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Адной з характэрны х, дагэтуль, 
на жаль, недастаткова . па-сапраўдна- 
му ацэненых асаблівасцей развіцця 
беларускай культуры і мастацтва мі- 
нулага было іх шчыльнае ўзаемадзе- 
янне з культурай і мастацтвам За- 
ходняй Еўропы. Гэтаму садзейнічалі 
геаграфічнае становішча нашай кра- 
іны, што знаходзіцца амаль у цэнт- 
ры Еўропы, яе грамадска-палітычны 
лад, скіраваны  на засваенне леп- 
шых здабыткаў заходнееўрапейскай 
цывілізацыі і культуры, канфесій- 
ная сітуацыя, пры якой амаль адна- 
часна з праваслаўем на нашых зем
лях існавала каталіцкае веравызнанне 
(пазней таксама ун іяц тва), рэфар- 
мацыя, магдэбургскае права, павод- 
ле якога к в ітн ел а  э к а н а м іч н а е  і 
культурнае жыццё беларускіх гара- 
доў, плённая праца ў гэтых гарадах 
за х о д н е е ў р а п е й с к іх  (н я м е ц к іх , 
італьянскіх , н ідэрландскіх і інш.) 
майстроў, шырокае развіццё на Бе
ларуси побач з кірыліцкай лаціна- 
моўнай літаратуры, вучоба белару
скай інтэлігенцыі ва універсітэтах 
К ракава, П адуі, Б алонн і, Кццігс- 
берга і многія іншыя фактары Усё 
гэта выпрацавала спецыфічны мен- 
тал ітэт наш ага народа, арган ічна 
здольнага і схільнага да добразыч- 
л ів ага  ў сп р ы м а н н я  за х о д н ее ў - 
рапейскай цывілізацыі і культуры, 
усё гэта прычынілася да шырокіх

кан тактаў  з Захадам . Заходнееў- 
рапейскае ўздзеянне (творча пера- 
працаванае, зразумела, на нацыя- 
нальнай глебе) на нашу культуру і 
мастацтва вельмі значнае; як свед- 
чаць факты, Беларусь сапраўды бы
ла "перадавым фарпостам Заходняй 
Еўропы на ўсходзе" (М. Багдано- 
віч).

Адной з яркіх праяваў узаемадзе- 
яння нашай нацыянальнай культуры 
з к у л ь т у р а й  З а х а д у  з ’я ў л я е ц ц а  
развіццё на Беларусі рзнесансавай 
культуры  і м астацтва . Аб гэтым 
пісалі многія аутарм <У. Пічэта, М. 
Д оўнар-Запольскі, I. Галяніш чаў- 
Кутузаў, М. Шчакаціхін, У. Конан, 
С. Падокшын і інш.), але найбольш 
вобразна, ярка і пераканаўча сказаў 
наш геніяльны Максім Багдановіч у 
чамусьці забытым даследчыкамі бе- 
ларускага Рэнесанса артыкуле "Бе- 
ларускае Адраджэнне” (1916): ” у 
эпоху Адраджэння агульны разумо- 
вы і інтэлектуальны ўздым, які па- 
чаўся на Захадзе, адлюстраваўся і 
на Б еларусі. Ключом тут заб іла 
жыццё, ішла, дзіўна пераплятаючы- 
ся, гарачая рэлігійная, нацыяналь- 
ная  і к л а с а в а я  б ар ац ь б а , ар- 
г а н із а в а л іс я  б рац твы , што былі 
аплотам беларускай народнасці, за- 
кладвал іся  друкарні, адкрываліся 
школы з нечакана шырокай па тым 
часе праграмай (у некаторых вы-
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кладаліся пяць моў), узнікалі вы- 
шэйшыя вучэбныя ўстановы (юры- 
дычная школа імя св. Яна, Полац- 
кая акадэмія з правамі універсітэта 
і г. д. ... У розных месцах Беларусі 
запрацавалі друкарскія варш таты , 
выпускаючы кнігі царкоўны я, па- 
лем ічны я, апалагеты чны я, вучэб
ныя... Усё гэта, узятае разам, вы- 
лучала Беларусь на адно з першых 
месцаў сярод культурнага славянст
ва, ставячы  яе д алёка наперадзе 
маскоўш чы ны  — тагачаснай  сла- 
вянскай гл ухам ен і, як ая  бы ццам  
чужаядная расліна жывілася духоў- 
нымі сокамі Белай Русі"1.

Даводзіцца канстатаваць, што ціка- 
вая і навукова плённая тэма "Бела
русь і Рэнесанс" даследавана не- 
дастаткова; пакуль што зроблены 
толькі досыць прыблізны эскіз воб- 
раза рэнесансавай Беларусі — за- 
вершаную ва ўсіх дэталях карціну 
яшчэ д авядзец ца ствараць (пера- 
адольваючы папулярызаваны псеўда- 
вучоны м і м іф  пра Б е л а р у с ь  як  
"бедную старонку", дзе апроч балот 
і каўтуна н іколі н ічога не было 
варта ўвагі). Для ўвасаблення такой 
карц іны  н е а б х о д н а  на ш ы рок ім  
матэрыяле беларускай культуры і 
мастацтва паказаць вытокі і свое- 
асаблівасць беларускага Рэнесанса ў 
еўрапейскім  кан тэксц е , праанал і- 
заваць яго здабыткі, прасачыць, як 
ён адлюстраваўся ў розных відах і 
жанрах мастацтва, у творчасці бе- 
ларускіх дойлідаў, жывапісцаў, скульп- 
тараў, графікаў і г. д. Дзеля гэта- 
га нам ч асам  яш ч э  не х ап а е  
канкрэтных даных альбо яшчэ час- 
цей — умения зрабіць правільныя 
высновы з ужо вядомых ф ак таў . 
Напрыклад, даследчыкі слушна пі- 
шуць, што найбольш яркай праявай 
рэнесансавай культуры на Беларусі 
з ’явілася ш м атгранная  дзейнасць

вялікага беларускага першадрукара 
і а светн ік а -гу м ан іста  Ф ранціш ка 
Скарыны. Аднак дагэтуль амаль не- 
вядомы той ф акт, што ў асобных 
ілюстрацыях ("Троіца" з кнігі "Быц- 
цё" 1519 г.) сваёй  д р у к а в а н а й  
к ір ы л іц к а й  Б іб л іі (1517 — 1519) 
(першай у свеце!) вялікі палачанін 
творча п ераасэн саваў  лісты  зна- 
камітага "Апакаліпсіса" (1498) Аль- 
брэхта Дзюрэра2. Апошняе дазваляе 
канкрэтызаваць Рэнесанс Скарына- 
вай графікі — большасці гравюр — 
як Паўночны. Арыентацыю белару
скага асветн іка  на м астац тва  на 
поўнач ад Альп пацвярдж аю ць і 
познагатычныя гравюры асветніка 
(ін іцы ял Ізраеля ван М екенэма ў 
"Малой падарожнай кніжцы" 1522 г., 
адбіткі сапраўдных гравюр настаў-, 
ніка Дзюрэра Міхаэля Вольгемута ў 
гэтым выданні і інш .). Да тради
ций Паўночнага Рэнесанса ўзыхо- 
дзяць і асобныя беларускія абразы 
(напрыклад, "Пакланенне вешчуноў" 
1514 г. з в. Д ры святы , што на 
В іцебш чыне, — МСБК АН Б ела
руси.

3 другога боку, гісторыя белару
скага мастацтва дае нямала прык- 
ладаў сувязяў  наш ай вы яўленчай 
творчасці і з мастацтвам італьян- 
скага Рэнесанса. Т ак , на ты туле 
Бібліі Скарыны мы сустракаем выяў- 
ленчыя матывы рэнесансавай вене- 
ц ы я н с к а й  к н іж н ай  гр а ф ік і. Да 
італьянскай рэнесансавай традыцыі 
(ал«. зусіга « е  да етаражытнарускага 
і раяЯёхрысцтянскага мастацтва,—як 
м яр^ую ць некаторы я даследчы кі) 
у зы ходзяць і асобныя беларускія 
абразы XVI— першай паловы XVII 
ст. (слуцкая "Святая Параскева" — 
Нацьньнальны мастацкі музей г  Б; 
"Лука і Сымон" з -Кажан^Гара- 
док — Там жа; "Троіца" з в^ Двс- 
тое'ва — М СБХ АН Б е л а -pyet і
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інш.). У адрозненне ад рускіх і на
вет украінскіх абразоў уплыў візан- 
тыйскага мастацтва ў гэтых і іншых 
помніках нашага іканапісу нязнач- 
ны, аб чым пісаў яшчэ нямецкі ма- 
стацтвазнавец Альберт Іпель; сты- 
лістычна яны блізкія да таго зусім 
новага ў іканап ісе  (і ж ы вапісе ў 
цэлым) напрам ку (протарэнесанс, 
тр эч эн та), якому паклалі пачатак 
Чымабуэ, Каваліні і, нарэшце, гені- 
яльны Джота.

Уздзеянне італьянскага мастацтва 
на беларускае лёгка зразумець. У 
часы С кары ны  к арол ь  С ігізм ун д  
Стары з каралевай Бонай, якая па- 
ходзіла са страражытнага міланскага 
роду Сфорцаў, запрасілі ў Кракаў 
італьянскіх скульптараў , жывапіс- 
цаў, рамеснікаў. Асобныя з іх паз- 
ней працавалі і ў нашай старадаў- 
няй стал іц ы  — В ільн і (дойлід  і 
скульптар  Б ерн ард зін  Зан об ія  дэ 
Джыяноціс, Джавані Цыні, Ян Ма- 
рыя Моска і інш.). Італьянскія май- 
стры, на якіх ары ентаваўся і сын 
С ігізм ун д а  С тарога  С ігізм ун д  II 
Аўгуст, садзейнічалі пранікненню ў 
культуру Літвы і Беларусі рэнесан- 
савых традыцый3. I та к іх  ф ак таў  
можна прывесці нямала.

А д н азн ач н ы я  ф ак ты  (іх  л ё гк а  
памножыць) пацвярдж аю ць мерка- 
ванне М. Ш чакац іх іна, які пісаў, 
што "ў Беларусі з некаторым спаз- 
неннем у параўнанні да Заходняй 
Эўропы распачынаўся ў гэты час (у 
XVI ст. — В . Ш .) свой уласны, але 
шчыльна звязаны  з Захадам  рэне- 
санс. А хап іўш ы  а м а л ь  ш то ўсе 
галіны культурнага ж ы цця, рэне- 
санс гэты, зразумела, не мог абмі- 
нуць таксама і мастацтва, і ў першую 
чаргу ён вы явіўся ў архітэктуры , 
выходзячы ў ёй з каранёў раней- 
шай готыкі"4.

У плы ў рэн есан су  мы бачы м у 
асоЬных помніках дойлідства (гале- 
рэі перш ага ва Усходняй Еўропе 
Віленскага універсітэта — адкрыты 
ў 1579 г.; Мірскі замак; цэрквы ў 
М алам аж эйкаве, С упраслі — усе 
XVI ст.; і інш.), у скульптуры (над- 
м аг іл л і А льб рэхту  Г аш тольду , 
Паўлу Гальшанскаму, Льву Сапегу 
і інш .), у партрэце (вядомыя з лі- 
таратурных крыніц партрэты Улья
ны і Альгерда ў Віцебскай замкавай 
царкве, Юрыя Лугвеніча і яго жон- 
кі Сафіі ў Мсціслаўлі і інш.) і на- 
ват у абразах  (элементы "натур- 
насці", святлоценявая мадэліроўка ў 
"Маці Божай Адзігітрыі" канца XV— 
пачатку XVI ст. і ва ўжо згаданай 
"Святой Параскевле" — абодва са 
Случчыны і інш.).

Сувязям беларускай культуры з 
культурай  Рэнесанса прысвечаны 
дадзены зборнік — "Помнікі мас- 
тацкай культуры Беларусі эпохі Ад- 
раджэння". Важнай навуковай асно- 
ьай зборніка з ’яўляецца праблема 
вызначэння Рэнесанса як культур- 
на-мастацкай з ’явы беларускай гіс- 
торыі, культуры і мастацтва. Побач 
з тэарэты чны м і арты кулам і ў ім 
разглядаецца шэраг пытанняў, пры- 
свечаных асобным рэнесансавым пом- 
нікам ці групе помнікаў Беларусі і 
сумежных з ёй земляў.

У аснову зборніка пакладзены ма- 
тэрыялы навуковых дакладаў, пра- 
чытаных на канферэнцыі "Мастацт
ва эпохі Рэнесанса ў Вялікім Княстве 
Л ітоўскім", арганізаванай сумесна 
Музеем старажытнабеларускай куль
туры ІМЭФ АН Беларусі і Нацыя- 
нальным мастацкім музеем Рэспуб- 
лікі Беларусь. У гэтай калектыўнай 
працы  пры нялі ўдзел навуковы я 
супрацоўнікі і аспіранты ІМЭФ АН 
Беларусі, Інстытута гісторыі АН Бе
ларуси вядомыя музыказнаўцы рэс-
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публікі, мастацтвазнаўцы НММ Бе
ларуси а таксама вучоныя з Ленін- 
града, Кіева, Калугі, Львова, Вільнюса, 
Каунаса.

Канферэнцыю і матэрыялы збор- 
ніка рыхтавала даследчыца мастацт
ва Беларусі загадчык Аддзела ста- 
ражытнабеларускай культуры ІМЭФ 
АН Беларусі Вольта Васільеўна Це- 
рашчатава.

Нельга без глыбокай пашаны не 
ўспомніць гэтую абаяльную жанчы- 
ну-навукоўца. Яе жыццё — яскра- 
вы прыклад таго, якіх творчых вы- 
нікаў дасягае нацыянальна свядомая 
асоба, аддадзеная развіццю роднай 
культуры. У м астацтвазнаўства В. 
В. Церашчатава прыйшла позна; за 
плячы ма быў удзел у А йчы ннай 
вайне, вучоба ў Маскоўскім палі- 
графічным Інстытуце (скончыла ў 
1961 г.), аспірантура пры ІМЭФ АН 
Беларусі. 3 1978 г. В. В. Церашча
тава загадвае Аддзелам старажытна- 
беларускай культуры ІМЭФ АН Бе
ларусь Яшчэ раней, з канца 60-х 
гадоў, яна актыўна ўдзельнічала ў 
экспедыцыях, арганізаваных інсты- 
тутам у сувязі з падрыхтоўкай да 
друку "Збора пом нікаў гісторыі і 
культуры Беларусі". Ужо першыя 
экспедыцыі, якія ўзначальвала В. В. 
Церашчатава, далі выключныя выні- 
кі: сабрана сотні нікому не вядомых 
абразоў, драўляных скульптур, тво- 
раў дэкаратыўна-прыкладнога мас
тацтва. На аснове гэтых твораў пры 
ІМЭФ АН Беларусі быў створаны 
першы ў рэспубліцы Музей стара-

* Багдановіч М. 36. тв.: У 2 т. Мн., 1968.
Т. 2. С. 217—218.'У
Шматаў В. Ф. Перамаглі абодва: Творчыя
кантакты Скарыны і Дзюрэра / /  Мастацтва
Беларусі. 1990. № 9.

ж ы тнабеларускай  культуры , якім  
кіравала В. В. Церашчатава. Сёння 
тэта адзін з найболып папулярных 
музеяў у рэспубліцы.

Адначасна В. В. Церашчатава шмат 
працуе як даследчыца беларускага 
мастацтва. Прыкметнай падзеяй у 
нашым мастацтвазнаўстве сталі яе 
м ан агр аф іі "Б ел ар у ск ая  к н іж н ая  
г р а ф ік а  1917— 1941 гг." (1 9 7 8 ); 
"Старажытнабеларускі манументаль- 
ны жывапіс XI—XVIII стст." (198*6); 
грунтоўныя артыкулы аб старажыт- 
ным манументальным жывапісе Бе- 
ларусі ў першай нашай гістарыягра- 
фіі "Гісторыя беларускага мастацтва" 
(1987—1994). Яна аўтар змястоўных 
публікацый у кнігах "Музей стара- 
жытнабеларускай культуры. Каталог 
экспазіцыі" (1983), "Помнікі стара- 
жытнабеларускай культуры: Новыя 
адкрыцці" (1984), "Помнікі культу
ры: Новыя адкрыцці" (1985), адзін 
з аўтараў "Гісторыі мастацтва наро- 
даў СССР" (1977).

