короля Владислава IV.

Пролог, що традиційно зображав акту
альні питання громадськополітичного жит 
тя, у новій версії 26 було розпочато ефек-
тною появою алегоричної постаті богині 
Роми, одягненої в античні обладунки. Її 
опустили на сцену у величезному вінку з  
лицарського спорядження й воєнних тро-
феїв (іл. 3) 27. Богиня уособлювала не ли ше 
античний, а й тогочасний, папський Рим.  
Біля її ніг з’явився хор з восьми закутих у 
кайдани невільників у фантастичних костю
мах, що представляли різні, очевидно, во-
рожі християнству народи. Вони вихваляли 
чесноти королевичапілігрима та виражали 
загальну радість з приводу його при буття 
до Вічного міста, згадували також Влади
слава IV, героїчного переможця язичників. 
Після славословних пісень Рома вирішує 
представити перед достойним гостем істо
рію християнського героя. Вона заявляє, 
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що більше не має наміру бути суворою 
володаркою, а прагне правити м’яко та 
справедливо – за умови цілковитої покори 
й послуху підданих – і наказує звільнити 
невільників. Пролог адресувався не лише 
тим, хто вважав суд над Галілеєм плямою 
на честі понтифікату, а й Владиславові IV, 
який, попри різні декларації, намагався ви-
ступати на захист ученого, виявляв надмір-
ну релігійну толерантність і схильність до 
примирення з православ’ям. Слова Роми 
можна було сприймати як «погрозу паль-
цем» у бік Речі Посполитої у зв’язку з но-
вим проектом антитурецької ліги, відкрито 
підтримуваного Папою. Таке прочитання 
прологу підтверджують інші зміни тексту, 
зокрема, внесені до третього акту драми. 
У п’ятій сцені, доданій до нової версії цього 
акту, серед хмар з’являється постать Релі-
гії у чернечій рясі з хрестом у руці (іл. 4) 28. 
Провіщаючи близьку канонізацію Алек-
сія, Релігія заявляє, що незабаром виру-
шить до певного монастиря при костьолі 
св. ВойцехаМученика, патрона Королів-
ства Польського, тобто до Речі Посполитої, 
щоб проповідувати справжню віру. Це було 
досить рішуче послання, яке мало на меті 
довести, що лише християнська, покірна 
Річ Посполита, згідна з папським Римом, 
може успішно боротися проти невірних в 
ім’я святої віри.

Негайна публікація лібрето поновленої 
драми, яка з’явилася вже в липні 1634 року, 
зменшила кількість критичних висловів на 
адресу Папи та його оточення 29. Можна 
припустити, що саме це папське «попе-
редження» додало рішучості розлюченому 
Александру Каролеві Вазі раніше залиши-
ти Рим.

Попри його відсутність, Giostra del Sara-
cino (турнір Сарацина) на Piazza Navona, 
підготовка до якого вже активно провади-
лася, відбувся у запланований час. Турнір,  
організований на честь польського коро-
левича Антоніо Барберіні та спо рід неним 
із ним родом Коллонів, сучасники назвали 
одним із найкращих та найдорожчих у Римі 
нових часів, його вартість сягнула астро-
номічної суми 60 тис. скудо 30. Про турнір 
Сарацина збереглися багаті архівні й іко-
нографічні матеріали: друкований опис 

авторства Гвідо Бенті вольйо, видатного 
історіографа й літе ра то  ра, виданий у дру-
карні Вітале Мас кар ді 1634 р. та оздобле-
ний 12 гравюрами Фран суа Коліньйона за 
композицією Ан д реа Саккі 31 (іл. 5, 7–9) – 
вони репрезентували перебіг видовища 
та попередню імпрезу; збе реглося також 
олійна картина тур нір ного театру на Piazza 
Navona роботи Андреа Саккі, Філіппо Ґаль
ярді і Манчолі (іл. 6) та картина невідомо-
го автора, виконана змішаною технікою на 
пергаменті. Розповідь про турнір містить 
щоденник Джацинта Джильї 32, детальний 
опис імпрези подається також в «Avvisi 
di Roma» 33.

У підготовці видовища взяло участь ба-
гато артистів. Правила змагання розробив 
знавець турнірних кодексів брат Гвідо, мар-
кіз Корнеліо Бентівольйо, який у ролі це-
ремоніймейстера вів змагання і став їхнім 
головним героєм. Флувіо Тесті, Франческо 
Каетано і Дзонго Ондадеї скомпонували 
тексти сонетів і мотто 34. Художнє оформ-
лення, проект дерев’яної театральної зали 
та рухомих машин, які публіка визнала апо-
феозом видовища, були витвором Фран-
ческо Ґвітті 35.

Турніру передував бенкет у палаці Ма-
ґалотті. До зали спочатку в’їхала само-
хідна машина у формі золотистого воза, 
якого тягнув великий орел, осідланий кри
латою постаттю, що персоніфікувала Сла
ву (іл. 5). Потім оголосили «статті», тобто 
правила турніру, а також визначили кіль-
кість учасників (24 – поділені на шість ко-
манд) та мету змагання, яка полягала у 
демонстрації влучності кидання вершни-
ками на повному ходу двох чи трьох спи-
сів у ляльку Сарацина. Місцем лицарських 
змагань була обрана Piazza Navona, де з 
часу цезаря Доміціана традиційно відбува-
лися спортивні видовища, а в нову епоху 
організовували турніри, каруселі та Вели-
кодні процесії 36. Завдяки згаданим дже-
рельним та іконографічним матеріалам 
можемо сьогодні відтворити окремі еле-
менти видовища, театр на Piazza Navona, 
заповнений різнобарвним тлумом глядачів, 
і фантастичні костюми учасників турніру. 
Побудований Ґвітті турнірний театр (іл. 6), 
що зайняв майже 2/3 площі, всередині мав 
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форму восьмикутника, а зовні був прямо-
кутним з двома входами з коротших боків. 
З боку нинішнього костьолу святої Аґнеси 
в Аґоне зведено глядацьку залу для рим-
ської аристократії, посередині якої на під-
вищенні містилася ложа для дам. Секто-
ри в цьому крилі були багато оздоблені й 
накриті навісами для захисту глядачів від 
уламків списів. У центральній частині поля 
зробили місце для змагання, що позначав 
шлях руху вершника. На рівні ляльки Са-
рацина побудували спеціальну ложу (теж 
із навісом) для суддів.

Видовище почалося пізно пополудні. Пе-
ред заповненими вщерть трибунами з’явив
ся почет маркіза Бентівольйо, а за ним ко-
льорова вервечка лицарів на конях у супро-
воді герольдів, секундантів і пажів. У всіх 
повідомленнях багато місця відведено до-
кладному описові їхніх костюмів. Члени 
кож ної команди були вбрані однаково, дуже 
коштовно, просто казково, репрезен тували 
«єгипетський», «античний» або «середньо-
вічний» стиль, що були вигадані проектанта-
ми і свідчили про багатства власників (іл. 7). 
Коли всі зібралися на полі змагання, маркіз 
Бентівольйо перший проїхав іподромом і, 
демонструючи неабияку влучність, встро-
мив три списи у ляльку Сарацина. Його до-
сягнення намагалася повторити решта учас-
ників змагання. Видовище тривало аж до 
півночі, а коли визначили переможця, залпи 
мортир провістили появу самохідних машин 
у вигляді корабля і галери (іл. 8, 9), що при 
запалених факелах проїхали довкола площі 
змагання. На палубі великого, оздобленого 
золотими й срібними орнаментами, рясно 
освітленого, дерев’яного корабля в’їхав Вакх 
в оточенні сатирів, німф і пастухів, що грали 
й співали. Ілюзію того, що він пливе повно-
водим морем, посилювали вітрила, які то 
піднімалися, то опускалися, а ще дерев’яні, 
мальовані хвилі, які прикривали механізми, 
що рухали машину. Поруч із кораблем по
дібним чином «пливла» галера, на якій гра-
ли і співали німфи з пастухами, а моряки ру-
хали веслами. Наступного дня використані 
у турнірі машини проїхали, на втіху плебсові 
via del Corso й ніхто вже не мав сумніву, що 
імпреза здивувала увесь Рим 37.

У турнірі, присвяченому молодому Вазі, 

не було польських акцентів, він був просто 
вишуканою розвагою на честь особливого 
гостя, якого, втім, не було серед почесних 
глядачів. Однак, за іронією долі, у свідо-
мості римлян і в тогочасних повідомлен-
нях, як і в усій більш пізній літературі, тур-
нір Сарацина завше пов’язувався з особою 
польського королевича, котрий nota bene 
невдовзі у віці 21 року помер від віспи 38.

Неприємне враження, яке залишив після 
себе Александр Кароль, розвіяли донесен-
ня про перемоги польських військ на Сході. 
Опис урочистостей, організованих із цього 
приводу в Римі 8 травня 1634 року, містить 
друковане повідомлення (avvisi), в якому 
Вірджіліо Паріджі опублікував звіт про здо-
буття обложеного польськими військами 
Смоленська в лютому 1634 року та про 
пізніший розгром турків на Волині гетьма-
ном Станіславом Конецьпольським 39. Хоча 
сам Папа перебував у Кастель Ґандольфо, 
він доручив своєму почтові взяти участь у 
службі, відправленій у костьолі св. Станіс-
лава. На ній була присутня уся кардиналь-
ська колегія, єпископи, прелати, римський 
резидент Владислава IV, Джованні Домені-
ко Орсі, римські й польські аристократи та 
представники іноземних посольств. Протя-
гом кількох вечорів відбувалися піротехнічні 
видовища під залпи з мушкетів, звуки труб 
та бій барабанів перед ілюмінованими свіч-
ками й факелами резиденціями багатьох 
поляків, зокрема руського воєводи Станіс-
лава Любомирського, та перед ілюмінова-
ною польською святинею. За видовищем 
захоплено спостерігав зацікавлений на-
товп, радісно волаючи: «Viva Polonia».

Наступна інформація про польський 
«фес т», влаштований у Римі, датована вже 
1640 роком. Новина про народження 1 квіт-
ня Зигмунда Казимира Вази, первістка 
Владислава IV і Цецилії Ренати, дійшла до 
Риму 2 травня, у переддень свята Віднай-
дення Святого Хреста, що, на думку Папи, 
було доброю прикметою, яка передрікала 
королевичеві славу захисника християн-
ства 40. Урочистості, які протягом п’яти днів 
відбувалися на вулицях і площах Вічного 
міста, описані в «Avvisi di Roma» 41 та в що-
деннику Джацинта Джильї 42. Зберігся та-
кож друкований звіт «римського тріумфу», 
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влаштованого біля Капітолію, Пйотра Цис-
віцького, написаний італійською мовою, а 
потім перекладений польською 43.

Урочистості розпочалися в неділю 17 
черв     ня Службою Божою в костьолі св. Ста
ні слава, яку відправив жмудський єпис-
коп Єжи Тишкевич. У Службі взяли участь 
кардинали, абат Орсі, численна польська 
шляхта й багато достойних іноземців. «Ви-
шукану проповідь» латиною прочитав Ка-
зимир Флоріан Чарторийський (майбутній 
примас, який саме тоді отримав у Римі ти-
тул доктора теології та філософії 44). Уміще-
на в «Avvisi di Roma» інформація, однак, не 
подає відомостей про декор костьолу.

Того самого вечора перед ілюмінова-
ною резиденцією абата Орсі, неподалік від 
Piazza del Popolo, лунали звуки труб і бара-
банів, а на підвищенні стояли дві піротех-
нічні машини, які вистрілили в кульмінацій-
ний момент. Вони персоніфікували Дунай і 
Дніпро, що спочивають серед лицарських 
обладунків та воєнних трофеїв. Обидві річ-
ки, що обрамляли тодішню Польщу, на дум-
ку авторів «Avvisi», належали до Імепрії – 
країни матері королевича та східних рубе-
жів Речі Посполитої. Наступного вечора на 
вулиці Ріпетта абат Орсі наказав звести 
ложу, накриту золотим полотном, підбитим 
темноблакитною гладінню, оздобленою 
гербами Владислава IV і Цецилії Ренати. 
З цього підвищення запрошені гості спо-
стерігали за перегонами вершників, одяг-
нених у костюми давніх римлян і варварів, 
за якими біг натовп черні. Третього дня уро-
чистості продовжилися перед резиденцією 
Орсі, де вже інші піротехнічні пристрої у ви-
гляді жіночих постатей в обладунках пер-
соніфікували Німеччину й Польщу, що впи-
ралися ногами в трофеї. Польща в костюмі 
Амазонки тримала у правій руці сагайдак, у 
лівій – лук, до її пояса була прикріплена ша-
бля. Наступного дня на тому самому місці 
відбувся черговий піротехнічний спектакль. 
Дві жіночі постаті цього разу символізували 
австрійський і польський королівські роди. 
Перша була одягнена в королівський плащ, 
мала корону і тримала скіпетр, біля її ніг  
лежали лицарські обладунки. Друга – також 
була у плащі, з королівськими клейнодами, 
вона топтала трупи татар і воєнні трофеї, 

що, на думку автора, були представлені 
надзвичайно живописно 45. Ці видовища 
мали значний політичний підтекст – вони 
підкреслювали зв’язок Габсбургів і Вазів, 
двох хоробрих, могутніх родів, нащадком 
яких став королевич, що забезпечував про-
довження династії.

Феєрверки спалахували перед палацом 
Орсі ще два дні. У неділю та понеділок вони 
відбувалися також перед ілюмінованими 
палацами кардинала Козіма де Торреза, 
протектора Речі Посполитої, та кардинала 
Антоніо Санта Кроче, співпротектора Ко-
рони Польської (обидва були нунціями в 
Польщі: Торрез у 1621–1622, а Санта Кро-
че у 1627–1630 роках), освітлені були та-
кож резиденції послів цісаря, короля Іспанії 
і великого князя Тоскани та багатьох рим-
ських аристократів 46.

Згадувані вище піротехнічні машини бу
ли найбільш очікуваними елементами ви-
довищ, організованих з приводу таких ра-
дісних подій, як коронація чи народження 
наступника трону. Вони були не звичними 
тоді штучними вогнями, а справжніми ви-
творами піротехнічного мистецтва, яке в 
ХVIІ ст. дуже розвинулося, ним займалися 
видатні актори на чолі з Джан Лоренцо Бер-
ніні. Така машина складалася з вогнестій-
кої основи, на якій встановлювався власне 
піротехнічний пристрій, виконаний зі скле-
єного паперу або дерева, у формі гори, 
вежі, корабля, людської чи звіриної постаті, 
всередині якої розміщалася велика ракета 
з порохом, що складався із суміші різних 
складників. Суміш могла вибухати від запа-
лювального ґноту одночасно або по черзі, 
коли у ній використовувався матеріал з різ-
ною вибуховою температурою. Відповідні 
субстанції дозволяли отримати цілу гаму 
барв вогню, що розпорошувався у визначе-
них напрямках. Колористична композиція і 
розрахунок сили детонації субстанцій за-
лежали від винахідливості та майстерності 
піротехніка. Найскладніші машини могли 
перетворюватися: спочатку вибухала одна, 
всередині якої, відповідно захищена від 
вогню, було заховано другу. Дуже популяр-
ними були також т. зв. жірандолі – нанизані 
на дроти ракети горіли й крутилися (завдя-
ки силі віддачі) одночасно 47.
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Незалежно від видовищ, влаштованих 
абатом Орсі, 18 червня Пйотр Цисвіцький, 
познанський схоластик і королівський се-
кретар, що мешкав у Римі 48, організував 
чотириденні урочистості на честь короле-
вича за власний кошт. Вони відбувалися 
на площі біля підніжжя Капітолію поблизу 
його резиденції, про що відомо завдяки 
згаданим друкованим «Аvvisi a stampa» 49. 
Організатором цих урочистостей був мало  
відомий поляк Анджей Валькович Радзе
шовський, що оселився в Римі. Знаємо 
лише, що він пошлюбив арагонську принце-
су Марію де Кардона, надмогильний камінь 
якої лежить у римському костьолі св. Ста-
ніслава 50. На площі було встановлено 500 
ліхтарів, оздоблених гербами Владислава 
IV, польським орлом, литовською погонею, 
шведськими коронами і левами, свічі горі-
ли також у вікнах навколишніх будинків і 
палаців. Перед яскраво освітленою і оздо-
бленою килимами резиденцією Цисвіцько-
го поставили фонтан з вином замість води, 
що викликало захоплені вівати на честь 
Польщі, королевича і організатора заходу. 
Тлум заповнював усю площу біля підніж-
жя Капітолію, навколишні вулиці та площу 
на самій горі і сходи, що вели до костьола 
св. Марії Аракоелі. Урочистості супрово-
джувалися музикою і залпами з мортир 51.

Посередині площі, біля підніжжя Капі
то лію, на квадратному стовпі заввишки 
близь ко 2 м, було розташовано найголо-
внішу річ видовища – піротехнічну маши-
ну у формі пшеничного снопа, до якого 
було прив’язано двох військовополоне-
них (очевид но, московського й турецько-
го) (іл. 10). Над снопом височів великий бі-
лий орел з коро ною і розпростертими кри-
лами, який роздирав пазурами османський 
півмісяць. Вигляд цієї машини відомий за 
ілюстрацією Мікеланджело Партичелло, 
доданої до італійської версії повідомлен-
ня. Спектакль розпочався понадгодинним 
феєрверком у вигляді жирандолі, що утво-
рила вируючу корону орла. Після чого, на-
певно, машина вистрілила – автор опису, 
на жаль, повідомляє лише, що там було 
показано й інші видовища, які він оминув у 
своєму короткому описі. На стовпі з кожно-
го боку було написано панегірики, що про-

рочили королевичеві чудове майбутнє як 
продовжувача великої справи свого геро-
їчного батька, погромника турків і Москви. 
Зигмунд Казимир порівнювався із Геркуле-
сом, який має в ім’я християнства знищити 
«змія схизми та єресі» 52. Автором написів 
був, очевидно, сам Цисвіцький, адже їхній 
зміст відповідав королівській пропаганді й 
великим династичним сподіванням щодо 
наступника трону.

8 травня 1644 року у костьолі св. Ста
ні слава відзначали перемогу польських 
військ над татарами під Охматовим. Про 
цю подію написав Антоніо Ґерарді у друко-
ваному avviso, присвяченому протекторові 
Речі Посполитої Джуліо Савелі 53. У кос-
тьолі було відправлено подячну Службу 
і відспівано «Te Deum». Таку лаконічну  
інформацію подає «Avvisi di Roma» від 
14 травня того року 54. Служба була дуже 
скромною через жалобу за померлою Це-
цилією Ренатою.

Новина про передчасну смерть коро-
леви у Вільні (24 березня) після наро-
дження мертвої дочки, дійшла до Риму 
14 квітня 1644 року 55. «Avvisi di Roma», 
(травень 1644) повідомили про співчуття,  
висловлені навзаєм Фердинандом ІІІ і Вла-
диславом ІV, та про жалобу, оголошену 
у Варшаві й Відні. Натомість нотатка від 
18 червня коротко інформує про траурні 
відправи, що відбулися 11  червня у костьо-
лі св. Станіслава у Римі 56. 

Докладний опис цієї урочистості, вбран
ня костьолу та castrum doloris подає дру-
коване повідомлення Антоніо Ґерарді 57. 
У слові (присвяченому Янові Казимежу 
Вазі) було згадано обставини смерті 34 
річної королеви та особу Яна «Собіпана» 
Замойського, калуського старости, котрий 
у римському «Teatro del Mondo» заба-
жав віддати останню шану королеві, яка 
відзначалася рідкісними чеснотами і яку 
любив увесь народ. Названо було також 
творця траурного вбрання святині – Джо-
ванні Батісту Маньйо, званого Моденьйо, 
архітектора і художника, що спеціалізу
вався на таких декораціях 58. У кінці по
відом лялося про публікацію проекту «жа-
лобної машини», але його не було додано 
до тексту. Літографія Себастьяна Вуймона, 



Ганна Осецька-самсОнОвич. … РимськІ УРОчисТОсТІ 

51

що представляє castrum doloris Цецилії  
Ренати за проектом італійського митця,  
збе реглася у Паризькій національній  
бібліо теці (іл. 11) 59.

Фасад костьолу прикрашав цісарський 
герб з великою короною, обрамлений жа-
лобними написами, герб підтримували два 
скелети у натуральну величину. Нижче в 
оздобленому картуші на чорному тлі вид
нів ся напис золотими літерами, який пові-
домляв, що калуський староста Ян За мой
ський у такий спосіб віддає останню шану 
померлій королеві 60. Вхід до костьолу було 
завішено драпіруванням чорною тканиною.

Посередині костьолу височіла castrum 
doloris (іл. 11). Її основу становив цоколь 
на плані восьмикутника, зроблений під сі-
рий африканський мармур, на якому стояв 
нижчий цоколь, пофарбований у бронзо-
вий колір. По його кутках було розміще-
но вісім великих волют, також бронзових, 
оздоблених позолотою. Між парами волют 
стояли чотири алегоричні постаті бронзо-
вого кольору у натуральну величину, що 
представляли чесноти померлої, під ними 
були написи: Справедливість, Розсудли-
вість, Сила та Поміркованість. Між волю-
тами по боках катафалку розташовувалися 
дві великі овальні рельєфні композиції: на 
одній виднівся Фенікс, який відроджувався 
на другій – ангел серед райських дерев, 
званий Райським птахом, невтомний опікун 
душ у раю. Волюти, приставлені до вось-
микутного стрижня конструкції, підпирали 
спрощене балочне перекриття, яке опо-
ясувала чергова жалобна стрічканапис. 
Катафалк вінчала п’ятиступенева піраміда, 
що нагадувала античну, на її верхівці стоя-
ла пофарбована під червоний порфір урна. 
Біля її основи з боку входу було розташо-
вано двоглавого цісарського орла, а з боку 
вівтаря – срібного польського орла в коро-
ні. На урні покоїлися королевська корона і 
скіпетр. Висота усієї конструкції складала 
близько 7,2 м. З боку входу, на передній 
стіні катафалка, в оздобному обрамленні 
виднівся напис золотими і срібними літе-
рами, який переконував, що Цецилія Рена-
та царюватиме на небі в нагороду за своє 
праведне життя 61. Над ним в овалі було 
розташовано портрет померлої королеви, 

багато прикрашений золотом. Увесь ката-
фалк освітлювався численними ліхтарями 
різної величини, що стояли на цоколі і на 
сходах піраміди 62. Повторюване в написах 
ім’я померлої, Рената, що означає «знову 
народжена», становило concetto (концеп-
цію) декорації катафалку, яку через багато 
років Клод Франсуа Менестрьє згадав у 
своєму творі «Des Décorations Funèbres»… 
як особ ливо вдалу і гідну наслідування 63.

Інтер’єр костьолу було оздоблено ске-
летами в натуральну величину та в різних 
позах, що вдало, на думку автора повідо-
млення, були розміщені, та великими ці-
сарськими гербами й картушами із жалоб-
ними написами, прикрашеними фестонами 
з лаврових листків, гілок мирти й кипариса. 
У головному вівтарі простір центрально-
го образу покривав чорний оксамит, оздо-
блений парчею і написом золотими літера-
ми: Cecylia Renata Królowa Polski. По його 
кутках були вишиті золотою ниткою великі 
герби померлої. Велика кількість свічників 
стояла на сходах вівтаря, по боках та уго-
рі, звідки світло падало на підвішені там 
два великі скелети, що справляло вражен-
ня їх величного піднесення угору разом із 
картушем, який вони тримали. На картуші, 
на чорному тлі, було написано, що годі ви-
словити безмежний біль від такої великої 
втрати. Великі канделябри стояли у різних 
частинах костьолу, а іззовні його освітлю-
вало багато факелів 64.

Урочисту жалобну службу, в якій узяла 
участь папська капела й найвидатніші му-
зиканти папського двору, правив Монсень-
йор Маранта, єпископ Джованаччо, а та-
кож кар динали Джуліо Савеллі, протектор 
Коро лівства Польського, Арачі (?), Гаспаро 
Матеї та Барберіні (Антоніо чи Франческо).  
Були присутні також численні прелати, 
римська і польська шляхта та піддані ціса-
ря, що мешкали в Римі. Жалобне слово, у 
якому оповідалося про генеалогію та чес-
ноти померлої королеви, виголосив Габрі-
ель Бжезінський, доктор права й теології, 
королівський секретар, автор жалобних ла-
тинських написів у костьолі 65.

Варто детальніше розповісти про творця 
проекту castrum doloris і, вірогідно, жалоб-
ного вбрання костьолу. Народжений у Мо-
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дені й померлий у Римі Джованні Батіста 
Маньйо (бл.1592–1674) належав до мало 
відомої групи митців – проектантів урочис-
тих декорацій. Відомо, що з 1634 року він 
був членом Академії св. Луки, а з 1642 – 
належав до Конгрегації віртуозів у Панте-
оні, брав участь в оздобленні Сикстинської 
каплиці й палацу Барберіні біля Quattro 
Fontane, а також малював алегоричні кар-
тини 66, одна з яких, під назвою «Астро-
номія», зберігається у римській Галереї 
Spada 67. Він також був творцем алегорич-
ної арки, поставленої за проектом Джиро-
ламо Ринальді на Кампо Ваччино з приводу 
володінь Інокентія Х у листопаді 1644 року. 
У 1643 році йому доручили виконання ката-
фалка та декорування костьолу св. Луїджі 
деі Франчезі у зв’язку з жалобною церемо-
нією по смерті Людовика ХІІІ 68. Повідомля-
ючи про цю подію, Антоніо Дже рарді пози-
тивно оцінив талант митця, особливо його 
композиції світлотіней, подав детальне 
описання невідомого з іконографічних дже-
рел castrum doloris 69. Не підлягає сумніву, 
що обидва проекти Маньйо (Magno) відзна-
чалися значною подібністю. Обидва мали 
восьмикутний цоколь і ступінчату піраміду 
вгорі, з королевською короною на верхів-
ці, на обох катафалках були алегоричні 
постаті тих самих чеснот, із тими самими 
атрибутами. Різниця полягала в тому, що у 
французькому костьолі було використано 
шістнадцять колон, поставлених парами, 
замість восьми волют, що прикрашали ка-
тафалк Цецилії Ренати. Колони оточували 
вільний простір конструкції, де стояла тру-
на. Дещо різною була й колористика обох 
реалі зацій.

Розташований на фасаді святині напис 
засвідчує, що Ян «Собіпан» Замойський 
був не лише організатором жалобної уро-
чистості Цецилії Ренати, а й покрив витрати  
на ті костьольні декорації. Саме він запро-
сив Маньйо, якого йому, вірогідно, пореко-
мендували Барберіні, з якими Замойський  
у Римі часто контактував 70. Очевидно 
Маньйо, запрошений 1643 року француза-
ми для оздоблення урочистої поминальної 
служби Людовика ХІІІ, а за два роки перед 
тим – для декору резиденції Барберіні біля 
Quattro Fontane, був митцем, який діяв у 

колі меценатів профранцузької орієнтації,  
наближених до папи.

Владислав IV пережив свою першу дру-
жину на якихось чотири роки (помер 20 
травня 1648 року). На жаль, не відомо чи 
вшанували короля поминальною Службою 
в Римі. Про такі урочистості не згадує жод-
не відоме нам архівне джерело, хоча варто 
припустити, що поляки якось відреагували 
на смерть свого монарха, адже вони від-
значили Службою Божою і феєрверками 
коронацію його наступника, Яна Казимира.

Римські урочистості на честь Влади
слава IV та його родини були, ясна річ, 
скромнішими за грандіозні французькі, іс-
панські або цісарські видовища, але вони 
засвідчили польську присутність у Вічному 
місті. Вони були чудовою рекламою Речі 
Посполитій, котру, гадаємо, почали сприй-
мати не лише як далеке і дещо екзотичне 
«передмур’я християнства», але і як велику 
й відносно багату країну, тривалу складову 
«цивілізованої Європи».
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Іл. 1. Фламандський художник. Портрет Владислава IV Вази у коронаційному вбранні.  
Близько 1633 р. Полотно, олія (за: Sztuka dworu Wazów w Polsce. Katalog)  
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Іл. 3. Франсуа Коліньйон (François Collignon). Ілюстрація до: Il. Sant’Alessio.  
Dramma musicale.., пролог, 1634. Бібліотека Чарторийських, Краків

Іл. 4. Франсуа Коліньйон (François Collignon). Ілюстрація до: Il. Sant’Alessio.  
Dramma musicale.., акт ІІІ, сцена 5, 1634. Бібліотека Чарторийських, Краків



Іл. 5. Франсуа Коліньйон (François Collignon). Карета Слави.  
Гравюра за композицією Andrea Sacchi. 1634. Forcella 

Іл. 7. Франсуа Коліньйон (François Collignon). Команда церемоніймейстера (фрагмент).   
Гравюра за композицією Andrea Sacchi. 1634. Forcella



Іл. 6. Andrea Sacchi, Filippo Gagliardi, Manciola. Festa del Saracino a Piazza Navona, 1634.  
Полотно, олія. Museo di Roma



Іл. 8. Франсуа Коліньйон (François Collignon). Корабель Вакха.  
Гравюра за композицією Andrea Sacchi. 1634. Forcella

Іл. 9. Франсуа Коліньйон (François Collignon). Галера з німфами і пастухами.  
Гравюра за композицією Andrea Sacchi. 1634. Forcella 



Іл. 10. Мікеланджело Парцелло (Michelangelo Particello). Піротехнічна машина.  
Гравюра (за:  Анджей Валькович Радзесовський.  

Relazione delle feste fatte in Roma per il nascimento…, 1640).  
Ягеллонська бібліотека, Краків



Іл. 11. Себастьян Волемонт (Sebastian Vouillemont). Гравюра з проекту Джoванні Баттіста Маньо  
(Giovanni Battista Magno) катафалка Цецилії Ренати в костьолі Святого Станіслава у Римі.  

Фронтальний вид і горизонтальний розріз. 1644.   
Національна бібліотека, Париж 
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During the reign of Vladislaus IV (1632–
1648) a number of important ceremonies 
related to the King’s political and military 
successes took place in Rome; moreover, 
ceremonies were held to honour members 
of his closest family. The majority of those 
ceremonies have not so far been analysed 
in the literature on the subject. However, 
iconographic materials and relatively rich 
archival records have been preserved and 
they allow us to recreate their scenarios. 
Apart from the information contained in 
Giacinto Gigli’s  diary written in 1608–1670, 
exceptionally valuable information is provided 
by the handwritten Avvisi di Roma and the 
socalled loose avvisi a stampa.

The article discusses ceremonies held to 
honour the crowning of the King in December 
1632, the entry to Rome (November 1633) 
of by Jerzy Ossoliński, obedience envoy to 

Pope Urban VIII, as well as events held by 
the papal nepotists to honour the monarch’s 
brother Alexander Charles Vasa staying 
in Rome at the beginning of the following 
year (musical drama Il Sant’Alessio and the 
Giostra del Saracino tournament prepared by, 
among others, Francesco Guitti, of which rich 
iconographic material has been preserved). 
Recreated have also been shows cele brating 
the birth of Vladislaus IV’s son Sigismund 
Casimir Vasa in June 1640, as well as the 
religious service held at the church of the 
Polish nation of St. Stanislaus to honour 
Polish military success: capturing Smolensk 
(May 1634) and victory of Ochmatov (May 
1644). Much interest was also paid to the 
artistic setting of the ceremonial obsequies 
held at the Polish church in June 1644 after 
the death of Queen Cecile Renata designed 
by Giovanni Battista Magno. 

SuMMARy

Księga pamiątkowa ku czci Profesora Władysława 
Tomkiewicza. – Warszawa, 1968. – S. 122; idem., Le 
avventure teatri di Jan Zamoyski Sobiepan in Italia // 
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Музика при дворах речі посполитої хVіі ст.  
потреба чи розкіш?

Барбара Пшибишевська-Ярмінська

У  джерелах  першої  половини  ХVІІ ст. 
(мемуарах,  повідомленнях  і  листах  меш-
канців  Речі  Посполитої  та  іноземних  гос-
тей) ми знаходимо багато  інформації, яка 
свідчить  про  високий  рівень  музичного 
мистецтва,  що  підтримувалося  завдяки 
поль ській  королівської  династії  Ваза  та 
світ ським  і  духовним  магнатам.  З  кінця 
ХVІ  ст.  видозмінювали  раніше  існуючі  та 
створювали нові вокально-інструментальні 
капели. Це відбувалося з огляду на зміну 
стилю  виконуваної  музики  й  відповідало 
актуальним тогочасним тенденціям в Італії, 
що  дуже  впливала  на  музичну  Європу. 
Зрештою, цей процес стосувався не лише 
шляхетських дворів, а й римо-католицьких 
костьолів та лютеранських кірх.

Двірські  (тобто  при  дворах  світських  і 
духовних магнатів) музичні ансамблі наза-
гал  мали  універсальний  характер  1.  Вони 
виступали скрізь, де була потрібна музика. 
У  повному  складі  або  у  вибраних,  залеж-
но від обставин, менших групах вони гра-
ли й співали у церкві чи палацовій каплиці, 
у театральних, бальних  і бенкетних залах 
серед  багатьох  гостей,  у  домашніх  умо-
вах для господаря та його родини, на полі 
бою, під час урочистого виїзду чи проходу 
королівського  або  магнатського  кортежу, 
наприклад,  з  нагоди  відкриття  сейму,  ко-
ронації або похорону, святкування воєнних 
перемог та приймання посольств, а також 
у гуляннях, влаштованих на відкритому по-
вітрі (у дворах, палацах та садах) 2. Однак 
слід додати, що у відомих нам свідченнях 
інформації  про  музику  в  імпрезах  просто 
неба відносно небагато 3.

Утримання  ансамблів,  що  складалися 
з добре освічених, часом іноземних (особ-
ливо  італійських)  музикантів,  вимагало 
знач них  коштів.  Це  виснажувало  королів-
ську  скарбницю  і  серйозно  обтяжувало 
навіть найбагатших магнатів, які у періоди 
скорочення  своїх  прибутків  були  змуше-
ні  зменшувати чи розпускати свої  капели. 

Іноземці,  які  гостювали  в Польщі,  з  одно-
го  боку,  захоплювалися  рівнем  викону-
ваної  музики,  а  з  другого  –  вважали,  що 
видатки,  пов’язані  з  двірцевим  музичним 
життям,  надмірні.  У  випадку  королівської 
капели на початковому етапі її реорганіза-
ціїї це питання порушив Зигмунд ІІІ Вазою 
нунцій  Джерманіко  Маласпіна.  На  його 
думку, гроші, надані для працевлаштуван-
ня  понад  двадцяти  італійських  музикан-
тів,  запрошених  двома  групами  з  Риму  в 
1595 році під керуванням надзвичайно ви-
сокооплачуваного  відомого  композитора 
Луки Маренціо, можна було би  витратити 
краще, наприклад, на заходи щодо рекато-
лизації Швеції 4. За часів Владислава ІV за-
хоплення французів, які приїхали разом із 
його другою дружиною Людовікою-Марією 
Гонзагою, Жана де Лабурера та П’єра Де 
Нуайє  –  вони  вважали  польську  королів-
ську  капелу однією  з  найкращих  у Європі 
та у світі – супроводжувалося усвідомлен-
ням вартості  імпрез, що організовувалися 
при дворі Владислава (особливо постано-
вок «drammi per musica» 5). 

Перебуваючи тривалий час у Речi Пос  по-
литiй, вже за Яна-Казимира і пiсля шведської 
навали, Де Нуайє багато разiв висловлював 
переконання,  що  це  польське  захоплення 
музикою, танцем i бенкетуван ням не лише 
занадто коштовне, а й може стати згубним 6. 
Аналогiчно негативну думку мали й поляки 
щодо забав та балетiв, органiзованих Яном-
Казимиром  i  Людо вiкою-Марiєю  Гонзагою 
ще перед «пото пом», у перiод майже постiй-
ної  вiйни  початку  50–х  років  XVII ст.,  та 
Мiхалом-Корибутом  Вишневецьким  i  коро-
левою Елеонорою-Марiєю пiд час турецької 
війни у 70-х роках XVII ст. 7

Думки  щодо  необхідності  утримувати  
капели  та  музично  виховувати  магнат-
ських  і шляхетських синiв роздiлилися й у  
пер шiй половинi XVII ст., у вiдносно спокiй-
ний для Речi Посполитої  час. Однi,  спові-
дуючи  захiдну  модель  двірського  вихо-
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вання,  наказували  своїм  синам навчатися 
спiву  i  гри  на  iнструментi,  найчастiше  на 
лютнi  (наприклад,  син  великого  канцлера 
Яна  Замойського  Томаш  i  молодий  Єжи 
Оссолiнський).  Однак  інші  стверджували, 
що музика є заняттям, негідним шляхтича, 
і залишали його професійним музикантам, 
які походили з нижчих верств. Такої думки 
був Кшиштоф ІІ Радзівілл, котрий у наста-
нові до сина Януша, який виїжджав навча-
тися за кордон, чітко зазначив, що не хотів 
би, щоб той вчився танців чи гри на лютні. 
Подібне писав Якуб Собеський у виховній 
настанові синам, зокрема майбутньому ко-
ролю Янові ІІІ, називаючи навчання гри на 
інструменті «блазнюванням», на що шкода 
часу у вихованні молодого шляхтича 8. Але 
з усією впевненістю можна сказати, що не 
шкодував ні часу, ні грошей на музичне ви-
ховання  синів  Зигмунд  ІІІ  Ваза.  Його  діти 
залучалися  до  музики  й  музичних  інстру-
ментів буквально від колиски. На ранньому 
портреті Владислава ІV той, однорічною ди-
тиною, тримає в ручці дерев’яне ведмежа, 
яке грає на волинці. Кількарічним хлопчиком 
він грався м’ячем, зброєю, фехтував із кар-
ликами та бив у барабани (за повідомлен-
ням нунція Клаудіо Рангоне 9). Про музичне 
навчання Владислава нічого не відомо. Про 
музичну освіту Яна-Казимира можна лише 
здогадуватися спираючись на факт, що се-
ред  його  вчителів  був  відомий  музикант  і 
єзуїт Шимон  Берент.  Натомість  збережені 
королівські  рахунки  свідчать  про  молод-
ших синів Зигмунда ІІІ. У 1628 році вчите-
лем  королевичів  (напевно,  Яна-Альберта, 
Кароля-Фердинанда й Александра-Кароля) 
був добре оплачуваний італійський органіст 
Анджело Сімонеллі 10. 

Безумовно,  музиканти  при  дворах  Речі 
Посполитої ХVІІ ст. були необхідні. Чи по-
стійно  утримувані  чи  наймані  зі  спеціаль-
них  нагод,  вони  мусили  супроводжувати 
деякі урочистості. Відомо нам і про критику 
польської любові до бенкетів, танців та ін-
ших імпрез у цей час, яка стосується не са-
мої музики, а надаванню їй завеликої ваги 
у період державної кризи, коли гроші мали 
призначатися на її захист, а не на розваги.

Таку  позицію  засвідчують  два  вибрані  
нами  тексти  першої  половини  ХVІІ ст.,  з 

яких  один  з’явився,  найімовірніше,  напри-
кінці 20-х або на початку 30-х років, а дру-
гий,  виданий  уперше  1603 р.,  особливе 
зацікавлення  читачів  здобув  у  40-х  роках 
XVII ст, надто у тяжкі часи козацьких воєн. 
Перший зберігся в рукописному вигляді, а 
другий  відомий  з  тогочасних  друкованих 
джерел і списків. Однак через хибне визна-
чення  авторства  та  помилкове  датування 
ці тексти інтерпретувалися неправильно. 

Перший  текст  –  «принагідна»  поема 
«Opisanie  muzyki  Jegomości  Panu  Stefa-
nowi  Przypkowskiemu  na  weselu  jego  w 
upominku  dane»  («Опис  музики,  поданий 
на  згадку  Його  милості  Пану  Стефанові 
Пшипковському на його весіллі»), що похо-
дить з аріанського середовища; вона збе-
реглася у рукописі № 95 Курніцької бібліо-
теки. Людвік Камиковський, вважаючи, що у 
назві твору йдеться про аріанина Стефана 
Пшипковського,  сина  Кшиштофа  і  внука 
Міколая, чоловіка Ельжбети Морштин, се-
стри  Збігнева,  висловив  обережне  припу-
щення, що саме Збігнев Морштин міг бути 
автором  поеми 11.  Цю  гіпотезу  підтримав 
Ян Дюр-Дурський, публікуючи поему серед 
творів  цього  поета  12.  Але  його  авторство 
заперечили  рецензенти  видання  Лешек 
Кукульський 13 і Адам Ярош 14, а потім Мері 
Ванда  Стівен 15,  яка  завдяки  екзегезі  ві-
рша  і  безсумнівним  історичним  джерелам 
відкинула  підтриману  Дюр-Дурським  гіпо-
тезу,  доводячи,  що  героєм  поеми  був  ін-
ший  Стефан  Пшипковський,  син  Міколая 
від  другого  шлюбу,  рідний  брат  Самуеля 
Пшипковського,  чоловік  Анни,  дочки  арі-
анського  письменника  Яна  Стоїнського 
(1590–1654),  останнього  ректора Академії 
в  Ракові.  Цей  шлюб,  як  свідчать  джере-
ла,  наведені  Стівен,  відбувся  не  пізніше 
1635  року,  коли  Збігнев  Морштин  був  ще 
дитиною, а тому не міг написати цю поему.

Інше, але не підкріплене жодними аргу-
ментами,  авторство  поеми  визначив  Здзі-
слав Шульц, який умістив текст «Опису му-
зики...» в «Каталозі музичних інструментів» 
(«Katalog  instrumentów  muzycznych») 16, 
вка зуючи на Александра Обродзінського як 
автора поеми. Ця гіпотеза, здається, зали-
шилася непоміченою. Не звернулася до неї 
навіть  Барбара  Шидловська-Цегльова 17, 
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яка користувалася саме цим виданням по-
еми у своїй праці, присвяченій старополь-
ським назвам музичних  інструментів,  і яка 
також  жодного  разу  не  згадала  прізвище 
Обродзінського. 

Тому  «Опис  музики...»  досi  невiдомого 
ав тора  з’явився  з  нагоди  урочистості,  що, 
за  звичаєм,  мали  супроводжуватися  музи-
кою, але, ймовірно, музичного ансамблю не 
було.  Поетичний  твiр,  який  був  для  моло-
дих своєрiдною компенсацiєю i вiдтворював 
фiктивну  картину  шлюбу  й  весiлля,  –  що 
вiдбулося в якомусь iз маєткiв Пшипковських 
на Карпатському пiдгiр’ї  (напевно, у Бжанi, 
Буковцi або Фальковiй) 18, – розпочинається 
такими словами: 

Nie ma kto zagrać Przypkowski kochany,
A tak zabawić te zacne ziemiany,
Którzy weselny fest twój ozdobili
I ochotnie się na ten plac stawili,
Więc ci ja zagram wierszami swoimi,
Prostymić słowy, ale życzliwymi,
Wszytkie muzyki oraz tu przywiodę.
Naganisz, jeśli tego nie dowiodę. 