Адной з апошніх прац даследчы- 
цы быў гэты зборнік, у падрыхтоў- 
цы якога В. В. Церашчатава брала 
чынны ўдзел. Ён, вядома, не можа 
прэтэндаваць на ўсебаковае выра- 
шэнне сфармуляваных у загалоўку 
кнігі праблем. Тым не менш матэ
рыялы зборн іка, апрабаваны я на 
згаданай канферэнцыі, значна па- 
шыраю ць нашы веды аб шырокіх 
кан тактах  беларускай культуры  і 
мастацтва з гуманістычнай культу- 
рай Рэнесанса.

 ̂ Гісторыя беларускага мастацтва: У 6 т.
Мн., 1987. Т. 1. С. 125—126.

 ̂ Шчакаціхін М. Нарысы з гісторыі белару
скага мастацтва. Мн., 1926. С. 169.
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H. Ф . Высоцкая

Своеасаблівасць Рэнесанса ў Беларусі

Адной з надзённых навуковых праб- 
лем з ’яўляецца ўпарадкаванне вы- 
карыстання тэрміна "Рэнесанс" і пе- 
рыядызацыі па стылістычных эпохах 
у дачыненні да беларускага мастац
тва. Упершыню цікавасць да мас
тацтва XIV—XVI стст. і вызначэнне 
яго як рэнесансавага мы бачым у 
працах даследчыкаў 1920-х гадоў — 
У. I. П ічэты , В. Ю. Л астоўскага, 
М. М. Ш чакаціхіна. У рускім мас-

тацтвазнаўстве асаблівую ўвагу да 
культуры ўсходнеславянскага Рэне
санса выказвалі I. М. Галяніш чаў- 
Кутузаў, А. I. Рогаў. Пэўны ўклад у 
гэту праблематыку ўнеслі рускія, 
польскія, беларускія, літоўскія, ук- 
раінскія філосафы, гісторыкі, літа- 
ратуразнаўцы , м астацтвазнаўцы  ў 
1930—80-я гады.

Пры вывучэнні Рэнесанса ў Бела- 
русі амаль усе даследчыкі сутыка-

1. А гульны  вы гля д  вы ст аўкі "М аст ацт ва Рэнесанса ў  БеларусГ  
(экспазіц ы я ж ывапісу). Н М М  Беларусі
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юцца з д эф іцы там  пом нікаў усіх 
галін м астацтва . А рган ізаваная  ў 
Дзяржаўным мастацкім музеі БССР 
у маі 1990 г. выстаўка "Мастацтва 
Р э н е с ан с а  ў Б е л а р у с і"  м ел а  на 
ўвазе мэту сабраць усе магчымыя 
шэдэўры Беларусі XIV—XVI стст. 
Некаторыя з іх ужо раней былі ўве- 
дзены ў навуковы ўжытак, іншыя, 
нядаўна раскрытия рэстаўратарамі, 
упершыню на ёй экспанаваліся.

Паказаныя ў храналагічнай пасля- 
доўнасці помнікі гэтай эпохі дазво- 
лілі больш выразна выявіць уласці- 
выя ім стылістычныя рысы і зацвердзіць 
выкарыстанне тэрміна "Рэнесанс" не 
толькі ў сувязі з дзейнасцю Ф. Ска
рыны, але і ў адносінах да ўсяго 
мастацтва той пары; вызначыць гра- 
ніцы гэтага стылю ў межах XIV— 
XVI стст.; у нетрах позняга Рэне
санса (канец  XVI ст.) прасачы ць 
станаўленне новага сты лістычнага 
н ак іраван н я  — барока і ўбачы ць 
своеасаблівасці мясцовага Рэнесанса. 
Менавіта ў XIV—XVI стст., у перы- 
яд фарміравання беларускай народ- 
н асц і, м овы , к у л ь т у р ы , адбы ўся 
вельмі складаны працэс станаўлення 
і развіцця мясцовых школ у архі- 
тэктуры, выяўленчым і прыкладным 
м астацтве. С воеасаблівасць гіста- 
рычнага развіцця Беларусі, якая ўва- 
ходзіла ў склад В ялікага Княства 
Л ітоўскага , і разм яш чэнне яе на 
стыку Захаду і Усходу спрыялі ак- 
тыўнаму загсваенню ў ёй традыцый 
мастацтва Старажытнай Русі, Візан- 
тыі і Заходняй Еўропы. У культуры
XIV—XVI стёт. яно вылілася перш 
за ўсё ў зацвярдж энне новага гу- 
маністычнага светапогляду, які вы- 
явіўся ў мастацтве. Пры гэтым не- 
абходна адзначыць, што гуманізм і 
рэнесанс у Б еларусі адрозніваліся 
па свайму характару ад гэтых з ’яў 
у Італіі, Германіі, Польскай Кароне

і іншых краінах, што перш за ўсё 
адбілася на кампрамісным злучэнні 
новага светапогляду з элементамі 
старога — сярэдневяковага.

Своеасаблівасць беларускай архі- 
тэктурнай  школы прасочваецца ў 
праваслаўных помніках абарончага 
тыпу XV—XVI стст. — цэрквах Ар
хангела Міхаіла ў Сынкавічах, Маці 
Божай у Маламажэйкаве (Мураван- 
цы), Благавешчання ў Супрасльскім 
кляш тары . У апош няй найболы п 
моцна і паслядоўна бачна зліццё 
заходнееўрапейскай і візантыйскай 
мастацкіх традыцый і стварэнне кры- 
жовакупальнага храма з двухсхіль- 
ным дахам  і чатырма вежамі на 
вуглах.

У касцельным дойлідстве Беларусі 
н азіраец ц а  развіццё заходнееўра- 
пейскіх стыляў: готыкі — Троіцкі 
храм у Ішкальдзі (1472), Архангела 
Міхаіла ў Гнезна у  524); рэнесансу — 
храмы ў Смаргоні і Заслаўі (XVI 
ст.); станаўленне ранняга барока ў 
яго рымскім вары янце — езуіцкі 
к асц ёл  Б ож ага Ц ела ў Н ясвіж ы  
(1587—1593), які быў створаны па 
праекту  італьянскага арх ітэктара 
Яна Марыі Бернардоні (каля 1541 — 
1605 г.).

У развіцці выяўленчага і прык- 
ладнога мастацтва Беларусі, як у 
фокусе, знайшлі адбітак рысы, сты- 
лёвыя асаблівасці, якія назіраюцца 
ў архітэктуры. Вялікая роля ў за- 
мацаванні рэнесансу, як і барока, у 
Б еларусі належ ы ць заходнееўра- 
пейскім майстрам. Надмагільны пом- 
нік сучасніка Ф. Скарыны Альбрэхта 
Гаштольда (1539—1541) у Вільнюсе 
тыпу "крышкі", які быў ствбраны 
Бернардзінам Занобія дэ Джыяно- 
цісам, уражвае канкрэтнасцю, да- 
кладнасцю партрэтнай характарысты- 
кі. У традыцыях рэнесансу выканана 
і н ев я л ік а е  над м агілле  М ікалаю



2. А гульны  вы гляд вы ст аўкі "М астацтва Рэнесанса ў Беларусь' 
(экспаз'щ ыя скульпт уры ). Н М М  Беларусь

Радзівілу (пасля 1588 г., Нясвіж) у 
выглядзе в.ертыкальнай рэльефнай 
пліты. Яно вы лучаецца рэалістыч- 
най трактоўкай вобраза дзіцяці, якое 
пражыло ўсяго два гады (1586— 
1588).

Вялікія поспехі, як іх  дасягнула 
м ем ары яльная пласты ка XV—XVI 
стст., не м аглі прайсц і н езаў ва- 
ж аны м і. М ен ав іта  ск у л ьп ту р н ы я  
надмагіллі, як і гравюры заходне- 
еў р ап ей ск іх , сербск іх  вы д ан н яў , 
старадрукаваныя кнігі Ф. Скарыны, 
П. М сціслаўца, апынуліся ў аван- 
гардзе мастацкіх імкненняў і ўплы- 
валі на развіццё ўсіх астатніх відаў

мастацтва. Пад іх моцным уплывам 
развівалася кераміка. Створаныя ў 
традыцы ях рэнесансу каф лі XV— 
XVI стст. з адлюстраваннем жано- 
чых і мужчынскіх партіээтаў, ска- 
м арохаў, знойдзены я ў ’ П олацку, 
Мінску, Лагойску, Мазыры, паказ- 
ваюць шырокае распаўсюджанне рэ
несансу ў ш ляхецкіх, магнацкіх і 
мяшчанскіх колах.

Уплыў рэнесансу добра прасочва- 
ецца ў помніках статуарнай палі- 
хром н ай  скул ьп туры  XVI ст. — 
фрагмент кампазіцыі "Анна і Ма- 
рыя з дзіцем" з Нясвіжа (НММ Бе
ларуси . Размешчаная некалі ў цэн-



Выяўленчае мастацтва 13

тры галоўнага алтара, яна ўжо дэ- 
манструе сур’ёзныя змены, якія ад- 
бываліся ў афармленні касцёлаў. I 
сапраўды, ал тары -рэтабл і XV ст., 
што стаялі асобна, ад якіх захава- 
ліся помнікі готыкі — "Архангел 
Міхаіл" з Ш арашова, "Архангел Ра- 
фаіл з Товіем" з Ялава (абодва — 
НММ Беларусі), "Гжэгаж" з Полац- 
ка XVI ст., змяняюцца ш мат’ярус- 
нымі прысценнымі алтарамі — група 
рэнесансавых скульптур з Шарашова.

Н арастание рэнесансавых пачат- 
каў, зацвярдж энне гуманістычнага 
светапогляду добра назіраюцца так- 
сама ў інтэр’ерах праваслаўных хра- 
маў, напры клад "Ц арскія вароты" 
(апош няя чвэрць XVI ст.) у Ва- 
ранілавічах (НММ Беларусі). Ужо 
сам факт наяўнасці царскіх варот у 
храме сведчыць аб засваенні ў Бе- 
ларусі сістэмы іканапісу, якая была 
распрацавана ў Старажытнай Русі ў 
пачатку XV ст. Варанілавіцкі майстар 
дэманструе і добрае веданне заход- 
нееўрапейскіх рэнесансавых узораў.

У традыцыях рэнесансу выкананы 
і знойдзеныя ў Беларусі творы ал- 
тарнага і партрэтнага жывапісу XVI 
ст. Уплыў нідэрландскага рэнесансу 
прасочваецца ў "Пакланенні вешчу- 
ноў" з Дрысвят (МСБК ІМЭФ АН 
Беларусі), нямецкага — у "Партрэ- 
це Юрыя Радзівіла", італьянскага — 
у "Партрэце Ежы Радзівіла" (абодва — 
НММ Беларусі). У іх бачна засва- 
енне ў Беларусі тыпаў партрэтаў, 
распрацаваных у заходнееўрапейс- 
кім рэнесансавым мастацтве. У той 
жа час назіраецца зварот да ранніх 
партрэтных выяў, якія вядомы мас- 
тацтву Беларусі і Старажытнай Русі, 
— "Партрэт цвярскога князя Міхаі- 
ла Барысавіча" (НММ Беларусі).

Дасягненні высокай культуры рэ
несансу ў Б еларусі нярэдка пры- 
ходзілі больш складанымі шляхамі,

у тым ліку і праз Балканы. Творы 
свецкай ф ранка-італьянскай  літа- 
ратуры ("Раман аб Трыстане", "Апо- 
весць пра Баву" і шмат іншых) сталі 
вядом ы м і ў Б ел ар у с і д зякую чы  
двайному перакладу з італьянскай 
на сербскую, а з сербскай на бела- 
рускую мову. Аб цесных кантактах 
з Сербіяй яскрава сведчаць мануск- 
рыпты на сербскай мове, якія з ’я- 
віліся ў вялікай колькасці ў XV— 
XVI стст. Гэта аказвае  сур’ёзнае 
ў зд зе я н н е  на аф ар м л ен н е  бела- 
рускіх рукапісаў, што адчуваецца і 
ў Ш арашоўскім евангеллі XVI ст. 
(НММ Беларусі).

Стварэнне ў Беларусі першаклас- 
ных помнікаў надмагільнай пласты- 
кі, паліхромнай разьбы, партрэтнага 
мастацтва, манускрыптаў, выданне 
першадрукаваных кніг з гравюрамі 
не магло не аказваць сур’ёзнага ўз- 
дзеяння на развіццё іканапісу.

Як ужо адзначалася вышэй, мяс- 
цовы я майстры акты ўна выкары- 
стоўвалі для стварэння сваіх кам- 
п а з іц ы й  гравю ры  як куж б уш кі 
(рысавальныя кіраўніцтвы). Кужбуш- 
кам для "Параскевы" сярэдзіны — 
другой паловы XVI ст. са Случчы- 
ны паслужыла гравюра "Петка" з 
"Мінеі выбранай", якая была выда- 
дзена калоніяй сербаў у Венецыі 
(1538). Іканапісец увёў у кампазі- 
цыю сяміканечны крыж і скрутак з 
тэкстам сімвала веры. Ён упрыго- 
жыў фон буйным разным арнамен- 
там , запазы чаны м, як і ў абразе 
XVI ст. "Хрыстос Пантакратар" з 
Быценя, з рэнесансавага мастацтва. 
П оруч  з трад ы ц ы й н ы м  п ісьм ом  
адзенняў (мафорыя, споду) у "Пара
скеве" прасочваецца святлоценявая 
мадэліроўка твару, бачна імкненне 
майстра да перадачы глыбіні.

Складаны і кампрамісны характар 
светапогляду ў Беларусі XV—XVI стст.
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выявіўся ў тым, што адначасова з 
існаваннем  м оцнай  рэн есан савай  
плыні ў м астацтве  ўсё ж м ногія 
помнікі іканапісу і разьбы выкана- 
ны былі ў традыцыях сярэдневяко- 
вай старажытнарускай, візантыйскай 
к у л ьту р ы . I г э та  перш  за  ўсё 
н аз ір ал ася  ў акты ўн ы м  вы кары - 
станні кананічны х іканаграф ічны х 
схем: "Маці Божая з дзіцем" канца
XV — пачатку XVI ст. са Случчы- 
ны, "Маці Божая Адзігітрыя Сма- 
л ен ск ая"  XVI ст. з в. Д у б ян ец  
(абедзве — НММ Беларусі), "Маці 
Бож ая А дзігітры я Іерусал ім ская"
XVI ст. (Пінск), "Царскія вароты” з 
Варанілавіч (НММ Беларусі), двух- 
баковы разны абраз пінскага майстра 
Ананіі канца XV — пачатку XVI 
ст. "Премудрость созда себе храм. 
Праздники" (Рускі музей у С .-П е- 
цярбурзе). У той жа час у гэтых 
помніках перапрацаваны і традыцыі 
заходнееўрапейскага мастацтва. Ляп- 
ныя і гравіраваныя німбы абразоў 
створаны пад уплывам італа-кры ц- 
кай ш колы ж ы вап ісу . У скосны м 
пацвярджэннем існавання такіх кан- 
тактаў з’яўляецца абраз італа-крыц- 
кай школы "Маці Божая Замілаванне"
XV—XVI стст. з Маларыты (МСБК 
ІМЭФ АН Беларусі). Але асаблівае 
разумение малю нка, манеры разь
бы, пісьма, вялікая дэкаратыўнасць 
колеру ў н а зв а н ы х  п р а ц а х  на- 
столькі адметныя ад узораў ст&ра- 
жытнарускага, візантыйскага, італа- 
крыцкага жывапісу і разьбы, шттг 
дазваляюць меркаваць аб Існавапні 
ў Беларусі ў XV—XVI стст. сама- 
бытных школ.

У прыкладным мастацтве Беларусі 
XIV—XVI стст. вядучая роля нале- 
жыць мастацкаму металу і кафлі, у 
якіх найбольш паслядоўна прасочва- 
ецца эвалюцыя мастацкіх стыляў.

У традыцыях готыкі выкананы па- 
ціры канца XV — пачатку XVI ст. з 
Ружан і Навагрудка, якія па свай- 
му тыпу ўзыходзяць да аднаймен- 
ных твораў, зробленых у Германіі і 
Польшчы. У манстранцыі XV—XVI 
стст. з Галыпан (Баруны), пушцы- 
цыборыуме канца XVI ст. — 1615 г. 
(П олацк), раме алтарнай карціны 
"Святое сямейства з Францыскам" 
канца XVI— першай паловы XVII ст. 
(П інск) з гатычнымі рысамі ўжо 
н азіраец ц а  нарастание элем ентаў  
рэнесансу. У групе помнікаў XVI — 
пачатку XVII ст. — лыжачка (Ві- 
цебскі абласны краязнаўчы музей), 
к р ы ж ы -р эл ік в ар ы і-п ац ы ф ік ал ы  ў 
Пінску, Будславе, Гродне, Крамяні- 
цы — відаць неаслабныя кантакты 
з рэнесансавым мастацтвам Італіі. 
Беражлівае захаванне праваслаўнага 
традыцыйнага канона назіраецца ў 
алтарны м  крыжы канца XVI—па
чатку XVII ст. давы д-гарадоцкага 
майстра. Яго творы адрозніваюцца 
ад блізкіх па тыпу пацыфікалаў у 
Пінску, Будславе, Гродне пластыч- 
най дэкарыроўкай формы. Мусіць, 
такая дэкарыроўка з ’яўляецца ха- 
рактэрнай рысай мясцовай школы 
на дадзеным этапе.

3 XII ст., на думку археолагаў, 
была вядома прадукцыя мясцовых 
ткачоў, хоць феадалы аддавалі пе- 
равагу дарагім узорным залотным 
прывазным тканінам. У XV—XVI стст. 
тканіны вельмі шырока экспартава- 
ліся ў Беларусь з Італ іі, Іспаніі, 
напрыклад залотны аксаміт. Прыве- 
зены я з Зах ад у  і Усходу таф та , 
адамаш ка, атлас нярэдка служылі 
ф он ам  для ш ы ц ц я . Ф р агм ен т 
паліцы XVI ст. (Полацкі гісторыка- 
археалагічны музей-запаведнік), ка- 
лона ар н ата  к ан ц а  XV—XVI ст. 
(П інск), выкананыя на гэтых тка- 
цінах, сведчаць аб знаёмстве вышы-
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вал ы п ч ы к аў , я к ія  іх ств ар а л і, з 
традыцыямі заходнееўрапейскага і 
рускага сюжэтнага і арнаментавана- 
га шыцця XV—XVI стст.

Іншаземныя тканіны, якія дорага 
каш тавалі, былі даступнымі толькі 
высокапастаўленым асобам. Яны ўпа- 
мінаюцца ў інвентарах цЭркваў, па
лаца^, у завяш чаннях, кантрактах 
з майстрамі ў XVI—XVII стст.

Архітэктура, выяўленчае і прик
ладное мастацтва Беларусі XIV—XVI 
стст. з ’яўляю цца важным этапам у 
развіцці яе культуры. Менавіта ў тэ
ты перыяд адбылося фарміраванне і 
развіццё самабытных мастацкіх школ,

адметнай асаблівасцю якіх было за- 
сваенне і пераасэнсаванне высокіх 
дасягненняў еўрапейскага рэнесансу, 
м а с т а ц т в а  С тар аж ы тн ай  Р у с і, 
Візантыі і культуры стар^жытных 
гарадоў Беларусі IX—XIV стст. Ус- 
косным пацвярдж эннем  'існавання 
гэты х ш кол з ’я ў л я е ц ц а  в я л ік а я  
колькасць майстроў, якія працавалі 
ў розных відах мастацтва ў XV— 
XVI стст. (цяпер вядома не менш 
за 26 жывапісцаў, 27 рэзчыкаў, 105 
залотных і сярэбраных спраў майст- 
роў). Тэта таксама прыкмета рэне
сансу, адрозненне ад сярэднявечнага 
мастацтва, як правіла, ананімнага.

в. Ф . Ш матаў

К інавар у пражскіх выданнях Ф ранціш ка Скарыны

Вывучэнне двухколернага друку 
Скарыны1 мае два аспекты: палігра- 
фічны і вобразна-мастацкі. Першы, 
звязаны з тэхнікай, даследаваннем 
друкарскага працэсу, пры дапамозе 
якога майстры Скарыны ажыццяў- 
лялі такі друк, — асобная, вельмі 
цікавая і таксама нявывучаная тэ- 
ма. Другі, мастацкі аспект двухко- 
лернасці — вобразна-эмацыянальны: 
колер у кнізе — адзін з выяўленча- 
вобразных сродкаў, які прымае ўдзел 
у стварэнні "вобраза кнігі", яе мас- 
тацкага, эмацыянальнага ўздзеяння 
на гледача (чы тача). У дадзеным 
артыкуле разглядаецца менавіта тэ
ты аспект кніжнага мастацтва Ска
рыны.

Амаль кож нае новаўвядзен н е ў 
галіне культуры і мастацтва часцей 
за ўсё многімі ніцямі звязана з па- 
пярэднімі дасягненнямі майстэрства 
і тэхнікі. Тое ж датычыцца кніж- 
нага м астацтва, праблемы двухко- 
лернасці, якая сягае ў глыбіню ста-

годдзяў. Ужо ў егіпецкіх скрутках 
адным з выразных сродкаў быў чыр- 
воны колер, што прымяняўся для 
вылучэння асобных частак тэксту. 
Дзеля гэтага ў чарніліцах егіпецкіх 
пісцоў — гліняных або металічных — 
было два аддзяленні: для чорнага і 
чырвонага чарніла2. Чырвонае час
цей за ўсё прымянялася для напі- 
сання загалоўкаў, г. зн. выконвала 
акцэнтуючую ролю. У такой функ- 
цыі выступае "чырвонае" ў антич
ных і рымскіх кодэксах3. У адной 
са сваіх эпіграм Марцыял (нарадзіў- 
ся каля 40 г., памёр каля 102 г.) 
услаўляе "ўрачыстыя чырвоныя за- 
галоўкі" скруткаў4.

Блаж энны  Еранім (перакладчык 
В ульгаты  ў V ст.) рэкам ендаваў  
"разнастайнасць фарбаў" у гістарыч- 
ных хроніках, каб апісаныя падзеі 
не зліваліся ў тэксце ў суцэльную 
масу; "чырвонае" ў такіх выпадках 
дапамагала чытачу арыентавацца ў 
паслядоўнасці апісаных царстваў5.
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Асабліва выразным сродкам колер 
(найперш чырвоны) вы ступае і ў 
славянскіх рукапісах6. Ужо ў Тураў- 
скім евангеллі XI ст. (Навуковая біб- 
ліятэка АН Літвы) ініцыялы мадэ- 
ліраваны чырвоным, сінім і зялёным 
колерамі. У Арш анскім  евангеллі 
XIII ст. (Ц эн трал ьн ая  б ібл іятэка  
АН У краіны ) загалоўн ы я л ітары  
мадэліраваны ўрачыстым кадм іева- 
чырвоным колерам. Ш ырока пры- 
мяняецца кінавар і ў Смаленскім  
псалтыры IV ст. (Дзяржаўны гіста- 
рычны музей, М асква), Лаўрышаў- 
скім (Нацыянальны музей у Кракаве), 
Жыровіцкім (XV с т .) , Мелішаўскім 
(XVI ст .) , Ж ухавіц к ім  (XVI ст.) 
(Навуковая бібліятэка АН Літвы) і 
іншых евангеллях7.

Цікава, што ў ілю мінатараў ру- 
капісаў "вышэйшым" быў блакітны 
колер, сакральны я ф ункцы і якога 
ішлі, відаць, ад блакіту неба, сімва- 
лізавалі боскія "надмірныя" сферы8. 
Зрокавае ж, зямное святло сімва- 
л ізавала к інавар . У палітры  ілю- 
м інатара-м ініяцю ры ста "чырвонае" 
выкарыстоўвалася і для вылучэння 
іерархічнага становішча персанажаў 
у свеце, носьбітаў вышэйшай ула- 
ды9. Так, князь Яраполк (у 1078— 
1086 гг. княжыў у Тураве) з Ко- 
дэкса Гертруды (паміж 1078—1087 гг., 
Н ацы янальны  м узей  у Ч ы відалі) 
апрануты ў чырвоны плашч. Такі ж 
плашч у цара Давіда са Смаленска- 
га псалтыра IV ст. Кінавар у гэтых 
выпадках выл у чае галоўнае, акцэн- 
туе яго, завастрае на ім увагу гле- 
дача.

Пераймаючы асобныя кампаненты 
рукапісаў, беручы іх за ўзор, першыя 
друкары , я к ія  ім к н у л іся  зр аб іц ь  
друкаваную кнігу не горшую за ру- 
капісную, ш укалі розныя прыёмы 
ўзнаўлення на паперы "чырвонага". 
У ранніх заходнееўрапейскіх інкуна-

булах і палеатыпах (Іагана Гутэн- 
берга, Іагана Менцеліна і яшчэ на- 
ват Альда Мануцыя) для чырвоных 
загалоўкаў і ініцыялаў пакідаліся 
на паперы пустыя ўчасткі пэўнай 
формы, і майстар-рубрыкатар пэндз- 
лем ад рукі кінавар’ю (зрэдку іншай 
ф арбай) вы конваў усе колерны я 
кампаненты афармлення. (Для гэта- 
га прымяняліся звычайныя вадзяныя 
фарбы, акварэль або гуаш.) Хутка, 
аднак, двухколернасць і нават трох- 
колернасць сталі дасягацца друкава- 
ным спосабам. Напрыклад, у славу- 
тым М айнцкім  псалты ры  (1457) 
друкары Іаган Фуст і Петэр Шыфер 
уперш ы ню  н ад рукавал і ін іцы ялы  
чырвоным і сінім колерамі з гра- 
фіраванай металічнай формы10. Іні- 
цыялы друкаваліся ў адзін прагон з 
тэкстам. Пазней, у 60—70-я гады 
XV ст., на Зах ад зе  ўзн ікл а  ідэя 
друкавання "чырвонага" і "чорнага" 
ў два прагоны з дзвюх формаў.

Чырвоны колер асабліва лю білі 
друкары Венецыі, якая, як вядома, 
славілася сваімі каларыстамі. Ён, на
прыклад, шырока прымяняўся ў вы- 
даннях Эрхарда Ратдольта — дру- 
кара з А ўгсбурга, што найболы н 
ярка праявіў сябе ў сваіх венецы- 
янскіх выданнях ("Астранамічны ка- 
ляндар" Рэгіямантана 1476 г. і інш.).

Для даследчыка двухколернасці ў 
выданнях беларускага першадрукара 
і асветн ік а -гу м ан іста  Ф ранціш ка 
Скарыны апошняе асабліва цікава. 
Бо Падуя, дзе Скарына ў 1512 г. 
абараніў вышэйшую навуковую сту
пень "у лекарстве доктара", увахо- 
дзіла ў тыя часы ў Венецыянскую 
рэспубліку. Скарына, мяркуюць дас- 
ледчыкі, неаднаразова наведваў Ве
нецию11. Кінавар у выданнях Ска
рыны (асабліва на агульным тытуле 
Бібліі) друкавалася паводле венецы- 
янскіх узораў (аб гэтым ніжэй).
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З ах о д н ееў р ап ей ск ія  інкунабулы  
н ярэд ка па з а к а з у  ў л а д а л ь н ік а ў  
афармляліся рубрыкатарамі. Афарм- 
ленне ў такіх выпадках мела, нату
ральн а , інды відуальны  х ар ак тар , 
прычым акрам я кінавары  шырока 
ўжываліся характэрны я для заход- 
нееўрапейскіх рукапісаў блакітная, 
жоўтая, чырвоная, зялёная фарбы, 
а таксама золата. Па прыкладу за- 
ходнееўрапейскіх рукапісаў і пад іх 
уплывам у інкунабулах маляваліся 
буйныя ініцыялы з пэўнымі сюжэ- 
тамі, у якіх па вертыкалі і гары- 
занталі разыходзіліся мудрагелістыя 
бардзюры з кветкамі, лісцем акан
ту, птушкамі, фантастычнымі істо- 
тамі і г. д .12 Усё гэта, паўтаруся, у 
заходнееўрапейскіх інкунабулах ма- 
лявалася м астакам і-рубры катарам і 
ад рукі.

Інакш вырашалася праблема коле
ру ў першых славянскіх кірыліцкіх 
старадруках. Характэрная іх асаблі- 
васць — шырокае ўжыванне кіна- 
вары, прычым чырвоныя загалоўкі, 
асобныя радкі і ін іцы ялы  (да іх 
кірыліцкія друкары таксама звярта- 
ліся па прыкладу рукапісаў) звычай- 
на выконваліся не рубрыкатарамі, 
а адціскаліся разам з тэкстамі. На
прыклад, заснавальнік кірыліцкага 
друкарства Швайпольт Фіёль у дзвюх 
сваіх кракаўскіх Трыёдзях (надру- 
каваны пасля 1491 г.) чырвонымі 
літарамі адзначае пачатак абзацаў, 
сказаў , асобны я ін іцы ялы , радкі. 
К інавар Ф іёль вы карыстоўваў мне 
толькі для паказан н я "чы танняў", 
але і з дэкаратыўнымі мэтамі"13.

Некалькі інакш ужывалася вельмі 
шчодра кінавар у Цэтынскіх выдан- 
нях Макарыя (Актоіх першагалоснік 
1494 г., Актоіх пяцігалоснік 1494 г., 
Псалтыр 1495 г.). Чорныя ініцыялы 
ў Макарыя чаргуюцца з чырвонымі, 
кінавар’ю надрукаваны сказы, пакд-

зальн ік і на палях кніг. М акарый 
выкарыстоўваў яе з дэкаратыўнымі 
м этам і: сп ал у ч эн н е  "чорнага" і 
"чырвонага" ў яго кнігах "радуе во
ка". Ва ўсім гэтым адчуваецца за- 
лежнасць ад рукапісу.

Тое ж самае назіраецца ў вене- 
цыянскіх кірыліцкіх выданнях Ву- 
ковічаў (1519—1540). У асобных іх 
кнігах чырвоныя элементы (ініцыя- 
лы, сцішыцы, асобныя радкі) атыўна 
аздабляюць чорны набор, уносяць у 
яго разнастайнасць (Саборнік 1538 г.), 
выконваючы ў асноўным эмацыяналь- 
ныя функцыі.

У цэлым для кірыліцкіх папярэд- 
нікаў Скарыны характэрна перай- 
манне рукапіснага стылю афармлен- 
ня. Гэтай задачы падпарадкавана і 
кінавар, якая ў кнігах Фіёля, Ма
карыя і Вуковічаў уносіць у набор 
разнастайнасць, часам сапраўдную 
святочнасць (згаданыя Актоіхі Ма
кары я). П азней аналагічнае разу
мение "чырвонага" назіраецца ў ма- 
скоўскіх ананімных "дафёдараўскіх" 
выданнях (Евангелле каля 1556 г.), 
у першых рускіх дакладна датава- 
ных друкаваных кнігах (маскоўскі 
Апостал 1564 г. друку Івана Фёда- 
рава і Пятра Мсціслаўца).

Функцыянальнае прызначэнне кі- 
навары  папярэднікам  Скарыны ў 
друкарстве (а таксама майстрам ру- 
капісаў) было, несумненна, знаёма. 
Чырвоныя радкі з ’яўляліся для іх 
найбольш важнымі, чыталіся ў пер
шую чаргу. I ўсё ж у рукапісах і ў 
выданнях Ф іёля, Макарыя, братоў 
Вуковічаў дэкараты ўнае значэнне 
к інавары  дам інуе; ніхто з іх не 
зрабіў спробы асэнсаваць яе значэн
не ў кнізе, усвядоміць значнасць 
"чырвонага".