З  iнструментологiчного  погляду  поема 
спорiднена з текстом розповіді сьомої пан-
ни  з  твору  Ієронiма  Морштина  «Światowa 
rozkosz. Z ochmistrzem swoim i ze dwunastą 
swych  służebnych  panien»  («Розкiш  свiту. 
З  моїм  дворецьким  і  з  дванадцятьма  пан-
нами-служницями»),  вперше  надрукова-
ному 1606 року. 19

Ієронім  Морштин,  описуючи  приємність 
від музики,  називає  інструменти, що нале-
жать  до  високої  культури,  та  військові  ін-
струменти, а також ті, якими користувалися 
студенти й сільські музиканти: цитри, лютнi, 
фуяри, корнети, «пузани»  (тромбони), бан-
дури,  шторти,  мути,  шаламаї,  флейти,  по-
морти,  малi  органи,  скрипки,  орган  (вели-
кий),  труби,  бубни,  кози,  серби,  дримби, 
сопiлки,  мультанки,  сурми,  гайдки,  кобзи, 
арфи,  «поганськi»  дзинги,  цимбали  i  дуди 
(волинки); додамо також двовірш:

I po grzebieniuć – słyszę – komu jest wesoło,
może się dobromyślne tańcem zagrzać czoło.
Загалом, враховуючи гребінь, поет нази-

ває 29 інструментів 20. 
Невідомий автор «Опису музики...» зга-

дав у своєму творі 28  інструментів з  іден-
тичними назвами (він не назвав скрипку), а 

також додав ще 10 інших, зокрема належ-
них до високої культури вiолу, клавiцимбал 
(клавесин), клавiкорд, квiнтарiaн 21, басане-
лі 22, а також народнi iнструменти й iнстру-
менти схiдного походження – козацьку до-
мру, сiльську колiсну лipy, пiдгiрську скрип-
ку,  кресовi  кийовi  дудки  та  якicь  китайськi 
мiднi  сопiлки.  Як  і  в  Морштина,  в  «Описі 
музики...» теж не обійшлося без... гребеня:

A jeśli się kto na te nie zdobędzie
Proste muzyki, niech z drumlą usiędzie
I tą wesołą myśl sobie uczyni,
I na grzebieniu grając nie przewini,
Owszem, okaże, że pana miłuje,
Gdy, jako może, szczęścia mu winszuje.
Окрім  багатої  номенклатури  інструмен-

тів,  твір  містить  інформацію  про  обстави-
ни, за яких вони могли використовуватися 
під час аріанського шлюбу й весілля, а та-
кож вказує місця, де зазвичай відбувають-
ся чергові етапи цих урочистостей: церква 
(лише за участю великого й малого органів), 
бенкетна зала (лютня, кімвал, вioли, шторт, 
бандура, цитра, пузани (тромбони), цимба-
ли,  серби,  фуяри,  арфа,  торбан,  флейти, 
мути, шаламаї, корнет, басанелi, поморти, 
кобза,  домра,  арiйськi  дзинги,  квiнтарiан, 
клавiкорд), зрештою:

Toż niech na dworze zagrzmią odmiennymi
Trąby i bębny głosy ogromnymi.
Niechaj i surma po nich następuje,
A przeraźliwie tegoż im winszuje.
Co drudzy z wielką ochotą czynili
i tak życzliwość swoję oświadczyli.
Więc i z partesów na głosy śpiewajcie,
Wszytkie po drugich słowa powtarzajcie
Zebrawszy w kupę, aby co słyszeli
Dźwięk tylko brzmiący, słowa rozumieli.
Зауваження, наведені у поемі щодо му-

зикування  просто  неба,  засвідчують  той 
факт, що автор принаймні мав досвід слу-
хання музики за таких умов. Адже стосовно 
інструментальної музики він пише, що вона 
повинна виконуватися на інструментах, які 
характеризуються  сильною  звучністю.  Як 
можна зрозуміти з опису вокальної музики, 
що  утримувалася  в  імітаційній  фактурі  й 
виконувалася з партесних поголосникових 
книг, то автор радить, щоб співаки ставали 
близько  до  глядача,  бо  лише  тоді  можна 
зрозуміти слова твору. 
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Другий  текст,  про  який  варто  згадува-
ти,  –  це  моралістично-політичний  трактат 
«Exorbitanciae,  albo  O  rzeczach  w  każdym 
królestwie  [...]  szkodliwych»  («Екзорбiтанцie 
або про речi, у кожному королiвствi... шкiд-
ливi») Пйотра Відавського Венжика, виданий 
у Кракові 1603 року; він викликав зацікавлен-
ня й багато десятиліть потому. Під назвою 
«Lekarstwo  na  uzdrowienie  Rzeczypospolitej 
z uniwersałem poborowym na zbytki,  intraty  i 
niepotrzebne  wystawy  domowe»  («Ліки  для 
оздоровлення Речі Посполитої з податковим 
універсалом на розкіш, прибутки й непотрібні 
домашні вистави») цей твір було перевида-
но у Кракові у 1640 і 1649 роках, також його 
розповсюджували в анонімних списках, осо-
бливо під час війни Б. Хмельницького, після 
чого передрукували ще у ХVІІІ ст. фрагмент 
цього тексту під назвою «Leges sumptuariae 
albo  uniwersał  poborowy  na  zbytki,  intraty  i 
niepotrzebne  wystawy»  («Легес  сумптуаріе 
або  податковий  універсал  на  розкіш,  при-
бутки  та  непотрібні  витрати»)  опублікував 
Казімеж  Несьоловський  в  «Otia  publica 
vix  domestica,  próżnoty  różne,  publiczne, 
domowe,  dawne,  późniejsze,  teraźniejsze...» 
(«Оця  публіка  вікс  доместіка,  різні  марно-
ти, публічні, домашні, давні, пізніші, ниніш-
ні»)  у Пінську  1743  року. Останнє  видання 
(без дати написання твору) було наведене 
Юзефом Райсом 23, який, найімовірніше, не 
знав тексту оригіналу  і  вважав його харак-
терним для ХVІІІ ст. прикладом закону про-
ти розкоші 24. 

Твiр мiстить критику стилю життя багатих 
верств польського суспiльства, а особливо 
спроб шляхти наслiдувати магнатiв, витра-
чати на розкiш, зокрема на музику, кошти, 
що  можна  було  би  спрямувати  на  захист 
Речi Посполитої. Вiн мiстить низку дидактич-
них постулатiв: щоб жити згiдно зi станом, 
слiд не видiляти грошей на розкiш, не «по-
лювати» на придане, не наслiдувати piзну 
iноземну моду тощо. У межах опису i крити-
ки двірських розваг автор описує також тi, 
що пов’язанi з музикою, наприклад (за ви-
данням 1603  р.,  с.  9):  «Muzyka, maszkary, 
triumphy,  turnieje,  sług  niepotrzebnych  roty, 
co  jedno siedzą a piją, a za  to  im płacą;  im 
kto lepiej za zdrowie Pańskie pije, ten więcej 
wysługuje»  («Музика, маска ради,  трiумфи, 

турнiри, роти непотрiбних слуг, якi лише си-
дять i п’ють, а за це їм платять; хто краще 
вип’є за здоров’я господаря, той бiльше за-
служить»).

Шукаючи  лiки  вiд  хвороби,  що  пiдточує 
поль ське  суспiльство,  автор  запропонував 
уста новити податки на розкiш. До неї вiн зара-
хував, зокрема: зловживання питвом i їжею, 
дорогi  столовi  сервізи  й  вбрання,  а  також 
танцi  й  утримання  музики.  У  пропонованiй 
податковії таксацiї вiн жартома пише (с. 28): 
Хто танцює, а не вмiє, – десять грошiв.  
Бо краще б кинув. 
Хто лише на одну ногу стрибає, – 10 злотих.
Єпископ, який би танцював, з кожного танця – 
тридцять злотих 25. 
Абат – двадцять злотих. 
Kаноник – десять злотих. 
Пробощ – шiсть злотих.
Плебан – два злотi.
Вiкарiй – один злотий. Бо цi повиннi всiлякої 
покори давати приклад.
Пан, який утримує музику, повинен давати 
на рiк триста злотих податку, бо замiсть 
неї краще гармашів утримувати.
З малого органу десять злотих.
З iнструмента 26 шiсть злотих. 
З пузана (тромбона) один злотий.
Зі скрипок два злотих. 
Зі шторта, що бекає, п’ять злотих.
З цитри десять грошiв.
З лютнi двадцять грошiв. 

Волинку буде дозволено зберігати, хоча з’їсть 
за двох собак, а вип'є за десятьох волів, бо 
обкладено її меншим митом, ніж органіста. 
Бо волинка не така дорога, коли цап по 
смерті верещить, а кучер його дразнить.

Перелічивши податкові ставки, автор до-
дав прикінцевий коментар: 

Ми вважаємо усі ці пункти потрібними 
для Речі Посполитої як з огляду на вгаму-
вання потягу до розкошів і непристойних 
речей, так і користі для суспільної скарбни-
ці та заради суспільного блага.

Ця  і  подібна  критика  у  другій  половині 
ХVІІ  ст.,  як  показують  вже  наведені  думки 
про  польську  любов  до  розваг,  не  вплину-
ла на зміну способу життя при магнатських 
та  шляхетських  дворах  Речі  Посполитої. 
І  надалі  улюбленою  розвагою  залишалося 
багато годинне сидіння за бенкетним столом, 
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урізно манітнене  музикою і танцями. Багато 
разів  про  такі  бенкети  згадує  Альбрихт 
Станіслав Радзівілл у своїх мемуарах 27, при 
чому частота цих згадок у перших частинах 
мемуарів  (початок  30-х  років)  і  в  останніх 
(до  середини  50-х  років)  не  відрізняється. 
На жаль,  інформації щодо бенкетів узагалі 
Радзівілл записував дуже мало і рідко уточ-
нював місце, де відбувалася та чи інша подія. 
Він жодного разу не  згадав про виконання 
музики при таких заходах у саду, хоча явно 
був  захоплений щойно  закладеними  сада-
ми,  особливо  те рас ним  садом  у  Підгірцях 
Станіслава  Конец польського  (зрештою,  це 
захоплення  поділяли  й  іноземці,  зокрема 
гості з Франції – згаданий П’єр де Нуайє і се-
кретар Марії  Казимири Собеської Франсуа 
Полен  Далерак  28).  Також  привертав  увагу 
сад, що саме закладався коло варшавського 
палацу Конецпольського, неподалік від саду 
при Вілла Реджа (Казимирівському палаці). 

Ми  вважаємо,  що  Альбрихт  Станіслав 
Радзівілл, хоча він точно про це не пише, 
у  тяжких  50-х  рр.  брав  участь  у  садових 
музично-кулінарних розвагах. Їх організову-
вали магнати, які переконалися в тому, що і 
під час воєн двірська музика необхідна. 

Улітку 1653 року автор мемуарів, занеду-
жавши, перебував на лікуванні у Болькові в 
Опольській Сілезії (Śląsku Opolskim). 5 лип-
ня він занотував:

Я залишив курорт i приїхав до Ниси, де 
застав королевича Кароля, який прийняв 
мене дуже люб’язно. Вiн вислав по мене 
за мiсто власну карету; пiд звуки труб 
в оточеннi бокової гвардiї мене вiдвели 
до господи двоє перших слуг з його дво-
ру. Наступного дня я мав дуже приємну 
аудiєнцiю. Третього дня мене запросили 
на бенкет i всix моїх якнайсердечнiше при-
гощали; лише пiд вечiр я залишив сад, де 
мешкав королевич 29. 

Безсумнiвно,  що  музичний  супровiд  при 
вшановувані Радзiвiлла не обмежився ескор-
том трубачiв. Адже Кароль Фердинанд Ваза 
(як  свiдчать  згаданi  «avvisi»)  мав  досвiд  в 
органiзацiї прийомiв у садах 30, а в його звичаї пiд 
час вiдвiдин своїх єпископств – чи то плоцького 
чи, як у цьому випадку, вроцлавського – було  
брати з собою капелу. Вiдмовляючи свого часу 
Лукашевi  Опалiнському  в  наймi  музи кантiв, 

вiн аргументував це таким чином: 
…нас до цього сама слушнiсть i потре-
ба кличе, щоб ми для окраси Костьолу 
Божого мали музику [...], завжди присутню 
при нашому дворi 31.

Тож Кароль Фердинанд мав при собi капе-
лу пiд час попереднього тривалого перебу-
вання в Силезiї (навеснi та влiтку 1650 р.) 32, 
а також у 1653 роцi, зазначеному в мемуа-
рах. Це  був  чудовий  колектив.  Королевич-
єпископ,  спадково  «обтяжений  інтересом» 
до музики,  створював його  зi  знанням:  ви-
наймав,  зокрема,  найбiльш  запитаних  на 
той час iталiйських співаків, у тому числі за-
прошених  із  найвідоміших  римських  хорів 
Маркантонio  Ферруччi  (бас,  упродовж  ба-
гатьох рокiв пов’язаний iз Капелою Джулiа) 
та Джованнi Ваннареллi  (сопранicт  iз Сан-
Джованнi-iн-Латерано) 33;  доручив  керувати  
капелою Марцiновi Мельчевському, найвiдо-
мiшому польському композиторовi у Європi 
XVII  ст.  (на  його  твори,  якi  переписували 
органiсти  й  капельмейстери  церковних  i 
двірських  колективів  у  римо-католицьких  i 
лютеранських  общинах  рiзних  країн ще  за 
його життя i навiть упродовж кiлькох десяткiв 
рокiв пiсля смерті  (1651), посилався у сво-
єму  трактатi  «Граматика  мусiкiйська»  ви-
значний український композитор  i  теоретик 
Микола Дилецький 34. 

Єпископський  ансамбль  виступав  у  кос-
тьо лi,  а  також  на  рiзних  двірських  iмпрезах. 
Виконував, залежно вiд обставин, релiгiйнi чи  
свiтськi композицiї. Адже у доробку М. Мель-
чевського, який вiн повнiстю заповiв Каролю 
Фердинанду, були не лише вокально-iнструмен-
тальнi  духовнi  концерти,  мотети  й  меси,  а  й 
численнi  iнструментальнi  канцони, арiї  та  со-
нати. Вони могли чудово розважити за бенкет-
ним  столом  або  в  саду.  Тому  не  виключено, 
що  коли  Альбрихта  Станiслава  Радзiвiлла  i 
його придворних пригощали у ниському саду 
Кароля Фердинанда, бенкет супроводжувався 
колективом  музи кантiв  королевича-єпископа, 
якi  грали  iнстру  ментальнi твори, написанi не-
щодавно померлим Марціном Мельчевським.

1 У  великих  ансамблях  виділяли  окрему  групу  
репрезентативних музикантів, насамперед трубачів, 
сурмачів, довбишів (литавристів) і волинкарів, а на-
прикінці ХVІІ ст. з цією метою створювали військові 
яничарські капели.



БарБара ПшиБишевська-Ярмінська. музика…

61
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тостей пам’яті св.  Ігнація  («In quel giorno  fece  il suo 
banchetto  nel  giardino  regio  il  Serenissimo  Principe 
Carlo» – BAV, Barb. Lat. 6598, fol. 172v).

31 Цитата з рукопису Бібліотеки ПАН у Курніку (sygn. 
1128,  fol.  76v).  Див.:  Przybyszewska-Jarmińska B. 
Marcin  Mielczewski  –  Życie  i  dorobek  //  Marcin  Miel-
czewski. Studia  / Red. Z. M. Szweykowski.  – Kraków, 
1999. – S. 20.

32 Інформацію про казарми, що готувалися в Нисі 
для учасників єпископської капели, та про участь му-
зикантів, зокрема капельмейстера, в урочистій про-
цесії, яка відбулася у Вроцлаві 8 травня 1650 року, 
див. у виданні: Kastner A. Geschichte der Stadt Neis-
se. – Neisse, 1854. – Т. 2. – S. 476, 537, 538.

33 Див.: Przybyszewska-Jarmińska В. Muzycy z Cap-
pella Giulia i z innych rzymskich zespolów muzyc znych 
w Rzeczypospolitej czasów Wazów // Muzyka. – XLIX. – 
2004. – S. 47, 48, 51.

34 З останніх праць на цю тему в польськомовній 
літературі  див.: Kazem-Bek J. Marcin Mielczewski  w 
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Sources from the 1st half of the 17th century 
often speak of a high quality of music kept at the 
courts of the Polish-Lithuanian Commonwealth 
and  of  high  costs  that  this  entailed;  they  also 
witness criticism of excessive extravagance of 
the kings, magnates, and nobility in this respect, 
specially when the State was in danger. 

The  article  analyses  two  texts  from  the 
period: 1. An anonymous poem from the 1620s–
1630s  Description of the Music Presented 
as Gift to Master Stefan Przypkowski at His 
Wedding Feast, preserved in manuscript at the 
Kórnik Library (shelf number 95), written on the 
occasion  of  the  wedding  feast  during  which, 
contrary to general custom, there was no music, 
which the author aimed to compensate for with 
his poem, enumerating 38 different instruments 
(belonging  to  high  western  culture,  folk  and 
oriental instruments and even a comb) playing for 
the newly weds. 2. Exorbitanciae, or On Things 
Harmful in Every Kingdom […] by Piotr Widawski 
Wężyk  (Cracow  1603),  reprinted  in  1640  and 
1649  and  propagated  in  anonymous  copies 
particularly  during  the  Chmielnicki  Rebellion; 

this criticised the lifestyle of the wealthier groups 
of Polish society, particularly the gentry trying to 
imitate  the  magnates  and  wasting  resources 
which  could  be  used  for  the  defence  of  the 
Commonwealth  on  the  splendour,  also music. 
The  author  sug gests  a  need  to  introduce  a 
special tax on luxury, this also including a band 
and particular instrumentalists. 

In the article’s conclusions the Author recalls 
Albrycht Stanisław Radziwiłł Diaries with frequent 
mentions of feasts with music showing that even 
during  the  wars  at  the  end  of  the  1640s  and 
the  beginning  of  1650s,  neither  the  magnates 
nor  the  gentry modified  their  ways;  one  of  the 
entries speaks of Radziwiłł’s visit of 1653 to Nysa 
in  Silesia  and  the  residence  of  Prince-Bishop 
Charles Ferdi nand Vasa who received him in the 
garden, no doubt with the music of a band headed 
by Marcin Mielczewski until his death in 1651, the 
latter being the author of compositions described 
both in the western and eastern worlds (fragments 
of his music were quoted, among others, by the 
famous  Ukrainian  theoretician  and  composer 
Nikolai Diletsky in his Musical Grammar).

Summary



СКАНДИНАВСЬКІ ДЕРЕВ’ЯНІ хРАмИ хVІІ–хVІІІ СТОЛІТТЯ 1

Ґражина Рущик

Скандинавські дерев’яні святині досі 
мало знані в Польщі, попри те, що зацікав-
лення країнами цього регіону зростає 2, а 
контакти з ними пожвавлюються. Виняток 
становить група середньовічних храмів, 
званих stavkirker, з яких двадцять дев’ять 
розташовані на території Норвегії, одна 
у Швеції та одна в Польщі (перенесена в 
першій половині ХІХ ст. до Карпача з міс-
цевості Ванг). Вони належать до найдавні-
ших у Європі збережених пам’яток із дере-
ва (датуються 1250–1350 роками 3), мають 
унікальну конструкцію, яка не зустрічаєть-
ся в дерев’яних будівлях пізнішого періоду. 
Найважливішим елементом такої споруди 
є масивні стовпи, розміщені по кутах і поєд-
нані горизонтальними балками: нижня йде 
підвалиною, а верхня – очіпом. Утворену 
в такий спосіб раму, що тримає кроквяний 
дах, заповнюють широкі, вер тикально по-
ставлені дошки. Гідними подиву видають-
ся укріплення структури будівлі та точність  
обробки будівельного матеріалу, що про-
являється у канавках, по яких відводять 
воду з жолобів у підвалинах, у які встав-
лено дош ки стін. Декоративне завершення 
отворів цих водовідводів, не кажучи вже 
про різьблення архітектурних деталей, за-
свідчує високу майстерність будівничих. 
Тому не дивно, що про давні костьоли stav 
побутують легенди, за якими їх буцімто по-
будували не люди, а тролі – герої сканди-
навських казок – використавши свою магіч-
ну силу. Про них існує також багато науко-
вої літератури різними мовами 4. У Польщі 
святині stav згадує Люціян Семенський 
(1881) 5, а трохи згодом – Маріян Соколов
ський (1896) 6 у статті, написаній під впли-
вом ґрун товного дослідження давніх хра-
мів Лоренца Дітріхсона 7 1892 року.

Менше зацікавлення викликали се ред
ньо  вічні зрубні костьоли. Поперше, вони, 
без сумніву, поступаються красою давні
шим свя тиням, подруге, їх збереглося 
лише тринадцять, та й то перебудованих 
і майже повністю позбавлених первісного 

вигляду. Зрубні костьоли майже не будува-
лися в середньовічній Норвегії 8, натомість 
вони стали невід’ємною складовою краєви-
ду тогочасної Фінляндії та Швеції, хоча збе-
реглися лише на теренах останньої. Від-
носно мало змін зазнали костьоли у Гран-
хульті (Granhult) й Тoнгеросi (Tångeråsa) та 
найвеличніший храм у Седра Роді (Södra 
Råda). Він має тридільне склепіння все-
редині, поліхромію на стінах та склепінні 
пресбітерію (1323) і нави (1494) 9.

Утім, розвиток дерев’яної сакральної 
архітектури на Півночі був раптово пере-
рваний у середині ХІV ст., якщо точніше – 
1349 року. Тоді на скандинавські країни 
насунулася «чорна смерть», забравши 
май же половину населення. Будівництво 
зупинилося на кілька десятиліть, а будівлі, 
зведені пізніше, значно поступаються за 
якістю й майстерністю колишнім шедев-
рам. Особ ливо це помітно в перебудова-
них згодом середньовічних святинях stav. 
У нових фраг ментах важко знайти довер-
шеність і майстерність такого рівня, як у 
старих. З часом давні конструкції stav було 
забуто. Останніми храмами цього типу є: 
костьол у Гедареді (Швеція), побудований 
на початку ХVІ ст., а також будівлі ХVІІ ст., 
зведені норвезьким теслярем Вернером 
Ольсеном – храм у Вого (Vågå) (1627), 
пресбітерій і трансепт у Рінгебi (Ringebu) 
(1631) та трансепт костьолу в Ломі (Lom) 
(1663). Ці конструкції значно простіші – за-
мість масивних колон, округлих у розрізі, 
застосували менші, отесані прямокутно. 
В. Ольсен у своїх будівлях додатково ви-
користав поперечний ригель, уподібнивши 
таким чином конструкцію stav до пошире-
ної в Західній Європі каркасної.

На пізнішу історію країн вплинула стра
ш на епідемія. Обезлюднені й ослабле ні,  
Норвегія та Швеція (Фінляндія до 1812 ро  
ку була шведською провінцією) уклали 
1397 ро ку союз із Данією (т. зв. Кламар-
ський), щоб протистояти торгівельному дик 
татові Ганзи та німецькій територіальній  
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експансії. Країни, керовані одним королем, 
провадили спільну зовнішню полі тику, на-
томість внутрішня політика кожної – зали-
шалася самостійною. В союзі панівну по-
зицію займала Данія, що викликало спро-
тив як з боку Норвегії, так і з боку Швеції, 
але ці країни були тоді надто слабкими для 
перерозподілу сил. Лише 1523 року швед-
ська опозиція зміцнилася настільки, що 
розірвала союз і посадила на шведському 
троні династію Вазів. Натомість доля Нор-
вегії склалася інакше – вона була повніс-
тю інкорпорована Данією, втративши свою 
само стійність і титул королівства. Такі зміни 
відбулися в час реформації, здійснюваної 
у шведській і датській державах передусім 
з економічних причин, зокрема, з огляду на 
можливість отримати церковні десятини й 
майно. Лютеранство у Швеції та Фінляндії 
було запроваджено 1529 року, а в Норвегії, 
де мало допомогти ослабленню антидан-
ської опозиції, зосередженої довкола като-
лицьких єпископів, – 1536 року.

Отже, скандинавські дерев’яні святині 
ХVІІ–ХVІІІ ст. були лютеранськими храма-
ми 10. Лютеранство, як відомо, базувалося 
на двох головних тезах, визначених Мар-
тіном Лютером. Відповідно до першої, бу-
дувати храми було необов’язково, оскіль-
ки всюди, за словами Христа («де двоє чи 
троє зберуться в ім’я моє, там і я між ними 
перебуваю» [від Матвія, 18–20]), – можна 
слухати Євагеліє та молитися. Тому храми 
сприймалися не як дім Господній, а лише 
як місце, де збираються віряни, щоб слу-
хати Боже слово і віддаватися спільній 
молитві. Друга теза стосується духовних 
осіб, які у лютеранстві не вважаються не-
замінними посередниками між вірянами 
й Богом, відтак не мають привілейовано-
го становища 11. Наслідком застосування 
цих принципів у архітектурі стало скромне 
опорядження костьолу, а також знесення 
межі між пресбітерієм і навою та утворен-
ня спільного простору для духовних і світ-
ських осіб. Такі однопросторові храми най-
частіше зводилися на плані грецького хрес-
та або багатокутника. Всередині церков, 
оздоблення яких мало камерний характер, 
з’явилися емпори. Балкони, поперше, оп
тич но підкреслювали головну вісь із вівта-

рем та амвоном, подруге – збільшували 
корисну площу храмів, додаючи місця для 
сидіння, що сприяло зосередженню вірян 
під час проповідей.

Про формування типової протестант-
ської архітектури можна говорити після пе-
ріоду тридцятилітньої війни (1618–1648), 
оскільки до цього євангелісти використову-
вали переважно давні католицькі костьоли, 
пристосовуючи їх до своїх потреб. Цей про-
цес відбувався по всій Європі, але в скан-
динавських країнах він проходив повільні-
ше, оскільки протестантизм насаджувався 
згори і сприймався населенням з опором. 
Бажаючи запобігти заворушенням і релігій-
ним бунтам, світська й духовна влада нава
жилися на низку поступок, які стосувалися 
літургії та вимог художнього оздоблення. 
Досить тривалий час у багатьох святинях 
давнє католицьке убрання зі скульптура-
ми й образами святих співіснувало з нови-
ми. З плином часу та зі зміцненням нового 
віро визнання старі символи замінювалися, 
адже вони ставали незрозумілими, утім, 
навіть сьогодні в деяких храмах містяться 
ікони св. Олафа, покровителя Норвегії, та 
фігури св. Христофора, що тримає на своїх 
плечах амвони (алюзія на те, що він ніс ма-
лого Ісуса). Це засвідчує не лише силу тра-
диції, а й консерватизм сільських спільнот.

Скандинавські храми ХVІІ–ХVІІІ ст., на 
відміну від середньовічних, не стали темою 
легенд, адже вони позбавлені аури таєм
ничості давно забутого минулого, але, це 
не означає, що такі храми не варті уваги. 
Ці святині дуже різноманітні. Поряд із прос
тими й скромними є будівлі зі складною 
архітектурою та пишним оздобленням усе-
редині. Така різниця найчастіше спричиня-
лася фінансовими можливостями спільнот. 
Окрім цього, можна помітити й відмінності 
у способі обробки деревини, переважання 
тієї чи іншої форми, що пояснюється істо-
ричними особливостями країн та окремих 
регіонів, різними природними умовами, а 
також часом та видом поселення.

Нині в кожній країні – Норвегії, Швеції 
та Фінляндії – нараховується приблизно 
по 130 дерев’яних храмів, отже, загалом 
близько 390. Переважна більшість була по-
будована у ХVІІІ ст., до ХVІІ ст. належать 
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нечисленні пам’ятки. Це величезний мате-
ріал і навіть побіжний його аналіз значно 
вийшов би за межі цієї розвідки, присвяче-
ної сакральній дерев’яній архітектурі скан-
динавських країн. Тому представляємо тут 
лише найхарактерніші, найцікавіші риси 
церков ХVІІ–ХVІІІ ст.

Усі вони мають зрубну конструкцію. У се   
редньовічній норвезькій сакральній архі-
тектурі переважає конструкція stav, у швед-
ській – обидві (і stav, і зрубна), у фінській, 
цілком можливо, лише зрубна. Стіни храмів 
будували з колод, отесаних округло, оваль-
но, прямокутно або восьмикутно (прямо
кутно з фасованими ребрами). Округлий і  
овальний розрізи колод характерні для Нор
вегії, а прямокутний – для Швеції і Фін ляндії. 
Наріжні колоди поєднували різним спосо-
бом, часто залишаючи виступи. Вони поси-
лювали термічну якість будівлі й продовжу-
вали тривалість використання матеріалу 12.

Унікальним конструктивним рішенням є 
зрубні стовпи, характерні для низки церков 
ХVІІ ст. (провінція Пох’янмаа (Pohjanmaa) 
на східному узбережжі Ботнічної затоки, 
Фінляндія) 13. У скандинавській архітектурі 
вони мають локальний характер і зовсім 
не зустрічаються в дерев’яному будів-
ництві інших європейських країн. Зрубні 
стовпи збереглися, зокрема, у Вейрі (Vöyri) 
(1626–1627), Торніо (Tornio) (1686, будівни-
чий Матті Херме (Matti Härmä)), y Терволi 
(Tervola) (1687–1689) і Кемпеле (Kempele) 
(1688–1691), а також у деяких храмах, зве-
дених на північ від Ботнічної затоки – у Лап
ландії, територія якої нині належить Фін-
ляндії та Швеції, наприклад, Соданкильо 
(Sodankylä) (1689) і Юккасйорві (Jukkasjärvi) 
(1607–1726). Зрубні стовпи характерні для 
церков, поставлених на планах видовже-
ного прямокутника, дають можливість по-
довжити надто короткі колоди до потрібних 
розмірів. Балки тут з’єднуються впритул, на 
місці поєднання робляться зрубні елемен-
ти, які ховають його всередину стовпа. Кіль-
кість стовпів залежала від довжини будівлі, 
загалом, у кожній з бічних стін ставили по 
два (рідше – по три) стовпи. Така система 
зміцнювала увесь зруб, а також додатко-
во закріплювала конструкцію даху завдяки 
поздовжним і поперечним стягненням, які 

поєднували верхівки стовпів. Уважається, 
що ця конструкція сформувалася ще в се-
редньовіччі, а приклади ХVІІ ст. належать 
до останнього етапу розвитку вироблених 
давніше прийомів.

Збережені конструкції дахів дуже різно-
манітні. Поряд з кроквяними поєднаннями, 
досить часто застосовуються кроквяно
яткові з перехрещеннями, подібні до відо-
мих конструкцій норвезьких і шведських 
середньовічних пам’яток, як у храмах stav, 
так і у зрубних храмах. Досі не встановле-
но, чи були вони продовженням середньо-
вічної традиції, чи пізнішим запозиченням 
із Західної Європи, адже в ХVІІ ст. звідти 
у великій кількості прибували на Північ ре-
місники. Утім, у сакральній скандинавській 
архітектурі використовували не лише крок-
вяні дахи. До кінця ХVІІ ст. встановлюва-
лися також слегові дахи, більш архаїчні. 
Ними перекривали не лише малі рибаль-
ські каплички, а й великі храми складної 
плановопросторової композиції. Слегова 
конструкція дахів збереглася, зокрема, в 
норвезьких храмах в Інсеті (Inset) (1642) і 
Аурдалі (Aurdal) (1735), які мають хреща-
ті плани, а також у храмі з прямокутним 
планом у шведській місцевості Водерскор 
(Väderskär) (1600) та у фінській Соданки-
льо (Sodankylä) (1689).

Дахи найчастіше покривали ґонтом. 
Цим матеріалом також захищали стіни від 
атмосферних опадів і вологості. Пізніше, 
найімовірніше, в ХVІІ ст., з’явилися шалю-
вання з дошок. Убезпечення зрубів ґонтом 
мало давню середньовічну традицію, яка у 
Швеції та Фінляндії збереглася довше, ніж 
у Норвегії. Шведський і фінський ґонт був 
найрізноманітнішого викрою: зубчастого, 
листоподібного, трикутного, прямокутного, 
трапецієвидного, часом, форми чвертькола. 
Вкладаючи його, використовували одну 
форму або поєднували декілька, утворю-
ючи різні геометричні фігури, як на дахах, 
так і на стінах. Небагато збереглося ори-
гінальних шалювань. Вони відомі з іконо-
графічних джерел та з фрагментів, зали-
шених під пізнішими шарами обшивок. До 
найдавніших належать обшиття дошками 
норвезьких церков у Квікне (Kvikne), Iнсеті 
(Inset) й Ватнoсі (Vatnås). Вони всі зроблені 
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з широких, поставлених вертикально до-
шок, однак різняться способом поєднан-
ня. У Квікне та Інсеті кожна дошка шалівки 
з одного боку безпосередньо прилягає до 
зрубу, а з другого – заходить на дошку, що 
поруч, обидві прикріплюються дерев’яними 
кілками. Натомість у Ватнoсі простір між 
двома сусідніми дошками, які прилягають 
до стіни, накриває третя, що прибивається 
кутими цвяхами. Вважається, що обшит-
тя, яке використовували у Квікне й Інсеті, 
давніше, воно застосовувалося до XVIII ст., 
тоді як тип, використаний у Ватносі, нале-
жить до новіших, застосовуваних з XVIII ст. 
Шалювання покрите товстим шаром смоли 
й фарб (згідно з правилом, встановленим 
ще за середньовіччя, до повинностей па-
рафіян належало смолення церков щотри 
роки). Потім звичай смоління був заміне-
ний обов’язком фарбувати стіни, найчасті-
ше коричневою фарбою. Так було прийня-
то в Норвегії, але подібні правила існували 
й на теренах Швеції та Фінляндії, де храми 
з часів Середньовіччя покривали спеціаль-
ною захисною червонобрунатною фарбою. 
І лише класицизм приніс моду робити хра-
ми білими, хоча й цей стиль повністю не 
витіснив традиційних кольорів.

Храмове будівництво у скандинавських  
країнах розвивалося під контролем цент
ральних інституцій. Спочатку нагляд здій-
снювався єпископатами, згодом було ство
рено відповідні служби: у Норвегії – Коро
лів ська інспекція будівництва храмів, що 
діяла від 1662 року, у Швеції – Комісія пуб
ліч них робіт і будинків, яка була заснова-
на 1759 року. До їхніх завдань належали 
розгляд і затвердження всіх проектів цер-
ков, які будувалися на громадські кошти 14. 
Скандинавські дослідники підкреслюють, 
що ці інституції справили значний вплив на 
церковну архітектуру. Він передусім позна-
чився на плановопросторових аспектах. 
Питання конструкції тривалий час зали-
шалися виключно в компетенції теслярів. 
Від їхнього знання ремесла залежав тип 
використовуваної конструкції, а від умін-
ня – якість виконання 15. Цим якоюсь мірою 
можна пояснити життєвість слегової конст
рукції в сакральному будівництві певних 
регіонів Півночі.

Централізація служб, які контролювали 
проекти, спричинилася до поширення пев-
них проектів, а у XVIII ст. – до впроваджен-
ня зразкових моделей для невеликих па-
рафіяльних храмів. У XVII ст. переважали 
однодільні (однопросторові) уклади, про-
паговані протестантською церквою, вони 
в розрізі мали прямокутник. Також будува-
лися дводільні (двопросторові) храми, що 
було продовженням католицької традиції. 
Останні складалися з двох прямокутників: 
меншого – пресбітерії та більшого – нави. 
В обох випадках простір, де містився вів
тар, завершувався рівно. Тридільне завер
шення трапляється зрідка, у Швеції та Фін-
ляндії – частіше, ніж у Норвегії. Поряд із 
простими планами спостерігаємо й більш 
складні, але не повсюдно. Хрещатий план 
у деяких норвезьких храмах застосовував-
ся вже на початку XVII ст., а у шведських і 
фінських він з’явився лише з другої поло-
вини століття. Існували дві схеми: грецький 
хрест та хрест, утворений ширшою навою 
і двома, симетрично розташованими вуж-
чими каплицями. У другій половині XVII ст. 
були зведені також поодинокі восьмикутні 
святині. Обидві конструкції поширилися у 
XVIII ст. У цей час різні варіанти хрещатих 
планів також стали популярними, а в де
яких регіонах вони використовувалися час-
тіше за видовжені прямокутні, одно чи дво-
дільні (просторові) уклади. Відомо багато 
їхніх різновидів. Окрім основного, грецького 
хреста, рамена якого завершувалися рівно 
або тридільно, все частіше будівничі вда-
валися до нових конфігурацій, у яких хрест 
накла дався на квадрат або на восьми кут
ник. Восьмикутні схеми, звичайні чи видо-
вжені, або восьмикутники з прямокутними 
додатками, із фронтального й тильного 
боку, в порівнянні з минулим століттям на-
були поширення, хоча за кількістю посту-
палися будівлям із хрещатим планом. Наз
вані схеми використовувалися на теренах 
усіх країн. Натомість норвезькою специфі-
кою є нечисленна група храмів, збудованих 
на плані літери «Y». Ця форма плану уста-
лилася в другій половині XVII ст., і з цього 
періоду походить більшість відомих реалі-
зацій, скон центрованих передусім на терені 
єписко пату НідаросТрондхейм (напр., храм 
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у Реннебі (Rennebu), 1669), деякі об’єкти 
були створені також в інших регіо нах краї-
ни, наприклад, у Холместранді (Holme  strad) 
(1674) провінції Вестфольд (Vestfold).

Найпростіші силуети мають храми з  
пря мо  кутним планом під двосхилими даха-
ми. Більш мальовничими є хрещаті хра  ми 
з дво і трисхилими покрівлями (у хра мах, 
рамена яких долучаються рівно) або бага-
тосхилі (у храмах з трибічним приєднанням 
рамен). Серед них переважають будівлі з 
гребенями на одній висоті, як наприклад, 
у храмах в Інсеті (Inset) (1642), Петеєвесі  
(Petäjävesi) (1763–1765, будівничий Яакко 
Клементінпоіка Леппенен (Jaakko Kleme
tinpoika Lappänen), Фінляндія) чи Аурдалі 
(Aurdal) (1735, Норвегія). Натомість нижчі 
дахи над бічними раменами трапляються 
рідше. Поодинокі приклади можна знай
ти на теренах усіх країн, але у Фіняляндії 
вони мають локальне поширення – кон-
центруються у південнозахідній частині 
країни. З цього регіону походять храми в 
Каруні (Karunie) (1685–1686), які нині сто-
ять у скансені Гельсінкі, і в Кеуруу (Keuruu) 
(1756–1759, будівничий Антті Гакола (Antti 
Hakola)), з двосхилою покрівлею над навою 
і трисхилою над нижчими прибудовами.  
До найбільш мальовничих належать хра-
ми з хрещатими планами, що вписуються у 
квадрат. Їхню центральну частину завершує 
високий, наметовий дах, що згори східчас-
то переходить у дзвіницю, домінуючи над 
нижчими дво чи трисхилими покрівлями 
нав. Спорадично у Швеції і Фінляндії, можна 
побачити мансардні дахи над дерев’яними 
святинями. Усім дахам додає привабливос-
ті ґонтове покриття, яке може утворювати 
візерунки, а також вертикалі – шпилі або 
невеличкі вежі, розміщені на гребенях.

Вежі вважаються одними з найефектні-
ших прикрас будівлі. Але в XVII ст. їх ста-
вили рідко і лише в деяких районах. На 
західному узбережжі Норвегії вежі прикра-
шали фронтальну частину каркасних кон-
струкцій, шальованих дошками й увінчаних 
наметовими завершеннями. Часто нижні 
яруси таких веж включалися до корпусу 
будівель, як, наприклад, у Гаупне (Gaupne) 
(1647) чи Флемі (Fläm) (1667). У Фінляндії  
вежі споруджували також на західньому 

узбережжі – над Ботнічною затокою – у зга
дуваній уже групі церков, що означуються 
назвою стовпові (стіни яких зміцнені зруб-
ними колонамистовпами). Фінські вежі, 
хоча й розміщені на фасаді будинку, прин-
ципово відрізняються від норвезьких кон-
струкцією і формою. Високі, поставлені на 
зруб, мають рівні стіни. Вони справляють 
враження дуже стрімких, що додатково 
підкреслюється шпилястими верхами. Такі 
вежі збереглися, зокрема, у Вейрі (Vöyri) 
(1626–1627), Торніо (Tornio) (1686, будів-
ничий Матті Херме (Matti Härmä)), Кемпеле 
(Kempele) (1688–1691).

Архітектура центральних регіонів Нор
вегії вирізняється вежами, що височіють 
над центральними частинами церков із хре
щатим планом. Усередині їх тримають чо-
тири колони, які виведені над дахами нав, 
становлячи каркас чотири або восьмибіч-
них конструкцій, увінчаних пірамідальни-
ми, гострими або шпилястими шоломами. 
Вони застосовані, зокрема, в храмах в Ін-
сеті (Inset) (1642) і Квікне (Kvikne) (1654, 
будівничий Кнут Мортенсон (Knut Mortens
son)), а також у Ватносі (Vatnås) (1665), хоча 
останні мають нетипове покриття – двосхи-
лий дашок з конічним шпилем, що, мабуть, 
є ремінісценцією середньовічних дахів цер-
ков stav. Центральні вежі відомі також на 
терені Фінляндії, прикладом чого є вежа 
храму в Хііттінені (Hiittinen) (1685–1686).

Вежі почали будувати у XVIIІ ст., але мода 
на них запанувала лише у XIХ ст. Як прави-
ло, їх зводили в передній частині будинку. 
Переважали вежі з рівними стінами, накриті 
наметовими шоломами. Часом їм надавали 
інших форм, скажімо, подібних до верхівок 
дзвіниць, характерних для цього регіону, 
наприклад, у Палтанемі (Paltaniemi) (1726, 
будівничий Йоган Кнубб (Johan Knubb), 
Фінляндія), Сеглорі (Seglora) (1729–1730, 
Швеція), Квікне (Kvikne) (1768, Норвегія), 
Піглаявесі (Pihlajavesi) (1780, Фінляндія).

Усередині скандинавські святині зазви-
чай аскетичні. Найчастіше над ними зво-
дили пласкі перекриття (напр., у Гаупне 
(Gaupne), 1647, Норвегія). Однак у XVII ст. 
з’являються лучкові склепіння, які подеку-
ди глибоко входили у простір піддашшя.  
Традиція дерев’яних лучкових склепінь 
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у Скандинавії сягає часів середньовіччя. 
Вони робилися в мурованих і дерев’яних 
святинях, зокрема, в кількох норвезьких 
костьолах stav, де поширювалися на прес-
бітерію (напр., в Ол (Äl) 16) або на лекторій 
(Торпо (Torpo) 17), а також у згадуваному 
раніше шведському храмові Седра Рода 
(Södra Råda), де накривають наву і пресбіте-
рію та мають трилисний викрій. У пам’ятках 
XVII–XVIIІ ст. конструкції з’єднань і склепінь 
зміцнювали поперечними стяжками (напр., 
Кемпеле (Kempele), 1688–1691, Фінляндія; 
Сеглора (Seglora) 1729–1730, Швеція), у 
храмах із хрещатим планом їх розміщу-
вали біля основи рамен (напр., Палтане-
мі (Paltaniemi), 1726, Фінляндія; Кеуруу 
(Keuruu), 1756–1759, Фінляндія; Кіімінкі 
(Kiiminki), 1760, Фінляндія). Склепіння під-
вішували не лише до кроквяних з’єднань, 
а й до слегових. У храмі 1689 року у місце-
вості Соданкильо (Sodankylä) (Фінляндія) 
через одинадцять років після завершення 
будівлі було закладено дерев’яне лучкове 
склепіння, прикріплене до слегів.

Наведені приклади не вичерпують усіх 
можливостей оформлення інтер’єрів са-
кральних дерев’яних споруд. Будівничий 
Матті Херме (Matti Härmä) в храмовій будо-
ві м. Торніо (Tornio) (1686, Фінляндія) засто-
сував інше вирішення. Велику прямокутну 
наву він накрив чотирма однакової висоти 
зрубними верхами, які нагадують намето-
ві церковні куполи, збережені в пам’ятках 
Польщі та України. Верхи з Торніо мають 
форму пірамід, які біля основи квадратні, 
а верхівку мають стяту. Зовні їх накриває 
спільний двосхилий дах. Судячи зі способу  
врубок, фінські дослідники припускають,  
що планували лучкові склепіння, але в про-
цесі будівництва, відмовилися від цієї кон-
струкції. Змінити концепцію вирішили, ма-
буть, фундатори, які обіцяли профінансува-
ти пишні розписи, що потребували значної 
поверхні, але їх не могло забезпечити луч-
кове склепіння. Поліхромію було закінчено 
через два роки після зведення храму 18.

Зрубні верхи Торніо є унікальними 
скан  динавськими зразками на відміну від 
восьми гранних, що застосовувалися від-
носно часто, особливо у святинях XVIIІ ст. 
Їх виконували – подібно до склепінь –  

із дошок, що кріпилися до контрфорсів. 
Однією з найкрасивіших є баня в Петеє-
весі, авторство якої належить будівничому 
Яакко Клементінпоіка Леппенену (Jaakko 
Klemetinpoika Leppänena) (1763–1765, Фін
ляндія). Баня височіє над перехрещенням 
нав храму, накритих склепіннями. Баню і 
склепіння прикрашають дерев’яні, розписні 
смуги, які імітують ребра, глибоко входячи 
у простір піддашшя, що завершується ви-
сокими трисхилими дахами.

У нечисленних пам’ятках дуже цікавими 
елементами інтер’єру, які суперечать про-
тестантській тенденції до уніфікації, є пере-
городки, що відокремлюють пресвітерію від 
нави. Їхня генеза сягає часів Середньовіч-
чя. У європейській сакральній архітектурі 
вони з’явилися в ІХ ст., а поширилися про-
тягом ХІІІ ст. У збережених святинях stav 
спостерігаються їхні сліди, але автентична 
залишилася лише одна – в храмовій спо-
руді в Гопперстаді (Hopperstad) (Норвегія). 
Римський католицизм постановами Три-
дентського собору (1545–1562) ліквідував 
перегородки в своїх храмах, залишаючи 
лише низькі балюстради, натомість їхня 
традиція парадоксальним чином зберег
лася в протестантських храмах, зокрема, 
англійських та скандинавських 19. Вони при-
таманні передусім інтер’єрам XVII ст., хоча 
трапляються також у святинях XVIIІ ст., але 
в дещо редукованій формі. Частина пере-
городок, конструктивно пов’язаних зі зру
бом будівель, утворюють зрубні стіни, по-
ставлені між пресбітерією і навою. Вони 
містять прямокутний перехід з двома по-
здовжними широкими отворами по боках, 
заповненими стрункими точеними або ви-
різаними з дошок балясинами. Такого типу 
перегородки бачимо, зокрема, в норвезьких 
храмах Гаупне (Gaupne) (1647) і Ватнесі 
(Vatnäs) (1665), а також у фінському храмі 
в Пихемма (Pyhämma) (1647–1652). Серед 
збережених вирізняється поліхромна пере
городка у Ватнесі зі стрункими гермами, 
почергово – чоловічими й жіночими, розмі-
щеними в отворах. У храмах зводили також 
конструктивно непов’язані з будівлею пере-
борки різної висоти (у висоту нав або нижчі, 
до кількох десятків сантиметрів) і з різною 
кількістю ярусів. У нижній частині – масив-
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ні, виконані з дошок, у горішній – мережані, 
зроблені з балясин і планок, часто їх завер-
шували розп’яття, картуші з королівськи-
ми монограмами або композиції з волют, 
завитків і листків аканта (напр., у Квікне 
(Kvikne) й Інсеті (Inset), друга половина 
XVII ст., Норвегія). У низьких перегородках 
перехід акцентувався колонами чи обеліс-
ками, наприклад, в Еверторні (Övertornea) 
(1737, Швеція), Палтанемі (Paltaniemi) 
(1759–1760, тесляр Захріс Бонге (Zachris 
Bonge) з Оулу (Oulu), Фінляндія), Торніо 
(Tor  nio) (XVIIІ, тесляр Нільс Якобсон Флуур 
(Nil Jacobsson Fluur), Фінляндія).