У сусветным кірыліцкім друкарст
ве "пальм а перш ынства" ў выра- 
шэнні гэтар найважн^йшай прабле-

2. Зак. 253
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3. Тытульны ліст Бібліі Скарыны. 
П рага. 1519

мы кніж нага м астацтва належ ыць 
беларускаму п ерш адрукару-асвет- 
ніку. Перш за ўсё адзначым, што 
19 біблейскіх кніг Скарыны (з 20) 
н адрукаван ы  адной  чорнай  ф ар- 
бай14. У мастацка-эстэтычным плане 
гэта быў, з аднаго боку, рашучы 
адыход ад рукапісных традыцый, за 
якія ўчэпіста трымаліся папярэднікі 
Скарыны, а з другога — усведам-

ленне ім прыгажосці новай, чыста 
друкарскай эстэты кі, пабудаванай 
на лаканічных эфектах кантрастаў 
белай паперы з чорным шрыфтам і 
чорнаштрыхавой абразной гравюрай. 
Аддаўшы перавагу "граф ічнасц і", 
Скарына друкуе ў рэчышчы заход- 
нееўрапейскай традыцыі15. А прача 
таго , ад н акол ерн ы  друк і набор 
былі выгаднымі і з вы творча-эка-
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4. Тыт ульны л іст  кн ігі 
"П есня песняў". П р а га . 1518

ННГЯ ПРЕЫЗ-АРдГО ф іРЫ  СОЛОНО 

НА Р Ш М А М  nEGHbflEGHMMS ПОЯН 

НАЁТЬСЫ . 35П0ЛНЕ БЫ АОіШ Ы і 

HA P3GKHH ЫЗЫКЙ jIOHSTOPOMS 

фР^НБЦНGK0H5 GKOPHHOb о п о а о ц ьк а

намічнага боку (яны значна прасцей 
і тайней). Разам з тым Скарына ў 
П разе двойчы звярнуўся да кіна- 
вары: у кнізе "Песня песняў" і на 
аіульным тытуле Бібліі ў кнізе "Быццё".

Наяўнасць многіх апісанняў кнігі 
"Песня песняў"16 не вызваляе ад паў- 
тору яе агульнай характары сты кі. 
Кніга была надрукавана Скарынам 
у Празе 9 студзеня 1518 г. фарматам 
у 4-ю долю ліста. У ёй 12 лістоў, 
па 22 радкі на старонцы. Мастацкае 
афармленне складаецца з ілюстра- 
цыі "Хрыстос і нявеста" (дарэчы,

адной з лепшых у выданнях Скары
ны)17, трох арнаментальных гравюр 
і 10 арыгінальных ініцыялаў з 10 
формаў. Сярод навінак у мастацкім 
аф а^м ленн і адзначы м  застаўку з 
вы явай  двух пуці, што трымаюць 
герб Скарыны (л. 3). Гэта, несумнен- 
на, найбольш мастацкая застаўка ў 
кнігах Скарыны, якая пазней адціс- 
нута ў іншых выданнях: "Прамуд- 
расць Божая", л. 3; "Левіт", л. 7; "Ліч- 
бы”, л. 5 (дагэтуль ніхто не адзначыў, 
што над выявай герба Скарыны ў ёй 
адлюстраваны рыцарскі шлем).
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Але галоўнае новаўвядзенне кнігі 
"Песня песняў" у тым, што гэтае праж- 
скае выданне Скарыны ўпершыню 
надрукавана дзвюма фарбамі: чор- 
най і чырвонай, прычым кінавар ужы- 
та тут на многіх старонках.

Ніхто з наш ых скары назнаўцаў  
грунтоўна не прааналізаваў прычы- 
ну двухколернасці "Песні песняў". 
Тым часам беларускі асветнік пры- 
мяніў тут "чырвонае" зусім невы- 
падкова. Гэта найперш тлумачыцца 
асобны м  зм ес там  д а д зе н а й  біб- 
лейскай кнігі. Разам з Псалтыром, 
"Прытчамі Саламона", кнігамі "Іоў", 
"Плач Ераміі" і іншымі "Песня пес- 
няў" уваходзіць у тую частку ста- 
разапаветнага Канона, што завецца 
"Пісанні". Аўтарства кнігі прыпіс- 
ваецца цару Ізраільска-Іудзейскай  
дзяржавы Саламону (каля 965—928 
гг. да н. э.), які выступае ў ёй га-

Г н фГРЫ Ш0ШНІ5-

Л  очшьтьаы кннгн ш  сдобить пе
А і 0НЬ.ПМШІА nPEWSjLPsirO (ЫДОМО 

М ШНІ АІШ АО & І*  ОНБЖ6 6ЫДБ 
І|4ВЫБ Н ІДА  ЙЗАНДЕНБ 6КРШДНЫ6 

НншьтьБаоБЕ тлт  ошб<- 
ГАШ “ н

ГДДСЪ Ц і/к в н  ХрТМ Н\СК9€ 

Д Іф Ю ф Й  П ^нш йтвні Х р т ід  Н  

О і^ддірійд ІН Ц А А т Ш К М Х  О ^ С Г к  CltM  

Ым ДШШДА OfTk MATH ТМА ИДДЛ «I
т Б м сйін вд д  м д п к  ^ д п і<  • ОлоГ 
нвдйам\ кдіАТМСі сетддл Wfmmq* 
«99ЛАОШД тш • Тапмаа ІДСМ9Й t

5. П анат ковая ст аронка кн ігі 
П есня песняу'. П рага. 1518

лоўным лірычным героем. У С та
рым Запавеце "Песня песняў" зай- 
мае асобнае месца, уяўляе сабой 
зб о р н ік  с тар аж ы тн ай  яў р э й с к а й  
лірыкі. Як адзначаюць даследчыкі, 
яе можна разглядаць "як пом нік 
ф альклорнага  паходж ання... Све- 
жасць паэтычных вобразаў, лірычны 
пафас услаўлення кахання, якое пе- 
раадольвае ўсе перашкоды, выключ- 
ная эмацыянальнасць і паэтычнасць 
мовы а к а з а л і  м оцны  ўплы ў на 
р а зв іц ц ё  л ір ы ч н ай  п а э з іі  як  на 
іўрыце, так і на мовах хрысціян- 
скіх народаў"18.

С к ар ы н а  ў п рад м ове  да к н іг і 
"Песня песняў" таксама вылучае яе: 
"Яко бо во святом писме зовется 
святая святых, понеже ест пред бо
гом над иным светые речи, тако же 
и сия песнь ест над иными святыми 
песнями. И того для называется сия 
книга Песнь песням"19. Ілюстраваць 
кнігу "Песня песняў" нялёгка, бо 
пачуцці, як вядома, цяжка перакла- 
даю цца на зрокавую  мову, мову 
вобразаў. I Скарына для перадачы 
асобнага зместу старажытнай паэмы 
пра каханне абраў іншы шлях — 
ён свядома звярнуўся да двухколер- 
насці. Яскравая кінавар, што выдат- 
на гарманіруе з чорным шрыфтам і 
белай паперай, адпавядае ўзнёсламу 
тону і музычнасці пачуццяў мудрага 
Саламона. Е. I. Кацпржак слушна ад- 
значыла, што прымяненне кінавары ў 
кнізе "Песня песняў" сведчыць пра 
вялікі афарміцельскі густ, бо сугучна 
радаснам у зм есту гэтай кн ігі20. 
Заўважым, не толькі афарміцельскі. 
Скарына глыбока разумеў змест ста
ражытнай паэмы пра каханне і знай- 
шоў надзвычай удалы, ледзьве не 
адзіны магчымы шлях перадачы гэтага 
зместу сродкамі кніжнага мастацтва.

Аналіз двухколернасці "Песні пес- 
няў" сведчыць, што кінавар мае ў
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ёй эстэтычнае і функцыянальнае зна- 
чэнне. Пачнём з тытульнага ліста. 
Тут кінавар’ю набраны пяць радкоў 
тэксту: ’’Книга премудрага царя Са
ломона, рекомая Песнь песням, по- 
чинаеться. Зуп олн е вы лож ена на 
русский язык доктором Франциском 
Скориною с Полоцька". Далей кіна- 
вар’ю адціснуты загалоўкі прадмоў 
і асобны х р а зд зел а ў , у к азан н і ў 
тэксце на парадак чытання, устаўкі 
ў тэкст, асобныя фразы і літары.

Адзначым майстэрства і пачуццё 
меры, густу, з якім у кнізе ’’Песня 
песняў" уж ы та чы рвон ая  ф арба. 
Асабліва добра гэта відаць на тыту- 
ле, дзе ’’чырвоным” (пад гравюрай 
’’Хрыстос і нявеста”) набраны пяць 
радкоў тэксту . П р ап арц ы ян ал ьн а  
яны складаюць прыкладна 3-ю част- 
ку л іста. Д зякую чы  інтэнсіўнасці 
"чырвонага”, якое ў Скарыны вель- 
мі яскравае, мажорнае — чырвоны 
кадмій з аранжавым адценнем, яно 
дам інуе на ты ту л е . Каб зв я за ц ь  
чырвоны тэкст з гравюрай ’’Хрыстос і 
нявеста”, Скарына ў першым слове 
загалоўка — ’’Кніга’’ — вялікі іні- 
цыял "К” дае не чырвоным, а чор- 
ным колерам. Але, як ні дзіўна, ад 
гэтага інтэнсіўнасць чырвонага зага- 
лоўка кнігі толькі ўзмацняецца. I ў 
той жа час ён арганічна аб’яднаны 
з ілюстрацыяй у адзінае цэлае. Калі 
на хвілінку закрыць чорны ініцыял 
”К”, актыўнасць ’’чырвонага” знікае, 
загаловак робіцца ’’слабым” і як бы 
адпадае з выявы.

Сапраўды артыстычнае майстэрст
ва метранпажа Скарыны21 асабліва 
ярка выявілася на л. 3 — у пачатку 
тэксту кнігі. Зверху пад калонтыту- 
лам тут дадзена згаданая застаўка 
з вы явай пуц і. Яна н ад рукаван а  
чорнай фарбай. Пад застаўкай ужо 
к ін а в а р ’ю н ад р у каван а  5 радкоў: 
"Починаю ться книги, еже словуть

Песнь песнямъ премудраго Саломо
на, сына Давыдова, он же был ца
рем над Израилем в Ерусалиме, и 
мають в собе глав осмь”. Як бачым, 
чырвоным на л. 3 набрана аната- 
цыя да кнігі ’’Песня песняў”, а сам 
яе тэкст (н іж эй) друкуецца ўжо 
чорным (разам з ініцыялам ”П").

П рапарцыянальна ’’чырвонае” на 
лісце складае прыкладна яго 4-ю  
частку. Але інтэнсіўнасць кінавары 
ліквідуе ’’няроўнасць": у акруж эн- 
н і "ч о р н а га "  " ч ы р в о н а е ” вы йг- 
рае ў гучнасці, яркасці і інтэнсіў- 
насці.

Аналагічны кантраст бачым і на 
адвароце тытула, дзе кінавар’ю да- 
дзены калонтытул ("Песнь песням”) 
і загаловак: "Предсловие доктора 
Франциска Скорины с Полоцька в 
книгу Песнь песнямъ царя Саломо
на". Дзякуючы гэтаму тытул звяза- 
ны з тэкстам кнігі: кінавар тут як 
бы пераходны мост, што злучае ты
тул і "пачатак чытання" тэксту, прад- 
мовы Скарыны. Такім чынам, эстэ
тычнае, эмацыянальнае прызначэнне 
кінавары  ў кнізе "Песня песняў” 
цесна звязана з функцыянальным, 
практычным.

Але галоўнае новаўвядзенне "Пес- 
Hi песняў" у сусветным кірыліцкім 
друкарстве не толькі ў гэтым — тут 
вялікі палачанін упершыню тэарэ- 
тычна асэнсоўвае значэнне кінавары 
ў кнізе. У прадмове да кнігі "Песня 
песняў" ён піша:

"Яко же на браку бывають разно- 
личьные твари: первая ест жених, 
вторая — невеста, третий суть дру- 
зи жениховы, а четъвертыи — дру
жина невестина, — тако же и во 
книзе сей четыри гласы черленым 
(г. зн. чырвоным — В . Ш .) пис- 
мом, вкупе размолвяющие, написа
ны суть. Глас Христов — он же ест 
жених; глас церкви Христовы, еже
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невеста ест; глас апостолов — сии 
же суть друж ина ж енихова; глас 
отровиць, иже детей церкви Хри
стовы знаменуе".

Гэта — сам ае ранняе (кал і не 
першае) вызначэнне колеру ў сла- 
вян скай  к н із е . В о б р азн а  па- 
раўнаўшы кінавар у кнізе з жані- 
хом і нявестай на вяселлі, Скарына 
недвухсэнсоўна падкрэслівае, што 
яна для яго мае не толькі вобраз- 
на-эм ацы янальнае, але і сэнсавае, 
акцэнтую чае, вылучальнае значэн- 
не. Заўвагі Скарыны аб колеры ў 
"Песні песняў" — сапраўдны ўрок 
першага мастака-тэарэтыка славян- 
скай кірыліцкай кнігі.

У пражскіх выданнях Скарына ў 
другі раз ужыў кінавар і на агуль- 
ным тытуле Бібліі (кніга "Быццё", 
1519, л. 1). Каб растлумачыць гэта, 
трэба прыгадаць, што біблейскія кнігі 
Скарыны выходзілі з друку асобнымі 
выпускамі. Кож ная мела ты тул22. 
Пасля выдання ўсіх старазапаветных 
кніг Скарына меў намер звесці іх у 
агульную кнігу — Біблію. 3 гэтай 
мэтай ён у кнізе "Быццё" — трады- 
цыйна першай біблейскай кнізе — 
змяшчае агульны ты тул для ўсёй 
Бібліі. Яго кампазіцыя незвычайная 
для праж ск іх  вы д ан н яў : чаты ры  
асобны я кс іл агр аф іч н ы я  дош кі 
ўтвараюць рамку (памер 117x11 мм), 
аздобленую расліннымі матывамі (пе- 
раважае лісце аканту), арнаментава- 
нымі бубнамі, галовамі драконаў, ге- 
ральдычнымі шчытамі з выявай герба 
Скарыны Ссонца і месяц”), а такса- 
ма з вядомым зн а к а м . У рамцы  
тэкст набраны ў другі раз (пасля 
кнігі "П есня песняў") к ін а в а р ’ю: 
"Бивлия руска выложена докторомъ 
Францискомъ Скориною из славнаго 
града Полоцька Богу ко чти и лю- 
демъ посполитымъ к доброму науче
нию".

Выкарыстанне кінавары на агуль- 
ным тытуле таксама невыпадковае — 
ён павінен быць "рэкламным", адра- 
зу  п р ы ц ягв ац ь  увагу  гл ед ач а . I 
Скары на дасягнуў гэтага. Чорная 
арнаментаваная рамка ўзмацняе гу- 
чанне белага поля, а яно ў сваю 
чаргу абвастрае інтэнсіўнасць чыр
вонага тэксту, які ў напружаным 
кантэксце з белым і чорным (спа- 
лучэнні, характэрным для белару- 
скага народнага мастацтва, вышыўкі 
і г. д.) гучыць вельмі актыўна, ма
жорна, ярка. Такім чынам, як і ў 
кнізе "Песня песняў", "чырвонае" 
на агульным тытуле Бібліі выконвае 
дзве функцыі: дэкаратыўную і фун- 
кцыянальную.

Агульны тытул скарынінскай Біб- 
ліі — сапраўдны шэдэўр кніж най 
графікі, бездакорны з функцыяналь- 
нага і эстэтычнага пункту гледжан- 
ня. Рэдкай гармоніяй адрозніваецца 
кам п азіц ы я , дакладна вы значаны  
колер, іх суадносіны, спалучэнне 
выяўленчага вобраза і тэксту. Па- 
глыбленая «металаграфічная» граві- 
роўка тытула таксама вылучаецца 
рэдкай дасканаласцю — у кірылаў- 
скіх выданнях XVI—XVIII стст. ня- 
ма твора, роўнага тытулу Бібліі ру- 
скай па майстэрству кампазіцыі і 
гармоніі ўсіх кам панентаў. Невы- 
падкова ў 1917 г. менавіта гэты ліст
А. Шляпкін абраў для рэдкага вы
дання "Пахвала кнізе".

Такім чынам, Скарына быў пер- 
шым друкаром, які глыбока заду- 
маўся над значэннем  кінавары  ў 
кнізе і тэарэтычна асэнсаваў двух- 
колернасць. У яго пражскіх выдан
нях кінавар адначасна выконвае эс- 
тэты чную  (эм ац ы ян ал ьн а-д экар а- 
тыўную) і функцыянальную ролю. 
Гэта быў сапраўды наватарскі крок 
у асэнсаванні праблем кніжнага ма
стацтва. Урок гэты жывы і сёння.
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 ̂ Для атрымання чырвонага чарніла крывя- 
ную сываратку змешвалі з чырвонай крэй- 
дай (гл.: Владимиров В. В. Всеобщая ис
тория книги. М., 1988. С. 18).

 ̂ Там жа. С. 27.
 ̂ Д оби аш -Р ож деств ен ск ая  О. А. История  

письма в средние века. М.; Л., 1936.
 ̂ Мяркуючы па ранніх рукапісах Беларусі 

(Супрасльскі рукапіс X —XI стст., Тураў- 
скае евангелле XI ст. і інш .) чарніліцы  
беларускіх пісцоў таксама мелі два аддзя- 
ленні — для чорнай і чырвонай фарбаў. 
Разам з тым у Старажытнай Русі былі ўжо 
і асобныя прыборы — кінаварніцы. Кіна- 
вар (яе рыхтавалі з серы і ртуці) спачат- 
ку прывозілі з Візантыі, а пазней — з За- 
хаду. Існавала кінавар (горш ай якасці) і 
мясцовага паходж ання (гл.: Владимиров 
Л. И. Всеобщая история книги. С. 6 9 — 
70).

' Гл.: Гісторыя беларускага мастацтва: У 6 т. 
Мн., 1987. Т. 1. С. 229— 241.

® У той жа час вядомы рукапісы, у якіх сло
ва "Бог" пісалася золатам (гл.: Сидоров
А. А. История оформления русской книги. 
М., 1946. С. 20).

 ̂ Амосов А. А. Иерархия цвета в миниатю
ре как отраж ение этнических воззрений  
художников XVI века /  /  Книга в России 
до середины XIX века. Л., 1985. С. 21.

Люблинский В. С. На заре книгопечатания. 
Л., 1959. С. 77; Кацпржак Е. И. История 
письменности и книги. М., 1955. С. 58.

И  Сидоров А. А. Узловые проблемы и нере
шенные вопросы истории русского книго
печатания / /  Книга. Исследования и ма
териалы. М., Сб. 9. С. 19.

12 Киселева Л. И. Западноевропейская книга 
XIV—XV вв. Л., 1985. С. 177, 204.

1^ Сидоров А. А. Художественно-технические 
особенности славянского первопечатания / /  
У истоков русского книгопечатания. С. 54.

1^ Некаторыя даследчыкі лічаць, што чатыры 
кнігі "Царствы" выпускаліся ў Празе не 
адной кнігай, а асобна. У такім выпадку 
агульная колькасць праж скіх выданняў 
Скарыны — 23.

І^ Чорна-белы "графічны" друк у заходнееў- 
рапейскім друкарстве дамінуе з канца XV ст. 
(гл.: Люблинский В. С. Ранняя книга как 
ступень в развитии информации / /  Пятьсот 
лет после Гутенберга. М., 1968. С. 151; 
Ён жа. На заре книгопечатания. С. 90).

^  Гл.: Францыск Скарына: Зборнік дакумен- 
таў і м атэры ялаў. Мн., 1 988 . С. 233; 
К ніга Б е л а р у с і. М н., 1 9 8 6 . С. 40; 
Неміроўскі Я. Л. Песня песням / /  Фран
цыск Скарына і яго час. С. 448.

1^ Гравюры Францыска Скарыны. Мн., 1972. 
№ 26.

1® Францыск Скарына: Творы. Мн., 1920. С. 
139.

19
20

Там жа. С. 27.
Кацпржак Е. И. История письменности и 
книги. С. 145.

21 Няма сумненняў, што ўсе памочнікі Ска
рыны ў друкарскім працэсе карысталіся 
парадамі асветніка, які быў ініцыятарам, 
галоўным дарадцам і кансультантам сваіх 
рэзчыкаў, метранпажа, друкароў.

22 Гл.: Шматаў В. Ф. Тытулы Скарынавых 
першадрукаў / /  Свіцязь. Мн., 1989. С. 183— 
196.
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В. Г. П уцко

Творчы метад ілю стратараў скарынінскай 
Бібліі

У Празе летам 1517 г. здарыўся 
цуд: беларускі першадрукар Франці- 
шак Скарына, родам з Полацка, выпус- 
ціў у свет першую з біблейскіх кніг 
"рускімі словамі, а славянскай мо- 
вайм — Псалтыр. Тым самым быў 
пакладзены пачатак выданню славян
скай кірылічнай ілюстраванай кнігі 
наогул. Гравюра з выявай "Распяц- 
це" ўпрыгожвае і Актоіх, выдадзены 
ў 1491 г. у Кракаве Ш вайпольтам 
Фіёлем, але гэта адзіная ў кнізе 
сюжэтная кампазіцыя толькі чыста 
фармальна можа лічыцца папярэд- 
ніцай аб’яднаных у складаны цыкл 
разнастайны х па зм есту выяў на
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6. Тытульны ліст  
кнігі 'Іоў". П рага. 1517

старонках скарынінскіх пражскіх вы- 
данняў.

Было б памылковым ілюстрацыі 
скарынінскай Бібліі штучна адрываць 
ад развіцця еўрапейскага кнігадру- 
кавання ў цэлым, як і ад друкава- 
най ілюстраванай кнігі ў прыватнас- 
ці. Але нельга таксама сказаць, што 
як твор кніжнага друкаванага мастац- 
тва гэта першая кірылічная Біблія, 
якая выйшла з друкарскага станка, 
мала чым адрозніваецца ад інша- 
моўных інкунабул і палеатыпаў. У 
яе ж ёсць свой "твар", і казаць аб 
ім немагчыма без высвятлення пры- 
роды ары гінальны х шрыфтоў, без 
разумения генезісу арнаментальных 
кам пазіцы й, творчага метаду ілю- 
стратараў незалеж на ад таго, кім 
іменна былі гэтыя болынай часткай 
вельмі выдатныя майстры, якія, ві- 
давочна, засвоілі лепшыя дасягненні 
ксілаграфіі рубяжа XV—XVI стст.

Тытульны ліст скарынінскай Біб- 
ліі захоўвае класічную схему зага- 
лоўнай старонкі рукапіснай кнігі з 
папярэдняй тэксту мініяцюрай і ад- 
павядае нормам афармлення інку- 
набул апошняга дзесяцігоддзя XV ст. 
Аднак памеры гравюр не супада- 
юць, і гэта наводзіць на меркаван- 
не аб набыцці беларускім перша- 
друкаром рознамаштабных гравёрных 
дошак, якія з ’яўляюцца часткамі не- 
калькіх ілюстраваных цыклаў. Па- 
казальна, што гравюры з "зацямнен- 
нем сонца" ў асноўным з больш 
буйнымі ф ігурам і. Сама эмблема 
з ’яўляецца на старонках пражскіх 
выданняў Скарыны толькі ў 1518 г. 
і прысутнічае ў далейшым у сюжэ- 
тах ілюстрацый усіх кніг, за выклю- 
чэннем кнігі "Руф”. На ілюстрацыях
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Р£ТИИ КНИГИ ЦйРЬСШПОЯННйЫь 

вы • 3 5 П0ЛНЕ бЫЛОйбНЫ HslPSGh 

КИЙ МЗЫК&^ОКТОРОМЬфРДНЬЦИ 
ОНОЫЬ ОКОРННИНЫМй СЫНОЫй СПОЛОЦЫУ:-

Псалтыра, кніг "Іоў", "Прытчы Са- 
ламона" і кнігі "Ісус Сірахаў", якія 
выйшлі ў 1517 г., пазней кнігі "Экле- 
зіяст", 1, 3 і 4-й кніг "Царствы" гэ- 
тага знака няма. Частка ілюстрацый 
(так званыя прыкладныя — з вы- 
явамі дома і храма, пабудаваных Са- 
ламонам у Іерусаліме, і храмавага 
начыння) генетычна звязана з ксіла- 
гравюрамі, якія ўпрыгожваюць ня- 
мецкія выданні Бібліі, надрукаваныя

ў 1481 г. (Н ю рнберг), у 1485 г. 
(К ёльн) і ў 1491 г. (Страсбург). 
Гэта арыентацыя на гатычна-рэне- 
сансавую нямецкую друкаваную гра- 
фіку зусім не з ’яўляецца ізаляваным 
фактам у агульнаславянскім куль
турным жыцці перыяду дзейнасці 
Францішка Скарыны.

Устанаўліваючы рэальныя факты 
ўздзеяння на мастацкі абрыс праж- 
скіх выданняў Скарыны заходнееў-
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рапейскага культурнага кантэксту, 
вядома, не трэба забывацца аб інды- 
відуальных вартасцях кожнага кан- 
крэтнага  твора . Г равю ры  скары - 
нінскай Б ібл іі 1517 — 1519 гг. не 
з’яўляюцца ў цэлым копіямі адзінай 
вялікай  серыі ілю страцы й, аднак 
толькі ў радзе выпадкаў выкарыстоў- 
ваюць мадэлі, якія сталі папулярны- 
мі. Яны нясуць на сабе адбітак інды-

відуальнай манеры некалькіх майст- 
роў, менавіта таму актуальнасць пы- 
тання аб іх творчым метадзе не пры- 
ходзіцца даказваць.

Размеркаванне ксілагравюр па ма
неры вы канання наўрад ці м эта- 
згодна класці ў аснову класіфікацый 
іх твораў, таму што рэдкая разгру- 
поўка выяўленчага матэрыялу абы- 
х од зіц ц а  без п раяўл ен н я  су б ’ек-
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тывізму даследчыка. Не ўдалося гэ- 
тага нават пазбегнуць і пры ацэнцы 
ілюстрацый скарынінскай Бібліі. Та- 
му пытанне аб "лепшым” іх майст- 
ры гучыць часткова рытарычна.

Разам з тым пры выкананні ілю- 
страцый біблейскіх кніг ярка пра- 
явіўся творчы метад гравёраў або 
тых майстроў, якія з ’явіліся аўта- 
рамі падрыхтоўчых малюнкаў. На- 
колькі магчыма размежаванне гэтых 
асоб і этапаў творчасці, пакажа далей- 
шае вывучэнне кожнай канкрэтнай 
кампазіцыі на фоне яе верагодных 
або нават цалкам рэальных вытокаў. 
Зрэш ты , іх пош укі часам  могуць 
аказацца дарэмнымі, асабліва ў вы- 
падку звароту да сюжэтаў, якія не 
маюць у сярэдневяковым і рэнесан- 
савым мастацтве іканаграфічнай тра
диций

Улічваючы гэтыя абставіны, неаб- 
ходна распазнаць у дрэварытах цраж- 
скай Бібліі, якая выдадзена Скары- 
нам, тыя сюжэты, дзе выкарыстаны 
гатовыя схемы, дзе змест кнігі пад- 
крэслены пры дапамозе сімвалічнай 
выявы і дзе ілю струецца ц алкам  
канкрэтны  тэкст , як і можа быць 
прыцягнуты для тлум ачэння дэта- 
лей , што н ап аўн яю ц ь складаную  
кам пазіцы ю . У апош нім  вы падку 
даводзіцца казаць аб апавядальным 
пачатку, што сведчыць аб тым, у 
якіх вобразах і формах ілюстратар 
мысліць старазапаветныя падзеі. Як 
правіла, ён не мае ўяўленняў  аб 
гістарычных рэаліях, але затое над- 
та добрасум ленна (а часам  нават 
амаль натуралістычна) выкарыстоў- 
вае рэаліі, яму вядомыя калі не са 
сваёй эпохі, то з недалёкага міну- 
лага. Н алеж ы ць заў важ ы ц ь , што 
такі метад "уваскрэш ання" стара- 
жытнасцей пры дапамозе замены іх 
часткова стылізаванымі карцінамі з 
сучаснага быту ў найболып адкры-

9. Заст аўкі з пражскіх выданняў Скарыны

тай форме ўласцівы рэнесансаваму 
мастацтву, якое развівае традыцыі 
готы кі. А днак, дум аецца, нельга 
сцвярджаць, што ён зусім невядомы 
візантыйскай і раманскай практы- 
цы: там ён толькі больш старанна 
схаваны ўмоўнасцю выяўленняў і 
дэфармацыяй рэальна ўбачаных абс- 
тавін.

У ілюстрацыях скарынінскай Біб- 
ліі такіх сітуацый даволі шмат. Вя- 
дома, не ўсе кампазіцыі настолькі 
рэалістычныя, як сцэна збору Руф’ю 
каласоў, як выява будаўніцтва Іеру- 
салімскага храма або прарока Іерэ- 
міі, аплакваючага Іерусалім, як блізкая 
да натуралізму гравюра з Юдзіф’ю, 
якая кідае ў мяшок адсечаную ёю 
галаву Алаферна. Але прыпадабнен-



28 Глава 1

ваецца магчымым, колькасць дзею- 
чых асоб абмежавана невялікай гру- 
пай, як у сцэне пераходу ізраільцян 
праз Іардан пад кіраўніцтвам апра- 
нутага ў цяжкія даспехі Ісуса На- 
віна альбо пры абмалёўцы пераня- 
сення Каўчэга Запавету з удзелам 
іграю чага перад ім Давіда. Затое 
здаюцца незвычайнымі шматлюдныя 
кампазіцыі, якія ўпрыгожваюць за- 
галоўныя лісты кнігі "Лічбы" (із- 
раільцяне каля Каўчэга Запавету) і 
4-й кнігі "Царствы" (асада Навуха- 
даносарам Іерусаліма).

Ліст з выявай "Дзён тварэння", 
які аб’ядноўвае шэсць кампазіцый, 
вы лучаецца архаікай  вы яўленчы х 
форм, як і гравюра, дзе паказаны 
Бог у раі. Майстра яўна пераймаў 
адзін з вядомых узораў, хутчэй за

10. Ініцыялы з пражскіх выданняў Скарыны

не гістарычна важных падзей звы- 
чайнай жанравай сцэне хіба не ўлас- 
ціва паказу знаходжання дачкою фара
она Маісея або навучання Маісеем 
ізраільскіх мужоў? Дарэчы, аблічча 
апошніх цяжка адрозніць ад парт- 
рэтных выяў пэндзля Фрыдрыха Гер- 
ліна або Майстра Алтара з Ландау. 
Аб тым, што майстры  не вельм і 
лічыліся з іканаграфічнымі схемамі, 
якія ўжо існавалі, гаворыць зусім 
адметная ад традыцыйнай сярэдне- 
вяковая трактоўка прынясення Ава- 
кумам абеду Д ан іілу , які сядзіць 
каля львінага рова. Затое гравюра, 
якая ілюструе кнігу "Іоў", вельмі 
нагадвае па сваёй кампазіцыі адзін 
з лістоў н ідэрландскага ксілагра- 
фічнага выдання лацінскага тракта
та "Мастацтва паміраць".

Перш за ўсё самім сюжэтам абу- 
моўлена ступень складанасці ў па- 
будове кампазіцыі. Там, дзе гэта аказ-
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ўсё са старэйшых нямецкіх ксілагра- 
фічных кніг, да якіх, магчыма, узыхо- 
дзіць і кам пазіцы я "Дрэва Іясея", 
вельмі папулярная ў познавізантый- 
скім мастацтве. Тут у наяўнасці яе 
радыкальная пераробка. А каб уявіць, 
якім шляхам яна магла быць здзей- 
снена, лепш за ўсё суаднесці з кні- 
гі "Быццё" "Троіцу са звяржэннем 
сатаны" і гравюру Альбрэхта Дзю- 
рэра "Б ітв а  ар х ан гел а  М іхаіла з 
д’яблам", змешчаную ў выдадзеным 
Антонам Кобергерам "Апакаліпсісе" 
(Ню рнберг, 1498). Т ут неабходна 
заўважыць, што вар’іраванне акрэс- 
ленай кам пазіцы йнай схемы ў па
чатку XVI ст. не разглядалася як 
замах на чужую ўласнасць.