Емпори, такі характерні для євангеліст-
ської сакральної архітектури, у скандинав-
ських будівлях XVII–XVIIІ ст. не були попу-
лярними. Храми територіально великих, 
але малонаселених парафій не потребува-
ли значних площ. Балкони не завжди проек
тували разом із будівлею святині, добудо-
вували їх пізніше, по мірі розвитку громади. 
Вони поширилися лише в XІХ ст. У святи-
нях з прямокутними планами найчастіше їх 
споруджували біля верхньої частини стін, 
у будівлях на хрещатих планах – в одному 
або в трьох раменах. Емпори мали віднос-
но багатий декор: стовпи з різними звужен-
нями і розширеннями, врізками, поясками 
або валиками, натомість парапети – піля-
стри, балясини, що виокремлювали пло-
щини, заповнені обрамленими полотнами 
чи розписами. Відомі також ажурні балю-
стради, вирізані з дошок. Лави ставили на 
балконах за схемою амфітеатру, тоді як у 
партері вони були розташовані на одній 
висоті. Оригінальних збереглося небага-
то. Лави партеру норвезьких церков у Вого 
(Vågå), Гаупне (Gaupne), Квікне (Kvikne) по-
ходять з XVII ст.; у фінських храмах з Кару-
ни (Karuny) (нині у скансені в Гельсінкі) і в 
Торніо (Tornio) – з XVIII ст. Усі вони зроблені 
дуже старанно, оснащені дорого оздобле-
ними дверцятами, які часом прикрашені 
різьбою, що зображує апостолів.

Порівняно з оздобленням емпор, інші 
архітектурні деталі скандинавських церков 
вражають своїм аскетизмом. Щоправда, 
більшість наявних нині обрамлень вікон і 
дверей походять з пізнішого періоду, з при-
будов ХІХ і ХХ ст., коли старі будівлі зазна-

вали принципових перетворень. Тоді отво-
ри значно збільшували, а також змінювали 
їхнє первісне розташування. Втім, судячи зі 
збережених реліктів та іконографічних дже-
рел, оригінальні деталі мали дуже скромне 
оздоблення. Менші отвори вирізали без-
посередньо у зрубі, залишаючи без будь
яких обрамлень, більші – оздоблювали 
стовпами з боків отвору. Збережений декор 
концентрується передусім на консолях ба-
лок і зрідка – на самих балках. Основними 
мотивами, що прикрашають кронштейни, 
є увігнутовигнуті профілі, валики та зави-
тки, вигравірувані спіралі та лінії (напр., у 
Терволі (Tervola), 1687–1689, Фінляндія; 
Палтанемі (Paltaniemi), 1726, Фінляндія;  
Петеєвесі (Petäjävesi), 1763–1765, Фінлян-
дія); а на балках є фаски й перлини. Над-
звичайно багато й неповторно оздоблений  
храм у Крістіінанкаупункі (Kristinan kau
punki) (1700, Фінляндія), у якій консолі й 
нижні балки стягнень оздоблені низкою ва-
ликів і зубців поперемінно.

Таку суворість архітектури компенсува-
ли розписи. Нині їх збереглося порівняно 
небагато. Як засвідчують архівні матеріа-
ли шести шведських провінцій, протягом 
XVIIІ ст. понад 500 церков були заново роз-
писані 20. Отже, можна уявити, якими пиш-
нобарвними були стіни скандинавських 
святинь усередині. Серед тих, що залиши
лися, значну групу становлять поліхромії 
XVII–XVIIІ ст. з рослинними мотивами, най-
частіше, з виноградною лозою та вписа-
ними в неї постатями зі Старого й Нового 
Заповіту. Натомість у XVIIІ ст. з’явилися 
розписи тієї самої тематики та зображення 
ангелів, але на нейтральному білому тлі 
ґрунтованих стін.

Описуючи скандинавські храми, не мож-
на оминути два найважливіші елементи 
інтер’єру: вівтарі й амвони. У деяких пара-
фіях вони були надзвичайно прості, вико-
нані з дошок і позбавлені будьякого оздоб
лення, натомість у заможних – стано вили 
найкрасивіший декоративний елемент ін
тер’єру. Усі вони типово барокові, мають 
архітектурно підкреслені поля або рослин
не чи орнаментальне обрамлення, до яко-
го уведені живописні чи різьблені сцени 
Розп’яття, Воскресіння, Останньої Вечері, 
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постаті євангелістів та апостолів. Харак-
терною особливістю фігур, розміщених у 
вівтарях, на амвонах, парапетах емпор та 
поліхромії стін, є властива народному мис-
тецтву щирість і наївність, що надає цер-
ковному убранству неповторної краси.

Часто поряд із храмами розташовані 
дзвіниці, які істотно різняться між собою. 
Найпростішими є норвезькі, зведені на 
плані квадрата чи прямокутника. Ці спору
ди зазвичай невисокі, мають два яруси, 
нижній – ширший, зрубний; верхній –  
відок ремлений дашком, вужчий, каркасної 
конструкції, накритий двосхилим дахом, 
наприклад, у Слідре і Ломені.

Набагато складнішими й більш мальов-
ничими є силуети фінських дзвіниць, також 
двох’ярусних, але вищих і значно струн-
кіших. Їх будували на плані квадрата чи 
восьмикутника, нижній ярус був ширший, 
зрубний, підкреслений дзвоноподібним, 
цибулястим або зрідка багатосхилим даш-
ком. Натомість верхній ярус був вужчий, 
також квадратний або восьмикутний у 
плані, увінчаний гострим або цибулястим 
шоломом із восьмигранним ліхтарем. Ти-
пові фінські дзвіниці, збережені в деяких 
регіонах, будувалися шляхом контрастно
го зіставлення окремих ярусів. Поєднання 
квадратів в обох ярусах характерне для 
північнозахідних теренів (напр., Каустінен 
(Kaustinen, 1778), Петеє весі (Petäjävesi, 
1821), квадрата й восьмикутника – для  
пів деннозахідних (Тоттійорві, ХVIIІ ст.), 
двох восьмикутників – для східних (напр., 
Руоколахті (Ruokolahti, 1752), Антре (An
trea, 1796). Дещо іншу дзвіницю збудова-
но в Торніо (Tornio) (1686–1688). Вона має 
план видовженого восьмикутника, висо-
кий, багато схилий дах, майже вдвічі вищий 
за стіни нижнього ярусу й прямокутний 
ярус для дзвонів, увінчаний двома стріл-
частими двосхилими дашками, що утво
рюють прямий кут.

Натомість у Швеції переважають стов-
пові дзвіниці, що походять з середньовічної 
традиції, однак, трапляються й подібні до 
фінських. Такого типу структури спорадич-
но з’являлися також і в інших країнах, але 
у Швеції вони набули найскладніших і най-
розвинутіших форм. Їх збереглося близько 

450, більшість з яких походить з XVIIІ ст. 
Такі будівлі сконструйовані зі стовпів, за-
глиблених у підвалини квадратної або бага-
токутної форми. Головні стовпищогли час-
то зміцнювали підкосами, що утворювали 
складний каркас. Такі дзвіниці накривалися 
складними наметовими або дзвоноподіб-
ними банями чи двосхилими дашками, що 
перетинаються під прямим кутом. Розміри 
деяких будівель дозволяли влаштувати у 
підвалі приміщення для складу. Своєю ма-
льовничістю шведські дзвіниці завдячують 
не лише формі, а й ґонтовій покрівлі даху 
та окремим конструктивним елементам. 
Найвищими є дзвіниця в Боргс’є (Borgsjö) 
(1782) та в Галлестаді (Hellestad) (1732–
1733), перенесена до скансену в Стокголь-
мі, висота яких сягає 33 м і 40,5 м.

Храми, хоч і будувалися у відлюднених 
місцях, мали огорожі. Нині переважають 
невисокі мури з каменю, а раніше навколо 
багатьох прицерковних цвинтарів стави-
ли дерев’яні паркани, зрубної конструкції 
або плетені, накриті двосхилими чи одно-
схилими дашками. Своєї нинішньої форми 
цвинтарі набули в останнє двадцятиліття 
XVIIІ ст. Тоді луки навколо святинь поча-
ли перетворюватися на місця поховань і 
запов нилися могилами. Бідніші люди ста-
вили на них пам’ятники з дерева, багатші – 
з каменю й заліза. Дерев’яні – знищив час, 
а залізні й кам’яні залишилися.

На закінчення варто підкреслити, що опі-
куються описаними архітектурними пам’ят
ками не лише відповідні служби, а пере-
довсім парафіяни, які з великою повагою і 
турботою ставляться до своїх дерев’яних 
святинь.

1 Стаття опублікована в ювілейній збірнику: 
Ocalić dla Przyszłości. Studia ofiarowane Profesorowi 
Ryszardowi Brykowskiemu. – Warszawa, 2003. – 
S. 149–168. 

2 Термін «скандинавські країни» охоплює: Швецію, 
Норвегію, Данію з Овечими островами, Фінляндію 
та Ісландію, – але ця стаття присвячена дерев’яній 
сакральній архітектурі Швеції, Норвегії та Фінляндії, 
оскільки в цих країнах збереглося найбільше церков 
із обговорюваного періоду.

3 Щоправда, шведська святиня, розташована в 
місцевості Гедаред (Hedared), датується початком 
XVI ст. (згідно з дендрохронологічними дослідження-
ми) раніше вважалося, що вона збудована у ХІІІ ст.

4 Детальна бібліографія у: Brykowski R. Drewniana 
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Храм у Інсеті (Inset), 1642. Норвегія  
(фото автора, 1990)



Храм в Петеєвесі (Petäjävesi), 1763–1765, будівничий Якко Клеметінпоіка Леппенен;  
дзвіниця 1821, Фінляндія (фото автора, 1993)

Храм в Кеуруу (Keuruu), 1756–1759, будівничий Антті Гакола.  
Фінляндія (фото автора, 1993)



Храм в Кемпеле (Kempele), 1688–1691. 
Фінляндія (фото автора, 1993)

Храм в Сеглорі (Seglorа), нині у скансені  
м. Стокгольм, 1729–1730. Швеція  
(фото автора, 1994)



Інтер’єр храму в Гаупне (Gaupne), 1647. Норвегія (фото з приватної колекції)

Інтер’єр храму в Сеглорі (Seglorа), нині в скансені  
м. Стокгольм, 1729–1730. Швеція (фото автора, 1994)



Склепіння бані храму в Петеєвесі (Petäjävesi), 1763–1765, 
 будівничий Якко Клеметінпоіка Леппенен. Фінляндія (фото автора, 1993)

Інтер’єр храму в Кеуруу (Keuruu), 1756–1759. Фінляндія  
(фото автора, 1993)



Наріжні балки й консолі нави і трансепта храму в Палтанемі (Paltanіemi),  
1726, будівничий Йоган Кнубб. Фінляндія (фото автора, 1993)

Передвівтарна перегородка в інтер’єрі храму Вантосa (Vantås),  
1665. Норвегія (фото з приватної колекції)
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тературу.
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ewangelickich w powiecie kluczborskim // Rocznik Muze
um Górnośląskigo w Bytomiu: Sztuka. – 1968. – S. 11, 12.

12 Kopkowicz F. Ciesielstwo polskie. – Warszawa, 
1958. – S. 163.

13 Найґрунтовніше обговорення цієї групи кос-
тьолів: Pettersson L. Templum Saloence. Pohlalaisen 
tukipilarikirkon arvoitus. An early Ostrobothnian block
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16 Хмам було знищено 1880 року, поліхромне скле-

піння зберігається у фондах Університету Ольд са
камлінг в Осло.

17 Один із найдавніших збережених храмів stav 
збудована, напевно, у середині ХІІ ст., лекторій і 
склепіння над ним були зведені, очевидно, в другій 
половині ХІІІ ст.; після реформації лекторій розібра-
ли, залишивши поліхромне склепіння.

18 Suomalainen puukirkko… – S. 53.
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polskich kościołach parafialnych // Kwartalnik Architek
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The article focuses on Protestant architec-
ture in Norway, Sweden, and Finland (Lutheran 
since the 1st half of the 16th c.) shown against 
historical background and pointing to all re-
gional differences 

Scandinavian churches were of logcon-
struction with elongated layouts or with a 
cross layoutd, growing in popularity from the 
17th century. Single examples of  octagonal 
churches or Yshaped layouts, the latter typi-
cal of Norway, are known. Towers were built in 
some regions only. If raised, they were added 
at the front, or built over the central fragment 
in the cross layout.

The interiors were covered with ceilings, 
tunnel vaulting and domes set over the inter-
section of the arms of the cross. Architectural 
detail featured very modest ornamentation in 

the form of incised lines, profiles, or indents. 
The churches owed their Baroque character 
first of all to paintings and the furnishings: al-
tars, pulpits, pews, occasionally to a gallery 
(not too frequent), and  a partition separating 
the chancel from the nave. Those partitions, 
continuing the mediaeval tradition, have been 
preserved in some dozen monuments.

Belfries are much more varied than the 
churches. They have been given various 
forms characteristic of particular regions. The 
most sumptuous are the Swedish ones of 
konstrukcja słupowa reaching in some cases 
the height of 40 m.

Today the monuments are protected not 
only by the conservation services, but first of 
all by the faithful who treat wooden churches 
with great respect and care. 

Summary



Геркулес і сарматський марс  
(про ідейну концепцію фасаду палацу в Чижoві Шляхетському 

біля сандомира, 1727–1728 років)

Якуб Сіто

Загальновідомо, що архітектура рези
денцій XVІ–XVІІІ ст. відображала станові  
амбіції шляхти. Це стосувалося і Речі 
Посполитої, а отже, і давньої Польщі 1. 
Показником добробуту власника, якто: 
станова належність, родинні зв’язки, полі
тичні погляди, ідейна формація, віроспо
відання, – були двір середньої величини, 
палац або велика резиденція. В архітекту
рі будівлі – композиції, плануванні, особли
во в скульптурному декорі, – прославляли 
власника або його родину як господарів по
містя (domіnus locі). У мікромасштабі міс
цевої спільноти (села, помістя або великих 
латифундій) – це наслідування відносин, 
властивих монархії, разом зі своєрідною 
сакралізацією власника або його родини 
в архітектурі, скульптурі та малярстві.

Соціальна стратифікація в давній Поль
щі, зовні наближена до більшості європей
ських країн із подібним устроєм і формами 
власності, щодо привілейованої верстви 
була зовсім іншою 2. Шляхта налічувала, за
лежно від підрахунків, від 10 до 20 відсотків 
загальної чисельності мешканців цієї люд
ної, величезної за територією країни, що 
простяглася від кордону з Бранденбургом 
і до Києва. У межах цієї верстви існувала 
також еліта. Однак вона була радше похід
ною майнових стосунків, аніж герметично 
закритою становою групою – це відрізняло 
її від аристократії західноєвропейського 
типу 3. Коливання між верствами були зна
чними й залежали насамперед від можли
востей родинного бюджету. Як доказ визна
ння належності до панівної еліти – висока, 
проте часто лише титульна посада, нада
на королем, наступний крок – отримання 
членства в cенаті. У ХVІІІ ст. вже існував 
загальноприйнятий звичай, коли досягнен
ня певного майнового стану принципово  
гарантувало посаду та місце у верхній па
латі парламенту. Цього прагнули всі, проте 

дорога на вершину була важкою і доступ
ною не для багатьох.

Траплялося, що в історії однієї родини 
амбіції щодо сенаторства втілювалися, 
щоб у наступних поколіннях – переважно 
внаслідок зубожіння – стати нездійсненною 
мрією, а в певний історичний момент знову 
набували реальних обрисів. Зовнішнім про
явом цього більше політичномайнового, 
ніж станового статусу була, як уже зазнача
лося, резиденційна архітектура. Відповідно 
до системи тогочасних понять, палац із 
його атрибутами (розкішність, багатство 
функціoнальної, ідейної основи і т. д.) був 
прерогативою сенаторського стану, а за 
шляхтою залишали звичайний двір 4. Роз
кішний палац передусім мав увічнити влас
ника, закарбувавши в пам’яті нащадків 
його сенаторство. Цей постулат був тим ді
євіший, чим менш упевнено почувалася на 
вершині суспільної ієрархії родина власни
ка – адже з більшим неспокоєм дивилася 
в майбутнє. І не лише з огляду на нестійкі 
основи заможності, причиною могла бути 
й відсутність нащадків. 

Усе це яскраво відображено в будівельно
художніх роботах пізньобарокового палацу 
в Чижові Шляхетському біля Сандомира 
над Віслою 5, в якому продемонстровано 
соціальний статус як власника, так і його 
родини (іл. 1). Особливо цікавий скульптур
ний декор, що містить елементи, в яких 
звеличено рід фундатора палацу 6. 

Цей фундатор – Ян Александр Чижов
ський (помер 1762 р.), брацлавський підча
ший та каптуровий маршалок сандомир
ського воєводства, а з 1737 року – пола
нецький каштелян 7. Остання з перелічених 
посад уможливлювала доступ до омріяно
го місця в сенаті. Зауважимо, що завдяки 
Янові Александрові родині Чижовських, ко
лись дуже відомій та заможній, після 200 
ро  ків перерви повернули сена торську посаду.
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Будівництво палацу було розпочато од
разу після 1723 року, коли, взявши шлюб 
із заможною Францішкою Страшевською, 
Ян Александр одержав велике придане 
дружини 8. Отримана сума, напевно, за
охотила домагатися сенаторської посади. 
Докладаючи зусиль щодо свого підвищен
ня, Чижовський мусив подбати і про від
повідну репрезентацію чи й демонстрацію 
великопанського походження та пригада
ти яскраве минуле родини, кінець якої, за 
його передчуттям, мав невблаганно прийти 
разом із його смертю, адже Чижовський 
не мав нащадків. Ці обставини виразно ві
дображено на змісті скульптурного декору 
палацу,  спорудженого в 1723–1728 роках, 
що за джерелами тієї доби охарактеризо
ваний як «palatіum senatore dіgnum» 9.

Палац у Чижові зведений на прямокут
ній площі, із фронтального боку обрамле
ний квадратними павільйонами. Будівля, 
із фасаду двоповерхова, з боку саду має 
лише один поверх, унаслідок підвищення 
рівня ґрунту. Основний корпус накритий 
чотиристороннім дахом, а наріжні павіль
йони – шатровими дахами. У художньому 
та ідейному вияві найцікавіший передній 
фасад. Задній фасад, скромніший і до 
того ж реконструйований у другій полови
ні XVІІІ ст., – менш привабливий для нас. 
Із переднього фасаду центральну вісь 
будинку акцентує ризаліт із мансардою, 
вкритою трикутним щипцем. На осі друго
го поверху міcтиться скульптурно багатий 
портал (іл. 2). Скульптурний декор також 
заповнює тимпан та увінчує щипець (іл. 3). 
Нині між фронтальними павільйонами 
вздовж фасаду розміщена тераса, яка спи
рається на аркади. Її добудували лише в 
першій половині XІX ст. На цьому міcці 
cпочатку були віялоподібні cходи, що вели 
від під’їзду на другий поверх 10. 

Таким чином, палац у Чижові нагадував 
знамениту споруду кінця XVІІ ст. – віллу в 
Пулавах, що належала відомому магнатові, 
письменникові й інтелектуалові, маршалко
ві Станіславу Геракліушу Любомирському, 
спроектована Тильманом ван Гамереном, 
видатним голландським архітектором, який 

перебував на службі в польської владної 
еліти 11. Пулавський прототип був важли
вий не лише для планування архітектур
них форм та розміщення будівлі палацу 
в Чижові, але й для його розмірів. Палац 
із фронтального боку – точна копія пулав
ської композиції, лише втілена за канона
ми пізнього бароко 12. Тобто тут містилися 
ті самі віялоподібні cходи, що вели на дру
гий поверх по осі трьох центральних про
гонів, схожий тимпан, вкритий скульптур
ним орнаментом, і декоративний щипець. 
Оздоблений гермами мотив порталу був, 
безсумнівно, основою для художнього ви
рішення палацу в Чижові. 

Чудовий скульптурний декор будівлі 
зберігся і донині. Xоча його архітектор нам 
невідомий, однак скульптурне оформлен
ня дозволяє переконливо пов’язати таку 
роботу з творчістю Томаса Гуттера (1696–
1745) 13. (Різьбяр, який походив із Баварії, 
з околиць Мюнхена; приїхавши до Польщі 
1718 pоку, спочатку працював в ордені єзу
їтів у Кракові, a згодом – у Сандомирі, де 
1727 року вийшов з ордену. Пізніше він за
снував майстерню, яка дуже успішно діяла 
на значній території Малопольщі та ниніш
ньої України, від Сандомира аж по Львів 14). 
Скульптор виконував, головним чином, ві
втарі та церковний декор, a скульптура па
лацу – єдиний збережений світський об’єкт 
творчості баварця. До Чижова Гуттера за
просив, напевно, сам Чижовський, благо
дійник сандомирського колегіуму та костьо
лу єзуїтів, на розбудову якого він виділяв 
значні суми 15. Гуттер, вихований не лише 
на рідних йому взірцях баварської різьби, 
але й на празькій та віденській кам’яній 
різьбі монументального масштабу і харак
теру, якнайкраще виправдав очікування 
фундатора. Програма скульптурного тво
ру – виразна, художньо зріла і впливає 
на глядача з усією притаманною пере
конливістю фасадній бароковій різьбі. Цю 
композицію становлять портал і тимпани 
з фронтального боку і з боку саду, а над 
двома щипцями – паноплії 16 з фігурами 
античних богів. У фронтальному тимпані 
розміщені фігури закутих бранців – турка 
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й козака, представників народів, з якими в 
XVІІ ст. боролися польські війська (іл. 4, 5). 
У саду, неподалік палацу, збереглася окре
ма фігура Геркулеса (іл. 6). Вона, напевно, 
початково перебувала в гроті, що міститься 
під майданчиком сходів, позаяк добре впи
сується в розміри теперішньої центральної 
аркади тераси. Зрештою, подібним чином 
оформлена центральна частина палацу в 
Пулавах, щоправда, вона призначена для 
статуї Мінерви 17. Можна відтворити й нижню 
частину фігури зі щипця фасаду, розміщену 
серед багатих паноплій: на залізному шпи
лі спочатку була голова в античному шиша
ку; скульптура має добре виліплені руки, в 
одній з яких тримає полковницьку булаву. 
У цьому образі впізнаваний бог Марс. 

Спершу декор чижовського палацу був 
згрупований уздовж вертикальної осі по 
центру фасаду. Скульптурні акценти роз
ставлені досить ритмічно, лише широка 
площа вікон, вільна від скульптури, дещо 
порушує цей ритм. Уся композиція декору, 
виразно відтіненого білим тлом стін, впису
валася у схему видовженого трикутника: в 
основі – розпашні сходи з гротом на ниж
ньому поверсі, далі – дещо вужчий портал, 
а вгорі завершувалася декором щипця з 
Марсом і панопліями. 

Віялоподібна форма сходів, що ніби за
прошують гостя всередину, вказує на най
важливіший акцент фасаду – портал на дру
гому поверсі. Він є радше витвором скульп
тури, ніж архітектури. Якщо весь фасад 
трактувати як картину, то портал є її найбільш 
«згущеним» місцем – композиційним вузлом 
та ідейним ключем. Усе найважливіше зосе
реджено над замкнутим упівкола дверним 
отвором, оточеним аркадою. Головна части
на порталу – величне, пишне завершення із 
двома гермами атлантів обабіч. Хвилясте 
балкове перекриття, вкрите багатими про
фільованими елементами, має незвично 
ви  гадливий малюнок. Потрактоване цілком 
некласично, це перекриття посередині роз
пластане, переходить у різновид широкого 
згорнутого картуша з мотивом «обличчя  
жінки». Вище – також великий картуш в об
рамленні рифлених волют і листя аканта. 

Саме тут первинно було розміщено герб 
Топур родини Чижовських, за нашою гіпо
тезою, мальований на блясі 18. На вершині 
з’явилася декоративна семикінечна відкри
та корона – знак шляхетства. Багатство ком
позиції доповнене блискуче виліпленими 
ле  вами, що задніми лапами спираються на 
перекриття, а передніми дістають до вирізьб
лених прапорів, устромлених за картуш.

Наскільки в архітектypі палацу та гене
ральній композиції скульптурного декору на
магалися наслідувати пулавський взірець, 
настільки в ідейному змісті важко поміти
ти зв’язок із резиденцією Любомирського. 
Адже ідейна основа вілли в Пулавах мала 
виразний інтелектуальний характер: голо
вний мотив її переднього фасаду розподіле
ний між статуєю Мінерви, яка є «сонцем, що 
роз’яснює людські розуми», і скульптурою в 
тимпані, що зображує Сатурна, який охоп
лює небесну сферу і, за неоплатонськими 
поглядами, є богом інтелектуальної еліти, 
символом найвищої сили думки. Загалом 
композиція палацу присвячена Аполонові
Cонцю – його музика зворушує небеса, а 
світло роз’яснює людський інтелект – і вод
ночас музам. Література, музика і науки га
рантують людям безсмертя – ніби проголо
шує пулавська композиція 19. 

У Чижові втілено іншу ідейну програ
му, яка мала героїчний характер та була 
пов’язана з воєнними чеснотами. Тут про
славлявся не «золотий» вік, яким у Пулавах 
опікувався Сатурн, а «залізний», разом із 
його героями. Виразний образ «залізного» 
віку – розміщена в гроті під сходами фігура 
Геркулеса. Вона основа ідейної програми 
майже в буквальному розумінні – як осно
ва будівлі. За переконаннями епохи, ви
словленими, зокрема, у праці «Comentarіa 
symbolіca» Антоніo Річчарді (1593) 20, Герку
лес зі cвоїми атрибутами символізував ве
лику кількість ознак опікуваних ним можно
владців, аристократів, гуманіcтів. Ком по
зиція в Чижові – це «оголений Геркулес із 
лев’ячою шкурою, що звисає з голови, і з 
палицею (що торкається землі) в правиці, 
символізує володаря, який відзначається 
чеснотами» 21. Персоніфікація в нашому  
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випадку, звичайно, стосується не можно
владця, а магната, власника резиденції. 
З усіх значень образу Геркулеса найпо
ширенішим було поняття «Vіrtus He roіca», 
ідеальним уособленням якого він був і за
вдяки якому міг прирівнюватися до богів. 
Символом цієї чесноти є вбрання героя – 
виразно демонстрована на фігурі лев’яча 
шкура 22. Хоча «Vіrtus Heroіca», за антич
ною традицією, увічнює мешканців палацу, 
воно передусім патронує військовій доб
лесті. Відповідно до цього розкритий образ 
Геркулеса (з гроту), який «підпирає» будів
лю, водночас притримує палицю і відпо
чиває після проведеного бою. Програмову 
ідею продовжує портал, оздоблений фігу
рами атлантів (іл. 7, 8), а вище – левів, що 
утримують картуш із гербом. До речі, слід 
визнати, що втрата бляхи з гербом є сут
тєвою прогалиною в тяглості змісту скуль
птурного декору фасаду. Таке помпезне зо
браження родового знака поєднане з його 
виразною героїзацією: леви є носіями та
ких рис, як мужніcть, геройство, хоробрість. 
Атлантів же від початку новочасного теоре
тичного письменства вва жали «Statue de 
Pregіonі», тобто статуями бранців, що пере
ймали функцію колони 23. Це пояснив 1536 
року Капоралі, коментатор тогочасного ви
дання Вітрувія, вказавши на появу архетипу 
атланта. Отже, під час тріyмфу лакедемон
ського царя Павзанія піcля перемоги над 
персами під Платеями, бранці мали нести 
на плечах спеціально збудовану дерев’яну 
споруду 24. Хоча з плином часу цей мотив 
настільки розповсюдився, що його зміст 
був дещо знецінений, y замкнутій героїч
ній чижовській композиції він прочитуєть
ся в архетипному значенні. Одне слово, 
портал – це звеличення дому Чижовських, 
чия слава (герб у вигляді левів із короною) 
спирається на воєнні досягнення і подвиги 
(атланти). Герб Топур – це черговий вираз
ний мілітарний символ, знак зброї, якою, за 
давніми уявленнями, християнський лицар 
«Mіles Chrіstіanus» мав послуговуватися в 
боротьбі з ворогами віри та Батьківщини. 
Можливо, доповненням такої інтерпрета
ції ідейної програми мав слугувати живий 

представник роду – він або стояв у дверях, 
або був у палаці. 

Відрізняється від принципів традиційної 
іконографії концепція декору чижовського 
тимпана. Інтерпретований символічно, як  
наслідування елемента портика антично
го храму, його традиційно приберігали для 
високих мотивів – божеств, алегорій чес
нот, гербових легенд. Натомість у Чижові 
з’явився такий далекий від принципів деко
руму, такий приземлений і негідний елемент, 
як пара бранців. Зазвичай фігурам бранців 
відводили нижній поверх, або, як у варшав
ському палаці родини Красінських, спроекто
ваному згаданим Тилманом ван Гамереном, 
їх зображу вали біля ніг богів чи алегоричних 
образів. Натомість в аналізованому випадку 
композицію підпорядковано вимогам нети
пової програми. Зображені фігури бранців 
мають небагато спільного із сучасніcтю, вони 
радше належать до часів давніх воєн, в яких 
брали участь його пращури. Закуті бранці 
дивляться вгору на джерело могутності роду, 
яким є Марс, що височіє серед паноплій – 
цю композицію потрібно сприймати як єдине 
ціле. Тоді зрозуміла покірність, якої cкульптор 
надав поневоленим: такого суперника не 
можна перемогти. Відтак ще один мілітарний 
символ – бог війни, винесений на щипець па
лацу, представлений як черговий, уже після 
Геркулеса, – охоронець дому Чижовських 
і водночас захисник Речі Посполитої, адже 
біля ніг Марса сидять за куті вороги Вітчиз
ни – турок і козак. Це – «Mars Sarmatіcus», 
який є покровителем польcької шляхти 25. 

Тож ідейна програма фасаду розподілена 
між Геркулесом, образом чеснот, які стали 
основою піднесення родини Чижовських, і 
Мар сом, в ім’я якого її найвидатніші пред
ставники служили Вітчизні. Тому палац як 
будівля, завдяки чудовому скульптурному де
кору, набув символічного значення «Domus 
Czyzovіensіs» і навіть «Templum Czyzovіen
sіs», зважаючи на сакралізуючу функцію три
кутного щипця, який вкриває споруду. Знаком, 
своєрідною абревіатурою родової символіки 
є герб Топур, розкішно зображений у порта
лі. Зброя в гербі – ознака воєнної cлави роду,  
яка ґрунтується на доблесті й наслідуванні 
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подвигів Геркулеса (Геракла). Її вершина – 
воєнні подвиги Чижовських, зображення яких 
увінчують будівлю палацу.

Вважаємо, що цю ідейну програму вар
то читати так: її відносити не безпосеред
ньо до самого Александра Чижовського, 
який хоча й служив у польському війську, 
проте не залишив воєнних досягнень, а до 
напівлегендарного минулого цієї родини, 
особ ли во до «залізного» XVІІ ст., пам’ять 
про яке намагався воскресити засновник 
резиденції. Усвідомлення власної величі та 
прагнення cлави після смерті, які формува
лися вже в добу Ренесансу на ґрунті апофе
озу особистості й родової слави, були над
звичайно розвинені в епоху бароко. Слава 
та пам’ять мали перемогти смерть за допо
могою пам’ятника (monumentum), про який, 
вочевидь, ідеться і в Чижові. Бездітний 
Ян Александр, усвідомлюючи неминучість 
зник нення роду, хотів залишити пам’ятку 
його слави, обезсмертити його. «Нащадок 
таких пращурів гідний сенаторської поса
ди», – проголошує ідейна програма чижов
ського декору. Хто знає, чи ця програма не 
була закладена попередньою наявністю 
на цьому міcці оборонного замку родини 
Чижовських, зруйнованого ще в XVІІ ст., 
і чи не вписувалася вона в «Genіus Locі», 
своєрідно втіливши героїчні мотиви 26.

Фасадний декор палацу Яна Александра 
Чижовського наділений виразною функ
цією прославлення лицарства пращурів. 
Власник резиденції, який старів без дітей, 
залишав свій рід без майбутнього, хоча 
піcля «пісних» двохсот років він знову при
вів його на владні вершини. Із чимбільшою 
силою він намагався показати героїчне ми
нуле, історію під знаками Геркулеса і Марса. 
У цей незвичний спосіб палац у Чижові, що 
з’явився напередодні епохи рококо, котра 
утверджувала насолоду життя, парадок
сально уподібнюється до надгробного мав
золею, такого чужого духові XVІІІ ст.
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Іл. 1. Палац Яна Александра Чижовського в Чижові Шляхетському.  
Вигляд із реконструйованими сходами (опрацювання Я. Сіто)
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Іл. 6. Скульптура Геркулеса. Сад біля палацу в Чижові Шляхетському.  
(фото Я. Сіто)

Іл. 7. Скульптура правого атланта на порталі палацу Яна Александра Чижовського  
в Чижові Шляхетському (фото П. Ямського)
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According to the system of 16th–18th cen
tury concepts, a palace together with its 
splen dour, richness of the functional and 
ideological programmes, was affiliated with 
the senator status.  Appropriately sumptuous, 
it was to immortalize its owner’s position, it 
was to commemorate his senator’s dignity 
among the generations to come. 

This postulate proved to be exceptionally 
urgent for those owner’s families who feeling 
less strongly established in social hierarchy, 
were all the more apprehensive about the 
future. The above is ideally demonstrated  

in the Czyżów Szlaechcki palace near Sando
mierz raised for Jan Aleksander Czyżowski, 
Bracław CupBearer and Połaniec Castellan 
in ca. 1723–1728. 

The sculpture decoration on the palace 
façade by Tomasz Hutter, including the figure 
of Hercules in the tip, as well as the entrance 
portal, tympanum, and panoply in the gable, 
clearly glorified the chivalry of Czyżowski’s 
forefathers. The founder emphasized the he
roic past of his family, which was supposed to 
have passed under the auspices of Hercules 
and Mars. 

Summary



в умовах російської окупації.  
польський театр на волині, поділлі та київщині  

в хіх і на початку хх ст.

Ярослав Коморовський

Театр уплутаний в історію…1 Важко 
було б в історії польського театру знайти 
час і місце, однаково специфічні, як східні 
землі Речі Посполитої під російською оку-
пацією, тобто після 1793 року. Тож вар то 
приділити їм певну увагу, зосередив шись 
не на мистецьких питаннях, а на стосунках 
підросійських польських театрів із вла
дою, на нав’язуваних ззовні змінних умо-
вах діяльності та реакції на таку ситуацію. 
Висвітлені тут події та документи стосу-
ються головним чином Волині, Поділля та 
Київщини, тобто південносхідних «загар-
баних земель» (як їх повсюди називали по-
ляки), або, за офіційною російською термі-
нологією, – південнозахідних губерній 2*. 
Однак становище польського театру – за-
лежного від загальної політичної ситуації 
та регульованого розпорядженнями, що 
йшли зі столиці, – на всій території Речі 
Посполитої, інкорпорованої до Російської 
імперії, було подібним.

Більшість професійних театральних труп 
на цих теренах розпочала свою діяльність 
уже після поділів, тобто формально в ме
жах російської держави (хоч поляки ніколи 
поділів не визнавали). Спочатку стосунки з 
владою загалом були коректними. Російські 
чиновники різних щаблів дозволяли відкри-
вати постійні театри й виступати численним 
мандрівним трупам. Звичайно, репертуар 
підлягав цензурі на загальнообов’язкових 
засадах, а в повідомленнях подекуди фігу-
рує поліціянт або «вусатий сержант», який 
наглядав за виставою – але до конфліктів 
не доходило. Деякі російські губернатори 
явно сприяли польським трупам, а ті їм так 

само явно відповідали взаємністю. У листо-
паді 1809 року в Житомирі директор Антоній 
Жмійовський святковою виставою драми 
Рене де Піксеркура «Іспанські маври» вша-
нував іменини волинського губернатора 
Михайла Комбурлея. Не шкодуючи коштів, 
спорядили нові декорації, що на той час 
було рідкісним явищем. У першій дії маври-
танські діти розмахували білими прапорця-
ми із вписаним (попольськи) прізвищем гу-
бернатора. «Кожна сцена отримувала рясні 
оплески, і публіка пішла задово лена» 3, – пи-
сав захоплений кореспондент «Литовського 
кур’єра», що виходив у Вільні.

Складність і неоднозначність ситуації  
доб ре ілюструють дві нетипові події. Близь
ко 1825 року в Кременці на кілька років були 
заборонені виступи мандрівних театраль-
них труп – але це сталося під тиском поль-
ського керівництва славетного Волинського 
ліцею, яке було переконане, що «не надто 
сувора моральність актрис справляє шкід-
ливий вплив на поведінку […] молоді» 4. 
Раніше дирекція школи, згідно з порадами 
її співзасновника Тадеуша Чацького, задо-
вольнялася цензуруванням репертуару по-
становок і обмеженням участі своїх учнів у 
них 5. У 1828 році в Кам’янціПодільському 
єпископ ФранцишекБоргіаш Мацкевич не 
з го дився скасувати заборону вистав під 
час Великого Посту (що могло допомогти  
театрові, який вкрай потребував грошей), 
а ка федральний проповідник Францишек 
Зам бжиць кий раптом розкритикував тру-
пу з амвона й наклав прокляття на неї. 
Актори написали скаргу російському міні-
строві освіти Олександрові Семеновичу 

78

* Волинь, Поділля, Київщина є, як відомо, споконвічними українськими (руськими) етнічними 
землями. Польський етнокультурний, переважно міський, елемент на зазначеній території постав 
унаслідок тривалого перебування її під владою Польської держави (ред.).
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Шишкову, і хоча не надіслали її, бо дійшло 
до перемир’я, сам такий намір багато зна-
чить 6. Зрештою, конфлікт не вичерпався, 
бо невдовзі кам’я нецькі ксьондзи призве-
ли до відмови у виданні трупі паспортів на 
літній об’їзд по околиці. Директор Северин 
Малиновський звернувся до губернатора…

Водночас варто підкреслити, що вже у 
перших десятиліттях ХІХ ст. на окупованих 
землях усвідомлювали національну, патріо
тичну роль театру. Тут перше місце по сідало 
Вільно, де у 1812 році, після входу військ 
Наполеона, актори мали змогу грати не для, 
а проти загарбника. Через чотири роки га-
строльні виступи Войцеха Богуславського, 
«батька польського театру», проходили там 
в атмосфері національного свята. Подібне 
було, коли В. Богуславський у 1819 році 
приїхав до Кременця. Під час тостів (також 
за здоров’я царя…) оркестр зіграв улюбле-
ні арії з його «Краків’ян та гуралів». Антоній 
Анджейовський згадував: «Сльози втіхи об-
лили шановне обличчя посивілого на рід-
ній сцені старця, усі встали й двісті голосів 
повторило: Хай живе! Хай живе!» 7

Тут, як і всюди, пам’ятали, що власний  
театр, який постійно зазнавав фінансових 
труд  нощів, слід підтримувати. У Кам’янці 
1820 року мешканці Поділля зібрали значну 
суму «на побудову й допомогу національ-
ному теат рові» 8. У 1824 році директор ман-
дрівної трупи Гієронім Камінський, котрий 
мав значні борги, на ярмарку в Умані пока-
зував трагедії з історії Польщі: «Людгарду» 
Людвика Кропінського і «Барбару Радзівіл
лівну» Ало ї зія Фелінського. На афіші, звер-
таючись до публіки, аби вона була щедрою, 
директор написав: «Із пошани до найкра-
щих творів рідною мовою, врешті, з пошани 
до нашого народу, я не шкодував видатків, 
щоб твори великих мужів були виставлені 
пристойно» 9.

Роль театру, значення польського слова, 
що йшло зі сцени, розуміло багато поважних 
дідичів, які, певно, не через бажання роз-
важитися всебічно опікувалися мандрівни-
ми трупами, що виступали в їхніх володін-
нях. У Рівному 1823 року князь Фридерик 
Любомирський безплатно надав акторам 
Юзефа Мілевського будинок театру, по-
мешкання, позичив власний оркестр, гар-

дероб, реквізити і навіть видавав платню. 
Через рік подібно вчинив в Острозі князь 
Кароль Яблоновський. Трупою Антонія Фе
лінського у 1852 році в Ямполі опікувався 
граф Олізар. Улітку 1860 року, виступаю-
чи в Дубні, трупа житомирського театру, 
завдяки Ядвізі та Юзефу Любомирським, 
мала у своєму розпорядженні не лише 
залу й помешкання, а й коней та екіпажі. 
Княжна – а за її прикладом інші громадя-
ни – від відала майже всі вистави, щедро 
платячи за ложу.

Період добрих стосунків із російською  
владою закінчився разом із вибухом Листо
падового повстання 1830 року. У Кам’янці
Подільському цей злам набув особливо 
виразних форм – у театрі дійшло до патріо
тичної маніфестації. 6 (18) грудня 1830 року, 
в день іменин царя Миколи І, на завершен-
ня якоїсь малозначущої п’єси мали бути 
показані т. зв. «транспаранти» – підсвітлені 
картини, на яких зображені сцени з історії 
Польщі, а після них – «цифра», тобто моно-
грама царя Миколи разом із картиною його 
перемоги над турками. Учасник повстання 
Александр Голинський згадував:

«Ложі й партер були заповнені глядача-
ми. Надзвичайно гучні оплески лунали в 
залі під час появи перших транспарантів, 
але коли почала з’являтися цифра Миколи, 
зі свистом, гуком і криком майже уся публі-
ка вийшла з театру, де залишилися тільки 
генерали, різних чинів московські військові 
й чиновники зі своїми дружинами, які так 
остовпіли через раптовий вихід публіки, що 
жоден із них не смів підняти руки для по-
хвальних оплесків цифрі свого найяснішого 
пана» 10. У результаті «здійнялася велика 
паніка в поліції, збиралися провести гучне 
слідство», але, на щастя, справа «пішла 
в забуття» 11.

Після поразки повстання, серед різно-
манітних антипольських заходів, театрам 
на окупованих землях наказали додавати 
до спектаклів одноактні п’єси, що викону-
валися російською мовою. Це мав бути за-
мінник неіснуючого там російського театру. 
Цей наказ у різних місцевостях впроваджу-
вали не з однаковою інтенсивністю – багато 
залежало від місцевої влади. Однак посту-
пово наказ виконувався дедалі жорсткіше. 
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Нечисленні збережені подільські й волин-
ські афіші (з цього моменту щораз частіше 
двомовні) не дозволяють точно визначити 
обсяг і динаміку цього явища. Проте най-
важливішим є безпрецедентний факт в іс-
торії нашого театру – польські актори були 
змушені грати чужою мовою. Зрештою, ро-
сійські твори, «дочіплювані» на початку чи 
наприкінці вистави, зазвичай виконувалися 
при майже порожній залі. Неросійська пуб
ліка їх узгоджено бойкотувала, приходячи 
пізніше або виходячи раніше, а росіянам 
не подобалися виступи, в яких їхню мову 
найчастіше немилосердно калічили.

У Кам’янціПодільському трупа Яна Мі
левського грала з травня 1832 року до 
січня 1833 року винятково польською, ре
презентуючи видатний репертуар, зокре-
ма сцену з четвертої частини «Дзядів» 
Адама Міцкевича 12. Однак невдовзі мали 
з’явитися російські одноактні п’єси, оскіль-
ки губернатор Федір Луб’яновський, усе ще 
доброзичливий до поляків, виплачував на 
такі п’єси «невелику допомогу», зменшу-
ючи витрати театру. Проте сам він їх не 
відвідував. Отже, тоді можна було поба-
чити пристава, який, коли його запитали, 
куди мчить, відповідав: «Біжу повідомити 
пану губернатору, що він уже може їхати 
до театру. Закінчується російська п’єса» 13. 
Губернаторський палац розташовувався 
майже навпроти театру, тому неважко було 
прийти вчасно. Тож не дивно, що в листо-
паді 1833 року, коли Ф. Луб’яновський, від-
кликаний начальством, виїздив із Кам’янця, 
в театрі проспівали на його честь кантату. 
Її текст було надруковано і роздано публіці 
на пам’ять. Однак це вже був останній про-
яв такої взаємної доброзичливості.

Деякі польські директори намагалися об-
ходити накази, виставляючи замість росій-
ських п’єс українські, які, на відміну від пер-
ших, мали значний успіх. Це було можливе, 
бо росіяни офіційно не визнавали націо-
нальну окремішність українців, називаючи їх 
«малоросами», а українську мову – «мало
російською». Український репертуар та кож 
з’являвся не залежно від цих подій. Найбільшу 
популярність мала «Наталка Полтавка» Івана 
Кот ляревського (зрештою, швидко перекла-
дена польською мовою). 1834 року її показа-

ла у Бердичеві трупа Антонія Жмійовського, 
у сезоні 1836/1837 ро ків – невідома трупа 
у Немирові, а 1840 року – театр у Кам’янці
Подільському. В Не мирові «Наталкою Пол
тавкою» був захоплений дванадцятирічний 
хлопець, майбутній польський романіст 
ТеодорТомаш Єж, який через багато років 
згадував: «Я мріяв, снив про неї, і був мо-
мент, коли нічого не хотів так палко, як у ролі 
Петруся виступити на сцені» 14. Житомирська 
трупа Павліни Зелінської під час виступів в 
Умані 1853 року грала російськоукраїнську 
п’єсу О. Шаховського «Козакстихотворец». 
Театр у Житомирі 1858 року навіть спеці-
ально ангажував акторів, які вільно володіли 
українською мовою 15.

Явно русифікаційний наказ мав цілко
ви то протилежні наслідки: він зміцнив 
усвідом лення значення національної сце-
ни і збудив нехіть до російського театру. 
У цьому переконався Пйотр Рекановський, 
польський актор, який на початку 30х ро-
ків ХІХ ст. заснував у Києві трупу, що грала 
переважно російські, а також українські та 
польські п’єси. Коли 1839 року цей колек-
тив прибув до Житомира і виступав попе-
ремінно з місцевим театром, то натрапив 
на цілковиту незацікавленість польської 
публіки. Подібне було у 1843 році, тим біль-
ше, що цього разу П. Рекановський показу-
вав тільки російські п’єси. Щоб заповнити 
зал, дирекція місцевої гімназії дозволяла 
і навіть рекомендувала учням, здебільшо-
го полякам, ходити до театру, хоча виста-
ви – переважно невибагливі водевілі – були 
для них цілком невідповідні. Невдовзі, на 
масницю 1844 року, житомирські гімназис-
ти вирішили організувати власний театр. 
Вони хотіли виставити польською мовою 
«Абелліна, великого венеційського розбій-
ника» Цшокке, але директор не дав згоди. 
Тому учні зіграли у шкільному залі україн-
ський фарс «Маруся» 16.

Навіть у Києві, де польський театр існував 
поряд із російським, а глядачі були різних 
національностей, з 1831 року поляки почали 
бойкотувати чужомовні спектаклі. Щоб за-
лагодити антагонізми, генералгубернатор 
Василь Левашов запросив із Парижа «ней-
тральну» французьку трупу. Він умовив 
російську й польську аристократію органі-



Ярослав КоморовсьКий. в умовах російсьКої оКупації…

81

зувати спільні, виконувані французькою 
мовою аматорські вистави. Ймовірно, ці дії 
дещо виправили ситуацію, хоча більшість 
поляків осуджувала будьякі неофіційні 
контакти з росіянами.  Польськоросійський 
франкомовний «théâtre de societé» також 
існував у 1848–1849 роках у Житомирі під 
патронатом дружини волинського губерна-
тора, княжни Васильчикової 17. Цю особли-
ву посередницьку роль французька мова 
виконувала в той час повсюди на загарба-
них землях.

Значення польського слова, сказаного 
публічно зі сцени, звичайно, розуміла і про-
тилежна сторона. За таких умов найвищою 
похвалою для театру та його ролі був донос 
владі. Улітку 1839 року до Немирова при-
їхала трупа Доната Грунвальда. Спо чатку 
її справи йшли кепсько, але потім допоміг 
місцевий землевласник граф Болеслав По
тоцький. Він сплатив борги трупи, дозволив 
виступати у власному будинку, надав свій 
оркестр і слуг. Театр почав процвітати, до 
чого уважно придивлявся директор неми-
рівської гімназії Іван Кулжинський. Цього 
завзятого русифікатора саме тоді присла-
ли замість поляка Яна Міладовського, яко-
го усунули після викриття «змови» учнів, 
що читали заборонені вірші. Коли надії 
на банкрутство і швидкий від’їзд трупи ви-
явилися марними, 29 грудня 1839 року 
І. Кулжинський надіслав до київського 
шкіль ного округу тривожного листа. На 
його початку – найвища похвала патріотич-
ній функції польського театру:

«Ваша Високодостойність! Шановний 
Пане! Здобуті від Польщі губернії доти не 
з’єднаються з Росією, доки не викорінить-
ся в них окрема польська національність. 
Найактивнішим, чи не основним, носієм на-
ціональності є театр. По Волині й Поділлі 
подорожують численні трупи мандрівних 
акторів і своїми виставами всюди поширю-
ють дух польської національності».

Подальша частина листа – це донос на 
трупу Грунвальда:

«Одна з таких труп [...] зупинилася в 
серпні у місті Немирові. [...] кунтуші, вуса, 
конфедератки, запальна шляхта, польські  
фарси – усе це було показане на сцені 
у вкрай безглуздий спосіб; але тутешня 

публіка захоплена! “Наше, кажуть, рідне!” 
Учні гімназії нині, слава Богу, роз’їхалися 
по домах на свята, а після свят я їм рішуче 
не дозволю бувати в театрі; однак, зва жа
ючи на особисті прохання самих батьків, 
це мені буде дуже важко зробити».

Донощик, який побоюється батьків, пере 
кладає відповідальність на вище начальство:

«Доповідаючи про це Вашій Високо
достойності, найпокірніше прошу, для мого 
полегшення, порозумітися з ким належить, 
щоб у місті Немирові театр був негайно  
закритий, оскільки тут немає жодної поліції, 
крім сотника й десятника, а також прошу 
видати суворий наказ, аби я під жодним 
приводом не дозволяв учням ходити до 
театру. Цим наказом я захищатимуся від 
нападів мамок і татків» 18.

Реакція влади виправдала очікування 
І. Кулжинського. Куратор передав листа 
генералгубернатору Дмитрію Бібікову, піс  ля 
чого зав’язалося жваве листування у справі 
«шкідливого впливу, який справляють на по-
гляди мешканців мандрівні актори». І вияви-
лося, що театр діє легально, має цензуро-
ваний репертуар, Б. Потоцький, відповідно 
до закону, дозволив йому виступати у влас-
ному маєтку, а місцева поліція не вислов-
лює застережень. Попри це, без будьяких 
формальних підстав, у лютому 1840 ро ку  
«акторській трупі, що перебуває у місті 
Немирові», заборонили давати вистави. Крім  
того, як випливає з афіш, Грунвальд у січні 
поїхав, а його місце зайняв інший колек тив 
під керуванням Юзефа Лютомського. Тому 
заборона торкнулася не того, з кого почали 
справу, але, як видно, такі дрібниці росій-
ських чиновників не цікавили.

Немирівська справа (у той час ще винят-
кова), спричинена доносом надзавзятого 
директора гімназії, віщувала близьке заго-
стрення курсу щодо непокірного польського 
театру. Архівні матеріали, які документують 
це загострення, були знайдені в Мінську 19, 
але, вочевидь, це стосується усіх загарбаних 
земель. У листопаді 1842 році Олександр 
Бенкендорф, начальник Третього відділу 
осо бистої канцелярії Його імператорської 
величності (таємної поліції), звернувся до мі-
ністра внутрішніх справ Льва Перовського із 
пропозицією вжити заходів для зменшення 
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зловживань, яких припускаються провінційні 
театри внаслідок досі надмірно ліберальних 
і нескоординованих дій цензури. 9 (21) лис-
топада 1842 року міністр розіслав до всіх 
губернських центрів циркуляр у цій справі, 
далі переданий поліцмейстерам і земським 
судам окремих міст. Директори театрів були 
змушені передусім укласти списки п’єс ак-
туального репертуару для нового розгляду 
цензурою в Петербурзі.

У 1843 році директор театру в Кам’янці
Подільському, згідно з розпорядженням, 
подав список із 145 драматичних творів,  
серед яких цензори заборонили грати 20.  
Серед заборонених були: «Мак бет» В. Шекс
піра, «Весілля Фі га  ро» П.О. Бомарше, 
«Клят  ва Фієско в Генуї» та «Смерть Вал лен
штайна» Й.Ф. Шиллера, «Ернані» В. Гюго й 
опера «Марино Фальєро» Г. Доніцетті, а та-
кож твори ЯнаНе помуцена Камінського: 
«Гелена, або Гай да маки на Україні», «За
бобон, або Краків’яни та гуралі» та «Весілля 
в Ойцові» 20. Однак росіянам, попри усі на-
магання, не вдалося створити щільної, по-
слідовної системи цензури. Наприклад, 
«Весілля в Ойцові» через два роки пока-
зали у Житомирі, й воно ще багато разів 
з’являлося на афішах у різних місцевостях, 
як і «Краків’яни та гуралі». Шекспірівського 
«Макбета» польські театри грали 1845 року 
в Гродні, 1855 – у Вільні, а 1858 – в Жито мирі, 
хоча в самій Росії, у Петербурзі та Москві, 
цю п’єсу тоді не можна було грати 21.

Чергові дії, скеровані проти польських ак-
торів, походили з найвищого указу: 4 (16) ве-
ресня 1845 року цар Микола І видав декрет, 
згідно з яким дозволи на заснування театрів 
у західних губерніях залежали від здобуття 
їхніми директорами посвідчень про благо-
надійність. Уповноважені видавати ці по-
свідчення генералгубернатори таким чи-
ном отримували зручне знаряддя контролю 
польських труп (інших, окрім як у Києві, на цій 
території не було). Також дедалі сильніше 
наголошувалося на введенні та утриманні в 
репертуарі російськомовних п’єс. Попри всі 
ускладнення постійні театри продовжували 
свою діяльність, а кількість мандрівних труп 
у 1840–50х роках значно зросла. Модель 
театру як бастіону свідомої польськості, 
центру патріотичного виховання і скарбниці  

національної мови найбільш послідовно 
намагався запровадити письменник Юзеф
Ігнацій Крашевський. У 1857–1859 роках він 
був мистецьким керівником житомирського  
театру, який під своє управління взяла во-
линська шляхта. Так само, передусім до 
шляхти, Ю.І. Крашевський звернувся за 
опікою й підтримкою, які забезпечили б 
теат рові фінансову незалежність:

«Мені здається, що цей театр, у якому 
грають п’єси переважно польською мовою,  
повинен нас цікавити і що ми усі зобов’я
зані активно прийти йому на допомогу. [...] 
Прав да, часи важкі, але обов’язки великі. 
[...] Коли йдеться про мову, про виховання, 
ефективними засобами якого є [...] театр 
і мистецтво, то не розумію, як ми можемо 
тут зректися своєї участі. [...] Зрікаючись її, 
ми зречемося й власної мови, яка лише че-
рез жертви з нашого боку може втриматися 
на сцені. [...]

Не треба говорити, що нас цей театр 
не стосується, що ми у ньому не буваємо, 
сидячи в селі [...] Узятий шляхтою, підтри-
маний із її допомогою, він стане тим, чим 
бути повинен і чим прагнемо його бачити – 
корисною, освітньою сценою, яка навчає 
нас мови [...], місцем, у якому ми зможемо 
почути прекрасні твори наших поетів і пись-
менників. Волинь зможе пишатися тим, що 
осягнула цінність мови, значення театру і 
з наснагою підняла польську сцену» 22.

Ставши співзасновником Театру волин-
ської шляхти у Житомирі, Ю.І. Крашевський 
особливу увагу приділив репертуарові, до-
магаючись виставлення якнайбільше поль-
ських, мистецьки цінних драм. Він писав до 
драматурга Юзефа Коженьовського: «Я об-
стоюю наші [п’єси] й не пускаю чужі, наскіль-
ки є змога». Хоча численні труднощі – недо-
тримання шляхтою фінансових зобов’язань, 
байдужість великої частини громадськості й 
безкомпромісність Ю.І. Крашевського, що 
викликала конфлік ти, – не дозволили вповні 
реалізувати цю амбітну програму, протягом 
двох сезонів у столиці Волині існував непе-
ресічний театр, свідомий свого при значення 
у боротьбі за збереження польськості 23.

Загострена на початку 60х років ХІХ ст. 
передреволюційна атмосфера погіршила 
становище польських акторів, які наража-
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лися на щораз гострішу реакцію окупацій-
ної влади. Коли під час масниці 1861 року 
на ярмарку в Дубні актор із Житомира 
Ян Стисінський виконав популярну пісню 
«Наші квіти», то піднесене реагування пуб
ліки витлумачили як патріотичну маніфес-
тацію. У рапорті волинського губернатора 
до київського генералгубернатора читає-
мо: «Захоплення було викликане не лише 
музикою, [...] підтексту надав пісні викона-
вець, який мав чудову міміку, і це спричи-
нило голосні «браво» і вигуки, особливо 
при згадках про Краків та Польщу». Можна 
було б привітати актора із такою чудовою 
рецензією, коли б не факт, що в результа-
ті начальник житомирської поліції отримав 
розпорядження «організувати суворий та-
ємний нагляд за Стисінським та інформува-
ти про його заняття, зустрічі й контакти» 24.

Вибух і поразка Січневого повстання 
1863 року вирішили долю театру на Поділлі, 
Волині, Київщині – і не тільки на цих землях. 
У 1864 році, у руслі російських репресій, 
будьякі польські вистави, як професійні, 
так і аматорські, були повністю заборонені 
на усіх загарбаних землях. Отже, «західні 
губернії» стали єдиним тереном колишньої 
Речі Посполитої, де польський театр по-
над сорок років не мав права на існування. 
Частина акторів ліквідованих труп виїхала 
до Конгресового королівства та Галичини, 
багато полишило цю професію, а деякі ви-
рішили грати російською чи українською 
мовою.

Замість польських театрів були створе ні 
російські, які, з політичних міркувань і всу-
переч усталеній практиці, отримували уря-
дові субвенції. Роками вони світили пуст-
ками, що підтверджують також російські 
джерела. У Житомирі, як повідомляє ре-
портер видання «Русская сцена», «і сто-
гін, і сміх, і танці акторів здебільшого луна-
ли в пустелі» 25. У Кам’янціПодільському 
до театру ходили переважно чиновники 
та військові, а зважаючи на постійний брак 
публіки, актори грали мало й погано; низь-
кооплачувані трупи швидко розпадалися. 
Після пожежі театру 1875 року російський 
директор утік із коштами на побудову тимча-
сової сцени. Проте, коли близько 1880 року 
влада несподівано дозволила кілька висту-

пів польського балету з Варшави, то вони 
відбувалися в атмосфері національного 
свята: «Мазур у кунтушах і конфедератках 
чи краков’як викликали захоплення, шквал 
оплесків і навіть – сльози в очах» 26.

Відповіддю на репресивну заборону ста-
ло явище, яке пізніше в історії польського те-
атру ще двічі постане, під час Другої світової 
війни та у воєнному стані після 1981 року, – 
конспіраційний театр, відомий від 1864 року 
на значному обширі за гарбаних земель. 
Найінтен сив ніше він роз вивався у Вільні, де 
його називали «летючим». Організовувані у 
приватних осе лях аматорські спектаклі зби-
рали усі соціаль ні кола: грали як одноактні ко-
медії, так і фрагменти «Дзядів» Міцкевича 27. 
У 1866 році в Красносілці, на Південному 
Бузі (нині Вінницька обл.), у палаці Генрика 
Липковського зіграли комедію Александра 
Фредра «Першаліпша» 28. Г. Липковський, 
повстанець 1830 року, був особою всіма 
шанованою, його тричі обирали маршалком 
подільської шляхти. У Рівному, на Волині, 
діяли дві трупи, що складалися з учнів гім-
назії; вони виступали у домі пані Дýнін та у 
сімейства Братковських. Учасник цих кон-
спіраційних вечорів підкреслював, що «крім 
бажання [...] розважитися театром, існувало 
цсвідомлення національної пот реби у таких 
видовищах» 29.

У Житомирі близько 1900 року польська 
молодь грала й рецитувала на імпрезах, 
що влаштовувалися під виглядом родинних 
свят. Доходи переповнювали касу таємної 
Учнівської корпорації самоосвіти. У Білій 
Церкві близько 1903 року гімназисти, які 
належали до цієї організації, влаштували 
літературні вечори, зокрема у помешканні  
сім’ї Карпінських 30. Домашній театр для 
найближчого кола знайомих існував на по-
чатку ХХ ст. у Івашкевичів у Кальнику. В лип-
ні 1902 року тут виставлено першу дитячу 
п’єсу восьмилітнього Ярослава Івашкевича, 
майбутнього видатного польського пись-
менника 31. Необхідно підкреслити, що на-
віть вистава у виконанні дітей з нагоди іме-
нин батька, якщо її виконували польською, 
могла, в разі доносу, загрожувати серйоз-
ними наслідками.

Кардинальні зміни ситуації принесли ли
ше драматичні події 1905 року і пов’язане 



ісТоріЯ

84

з ними зменшення русифікаційного тиску. 
Повернення польського театру відбулося 
найраніше у Вільні й Києві, причому спо-
стерігалася послідовність подій. Передусім 
влада дозволила співакам виступати поль-
ською мовою з російськими партнерами. 
Потім, улітку, дали згоду на гастрольні ви-
ступи польських труп із сусідніх регіонів: 
до Вільна приїхали актори з Варшави, а до 
Києва – трупа львівського театру. Ці пер-
ші дозволи ще сприймалися як виняткові. 
Однак невдовзі відродження польського те-
атрального життя на усій території загарба-
них земель уможливив маніфест Миколи ІІ, 
проголошений 17 (30) листопада 1905 року. 
Документ гарантував «непорушні основи 
громадянських свобод з огляду на очевид-
ну непорушність свободи совісті, слова, зі-
брань і товариств». Хоча біль шість надій, 
пов’язаних із маніфестом, швидко згасла, 
скасування заборони польських вистав чи, 
радше, польської культурної діяльності ви-
явилося результативним.

Коли наприкінці 1905 року відкрилися кор-
дони Росії, раніше щільно закриті для поль-
ського театру, численні трупи з Конгресового 
королівства та Галичини рушили на загар-
бані землі з почуттям своєї національної 
місії. Маючи переважно польський репер-
туар, вони доїжджали як до головних міст, 
так і до віддалених сіл. Їхні виступи нерід-
ко були першим, але скрізь найголовнішим 
доказом поразки русифікаційної політики, 
тому їх приймали з величезним ентузіаз-
мом. Виступаючи у Кам’янціПодільському, 
трупа Юзефіни й Болеслава Болеславських 
одержала, крім інших подарунків, також 
пам’ятний вірш, написаний місцевою поете-
сою Яніною Гурською:

Kiedy zza morza wraca ptaszyna
To końca zimy niechybny znak:
 Może artystów polskich drużyna
 Wiosnę zwiastuje jako ten ptak? [...]
Przyjmcie artyści dziś dziękczynienie
Ze szczerych, ciepłych, serdecznych słów:
 Po latach wielu na naszej scenie
 Pierwsi – po polsku graliście znów! 32

Треба визнати, що після першого запалу 
виникали проблеми з відвідуванням теат

ру. Коли наприкінці квітня 1908 року до 
Кам’янця приїхав видатний варшавський 
актор Казимеж Камінський, щоправда, у 
невигідну пору великодніх свят, глядачів 
було мало, а «росіяни сміялися й глузува-
ли з поляків, що ті не підтримують власного 
театру». Однак зазвичай мандрівні трупи 
мали достатньо публіки, щоб подорож ком-
пенсувалася не лише в патріотичному сен-
сі, але й фінансовому. Їхню жваву діяльність 
перервала 1914 року Перша світова війна. 

Поряд із гастрольними виступами ожи-
вало також місцеве театральне життя. 
Постійні професійні сцени виникли у Вільні 
та Києві, але найбільшого поширення набу-
ли різноманітні аматорські спектаклі. Грали 
скрізь – від губернських центрів до малих 
промислових поселень, розважаючись, але 
й розуміючи глибинне значення такої роз-
ваги. Водночас надалі бойкотували росій-
ський театр, за винятком опери. У спогадах 
ЕрнестаЄжи Покшивницького, пересічного 
польського шляхтича з Поділля, знаходимо 
характерні ремарки на цю тему. Згадуючи 
гімназійні роки у Кам’янці (близько 1910 ро
ку), Покшивницький занотував: «Приїхала 
[…] якась оперна трупа. Насправді поляки в 
основному не ходили на російські вистави, 
але для опери мати зробила виняток. Узяли 
ложу […] Давали “Демона” Рубінштейна». 
Потім, коли 1912 року він розпочав навчан-
ня у Київському університеті, то дотриму-
вався цих домашніх принципів: «Я часто 
бував в опері. […] Натомість до російського 
драматичного театру не ходив із патріотич-
них мотивів» 33.

Ознакою певної зміни позицій були 
спорадичні аматорські вистави спільно з 
росіянами, коли в один вечір грали твори 
і польською, і російською. Однак вони все 
ще натрапляли на осуд, навіть на шпаль-
тах офіційної польської преси. У травні  
1907 року в газеті «Dziennik Kijowski» обу
рений кореспондент із Луцька писав: 
«Останнім часом входять у моду […] 
змішані видовища, де польські прізвища, 
нерідко історичні, стоять в одному ряду з 
ненависною навіть власному суспільству 
російською бюрократією. […] Скромні по-
чатки доводять до великих результатів, і 
нам тут, на Кресах, тим більше не можна 
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про це забувати. Спочатку спільні виступи 
на концертній естраді, потім візити, близь-
ке спілкування вдома, симпатії, зрештою – 
мішані шлюби... Із російською бюрократією 
ми маємо спільно працювати на багатьох 
ділянках суспільної діяльності, але […] 
ми повинні тримати її подалі від наших 
домашніх вогнищ» 34.

Професійний театр стикався з цією 
бюро  кратією найчастіше у сфері цензури, 
і надалі ду же обтяжливої, попри певну лі-
бералізацію. Наприклад, можна було грати 
«Варшав’янку» Станіслава Виспянського, 
але під назвою «Пісня», із вилученням по-
ловини тексту й інформацією на афіші, що 
дія відбувається не під час Листопадового 
повстання (як в оригіналі), а «у 1809 році в 
Галичині під час війни з Австрією». Коли 
1912 ро ку в Польському театрі у Києві ди-
ректор Францишек Рихловський показав цю 
драму в дещо посиленій версії, це викликало 
підозру присутнього в залі помічника поліц-
мейстера. На щастя, один доктор, приятель 
теат ру, пояснив чиновникові, що «бюст на 
сцені відтворює не Наполеона, а Миколу І, 
від якого поляки очікують визволення і про-
сять узяти владу над ними». Так само ви-
кликав застереження і врешті заборону 
поліції «Польський Віфлеєм» Л. Риделя, 
проте цю виставу встигло подивитися ба-
гато глядачів. Серед них були і найбідніші; 
«робітни ки і дрібні купці, діти і старці, які 
багато років не були у театрі, потроху за-
бували рідну мову, їх вабила до театру пер-
спектива побачити польського улана […], 
почути “Мазурку” Домбровського». Іншим 
разом Ф. Рихловський, котрий постійно по-
рушував урядові заборони, мусив поспішно 
тікати вночі з Кам’янцяПодільського після 
виконання там без дозволу цензури «Дзядів» 
А. Міцкевича 35.

Війна, а потім революція і жовтневий 
переворот у Росії спричинили швидку дез
актуалізацію питання стосунків театру з 
окупаційною владою, натомість наростала 
зов сім інша проблема – витримати вкрай не-
сприятливі умови, наприклад, у Києві, який 
переходив із рук у руки багато разів. Однак 
це вже інша історія. А стосовно описаних 
подій, треба ще раз підкреслити, що поль-
ський театр на давніх східних землях Речі 

Посполитої, навіть опонентами визнаний 
«чи не найголовнішим носієм національ-
ності», більше, ніж деінде, був пов’язаний 
і залежний від переломних дат: 1830–1831, 
1863–1864, 1905, 1914, урешті 1917–1918 ро
ки становлять основні віхи його минулого. 
Отже, театр у стосунках із загарбником був, 
посутньо, театром у стосунках із історією.
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Polish theatre active on the territories that 
at the end of the 18th century were incorpo-
rated into Russia in the result of the parti-
tions, was forced to compulsory dependence 
on alien authorities, remaining entangled in 
the current political situation. The initially cor-
rect relations with the Russian officials dras-
tically deteriorated with the outbreak and 
suppression of the 1830–1831 Insurgence.  
The Russians tightened control of permanent 
theatres and strolling players, intensi fying re-
pressive actions. Polish actors, in turn, sup-
ported by Polish society, often shared the 
conviction of the national and patriotic mission 
of the theatre, aware of the impact of Polish 
words spoken on stage amidst the growing 
Russification of the country. 

After the defeat of the 1863–1864 Insur
gence any Polish shows were strictly banned 
by the Russian authorities. By the same  

token the Taken Lands officially called  
“western provinces” turned into the only area 
from the prepartition Poland’s territory in 
which for over 40 years Polish theatre had no 
right to exist. The situation changed only in 
1905 with Tsar Nikolai II garanting civil rights. 
Guest performances of Polish theatres from 
beyond the border posts inspired the revival 
of the local theatre, which ended only with the 
outbreak of World War I and the Bolshevik 
revolution in Russia.

Polish theatre within the Russian par-
tition was more than elsewhere related to 
and dependant on historical facts and turn-
ing points. The following dates: 1830–1831, 
1863–1864, 1905, 1914, and finally 1917–
1918 constitute basic, though extratheatri-
cal caesurae in its history. Therefore, the-
atre in the face of the invader was, in fact, 
theatre in the face of history. 

Summary



«Лівія КвінтіЛЛа» – опера Зигмунта носКовсьКого

Гжегож Зезюля

15 лютого 1898 року в Театрі Скарбска 
Львова відбулася прем’єра опери на дві 
дії з прологом «Лівія Квінтіл ла» Зигмунта 
Носковського (1846–1909) 1. Партитура пер 
шої опери митця й водночас її оцінка кри
тикою дають можливість простежити й по
рівняти естетичні уподобання автора, не 
раз публічно заявлені ним, з його компози
торською практикою. Хоч важко заперечи
ти, що цей твір – якщо розглядати його в 
європейському кон тексті – справляє вра
ження цілковито анахронічної партитури, 
однак детальніший аналіз його проблема
тики є важливим завданням, оскільки сто
сується зіткнення тогочасних естетичних 
та ідейних світоглядів.

генеза, сценічне життя і лібрето опери
Зі СтаніславомМареком Жент ковсь ким  

(1843–1897) – літератором і журналістом,  
автором драми «Лівія Квінтілла», що була 
першоджерелом лібрето, – компо зитора 
єд  нала багаторічна дружба. Але на звер
нення до його одноактової п’єси вплину ли 
не лише дружньосентименталь ні чинники.  
Ця непримітна драма, надру кована ще 
1867 року на шпальтах часо пису «Плющ», 
невдовзі побачила сцену. На прем’єрі 
5 травня 1867 року в го лов ній ролі виступи
ла найвидатніша того   часна польська акт
ри са Гелена Модже євська (1840–1909).

Але вже через кілька місяців, 17 лютого  
1869 року, у варшавському складі вико
навців не «сяяла» улюблена зірка. Проте 
вдалося так добре розрекламувати виста
ву, що сценічному успіхові твору не зміг 
зашкодити навіть критичний тон окремих 
рецензій.

Спочатку на прохання З. Носковського 
сам С. Жентковський узявся переробити  
свою драму на лібрето. Проте незабаром 
на заваді їхньої співпраці стала тяжка хво
роба літератора, і композитор звернувся 
по допомогу до Людоміла Германа (1851–
1920), письменника, який мав великий дос
від лібретиста 2. 

Роботу над «Лівією Квінтіллою», розпо
чату ще на початку 90х років XIX ст., З. Нос
ковський завершив лише у 1895 чи, можли
во, на початку 1896 року. Вже тоді тривали 
переговори з дирекцією Львівського театру, 
адже композитор ретель но обмірковував 
склад виконавців. Проте на прем’єру дове
лося чекати ще два роки.

Збережене листування з лібретистом 
документує не лише перебіг роботи над 
партитурою – завдяки йому можна по
знайомитися з деталями переговорів і су
перечок запального З. Носковського з ди
ректором Львівської опери Людвіком Гел
лером (1865–1926) та постійних сутичок з 
реальними та уявними супротивниками, на 
кшталт Александра Райх мана (1855–1915), 
видавця й головного редактора впливового 
варшавського часо пису «Театральне і мис
тецьке музичне відлуння».

У колах польської інтелігенції загальне 
зацікавлення новою оперою значно випе
редило дату львівської прем’єри (яку кіль
ка разів відкладали через «заслаблення» 
Тереси Аркльової, що співала голов ну пар
тію). Цю подію оцінювали високо: у Львові 
з’явилися не лише репортери з регіональ
них видань, а й спеціальні кореспонденти 
найважливіших варшавських і краківських 
газет. Проте сучасному читачеві рецензій 
важко по збутися враження, що оцінки пос
тановки були надто поверховими. Напевно, 
красномовним є репортаж Фелікса Стар
чевського, який, хоч і не на магався дос
теменно з’я сувати всіх деталей, усе ж не 
обминув ува гою жодного з кільканадцяти 
привітальних вінків і двадцяти телеграм, 
надісланих З. Носковському чіль ними пред
ставниками тогочасного поль  ського му
зич  ного парнасу (зокрема варшавськими 
ком  по  зиторами Міхалом Герцом, Адамом 
Мінх  гаймером, Пйотром Машинським, Люд 
віком Гросманом і навіть відомим кри ти
ком Олександром По лінським) 3. Вива жена 
оцінка прем’єрного виконання, запропоно
вана Ф. Старчевським, загалом не розбі
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гається з думкою менш доброзичливих ре
портерів. Проте в композитора викликала 
гіркоту та манера, якою обійшлася з опе
рою група критиків, погляди якої залежали 
від впливового Станіслава Невядомського 
(1859–1936), що виступав з кількох публі
цистичних трибун 4.

Після прем’єри виставу повторили ще 
чотири рази, а 11 травня 1898 року львів
ська трупа показала оперу під час гастро
лей у Кракові. Сам композитор, вражений 
необґрунтованим, на його думку, «знят
тям» опери у Львові після п’яти вистав, 
вирішив підкорювати Європу, починаючи з 
обох столиць АвстроУгорщини. У листі до 
Л. Германа він запевняв, що з цією метою 
вже налагодив необхідні контакти з інозем
ними імпресаріо. На заваді стала нібито 
лише необхідність перекласти лібрето й 
забрати зі Львова увесь нотний матеріал. 
Незабаром З. Носковський повідомляв 
сен саційні новини щодо буцімто серйоз
них перспектив на віденську прем’єру (це 
мав підтвердити надісланий одним з імп
ресаріо попередній контракт). Водночас 
З. Носковський тиснув на Л. Германа (nota 
bene, гарного перекладача), щоб той як
найшвидше переклав лібрето німецькою 
мовою. Він запевняв, що прем’єрою «Лівії 
Квінтілли» зацікавилися в Будапешті. Од
нак, так чи інакше, усі плани, пов’язані з 
закордоном, не вийшли за межі проектів. 
Однією з причин цього могла стати пасив
ність Л. Германа, який, зреш тою, чудово 
знав віденські стосунки і не мав ілюзій. 
Попри це, композитор повторив вимогу 
перекласти лібрето вже в середині липня 
1898 року.

Незважаючи на удаваний ентузіазм 
тодіш нього режисера Варшавської опери, 
Юзе  фа Хо даковського, який приїхав на 
львівську прем’єру «Лівії Квінтілли», вар
шавська публіка ознайо милася з твором 
З. Носков сько го лише через чотири роки – 
19 квіт ня 1902 року. У пресі можна знайти 
підтвер джен ня част кової обґрунтованості 
скарг композитора на неприхильність до 
його опери та на перешкоди, що їй стави
ли у варшавських колах 5. Проте відомо, що 
пер  ша вистава «Лівії Квінтілли» у Варшаві 
збіг лася з варшавською прем’єрою «Манру» 

ІгнаціяЯна Падеревського (цей твір, спо
чатку виконаний у Дрездені, мав польсь
ку прем’єру у Львові 8 червня 1901 року). 
Таке неочікуване суперництво віртуоза 
фор тепіано з оперою, потужно розрекла
мованою в світі, вразливий З. Носковський 
сприйняв чи не як змову: «[...] Одна груп
ка підлабузників Падеревського, з пана
ми [Алек сандром] Райхманом і [Генриком] 
Опенським 6 на чолі спробу вала знищити 
мою оперу. Перед виставою ще пустили 
негативні чутки [...]. Але тим більшим був 
тріумф! На першій виставі нас викликали 
25 разів! [...] Після другої вистави здавало
ся, що опера провалиться. Спектакль ішов 
за найгірших умов, а саме, в понеділок, 
коли настали єврейські свята, а в нас це 
щось значить. Аристократія уся була зайня
та на благо дійному концерті у філармонії, 
у росіян – Великодній тиждень. Проте нас
тупна вистава вже була значно кращою, 
після чого на четвертій і п’ятій зала була 
переповнена, а запал публіки зростав. На 
п’ятій виставі нас викликали 15 разів!» 7.

Попри ці запевнення, варшавські після
прем’єрні вистави, як і у Львові, не збира
ли аншлагів. Однак були й переваги вар
шавської інсценізації, яку забезпечила не   
тільки добра режисура Владислава Фло
р’ян  ського (котрий і цього разу – як і у 
Льво  ві – виконував партію Ликона), а й 
знач но ліпший акторський склад. Головну 
роль довірили Соломії Крушельницькій; 
замість невдалого Єрьоміна, співав Адам 
Дідур 8. Однак у рецензіях позитивні оцінки 
окремих вокальних образів і акторської гри 
супроводжувалися критичними зауважен
нями на адресу оркестру. До речі, остан
ньому композитор доручив зовсім не про
сте завдання. Тим часом були нарікання на 
те, що оркестр іноді заглушав співаків, які 
виконували складні (через високу теситу
ру) вокальні партії 9.

У цитованому раніше листі є також ос
тання згадка про плани поставити «Лівію 
Квін тіллу» за кордоном. Очевидно, лібре то  
дочекалося перекладу 10, оскільки З. Нос
ков ський згадував про надіслані до Відня 
й Берліна клавіри з підкладеним німецьким 
текстом і хотів покласти на Л. Германа час
тину пов’язаних із цим витрат (це доводить, 
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що Л. Герман не був автором перекладу). 
Наступна заявлена З. Носковським обна
дійлива інформація щодо ймовірних пер
спектив постановки «Лівії Квінтілли» у Відні 
звучить нині майже сенсаційно: «[Густав] Ма
лер має в руках “Лівію”, і тепер з’являється 
можливість її виходу на німецьку сцену, адже 
всесвітньо відомий тенор [Франц] Навал 11 
був (донедавна у Відні) на четвертій виставі 
і рветься на роль Ликона. Крім того, я при
ятелюю з Геллмесбергом 12, який перебуває 
у Варшаві. Тож треба кувати залізо» 13.

Лібрето «Лівії Квінтілли» збереглося в 
чотирьох варіантах. Загалом різниця між 
ними стосується не так самого тексту, як 
поділу опери на дії та сцени. Ці неузгодже
ності є наслідком змін у концепції спектак
лю, внесених, найвірогідніше, режисером 
львівської прем’єри. Перший двоактовий 
поділ твору замінено трьома частинами 
(пролог і два акти) 14.

Фабула драми С. Жентковського має 
одну сюжетна лінію, у зв’язку з чим поста
новка не потребує великої трупи. Здійснена 
Л. Германом переробка п’єси на лібрето не 
порушує цієї односюжетності.

У пролозі, в атріумі багатого римського 
дому раби співають на честь своєї пані – 
Лівії Квінтілли. Це вшанування очолює 
грець кий співак Ликон (тенор). Одначе з 
його запалу глузує підступний Сільва (бас), 
якого за підлість Лівія нещодавно покарала 
батогами. Наперсниця Лівії Селена (мецо
сопрано) відправляє рабів, а Ликона про
сить пізніше прийти в покої патриціанки. 
Сільва обіцяє помститися за своє покаран
ня. Тим часом у дім заходить Прокул (бари
тон), римський претор, претендент на руку 
Лівії. Зрадливий Сільва використовує на
году й розповідає йому про ті знаки уваги, 
які Лівія виявила до Ликона.

На початку I дії Лівія (сопрано) бесідує зі 
своєю наперсницею. Коли з’являється ви
кликаний Ликон із лютнею в руках, Селена 
тактовно виходить. Лівія просить його вико
нати любовну пісню. Ликон співає про раба, 
закоханого у «вільну» жінку, і його пісня 
зву  чить як приховане освідчення. Деякий 
час Лівія бореться зі своєю гординею, але, 
не впоравшись зі своїми почуттями, опиня
ється в обіймах Ликона. Коханці не знають, 

що за ними спостерігає Прокул, якого при
вів підступний Сільва. Розлючений претор 
виганяє співця. Залишившися сам на сам із 
Лівією, він вимагає, щоб та вбила Ликона і 
стала його дружиною. Задля цього Прокул 
дає їй перстень з отрутою, погрожуючи, що 
в разі невиконання його волі, він без ваган
ня розкриє найбільшу таємницю Лівії, і світ 
довідається, що її мати була рабинею. Піс
ля того Лівія зомліває й падає на землю.

У II дії занурена в летаргічний сон герої
ня спочиває на ложі під дбайливою опікою 
Селени. Раби співом і танцями намага
ються повернути Лівію до життя. Нарешті, 
прокинувшись, вона наказує невільникам 
залишити її. Покликавши Ликона, Лівія 
роз повідає йому про вирок претора. Але 
почуття беруть гору, і закохані тішаться в 
обій мах одне одного. Чути відгомін весіль
ного почту, що наближається. Претор, який 
очолює почет, безжально глузує з Ликона. 
Раптом Лівія, на загальний подив, урочисто 
визволяє всіх рабів. Прийнявши призначе
ну Ликонові отруту, вона віддає коханому 
перстень і падає мертва. У розпачі Ликон 
убиває себе мечем.

Вибір лібрето для п’єси С. Жентковсько
го зумовлений почасти скептицизмом ком
позитора щодо оперних явищ того часу, 
зокрема негативним ставленням до «мо
рального» виміру творів модного Вагнера, 
який викликав безнастанні дискусії, та опер 
представників веристської школи. Обидва 
шляхи втілення «реалістичного елементу»  
в оперній музиці З. Носковський свідомо 
намагався оминати. «Реалізмові» драма
тичного чи н   ника, інтерпретованому як ого
лення най   темніших сторін людської натури 
через відтворення найчорніших бажань і 
пристрастей, він протиставляв специфіч
но витлумачений ідеалізм змісту, втілений 
в оперному творі. Але чи так званій «бру
тальності германських міфів» або безпід
ставному услав ленню «любові до курти за
нок» могла дати відсіч ідеалізована солод
ка історія нещасливого кохання римської 
патриціанки та її грецького раба, що отри
мала нарешті не менш брутальний трагіч
ний фінал. Насправді ж «Лівія Квін  тіл ла», 
яка, за твердженням ком позитора, була про
грамною маніфестацією «анти веризму», 
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лише помножувала деякі риси оперної  
моделі, запропонованої П’єтро Масканьї 15.

Тимчасово залишивши осторонь усі 
ви с ловлювання композитора, пов’язані з 
ідеологічним чинником, варто зауважити, 
що фабулярна структура лібрето не є оригі
нальною. Вона становить легко впізнаваний 
та дуже поширений мелодраматичний тип 
із характерним tragico fine, в якому не
змінно відтворюється топос самогубства 
героїні. Оперна фабула також містила  
закладений ще у драмі С. Жентковського 
принцип інструментального тлумачення  
античних реквізитів і декорацій, які були 
тільки метафорою найбільш актуальних 
проблем. Лютніст Ликон є подеколи близь
ким родичем берліозівського Бенвенуто 
Челліні та вагнерівського Тангейзера – тоб
то черговим уособленням романтичного за 
своїм родоводом міфу митця (хоча не мож
на не сказати, що цей образ менш вдалий 
від своїх «попередників»). У певному сенсі 
мав рацію Юзеф Котарбінський, коли за
значав, що історія Лівії та Ликона стає лише 
приводом для «привнесення ідеї протесту 
проти утисків пролетаріату, ідеї моральної 
рівності усіх членів суспільства» 16. Слід 
уточнити, що йшлося, безперечно, про 
«мис тецький пролетаріат».

ідеал опери
За десять років до львівської прем’єри 

З. Носковський опублікував програмну стат
тю «Ідеал опери» 17. У ній композитор виклав 
свої погляди на музичнодраматичне мис
тецтво, дав суб’єктивну оцінку його того
часного стану й подальших перспектив 
роз витку. «Ідеал опери» був для З. Нос ков
ського своєрідним рефлексом позитивіст
ської ідеї прогресу – динамічним явищем, 
що поступово втілювалося в ході еволю
ції жанру. Зпоміж найбільш причет них до  
цього ідеалу митців він виділяв Х. В. Глю
ка, Л. Бетховена, К. М. Вебера, а найбіль
ше – В. А. Моцар та). Очевидно, ці погляди 
формува лися у З. Носковського під впли
вом навчання в Берліні. Серед опер них 
композиторів паризького кола він із захоп
ленням писав тільки про Ф. Обера (твір 
«Німу з Портічі»), безжально критикуючи 
Д. Мейєрбера. Характерно, що найбільше 

претензій він мав до митців італійської шко
ли, не жаліючи ані Дж. Россіні, ані В. Белліні 
й Г. Доніцетті, ані Дж. Верді, які для до
сягнення «ідеалу опери» буцімто нічого не 
зробили. Навіть коли зауважити на своєрід
не відлуння тут польськоіталійського опер
ного протистояння, вміло підтриманого в 
тогочасній Варшаві царською театральною 
адміністрацією, то важ ко довести, що цю 
радикальну думку визначив тільки політич
ний контекст.

Окремо стояла проблема Р. Ваг  нера, 
який, на думку З. Носковського, добро  віль 
но перетворився з музиканта на «драма
турга і музичного декоратора». Суперечливі 
теорії маестро з Байрейта мав компромету
вати передусім хибний принцип, що дово
див від повідність реалій мистецького тво
ру ем пі ричній життєвій правді (що зрештою 
призвело до абсурдної заборони одночас
ного «багатоспіву» в дуетах і ансамблях,  
що суперечить людській природі). За З. Нос
ковським, між оперним мімезісом та прин
ципами і правилами, згідно з якими відбу ва
ються події в реальному світі, не існує жод
ного тісного зв’язку. Опера, на його дум ку,  
«з позицій логіки є недоречністю, з по
зицій життєвої правди – неможливіс тю,  
з позицій музики – недосконалістю», а 
тому він ніколи не шукав у ній «реалістично
го елементу». Навпаки, твердив З. Носков
ський, його завжди притягував елемент 
«ідеальний», а така позиція мала безпосе
редньо впливати на вибір сюжету опери.

Ще однією помилкою Р. Ваг нера З. Нос
ков сь кий вважав відступ автора «Тет ра
логії» від формальної композиційної струк
тури. Цієї прогалини не могли заповнити 
знахідки, що повинні були підпорядковувати 
архітектоніку твору новим конструктивним 
елементам, зокрема «нескінченним мело
діям» та лейтмотивам. Останні З. Носков
ський розумів як «фабричні етикетки, на
клеєні персонажам», що є речовим доказом 
«убогої фантазії» та «браку мелодійності».

Незважаючи на цей знаковий прораху
нок з тогочасною історією і станом опери, 
у представленій З. Носковським своєрідній  
ієрархії музичних жанрів опера стояла най
нижче. Можна здогадуватися, що на таку 
орієнтацію «музичної аксіології» компози
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тора вплинув бер лінський період, який мав 
результатом глибоке переконання компо
зитора у вищості симфонічної музики (у 
Варшаві вона ніколи не була популярною). 
Сублімована форма симфонії, якій загро
жували рутина й шаблонність, була зниже
на до рівня «формули». Це стало, зокрема, 
причиною занедбання правила класичного 
контра пункту, «що є духом музики, а зна
чить – її ж и т т я м ». Після симфонії чільні 
місця посідали релігійна кантата й орато
рія 18. Розміщення З. Носковським опери 
на нижчих щаблях своєрідної «драбини» 
музичних жанрів, її нижчість відносно «чи
стої» музики зумовили моральні чинники 
(що, очевидно, можна було пояснити вине
сеним з батьківського дому впливом ідео
логії Анджея Товянського): «Аби музика 
могла мати поганий вплив, пробуджувати 
низькі пристрасті, – читаємо в нього, – вона 
м ус и т ь  бути поєднана з відповідним текс
том». Однак не лише «аморальний» текст 
становив потенційну загрозу й зумовлював 
віднесення опери до «третього, найнижчо
го, але й найпопулярнішого різновиду му
зики». Свої похвали на адресу оперних ге
ніїв минулого З. Носковський за принципом 
контрасту поєднував із критикою сучасного 
йому репертуару: «Все, що створив крайній 
романтизм, пориваючи з традицією, має 
риси незрілості, перебільшення, надмірнос
ті, а часто – дивацтва і ... безформності». 
Це твердження виявляє певну «класичну 
рису», дуже характерну для естетичних 
уподобань композитора, який пов’язував 
оздоровлення оперного жанру передусім 
із поверненням до «формальної дисцип
лі  ни». Також, як вважав З. Носковський, 
нале жало припинити подальше відсування  
на другий план вокального чинника («при
род ного інструмента») й зупинити процес 
не  об ґрунтованої емансипації оркестру 
(«штуч  них інструментів»). Як безпідстав
ною була маргіналізація сольних партій, 
так само зведення хору до рівня «гармоніч
ної підкладки для розвитку оркестрового ко
лориту» мало вигляд зловживання. Останнє 
композитор пов’язував з «девіацією» опер
ної естетики ХІХ ст., а саме, з неправиль
ним підходом до питання «місцевого коло
риту» (couleur locale). Колорит із засобу  

перетворювався на самодостатню мету. 
Але робота оперного композитора, як твер
див З. Носковський, повинна бути спрямо
вана до «ідеалу, тобто рівноваги натхнення 
й форми та вмілого використання людських 
голосів і оркестру».