Вялікі і незакончаны па прычыне 
выхаду з друку толькі часткі біб- 
лійных кніг цыкл ілюстрацый мае, 
аднак, два сюжэты, прама не звяза-

13. Звестаоанне. Гравюра на титульным ліс- 
це "Акафіспш Багародзіцы'. Вільня. Коля 1522

ныя з папярэднім. Маецца на ўвазе 
гравюра бачання Іаанам Багасловам 
Нябеснага Іерусаліма (Апакаліпсіс, 
XXI, 10—23) і "Каранаванне Бога- 
маці" з кніг "Прамудрасць Божая" і 
"Песня песняў": тут гэтыя сюжэты 
маю ць толькі с ім воліка-пераўтва- 
ральны сэнс, які, дарэчы, выразна 
выяўлены ў прадмовах да названых 
кн іг Ф ранціш ка Скарыны. Ці не 
вынікае адсюль, што пры напісанні 
прадмоў выдавец пражскай Бібліі 
ўжо меў у сваіх руках гравёрныя 
дошкі ілюстрацый? Аб гэтым свед
чыць і надзвычай падрабязнае тлу- 
мачэнне ў скарынінскай прадмове 
зместу гравюры, вядомай у спецыяль- 
най літаратуры пад загадкавай наз- 
вай "Дыспут", якая папярэднічала 
кнізе "Ісус Сірахаў". Тут гаворка ішла 
выключна аб метадах ілюстравання 
біблійных тэкстаў, якія праявіліся ў
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выбары сю ж этнай асновы, тыпу і 
характару кампазіцыі. Тэхнічны бок 
справы патрабуе асобнай размовы. 
Заходняе мастацкае аблічча гравюр 
скарынінскіх выданняў было адзна- 
чана ўжо першымі іх даследчыкамі.

Падобна архітэктуры, кніжная дру- 
каваная ілюстрацыя з’яўляецца больш 
адкрытай для засваення еўрапейскіх 
м астац к іх  сты ляў , чым, скаж ам , 
сакральны жывапіс, і гэтыя абста- 
віны вызначылі яе гістарычны лёс.

Ю. А. П іскун

Гравюры пражскіх выданняў Скарыны: 
пытанне аўтарства

Сярод даследаванняў, прысвеча- 
ных спадчыне Францішка Скарыны, 
па колькасці публікацый адно з пер- 
шых месцаў займае вывучэнне вы- 
яўленчага афармлення Скарынавых 
першадрукаў1. Болы пасць скарына- 
знаўцаў звяртала сваю ўвагу най- 
перш на змест гравюр, на раскрыц- 
цё схаванага значэння асобных выяў, 
расшыфроўку сімволікі герба-сігнета 
"сонца і месяц" і двух геральдыч- 
ных знакаў, адлюстраваных на пар- 
трэце Скарыны. Пытанне аб аўтар- 
стве гравюр разглядалася найчасцей 
недастаткова ўважліва.

Колькі м астакоў-граф ікаў супра- 
цоўнічала са Скарынам у Празе, які 
канкрэтны ўклад унёс кожны з іх у 
афармленне Скарынавых выданняў, — 
пошуку адказаў на гэтыя пытанні 
прысвечаны дадзены артыкул.

Адзначым, што чэшскі кантэкст 
скарынаўскіх дрэварытаў раней не 
разглядаўся даследчы камі-скарына- 
знаўцамі. Як пісаў В. Ф. Ш матаў, 
ніводзін з іх, акрамя Г. X. Алек- 
сандровіча, не рабіў сур’ёзнай спро- 
бы вывучэння скарынаўскіх гравюр 
у параўнанні з тагачаснай чэшскай 
ілюстрацыяй; лічылася, што ў Чэхіі 
ў першыя дзесяцігоддзі XVI ст. не 
было дастаткова кваліфікаваных ма- 
лявалыпчыкаў і гравёраў. Гэта мер- 
каванне падзяляе і Шматаў, які свае 
намаганні ў пошуках стылёвых ана-

логій для гравюр Скарынавых кніг 
зварочвае ў бок Германіі і Венецыі2.

Ш эраг публікацый, прысвечаных 
ранняй чэшскай кнізе і гравюры, у 
прыватнасці артыкул М. Багачовай, 
сведчаць, што ў тыя ж гады, калі Ска
рына здзяйсняў "пражскі ўрок", у 
Чэхіі працавала 14 друкарскіх май- 
стэрань і да 1526 г. было выдадзена 
199 назваў друкарскай прадукцыі3. 
Выйшаў, напрыклад, ананімны твор 
"Пан рады" (1505), дзе змешчана 18 
выдатных ілюстрацый, заснаваных 
на мясцовым чэшскім матэрыяле і з 
чэшскімі подпісамі (М. Багачова ўсё 
ж указвае, што, магчыма, гэтыя гра
вюры дзеля сваіх высокіх мастацкіх 
якасцей былі выкананы па чэшскаму 
заказу ў Германіі)4. Залежнасць чэш- 
скіх ілюстрацый ад нямецкіх узораў 
паступова памяншалася: калі ў кут- 
нагорскай Бібліі (1489) ілюстрацыі 
ўяўлялі сабою копіі нямецкіх гра
вюр, то ў "Чэшскай хроніцы", пе- 
ракладзенай і выдадзенай у 1510 г. 
у Празе Мікулошам Коначам, змеш
чана 38 гравюр мясцовага чэшскага 
паходжання і зместу. У гады працы 
Скарыны ў Празе (1517— 1520)5 у 
Чэхіі фарміраваліся ўласныя кадры 
кніжнай ілюстрацыі. У станаўленні 
мясцовай гравёрнай школы, як мы 
ўбачым ніжэй, прымалі непасрэдны 
ўдзел і мастакі, якія супрацоўнічалі 
са Скарынам.
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У выніку аналізу пражскіх скары- 
наўскіх дрэварытыў мы прыйшлі да 
высноў, якія адрозніваюцца ад пра- 
панаванай В. Ф. Ш матавым класі- 
фікацыі гэтых гравюр. У манаграфіі 
’’Мастацтва кнігі Францыска Скары
ны” Шматаў падзяліў асноўныя ілю- 
страцыі С кары навы х кніг на дзве 
стылёвыя групы, указаўшы, што са 
Скарынам працавала не менш як 
тры м ай стры -рэзч ы кі. Да перш ай 
групы, у якой даследчык заўважае 
ўздзеянне рэнесансу і праявы ”ма- 
нументальнага стылю", ён аднёс 14 
гравюр, лічачы іх работамі аднаго 
мастака, умоўна названага "майст- 
рам манументальнага стылю”. Рэз- 
чыка ўсіх гэты х гравю р Ш матаў 
таксама вы значае як манаграміста 
"М3” (”МТЗ”). У групу гравюр ’'ма
нументальнага стылю” даследчыкам 
былі ўклю чаны дрэварыты з кнігі 
"Ісус Сірахаў" (тытульная ілюстра- 
цыя, так званы "Дыспут", і партрэт 
Скарыны), гравюры з кніг "Юдзіф”, 
"С уддзі", "П л ач  Е р ам іі" , "П есня 
песняў", "Эсфір”, "Выхад”, "Ісус Навін”, 
"Другі закон”, "Прарок Д анііл", а 
таксама дрэварыт "Шэсць дзён све- 
табудовы" з кнігі "Быццё”, дрэварыт 
адвароту тытула Бібліі і тытульная 
ілю страцы я з кнігі "П рам удрасць 
Божая"6. Мы пакаж ам  ніж эй, што 
партрэт Скарыны і тытульныя ілю- 
страцыі кніг "Ісус Сірахаў", "Песня 
песняў", "П рам уд расц ь  Б ож ая" і 
"Плач Ераміі" істотна розняцца ад 
астатніх 10 дрэварытаў вызначанай 
Шматавым групы гравюр ’’манумен
тальнага стылю". 3  другога боку, да 
гэты х 10 гравю р , як  мы л іч ы м , 
відавочна роднасныя па манеры вы- 
канання наступныя дрэварыты: гра- 
вю р а-застаў ка  "Бог у раі" (кніга 
"Бы ццё"), пяць так званых прык- 
ладных гравюр з кнігі ’’Выхад", дрэ
варыт "Маісей у скініі" (кніга "Jle-

віт") і гравюра "Ізраільскія палкі 
ля скініі" з кнігі "Лічбы". Апошняя 
гравюра была ўключана Шматавым 
у іншую стылёвую — познагатыч- 
ную — групу, а так званыя прык- 
л ад н ы я дрэвары ты  і гравю ры  
"Маісей у скініі" і "Бог у раі" ўво- 
гуле выпалі з разглядаемай класі- 
ф ікацы і. М агчыма, тэты прагал у 
класіф ікацы і Ш матава ўтвары ўся 
таму, што на гравюрах "Бог у раі" 
і "Ізраільскія палкі ля скініі" герб- 
сігнет Скарыны не змеш чаны на 
гербавым шчыце, як на болыпасці 
гравюр "манументальнага стылю", а 
прыкладныя дрэварыты належаць па 
класіфікацыі, прынятай раней В. Ф. 
Шматавым (услед за М. М. Шчака- 
ціхіным)7, да інш ага ж анру, чым 
сюжэтныя ілюстрацыі, і адпаведна 
да іншай стылістычнай групы. На 
нашу думку, атаясамліваць паняцці 
жанру і стылю не зусім правільна, 
тым больш што ў папярэдняй сваёй 
манаграфіі В. Ф. Шматаў адзначаў 
усё ж п ры клад н ы я гравю ры  з 
сігнетам Скарыны як работы манаг- 
раміста "МТ" ("МТЗ"), а значыць, 
указваў на агульнага аўтара гэтых 
гравюр і гравюр "манументальнага 
стылю"8. У манаграфіі В. Ф. Шма
тава "М астацтва кнігі Францыска 
С к а р ы н ы "  да  д р у г о й  стылёвай 
групы (ужо згаданай намі групы "з 
перавагай рысаў позняй готыкі") ад- 
несены  11 гравю р: з кн іг "Іоў", 
"Прытчы С аламона", "Э клезіяст", 
"Руф ", чатырох кніг "Царствы" і 
н а зв а н а я  нам і вы ш эй гравю ра 
"Ізраільскія палкі ля скініі". Дас
ледчык у адносінах да гэтай групы 
абм еж аваўся тым, што болыпасць 
ілю страцы й не п азн ач ан а  гербам 
Скарыны, прыёмы разьбы ксілаграфій 
неаднолькавыя таму, магчыма, што 
іх в ы к о н в ал і розн ы я м айстры 9. 
Асобна В. Ф. Шматаў ставіць гравю
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ру "Псалтыра" "Корань Іясееў". Та- 
кім чы нам , н овая  к л а с іф ік а ц ы я  
пражскіх гравюр Скарыны, зробленая
В. Ф. Ш матавым, малаістотна ад- 
розніваецца ад ранейшай, калі дас- 
ледчыкам таксама, як і М. М. Шча- 
каціхіным, былі вылучаны чатыры 
стылістычныя групы гравюр: 1) ілю- 
страцыі да "Псалтыра"; 2) ксілагра- 
фіі, на якіх адсутнічае альбо не ак- 
цэнтаваны герб Скары ны; 3) так 
званыя манументальныя гравюры з 
гербам; 4) п ры кладны я ілю стра- 
цыі10.

Пралікі разгледж анай сістэматы- 
зацыі відавочныя, напрыклад, пры 
параўнанні дзвюх блізкіх па зместу 
і кампазіцыйнаму вырашэнню прик
ладных гравюр, на якіх адлюстрава- 
ны ківот Запавету і два анёлы (ад- 
на ілюстрацыя змешчана ў трэцяй 
кнізе "Царствы", а другая — у кні- 
зе "Выхад"). Можна гаварыць аб іка- 
награф ічны м  п а д а б е н с т в е  гэты х  
гравюр, але не аб іх стылістычнай 
агульнасці. Стылістыка першай гра
вюры заснавана на чыста графічных 
прыёмах, характэрных, у прыватнас- 
ці, для тагачаснай нямецкай графі- 
кі, — спалучэнні лініі, белай пля- 
мы і разнастайнай  (паралельнай , 
сеткавай, пункцірнай) ш трыхоўкі. 
Стваральніку другой, пазнейшай па 
часу друкавання ксілаграфіі з кнігі 
"Выхад" уласц іва ар н ам ен тал ьн а - 
дэкараты ўнае м ы ш ление, наданне 
перавагі лініі перад штрыхом, імк- 
ненне да вы яўлення аб ’ёму, а не 
прасторы. Гравюра мУзор ківота" ў 
кнізе "Выхад", безумоўна, належыць 
так званаму майстру манументаль- 
нага стылю, у той час як анала- 
гічная ілюстрацыя ў трэцяй кнізе 
"Царствы" была выканана іншым гра
вёрам.

Рысы, характэрныя для стылістыкі 
твораў аўтара гравюры "Узор ківота"

з кнігі "Выхад", намі вызначаны ў 
17 ілюстрацыях Скарынавай Бібліі, 
у афармленні тытула да ўсёй Бібліі 
і ў трох застаўках. Падаём назвы 
гэтых дрэварытаў у паслядоўнасці 
друкавання ілюстрацый: 1) "Ісус На- 
він вядзе людзей праз Іардан" (кні- 
га "Ісус Навін" выйшла 20 снежня 
1518 г.); 2) "Юдзіф адсякае галаву 
Алаферну" ("Юдзіф", 9 лютага 1519 
г .) ;  3) "Д ан ііл  у рове львіны м " 
("Прарок Данііл", 1519 г., без па- 
значэння месяца); 4) "Эсфір перад 
А сверам " ("Э сф ір", 1519 г .) ; 5) 
"Самсон і леў" (кніга "Суддзі", 15 
снежня 1519 г.); 6) "Маісей наву- 
чае другому закону" ("Другі закон", 
пазначаны выхад — 1519 г., але, 
як лічыць Г. Я. Галенчанка, выда- 
дзены ў 1520 г.); 7) "Дачка фарао
на знайшла Маісея" ("Выхад", без 
даты, верагодна, 1520 г.); 8) "Узор 
свяцільніка" ("Выхад"); 9) "Узор трэб- 
ніка" ("Выхад", "Левіт"); 10) "Узор 
ківота ці скініі" ("Выхад"); 11) "Пер- 
ш асв яш ч эн н ік  А арон" ("В ы хад", 
"Левіт"); 12) "Узор стала" ("Выхад"); 
13) тытульны ліст да ўсёй Бібліі 
(на тытульнай старонцы кнігі "Быц
цё"); 14) "Троіца" (на адвароце ты
тула ўсёй Бібліі); 15) "Шэсць дзён 
светабудовы" ("Быццё", пазначаны 
выхад — 1519 г., верагодна, 1520 г.); 
16) "Бог у раі" ("Быццё"); 17) "Ма
шей у скініі" ("Левіт", без даты, ве
р а го д н а , 1520 г .) ;  18) "Л ю дзі
Ізраілевы  ля скініі" ("Лічбы", без 
даты, верагодна, як лічыць Гален
чанка, 1520 г.); 19) арнаментальная 
застаўка-віньетка з адлюстраваннем 
прамакутнага шчыта на чорным фо
не ("Іоў", 15 верасня 1517 г .)11;
20) сіметрычны паўтор той жа вінь- 
еткі: верагодна, абедзве віньеткі — 
фрагменты адной дошкі ("Прамуд- 
расць Божая", 19 студзеня 1518 г.);
21) так званая застаўка з русалкамі
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("Юдзіф", 9 лютага 1519 г.; паўто- 
рана яшчэ ў шасці кнігах).