У 1888 році З. Носковський вважав реа
лії оперного жанру пасивними і безплідни
ми. Розгуб ле на громадськість і все музичне 
сере до ви ще застигли у стані вичікування. 
Оперу майбутнього композитор уявив собі 
як чітко не визначене «поєднання симфо
нії і кантати». Лише в такому вигляді, «при 
стількох технічних здобутках, при сучасних 
засобах» опера, на думку митця, «у музич
ній царині посяде місце не нижче, а рівне 
з іншими жанрами».

Але ж саме така концепція «симфоніч
ної опери», заснованої на формах, влас
тивих симфонії, та сповненої «чудового 
змісту як у тексті, так і в музиці», принаймні 
у вербальному вираженні, знову ж таки не 
дуже відрізнялася від того, під чим могли 
підписатися прихильники Р. Вагнера 19. 
Важ ливим критерієм, якому оперний твір 
мав апріорі відповідати, була єдність сти
лю, що ґрунтувалася на основі, протилеж
ній еклектизму, нав’язаному французькими 
«оперними спекулянтами». Однак шанси 
досягти її він бачив погансліківському 20 – 
в урівноваженні і рівноправності окремих 
складових, організованих у такий спосіб, 
щоб «жоден чинник не переважував, а сло
во, «людський голос (сольний і хоровий) та 
оркестр» об’єдналися в одне нерозривне 
ціле з чіткими формами й гармонійними 
пропорціями».

між ідеалом та дійсністю
Аналіз ранніх поглядів З. Носковського на 

оперну проблематику – за десять років до 
прем’єри «Лівії Квінтілли» – неминуче при
вів нас до питання практичної реалі зації. 

Слід усвідомлювати численні розбіж
ності між програмними заявами 1888 року 
й оперною поетикою партитури «Лівії Квін
тілли» 21. Плин часу дозволяв робити нові 
відкриття і спостереження, отже, й кори
гувати погляди. Уже на початку 90х років 
ХІХ ст. З. Носковського раптово «зачарували»  
твори П’єтро Масканьї, що увічнив у блис
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кучему анекдоті Болеслав Прус на сторін ках 
«Тижневих хронік» 22. Хоча це захоп лення 
швидко поступилося місцем розчару  ванню, 
невдовзі воно безпосередньо впли ну ло на 
конкретні художні пріоритети митця.

Передусім у своїй опері композитор не 
відмовився від техніки «повторних моти
вів» 23, хоча засоби такого типу він раніше 
критикував як у вагнерівському виданні, так 
і в комерційній, більш прийнятній для зага
лу версії, з якою варшавська публіка мала 
нагоду ознайомитися завдяки інсценізаціям 
творів Ж. Масне. Наявні в «Лівії Квінтіллі» 
«повторні мотиви» – як в оркестровому 
акомпанементі, так і у вокальних партіях – 
були чітко пов’язані з трьома головними ге
роями – Лівією, Ликоном і Прокулом (вико
ристовуючи негативно марковані визначен
ня самого З. Носковського, можна сказати, 
що їх «приклеєно» як «фаб рич ні етикетки» 
до конкретних персонажів). Уведення кіль
кох «повторних мотивів» у структуру простої 
музичної тканини опери З. Носковського 
(у багатьох місцях прони заною невибаг ли
вою сентиментальною ме  ло дикою, напов

неною традиційними фор  мами й типовими 
елементами оперного син так сису, навіть 
показами професорської ерудиції в царині 
мистецтва контрапункту) вписується у шир
ший контекст. Адже, беручи до уваги репер
туар тогочасних європейських музичних 
сцен, треба визнати, що ані формальний 
консерватизм «номерної» опери, ані сенти
ментальна мелодика зов сім не виключали 
експериментування з різними варіантами 
«повторного мотивного» мате ріалу. Проте 
практика його зас тосування трапляється 
як у Дж. Верді, італійських веристів, у тво
рах пізньої французької ліричної опери, так 
і у французьких «нату ралістів» – Гюстава 
Шарпантьє та Альфреда Брюно 24.

Оркестровий вступ до «Лівії Квінтілли» 
З. Носковський побудував із досить про
зорою формальною схемою: А В С В’ А’. 
У ході наступної сценічної дії наявний тут 
музичний матеріал можна легко поєднати 
з конкретними героями та моментами, важ
ливими для розвитку сюжету. Мотиви, ви
користані в епізодах А і В (нотні приклади 
№ 1 і № 2), пов’язані з образом Прокула.

Нотний приклад № 1: вступ, такти 1–6.

Нотний приклад № 2: вступ, такти 7–19.
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Перший приклад містить характерний 
пунктирний ритм. Уже тогочасні комента
тори пов’язували помпезність, гордовитість 
цієї оркестрової фрази (Andante maestoso) 
з авторською ідеєю музичної характерис
тики претора, вбачаючи в ній відображен
ня величі й пихи як невід’ємних рис цього 
персонажа. Водночас семантика другого 
мо тиву, проведеного в середньому голосі,  
безпосередньо пов’язана з подальшим 
розвитком сюжету. Це мелодія, яку в I дії 
Прокул проспіває Лівії, обіцяючи жорстоко  

помститися їй в разі непослуху. В інших 
місцях партитури з Прокулом пов’язана ще 
й третя оркестрова фраза, що не фігурує в 
оркестровому вступі. Уперше вона звучить 
в оркестрі під час виходу Прокула у третій 
сцені прологу. Наступні проведення цієї 
фрази кількаразово супроводжуються сло
вом «помста», яке можна гіпотетично вва
жати її семантичним поясненням. І тут вжи
то пунктирний ритм, тільки в дещо іншому 
варіанті, ніж попередній – з першого мотиву 
Прокула (нотний приклад № 3).

Нотний приклад № 3: пролог, сцена 3, такти 1–5.

Повертаючись до оркестрового вступу, 
слід звернути увагу на те, що частини А і 
В, де експонуються перший і другий моти
ви Прокула, своїм настроєм виразно конт

растують із ліричним епізодом С (нотний  
приклад № 4). Це розширений початок тієї 
пісні Ликона, в якій він завуальовано освід
чується Лівії в коханні.

Нотний приклад № 4: вступ, такти 58–80.
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З Ликоном також пов’язаний мотив піс
ні з хором, яку він співає на честь Лівії в 
першій сцені прологу. Однак про меншу 
роль цього мотиву для єдності партитури 
свідчить лише триразове його повторення 
в опері (один раз наприкінці першої сцени  
прологу та двічі під час першого дуету  
закоханих).

Хоча до оркестрового вступу З. Нос
ковський увів лише мотиви персонажів – 
претендентів на руку і серце Лівії (Прокула 
і Ликона), така характеристика голов
ної героїні з’являється значно пізніше.  
При першому виході на сцену Лівія спі
ває спокійну двочастинну арію (нотний  
прик лад № 5).

Нотний приклад № 5: дія І, сцена І, такти 10–17.

Згодом миттєве радісне піднесення пос
тупається місцем стражданню. Два перші так
ти оркестрового акомпанементу арії, подані в 
мінорі, ми впізнаємо спочатку в інструменталь
ному вступі до II акту. Певно, йшлося не лише 
про контраст до спокійного настрою першої 
сцени попереднього акту. Адже не випадково 
у II дії цей мотив було повторено ще чотири 
рази наприкінці першої сцени, яка йшла від
разу після вступу. Лівія, випивши призначену 
Ликонові отруту, мало не впала у смертельне 
забуття. Однак Селена знаходить свою непри
томну пані й наказує рабам співати, адже ві
рить у благотворний зцілюючий вплив музики. 
І справді, після закінчення «Колискової» геро
їня ще на деякий час звільняється з крижаних 
обіймів смерті, але тієї ж миті усвідомлює своє 

трагічне становище. Цитата мелодії з арії, 
якою оптимістично починалася I дія, безумов
но, нагадає радісні слова Лівії:

Śniłam, a moje senne marzenie 
Przerwały pieśni. 
Uniosły duszę w niebios przestrzenie 
I słodkie dały jej zapomnienie,  
Niepewność, czy śni, czy nie śni.

Їхній сенс – з огляду не лише на за
стосований цього разу мінорний лад 25, але 
й на протилежну життєву ситуацію голов
ної героїні – підлягає реконтекс туалізації. 
Слова «солодке забуття» і «сон», які не
винно звучать у I дії, не спо дівано стають 
страшною метафо рою смерті, що причаї
лася печальним проблиском злої іронії долі 
(нотний приклад № 6).
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Нотний приклад № 6: дія ІІ, сцена І, такти 187–194.

Уперше ми чуємо її, коли героїня, пере
живаючи душевні муки через кохання до 
раба, промовляє знаменні слова:

«Jak to? Czy duma we mnie zamarła? 
Czy w niewolniku widzę kochanka? 
Jaż bym marzeniom się nie oparła, 
Ja, jego pani, Rzymianka?»

Змістовий контекст чергових повторень 
цього мотиву дозволяє припустити, що він 
символізує не тільки гордість (duma) рим
ської патриціанки, а й людську гідність ра
бів, визволених в останній сцені.

Крім оркестрового вступу до всієї опери, 
композитор також створив інструменталь
ні вступи до I та II актів. В обох випадках 
він скористався тематичним матеріалом, 
що легко ідентифікувати. Вступ до I дії 
ском поновано як контрапунктну вправу, в 
якій кантус фірмус становить третій мотив 
Прокула (див. нотний приклад № 3), вико
нуваний групою мідних духових інструмен
тів. Контрапункт доручено всім скрипкам, 

що грають в унісон. У вступі до II акту, крім 
згаданого першого «мотиву Лівії», осно
вою мелодичного матеріалу стає фраза із 
сентиментальнослізної арії головної геро
їні, якою закінчувалася попередня дія (див. 
нотний приклад № 8, такти 35–40). Лівія ви
ражала в ній свій глибокий біль і водночас 
опір ворожій примарі смерті, що нависла 
над її коханим. Тому «інтермецо» перед 
останньою дією мало підкреслити трагіч
ну долю героїні (яка опинилася в ситуації, 
коли неможливо зробити вдалий вибір) і 
передати «музичне передчуття» смертель
ного фіналу. Ця мелодія навіює слова, не
давно проспівані Лівією:

«Lecz ty, ty luby zginąć masz, 
Coś serce me poznał z miłością [...] 
Ach nie – raczej ja sama – ja sama!»

Через одноразовий повтор (в оркестро
вому вступі) музичного матеріалу з остан
ньої сцени попередньої дії, важко вгледіти 
новий мотив.

Окрім мотиву з музичного матеріалу  
названої арії (семантичний обсяг якого 
ніби означений текстом «першоджерела»), 

з образом Лівії пов’язана ще одна музична 
фраза, що з’являється лише в оркестрово
му акомпанементі (нотний приклад № 7).

Нотний приклад № 7: дія І, сцена ІІ, такти 69–73.
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Наші міркування не вичерпують проблем 
семантики, інтегративної та конструктивної 
функції, яку в партитурі «Лівії Квінтілли» ви
конує система п’яти основних і двох побіч
них «повторних мотивів», однак вони (мір
кування) є чимось більшим, аніж звичайна 
гіпотеза. Підтвердження цілеспрямованості 
таких засобів знаходимо в листуванні ком
позитора з лібретистом, де З. Носковський 
мимохіть робить ремарку: «Остання сцена 
коротка, і в ній фігурують найважливіші мо
тиви опери» 26. Уважний перегляд партиту
ри повністю підтверджує цей авторський 
коментар. У цій сцені звучать усі названі 
вище головні мотиви. Проникливий оглядач 
і критик тогочасного оперного репертуару 
З. Носковський не міг недооцінити значної 
ролі, яку у веристських та «веристизова
них» операх відігравав повтор одного чи 
подекуди своєрідне згромадження кількох 
найважливіших мотивів, яке наступало 
перед фіналом.

Відмова в записі партитури від нумеру
вання чергових частин музичного твору за
для відображення драматичної структури 
(тобто поділ дій на сцени) може вказувати на 
спробу модернізації оперної оповіді, свідо
мого підпорядкування її вимогам «драма
тичності». Однак у випадку «Лівії Квінтілли» 
таке твердження було би перебільшенням, 
адже драматичне підґрунтя у своїх головних 
рисах тут не вибудовано ані на основі якоїсь 
«нескінченної мелодії» (unendliche Melodie), 

ані будьякого «драматичного речитативу», 
але, як і в «номерній» опері, утворює лан
цюг послідовних замкнених форм (зреш
тою, це спостереження відповідає висунутій 
З. Носковським вимозі шанувати формаль
ну структуру). Отже, типово театральні ка
тегорії не дістають цілковитої автономії, а й 
надалі підпорядковані засадам традиційно
го оперного синтактису. Тут бракує також го
ловної об’єднувальної ідеї: замість ідеаль
ного «поєднання симфонії з кантатою», 
йдеться по суті про традиційну партитуру, 
що є поєднанням «замкнених» інструмен
тальних і вокальноінструментальних епізо
дів, пов’язаних ниткою речитативу.

Звичайно, слід зауважити, що фрагмен
там речитативного й аріозного характеру 
композитор зумів надати більшої виразності. 
Але драматичний потенціал таких епізодів 
(у З. Носковського найчастіше пов’язаних з 
категорією трагічного пафосу і високим сти
лем) іноді, так само дивовижно, «нейтралі
зований» банальною мелодикою наступ
ного кантиленного фрагмента. Вочевидь, 
так було в останній сцені I дії. Одразу після 
того, як Прокул пішов, у ході бурхливого мо
нологу Лівія почала гарячково обмірковува
ти своє безнадійне становище («Przebóg! 
Co rzekł okrutnik ten!»). Однак емоційний 
тонус, що спочатку досить швидко зростав, 
миттєво почав спадати разом з першими 
тактами банального кантабіле («Lecz ty, ty 
luby zginąć masz») (нотний приклад № 8).

нотний приклад № 8: дія і, сцена VI, такти 1–22.
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Варто згадати інформацію З. Носков
ського в листах до Л. Германа про засте
реження С. Жентковського щодо невідпо
відного римському характерові «ліризму, 
розвинутому в опері». Тоді композитор 
від повів йому на це влучним коментарем: 
«Опе ра без цього ліризму мала провали
тися од разу» 27, який добре засвідчує, що 
З. Носковський, незважаючи на свій акцен
тований у публіцистиці радикаліз м, як ком
позитор залишався кон’юнктур ни ком, бо 
на практиці намагався підкоряти власні 
художні амбіції безжальним законам опер
ного ринку. Вірогідно, що тут ми водночас 
торкнулися більш загальної проблеми, а 
саме, стилістичної неоднорідності парти
тури, що випливала, зокрема, з постійно
го балансування між трагічнопіднесеним 
характером сюжету й періодичним звучан
ням простої, дешевої мелодики. Проте слід 
пам’ятати, що в оперній дійсності останніх 
десяти років ХІХ ст. така суперечність уже 
здобула собі право на існування, голов
ним чином, через веристський репертуар, 
який програмно закладав суміш пафосу й 
банальності. Найвірогідніше, саме звідти 
ця суперечність потрапила до оперної сти
лістики З. Носковського (хоча треба усві
домлювати, що сам автор «Лівії Квінтілли» 
дав би рішучу відсіч такому твердженню).

Аналогічно до веристів тлумачився ор
кестровий акомпанемент, особливо у сце 
нах, де виявилися мелодраматичні норми. 
Оркестр ніби претендує на роль «об’єк тив
ного оповідача», про що свідчить не тільки 
введення до акомпанементу «повторюва
ного мотивного» матеріалу. Саме таку ко
ментаторську функцію З. Носковський на
дав і оркестровим вступам до обох дій та 
ілюстрованим яскравою музикою «німим» 
сценам на кшталт двох епізодів із любо в
ними обіймами Лівії та Ликона.

Формальну дисципліну, втілену в упо
рядкованій та прозорій композиції парти
тури, З. Носковський прагнув поєднати з 
«духом і життям музики», тобто з контра
пунктом. Управності в незалежному веден
ні двох автономних мелодій вимагала тех
ніка «пов торних мотивів», згадана раніше.  
А демонстрацією професорської ерудиції  
був, безсумнівно, характерний уривок із 
другого дуету Лівії та Ликона (Andante 
amoroso), де початкові фрагменти вокаль

них партій композитор опрацював, послуго
вуючись точною імітацією 28.

Незважаючи на прогресивні погляди 
ком позито ра на роль хору та необхідність 
точного вве дення цього чинника в динаміку 
оперної дра матургії, не можна не піддатися 
враженню, що в «Лівії Квінтіллі» хорові епі
зоди виконують переважно «деко ративну» 
функцію. Нескладний задум хоро вої інтро
дукції, що відкриває першу сцену прологу, 
полягає в гомофонному й водночас гомо
ритмічному веденні голосів, які почергово 
ведуть між собою діалог парами САТБ 
(соп рано, аль ти – тенори, ба си). Одразу після 
цього в пісні Ликона з хором у супро воді арфи 
ком позитор переходить на не менш тради
ційне ведення голосів, що є лише «підклад
кою» для домінантної в цьому епізоді партії 
співака 29. Хор, відсутній на сцені протягом 
усієї I дії, знову з’являє ться в останньому 
акті. До менш вдало продуманих фрагмен
тів, безумовно, належить початок перед
ос танньої сце ни – прибуття преторського 
поч ту. Тут оче видне звернен ня до естетики 
французь кої «великої опери», де подібні уро
чисті марші були постій ним елементом ви
стави. Типовими для «ве ликої опери» були 
й «балетні хори» – безпосереднє звернен
ня до цієї традиції знаходимо у другій сцені 
ІІ дії. Поєднаний з балетним дивертисмен
том хоровий номер («By wdziękiem otoczyć 
to ziemskie istnieniе») – це різновид зумов
леної актуальною драматичною си туацією 
«музики в музиці». Однак із погляду сюжет
ної інтриги ця сцена спричиняє зайве дра
матургічне розширення, тому немає сумніву, 
що єдиним приводом для її включення було 
бажання досягти ефекту локаль ного коло
риту, а це потребувало ввести в партитуру 
якусь жанрову картинку танцю в античному 
дусі. Щоправда, на мить вона стає «тлом» 
для репліки на адресу Сільви, але сама на
явність такої картинки в опері доводить, що 
висловлені 1888 року критичні зауваження 
З. Носковського на тему «місце вого колори
ту» як самоцілі видаються не до кінця щири
ми. Як бачимо, ця «праведна» заява цілко
вито розходилася з його композиторською 
практикою. У роль «актора» хор входить 
лише в наступній частині сцени і незмінно 
виконує цю функцію до кінця спектаклю.

Іншою проблемою, що окреслюється в 
контексті «місцевого колориту», є питання 



Іл. 1. Гелена Моджеєвська в ролі Лівії Квінтілли.  
Гравюра за світлиною Яна Мечковського, 

 (за «Ілюстрований тижневик», 1869, № 102, с. 293)



Іл. 2. Соломія Крушельницька у партії «Лівії Квінтілли» на прем’єрі у Варшаві  (квітень 1902 р.) 
Листівка варшавської фірми А. Ходовецького  («Carte postale no 9059»).  
Іконографічне зібрання Музею Великого театру у Варшаві (№ F.I.81/7)
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архаїстичних засобів. На початку II дії раби
ня співає «Колискову» (хор СА, Moderato 
melancolico). Цьому епізодові З. Носковський 
за  хотів надати більш виразного античного 
колориту. З цією метою він увів мелодичні 
та гармонічні модалізми (можливо, на таке 
рішення вплинула прийнята тоді думка, що 
так звані церковні тональності нібито іден
тичні зі старогрецькими). Раніше, у третій сцені  
I дії, що включає перший дует закоха них, 
Ликон співав дві пісні на прохання Лівії 30. 
Їхня мелодика також у модальному ладу, а 
в акомпанементі другої пісні («Raz niewolnik 
w wolnej zakochany»), крім того, відлунюють  
«архаїчні» квінти в басу. По  при цю нав
мисну стилізацію, як у фабулярній, так і в  
музичній сферах, античність було тракто ва 
но занадто поверхово й суто декоративно.

Суперечність заяв композитора музич
ній поетиці його першої опери підтверджує 
врештірешт лише те, що постульована з 
таким переконанням «симфонічна опера» 
як ідеальне поєднання симфонії та кантати 
виявилася для З. Носковського нездійснен
ною мрією. Здається сумнівною констатова
на композитором у 1888 році рівновага між 
вокальним елементом і оркестром. Хоча ми 
не маємо повної партитури «Лівії Квінтілли» 
й не можемо ознайомитися з авторським ін
струментуванням опери, зазна чене в музич
ній пресі перевантаження ор ке стрового апа
рату, що супроводжувалось експлуатацією 
ви со кого регістру вокальних партій, може 
свідчити про прийняття З. Носковським рис 
веристського світогляду також і в цій сфері.

Сучасному «читачеві» клавіру «Лівії Квін 
тілли» важко позбутися враження, що за
мість однорідного стилю, як в епізодах, ба
нальних за своїм задумом (а такі, безсум
нівно, трапляються), так і в запланованих 
із ширшим розмахом, скрізь проглядаються 
стилістичний еклектизм й академічна рути
на. Проте історик польської опери помітить 
очевидні заслуги З. Носковського як відок
ремленого тогочасного оперного компози
тора на польських теренах, що наполегливо 
шукав нових шля хів і засобів вираження, міг 
провадити самостійні творчі експерименти  
(зрештою, кількома роками пізніше він 
підтвердить це своєю наступною оперою 
«Вирок»). Незважаючи на консерватив
ність твор чої позиції, слід належно оціни
ти зусилля автора «Лівії Квінтілли» щодо 

адаптування й використання для своїх по
треб техніки «повторних» мотивів, що ра
ніше в такому масштабі не застосовувала
ся жодним польським композитором. Ясна 
річ, ці злослівні експерименти можуть по
рівнятись із «вливанням молодого вина до 
старих міхів». У 1898 році З. Носковський 
міг би «оздобити» свою оперу тим самим 
іро ніч ним коментарем, яким він десятьма 
ро ками раніше безжально охарактеризував 
«Ма нон» Ж. Масне: «Музикант не натхнен
ний, але інтелігентний, освічений, може 
на писати дуже пристойну оперу на основі 
лейтмотивів […], у якій оркестр опрацьовує 
кілька фрагментів, пов’язаних майстерни
ми епізодами. Це справляє враження гар
ної книжки з картинками, але величчю, ши
ротою форми вона імпонувати не може».

1 Серед виконавців були Тереса Аркльова (Лівія), 
Владислав Флор’янський (Ликон), Габріель Гурсь
кий (Прокул), Ірена Богуссувна (Селена) та Юліан 
Єромін (Сільва). Диригував композитор, хор підготу
вав Францішек Сломковський. Декораціїї та костюми  
вийшли з майстерні Зигмунта Балека, а хореографію 
опрацював Францішек Жимірський.

2 Докладніше про співпрацю композитора з лі
бретистом можна дізнатися з їхнього листування: 
Noskowski Z. Listy do Ludomiła Germana // Korespon
dencja Ludomiła Germana. – T. 2. (Рукописи бібліотеки 
Оссолінеум у Вроцлаві, № 6413 II; далі цитуємо як: 
PLWrzno 6413 II). Це цінне епістолярне джерело за
значила Анна ВипихГавронська у кн. «Lwówski teatr 
operowy i operetkowy 1872–1918» (Kraków, 1999).

3 Starczewski F. Livia Quintilla (list naszego umyśl
nego sprawozdawcy) // Kurier Poranny. – 1898. – 
Nr 50. – S. 6, 7.

4 Свої рецензії, присвячені «Лівії Квінтіллі», С. Не
вя дом ський опублікував паралельно у двох львів
ських часописах («Польське слово» та «Львівська 
газета») і двох варшавських («Варшавський кур’єр» 
і «Театральне і мистецьке музичне відлуння») ви
даннях. Автор цих рядків розглядає погляди критика 
у статті: Zieziula G. Do dyskusji o »kosmopolityzmie»: 
«Livia Quintilla» Noskowskiego i «Filenis» Statkowskiego 
w oczach krytyki prasowej // Polski Rocznik Muzyko
logiczny. – 2004. – III. – S. 79–93.

5 Joteyko T. Livia Quintilla // Przegląd Tygodniowy. – 
1902. – Nr 17. – S. 217–219.

6 Генрик Опенський (1870–1942) – музичний кри
тик і композитор.

7 PLWRzno 6413 II. – S. 87–90. Лист, надісланий 
з Варшави і датований 20 травня 1902 року.

8 В інших ролях виступили Віктор Громбчев ський 
(Прокул) і Марія Скульська (Селена), диригував Віт
торіо Подесті, декорації та костюми виконали Кароль 
Клопфер й Александр Козловський, хореографію – 
Рафаель Грассі. Після прем’єри оперу повторили ще 
сім разів.

9 Miller A. Livia Quintilla // Głos. – 1902. – Nr 17. – 
S. 276, 277 (Przegląd muzyczny).

10 Під час своїх досліджень автор статті не знай
шов жодних слідів цього перекладу.

11 Франц Навал (1865–1939) – ліричний тенор,  
 з 1898 по 1903 рік пов’язаний з віденською Гофо
пер (Придворна опера).
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Zygmunt Noskowski (1846–1909) wrote his 
first opera, “Livia Quintilla” (libretto by Ludomił 
German) during the period 1890–1897. It was per
formed shortly afterwards in Lvov (February 15, 
1898), in Cracow (May 11, 1898) and in Warsaw 
(April 19, 1902), but today it is usual ly ignored in 
studies devoted to the history of Polish music.

A comparison of Noskowski’s views on the 
opera expressed as early as in 1888 in an exten
sive manifesto article entitled “The Ideal Opera”, 
with the aesthetics implicit in the score of “Livia 
Quintilla” highlights numerous divergences. In 
1888 Noskowski declared, among other things, 
that for him the “ideal opera” was the “symphon
ic opera” – a perfect synthesis of the genres of 
symphony and cantata. At the same time he criti
cised Wagner, in particular for introducing leit
motifs; he also condemned similar experiments 
with recurring motifs then being undertaken by 
Massenet. On the other hand, he did not hesitate 
to resort to extensive use of recurring motif mate

rial linked to the main characters in the score of 
“Livia Quintilla”, which in other respects bears all 
the hallmarks of academic conservatism.

It would clearly be difficult to defend the claim 
that the presence of recurring motifs enables us 
today to see in “Livia Quintilla” the realisation 
of that “ideal of a symphonic opera” envisaged 
in 1888. However, the conservative character 
of the score does not negate the fact that, in 
the context of the history of Polish opera, “Livia 
Quintilla” is of significance. It is probably the first 
Polish opera which makes use of a network of 
recurring motifs so consistently and so widely. 
For this reason, in spite of the formal conserva
tism and the “classical profile” characteristic of 
Noskowski’s creative stance in general, it is im
portant to appreciate his forgotten experiments 
in the opera genre. They culminated in 1906 in 
his opera “Wyrok” – a work intuitively tending 
towards the aesthetics of realism and the idea 
of “Literaturoper”.

Summary

12 Йозеф (Пепі) Геллмесбергер (1855–1907) – ав
стрій ський диригент. Працював у Відні, де з 1890 ро 
ку обіймав посаду придворного капельмейстера. 
У 1902–1903 роках його позиція як оперного дириген
та поступово слабшала на користь Густаву Ма  лерові. 
У цей час (1902) у Відні працював його молодший брат 
Фердінанд (1863–1940), який був капельмейстером у 
новоствореній Фольксопер (На родна опера).

13 PLWRzno 6413 II. – S. 87–90. Лист, надісланий 
із Варшави, датований 20 травня 1902 року.

14 Двоактову редакцію фіксують два рукописи –  
рукопис Силезької бібліотеки в Катовицях (№ BTLw 5390) 
та рукопис бібліотеки Оссолінеуму у Вроцлаві (№6391 
ІІ). Лібрето надруковано у Львові 1897 року (Zygmunt 
Noskowski: LIWIA QUINTILLA / opera w dwóch aktach / 
według dramatu/ St. M. Rzętkowskiego / słowa/ Ludomiła 
Germana / LWÓW / Jakubowski & Zadurowicz / 1897. 
druk W. A. Szyjkowskiego). Другу, двоактову з проло гом, 
редакцію зроблено ще перед львівською премєр’ою, 
але його було опубліковано лише у друкованому 
клавірі опери (див. далі примітку 20). Її містить також 
цензорський примірник друкованого лібрето, що збе
рігається в бібліотеці Варшавського музичного това
риства (№ І–700).

15 Zieziula G. Polskie inkarnacje opery werystycznej // 
Europejski repertuar muzyczny na ziemiach Polski / 
red. Elżbieta Wojnowska. – Warszawa, 2003. – S. 101–112.

16 K ‑J [Józef Kotarbiński]. Livia Quintilla [С.М. 
Жентковського – рецензія вистави] // Przegląd Tygo
dniowy. – 1869. – Nr 9. – S. 66, 67.

17 Noskowski Z. Ideał opery // Echo Muzyczne Teat
ralne i Artystyczne. – 1888. – Nr 237–240. – SS. 169–
171, 186, 187, 194–196, 207, 208.

18 Жанри, які патронували безперечні авторитети – 
Й. С. Бах, Г. Ф. Гендель і Й. Гайдн, у ХІХ ст. дбайливо 
культивовані в берлінських колах (зокрема силами 
Співочої академії) і успішно практиковані митцями 
на кшталт Фрідріха Кіля (1821–1885) – професора 
композиції, під наглядом якого З. Носковський удо
сконалював свою музичну майстерність.

19 Див.: Abbate C. Opera as Symphony: A Wagnerian 
Myth // Analyzing Opera: Verdi and Wagner / red. 

Carolynе Abbate i Roger Parker (California Studies in 
19thCentury Music, 6). – Berkeley, 1989. – Р. 92–124.

20 Едуард Ганслік (1825–1904) – австрійський му
зичний критик (прим. – пер.).

21 Під час архівних пошуків автор статті не 
знай шов рукопису оркестрової партитури опери. 
Висновки зроблено на підставі друкованого клавіру 
(Livia Quintilla / Opera w dwóch aktach z Prologiem / 
według dramatu / StaniSława M. RzętkowSkiego, / słowa 
LudoMiła geRMana / muzyka / zygMunta noSkowSkiego / 
Wyciąg fortepianowy / Nakład i własność wydawców: / 
Warszawa, Gebethner i Wolff. / Kraków, G. Gebethner i Sp. 
/ Poznań: J. Leitgeber / gravé et impr. chez P. Jurgenson 
à Moscou, G. 2295 W., [s.d.], «Дозволено цензурою 10 
Октября 1898 г., Dedykacja: «Baronowi/ Leop[oldowi] 
Kronenbergowi/ w dowód szacunku/ poświęca/ Twórca»). 
Композиторський автограф, який був рукописною 
основою цього видання, зберігається в бібліотеці 
Варшавського музичного товариства (№ R 135/N).

22 Див.: Zieziula G. Polskie inkarnacje opery wery
stycznej... – S. 101.

23 Посилаємося на визначення «recurring/re cur 
rent motives», яким Стівен В. Шредер послуговується  
в контексті оперного веризму (Див.: Shrader S. W. 
Realism in late nineteenthcentury opera: a comparative 
view. – Evaston (Illinois), 1983. – Р. 33–35 (докторська 
дисертація)). Це дозволяє уникнути двозначності, 
до якої веде запровадження щодо досліджуваного 
твору таких термінів, як «нагадувальний мотив» чи 
«лейтмотив».

24 Kelkel M. Naturalisme, Vérisme et Réalisme dans 
l’opéra de 1890 à 1930 / Іntroduction par Serge Gut. – 
Paris, 1984. – Р. 273–285, 286–339.

25 У першій сцені II дії в тактах 173–176 після As
dur – cmoll.

26 PLWRzno 6413 II. – S. 37–40 (лист із Варшави, 
датований 14 лютого 1897 року).

27 PLWRzno 6413 II. – S. 19 (лист від 10 листопада 
1896 року).

28 Дія ІІ, сцена IV, такт 229 і далі. 
29 Пролог, сцена І, такт 27 і далі. 
30 Дія І, сцена ІІІ, такти 124–141 і 295–357.



Художник Ян Мирослав Песке (1870–1949) –  
Мистець ПограниччЯ культур

Йоланта Поляновська

У  Лангедоку,  в  Східних  Піренеях  біля 
кордону  з  Іспанією,  в  мальовничій  місце-
вості  Колліур  розташований  Музей  сучас-
ного мистецтва Колліур, що донедавна мав 
назву Музей фондів Песке в Колліур. Його 
засновником  був  художник  Ян  Мирослав 
Песке  (1870–1949)  (іл. 1), якого по-різному 
називали  у  Франції:  «малим  росіянином»  
(Гійом Аполлінер), художником російського 
походження чи народженим у Росії, худож-
ником польського походження чи польсько-
французьким  художником 1.  Сам  мистець, 
який  походив  із  польської  поміщицької  ро -
дини,  1921  року  потрапив  до  Франції  та 
водночас  того  ж  року  взяв  участь  у  вис-
тав  ці  польського  мистецтва  в  Гран-Пале 
у Парижі, принагідно визначаючи свою на-
ціональність:  «Песке Ян Мирослав,  поляк,  
народжений в Росії» 2.

У 2002 році Музей сучасного мистецтва 
Колліур  (фонди  Песке)  разом  із  департа-
ментом  Вандея  організував  велику  моно-
графічну виставку «Жан Песке, незалежний 
пейзажист  і  портретист,  1870–1949»,  яку 
демонстрували в кількох містах Франції, по-
чинаючи від Ла-Бар-де-Мон, Манс і Колліур. 
Ця  експозиція  супроводжувалася  старан-
но  виданим  монументальним  каталогом 
«Жан Песке, 1870–1949» 3. Він містив роз-
логу  студію  Марі-Елізабет  Луазо  «Життя  і 
творчість  Жана  Песке»,  засновану,  зокре-
ма  на  матеріалах,  винесених  у  додатки:  
реєстрі  творів,  бібліографії  та  на  списку 
найважливіших виставок. Вступом до ката-
логу є короткий текст «Ян Мирослав Песке 
і  польське  мистецтво»  (його  написала  ав-
тор цієї статті  4), в якому здійснено спробу 
визначити місце цього живописця і графіка 
як серед польських мистців, що працювали 
у  Франції,  так  і  серед  французьких.  У  цій 
статті  поставлено  питання  про  існування 
польської школи у французькому мистецтві 

на зламі ХІХ  і ХХ ст. Творчість Песке, яко-
го ми пізнаємо дедалі краще 5, є прикладом 
взаємо проникнення  кількох  культур:  поль-
ської, української та французької. 

УКРАїнА
Ян Мирослав 6  Пескe  (пол.  –  Jan Miro-

slaw  Pеsкé  /  Pеsкe)  народився  27  липня  
1870  року  в  містечку  Голта  тогочасної 
Херсонської  губернії  в Україні. Його бать-
ки, лікар Ян та Антоніна (дівоче прізвище – 
Знамеровська,  із  заможної  поміщицької  
родини) Песке, проживали у маєтку ново-
сілка біля Голованівська тогочасного Балт-
ського  повіту  (у  південно-східній  частині 
колишнього  Брацлавського  воєводства). 
Його пращури по батьковій лінії, ймовірно, 
були шведського походження 7.

Ян Мирослав Песке провів дитинство в 
родинному маєтку, а з 1880 року навчався 
в київському ліцеї. Початкову художню осві-
ту він здобув у Рисувальній школі Миколи 
Івановича Мурашка в Києві, куди записався 
на курс малюнку саме до цього українсько-
го  пейзажиста*,  і  в  Одеській  рисувальній 
школі  (1886–1889), де вивчав архітектуру, 
графіку і живопис 8.

Україну  він  відвідував  під  час  пізніших 
приїздів із Франції, зокрема 1895 року.

ВАРшАВА
1890 року Я. М. Песке приїхав до Варша-

ви,  вступив до Рисувального  класу  9  і  став 
учнем  живописця  Войцеха  Герсона  10.  Цей 
художник швидко розпізнав у ньому талант і 
переконав юнака та його батьків у доцільнос-
ті подальшого навчання у Франції, яке стало 
можливим для Я. М. Песке завдяки отрима-
ній  стипендії.  Молодий  мистець  виїхав  до 
Парижа,  по  дорозі  ненадовго  зупинившись 
у Мюнхені й завівши знайомства серед чис-
ленної тамтешньої колонії поль ських худож-

* М. Мурашко (1844–1909) працював як у жанрі пейзажу, так і жанрі портрета (ред.).
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ників.  Із середовищем вар шав ських мистців 
він спочатку підтримував зв’язки, перебуваю-
чи тут недовго в 1891 році; 1892 року він на-
діслав на виставку варшавського Товариства 
сприяння образотворчому мистецтву дві пас-
телі, а 1895 року знову відвідав Варшаву 11.

ПАРиЖ
Париж,  його  академія,  художні  колек-

ції  та мистецьке  середовище притягували 
польських мистців (принаймні з 1600 року, 
коли  гравер  Йоаннес  Ле  Грен  Полонус 
прибув  сюди),  які  часто шукали  слави,  як 
Олександр  Кухарський,  «останній  худож-
ник  Марії-Антуанетти»  (мешкав  у  Парижі 
в 1764–1819 роках) 12. У Франції, після то-
го, як Польща втратила незалежність, Ве-
лика  Еміграція  творила  вільну  польську 
культуру 13,  з  якої  черпало  натхнення  ба-
гато мистців, що приїжджали  сюди навча-
тися, серед них Войцех Герсон  (мешкав у 
Парижі  в  1856–1859  роках),  який,  ставши 
у Варшаві професором живопису, відправ-
ляв до Парижу своїх учнів.

У 1890 році В. Герсон послав Яна М. Песке 
з листом до іншого свого учня, котрий вже там 
перебував  і навчався в Академії Жульян – 
Антонія Остіна 14. 1891 року Я. М. Песке та-
кож вступив до Академії Жульян, де впро-
довж шести місяців відвідував ательє Бен-
жамена  Констана.  Відомо  також,  що  він 
записався на навчання до Жуля Лефевра, 
Тоні Робер-Флері та Жан-Поля Лоранса. 

Антоній Остін увів його в коло паризької 
польської  діаспори.  Польська  еміграція  в 
Парижі, традиційно численна й активна 15, 
мала  «свою  топографію»:  аристократич-
ний центр довкола готелю Ламбер на  Іль-
Сен-Луї, демократичний осередок у районі 
Батіньйоль (називався «Малою Польщею») 
та більш численне коло мистців, які з кінця 
ХІХ ст. населяли міжнародну «колонію ху-
дожників»  на Монпарнасі.  Антоній  Остін  і 
Ян М. Песке підтримували контакти з моло-
дою творчою інтелігенцією, зокрема з ліка-
рем Казимежем Длуським, його швагровою 
Марією  Склодовською  (згодом  у  шлюбі  – 
Склодовська-Кюрі), гравером та еміграцій-
ним діячем Станіславом Кракув і його дру-
жиною, письменницею Пауліною Кракув, а 
також із письменницею, тоді ще актрисою – 

Габріелою Запольською 16. Саме вона вже 
1892 року, помітивши в ньому «справді ве-
ликий  талант,  [...]  який  родина  насильно 
хоче переробити на гречкосія» 17, ввела його 
до  кола  тогочасного  авангарду.  Завдяки 
їй  він  познайомився,  зокрема,  з  Полем 
Серюзьє (1863–1927) та критиком мистец-
тва Феліксом Фенеоном (1861–1944), а че-
рез них –  із Полем Сіньяком  (1863–1935), 
з яким заприятелював, та з Анрі-Марі-Рай-
моном  де  Тулуз-Лотреком  (1864–1901). 
Крім того, Габріела Запольська, дописуючи 
в  польську  пресу  про  постімпресіоністич-
ний живопис, кілька разів з ентузіазмом го-
ворила про молодого мистця.

У 1892 році Ян М. Песке покинув Акаде-
мію Жульян і долучився до пошуків постімп-
ресіоністичного  авангарду.  (Частині  цього 
середовища  недавно  присвятили  виставку 
«Париж  і  польські  мистці  1900–1918,  дов-
кола Е.-А. Бурделя» 18, до якої не включено 
Песке,  хоча  він,  безсумнівно,  підтримував 
контакти з цим колом майстрів).

Самостійне навчання Ян М. Песке розпо-
чав із роботи на пленері, яка велася спочатку 
з Полем Сіньяком, з котрим улітку 1892 року 
він виїхав до Сен-Тропе на Лазурне узбереж-
жя.  на  формування  його  мистецтва  також 
мали  вплив  Тулуз-Лотрек  (як  він  сам  ска-
зав:  «тим,  хто  найбільше мене  «спокусив», 
був  Тулуз-Лотрек»  (Спогади)),  який  позна-
йомив його з технікою літографії,  та Каміль 
Пісарро,  який  вчив  його  техніці  офорта. 
Контакти з ними тривали приблизно із 1892 
до 1894 року (чи 1899), за даними різних до-
слідників. Молодий художник цінував мисте-
цтво Едуара Мане, Клода Моне, П’єра Пюві 
де шаванна, Оділона Редома, Жоржа Сера 
та Огюста Родена, а про інших висловлював-
ся  критично:  «найбільшою  вадою  сучасних 
художників є брак щирості» 19. 

Мету своєї діяльності він чітко бачив уже 
1894 року, коли писав: 

«Я хотів би колись довести свої роботи до 
такого  стану,  щоб  вони  промовляли  якнай-
сильніше  до  почуттів.  шляхетність  лінії  та 
композиції, гармонія й сила гармонії та світ-
ла – це мої прагнення» 20. З цією метою він 
також вивчав твори імпресіоністів, прерафа-
елістів, японських художників та давні рисун-
ки й гравюри.
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Ян М. Песке брав участь у мистецькому 
житті постімпресіоністичного авангарду. Він 
дебютував 1894 року в Салоні незалежних, 
у  1895  році  брав  участь  у  «маніфестації» 
групи набістів у галереї Ле-Барк-де-Бутвіль, 
а потім неодноразово виставляв свої робо-
ти  разом  з  цією  групою.  Він  писав  у  своїх  
«Спогадах»: 

«Це  мистецьке  й  дружнє  сере до вище 
цілковито мене змінило». 

1897 ро ку Фелікс Фенеон  і Октав Мірбо 
ввели його до кола часопису «Ревю Бланш», 
в редакції якого 1901 року він мав свою першу 
персональну виставку, показавши на ній по-
над тридцять пастельних робіт. Виставка бу-
ла  визнана  «важливою мистецькою  подією», 
зокрема Гюставом Каном, Мірбо і Фе неоном; 
також її помітили в польській пресі 21.

КОЛЛІУР У ПІРЕнЕЯХ,  
БОРМ нА ЛАЗУРнОМУ УЗБЕРЕЖЖІ  

ТА ОКОЛиЦІ БАРБІЗОнА
У цей період (1894–1901) у житті худож-

ника  відбулися  важливі  зміни.  1894  року 
він  уперше поїхав  на  пленер до  згаданого 
Колліур, яке відтоді стало для нього одним 
з  улюблених  місць.  У  1901  році  художник 
одружився з Катериною Лушниковою (котра 
походила  з  Росії),  скульптором,  ученицею 
Огюста Родена та Еміля-Антуана Бурделя. 
У них народилися три доньки й син – худож-
ник  органічно  поєднував  родинні  справи  із 
«мандрівним» способом життя. Я. М. Песке, 
окрім  тривалих  приїздів  до  Парижа,  меш-
кав у Борм на Лазурному узбережжі (де він 
мав  ательє  до  1926  року),  в  Колліур  та  в 
сусідньому  Аржель-сюр-Мер  у  свого  друга 
Етьєна Ліна.  Іншими улюбленими його міс-
цями стали околиці Барбізона та сусіднього 
Королівського лісу й парку Фонтенбло. Крім 
того,  він  малював  у  багатьох  інших  регіо-
нах Франції,  зокрема в Ам’єні, Вандеї  та в 
Тулоні. Пейзажна тематика дедалі виразні-
ше домінувала в його творчості.

Ян М. Песке вважав себе (особливо у пей-
зажний період) учнем імпресіоністів: «імпре-
сіонізм  справив  на  мене  буквально  ефект 
вікна,  відкритого  на  природу»  (Спогади). 
У зображенні околиць, які відрізнялися гео-
графічним положенням і кліматом, його при-
ваблювало  відтворення  специфіки  їхнього 

світла,  атмосфери  й  настрою.  Йому  осо-
бливо подобалося малювати морські  узбе-
режжя, а найбільше – дерева й ліси, за що 
його назвали «поетом дерев і лісничим жи-
вопису» 22. Іноді він збагачував пейзаж архі-
тектурними мотивами. Його творчість харак-
теризується  широким  діапазоном  тем,  на-
строїв і технік. Він також зображував людей, 
часто – родинні сцени, в яких змальовував 
своїх близьких; інтимний настрій цих творів 
дозволяв критикам порівнювати Песке з на-
бістами. Рідше він малював портрети й на-
тюрморти.  Крім  олійного  та  акварельного 
живопису,  він  досягнув  надзвичайної  май-
стерності  у малюванні  китайською тушшю, 
в  техніці  якої Едвард Воронецький  вважав 
його  найкращим  художником  у  Європі  23. 
Для Воронецького він був «продовжувачем 
традицій великого живопису  (барбізонської 
школи),  [...]  який  збагатив  їх  здобутками  в 
імпресіоністичній колористиці. Це вдале по-
єднання чудового малюнка з яскравою, але 
в міру стриманою палітрою та сильним плас-
тичним трактуванням теми, якою він глибоко 
проймається,  становить  справжню  непере-
січну оригінальність нашого земляка» 24.

Творчі досягення художника швидко по-
мітили  критики,  шанувальники  мистецтва 
й  колекціонери. Його  роботи демонструва-
ли  на  багатьох  персональних  виставках  у 
Парижі  (починаючи,  окрім  згаданої  вистав-
ки,  з  організованої  в  1909  році  в  галереї 
Бернайм-Жен-е-Девамбез,  до  1969  року  в 
галереї Жана-Клода Бельє), інших місцевос-
тях (перша з виставок – у 1912 році в мерії 
містечка Мелен), у паризьких Салонах та в 
численних інших експозиціях, а також в рам-
ках експозицій французького мистецтва за 
кордоном. Його твори купували до публічних 
колекцій  (з 1909 року; зокрема у 1913 році 
Жак  Дусе  придбав  десять  офортів).  Вони 
знайшли  таких  заможних  шанувальників, 
таких як Жорж Клемансо (він до кінця жит-
тя тримав у своїй кімнаті, поруч із пейзажем 
Моне, зображення великого дерева пензля 
Песке),  і  багатих  меценатів,  таких  як  Жан 
Енесі (у 1932 році художник виконав багато 
картин  для  його  замку  в  Коньяку). незмін -
ними  колекціонерами  його  творів  також 
були Гійом Аполлінер, Фелікс Фенеон, Марія 
Склодовська-Кюрі та її родина. Іншим поль-
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ським слідом із періоду середнього й стар-
шого віку художника було знайомство зі зга-
даним  критиком Едвардом Воронецьким  – 
щирим  шанувальником  його  мистецтва. 
Песке  подарував  йому  офорт  «Пейзаж  із 
південної Франції» з присвятою (французь-
кою мовою) «пану Е. Воронецькому, щиро-
сердно  Жан  Песке»  25,  який  нині  перебу-
ває в Кабінеті сучасної графіки й малюнків 
національного музею в Варшаві (іл. 3). Крім 
того, в цій же колекції знаходяться дві  інші 
роботи: «Каплиця св. Франциска в Борм» 26 
та «Пейзаж  із безлистими деревами» – це 
єдині, досі знайдені його твори в польських 
публічних зібраннях.

У 1921 році Я. М. Песке взяв участь у ви-
ставці польського мистецтва у Гран-Пале в 
Парижі  27.  Особливу  увагу  привертає  його 
участь  у  цікавому,  але  досі  маловідомому 
епізоді з  історії польсько-французьких мис-
тецьких взаємин. Тоді, у мистецькій Том болі 
«на  користь  польських  художників,  жертв 
вій ни», (організованій з 28 грудня до 15 січня 
1916 році в галереї Бернайм-Жен у Парижі 
Комітетом на чолі з Полем Сіньяком) участь 
взяли  Огюст  Ренуар,  Огюст  Роден,  його 
учень  Еміль-Антуан  Бурдель,  Констатен 
Бран  кюзі, Анрі Матісс, Пабло Пікассо, Сю-
занн Вала дон та ін.28 (іл. 2).

Песке  помер  21  березня  1949  року  в 
місцевості  Ле Манс. Його  спадщина  є ще 
одним підтвердженням існування у Франції 
багатого  матеріалу,  що  стосується  поль-
ських мистців, які творили там у другій по-
ловині ХІХ – першій половині ХХ ст. 29. Цей 
матеріал вказує на потребу більш цілісних 
досліджень мистецтва художників, які при-
їжджали з Польщі до Франції. Це б дозво-
лило  створити  повніший  образ  сучасного 
польського мистецтва й водночас висвітли-
ти проблему участі польських художників у 
процесі  творення  сучасного французького 
мистецтва. Згадані  «Спогади» Яна Песке, 
якого  вважали  «одним  із  фундаторів  па-
ризької школи» (Жан Буре), могли б стати 
цінним джерелом у цій справі.

ПРО ТВОРЧІСТь Я. М. ПЕСКЕ У ПОЛьщІ
Художник  мав  нечасті  контакти  з  Поль-

щею; як уже згадувалося, він був тут у 1891 
і 1895 роках, відвідавши Варшаву й україн-

ські  землі.  Тут  експонувалися  три  його 
робо ти:  дві  пастелі,  зокрема  «Голова  ста-
рого» (у 1892 році у Варшаві в Товаристві 
сприяння  образотворчому  мистецтву)  та 
кар тина  «Меланхолія»  з  колекції  Габріели 
Запольської (1906 року у Львові й 1910 року 
в Кракові) 30.

Про  нього  також  часто  писали  в  пре-
сі,  головним чином, про його творчі успіхи 
й паризьку  кар’єру. З особливим ентузіаз-
мом відгукувалася Г. Запольська у видан-
ні  «Przegląd  Tygodniowy»  (1894–1895)  31. 
Пізніше, до 1930 р., про художника згадува-
ли переважно  такі  часописи,  як  «Tygodnik 
Ilustrowany» (1894–1926), «Kraj» (1896–1901) 
і «Świat» (1907–1930).

Після довгого мовчання про художника, 
лише з середини 90-х років ХХ ст., на хвилі 
зацікавлення мистецтвом періоду  на межі 
ХІХ і ХХ ст., окремі твори Я. М. Песке поча-
ли з’являтися у приватних збірках («Пейзаж 
у  Східних  Піренеях»,  малюнок  тушшю  й 
аквареллю, 1920 рік) 32 і в антикварній тор-
гівлі  (олійні  картини  «Жінка  за  столом», 
«Обрубувачі  гілок» (1926), «Пейзаж»  і ма-
люнок  «Кафедральний  собор»,  олівець  і 
акварель) 33.  Сподіваємося,  що,  можливо, 
в українських зібраннях є ще досі невідомі 
твори цього художника.

Участь  мистця  у  паризьких  Салонах  та 
інших  виставках  багато  разів  помічали  та  
широко обговорювали еміграційні часописи,  
особливо  паризький  «La  Pologne  Politique,  
Économique,  Littéraire  et  Artistique»  («По-
лі  тика,  економіка,  література  і  мистецтво 
Польщі») (1920–1931). шану валь ником його 
мистецтва був критик Едвард Воронецький, 
який писав про худож ника в цьому виданні 
та у польській пресі (1923–1932).

«ПОЛьСьКА шКОЛА»?
Як писав французький критик Гі Дорнан, 

Я. М. Песке  «збагатив  сучасне  французь-
ке  мистецтво» 34.  У французькій  крити-
ці  історії  мистецтва  побутує  думка,  що 
Я. М. Песке – це один із фундаторів паризь-
кої школи  35.  Однак  варто  згадати  більш 
традиційне поняття польська школа,  яке в 
новому значенні навів Андре Жид, захопле-
ний картинами іншого польського живопис-
ця Вітольда Войткевича: 



Іл. 1. Ян Мирослав Песке. Фото 1940 р. 
(за «Oeures de Peske. 50 ans de peinture».  

Галерея Сен-Пласід, […], Париж, 1948; 
репродукція Т. Казмерського)

Іл. 2. Повідомлення про мистецьку Томболу. Відбиток. Галерея Бернайм-Жен. Париж, 1915–1916. 
Із колекції Польського історико-літературного товариства у Парижі (репродукція Т. Казмерського)



Іл. 4. Ян М. Песке. Дорога Етьєна Ліна в Аржель-сюр-Мер. Олія.  
Музей Кою. Ван (репродукція Т. Казмерського)

Іл. 3. Ян М. Песке. Пейзаж на півдні Франції. Офорт.  
Кабінет сучасної графіки й малюнків Національного музею у Варшаві (інв. № Gr. W. 2898)
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«Я  визнаю,  що  не  розумію  явище,  що 
можна назвати «польською школою». Зви-
чайно, мені здається неможливим, щоб на-
віть  художник  рівня  Войткевича  міг  усіма 
своїми творами винайти власний мистець-
кий стиль. […] Тому він близький до нашої 
французької школи, він тут здається своїм. 
Я кажу, що він близький, але він не наслі-
дує її […]» 36.

нині  Я. М. Песке  вважається  одним  із 
найвизначніших польських живописців, які 
працювали у Франції наприкінці ХІХ ст. по-
ряд із такими, як Ольга Бознанська, Тадеуш 
Маковський, Юзеф Панкевич, а стилістич-
но найближчим йому був Владислав Сле-
винський, котрий належав до школи Понт-
Аван у Бретані. Очевидно, мистецтво Песке 
формувалося  під  впливом  Тулуз-Лотрека 
«до розламу», від якого його вберіг «пошук 
щирості», що він її прагнув.

У 1997 році історик мистецтва Ельжбета 
Грабська поставила питання: 

«Чи можна вже сьогодні, не маючи, по-
сутньо,  в  польській  та французькій  історії 
мистецтва майже ніяких  порівняльних до-
сліджень на тему [відносин між польським і 
французьким мистецтвом], спробувати оці-
нити це подорожування в обидва боки?»37.  
Можна сподіватися, що французька вис   тав-
ка 2002–2003 років, присвячена Я. М. Пес -
ке, яка викликала зацікавлення мис тецтвом 
польських  художників  Франції  незабаром 
дасть  відповідь  на  це  питання.  У  подаль-
шому  майбутньому  можна  буде  точніше 
означити зв’язки Песке з Україною,  її при-
родою і мистецтвом.

1 У  Кабінеті  гравюр  національної  бібліотеки  в 
Парижі (за номером Ca.88.Fol.) є нотатка, ймовірно, 
автограф художника: Peské Jan Miroslaw, polonais né 
en Russie [...].

2 Catalogue de  l’Exposition d’Art Polonais au Salon 
de la Société Nationale des Beaux Arts (Grand Palais). – 
Paris, 1921. – Р. 16 (позиція 154–156).

3  Париж,  2002;  видавництво  Соможи-Едісьйон-
Д’Ар. Досі найрозлогішим дослідженням на цю те му 
була магістерська робота Ліз Бікар-Зе «Життя і твор-
чість Жана Песке» (1978; машинопис у Біб ліо теці мис-
тецва й археології фундації Жака Дусе), побудована 
на неопублікованих «Спогадах» художника (машино-
пис,  739 с.).  Він  також  залишив щоденник  за  1890–
1949 роки (зберігається в сімейному архіві). У цій стат-
ті використано архівні матеріали та твори Я. М. Песке, 
що  зберігаються  в  Біб ліотеці  мистецва  й  археології 

фундації  Жака  Дусе,  Кабінеті  гравюр  національної 
бібліотеки  та  у Поль ській бібліотеці  в Парижі,  з  яки-
ми автор познайомилася 1991 року завдяки стипендії 
Вищої школи соціальних наук у Парижі.

4 Повніша  фактографія  у  вид.:  Polanowska J. 
Francuska  kariera  polskiego  malarza  Jana  Mirosława 
Peske  // Biuletyn Historii Sztuki. – 1994. – Vol. LVI. – 
Nr 1 –2. – S. 153 –158 (française résumé); Polanowska J. 
Peske Jan Mirosław  // Słownik artystów polskich  i ob-
cych w Polsce działających (zmarłych przed 1966 r.). – 
Warszawa, Т. 7. – 2003. – S. 34–38.

5 У Польщі досі мало знали про Я. М. Песке. ним 
цікавилися  лише  критики,  а  захоплені  відгуки  про 
нього,  що  з’являлися  з  1894  року,  з  часом  дедалі 
рідшали, аж поки припинилися 1930 року.

6 Іноді його помилково називають Мечиславом.
7 Marie-Élisabeth Loiseau. «La vie et l’oeuvre de Jean 

Peské» // Jean Peské, 1870–1949. – Paris 2002. – Р. 17.
8 Marie-Élisabeth Loiseau. Зазнач. праця. – Р. 20, 21.
9  У  той  час  –  провідний  художній  навчальний 

заклад Варшави.
10 Войцех-Генрик-Вільгельм Герсон (1831–1901) –  

живописець,  ілюстратор,  педагог,  писав  про мисте-
цтво  і  виступав  організатором  мистецького  життя; 
у 1872–1896 роках був професором провідної худож-
ньої школи у Варшаві.

11 Песке  з’являвся  на  шпальтах  варшавської 
преси. Його програмний виступ надрукував «Przegląd 
Tygodniowy» (1894, № 40), а лист до редакції – «Kurier 
Warszawski» (1895, № 214). Картина художника «Ме-
лан холія» 1900 року була виставлена у львівському 
Товаристві шанувальників образотворчого мистецтва 
(ТшОМ), а 1910 року – двічі у краківському ТшОМ у 
складі  постімпресіоністичної  колекції  Г.  Запольської. 
на  цьому  його  безпосередні  контакти  з  Польщею 
припинилися,  лише  критики  мистецтва,  головним 
чином Едвард Воронецький, стежили за його кар’є-
рою, що блискуче розвивалася у Франції.

12 Каталог  виставки:  «Marie-Antoinette,  archidu-
chesse, dauphine et reine» / red. M. Jallut. – Château 
de Versailles, 1955.

13 Wrotnowska D. Les artistes polonais de l’Emigration 
de 1830 // Musées de France. – 1948. – № 10.

14 Ян-Антоній  Остін  (1865–1938)  –  маляр,  ілю-
стратор, художній критик  і педагог, у 1889–1898 рр. 
навчався й працював у Парижі.

15 «Rocznik Towarzystwa Polskiego Literacko-Artystycz-
nego  w  Paryżu»  («щорічник  Польського  літературно-
художнього  товариства  у  Парижі»  (1911/1912)  подає 
адреси  близько  2000  тогочасних  польських  мистців.  
на с. 141 – Я. Песке.

16 Вона  і  М. Склодовська  мали  роботи  Песке.  – 
Див.:  Danielewicz I.  Kolekcja  Gabrieli  Zapolskiej  // 
Ars  Longa.  Prace  dedykowane  pamięci  prof.  Jana 
Białostockiego. –1999.

17 Czachowska J. Gabrieli  Zapolskiej  «Listy  o  sztu-
ce» // Sztuka i Krytyka. – (Warszawa), 1957. – R. VII. – 
Nr 3–4. – S. 247.

18 Виставка  експонувалася  у Парижі  в Музеї  Бур-
деля  (жовтень  1996  року  –  січень  1997  року)  та  в 
національному  музеї  у  Варшаві  (лютий  –  березень 
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1997 року);  каталог  опрацювала  Ельжбета  Граб ська 
(Warszawa, 1997). 

19 J. ...z. W pracowni Jana Mirosława Peske w Paryżu // 
Przegląd Tygodniowy. – 1895. – Nr 27. – S. 316, 317.

20 J. ...z. Malarze impresjoniści w Paryżu // Przegląd 
Tygodniowy. – 1894. – Nr 40. – S. 432.

21 Wystawa  p.  J.  Peskego  //  Kurier  Warszawski.  – 
1901. – Nr 106. – S. 3. Передрук див.: Czas. – 1901. – 
Nr 94. – S. 2, 3.

22 наприклад: «Берег моря в Портіві». Олія,  по-
лот но;  з  підписом  автора.  Музей  образотворчого 
мистецтва  та  археології  в  Рен;  «Дерево. Ліс Фон-
тенбло».  Олія,  полотно.  Музей  Пікардії  в  Ам’єні; 
«Узлісся в Е, департамент Сен-Марітім».  Олія, 
полотно;  з  підписом  автора. Музей  образотворчого 
мистецтва у Марселі; «Костьол у Сен-Жан-де-Мон у 
дощовий день, реґіон Пеї-де-Луар». Рисунок тушшю, 
наведений  аквареллю  та  гуашшю;  з  авторським 
підписом. Вандейський музей у Фонтене-ле-Конт.

23 Woroniecki E.  Jan  Peske.  Z  wystaw  paryskich  // 
Świat. – 1924. – Nr 47. – S. 6, 7.

24 Woroniecki E. Artyści polscy w paryskim Salonie // 
Tygodnik Ilustrowany. – 1924. – Рółrocze I. – S. 100.

25 Цей  офорт  із  присвятою  нині  зберігається  у 
національному музеї у Варшаві.

26 Офорт,  суха  голка;  інвентарний  номер  63386; 
дарунок Казимежа Возницького.

27 Catalogue de l’Exposition d’Art Polonais au Salon 
de la Société Nationale des Beaux-Arts (Grand Palais). – 
Paris, 1921. – Р. 16. (Позиція 154–156). 

28 У галереї Бернайм-Жен (Комітет – Сіньяк та ін.; 
доброчинні  учасники  –  Ренуар,  Роден,  Пікасо,  …). 
надрукований список учасників  імпрези зберігається 
в архіві Польського історико-літературного товариства 
у Парижі. 

29 Див.: Bartnicka-Górska H., Szczepińska-Tramer J. 
W poszukiwaniu światła, kształtu i barw. Artyści polscy 
wystawiający  na  salonach  paryskich  w  latach  1884–
1960. – Warszawa, 2005. 

30 Wiercińska J.  Katalog  prac  wystawionych  w 
Towar zystwie Zachęty Sztuk Pięknych w Warszawie.  – 
Wrocław, 1969; Wystawa obrazów ze zbiorów Gabryeli 
Zapolskiej / wstęp G. Zapolskiej // Towarzystwo Przyjaciół 
Sztuk Pięknych. – Lwów,  [1906]; Katalog XIV Wystawy 
Towarzystwa Artystów Polskich «Sztuka» w Krakowie. – 
Kraków, 1910.

31 «Przegląd Tygodniowy». – 1894. – Nr 40. – S. 432; 
1895. – Nr 27. – S. 316, 317. У 1895 році Песке на-
ді  слав листа дo газети «Kurier Warszawski» (Nr 214) 
зі спростуванням хибної інформації про виставлення 
його картини.

32 Колекція  Болеслава  і  Ліни  навроцьких.  націо-
нальний музей. Каталог виставки. – Варшава, 1994.

33 Каталоги  аукціонів  «Деза  Унікум»  (Варшава, 
1999–2001.  – №  98,  104,  110)  та  «Арт  енд  Бізнез» 
(Вар шава,  2002).  –  №  1–2  (Аукціонний  щорічник 
за 2001 рік).

34 Dornand G.  Peske  // Oeuvres  de Peske,  50  ans 
de peinture […], Galerie Saint-Placide. – Paris, 1948. – 
Р. 4. (сторінки без нумерації).

35 Bouret J.  Peské  le  pionnier  //  Peské,  [Galerie] 
Jean-Claude Bellier. – Paris, 1967.

36 Gide A.  Préface  au  catalogue  de  l’exposition  de 
Witold Wojtkiewicz, Galerie E. Druet, mai 1907. – Paris, 
1907.  Réimpression:  Cahiers  de  Varsovie.  –  1976.  – 
4. – Р. 80.

37 Grabska E. Obrazy  i  rzeźby  podróżują  //  Paryż  i 
artyści  polscy  1900–1918,  wokół  E.-A. Bourdelle’a.  – 
Warszawa, 1997. – S. 20.

Musée  d’Art Morderne  de Collioure  (until 
recently the Musée de Collioure Fonds Peské) 
was founded in  Collioure (Lanquedoc) by the 
Polish painter  Jan Mirosław Peské who had 
arrived in Collioure from the Ukraine.

Born  on  July  27,  1870  at  Golta  in  the 
former Cherson province, Peské naturalized 
in  France  in  1921  and  died  on  March  21, 
1949 in Le Mans. He studied in Kiev, Odessa, 
Warsaw and  from 1890 also  in Paris, where 
he joined the Post-Impressionist avant-garde 
in 1894. 

Mainly a landscapist, he worked in Collioure 
in  the  Pyrenees,  in  Bormes  on  the  Côte 

d’Azure  and  near  Barbizon,  yet  his  oeuvre 
is  characterized by a broad  range of  topics, 
moods, and techniques. He is regarded to be 
one of the major Polish painters in France at 
the end of the 19th century, and his works which 
are now being more closely studied serve as 
the example of  the  interpenetration of many 
cultures: Polish, Ukrainian, and French.

In 2002 Musée d’Art Morderne de Collioure 
(Fonds  Peské)  held  a  large  monographic 
exhibition entitled Jean Peské Paysagiste et 
Portraitiste Indépendant 1870–1949, accom-
panied  by  a  monumental  catalogue  Jean 
Peské 1870–1949.

Summary



АРХІТЕКТУРА ТА ЇЇ ВІДОБРАЖЕННЯ.  
ФОТОГРАФІЇ ЧЕСЛАВА ОЛЬШЕВСЬКОГО

Марта Лєсняковська

1.  Які  зв’язки  поєднують фотографію  з 
модернізмом  та  історіографією?  Таке  за-
питання виникло у мене під враженням від  
довоєнних світлин Чеслава Ольшевського 1.

2. «Більшість  фотографій,  коли  на  них 
дивлюся, нічого мені  не промовляють.  […] 
справляють  загальне,  таке  собі  “чемне” 
вра ження,  в  них  немає  нічого  особливого.
Подобаються мені або ні, але не зворушу-
ють. Це просто етюди. Етюди,  або ж віль-
ний  простір  прагнень,  впливів,  невибагли-
вості смаку: подобаються / не подобаються, 
I  like  /  I  don’t. Етюди належать до порядку  
to  like, а не  to  love. Мобілізують напівпраг-
нення, напівбажання; є різновидом неокрес
леної,  безпретензійної  зацікавленості  без 
зобов’язань, яку, наприклад, почуваємо сто
совно  людей,  речей,  одягу,  книжок  і  под., 
коли вважаємо, що вони “в порядку”» 2.

Ці роздуми Ролана Барта я навела тому, 
що  вони  пов’язані  з  подальшими  моїми 
міркуваннями. Слідом за ним повторю та-
кож, що фотографія, втілена у вартий роз-
думів знімок, є потрясінням, яке видобуває 
на  поверхню  приховане.  Отже,  сутність 
Фотографії  (свідомо  пишу  це  слово  з  ве-
ликої літери) полягає у несподіванці; вона 
може бути знаком (і джерелом) страждан-
ня, коли породжує усвідомлення: того, що 
на ній бачимо, вже немає. Є лише відобра-
ження, яке засвідчує неіснування 3.

3. Серед істориків мистецтва побутує та-
кий анекдот: «А чи є в Польщі архітектура? 
Вже була». Цей минулий  і  доконаний  час 
стосується  міжвоєнного  періоду  незалеж-
ності,  який,  утім,  у  сфері  культури мав  усі 
риси  затонулої  Атлантиди.  Виданий  вісім-
надцять  років  тому  номер  «Зошитів  поль-
ської архітектури» (які вже не виходять) був 
присвячений  саме  міжвоєнній  архітектурі 
Польщі й мав епіграф зі св. Августина про 
триєдину концепцію часу, місця й душі й не-
випадково називався «Фрагменти», що було 
алюзією на залишки віддаленої давнини 4.

Знімки Чеслава Ольшевського також на-
лежать  до  розсипаних  Історією  шматочків 
пазлів.  Цей  відомий  лише  вузькому  колу 
дослідників мистецтва й архітектури фото-
граф є, на мою думку, однією з найвизнач
ніших постатей в історії польської фотогра-
фії;  нез’ясованим  залишається  питання, 
чому  історики й теоретики фотографії досі 
не  зацікавилися  ним.  На  щастя,  збереже-
ний  архів  із  близько  семи  тисяч  негативів 
і позитивів, переданий понад 20 років тому 
до  Інституту  мистецтвознавства  ПАН  у 
Варшаві  його  сином,  істориком  мистецтва 
Анджеєм  К. Ольшевським,  містить,  зокре-
ма,  серію  світлин,  які  задокументовують 
польську архітектуру 30х років ХХ ст. Цей 
цінний  архів  був  відсутній  у  дискурсі  мо-
дерністської архітектури Польщі, а також у 
дискурсі фотографії і властивих їй способів 
візуалізації. Неважко знайти джерело тако-
го  забуття  –  це  панівна  у  польській  історії 
мистецтва  й  постійно  культивована  у  пев-
них колах наших дослідників позитивістська 
модель історії мистецтва й архітектури, яка 
відносить подібні фотографії лише до сфери 
документалістики й архівної спра ви. За та 
кого підходу не прізвище автора, а переду
сім, якщо не виключно, тема світлин, їхня 
інформаційноджерельна  при   датність  для 
досліджень вважається гідною уваги  і вве-
дення до обігу.  «Темою»  (свідомо беру це 
слово в лапки) одного з циклів фотографій 
Чеслава  Ольшевського  був  міжнародний 
стиль у Польщі і його втілення чільними ар-
хітекторами так званого «покоління 1900» – 
творцями  варшавської  школи  архітектури. 
Ці  фотографії  використовувалися  лише  у 
своїй  первинній  функції  як  цінне  (вартість 
якого  постійно  зростає)  джерело  інформа-
ції про модерністську архітектуру в Польщі 
до 1939 року, яка вже частково не існує або 
значною мірою спотворена. Як «фрагмент»  
загубленої Історії, ці фотографії виразно утвер
джують те, про що писав Барт: неіснування.
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4. Чеслав  Ольшевський  (1894–1969) 
за   й мався фотографією з 1920х років. За
фіксовував  типові  мотиви:  пейзажі,  архі-
тектуру, часом портрет. Про його пейзажні 
фото графії  знаємо  небагато.  У  нечислен-
них,  збережених  у  родинному  архіві  пра-
цях,  він  постає  як  пікторіаліст,  близький 
до школи Яна Булгака та його традиції віт
чизняної фотографії (рідних краєвидів). Він 
не уникав і шляхетної техніки, але не вихо-
див за межі неоромантичної, «живописної» 
фото графії, яка сформувалася у колі есте-
тики Роберто де ля Сізерана  і Фотоклубу. 
У такій естетиці виконано цикли фотографій 
палацовопаркових  комплексів  Неборова, 
Аркадії,  Старого  Отвоцька,  Малого  Села, 
що публікувалися як ілюстративний матері-
ал до статей, присвячених цим об’єктам 5.

Такий  чисто  предметний  контекст,  який 
закріплював  за  фотографією  лише  допо-
міжну функцію,  приховував  – що  нині  ба-
чать  усі  –  проблематичність  узагальнено-
го  поняття  «документальна  фотографія». 
Його  позірну  нейтральність  і  так  само 
уда ваний  і  позірний  «об’єктивізм»  фото-
камери, від якого застерігала не так давно 
Сюзан Зонтаг, що ніколи не довіряє буцімто 
об’єктивному образові дійсності 6.Відома в 
новій  історії мистецтва  теорія оберненого 
погляду (Белтінг 7) дає нам зручне знаряд-
дя  інтерпретації  такого  типу  фотографії, 
котра на перший погляд «показує» («доку-
ментує») те, що гідне уваги, а завдяки обер-
ненню  «демонструє»  (декретує,  за  слова-
ми  Барта)  «гідне  уваги  саме  те,  що  було 
сфотографовано».  І  «будьщо»  тоді  стає 
надзвичайною  цінністю 8.  Висловлюючись 
інакше, стає картиною.

5. У нових дослідженнях образності цей 
інтерпретаційний  троп,  запозичений  з  тео-
рії опосередкованого образу, пов’язується з 
трактуванням, згідно з яким речі / краєвиди 
існують лише завдяки тому, що їх бачимо за 
посередництвом  мистецтва.  Не  варто, 
однак,  забувати, що теорія культурної опо-
середкованості може  завести  нас  у  пастку 
оберненого сенсу: може створити радикаль-
ний  інтерпретаційний «спам»,  набути фор-
ми  конверсії:  «краєвид  як  фотограф».  Це 
тут нині міститься дискурс про спосіб, у який 
краєвид «диктує» нам його сприйняття.

6. Ось  так  документалізм,  який,  зокре-
ма,  спостерігаємо у фотографіях Чеслава 
Ольшевського,  в  певний  момент  підлягає 
ерозії.  При  використанні  м’яких  об’єктивів 
і  модної  в  художній  фотографії  міжвоєн-
ного  періоду шляхетної  техніки  та  завдя-
ки  паперові, що  нагадує фактуру  полотна 
для  живопису,  постає  уся  проблематич-
ність  і  двозначність  поняття  «документ». 
Міметичні  (що б  то не означало) прийоми 
фотографівхудожників  застосовувалися  – 
про  це  нагадую  для  порядку  –  з  переко-
нання, що саме завдяки шляхетній техніці  
наслідування живопису чи графіки («вищо
го»  мистецтва)  фотографія  входить  до  
сфери  живопису.  Це  відома  проблема,  з 
якою у певний момент мусили стикнутися 
теоретики  фотомистецтва:  мета  знімка, 
вважали  вони,  полягає  у  прихованні  його 
іншості,  доведенні  до  онтологічної  розми-
тості,  до  вираження  модерністської  мрії
утопії  про  універсалізм,  єдність  і  тожса-
мість. Такою була мета sfumato пейзажів  і 
портретів,  типовоживописних,  які  намага-
лися  зрівноважити реалізм  і пікторіалізм, 
а відтак наражалася на банальність. Та це 
вже  наступна  тема,  варта  окремого  ана-
лізу,  яка  ще  раз  підтверджує  роль  теорії  
банальнос т і   як  од ного  з  рудиментів  
модерністської естетики.

7. Залишу, втім, цей привабливий троп, 
бо  у  даний  момент  мене  цікавить  тільки 
серія  знімків  Чеслава  Ольшевского,  при-
свячених  сучасній  для  нього  архітектурі. 
Ми  точно  не  знаємо,  скільки  було  вико-
нано  таких фотографій – його архів лише 
частково  впорядкований  і  зінвентаризова-
ний.  Фонди,  що  зберігаються  в  Інституті 
мистецтво знавства  ПАН,  нараховують  за-
галом 6 741 великоформатних негативів, у 
тому  числі  4  324  стосуються  1920–1930х 
років, а також періоду окупації та першого 
повоєнного  року  (до  1946  року  включно). 
Плівки  розподілено  по  картонних  короб-
ках  із  присвоєними  їм  номерами  від  1  до 
344. Розділ «Архітектура» охоплює номери 
1–205. З цього розділу понад 100 фотогра-
фій, виконаних у 1930х роках, «задокумен-
товують» щойно закінчені на той час будівлі.

Безперечно,  має  значення,  що  ці  нові 
будинки,  зафіксовані Ольшевським, майже 
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виключно  належать  авторству  генерації 
молодих варшавських модерністів: архітек-
торам  Богданові  Пневському,  Ромуальду 
Гутту, Мацею Новіцькому, Ромуальду Міл
ле ру, Юліушу Журавському, подружжю ар
хі текторів  Брукарських  і  Сиркусів.  Деяких 
проектантів  із цих Ольшевський знав осо-
бисто,  зокрема,  з  часу  навчання  на  архі
тектурному  факультеті  Варшавської  полі-
техніки. То були переважно його ровесни-
ки, що дозволяє «прочитувати» фотографії 
Оль шевського  як  своєрідну  декларацію  
покоління.

Це  перше,  що  важливо  підкреслити. 
Друге  стосується  того,  що  Ольшевський 
виконував  свої  фотографії  для  найбільш 
престижних  у  міжвоєнний  час  архітек-
турних  і  мистецтвозначих  видань:  для 
«Архітектури  і будівництва» та ексклюзив-
ного  журналу  «Аркади».  Отже,  вписані  в 
естетичну  і, ширше, в  культурну програму 
цих  видань,  його  фотографії  співтворили 
образ нової архітектури, як і загалом есте-
тики (способів образотворення) так звано-
го «стилю 1930х років».

8. Утім, співтворячи нову естетику, самі 
фотографії  залишилися  нібито  анонімни-
ми, важливими тільки в аспекті їхньої доку-
ментальності. Очевидно,  ця документаль-
ність  –  словоключ!  –  відсунула  фотогра-
фії  Ольшевського  на  узбіччя  анонімності. 
Категорія функціональності проектувалася 
на оцінку (сприйняття) цих світлин, їхній від-
бір здійснювався за критеріями, що відпові-
дали методам візуалізації («документації») 
і повністю були підпорядковані так званому 
об’єктивному науковому світоглядові, який 
мали виражати. У певний момент розумін-
ня такого стану речей Алан Секула запро-
понував  модель  фотоархіву  як  особливої 
«території відображень», на якій спостері-
гається нове співіснування і нове значення: 
залишки  минулого  (застосувань,  значень, 
доказів,  свідоцтв),  які  входять  до  поняття 
(етимології)  «документ»,  співіснують  нині 
із  силоюсиленною  інтерпретаційних  мож-
ливостей 9.

9. Отже,  «прочитуючи»  архів  Оль шев
ського  за  такою  моделлю,  потрібно  взяти 

у  лапки  весь  позірний  документаційний  
аспект його фотографій. Варто навіть про-
сто переглянути сенс слова (поняття) «до-
кументальна».  Адже  ці  фотографії  вихо-
дять за межі документальності, виявляючи 
релятивізм  «документа»  як  інструмента 
стратегії позірності.

Поперше, для них характерний той тип 
«аури»  (ауратизму,  як  сказав  би  Вальтер 
Бенджамін), який узагалі притаманний мо-
дерністській фотографії 30х років. Мабуть, 
зайве у цьому місці нагадувати, що концеп-
ція нового бачення і нового естетичного пе-
реживання основувалася, зокрема, на уто-
пії  позірного  «об’єктивізму»  фотоапарата 
і теоріях воєризму (підглядання?)*.

Проблема  репрезентації  тут  яскраво 
простежується:  гарні  будинки  з  чистими 
формами,  без  людей  всередині,  піддані 
спостереженню  /  «документуванню»  у  та-
кий спосіб, у який спостерігають за жінками 
чи екзотичними тваринами. Перед нашими 
очима  реалізується  модерністський  жест 
(позірно)  незаангажованого  спостережен-
ня,  що  узгоджується  з  інтелектуальною 
орієнтацією, співвідносною з нормативною, 
уніфікуючою  системою  наукового  огляду  /  
опису світу як канона, що не підлягає об-
говоренню. Світлини Ольшевського, ана лі
зо вані  саме  з  такої  точки  зору,  вписують
ся  у  цей фрагмент  позитивістськомодер
ністського проекту, що розглядає культуру 
згідно  з  моделями,  виробленими  у  при
родознавстві.

Але це тільки на перший погляд. Адже 
«фотопортрети» архітектури не є «чисти
ми даними», а являють собою – зацитую  
Адорно – лише утопічні уявлення. Інтуїтив
но це відчували самі модерністи, як, ска-
жімо, один із чільних істориків архітектури 
модерну  Бруно  Зеві,  коли  писав  про  об-
меження фотографії, що демонструє будів-
лю лише під одним кутом зору, статично, 
у спосіб, який виключає розгортання візу-
альних секвенцій, а отже,  інакше, ніж  спо-
стерігає її той, хто рухається всередині чи 
зовні  будівлі 10.  Художники  знали  про  це 
вже  раніше:  Едгар  Дега,  виконуючи  ма-
люнок будинка при погляді знизу (близько  

* Франц. voyeur – підглядач.
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1874–1883), записав у своєму блокноті: «Ні
хто ніколи не пробував зображати будинки 
або пам’ятники знизу, зі споду, зблизька, так, 
як бачиш їх, коли ходиш по вулицях» 11.

Фотографії, отже, є лише одним із мож-
ливих  зображень  /  описів  архітектури  і, 
будучи  її  представленням,  піддають  архі-
тектуру  (вторинній) естетизації. Тож фото-
графія  архітектури  реально  використовує 
досвід  сучасного  мистецтва  і  властивих 
йому способів візуалізації. Це перетворює 
процес фотографування на творчість.

10. Зупинюся на проблемі фотозображен-
ня архітектури модерну як опосередкованої 
естетизації. Це означає, що фотографія про-
ектує  сприйняття  архітектури.  Принципо ве 
значення  має,  на  моє  переконання,  колір, 
а точніше, його відсутність. Гадаю, що саме 
завдяки чорнобілій моно хроматичній фото-
графії сформувалося на ше сприйняття ар-
хітектури модерну як білих форм у просторі. 
Така уніфікація, здійснювана фотографією, 
зробила  її  ідеальною  ілюстрацією  ключо-
вої для модернізму дефініції архітектури як 
абстракт ної «гри форм у світлі». Саме в цій 
сфері реалізувалася одна з основних догм 
модерну щодо простору і наявності / відсут-
ності кольору як знаку та референції.

Варто  згадати  такі  приклади  аналізу 
проб лематики  білого,  як  винайдена  Гете 
метафізика  білизни  й  світла  (використана 
потім  Малевичем  у  його  відомій  формулі 
«Бог є світло» 12); трактування білого симво-
лістами як ахроматичної барви, пов’язаної 
зі  світлом 13;  експерименти  з  кольором  як 
основа естетики Бавгаузу 14; «білі катедри» 
як ідеал Ле Корбуз’є, що через «відсутність 
кольору» сприймав його наявність як «не-
безпечний  чинник»,  що  руйнує  та  дезор-
ганізує  форму 15;  маніфест  ван  Дезбурга, 
де  білизна,  визнана  «духовним  кольором 
нового віку», почала означати «цілу епоху:  
нашу,  перфекціоністську,  епоху  чистоти  й 
певності» 16.  Гадаю,  цих  найважливіших 
прикладів  досить.  Усі  вони  зводяться  до 
гасла  «революції  білих  стін»  як  символіч-
ної  маніфестації  Lebensreform  [реформи 
життя], що основується на модерністських 
теоріях реформи суспільного життя й уто-
піях Нового Суспільства,  побудованого на 
засадах гігієни та євгеніки.

Модерністська  теорія  кольору  визнава-
ла також, як відомо, стать барви, причому 
як у музиці («у скрипці є щось тепле, м’яке, 
жіноче», рояль «холодніший»  і «більш чо-
ловічий» 17), так і в архітектурі, проектуван-
ні, мистецтві. Для Луза брак кольору (або ж 
білизна) і брак орнаменту означав чоловічу 
рису. Білі гладкі стіни як заперечення деко-
ративного костюма будинків ХІХ ст. сприй-
малися як «чоловічі».

Утім, авангардна архітектура принаймні 
не уникала  кольору,  зовсім навпаки,  колір 
і  його  відсутність  –  це  питання  постійно 
з’ясовується як у теорії, так і у практиці, що 
історія  мистецтва  називає  «боротьбою  за 
колір».  Тож  ясно, що мусимо  подивитися 
на панівний образ модерну, ототожнюваний 
з культурою «білої архітектури» (архітекту-
ри білизни), як на ще один ефект відповід-
но препарованої і детально запроектованої 
історіографічної традиції, котра спеціально 
виробила  цей  штучний  образ  (догму)  мо-
дерну як архітектури білих стін.

11. Неможливо  тут  не  згадати  другого 
ключового для модернізму поняття – прос
тору,  як  його  розумів  уже  тридцять  років 
тому Браян О’Догерті, виявляючи механіз
ми його ідеологізації в модернізмі. Маю на 
увазі:  як  простір  (і  його  розуміння)  підда
ється функціоналізації для того, щоб домі-
нувати над твором (мистецтва, архітектури) 
з метою надання йому сенсу ergo,  статусу 
твору мистецтва 18. Зв’язок між візією білих 
форм модерністської архітектури, занурених  
у якийсь неокреслений, абстрактний, «пус-
тий»  простір,  був  ядром  виробленої  мо
дер нізмом  дефініції  архітектури  (і  то  архі
тектури загалом, як сучасної, так  і давньої) 
як «віль ної гри форм у прос торі». У цій сфері  
формується відношення глядачтвір, що по в’я 
зується передусім із зоровим сприйняттям 19.

Роль, яку тут відіграє фотографія, є клю-
човою. Це саме за допомогою чорнобілих, 
«позбавлених кольору» зображень архітек-
тури  реальним  ставав  проект  модернізму 
як  «культури  білизни».  За  її  допомогою, 
при підтримці модерністської історіографії, 
формувалося уявлення сприймача про те, 
який вигляд має модернізм.

Нині проект модернізму як «культури бі 
лизни»  аналізується  з  погляду  гендерної  



Іл. 1. Трамплін у мінерально-термальному басейні в Чехочінку.  
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Іл. 4. Будинок Окружного суду  
й прокуратури в Гдині.  
Фото близько 1935 р.



Іл. 5. Бенкетна зала в будинку 
Міністерства закордонних 
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Фото близько 1936 р.

Іл. 6. Фойє у фешенебельній будівлі Веделя по вул. Пулавській м. Варшави.  
Фото між 1936 та 1939 рр.



Іл. 7. Територія Виставки житлового 
будівництва BGK на Колі у Варшаві.  
Фото близько 1935 р.

Іл. 8. Територія Виставки житлового будівництва BGK на Колі у Варшаві.  
Фото близько 1935 р.



Іл. 9. Пристань Поліційного спортивного клубу на р. Вісла у Варшаві.  
Фото близько 1937 р.

Іл. 10. Повільйон-станція “Польського фіата” по вул. Крулевській.  
Фото 1938 – початку 1939 р.
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теорії, сексуальності, постколоніальної те    о
рії  (Марк Віглі), досліджень психо сексуаль
ного підґрунтя архітектури – все це виявляє 
однаковою мірою зв’язок «білої стіни» з пат
ріархальним  сценарієм  (метою  якого  було 
показати  авангард  як  «чоловічу»  сферу), 
євроцентричною (у контексті постколоніаль-
них теорій) концепцією культури, в якій до-
мінування білого матеріалу інтерпретується 
як домінування білої раси. У свою чергу пси-
хоаналітична  інтерпретація видобуває при-
ховуваний сенс «нагої» білої стіни: її суттю 
є  нагість  і  брак,  через що  маніфестується 
прихована  «присутність»:  «відсутність»  є 
при хованим «існуванням» 20.

12. Наближаємося до висновків. Переді 
мною зображення архітектури на фотогра-
фіях Чеслава Ольшевського, які є складо-
вою  історіографічного  проекту  модерну, 
описаного  у  цій  статті.  Вони  пропонують 
глядачеві щось, окрім цього. Зв’язок «прек
расних  портретів»  авангардних  будинків  з 
«риторикою мандрування» та з наррацією – 
очевидний. І, власне, у цій сфері «риторики 
мандрів» фотографії Ольшевського оперу-
ють типовою утопійною схемою. Конвенція 
подорожі  і  ностальгійні  асоціації  перетво-
рюють споглядання архітектури, яка є, по-
суті, вимріяним архітектурним / культурним 
краєвидом, світом «білих стін»  – у дискурс 
про пам’ять та історію.

Моя пропозиція щодо іншого прочитання 
фотографій архітектури як «фотопортретів 
різних поз модернізму» дозволяє послати-
ся на філософів  і  теоретиків  історії,  таких 
як Анкерсміт, котрі твердять, що історична 
наррація, у тому числі «уписана» в (різно-
манітні)  зображення,  є  чистим  естетич -
ним  конструктом.  Тут  не  діє  принцип 
tertium comparationes: порівняння  /  залеж-
ність між тим, що представляється – фраг-
ментом дійсності,  і представленням – тво-
ром мистецтва 21.

Між  цими  двома  «територіями»  існує 
прірва.  Але  це  принаймні  не  позбавляє 
глядачів  приємності,  яку  дає  споглядання 
рафінованої елегантності «цивілізації білих 
стін» т. зв. варшавської архітектурної шко-
ли, довершено спроектованої у модерніст-
ських  зображеннях  фотографа  Чеслава 
Ольшевського 22.
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The article discusses  relations among pho-
tography,  Modernism,  and  historiography. 
Photography of architecture is shown as a posed 
‘portrait’  of Modernism. Such  an  opinion  is  in-
spired by the photographs by Czesław Olszewki 
(1894–1969)  from  the  1930s.  Documenting  in 
their ‘first layer’ the international style in Poland, 
implementations  of  young  Warsaw  architects 
from  the  generation  of  ‘around  1900’  and  the 
photographer’s peers, they constitute a kind of 
a generational declaration. However, the Author 
questions  the  generalizing  notion  of  ‘docu-
menting  photography’,  the  apparent  neutrality 
and  false  ‘objectivism’  of  the  camera  (photog-
rapher);  she makes  reference  to  the model  of 
Allan Sekula’s archives as a ‘territory of images’ 
in which the new meaning of the document was 
formulated as the remnants of memory. Black
andwhite  photographs  are  ‘images’  of  archi-
tecture that carry out  its secondary aesthetisa-
tion. Monochromatic photography forms part of 
the project of creating the image of Modernism 
as  the  culture  of  ‘white  walls’.  Ideologists  of 
Modernism used the ‘lack of colour’  in photog-
raphy to define Modernist archi tecture as an ab-

stract ‘game of white masses in light’. This was 
the way to implement one of the Modernist archi-
tecture dogmas related to: 1 question of space, 
2/ colour and/or its lack as the sign and as refer-
ence. Modernism  identified with  the  culture  of 
‘white architecture’ fitted in the sphere of histo-
riographic tradition designed by Modernism, re-
vealing  here  its  feature:  of  being   an  aesthetic 
construct.  New  analyses  criticise  Modernism 
as a ‘culture of a white wall’ and reveal its rela-
tion with a patriarchal  scenario aimed at mak-
ing avantgarde the ‘masculine’ domain (gender 
theories, psychosexual grounds of archi tecture, 
postcolonial  theory  interpreting  ‘the  culture 
of  the white’  as  dominance  of  the white  race, 
etc.).  The  article  also  points  to  the  relation  of 
‘beautiful  portraits’  of  avantgarde  archi tecture 
with  the  ‘rhetoric  of  wandering’:  the  buildings 
were created before 1939 and destroyed during 
World War II or devastated under Communism. 
Therefore  the  photographs  are  interpreted  as 
images which apply a  typical utopian scheme: 
a convention of the trip and reference to nostal-
gia, which places them within the discourse on 
memory and history.