Як бачна з пераліку, дадзены май- 
стар-гравёр не выкарыстоўваўся Ска- 
рынам як ілюстратар у сваіх выдан- 
нях 1517 і 1518 гг. Першы тытульны 
дрэвары т, зроблены  гэтым м аста
ком, быў надрукаваны толькі ў са
мым канцы 1518 г. Затое ў 1519— 
1520 гг. усе к н іг і С к ар ы н ы , за 
выключэннем "Руф" і "П лач Ера
ми", былі аформлены ілюстрацыямі 
названага майстра; ён унёс параў- 
нальна з іншымі гравёрамі найболь- 
шы — па колькасці зробленых ксі- 
лаграф ій  — укл ад  у а зд аб л ен н е  
Скарынавых кніг. Умоўна назавём 
гэтага м астака-кс ілограф а "асноў- 
ным майстрам гравюр Бібліі Скары- 
ны" альбо "майстрам тытула Бібліі 
Скарыны".

Арнаментальныя матывы, якія вы- 
карыстаны ў гравюры "Узор ківота", 
але не на штрыхаваным, а на чор- 
ным фоне, мы бачым на гравюры 
"Першасвяшчэннік Аарон", тытуль- 
ным лісце Бібліі, сіметрычных застаў- 
ках-віньетках з прамакутным шчы- 
том (па сістэматызацыг JI. Баразны, 
гэта віньетка № I ) 12. Арнамент з 
закручаных лістоў аканту змешчаны 
на белым фоне на так званай за- 
стаўцы з русалкамі.

Тытульны ліст выдадзенай на чэш
скай мове ў Празе ў 1523 г. кнігі 
М арціна Л ю тэра "Ва ўстанавенне 
служ эбнікаў царквы" таксам а мае 
аналагічны арнамент дэкараты ўна- 
плоскасных белых на чорным фоне 
лістоў аканту, закручаных спіралямі 
і скампанаваных хвалістай стужкай 
на верты кальны х бакавы х кліш э. 
Гэты арнамент амаль дакладна паў- 
тарае арнаментацыю верхняга клішэ 
ты тула Б ібл іі С кары ны . Выкары- 
станне на ты ту л е  кн іг і М арц іна 
Лю тэра, як і на Б ібліі Скары ны,
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14. Тыту.іьны ліст з гербам Старога места 
П рагі (M artin Luther. Vo ustanovenie sluzeb- 

nikuov cirkve. Praha, 1523)

чатырох клішэ, агульная для абодвух 
выданняў інфармацыйная і дэкара- 
ты ўн а-вы яўл ен чая  роля гербавых 
шчытоў, прапарцыянальна буйных і 
аднолькавых па форме на абодвух 
тытулах, дазваляюць меркаваць, што 
тытульнае афармленне Скарынавай 
Бібліі паслужыла ўзорам для мас- 
тацкага вырашэння тытула кнігі Мар- 
ціна Лютэра і што аздобы тытуль- 
ных лістоў абодвух выданняў былі 
падрыхтаваны ў адной ксілаграфіч- 
най майстэрні. Стылістычная агуль- 
насць абодвух тытулаў яшчэ лепш 
заўважана пры параўнанні іх з ти 
тульным лістом кнігі "Водпаведзь 
Марціну Лютэру ад Лукаша Праж- 
скага", выдадзенай, як і твор Мар- 
ціна Лютэра, у 1523 г. Тытульная 
рамка кнігі Лукаша Пражскага па 
агульнай выяўленчай стылістыцы до-

3. Зак. 253
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1523)

сыць блізкая да некаторых выяўлен- 
чых аздоб Скарынавай Бібліі. Але 
гэтая тытульная ксілаграфія, зроб- 
лен ая  на адной  д ош ц ы , усё ж 
істотна розніцца ад тытула Скары
навай Бібліі сваей "выяўленчасцю", 
натуралізмам спрошчанага рэнесан- 
савага дэкору, тыповага і для шэра- 
гу іншых выданняў тагачаснай Чэхіі.

Рысы аўтарскай манеры "майстра 
тытула Бібліі" заўважаны не толькі 
на тытуле чэшекага выдання твора 
Марціна Лютэра, але і на ілюстра- 
цыі "Сімвалічны лоў рыбы" да кнігі 
Пятра Хельчыцкага "Сетка веры", 
дапуш чальна вы дадзенай у П разе 
ў 1521 г. Гэты дрэварыт, датаваны 
1521 г., вырашаны стылістычна над- 
звычай блізка да ксілаграфій, зроб- 
леных "майстрам тытула Бібліі" для 
пражскіх Скарынавых выданняў. У

абодвух выпадках мы заўважаем ідэн- 
тычны тып твараў, асабліва харак- 
тэрны пры профільных адлюстраван- 
нях, — з невялікім носам і цяжкім 
буйным падбародкам, аднолькавае 
вырашэнне адзення буйнымі верты- 
кальны м і скл ад кам і, як ія  маю ць 
нескладаныя заломы. Пластыка по- 
стацей апосталаў, якія трымаю ць 
сетку, на гравюры "Сімвалічны лоў 
рыбы" нагадвае малюнак фігур анё- 
лаў на гравюры "Узор ківота", а 
малю нак звера, які трубіць у рог 
на ілюстрацыі з "Сеткі веры", такі 
ж, як малюнак жывёл на гравюрах 
"Бог у раі" і "Самсон і леў" са 
Скарынавых выданняў. На гравюры 
"Троіца" са Скарынавай кнігі "Быц- 
цё" і гравюры "Сімвалічны лоў ры
бы" "майстар тытула Бібліі" адноль- 
кавым прыёмам — тлустым чорным 
ш тры хом , як і ствар ае  ўраж ан н е  
чорнай плямы, мадэліруе постаці ня-

16. С ім валічны  лоў рыбы  
(P e tr  C heliick i. S it very. Praha, 1521)
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чысцікаў. Гравюра "Сімвалічны лоў 
рыбы” п аказвае , што тут, як і ў 
большасці зробленых "майстрам т и 
тула Бібліі" ілюстрацый да Скары- 
навых выданняў, мастаку ўласцівы 
прынцып із а к е ф а л іі — "роўнага- 
лоўя", калі постаці апошняга плана 
мала розняцца па памерах ад по- 
стацей першага плана; яны размяш- 
чаюцца не ў адпаведнасці з ліней- 
най перспектывай, а адна на другой 
(параўнайце з гравюрай "Людзі Із- 
раілевы ля скініі"). Калі "майстру 
тытула Бібліі Скарыны" трэба ад- 
лю страваць вял ік і людскі натоўп, 
ён малюе толькі першыя постаці, 
астатнія, як у іканапісе, пазначае 
дугам і, што добра заўваж ан ы  на 
гравюрах "Сімвалічны лоў рыбы" і 
"Ісус Навін вядзе людзей праз lap- 
дан"; пры гэтым твары людзей, якія 
бачны з-за  постацей першага рада, 
часцей болыыыя, чым у персанажаў 
першага плана. На гравюрах "май- 
стра тытула Бібліі" людзі апрануты 
ў сучасныя касцюмы Ц энтральнай 
Еўропы, асабліва характэрныя для 
бюргерскага саслоўя тагачаснай Італіі, 
Чэхіі, Польшчы і, верагодна, Бела- 
русі; навамоднае нямецкае адзенне 
адлюстравана ім толькі ў рэдкіх вы- 
падках. Параўнаем: персанажы дрэ- 
варытаў "Суд Саламона", "Будоўля 
Іерусалімскага храм а", "П амазанне 
Давіда на царства" з пражскіх перша- 
друкаў Скарыны апрануты па нямец- 
кай модзе. Гэтыя гравюры, безумоў- 
на, былі зроблены іншымі мастакамі, 
а не "майстрам ты тула Бібліі". Як 
ужо раней адзначалі многія даслед- 
чыкі-скарыназнаўцы, для ілюстрацый 
"асн о ў н ага"  м ай с т р а  С кары н ы  
ўласцівы  "славян ск і ты паж ". Яго 
персанаж ы  і на іл ю стр ац ы ях  да 
С кары навай Б ібл іі, і на гравюры 
"Сімвалічны лоў рыбы" найчасцей 
маюць пышныя вусы, акладзісты я

бароды, доўгія прамыя, як бы "ў 
кружок" падстрыжаныя валасы, якія 
закрываюць лоб і вушы.

Паспрабуем вызначыць найбольш 
характэрныя рысы творчай манеры 
"майстра ты тула Бібліі". На ўсіх 
яго ксілаграф іях  прыземістыя сі- 
луэты  персанаж аў маюць просты 
выразны контур — і ў гэтым сэнсе 
яны сапраўды ўспрымаюцца "ману- 
ментальнымі". Прапорцыі фігур не- 
дакладныя, прысадзістыя, ногі ка- 
р о тк ія , м уск ул істы я , а б ’ём якіх  
падкрэслены гарызантальнай штры- 
хоўкай; своеасаблівы спрошчаны ма- 
люнак рук — далоні найчасцей ма
юць толькі контур без штрыхоўкі. 
Адметна, што ў жанчын — гераінь 
ксілаграфій гэтага майстра — доўгія 
і ш ы рокія, падобныя на круглыя 
калоны шыі. Майстар любіць адлю- 
строўваць сваіх персанажаў у про- 
філь, які ў яго выкананні мае, як 
ужо адзначалася вышэй, аднатыпны 
брутальны характар. Такі ж малю- 
нак профільнага твару месяца на 
Скарынавым гербе, адлюстраваным 
на гравюрах "майстра тытула Біб- 
л іі" . Ксілограф  аддае відавочную  
перавагу гарызантальнай штрыхоўцы, 
якая зроблена ім доўгімі, раўнамерна 
пакладзенымі паралельнымі лініямі. 
Ш тры хоўка рэзка абры ваецца на 
мяжы з белай плямай. Нахільны і 
вертыкальны накірунак паралельных 
штрыхоў ужываецца толькі ў асоб- 
ных вы падках. 3 усіх м айстроў- 
гравёраў Скарыны ў гэтага самыя 
"негатыўныя" адносіны да прамой 
лінейнай перспектывы. Калі ў ілю- 
страцыях іншых Скарынавых мас- 
такоў таксама дастаткова перспек- 
тыўных паруш энняў, што ўвогуле 
характэрна для тагачаснай рамесніц- 
кай чэшскай гравюры, то "майстар 
тытула Бібліі" абазначае аб’ёмы і 
прастору пры дапамозе не прамой,



36 Глава 1

а зваротнай, "іконнай", перспекти
вы, што асабліва добра заўважаецца 
на ксілаграфіі ’’Узор трэбніка". "Май
стра тытула Бібліі" можна вызначыць 
як вельмі таленавітага мастака-кам- 
пазітара, але недастаткова падрых- 
таванага па тагачасных еўрапейскіх 
мерках малявалыпчыка і ксілографа.

На ўсіх ілю страцыях, зробленых 
"майстрам тытула Бібліі" для Ска- 
рынавых выданняў, акрамя гравюры 
"Троіца", ёсць адлюстраванне герба- 
вага знака "сонца і месяц". Майстар 
адм ы слова ў к л ю ч ае  яго ў кам - 
пазіцыю дрэварытаў, размяшчаючы 
то на шчыце, падвешаным на га- 
лінцы дрэва, то на харугві (гравюра 
"Людзі Ізраілевы ля скініі"), то ў 
нябеснай прасторы без гербавага шчы- 
та (гравюры "Бог у раі" і "Шэсць 
дзён светабудовы"). Акрамя таго, на 
гравю рах  "Л ю дзі Ізр а іл е в ы  ля 
скініі", "Маісей у скініі", на пяці 
прыкладных ксілаграфіях і тытуле 
Бібліі мастак награвіраваў на дру- 
гім гербавым шчыце неразгаданы  
дагэтуль зн а к -к л я й м о , які боль- 
шасць даследчыкаў лічаць асабістым 
знакам віленскага мецэната Скары
ны Б а гд а н а  О н к ав а  ці Я куба  
Бабіча13. Гай П ікарда прапанаваў  
гіпотэзу, што гэты загадкавы знак — 
"перавернуты  карабел ь"  — з ’яў- 
ляецца ўласным знакам  галоўнага 
памочніка Скарыны ў друкарскай 
працы, менавіта друкара Джона Ле- 
тоў, які вядомы па працы ў Англіі, 
ці Івана з Літвы, які да таго часу, 
як м яркуе  П ік а р д а , п е р а е х а ў  у 
Прагу1̂ . Па гіпотэзе Пікарды, гэты 
майстар, акрамя друкарскай працы, 
зрабіў таксама ш эраг гравюр для 
Скарынавых кніг, пазначыўш ы на 
сваіх ілюстрацыях уласнае кляймо 
побач з гербам Скарыны. Таксама 
Іван з Літвы, як лічы ць Пікарда, 
награвіраваў ініцыялы для Скарына-

вай Бібліі і на двух з іх змяніў па
радах ды якры ты чны х зн акаў  над 
літарамі "I" і "И" так, што малюнак 
гэтых надлітарных значкоў утварыў 
ініцыялы "I JI". На думку даслед- 
чыка, майстар пазначыў такім чы- 
нам ініцы ялы свайго імя — Іван 
Л іцьвін, заш ыфраваныя таксама ў 
яго манаграме-гербе15. Гіпотэза Пі- 
карды здаецца малапрымальнай па 
некальк іх  прычынах. П а-п ерш ае , 
тонкае назіранне Пікарды аб пера- 
мене месцаў надлітарных дыякры
тычных знакаў як наўмыснай спробе 
майстра пазначы ць свае ініцыялы 
патрабуе большага абгрунтавання, 
па-другое, мы лічым, што ініцыялы 
Скарынавай Бібліі гравіравала не- 
калькі мастакоў, якія стварылі роз- 
ныя малюнкі-гарнітуры. Вызначаная 
П ікардам  л ітара "I" належ ыць да 
стылёвай гарнітуры, у якой малю
нак літар складаецца з акантавых ліс- 
цяў на белым фоне (такія ініцыялы 
былі вельмі папулярнымі ў тагачас
ных чэшскіх і нямецкіх выданнях), 
а літара "И", пададзеная на чорным 
фоне, своеасабліва спалучае ў сваім 
малюнку рысы лацінскай анціквы і 
кірыліцы. Верагодна, узоры гэтых 
літар — "I" і "И" зроблены рознымі 
майстрамі. П а-трэцяе, не перакон- 
вае прапанова Пікарды лічыць, што 
другі знак-кляймо — "перавернуты 
карабель" — уласнае кляймо-манаг- 
рама друкара. Такая практыка не 
была ўласціва тагачаснаму чэшска- 
му кнігадрукаванню . П рэрагаты ва 
размяшчэння на тытуле кнігі ці ў 
яе тэксце буйнамаштабнага адлюст- 
равання герба ў той час належала 
аўтару кнігі ці мецэнату. Характэр- 
ным з ’яўлялася таксама размяшчэн- 
не на тытульных лістах адлюстра- 
ванняў гербаў краіны і роднага горада 
ўладальніка друкарні, у той час як 
уласныя клеймы выдаўца і гравёра
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змяшчаліся так, каб не вельмі кіда- 
ліся ў вочы, — яны былі дробнага 
памеру і падаваліся без гербавага 
шчыта. Такое звычайнае правіла до
бра ілюструюць згаданыя намі ра
ней прыклады аздаблення тытуль- 
ных лістоў чэшскіх кніг, выдадзеных 
у 1523 г.

Таму асоба асноўнага м ай стр а- 
ксілографа Скарыны застаецца нявыс- 
ветленай. Калі прадоўжыць спробу 
Пікарды ўваж лівага разгляду С ка
рынавых ініцы ялаў, спрабуючы на 
іх знайсці адлю страванне кляйм а 
м ай с тр а-гр а в ё р а , варта  звярн уц ь 
увагу на ініцыял "Ч", змешчаны ў 
"П салты ры " (л . 4 7 ) , к н ізе  "Ісус 
Сірахаў" (л. 50) і кнізе "Левіт" (л. 
11 адв.)16. Гэтая літара, адзіная ся- 
род Скарынавых ініцыялаў (акрамя 
ініцыяла "Xм з малю нкамі герба і 
шаблі), мае адлюстраванне (у люс- 
тэркавым адбітку) "сонца і месяца", 
прычым проф іль м есяца нагадвае 
характэрны абрыс гэтай выявы на 
гравюрах "майстра ты тула Бібліі". 
Уверсе ініцыяла "Ч" награвіраваны 
знак " ^ ", падобны па малюнку на 
тыповыя клеймы тагачасны х чэш- 
скіх друкароў. Ці мог Скарына сам 
в ы к а н а ць гравю ры  сты л істы ч н ай  
групы "майстра тытула Бібліі"? Пы- 
танне гэта застаецца адкрытым, ха- 
ця адсутнасць падобных адлюстра- 
ван н яў  у в іл е н с к іх  С к ары н авы х  
выданнях абумоўлівае хутчэй адмоў- 
ны адказ. Тым не менш ідэйны ўдзел 
Скарыны ў стварэнні гэтай групы 
гравюр бясспрэчны , ш то, на наш 
погляд, вельмі зм ястоўна праілю - 
страваў Гай П ікарда, аналізую чы  
змест ілюстрацыі "Людзі Ізраілевы ля 
скініі" ("Марш дванаццаці радоў")17.