Summary



Кінобалада або про  
«повернення, що тривають несКiнченно»

Тереса Рутковська

Кiнематографiчний твiр фiксує те, що є i 
чого немає, видиме i поза сферою видимо-
го, зовнiшнє i внутрiшнє. Формування зна-
чення – це складний багаторiвневий процес. 
Його основний рiвень, звичайно, склада-
ється з рухомих аудiовiзуальних картин, якi 
утворюють зв’язну розповiдь. Але цi карти-
ни в переважній бiльшостi художнiх фiльмiв 
не проходять єдиним цілісним рядом, i так 
само вони не є цiлком «прозорі» за змiстом. 
Встановлення принципу їx органiзацiї, усвi
домлення icнування такого принципу, сфор-
мованого на основi досвiду кiноглядача та 
культурного й ек зис тенцiйного суспiльного 
досвiду – це надзвичайно важливий чинник 
у побудовi iдеї фiльму. Не заглиблюючись, 
на даний момент, у проблему iнтерпретацiї 
та сприйняття, можна вважати, що цей про-
цес має тiсний зв’язок iз місцем кiнофiльму 
в культурному контекстi; це робиться для 
того, щоб намiри митця й очiкування гляда-
ча могли збігтися. Механiзм функцioнування 
масової культури зумовлює той факт, що 
цей процес майже постiйно розширюється, 
але, з другого боку, реакцiєю на численнi по-
дразники, на вiдчуття надмiрної складностi 
навколишнього свiту є тенденцiя до схема
тизацiї, спрощення й упорядкування явищ 
згiдно з даним Богом чи закладеним апрiорi 
порядком. Тож проблема художнix і жанро-
вих умовностей, пiдставнicть котрої була 
взята пiд сумнiв у романтизмi, й котра, як 
здавалося, мала остаточно дискредиту-
вати авангард, знайшли відображення й у 
мiркуваннях про масову культуру. Проблема 
жанру у фiльмi завжди залишалася похiдною 
лiтературних генеалогiчних теорiй i, оче-
видно, жоднi пропозицiї в цьому питаннi не 
можна вважати задовiльними. Також нiкому 
не вдалося охопити мережею жанрових по-
нять усю сферу кiномистецтва. Адже деякi 
жанри, такi як вестерн, бурлеск, мелодрама 
й «чорне» кiно, здобули повну автономiю, 
вони також мають свою iсторiю та мiцне  

теоретичне пiдґрунтя, a їxня популярність 
у глядача не викликає заперечень. 

Жанр, який ми б хотiли розглянути ни
ні, – це кiнобалада. Ми розумiємо те, що 
цей жанр менш виразний як явище, нiж за-
значені вище, однак хотiлося б показати, 
що, взявши до уваги баладний характер 
кiнофiльму, ми позицiонуємо його в певнiй 
сферi значень та yрухомлюємо певну сис-
тему вiдношень й асоцiацiй, завдяки яким 
вiн (кiнофiльм) постає як єдиний, зв’язний 
мистецький твiр. Переносячи жанрове 
означення з однiєї площини до другої, яка 
користується вiдмiнним матерiалом та 
iншими художнiми засобами, нiби мимо  вoлi 
ми надаємо цьому означенню метафорич-
ного характеру. Тож насправдi ми хочемо 
сказати: твip був побудований як балада, 
або вiн нагадує баладу. Для кiно це не єди-
ний випадок. Такi визначення, як моралiте 
(стосовно творчостi Зануссi), фiлософський 
трактат (деякi фiльми Пазолiнi), епопея 
(для фiльмiв на воєнноісторичну темати-
ку) або кiноопера й кiнобалет (фiльми бра-
зильського «cinema nóvo»), дозволяють 
віднести кiнотвip до сфери лiтературних 
чи, ширше, художнiх традицiй i є важливою 
iнтерпретацiйною порадою. Однак зазви-
чай (хоча незавжди) звертають увагу на 
якийсь один найважливiший аспект фiльму. 
Інша річ – кiнобалада. Можна сказати, що 
жанрова специфіка тут охоплює всi рiвнi. 
Адже щоб балада могла називатися ба-
ладою, вона мусить відповідати певним 
умовам. Найвищим рiвнем унормованостi 
вiдзначається народна балада. Тож ми  
послуговуємося в наших мiркуваннях  
прикладом фiльму, який мав за взiрець  
народну баладу. Це фiльм «Сонце схо
дить раз на день» режисера Генрика Клю
би за сценарiєм Веслава Димного, опе-
ратор Веслав Здорт, композитор Збiгнев 
Конечний, у головнiй ролi Францiшек 
Печка.
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Балада 1, у найзагальнiшому розумiннi, – 
це твip лiроепiчного характеру, що має  
пiсенну форму. Назва походить вiд iталiй
ського «ballare» (танцювати) i спочатку це  
був рiзновид пiснi, яка супроводжувала ся 
танцем. У баладі йдеться про драматичнi, 
найчастiше трагiчнi подiї, причому в нiй 
видiляються конфлiктнi моменти й омина-
ються перехiднi cтадiї та деталi психоло
гiч ної мотивацiї. Балада розвивалася в  
двох напрямах – як фольклорний та лiте
ратурний жанр, i в кожному помiтна її знач
на диференцiацiя. Це була дуже популярна 
форма для рiзних епох, культур та нацiй. 
I тому також точна дефiнiцiя, що могла б 
охопити усi цi варiaнти, неможлива, але, як 
пише Чеслав Згожельський, ми можемо ви-
окремити «баладне поле», на якому мож-
на вмicтити надзвичайно велику кiлькiсть 
ознак, cпiльних для всього жанру. Багато з 
них з’ясуємо в процесі нашого аналiзу. 

Фiльм «Сонце сходить раз на день» 
ґрунтується на гуральському фольклорi. 
Йдеться про бескидського гураля Гаратика, 
який 1945 року занадто буквально зрозумiв 
заклик нової влади до народу брати на себе 
вiдповiдальнiсть за власну долю. Гаратик не 
хотiв i не вмiв нiкому i нiчому пiдкорятися. 
Відсутність покори неминуче призвела 
його до катастрофи. За скоєну провину вiн 
мав бути покараний. Як написав Конрад 
Ебергард 2, це фiльм про протистояння 
народної влади 3 й народного уявлення 
про владу та про особливi вимоги, якi на-
род ставив перед нею. Вiн також писав, що 
це, власне, єдиний шедевр у польському 
кiнематографi, який не лише народний за 
змiстом, а й цiлковито узгоджується з ду-
хом народної культури, хоча й у рафінованiй 
формi. Тому йдеться про ситуацiю, коли тема 
спровокувала застосування форми народної 
балади, а та, y свою чергу, навiяла митцям 
спосiб оповiдi, сформувала образ головного 
героя й побудову часопростору. Темою ба-
лади, зазвичай, є боротьба особистостi за 
незалежнiсть, гiднiсть, самоiдентичнiсть. Цю 
боротьбу людина веде з силами природи, з 
суспiльними та побутовими умовнoстями, 
з полiтичною системою. Важливу роль тут 
вiдiграє опозицiя: людський – нелюдський, 
свiй – чужий. Ядвiга Ягелло 4 називає шiсть 

функцiй у жанровiй фабулярнiй моделi на-
родних балад. Цим функцiям передує вихід-
на ситуацiя й завершує їх прикiнцева. Фiльм 
Генрика Клюби майже бездоганно втiлює всi 
цi функцiї. 

Перша функцiя: встановлення заборо-
ни. У селi з’являються солдати Hародної 
армiї з Манiфестом Тимчасового уряду, 
що закликає до формування Ради селян, 
пiдпорядкованої урядовi, обiцяючи народу 
свiтле майбутнє та наказуючи йому працю-
вати на благо вiтчизни. Гаратик не подiляє 
ентузiaзму прибульцiв, вiн несхильний до 
покори, дотримання якихось наказів чи 
зак ликів. Тож пропагандисти нового по-
рядку вiдразу вбачають у ньому ворога. 
Ситуація загострюється аж до стрiлянини, 
унаслiдок якої гине солдат. 

Друга функцiя: пiдмовляння. Гаратик, 
як провiдник селянської громади, спочатку 
неформальний, а пiзнiше на посадi солти-
са, пiсля невдалих спроб зацiкавити вла-
ду становищем селян в Одкшасi вмовляє 
своїх односельцiв побудувати лiсопильний 
i цегельний заводи, зрештою, школу влас-
ним коштом i власними силами. 

Третя функцiя: порушення наказу. Селя
ни пiд проводом Гаратика чинять спротив 
нацiоналiзацiї того, що вони самi збудували. 
У вiдчаї вони пiдпалюють лiсопильню. 

Четверта функцiя: iнформацiя про по-
рушення заборони. Довiдавшись про це, 
влада оголошує розшук Гаратика. Той з 
групою селян втiкає до лiсу. 

П’ята функцiя: розслiдування провини.  
Служба безпеки спочатку застосовує дiї,  
щоб “навернути” Гаратика. Коли це не вда-
ється, вона влаштовує засiдку бунтiвникам. 

Шоста функцiя: покарання. Гаратика та 
його товаришiв пiймали. Цi два елементи – 
провина й покарання – є серцевиною бала-
ди, її невiд’ємною складовою. Тут мається 
на увазi провина в народному розумiннi. 
Провиною Гаратика було не лише те, що 
вiн не пiдкорився наказам влади, а й те, 
що вiн мимоволi спричинив смерть двох 
невинних людей – закоханої в нього жiнки 
й дурня Валi. Мотив невинної жертви в 
цьому викладi є знаком неминучої пораз-
ки. Початок i кiнець фiльму перебу вають 
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нiби в двох рiзних просторах. Початок 
iдеально вiдповiдає принципам балади. 
Тут описане тло подiй, що мають вiдбутися 
в горах, починаючи із зими 1945 року, не
вдовзi пiсля закiнчeння вiйни. У першому 
епiзодi згадується легенда про дияволiв з 
Оходзiтої, якi танцюють, коли чують запах 
кровi, тобто вiщують нещастя. Водночас 
це перioд Масницi, а тому поява людей 
у диявольських костюмах – ряжених – не 
порушує засад реалiзму. Потiм ще кiлька 
разiв йтиметься про подiбну амбiвалентну 
ситуацiю, вочевидь реалiстичну, але, зва-
жаючи на небуденний контекст, у якому 
вона проявляється, та на незвичний спосiб 
її змалювання, це навiює нам асоцiaцiї із 
сюрреалiстичними або фантастичними вi
зiями. Йдеться про такi сцени, як спалення 
останкiв, знайдених у покинутому будинко
вi, стрiлянина серед фортепiано, розстав-
лених на узгiр’ях, або пожежа на лiсопильнi 
та самоспалення сiльського дурня Валi. 
У початковому епiзоді фiльму показано, що 
чужинцi, якi прибувають до села – солдати 
Народної aрмiї, мають диявольську ауру й 
несуть передчуття трагедiї. Це передчуття 
пiдсилює поява масничної Смертi, яка ви-
магає голову Гаратика. З цього моменту 
подiї розгортаються у своєму баладному 
рiчищi, за всiма вимогами жанру, аж до 
закiнчення, котре пасує до всього фiльму 
так, як приклеєний гiпсовий фiговий листок 
до мармурової античної статуї. Ось сце-
на, коли постарiлий, виснажений Гаратик, 
який повертється до села пiсля тривалого 
ув’язнення, зустрiчає свого давнього голов-
ного супротивника зi Служби безпеки. Мiж 
ними вiдбувається такий дiалог:

– Я тебе заступив протягом цих рокiв. 
Зараз я знаю в 1000 разiв менше, можливо 
нiчого. 

– Дозрiвання – це важка штука.
– Чи вибачать менi односельці?
– Ставай до роботи i знову будеш разом 

з нами.
Невідповідність цiєї кiнцiвки усiй кон цеп

цiї фiльму настiльки вражає, що не треба 
бути занадто проникливим, аби здогадатися 
про втручання цензури. Просто автора зму-
сили сказати: що таке людина проти потуж-
ного плину iсторiї та сили суспiльних змiн?! 

Немає незамiнних людей. Важлива лише 
ефективнiсть їхніх дiй. Зрештою, виправити-
ся нiколи не пiзно. Фальш такого свiтогляду, 
закладеного в кiнцiвцi фiльму, є єдиним еле-
ментом, який порушує єднiсть художнього 
бачення; на щастя, «шов» єдностi настiльки 
мiцний, що цей епiзод чiтко сприймається 
як чужорiдне тiло, вiн нiби сам провокує до 
того, аби засумнiватися в ньому.

Закiнчення сценарiю Димного, надруко-
ване в збiрцi його творiв («Słońce wschodzi 
raz na dzień» i inne utwory / w opracowaniu 
Zbigniewa Beli. – Kraków, 1981), iнше. Маємо 
1966 рік. Гаратика випускають iз в’язницi. 
Пiсля багатьох рокiв самотнього життя в 
камерi вiн не може знайти себе в чужому, 
неприязному свiтi. Настає швидка психiчна 
деградацiя колишнього героя. Вiн живе 
жалюгiдним життям алкоголiка до того часу, 
коли якийсь дрiбний випадок будить у ньо-
му рештки людської гiдностi. Вiн зважуєть-
ся повернутися до рiдного села. Однак ми-
нуло забагато часу. Нiхто його не зустрiчав. 
Нiхто нiчого вiд нього не хотiв. На нього 
навiть не дивилися. А наступного дня 
вже й забули. Старий Гаратик. Злидар. 
Лише тепер з усiєю глибиною проявилася 
трагедiя людини, здатної колись мало не 
гори переcyвати, а сьогоднi позбавленої 
yсього, навiть власного мину лого. У такий 
спосiб здiйснилося покарання.

Подiї в баладi вiдбуваються згiдно з пев-
ним внутрiшнiм ритмом. Моменти концен-
трованої напруги переплiтаються з момен-
тами значного сповiльнення, затримання 
дiї. Ця динамiчна опозицiя ретардацiй та 
прискорень становить важливий конструк-
тивний принцип фiльму, який ми аналiзуємо. 
Кожнiй драматичнiй, конфлiктнiй ситуацiї, 
кожному протистоянню ворожих позицiй пе-
редує етап очiкування (приїзду представни-
ка влади в Одкшас, урядника в Управлiння 
безпеки, нападу ворога в корчмi). Настрiй 
очiкування переданий за допомогою дуже 
довгих, статичних сцен. З ними контрас
тують моменти значної iнтенсифiкацiї, кон
денсацiї подiй. Подекуди автор досягає 
цього ефекту, дiлячи кадр на двi частини 
так, що на екранi ми бачимо водночас двi 
дiї; це справляє враження стислого викла-
ду, переказу подiй.
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Система баладного простору чiтко струк-
турована. Подiл на освоєний простiр i чу-
жий, ворожий свiт, має принципове значен-
ня. Як пише Ядвiга Ягелло: «Визначення 
простору полягає у визначеннi горизон-
тальних граничних точок баладного свiту, 
постiйної центральної точки та сполучних 
лiнiй» 5. У фiльмi «Сонце сходить раз на 
день» простiр природним чином видiлений 
через рельєф мicцевостi. Лiнiю горизонту 
закривають гори. Одкшас лежить у важко-
доступному регioнi, прибульцi ззовнi там 
нечисленнi й не варто вiд них сподiватися 
чогось хорошого. Вони вороги тому, що чужi. 
Усе, що розташоване на освоєнiй територiї, 
в центрi, має сакральну цiннicть – Одкшас 
для громади є святим мiсцем. Визнати пра-
ва чужинцiв на лiсопильний чи цегельний 
завод було б блюзнiрством. Тож перебiг 
подiй у фiльмi нiби санкцioнований ви-
щою необхiднiстю. Мiсцем зустрiчі свого й 
чужого є лiс або дорога. Фiнал кiнобалади 
вiдбувається в лiсi пiд час бою селян iз за-
гонами Служби безпеки. Селяни гинуть 
або, як Гаратика, їx забирають «чужi». 
Межу перейдено тоді, коли порушено на-
каз. Коли настає покарання, за баладною 
системою цiнностей, має бути вiдновлено 
порядок. Це було зроблено в суперечливий 
спосiб. Насамкiнець агiтатор стверджує, 
що з «чужого» вiн перетворився на «сво-
го», увiйшовши до складу громади й «за-
ступивши» Гаратика. Oднак позатекстове 
знання навiює припущення, що порядок 
порушено остаточно. Вибiр розв’язки нале-
жить глядачевi.

Вiссю, навколо якої зосереджено вci по
дiї балади, мотором, який надає руху цим 
подiям, є головний герой. Про мотиви його 
вчинкiв уже йшлося. Балада показує лише тi 
його риси, якi мають значення при зiткненнi 
з антагонiстом – «чужим». Матерiал філь-
му наповнює цей схематичний портрет. 
Герой надiлений фiзичними, а часом i осо
бистiсними рисами актора, який грає цю 
роль. Говорячи про особистiснi риси, ми 
маємо на увазi певний тип амплуа, яким вiн 
володiє, i власну iсторiю героя, через яку 
його сприймає глядач. Роль Гаратика зiграв 
Францiшек Печка. Цей актор ще ранiше став 
вiдомим як видатний виконавець ролей на-
родних героїв. Вiн наділив їx емоцiйнiстю 
й глибокою життєвою мудрicтю. Вiн, нiби 

поза текстом, перенiс цi риси на Гаратика, 
додав ваги його починанням, хоча життєва 
фiлософiя непокipного гураля дуже проста 
й може зводитися, власне, до одного сказа-
ного ним речення: «Плoди працi належать 
тому, хто працює».

Опис акторського посередництва звів 
нашi мipкування до того, коли слiд було б 
щось сказати про проблему, з якої ми роз-
почали статтю, тобто про способи моделю
вання кiнематографiчного матерiалу ав
то ром. Для Клюби матерiалом був пiд
галь ський фольклор i народна балада. 
Усi спро  би iнтерпретувати його фiльм як 
роз по вiдь про життя пiдгальських гуралiв у 
пер шi роки Народної Польщi зведуться на-
нівець. Глибину проблеми пояснює лише 
фольклорнобаладний ключ. Ми приділили 
значну увагу тому, щоб показати, наскiльки 
типова модель балади пасує фільму Генрика 
Клюби. Однак це лише один iз засобiв 
стилiзацiї, який допомагає вiдтворити на-
родне свiтобачення. За виданням «Literatura 
polska. Przewodnik encyklopedyczny» («Поль
ська лiтература. Енциклопедичний довiд
ник»), стилiзацiя – це «цiлеспрямоване вве
дення в контекст, витриманий у певному 
стилi, деяких iстотних рис iншого стилю, 
який є стилiзацiйним зразком, чужим для 
автора даного тексту [...] Властивий стилiза
цiї принцип внутрiшньотекстових опозицiй 
спри  чи няє те, що посилання на чужi спосо-
би мовлення поєднане з дистанцiйованiстю 
вiд них» 6. Стилiзацiя охоплює музичнозву
кове оформлення, пiдготовлене Збiгневом 
Конечним. Вiн написав музику на слова 
Веслава Димного. Цi пiснi, змicт яких на-
сичений глибокою, зовсiм не народною фi
ло софiєю, спiвавскандував створений спе 
цiально для фiльму хор гуралiв з Iстеб ної. 
Отже, елементи гуральської мелодики,  
разом iз xарактерним для неї заспiвом, 
злилися з поезiєю, яка мала значно вищий 
рiвень iнтелектуального узагальнення, нiж 
зазвичай спостерiгається в народнiй поезiї. 
Крiм того, цей хор мав функцiю, яку здійсню-
вав хор у грецькiй трагедiї, вiщуючи наступнi 
подiї або доповнюючи фiлософським ко-
ментарем те, що вiдбулося. Стилiзoванi в 
народнiй манерi також сцени й образи кiно
фiльму. У деяких кадрах показано розписи 
на склi, народнi картинки й статуетки свя-
тих. Також з’являються мoтиви й теми вже 
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не вузько баладних або не лише баладних, 
а власне фольклорних. Тi caмi дияволи, про 
які йшлося в початковому епiзодi, – один із 
них страшний, другий смiшний, а третiй грає 
на сопiлцi, – з’являються ще кiлька разiв. 
Сатанинськими рисами також надiлений 
Кульгавий (ще один «чужий». Це вiн спону-
кав Гаратика до участi y спротивi, який, хоча 
й мав добрі намiри, наклав на нього тавро 
грiха). Своїм прiзвиськом ця особа «завдя-
чує» кульгавiй нозi, а в народних вiруваннях 
цей дефект приписували саме дияволу . 
Пiзнiше з’ясується, що той самий дефект 
мав агiтатор зi Служби безпеки. Так за допо-
могою народного вiрування персонаж роз
ташовується на темному, «нечистому» бо цi 
життя. Iншим персонажем, узятим iз народ
них переказiв, є сiльський дурень Валя. 
Хоча таких персонажiв часто висмiювали, 
попи хали, ображали, вони, по сутi, перебу
вали пiд опiкою громади. Люди, дбаючи 
про те, щоб таким дурням не завдали крив-
ди, трохи їx боялися, оскiльки вважали, що 
вони знають бiльше, нiж можуть висловити. 
Таким знанням, ймовiрно, володiв Валя. 
У його зовнi безладному белькотаннi також 
з’являється вiщування нещастя, котре має 
спіткати Гаратика та його людей. Валя хова-
ється пiд щораз новими вбраннями й маска-
ми, так що важко зрозумiти його справжнє 
обличчя. Подекуди вiн вдає із себе блазня, 
як у сценi пародiювання тупих, бюрократи-
зованих чиновникiв. Смерть у вогнi надiляє 
Валю нiмбом святостi. Витягнутий з об-
мерзлих руїн, вiн стає невинною жертвою, 
через яку остаточно проявляється провина 
Гаратика. Образ Валi теж не є однозначно 
народним, оскiльки виходить за визначенi 

традицiєю межі. Вiддаленiсть фiльму вiд 
фольклорної основи збiльшує також його 
рафiнована вiзуальна форма.

Фiльм був поставлений 1967 року, не-
надовго вийшов на екрани 1972 року, а 
1985 року отримав премiю в Лаговi, 1988 року 
був показаний по телебаченню. Беручи до 
уваги художнiй рiвень цього фiльму, шкода, 
що вiн нiколи не мав шансiв здобути належ-
ну оцiнку публiки. Так буває. Своєрiдною 
пам’яткою нехай стануть слова пiснi, яку 
спiває хор з Iстебної наприкiнцi фiльму:

«Потрiбно тисячi рокiв. Потрiбно тисячi 
миттєвостей, щоб повернення могли три-
вати нескiнченно. Людина повертається  
в iнше мicце, тi, хто на неї чекав, уже  
не чекають». 

Жорстока насмiшка iсторiї. 
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The article analyses Henryk Kluba’s film 
“The Sun Rises Once a Day” produced after 
a short story by Wiesław Dymny. The Author 
claims that the film ranks among film ballads 
and its structure coincides with the folk ballad 
scheme assumed in folklore analysis, whereas 
its main protagonist bears all the features 
typical of a folk ballad character. 

All these, as well as the visual facet of the 
film allow one to consider it to be one of the 

rare works in Polish cinema deeply rooted 
in native folklore. The only discord observed 
is the final scene forced by the censors, as 
it contradicts structural principles of a ballad. 
Made in 1968, the film was shown in cinemas 
only briefly in 1972, and more general public 
could see it only at the end of the 1980s,  
well after its times. 

The same happened to many films in 
the period. 

Summary



Польська школа Плаката

Анна Агнешка Шабловська

«Плакат – це реклама, і такий його єди
ний  сенс,  тобто  передусім  читабельність 
і  презентабельність.  Плакат  –  це  крик 
на  вулиці.  Щоб  жити,  він  має  виконувати  
рекламне  завдання,  а  вже  потім  виникає 
питання  художньої  форми» 1.  Це  слова 
кла сика жанру плаката в Польщі Тадеуша 
Гроновського,  сказані  в  1977  році,  тобто 
в період, коли плакат зовсім не мусив на
стільки очевидно «кричати», як його дово
єнний попередник або як західний плакат, 
що служить законам ринку. Тут плакат роз
вивався  на  основі  «чистого»  мистецтва, 
стаючи виставковим твором. Однак він не 
деградував, а автори не забували про його 
роль і жанрові засади. Вони лише відмови
лися від певних атрибутів, яких,  з  ідеоло
гічних міркувань, у той час від плаката не 
вимагали. Отже, він не мусив щось рекла
мувати  і  не  завжди  мусив  інформувати. 
Плакат  радше  коментував  або  –  це  вже 
більше через обов’язок – вшановував і агі
тував.  Відкинувши  простий,  комерційний, 
суто  функціональний  характер,  він  здо
був звання самостійного твору мистецтва. 
Саме  з  цим  «комфортним»  становищем, 
яке заклало підвалини виникнення специ
фічного  польського  різновиду  повоєнного 
плаката, не погоджувався Гроновський. Це 
випливало  з  глибоко  вкоріненого  в  мен
тальності  художника  традиційного  розу
міння сутності жанру, який, на його думку, 
попри  допустиму  умовність  і  метафорику, 
повинен  відповідати  суспільним  вимогам, 
тобто  виконувати  свою  основну  функцію. 
У  період  міжвоєнного  двадцятиріччя  на 
досвіді  Гроновського  виростала  сучасна 
формула жанру плаката, заснована на ко
мерційних вимогах, але Друга світова війна 
радикально змінила цей процес. Первинні, 
торговельні функції плаката разом зі зміною 
ладу поступилися місцем політичним і сус
пільним функціям. Економічно  непотріб на  
реклама  стала  фікційним  ритуалом,  який 
служить пропаганді й базується не на здо
рових  основах  ринку,  а  на  керованому 

«зверху» покровительстві держави. Однак 
саме  ці  зміни,  а  також  специфічний  збіг  
обставин у повоєнній Польщі парадоксаль
но спричинили значний розвиток плаката. 
Як  з’ясувалося,  це  був  сприятливий  мо
мент.  Скалічена,  пограбована  культура,  
значні втрати в  колі мистців зумовили си
ту ацію,  коли  на  появу  нових  творів  треба 
було чекати. Книжки, картини, скульптурні 
витво ри не виникають день у день, а вима
гають умов та концентрації. Інша річ, пла
кат  –  «кваплива  фіксація  моменту».  Роз
мно жуваний вручну старим способом літо
графії на камені, він блискавично з’явився 
на тинах і рештках мурів зруйнованої Вар
шави.  З  перших  років  Народної  Польщі 
плакат став надзвичайно ефективним зна
ряд дям  пропаганди.  Поцінований  владою 
як  новий  жанр,  не  обтяжений  невигідною 
тра дицією,  він  дуже швидко  прогресував. 
У цих «сприятливих» умовах, яких не мали 
інші  види  мистецтва,  плакат  став  синоні
мом  свободи  й  навіть  певної  художньої 
розв’язності,  залучаючи  видатних мистців 
як старшого покоління, так і молодих адеп
тів  графічного мистецтва, які приходили з 
власним, дедалі вільнішим стилем худож
ньої творчості. Незумисно і, можливо, тому 
так  результативно  плакат  став  одним  із 
здобутків нашого сучасного образотворчо
го мистецтва. Творений з уявою та графіч
ною  й  живописною  свободою,  пройнятий 
інтелігентним гумором, він мав якості, які, 
здобувши широке визнання у світі, приве
ли  до  виникнення  безпрецедентного  яви
ща  міжнародного  масштабу,  яке  назвали 
«польською  школою  плаката».  Апогей  її 
розвит ку припав на 1955–1965 роки, а ви
токи сягають 1940х років, коли природним 
чином  продовжували  стилістику  плаката 
міжвоєнного  періоду.  Дотримувалися  ви
роблених  тоді  особливих  законів  жанру  – 
символічної  мови  й  синтетичного  зобра
ження форм.  Умовний  зміст  переплітався 
з ілюзіоністичною формою, що практикува
лася сюрреалістами. У цьому дусі працю
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вали  Т.  Гроновський  та  Т.  Трепковський  – 
неперевершений  майстер  повоєнного  за
ангажованого  плаката.  Його  композиції 
яскраво відтворюють атмосферу тих днів – 
сьогодні  це  вже  класика:  «З  повернен
ням  до  Варшави»,  «Грюнвальд  –  Берлін» 
(іл. 1),  «Не  повториться  ніколи...  1939», 
«Повертайтеся».  До  старої  доброї  тради
ції  зверталися також Юзеф Мрощак, Ерик 
Ліпінський та Генрик Томашевський (іл. 2).

Однак «свобода» висловлювання в пла
катній творчості тривала недовго, а напади 
на  художників  набирали  сили  в  міру  того, 
як  стискалися  ножиці  соціалістичного  реа
лізму. Після 1949 року поетичну метафору, 
гру  асоціацій,  символ  та  ідейну  абревіату
ру  щораз  частіше  замінювали  безплідною 
дослівністю,  перед  якою  встояв  лише  кі
ноплакат  –  особливий  прихисток  для  но
вітньої  художньої  думки  й  новаторських 
рішень.  Уже  наприкінці  1940х  років  у  міс
тах  з’явилися  перші  сенсаційні  композиції: 
Трепковського – до «Останнього етапу» – зі 
зламаною гвоз дикою на тлі смугастої матерії 
(іл.  3), Томашевського – до «Пасторальної 
симфонії»  –  із  планами,  що  взаємопрони
кають за принципом монтажу, Ліпінського –  
до  «Вулиці  Граничної»  –  із  зображенням 
дружньо  поєднаних  долоней  на  тлі  руїн. 
Вони  викликали  дискусії  та  питання:  чи 
можна  мистецтвом  рекламувати  мисте
цтво?  Особливо,  якщо  досі  функціонував 
усталений ще  до  війни  стереотип  баналь
ної кіноафіші, яка оперувала дослівно трак
тованими  зовнішніми  реквізитами.  Чому 
в  повоєнній  Польщі  саме  кіноплакат  став 
об’єктом  графічних  експериментів  і  при
тягував  найбільше  творчих  розробників? 
Це  було  зумовлено  парадоксальною  си
туацією. Націоналізована  в  1945 році  кіно 
індустрія не могла дозволити собі показува
ти  закордонні  рекламні  матеріали  фільмів 
іноземного виробництва. Тому вона почала 
співпрацювати  з  місцевими  графіками,  га
рантуючи їм цілковиту творчу самостійність. 
Завдяки їм плакат ставав чимось більшим, 
ніж  інформацією  та  рекламою,  набуваючи 
рис художньої рецензії, навіть автономного 
твору  мистецтва.  Ці  елементи  спричинили 
виникнення абсолютно відмінної від довоєн
них і західних зразків специфічно польської 

оригінальної формули жанру плаката, осно
ваної  на  художній  абревіатурі  та  графічній 
інтерпретації ідеї фільму. Це саме був заро
док сформованої в 1950х роках «польської 
школи плаката», що сприймалася як окреме 
явище, яке творчо впливало на інші сфери 
мистецтва. 

Решта жанрів культурного плаката, зокре 
ма і найбільш поціновані владою політично
про пагандистський  та  соціаль ний  плака
ти,  були  під  пильним  наглядом  цензури. 
У 1950 році з ініціативи Відділу пропаганди 
й агітації Центрального Комі тету Польської 
об’єднаної робітничої партії Го лов не управ
ління робітничого видавничого кооперативу 
«Преса»  створило  Художньографічне  ви
давництво  (ХГВ),  яке  спеціалі зувалося  на 
виданні  плакатів.  Воно  мало  задавати  цій 
творчості  «відповідний  напрям».  Одначе 
плакат – улюбленець влади – точно за при
слів’ям, що «найтемніше під ліхтарем», не 
піддавався, користаючись зі створених йому 
«тепличних»  умов.  ХГВ,  яке  діяло  безпе
рервно до 1975 року, невдовзі стало незмін
ним меценатом цього жанру, який динаміч
но розвивався 2. Тут у важкі роки дозволяли 
творчі  знахідки,  організовували  конкурси, 
засновували  нагороди.  Тут  стартували  де
сятки художників. Контролювали переважно 
політичний плакат. Твори на культурну тема
тику становили для влади своєрідний «вен
тиль  безпеки»  й  водночас  чудову  візитівку 
«назовні». У 1951–1964 роках ХГВ видало 
3  156  плакатів  загальним  накладом  понад 
75 млн примірників й організувало виставки 
у  30  країнах.  Це  стало можливим  завдяки 
постійному  запиту  соціальнополітичних  і 
культурних  інституцій,  які  не лише  спонсо
рували  нові  видання,  а  й  передусім  –  що 
найважливіше – залишили графікам велику 
свободу в доборі художніх засобів. 

Розвиток жанру також стимулювали чис 
ленні акції, організовані владою. Що місяч
ний конкурс «Найкращий плакат Варшави», 
плебісцит «Найпопулярніший плакат міся
ця» – чи не єдина у світі імпреза такого типу, 
яка фіксувала на шпальтах щоденної преси 
думку  пересічного  споживача  на  теми  по
точної  творчості  графіків.  Тематичні  кон
курси, численні офіційні замовлення – усе 
це  спричинялося  до  піднесення  престижу 
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професіонального плаката,  який  здобував 
дедалі  більшу  популярність  серед  моло
дих художників. Нічого дивного – він давав 
«ім’я»  і можливість  стартувати  у  короткий 
термін. 

Однак  повернімося  до  початків  явища 
«польської  школи  плаката».  1948  року  у 
Відні відбулася Міжнародна виставка пла
ката. 22 держави експонували понад 1000 
плакатів  за  останні  десять  років.  Уперше 
після  війни  презентували  також  польські 
до  сягнення 3.  Канцлер  Австрії  підкреслив,  
що Польща, попри воєнні лихоліття, піднес
ла  великий  сюрприз,  а  незрівнянні  кіно 
плакати, особливо Томашевського й Лі  пін
ського,  принесли  кожному  з  них  по  п’ять 
золотих  медалей.  Нагороди  також  отри
мали Трепковський, Богдан Боцяновський, 
Гроновський та Ян Бялостоцький  4. Добру 
«форму» жанру підтверджує той факт, що 
вже 1953 року у варшавській «Захенті» від
крили  Першу  загальнопольську  виставку 
плаката  5, що, як маніфестація соцреаліз
му,  допустила  й  роботи  на  культурну  те
матику,  які  ефективно  протидіяли  його 
кри теріям.  Тож  плакат,  зберігши  відносну 
свободу художнього висловлювання та за
гальнодоступний стиль,  став цінним  засо
бом  естетичного  впливу  на  споживача  та 
на формування його смаків у період закос
теніння  й  регресу  інших  видів  мистецтва. 
Влада, поціновуючи безпосередню й швид
ку  користь  плаката,  не  шкодувала  коштів 
на проведення досліджень його сприйняття 
різними верствами населення. Художників 
возили  по  селах,  заводах,  виробничих  
кооперативах, навіть по шахтах. Результати 
цих  особливих  «досліджень»  згодом  пуб
лі кували  в  пресі.  Наприклад,  1954  року  в 
газеті  «Dziennik  Zachodni»  помістили  ве
лике  повідомлення  про  дискусію,  що  ви
никла між чільними графіками й гірниками: 
«Зустріч  відбулася  в  шахті  “Готтвальд”, 
куди з’їхалися знані художникиплакатисти: 
Мрощак, Фангор, Томашевський, Ліпінський, 
Свежий, Боцяновський, Бабич, Палка, Бер
націнський та  ін. Художники провели в ко
пальні цілий день. Спочатку вони спустили
ся вниз, щоб побачити гірників за працею. 
Деяким при цьому “відкривалися очі” і вони 
“нахапалися”  тем,  деякі  трохи  запихтіли 

при  можливості  пізнати  роботу  шахтарів, 
а потім ми зібралися в невеликому бараку, 
де було влаштовано виставку щойно вида
них плакатів. [...] Гірники й робітники мають 
вироблений смак  і слушні художні вимоги. 
Не можна  їм брехати примітивною, жалю
гідною мазнею»  6. Це польове досліджен
ня парадоксально вплинуло на поступове 
визволення плаката з формального закос
теніння  соцреалізму.  Адже  люди  думають 
тверезо. 

Уже  ХІ  сесія  Ради  культури  1954  року 
принесла  певне  послаблення.  Вирішено, 
що  «слід  визнати  за мистцем  право  біль
шою мірою, ніж досі, оперувати сучасними 
виражальними  засобами,  бо  відмова  від 
новаторства,  яке  випливає  з  ідейних  по
треб, призводить до появи слабких, неесте
тичних творів, що не приносять радості» 7. 
Плакат, який швидко реагував на все акту
альне, став першим проявом оновлення в 
образотворчому мистецтві. Графіки щораз 
вільніше  застосовували  умовні  засоби  ко
мунікації, звертаючись до інтелекту, алюзії, 
жарту, рефлексії,  гротеску. Наново відкри
вали сюрреалістичну поетику й гру вільних 
асоціацій,  наздоганяли відставання в  роз
витку від світового мистецтва. 

Поступ тривав. У 1955 році було органі
зовано  Другу  загальнопольську  виставку 
плаката 8, яка збіглася з Міжнародним фес
тивалем молоді й студентів. У фестиваль
них  декораціях  було  показано  найсильні
ші  сторони  польської  графіки,  особливо 
плаката  (міжнародну славу здобула мону
ментальна  просторова  композиція,  у  якій 
використали плакат «Ні!» Трепковського  з 
вирізаним  отвором  у  вигляді  бомби,  крізь 
який  було  видно  справжні  руїни  (іл.  4). 
Крім  робіт,  написаних  в  обов’язковому 
«панегіричновесняному» дусі, на вистав ці  
показали  та кож  плакати,  в  яких  дотри ма
ні  специфічні  принципи  жанру.  Ян  Бяло 
стоцький, котрий сам займався прикладною 
графікою  в  1940–1950х  роках,  підтвер
джу вав на шпальтах преси її  (графіки) ви
сокий статус у сучасному образотворчому 
мистецтві. «Мольбертний живопис – як різ
новид  мистецтва,  сформований  у  період, 
коли аристократія та міщанство становили 
середовище  споживачів  –  сьогодні  пере
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живає серйозну кризу. І не лише в нас. [...] 
Не може бути нормальним явищем малю
вання картин, призначених відразу для му
зейних галерей. Нового великого розвитку 
може набути мистецтво, яке служить ново
му споживачеві – масам. Кіно й архітекту
ра  найбільш живі  види мистецтва  нашого 
часу, а в образотворчості – це плакат, типо
графія,  ілюстрація,  настінний  живопис» 9. 
Таке  серйозне  ідеологічне  алібі  діяло  як 
стимул. Розмаїття ідей та багатство рапто
во вивільнених художніх засобів найвираз
ніше  унаоч нилися  в  культурному  плакаті, 
який,  зовні  все  ще  залишаючись  на  мар
гінесі  офіційної  уваги,  став  одним  із  голо
вних  «об’єктів  експорту»  польського  мис
тецтва. Показаний  в Європі  та  в  світі,  він 
звідусюди привозив лаврові вінки. Він мав 
незмінно позитивні рецензії як у спеціалізо
ваних періодичних виданнях із прикладної 
графіки 10, так і в щоденній пресі. 

Варшава притягувала найздібніших мист
ців з інших центрів. На початку 1950х років 
із  Катовіце  приїхали  Мрощак  і  Вальдемар 
Свежий,  з  Кракова – Францішек Старовей
ський та Роман Цеслевич. Мистецьке сере
до вище графіків у столиці набуло таких ви
разних  індивідуальних  рис, що  закордонна 
критика назвала його «школою». Вважається, 
що вперше це визначення вжив Ян Леніца 
1960  року  на шпальтах швейцарського  пе
рі одичного  видання  «Graphis»  11,  але  воно 
мало  функціонувати  ще  раніше,  адже,  як 
сказав сам Леніца, «Я ту школу, мабуть, не 
вигадав, бо до неї мав такий самий стосунок, 
як і Гомбрович (див.: Фердидурке). Не зносив 
її» 12. Так чи інакше, поняття «польської шко
ли плаката» увійшло в загальний обіг. Його 
можна було вживати майже дослівно, оскіль
ки вже 1952 року при варшавській Академії 
образотворчих мистецтв (АОМ) відкрили дві 
незалежні  кафедри  плаката.  Ними  керува
ли  Томашевський  і  Мрощак.  Першими  ви
пускниками були, зокрема, Леніца та Юліан 
Палка – видатні художники, які в іншій країні, 
мабуть,  присвятили  б  себе  «чистому  мис
тецтву»,  але  їх  привабив  плакат,  бо  лише 
він, поряд  із закостенілістю й відсталістю в 
інших сферах художнього мистецтва, давав 
відчуття нескутої свободи. 

Т. Трепковський і Т. Томашевський – це 

два стилістичні орієнтири, які вели до зна
кової  сугестивності  й  виражальної  сили 
польського плаката повоєнних літ. Перший 
з  них,  який  передчасно  помер,  довів  до 
досконалості  аскетизм  техніки  й  системи 
мислення, працюючи методом редукції. Він 
послуговувався  реальними  предметами
сим волами,  які  часто  були  суперечливі  й  
зовні  абстрактні.  Його  роботи  осмислені, 
стислі,  очевидні,  майже  суворі,  їх  можна 
охо пити одним поглядом і відразу прочита
ти. Хто не пам’ятає ностальгійної композиції 
«Мої університети» чи «V Міжнародний кон
курс ім. Фридерика Шопена» з мазовецьки
ми вербами та клавіатурою (іл. 5). Натомість 
Томашевський  –  блискучий  мистець  і  пе
дагог  –  вражав  довершеністю  художньої 
абревіатури  й  лапідарністю  абстрактного 
використання кольору. Набір застосованих 
ним засобів охоплював величезний діапа
зон, починаючи від реалістичних елементів 
і закінчуючи неймовірними композиційними 
схемами й чистою грою шрифтового орна
менту. З дитячою простотою він  окреслю
вав контури, а виражальну силу знаходив 
у самій формі літери  (іл. 6). Художник ви
робив власний стиль метафори, у якому гу
мор переплітається з лірикою, а влучність 
із  делікатністю.  Він  поєднував  різні  види  
образотворчості: ескіз, графічний малюнок 
і живопис. Його алюзійний, актуальний жарт 
завжди вирізнявся оригінальністю синтезу,  
свободою  асоціацій  та  інтелектуальним  
багатством. Ця особливість Томашевського 
зумовила специфіку «польської школи пла
ката», яка насправді не мала типових рис 
школи. Адже в її втіленнях не знайдемо ані 
однорідності стилю, ані спільних формаль
них пошуків, ані тим більше спільної худож
ньої  манери.  Тому  не  варто  це  визначен
ня  трактувати  дослівно.  Томашевський  як 
багаторічний  професор  варшавської  АОМ 
виховав чимало учнів, але він не вимагав, 
щоб вони йшли його шляхом. У своєму ме
тоді  він  зосереджувався  на  тому, щоб  пе
редати  студентам  уміння  творити  прозорі 
художні форми й послуговуватися метафо
рою, водночас втілюючи особисті вражен
ня. Таким чином, народилася головна риса 
«польської школи»  –  її формальна  й  сти
лістична  різнорідність.  Плакати  не  лише 
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«позначали»  театральні  вистави,  фільми 
та інші культурні події візуальними афориз
мами, а й передавали особисту експресію 
авторів,  як це відбувається в  т.  зв. «висо
кому» мистецтві. Плакат зробили сферою 
суто  художньої  діяльності,  бо  він  міг  до
зволити собі багатозначність, яка, уповіль
нюючи  швидке  прочитання,  провокувала 
до  рефлексії  та  допускала  індивідуальну 
інтерпретацію. Це викликало захоплення в 
західних плакатистів, які не завжди розумі
ли  економічне  підґрунтя  цього  феномену. 
У  своїх  країнах,  часто  приречені  на  роль 
анонімних  дизайнерів,  вони  із  заздрістю  
дивилися на польських мистців. 

Відрубність  польського  плаката  від  сві
тових  досягнень  була  зумовлена  також 
його  живописністю,  яка  з’явилася  на  хви
лі  захоплення  авангардними  течіями,  що 
повернулися  після  «відлиги»:  сюрреаліз
мом,  ліричною  абстракцією,  інформелем, 
ташиз мом.  З  цього  нового  для  плаката  
досвіду виріс монументальний стиль Вой
цеха  Фангора  (іл. 7),  експресивний  стиль 
Юліана Палки та блискучий стиль образо
творчості Леніци – графічний і живописний 
водночас,  який  поєднує  жарт,  культуру  та 
ліризм із величезною виражальною силою. 
Виник  розгалужений,  багатий  стиль  поль
ського плаката, побудований не стільки на 
впливі  чи формальній  залежності,  скільки 
на  певному методі, що  полягав  у  інтелек
туальному  ставленні  до  поточних  подій. 
Це  був  стиль,  який  випливав  із  уяви,  що 
прагнула  літературнохудожніх  узагаль
нень,  та  з  особ ливої  здатності  до  синтезу 
й  до  творення  сугестивних  знаків.  Генезу 
його  виникнення  слід  шукати  в  окремих 
рисах  польської  художньої  культури  кінця 
1950х років: у поезії та лапідарній літера
турній  метафорі  невеликих  студентських 
театрів «Бім Бом», СТСу, Стодоли, перших 
картин Войцеха Гаса, Тадеуша Конвіцького, 
Анджея Мунка і Анджея Вайди, які зумови
ли виникнення відомої та поцінованої у світі 
польської кіне матографічної школи. Її філь
ми, а також іноземні фільми супроводжував 
кіноплакат,  який  –  послідовно  вилучений 
зі  сфери впливу процесів, що призводили  
до  виникнення  стереотипів  і  стандартів  – 
усе ще перебував у художньому авангарді.  

При  загальнокультурному  відставанні,  на  
цій  невеликій  ділянці  ми  були  піонерами.  
Кіно  мало  неослабний  успіх  без  викорис
тання  спеціальних  рекламних  засобів. 
Цент ральне управління кінопрокату (ЦУКП)  
фінансувало  плакати  й  виступало  меце
натом  мистецтва,  підтримуючи  творчість. 
До складу художньої комісії, що була скли
кана  за  ініціативою Міністерства  культури 
і мистецтв та верифікувала надіслані про
екти,  з  1952  року  входили  видатні  майс
три  плаката:  Томашевський,  Ліпінський, 
Фангор, Мрощак. Важко уявити більш спри
ятливу  ситуацію.  Приймали  тільки  хороші 
пропозиції, дозволяли експериментувати і, 
що  найважливіше,  влада  ставилася  толе
рантно до такого стану справ. Не дивно, що 
1963 року з ЦУКП співпрацювало аж сімде
сят графіків. Нікого не наслідуючи, польські 
мистці  творили  нові  художні  цінності,  смі
ливо  користуючись  різними  видами  умов
ностей. Вони  полишили  типове для цього 
жанру застосування фотографії на користь 
живописних і графічних засобів, а питання 
художньої майстерності мали першість над 
питаннями опису й повідомлення інформа
ції. Плакати виникали не лише як інструмент 
реклами фільму, а й водночас – на правах 
партнера – як його коментар, враження, на
віть  оцінка.  Ці  вкриті  друкованим  текстом 
полотнища  паперу  охопив  своєрідний  ро
мантизм, який був особливою ілюстрацією 
особистого ставлення до порушеної теми. 
Тим, що відрізняло цей жанр від усіх інших, 
була цілковита самостійність, окремішність 
поетики та справжнє існування для самого 
себе. Деталі змісту фільмів із плином часу 
стиралися з пам’яті, а образи, синтезовані 
в плакатах, залишалися. 

Плакатний синтез – це сміливе поєднан
ня кольорів,  застосування метафори, вве
дення  ліричних,  інтелектуальних  та  гумо
ристичних елемен тів.  «Раз побачені,  вони 
залишаються  в  пам’яті.  Вони  синтетичні, 
недомовлені,  як  кожен  справжній  плакат. 
Вони сповнені художнього змісту й подеку
ди дотичні до живопису, але вони не є ні жи
вописом, ні ілюстраціями, хоча їх не можна 
відділити від фільмів. Мабуть, у цьому по
лягає секрет» 13. Західні експерти визнали, 
що ми – єдина країна у світі, де кіноплакат 
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має ознаки сучасного художнього мислен
ня, хоча польська критика не завжди поді
ляла цю думку. Прикладом може слугувати 
неприхильна  оцінка  плаката  Яна  Леніци 
до фільму «Голубий птах» (1957) Федеріко 
Фелліні (іл. 8). «Звичайно, все можна пояс
нити за допомогою толерантної метафори, 
навіть  те,  що  птахстрашидло  на  плакаті 
має відтворювати виконавця головної ролі 
або ідею цього образу. Пересічний глядач, 
подивившись на плакат, може лише утвер
дитися в переконанні, що “Голубий птах” – 
це  освітній  фільм  про  незвичайні  явища 
орнітології» 14. Рецензент не зрозумів мета
фори, яка, хоча й була загадковою, глибоко 
й  поетично  пояснювала  трагедію  старого 
професійного  шахрая.  Робота  Леніци  – 
блискуча як художня композиція з великим 
драматичним навантаженням – мала низь
ку рекламну цінність, а плакат,  хоча й на
лежить до сфери мистецтва, повинен бути 
водночас  інформаційним  повідомленням, 
засобом комунікації. Порушення будьякої 
з цих двох функцій плаката спричиняло су
перечки. Тому часто польському плакатові 
закидали нечитабельність, але тільки в нас, 
бо на Заході саме ця дивовижна риса ціл
ковитої  «некомерційності»  принесла  йому 
небувалий  успіх.  Це  засвідчує  хоча  б  той 
факт, що «Голубий птах» Леніци 1961 року 
виборов  Гранпрі  ім. ТулузЛотрека  на 
ІІ Між народній виставці кіноплаката у Вер
салі. Один  із членів журі Раймон Жід вис
ловив  своє  захоплення  польськими  до
сягненнями  таким  чином:  «Крім  Леніци,  у 
Польщі  працює  багато  чудових  графіків. 
Вони менше, ніж їхні французькі чи амери
канські колеги, переймаються проблемами 
фінансового  майбутнього  фільму,  а  тому 
виграє якість їх творів. Я вважаю, що в гру
повому змаганні Польща зайняла б перше 
місце, залишивши інші країни далеко поза
ду. У Франції професія кіноплакатиста на
лежить до найбільш невдячних» 15. Там, де 
диктує «ринок», немає місця для великого 
новаторства в художніх засобах, а той самий 
«Голубий  птах»  рекламували  в Парижі  за 
допомогою звичайної ілюстрації заголовка, 
яка обіцяла глядачеві лише присутність на 
пишному бенкеті. Польський плакат набрав 
особливого блиску в контексті нав’язливих 

одноманітних  рекламних  прийомів  сучас
ного західного світу. Він не обіцяв сильних 
емоцій і сенсацій, але збивав з пантелику, 
вражав  загадковими  символами,  особли
вою гамою барв, атмосферою не очікуваних 
переживань і ситуацій. Витончені алюзії на
бирали сенсу й глибини часом лише після 
виходу  з  кінотеатру;  плакат міг  виявитися 
кращим,  ніж  фільм.  Відхід  від  комерцій
них  засад  стосувався  не  лише  плакатів  
на  суто  культурну  тематику.  Наприклад, 
видана кількома мовами потішна реклама 
за  1961  рік  пензля  Віктора  Гурки,  яка  за
прошує  західних мисливців  на  полювання 
в  Польщі.  Але  чи  може  бути  запрошення 
результативним, якщо воно зображує опа
систого оленя, що тріумфально стоїть над 
мертвим мисливцем? Дивовижний, напоє
ний атмосферою сюрреалістичної поетики, 
світ  польського  плаката  керувався  влас
ними  законами,  а  витончена  непокірність 
була одним із основних його переваг. 

Після  1956  року  кіноплакат  поступив ся  
місцем театральному плакатові. Меценат
ство  перейняли  передусім  Драматичний 
театр  і  Національна  опера,  згуртовуючи 
довкола себе найкращих мистців. Завдяки 
їхньому  натхненню  з’явилися  такі  видатні 
роботи  як  «Візит  старої  пані»,  «Макбет», 
«Федра»,  «Юдіф»  Леніци,  «Одруження» 
Ста ро вейського,  «Вершини»,  «Кам’яний 
світ»  і  «В’язень»  Цеслевича,  «Дафніс  і 
Хлоя»  Све  жого,  «Аїда»  Мрощака,  «Цар 
Едіп»  То ма  шевського,  «Варшавська  осінь 
1963» Вой  цеха Замечника. Творчість цього 
часу ста новить найвищий ступінь витонче
ності, вершину розвитку «польської школи 
плаката». Вона  поетична,  смілива  в  ідеях  
і  ві дображує  саму  суть  змісту  вистави. 
Початок  1960х  років  –  це  період  роз квіту 
мистецтва  плаката.  Розширилося  коло 
державної  підтримки,  плакати  замов ляли 
об’єднані  антрепренерські  розважаль ні  
під приємства,  наприклад  цирк;  також  цей 
жанр  розвивався  в  міжнародному  напря
мі – чудовий, оригінальний, дотепний пла
кат  БГП 16.  Великий  цикл  виставок,  який 
відображував художній доробок ПНР на  її 
15річчя 1961 року, розпочався ретроспек
тивною  експозицією  плаката. Це  був  при
родний  результат  його  приголомшливої 
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«кар’єри». Вінцем успіху плаката в Польщі 
було влаштування 1966 року першої у сві
ті  міжнародної  виставки  плаката  Бієнале, 
а  1968  року  –  відкриття  першого  окре
мого  спеціалізованого  музейного  закладу 
у Вілянові. 

Історія  Бієнале,  яке,  з  невеликими  пе
рер вами, функціонує до сьогодні, становить 
новітню  історію  плаката.  Але  –  можливо, 
це здається парадоксом – саме заснуван
ня цієї великої експозиції, що порівнюється 
з  олімпійськими  іграми,  торговищем,  яр
марком, навіть смітником, стало початком 
кінця  явища,  яким  була  «польська  школа 
плаката».

Уже  1960і  роки  принесли  деякі  зміни. 
Експресія  почала  переходити  на  позиції 
аскетизму.  Різнобарв’я  дедалі  частіше  за
мінювали чорним і білим, а повне меандрів 
письмо  від  руки  –  друкарською  літерою. 
З кінця 1960х років «польська школа пла
ката» перестала бути монолітом унаслідок 
поляризації  творчих  позицій, що  виплива
ла з використання дуже диференційованих 
образотворчих  засобів.  Відкидаючи  мета
форичний спосіб висловлювання і шукаючи 
нового художнього вираження, розробники 
зацікавилися  неосецесіоном,  опартом,  
напрямом геометричної абстракції, а та кож 
проводили  експерименти  в  галузі  фото
технологій. 

Усе  ще  поза  всілякими  тенденціями  й 
модними течіями перебувала творчість То
ма шевського, який, ощадливий і непокірний 
у формі, але іронічний, оперував посвоєму 
багатозначним  графічним  знаком.  Одначе 
він  послідовно  спрощував  і  сублімовував 
свою  майстерність,  а  починаючи  від  пла
ката  на  виставці  скульптури  Генрі  Мура 
1959 року, позбувався живописного чинника 
(іл. 9).  Величезним  індивідуалізмом  також 
характеризувався  стиль  Старовейського, 
який  проводив  аналогії  між  сучасністю  та 
давніми  епохами,  особливо  бароко.  Його 
плакати – це своєрідний надреалізм, осно
ваний  на  майстерному  малюнку.  Леніца 
користувався  досвідом  різних  мистецьких 
течій,  поєднуючи  живопис  із  графічною 
стислістю.  Його  плакат  «Воццек»  (1964) 
до постановки однойменної опери Альбана 
Берга  у  Великому  театрі  (Варшава)  був  

нагороджений Гранпрі на першому Бієнале 
(іл. 10). Захоплення плавною, сецесіонною 
лінією та використання одного сильного ко
льору в різних відтінках  із цього часу зна
йде відображення в багатьох плакатах ху
дожника. Свежий поєднував перфекціонізм 
із емоційною атмосферою, а натхнення по 
черзі шукав у народному мистецтві, поетиці 
коміксу,  оптичному  мистецтві,  створивши, 
врештірешт,  власну  формулу  психологіч
ного  портрета;  Мацей  Урбанець  був  при
кладом  концептуального  мислення  і,  опе
руючи  пригашеною  гамою  кольорів,  ство
рив  власний  світ  візуальних  повідомлень 
(іл. 11);  Цеслевич,  графічно  «чистий»,  аж 
до  пуризму,  один  із  перших  використав  у 
плакаті  фотографію,  друк,  колаж  і  новітні 
досягнення  поліграфії  (іл. 12).  Зрештою, 
Млодоженець – видатний  колорист, охоче 
звертався до ярмарковонародного мистец
тва,  обводячи  чорною  лінією  чисті  сильні 
кольори. З великою майстерністю він також 
послуговувався літерою (іл. 13). 

Нові джерела натхнення, щораз більше 
міжнародних імпрез і контактів та виїзди ху
дожників за кордон спричинили поступове 
зникнення  польської  специфіки.  Початок 
1970х років приніс зацікавлення колорис
тикою,  декоративністю  і  крикливістю  поп
арту, який походив із західної масової куль
тури. Польський плакат, піддаючись чужо
му йому розважальному стилеві, поступово 
втрачав зв’язок із рідною основою. Він зли
вався зі світовим плакатом. Реакцією на ці 
процеси було посилення напряму  інтелек
туального плаката. Навіть повернулися до 
поетики  афіші  (Мечислав  Василевський 
«To be (wa)оr not to be?») (іл. 14). Водночас 
початок  1968 року  показав нові  тенденції, 
що виникли у зв’язку з протестною студент
ською  культурою.  Вроцлавські  художники 
Єжи  Чернявський,  Ян  Савка,  Ян  Яромір 
Алексюн, Евгеніуш ГетСтанкевич запропо
нували більш емоційне індивідуальне став
лення до дійсності. 

Символічною цезурою, що завершувала 
функціонування «польської школи плаката»  
в  її  первинному  вигляді,  можна  вважати 
ІІІ Бієнале 1970 року, коли відмовилися від  
«національної»  побудови  експозиції  на  ко
ристь алфавітного порядку прізвищ авторів.  
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Польські  досягнення  стали  світовим  над
банням. Після 1980 року з’явилося багато 
типографічних  плакатів  і  відбулися  три
вожні  метаморфози  у  творчості  майстрів. 
Варшава поступово втрачала роль центру 
розвитку  цього  жанру  на  користь  інших  
осередків. 

Феномен  «польського  плаката»  ґрунту
вався на парадоксах минулої системи, яка 
неприродним чином, порушуючи пропорції, 
піднесла цей жанр до рівня його винятко
вої польськості;  так само він почав відми
рати на піку своєї популярності й визнання. 
Після  1989  року  однозначно  закінчилася 
ера  скромного  за  форматом,  живописно
графічного  плаката,  спонсорованого  дер
жавою.  Витіснений  гігантськими,  ідейно 
банальними, хоча й технічно доско налими 
рекламними білбордами, він став об’єктом 
елітарного колекціонування. Системні зміни 
особливо негативно відбилися на кінопла
каті,  вигляд  якого  почав  визначати  захід
ний дистриб’ютор. У цій сфері запанувала 
чужа польській уяві й традиції штампована 
реклама,  найчастіше  фотографічна.  Тож 
кіноплакат – найбільша гордість польської 
школи,  –  наділений,  як  у  міжвоєнний  пе
ріод,  суто  торговельною  функцією,  почав 
символічний «біг по колу»  і, мабуть, оста
точно зник.

«Польська школа» як окреме явище  іс
нувала  в  той  час,  коли  на  Заході  доміну
вав  комерційний, порожній, «предметний» 
плакат. Тоді польський плакат – амбітний, 
живописний, інтелектуальний – контрастно 
вирізнявся. Але цей жанр у світі, можливо, 
саме  під  впливом  польських  досягнень, 
теж  еволюціонував  у  напрямку  художніх 
цінностей.  Це  спричинило  явище,  коли 
пла кат  як  автономна  сфера  образотвор
чого  мистецтва  втратив  свій  традиційний 
зв’язок  із  вулицею. Можна сказати, що до 
цього спричинилася видатна польська шко
ла  1955–1965  років,  хоча  вона  будувала 
свої художні цінності в умовах, які були ще 
природними  для  плаката,  тобто  на  вули
ці  й  на  вулиці  особливій  –  сірій  і  смутній. 
У  певний  момент  там  зосередилася  ве
личезна  кількість  творчої  енергії,  а  мист
цям  вдалося  використати  цю  ситуацію. 
Ян Леніца визначив польський плакат цих 

років як «троянського коня, що гасає вули
цями й провозить щось, чого зазвичай там 
не знай деш» 17. Мрячні паркани, що оточу
вали  майданчики  варшавських  будинків, 
ставали тлом для барвистих, оригінальних 
композицій.  Плакатам  не  перешкоджав  їх 
невеликий формат 61 см х 86 см. У Польщі 
вони  вигравали  через  контраст  із  негар
ним оточенням, а за кордоном мали успіх 
завдяки  камерності  й  інтимності,  поєдна
ній  із сильним емоційним навантаженням. 
Цінували  їх  інтелектуальність,  усталену 
поетичну  мета фору  та  непідвладність  ко
мерційним  законам  ринку.  Підкреслювали 
їх живописні чесноти, що поєднували тра
диції польської колористики з абстракцією. 
Але стиль «польської школи плаката» – це 
також специфічна творча лабораторія, що 
значною мірою  виникла  з  технічних  недо
сконалостей. У 1950х і 1960х роках західні 
розробники вже працювали за монтажними 
столами, а за «залізною завісою» для досяг
нення відповідних художніх ефектів графіки 
малювали свої плакати як картини, вручну 
на бристолі,  так  само,  як це робив Тулуз
Лотрек  наприкінці  ХІХ ст.  і  Гроновський  у 
міжвоєнні  роки. Спираючись  на  цей  арха
їчний метод, Польща все ще тримала пер
шість,  а  навчатися  в  польських  майстрів, 
особливо в Томашевського, було дуже прес
тижно.  Студенти,  стипендіати  й  стажисти 
приїжджали  звідусюди.  Їх  притягував  цей 
мануальний,  живописнорисунковий  стиль 
плаката,  який  не  зустрічався  ніде  у  світі. 
Парадоксально,  але  брак  сучасних  полі
графічних засобів, погані фарби, неякісний 
папір, убога тиражувальна техніка – усі ці 
недоліки  пробуджували  творчу  винахідли
вість, стаючи мотором художньої експансії. 
Польські  плакати  купували  галереї,  кни
гарні, приватні колекціонери з усього світу.  
Тому Бюро закордонної торгівлі «Деза» зай
нялося  їх  продажем  переважно  до  США, 
Данії, Швеції та Італії. Проте ця діяльність 
мала одну темну сторону. Валюта за пла
кати надходила регулярно,  але й досі  ав
тори  не  одержали  грошей.  Ну  що  ж... 
Щось за щось.

«Польська  школа  плаката»  завдяки 
вже описаному збігові обставин випереди
ла  певні  явища  в  розвитку  цього  жанру. 
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Сьогодні  художній  плакат  є  витвором 
складнішим, ніж колись, попри те, що своїх 
основних положень він не змінив. До його 
переваг  надалі  зараховують  читабель
ність,  лапідарність,  сугестивність,  одно
значність  і  абревійованість.  Натомість  він 
перестав бути однорівневим твором, зміст 
якого можна збагнути одним поглядом. Він 
ставить перед споживачем певну культур
ну «планку». Плакат може заступати живо
пис, графіку, фотографію, навіть бути про
сторовою дією. У цій функції він не мусить 
оперувати  таким  виразним  символом,  як 
колись. Обрамлений, за склом, плакат став 
шанованим  «експонатом»,  втративши  пе
ревагу безпосереднього впливу на глядача 
й  хижу  силу  атакувати  перехожого.  Зовні 
він більше нагадує картину. Сучасний гра
фік не лише намагається знайти власний, 
наявний  у  творчому  вирішенні  коментар 
до замовленого йому твору, а й сам шукає 
теми,  які  йому  близькі.  З’явилося  поняття 
«авторського  плаката»,  що  видається  за 
власний  кошт.  Варшавське  Бієнале  стало 
святом мистецтва,  яке  дедалі  більше  від
даляється від тих функцій, для виконання 
яких воно виникло. Але й надалі це плакат. 
Він є відкритим явищем, яке змінюється в 
ритмі  суспільних  трансформацій.  Він,  за 
визначенням,  вимагає  своєчасної  актуалі
зації.  Незмінними  залишаються  два  еле
менти: його суспільна роль і механічне ти
ражування оригіналу. Усе решта, мабуть, є 
найсильнішим  вираженням  емоційних  на
строїв епохи, яку він відображує. 
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From the early days of the Polish People’s 
Republic, poster was appreciated by the com
munist authorities as an effective propaganda 
tool. Censorship focused mainly on its political 
aspect, leaving it much freedom in the broad 
sphere of cultural  topics. Those  “favourable” 
conditions, which were not to be experienced 
by other  art  disciplines,  turned poster  into a 
synonym of  liberty, and even of a certain ar
tistic casualness, attracting  illustrious artists, 

both from the older generation, and younger 
ones,  bringing  in  their  own  freer  presenta
tion  style.  Created  with  graphic  imagination 
and painterly freedom, featuring an intelligent 
joke, poster showed qualities that won it much 
appreciation throughout the world, creating an 
unprecedented  phenomenon  of  international 
impact called the “Polish School of Poster”. 

It  climaxed  in  1955–56,  though  its  begin
nings date back to the 1940s. 

Summary
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Tadeusz  Trepkowski  and  the  outstanding 
pedagogue  Henryk  Tomaszewski  were  two 
greatest artistic personalities who initiated the 
phenomenon of  the Polish School of Poster. 
The  first  reached  perfection  asceticism  of 
his  artistry  and  thinking  system,  achieving 
this by his reductionism. The second, in turn, 
surprised with  the  perfection  of  abbreviation 
and  the  succinctness  of  the  abstract  use  of 

colour,  elaborating  his  own  metaphor  style. 
Eryk  Lipiński,  Józef Mroszczak,  Jan  Lenica, 
Waldemar  Świerzy,  Wojciech  Zamecznik, 
Franciszek Starowieyski, Roman Cieślewicz, 
Julian Pałka, Wojciech Fangor, Wiktor Górka, 
Maciej Urbaniec, Jan Młodożeniec – all these 
are the most outstanding masters of poster art 
who turned this discipline into one of the major 
assets of Polish postWorld War II fine arts. 



Некролог
Obituary

Ромуальд Біскупський належить до тих, 
хто на певному життєвому рубежі не пере-
ходить у іншу реальність, і це переконан-
ня – не лише наша особиста думка. 

Опріч виняткового індивідуального 
люд ського виміру, який привертав до ньо-
го увагу всіх, хто так чи інакше з ним сти-
кався, йому був притаманний особливий 
дар дослідника. Дар, що вирізняє окремих 
науковців, наділених справжнім розумін-
ням відкриття й осмислення, з-поміж маси 
рядових “інтерпретаторів інтерпретацій”. 
Поєднаний зі своєрідною зосередженістю 
характеру, цей природжений дар пана 

Ромуальда забезпечував йому необхідну 
дистанцію у ставленні до обєктів його про-
фесійної зацікавленості – творів релігійної 
мистецької культури, серед яких він зріс і 
з якими перебував у постійному контакті, а 
заразом забезпечував осягнення художніх 
явищ до найглибших їх глибин, до самої 
їхньої сутності. Тому Р. Біскупский не буду-
чи офіційним навчителем, належав до тих, 
у кого не можна було не вчитися.

Попри об’єктивно заданий його науко-
вим студіям вихідний взірець дослідниць-
кої школи 1960-х років, він систематично 
розвивав власні вроджені здібності та мож-

РОМУАЛЬД БІСКУПСЬКИЙ
(8.01.1935–5.01.2008)
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ливості, поступово переходячи від оглядів 
мистецьких пам’яток до їх усе глиб шого 
осмислення в монографічних досліджен-
нях, присвячених найстаршим іконам ко-
лекції Музею в Сяноку. Його наукові тексти 
відзначаються неабиякою інформативніс-
тю, зокрема широким колом аналогій, ре-
тельним студіюванням літературних дже-
рел іконографії (його особиста картотека 
була укладена зразково). Саме завдяки 
цьому в його працях ставилися й вирішу-
валися крім конкретних фактографічних 
проблем, ще й загальнотеоретичні та – як 
невід’ємний результат внутрішньої еволю-
ції методу – робилися широкі підсумкові 
міркування. Вивірені, глибокі висновки про 
особливості іконописної традиції були ви-
слідом його власних багаторічних дослі-
джень польового матеріалу й ретельного 
вивчення численних напрацювань фахової 
літератури. 

Його творчий доробок ніби й не чисель-
ний: кілька десятків статей, два альбоми, 
п’ять монографій про найдавніші пам’ятки 
іконопису найбагатшої в Польщі збірки 
Істо ричного музею в Сяноку, якій віддав 
тридцять п’ять років життя. Проте це не так 
уже й мало, особливо враховуючи “зовсім 
непридатне” провінційне середовище, в 
якому будь-яка активність поступово зату-
хає, та об’єктивні обмеження, немалою мі-
рою зумовлені станом здоров’я. Його життя 
це красномовний доказ того відомого фак-

ту, що шляхетність, як і “провінційність” – 
явище насамперед внутрішнє...

Не можна не згадати й того, що трива-
лий час Р. Бісупський був чи не єдиним 
активним дослідником ікони в Польщі, 
для якого це мистецько-культурне явище 
зав жди було українським спадком згідно 
з історичним родоводом, походженням та 
функціонуванням. Зроджена в краківсько-
му середовищі кінця 60-х років і не зжита 
до кінця ще й донині далека від проблем 
наукових “мода” на “ікону карпацьку”, не 
заторкнула його зовсім, радше навпаки. 
Зрозуміло, що за тогочасної “демократії” не 
можна було відкрито виступити проти таких 
відверто лженаукових порухів. Не маніфес-
туючи своїх зусиль відверто, Р. Біскупський, 
утім, послідовно протистояв лженауці кож-
ним рядком своїх праць, рішуче дистанці-
юючись від будь-яких виявів кон’юнктурної 
діяльності та “інтересів” у науці, що дикту-
валися потребою поточного дня. 

Cеред польських істориків мистецтва він 
виявився одним із небагатьох представни-
ків його покоління, хто своїми ж власними 
зусиллями вивищився й рідкісно послідов-
но дотримувався осягненої висоти. Саме 
тому для всіх, хто його поціновував, він на-
лежить до тих, котрі на певному життєво-
му рубежі не переходить безповоротно в 
іншу реальність, у небуття. Він лишається 
з нами.

Володимир Александрович
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ÏÀÍ. Çàéìàºòüñÿ ³ñòîð³ºþ äåðåâ’ÿíî¿ àðõ³òåêòóðè.

Ñ³òî ßêóá – äîêòîð, ³ñòîðèê ìèñòåöòâà, ñï³âðîá³òíèê ²íñòèòóòó ìèñòåöòâîçíàâñòâà ÏÀÍ,
ãîëîâíèé ðåäàêòîð Polskiego Sl'ownika Architektów. Äîñë³äæóº ñïåöèô³êó áàðîêîâî¿ ³ ðîêî-
êîâî¿ ñêóëüïòóðè ³ àðõ³òåêòóðè Ïîëüù³ â ºâðîïåéñüêîìó êîíòåêñò³.

Ñîêóë Ëåõ – äîêòîð ãàá., òåàòðîçíàâåöü. Çàâ. â³ää³ëó ³ñòîð³¿ ³ òåîð³¿ òåàòðó, ïðîôåñîð
Òåàòðàëüíî¿ àêàäåì³¿ ³ì. Îëåêñàíäðà Çåëüâåðîâè÷à ó Âàðøàâ³. Àâòîð ïóáë³êàö³é ç ³ñòîð³¿
ïîð³âíÿëüíî¿ äðàìàòóðã³¿, òåàòðó é ë³òåðàòóðè. 

Øàáëîâñüêà Àííà Àãíºøêà – ³ñòîðèê ìèñòåöòâà, ñï³âðîá³òíèê â³ää³ëó äîêóìåíòàö³¿
ñó÷àñíîãî ìèñòåöòâà ²íñòèòóòó ìèñòåöòâîçíàâñòâà ÏÀÍ. Äîñë³äæóº ³ñòîð³þ ïëàêàòó ³ ìèñ-
òåöüêî¿ ðåêëàìè Õ²Õ–ÕÕ ñò.

Þðêîâëÿíåöü Òàäåóø – äîöåíò, äîêòîð ãàá., ³ñòîðèê ìèñòåöòâà. Êåð³âíèê ñåêö³¿ ñåðåäíüî-
â³÷íîãî ìèñòåöòâà ²íñòèòóòó ìèñòåöòâîçíàâñòâà  ÏÀÍ. Äîñë³äæóº ñåðåäíüîâ³÷íó ñêóëüïòóðó.



Äî â³äîìà àâòîð³â

Ç ìåòîþ âïîðÿäêóâàííÿ òà ïðèøâèäøåííÿ ðåäàêö³éíèõ ïðîöåñ³â ïðîñèìî àâòîð³â íåóõèëüíî äîòðèìó-
âàòèñÿ òàêèõ ïðàâèë êîìïëåêòàö³¿ òà îôîðìëåííÿ ðóêîïèñ³â äëÿ “Ñòóä³é..”:

1. Òåêñò ðóêîïèñó íàëåæèòü ïîäàâàòè äî ðåäàêö³¿ “Ñòóä³é…” ó âèãëÿä³ åëåêòðîííîãî çàïèñó é ðîçäðóêó íà
ïàïåð³. Òåêñòè íà îáîõ íîñ³ÿõ ìóñÿòü áóòè íåîäì³ííî òîòîæíèìè. Öå ñòîñóºòüñÿ ÿê çì³ñòó, òàê ³ îôîðìëåííÿ
(øðèôò, ôîðìàò, íóìåðàö³¿, ñèñòåìà ïîñèëàíü òîùî).

1.1. Ìàãí³òíèé íîñ³é ³ç òåêñòîì ðóêîïèñó – äèñêåòà ôîðìàòó 3,5 ” ÷è äèñê ÑD-R, CD-RW ðàçîì
ç ³ëþñòðàö³ÿìè.

1.2. Ïàï³ð ³ç òåêñòîì ðóêîïèñó ôîðìàòó À 4 ( ðîçì³ð 210 õ 297 ìì).
2. Âèìîãè äî îôîðìëåííÿ òåêñòó ðóêîïèñó.

2.1. Òåêñò íàáèðàºòüñÿ â ðåäàêòîð³ Microsoft Word 96.0 ³ âèùå.
2.2. Øðèôò – Times New Roman, êåãëü – 14; ïàðàìåòðè îôîðìëåííÿ ñòîð³íêè: âåðõí³é ³ íèæí³é áåðåãè –

20 ìì, ë³âèé – 30 ìì, ïðàâèé – 15 ìì; ³íòåðâàë ì³æ ðÿäêàìè – 2.
2.3. Àáçàöè âèñòàâëÿþòüñÿ àâòîìàòè÷íî. Âèãëÿä ëàïîê – “...”, âèãëÿä àïîñòðîôà – ’ .
2.4. Ïîñèëàííÿ íà äæåðåëà (á³áë³îãðàô³ÿ, àðõ³âí³ ìàòåð³àëè) òà ïðèì³òêè îá’ºäíóþòüñÿ â ºäèíèé

ñïèñîê, ùî âèíîñèòüñÿ â ê³íåöü îñíîâíîãî òåêñòó ðóêîïèñó é ìàº íàñêð³çíó ïîðÿäêîâó íóìåðàö³þ.
2.5. Ïîçíà÷åííÿ ïîñèëàíü ³ ïðèì³òîê ÿê ó òåêñò³, òàê ³ ó ïðèòåêñòîâîìó ñïèñêó – àðàáñüêèìè öèôðàìè ó

âåðõíüîìó ³íäåêñ³ (íàïð.: ...³íäåêñ 2.).
2.6. Ñèñòåìà âèíîñîê ìàº áóòè ñòâîðåíà çâè÷àéíèì íàáîðîì (íå àâòîìàòè÷íî) â³äïîâ³äíî â ðåäàêòîð³

Microsoft Word 96. 0 ³ âèùå.
2.7. Â³äîìîñò³ ïðî ë³òåðàòóðíå äæåðåëî, íà ÿêå ðîáèòüñÿ ïîñèëàííÿ â ïóáë³êàö³¿, ìàþòü ñòðîãî

â³äïîâ³äàòè ÷èííèì íîðìàòèâàì á³áë³îãðàô³÷íîãî îïèñó (ÃÎÑÒ 7.1 – 84) ç äîòðèìàííÿì â³äïîâ³äíî¿
ñèñòåìè ðîçä³ëîâèõ çíàê³â ³ ïðîïóñê³â, à òàêîæ íîâîãî â³ò÷èçíÿíîãî ñòàíäàðòó ñêîðî÷åííÿ ñë³â, çîêðåìà
ñêîðî÷åííÿ íàçâ ì³ñò ó á³áë³îãðàô³÷íîìó îïèñ³ (ÄÑÒÓ 3582 – 97). Ïðè öüîìó íàçâà âèäàâíèöòâà, çàãàëüíà
ê³ëüê³ñòü ñòîð³íîê êíèãè ÷è ïóáë³êàö³¿ â ïåð³îäè÷íîìó âèäàíí³ íå çàçíà÷àþòüñÿ. Ïðè íåîäíîðàçîâ³é çãàäö³
îäíîãî é òîãî æ äæåðåëà ÷è ïóáë³êàö³¿ çãàäàíîãî âæå ïîïåðåäó àâòîðà çàñòîñîâóºòüñÿ â³äïîâ³äíà ñèñòåìà
ñêîðî÷åíü. Ïð³çâèùå /-à òà ³í³ö³àëè àâòîðà / -³â âèä³ëÿþòüñÿ êóðñèâîì. Íàïð.:

Æîëòîâñüêèé Ï. Ì.Óêðà¿íñüêèé æèâîïèñ ÕV²²–ÕV²²² ñò. – Ê., 1978. – Ñ. 136.
Æîëòîâñüêèé Ï. Ì. Óêðà¿íñüêèé æèâîïèñ… – Ñ. 136, 263.
Òàì ñàìî. – Ñ. 57.
Æîëòîâñüêèé Ï. Ì. Çàçíà÷. ïðàöÿ. – Ñ. 138.
Éîãî æ. Ìàëþíêè Êèºâî-ëàâðñüêî¿ ³êîíîïèñíî¿ ìàéñòåðí³: Àëüáîì-êàòàëîã. – Ê., 1982. – Ñ. 68, 69, 99–105.
Ìèñòåöòâî Óêðà¿íè: Åíöèêëîïåä³ÿ. – Ê., 1995. – Ò. 1. – Ñ. 287.
Âèñîöüêèé Ñ. Î. Êè¿âñüêà ïèñåìíà øêîëà Õ–Õ²² ñò. (Äî ³ñòîð³¿ óêðà¿íñüêî¿ ïèñåìíîñò³). – Ëüâ³â, Êè¿â, 

Íüþ-Éîðê, 1998. – Ñ. 100–120.
Äìèòð³é, ïàòð³àðõ (ßðåìà Â.). Öåðêîâíå áóä³âíèöòâî Çàõ³äíî¿ Óêðà¿íè. – Ë., 1998. – Ñ. 27. – ²ë. 1–4, 6.
Ãàñàíîâà Í. Óêðà¿íñüêèé ìèñòåöòâîçíàâåöü ³ç ñâ³òîâèì ³ì’ÿì // ÍÒÅ. – 2002. – ¹ 3. – Ñ. 85–88.
Òàêèì æå ÷èíîì îïèñóþòüñÿ çàðóá³æí³ ïóáë³êàö³¿, àëå áåç ñêîðî÷åíü íàçâ ì³ñò âèäàííÿ (çà âèíÿòêîì íàçâ:

Ìîñêâà – Ì.; Ñàíêò-Ïåòåðáóðã – Ñ.Ïá., çã³äíî ç ÄÑÒÓ 3582 – 97).
2.8. Îïèñè àðõ³âíèõ (â³ò÷èçíÿíèõ ³ çàðóá³æíèõ) ìàòåð³àë³â çä³éñíþþòüñÿ çà òàêèì çðàçêîì:
Êðàâ÷åíêî Â. Ã. Ëàìàííÿ ñêåë³ òà âèðîáíèöòâî õðåñò³â ç êàìíþ. – Íàóêîâ³ àðõ³âí³ ôîíäè ðóêîïèñ³â ³

ôîíîçàïèñ³â ²ÌÔÅ ³ì. Ì. Ò. Ðèëüñüêîãî ÍÀÍ Óêðà¿íè, ô. 15 – 3, îä. çá. 227, àðê. 7–7 çâ., 10, 26 çâ.
2.9. Äîäàòêîâ³ àâòîðñüê³ ïðèì³òêè ïîçíà÷àþòüñÿ ñèìâîëîì *, ñòâîðþþòüñÿ òàêîæ çâè÷àéíèì ðó÷íèì

íàáîðîì (íå àâòîìàòè÷íî) â ðåäàêòîð³ Miñrosoft Word 96.0 ³ éîãî âèùèõ âåðñ³ÿõ òà ðîçì³ùóþòüñÿ â ê³íö³
âèíîñîê.

2.10. Ï³ñëÿ ñïèñêó ïîñèëàíü ³ ïðèì³òîê ïîäàºòüñÿ ðåçþìå óêðà¿íñüêîþ òà àíãë³éñüêîþ ìîâàìè (êîæíå –
áëèçüêî 2300 çíàê³â) ï³ä çàãîëîâêîì Ðåçþìå, Summary. Ïåðåêëàäó ï³äëÿãàº òàêîæ ïð³çâèùå, ³ì’ÿ àâòîðà òà
íàçâà ïóáë³êàö³¿.

2.11. Òåêñò ðóêîïèñó ïîäàºòüñÿ ³ç çàçíà÷åííÿì äàòè éîãî íàïèñàííÿ, äîìàøíüîþ àäðåñîþ àâòîðà,
íîìåðîì êîíòàêòíîãî òåëåôîíó, à ðîçäðóê (ó ê³íö³) çàâ³ðÿºòüñÿ éîãî (àâòîðà) îñîáèñòèì ï³äïèñîì.

2.12. Òåêñò ðóêîïèñó íà ìàãí³òíîìó íîñ³¿ ïîäàºòüñÿ áåç íóìåðàö³¿ ñòîð³íîê; ó ðîçäðóêó ñòîð³íêè
íóìåðóþòüñÿ ðóêîïèñíî (îë³âöåì ÷è ðó÷êîþ).

2.13. Îáñÿã àâòîðñüêèõ ðóêîïèñ³â: ñòàòò³ – äî 24 äðóê.ñòîð., ïîâ³äîìëåíü – äî 15 äðóê.ñòîð., ðåöåíç³é
òîùî – äî 5–7 äðóê.ñòîð.(çà óìîâè îáñÿãó òåêñòó íà ñòîð³íö³ – 2200–2300 çíàê³â ç ïðîì³æêàìè).

3. Äî òåêñòó ðóêîïèñó äîäàºòüñÿ (îêðåìèì ôàéëîì íà åëåêòðîííîìó íîñ³¿ é ðîçäðóêîì íà îêðåì³é
ñòîð³íö³) äîâ³äêà ïðî àâòîðà(ñï³âàâòîð³â), ùî ìóñèòü ì³ñòèòè (áåç ñêîðî÷åíü): ïð³çâèùå, ³ì’ÿ, ïî-áàòüêîâ³,
íàóêîâèé ñòóï³íü òà çâàííÿ, ïîñàäó é ì³ñöå îñíîâíî¿ ðîáîòè, à òàêîæ îêðåñëåíå êîëî íàóêîâèõ ³íòåðåñ³â,
íàçâàí³ ãîëîâí³ íàïðÿìêè íàóêîâèõ äîñë³äæåíü (îáñÿã 200–250 çíàê³â).

4. ²ëþñòðàòèâíèé ðÿä äî òåêñòîâîãî ìàòåð³àëó áàæàíî ïîäàâàòè íà ìàãí³òíîìó/-èõ íîñ³¿/ -ÿõ (äèñêåòàõ
ôîðìàòó 3,5 ” ÷è äèñêàõ CD-R, CD-RW) ó âèãëÿä³ ôàéë³â ôîðìàòó TIFF ç â³äïîâ³äíèì ðîçäðóêîì íà ïàïåð³
àáî ó âèãëÿä³ ÿê³ñíèõ ñâ³òëèí ÷è ðèñóíê³â. Ïðè ñêàíóâàíí³ êîæíî¿ ³ëþñòðàö³¿ òà çàïèñó ¿¿ íà åëåêòðîííèé íîñ³é
ðîçïîä³ëü÷à çäàòí³ñòü â³äòâîðåííÿ ïîâèííà áóòè íå ìåíøå 600 dpi. Ïîçàÿê ³ëþñòðàö³¿ äî ñòàòåé ³ ïîâ³äîì-
ëåíü ìàêåòóþòüñÿ íà îêðåìèõ àðêóøàõ ïðè ê³íö³ òåêñòîâîãî ìàòåð³àëó, òîìó ¿õ ìóñèòü áóòè íå ìåíøå äâîõ
(ç ðîçðàõóíêó – îäíà ³ëþñòðàö³ÿ íà îäíó ñòîð³íêó). Âîäíîðàç íà îäí³é ñòîð³íö³ ìîæå ðîçì³ùóâàòèñü ³ á³ëüøà
ê³ëüê³ñòü ³ëþñòðàö³é. Ì³í³ìàëüíà ê³ëüê³ñòü àðêóø³â ï³ä ³ëþñòðàö³¿ – 1 (2 ñòîð³íêè), ìàêñèìàëüíà – 4 (8 ñòîð³íîê).

5. Àâòîðñüê³ ðóêîïèñè ðîçãëÿäàþòüñÿ é îáãîâîðþþòüñÿ ñï³âðîá³òíèêàìè â³äïîâ³äíèõ â³ää³ë³â ²íñòèòóòó,
ï³ñëÿ ÷îãî ðåêîìåíäóþòüñÿ äî äðóêó â³ää³ëàìè é çàòâåðäæóþòüñÿ ðåäàêö³éíîþ êîëåã³ºþ “Ñòóä³é..” òà Â÷åíîþ
Ðàäîþ ²íñòèòóòó.

6. Ðóêîïèñè, îôîðìëåí³ áåç óðàõóâàííÿ âèìîã, ùî çàçíà÷åí³ â ïï. 1–4, íå ðåºñòðóâàòèìóòüñÿ é íå
çàëó÷àòèìóòüñÿ äî âèäàííÿ.

7. Àâòîðñüê³ ìàòåð³àëè (ðóêîïèñè, ³ëþñòðàòèâíèé ðÿä, äèñêåòè ³ äèñêè), ùî íàä³éøëè äî ðåäàêö³¿, àâòîðàì
íå ïåðåñèëàþòüñÿ. Ïðè ïîòðåá³ ¿õ ìîæíà îòðèìàòè áåçïîñåðåäíüî â ñàì³é ðåäàêö³¿ æóðíàëó ïðîòÿãîì òðüîõ
ì³ñÿö³â ç ìîìåíòó âèõîäó ó ñâ³ò æóðíàëó.

Ðåäàêö³ÿ “Ñòóä³é...”



Óïîðÿäêóâàííÿ: ªæè Êîâàëü÷èê, Ðîñòèñëàâ Çàáàøòà
Íàóêîâèé êîîðäèíàòîð ïðîåêòó: Ëåñÿ Âàõí³íà
Ïåðåêëàäè: Âàñèëü Á³ëîöåðê³âñüêèé, Íàòàëÿ Ñèäÿ÷åíêî
Ðåäàãóâàííÿ ïåðåêëàä³â: Ðîñòèñëàâ Çàáàøòà, Àíàòîë³é Êàëåíè÷åíêî, ²ãîð Þäê³í,

Ðîñòèñëàâ Ïèëèï÷óê, Ëåñÿ Âàõí³íà
Ë³òåðàòóðíå ðåäàãóâàííÿ é êîðåêòóðà: Íàòàëÿ Äæóìàºâà, Ëàðèñà Ë³õíüîâñüêà, 

Ë³íà Ìîêðèöüêà, Ë³ä³ÿ Ùèðèöÿ
Ðåäàãóâàííÿ àíãëîìîâíèõ òåêñò³â: Íàä³ÿ Íàóìîâà
Õóäîæíº îôîðìëåííÿ: Ðîñòèñëàâ Çàáàøòà
Êîìï’þòåðíà âåðñòêà: Ëþáîâ Äåãòÿðåíêî

Ï³äïèñàíî äî äðóêó 18. 09. 08 ð.  Ôîðìàò 60 õ 84 / 8.  Óìîâ. äðóê. àðê. 21,76. 
Íàêëàä 300 ïðèì.  ÏÔ “Õ³ìäæåñò”. 

Êè¿â – 03056, âóë. Áîðùàã³âñüêà, 150, òåë.: 457-92-52

Íà îáêëàäèíö³ æóðíàëó:

“Ëèöåâà” óðíà (ôðà´ìåíò äåêîðó â äçåðêàëüíîìó â³äîáðàæåíí³ òà çàãàëüíèé
âèãëÿä). VI–V ñò. äî í. å., âºõåðîâñüêî-êðîòîøèíñüêà êóëüòóðà. Ãëèíà, ëîùåííÿ,
ðèòóâàííÿ, ³íêðóñòàö³ÿ á³ëîþ ïàñòîþ. Âèÿâëåíà ï³ä ÷àñ ðîçêîïîê ìîãèëüíèêà á³ëÿ
Ãðàáîâà Áîðîâñüêîãî (Ñòàðîãàðä Ãäàíñüêèé ïîâ³ò, Ãäàíñüêå âîºâîäñòâî,
Ïîëüùà). Àðõåîëîã³÷íèé ìóçåé ó Ãäàíñüêó (çà ª. Ãîíññîâñüêèì òà Â. Õåíñåëåì).
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