Намі раней адзначалася своеасаб- 
лівая інтэрпрэтацыя "майстрам ты
тула Бібліі" дзю рэраўскага перша- 
ўзору ў гравю ры  "Т р о іц а " , кал і

першапачатковая тэма была пераве- 
дзена ў іншы ідэйна^гэматычны план, 
блізкі да праваслаўнай традыцыі18. 
Безумоўна, гэта было зроблена не 
без удзелу Скарыны; ён абумоў- 
ліваў выбар сюжэтаў гравюр, якія ў 
"майстра тытула Бібліі" вельмі звя- 
заны са зместам Скарынавых прад- 
моў. Узгадаем яшчэ раз, што на 
ўсіх ілюстрацыях "майстра тытула 
Бібліі" (за выключэннем "Троіцы") 
адлю страваў Скарынавы "сонца і 
месяц", а на многіх — і яшчэ адзін 
гербавы шчыт, якога няма на рабо
тах іншых м айстроў-ксілограф аў, 
што супрацоўнічалі са Скарынам у 
Празе. Варта зазначыць, што асноў- 
ны "майстар тытула Бібліі" быў блізкі 
да Скарыны па светапогляду , ён 
актыўна цікавіўся падзеямі рэчаіс- 
насці, прытрымліваўся антыпапісц- 
кай арыентацыі, падзяляў утраквісц- 
кія ідэйныя пазіцыі, аб чым выразна 
сведчыць яго работа 1521 г. "Сімва- 
лічны лоў рыбы". Супрацоўніцтва са 
Скарынам ён пачаў, верагодна, яшчэ 
ў пачатку "пражскага ўрока", зася- 
родзіўшы сваю ўвагу на шрыфтах, 
ініцыялах і дробных кніжных аздо- 
бах. Як мы бачым, віньеткі гэтага 
майстра выкарыстаны на старонках 
вы д ан н яў  1517 — 1518 гг ., а ў 
1519— 1520 гг. "м айстар  ты тула 
Бібліі" — адзіны мастак-ксілограф, 
які рабіў ілюстрацыі для Скарыны.

Асаблівасці аўтарскай манеры дру- 
гога скарынаўскага м астака-ксіло- 
графа найлепш бачны на партрэце 
Скарыны. На першым варыянце гэ
тага партрэта , змеш чанага пасля 
кнігі "Ісус Сірахаў", майстар падаў 
уласную манаграму і выяву пчалы 
ці м ухі. Пры другім  д рукаван н і 
партрэта пасля тэксту чацвёртай кні- 
гі "Царствы" гэтая выява знікае. Як 
лічыць В. Ф. Ш матаў, манаграма 
ксілографа і адлюстраванне пчалы
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ці мухі былі зрэзаны з клішэ19. Пэў- 
на, гэта было зроблена па нейкіх 
прычынах (у выніку канфлікту Ска
рыны з м ай страм ?). Т рады цы йна 
манаграму "майстра партрэта Ска
рыны" прачытваюць як спалучэнне 
літар  "М3" ("М Т З"), што нельга 
лічыць канчатковай версіяй. У выш
ку аналізу мы прыйшлі да высновы, 
што "майстру партрэта Скарыны" ў 
пражскіх Скарынавых выданнях бяс- 
спрэчна належаць наступныя дрэва- 
рыты: 1) партрэт Францыска Ска
рыны (кніга "Ісус Сірахаў", выхад 
пазначаны 5 снежня 1517 г., другі 
адбітак-варыянт — чацвёртая кніга 
"Царствы", 10 жніўня 1518 г.); 2) 
"Хрыстос і нявеста" ("П есня пес- 
няў", 9 студзеня 1518 г.); 3) "Блас- 
лавенне" ("Прамудрасць Божая", 19 
студзеня 1518 г.); 4) "Плач Ераміі" 
(кніга "Плач Ераміі", пазначаны вы
хад з друку — 1519 г., магчыма, 
выйшла ў 1520 г.) і, верагодна, так 
званая "застаўка з дзікунамі" (змеш- 
чана ўпершыню ў кнізе "Ісус Сіра- 
хаў", 5 снежня 1517 г.). Выхад кніг, 
дзе змешчаны ілюстрацыі "майстра 
партрэта С к ар ы н ы ",  ̂ адбы ваўся ў 
сціслы тэрмін — з 5 снежня 1517 г. 
да 19 студзеня 1518 г. Толькі гра
вюра "Плач Ераміі" была здрукава- 
на значна пазней , але, магчыма, 
яна награвіравана ў той жа час, 
што і першыя тры работы "майстра 
партрэта Скарыны". Усе зробленыя 
ім ты тульн ы я ілю страц ы і а б ’яд- 
ноўвае між сабой агульнасць стылю 
і кампазіцы йнага выраш эння. Ты
тульныя гравюры кніг "Песні пес- 
няў" і "Прамудрасць Божая" ўяўля- 
юцца парнымі па кам п азіц ы й н ай  
задуме. На гэтых дрэварытах і гра
вюры "Плач Ераміі" невялікае па 
памерах адлюстраванне "сонца і ме
сяц" змяшчаецца ўнізе, яно як бы 
выпадкова пакладзена на дол кам-

пазіцыйнай прасторы, у той час як 
у "майстра тытула Бібліі" гэты вы- 
яўленчы сімвал з ’яўляецца даволі 
значным акцэнтам. Істотна розніцца 
і малюнак самой геральдычнай фі- 
гуры — "сонца і месяца" ў абодвух 
мастакоў. Калі ў "майстра тытула 
Бібліі" антрапаморфнае сонца мае 
абмежаваную  колькасць хвалістых 
промняў, якія найчасцей не "вызі- 
раюць" зн ізу  з-п ад  м есяца, то ў 
"майстра партрэта Скарыны" сонца 
мае безліч вострых праменьчыкаў, 
якія ззяюць і знізу месяца. У абод
вух мастакоў малюнак профілю ме
сяца таксама вельмі розны. Чатыры 
творы "майстра партрэта Скарыны" — 
самыя мастацкія па выкананню ся- 
род ілюстрацый Скарынавай Бібліі. 
М анера іх аўтара сваей свабодай, 
экспрэсіўнасцю  нагадвае малю нак 
пяром. Мастак пераканаўча, нават 
некалькі вычварна мадэліруе скла- 
даныя пластычныя формы ламаных 
складак, пругкі штрых пад яго раз- 
цом выдатна падкрэслівае акругласць 
а б ’ёмаў, натуральнасць малю нкаў 
твараў. Яго штрыхоўка ў адрознен- 
не ад "майстра тытула Бібліі" неа- 
бавязкова скрозь паралельная, яна 
дынамічна накіроўваецца па разна- 
стайных дугах; лініі штрыха, зву- 
жаючыся, пераліваю цца ў свабод- 
ныя ад штрыхоў белыя роўніцы.

Адметна дэкараты ўна-пласты чны  
характар на трох гравюрах-ілюстра- 
цыях "майстра партрэта Скарыны" 
мае малюнак аблокаў і клубоў дыму, 
што ў зм ац н яе  агульны  ды нам ізм  
кампазіцыі, істотна адрознівае гэта
га мастака-ксілографа ад "майстра 
тытула Бібліі", у якога дробныя аб- 
локі і хвалі маюць адмысловае ар- 
нам ен тальн ае  вы раш энне, злёгку  
падобнае да малю нка аблокаў на 
абразах.
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17. Сцібор з  Ц ымбурка, 
укленчаны перад св. Троіцай 
(Stibor z Cymburka. Hadani 
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Сярод асаблівасцей творчай манеры 
"майстра партрэта Скарыны" варта 
звярнуць увагу на выразны псіха- 
лагізм вобразаў, індывідуалізаваны 
малюнак твараў і характэрны, тра- 
пяткі малюнак рук з тонкімі паль
цам!. Са С кары навы х дрэвары таў 
найбольш блізкай да стылістычнай 
мовы майстра здаецца ілюстрацыя 
тытульнага ліста кнігі "Ісус Сіра- 
хаў". Верагодна, гэты пяты (і, маг- 
чыма, першы па часе ўзнікнення)

сю жэтны твор "майстра партрэта 
Скарыны" ў Скарынавых першадру- 
ках. Як і другія сюжэтныя гравюры 
м астака-ксілограф а, дадзеная ілю- 
страцыя мае падкрэсленую ідэйную 
сувязь з высокай асветніцкай місіяй 
беларускага гуманіста і першадрука- 
ра. Асоба адлюстраванага за перак- 
ладчыцкай працай Ісуса Сірахава, 
чыя руплівасць падкрэслена і ў Ска- 
рынавай прадмове, успрымаецца як 
параўнанне з дзейнасцю Скарыны —
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перакладчыка Бібліі. У такім кан- 
тэксце натуральна першае з ’яўленне 
м енавіта ў кн ізе "Ісус С ірахаў", 
на яе апошняй старонцы, партрэта 
Францыска Скарыны як ідэйнай па- 
ралелі перакладчы цкай  дзейнасці 
Ісуса Сірахава і св. Гераніма. Не менш 
насычаны змест гравюры "Бласла- 
венне", дзе таксама падкрэсліваецца 
ідэя высакароднай місіі перакладчы
ка, што ім кн ец ц а  данесці Бож ае 
Слова паспалітаму люду сваёй зямлі.

Услед за JI. Баразной мы лічым, 
што ў асобе ўкленчанага чалавека 
на гэтай гравюры адлюстраваны Фран- 
цішак Скарына, паслухмяны боскаму 
жэсту-блаславенню, які ўказвае на 
разгорнутую кнігу Запавету. Як на 
выразны іканаграфічны аналаг Скары
навай гравюры ў чэшскай кніжнай 
графіцы звернем увагу на застаўку 
кнігі Сцібора з Цымбурка "Гаданні 
праўды і лжьГ (друкарня Яна Северы- 
на, 1539 г.), дзе аўтар кнігі адлюст
раваны ўкленчаны м  перад святой 
Троіцай. Алегарычны падтэкст, які 
вынікае з грам ад зян скай  пазіцы і 
Скарыны, яго літаратурнага крэда, 
пры ж адан н і м ож на зн ай сц і і ў 
дрэварытах "Плач Ераміі" і "Х ри
стос і нявеста". Ці не туга па род
ным "слаўным гораду Полацку", спа- 
леным татарамі ў 1508 г., згарэўшым 
у 1512 г. і руйнаваным рускімі вой
скам! ў 1512 і 1513 гг., абумовілі 
з а м а в е н н е  С к а р ы н а м  гравюры 
"Плач Ераміі"? "М айстар партрэта 
Скарыны" ў ’яўляецца нам мастаком 
вялікага таленту, яго прафесійнае 
майстэрства не меншае за майстэр- 
ства нямецкіх ксілографаў — леп- 
шых майстроў сваёй справы ў тага- 
часнай Ц эн т р ал ь н ай  Е ўропе; ён 
добра знаёмы з тэхнічны мі прыё- 
мамі нямецкай гравю рнай школы, 
але ад тыповай манеры гэтай шко
лы яго станоўча адрознівае большая

творчая свабода, адсутнасць акурат- 
най ш трыхоўкі і дробезнасці. Да 
творчай манеры "майстра партрэта 
Скарыны" ў тагачаснай чэшскай кніж- 
най ілюстрацыі, па нашых назіран- 
нях, блізкая ілюстрацыя з ужо зга- 
данай  кнігі "Водпаведзь М арціну 
Лютэру ад Лукаша Пражскага" (Літа- 
мышль, 1523 г.). М яркуюць, што 
на ёй адлюстраваны пражскі епіс- 
кап Лукаш (злева) і Марцін Лютэр, 
якія дыскутуюць аб пытаннях веры. 
Блізкасць аўтара гравюры, які змяс- 
ціў сваю манаграму на капітэлі цэнт
ральнай калоны ілюстрацыі, з "май- 
страм партрэта Скарыны" заўважана 
ў шматлікіх дэталях. Стылістычныя 
паралелі відавочны пры параўнанні 
дадзенай гравюры і партрэта С ка
рыны. У абодвух выпадках партрэт- 
ныя адлюстраванні прадстаўлены ў 
інтэр’еры вучонага кабінета з фалі- 
янтамі на паліцах і круглымі кало- 
намі. Ц ікава, што аб ’ём калон у 
абодвух выпадках (цэнтральная ка- 
лона на ілюстрацыі з кнігі Лукаша 
Пражскага і калона побач з армі- 
лярнай сферай на партрэце Скары
ны) перададзены аднолькавым гра- 
ф ічн ы м  п ры ём ам . Н ад вы сок ім і 
спінкамі крэслаў Лукаша П ражска
га і Ф ранц іш ка Скары ны вісяць 
блізкія па малюнку гірлянды лісцяў, 
а адзенні абодвух дробяцца шматлікімі 
вычварнымі складкамі. Гэтыя і іншыя 
супадзенні на дзвюх ксілаграф іях 
сведчаць, што абодва мастакі-выка- 
наўцы прадстаўляюць адну майстэр- 
ню, хоць тэхніка вы канання ілю- 
страцыі да кнігі Лукаша Пражскага 
здаецца больш аднастайнай у па- 
раўнанні з манерай "майстра парт
рэта Скарыны". Магчыма, такое ўра- 
ж анне ў зн ік ае  з - з а  п разм ерн ага  
захаплення паралельнай штрыхоў- 
кай, якое назіраецца ў аўтара гра
вюры з кнігі Лукаша Пражскага.
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18. Лука Пражскі і Марцін Лютэр (?) (Odpoved Bratri na spis 
Martina Luthera od Lukase Prazskeho. Litomysl, P. Olivetski, 1523)

3 астатніх гравюр Скарынавай Біб- (надрукаваны 2 снежня 1518 г., паў-
ліі да стылістыкі твораў "майстра торна надрукаваны на пачатку 10-й
партрэта Скарыны”, па нашаму мер- главы трэцяй кнігі "Царствы"), дзе
каванню , найболып блізкая ксіла- таксама пераважае пругкая, выгну-
графія тытульнага ліста "Эклезіяста” тая лінія штрыха, дынамічны малю-
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нак, складаны абрыс постацей і скла
дах адзення. Дзве другія гравюры — 
"Бічаванне Іовам і "Руф збірае ка- 
ласы" ў значна меншай ступені ад- 
павядаюць характару почырку "май
стра партрэта Скарыны", найболыы 
верагодна, што яны зроблены іншы- 
мі мастакамі, досыць блізкімі да яго 
па стылістыцы. Мы мяркуем , што 
такіх мастакоў было два.

Адзін з іх выканаў тытульны дрэ- 
варыт другой кнігі "Царствы" (1518), 
шэсць прыкладных гравюр у трэцяй 
(выхад чатырох кніг "Царствы" паз- 
начаны ў Скарынавым пасляслоўі 
10 ж ніўня 1518 г.) і, верагодна, 
гравюру "Руф збірае каласы" (кніга 
"Руф", пазначаны выхад — 1519 г.). 
Асаблівасці манеры гэтага майстра: 
упэўнены, дакладны лінейны малю
нак, шырокае выкарыстанне сетка- 
вай і пункцірнай ш трыхоўкі, што 
адсутнічае ў арсенале тэхнічных срод- 
каў іншых Скарынавых ксілографаў. 
Ён найбольш прафесійна падрыхта- 
ваны, найбольш тэхнічны і блізкі 
да стылістыкі тагачаснай нямецкай 
ксілаграфіі з яе любоўю да даклад- 
насці і апавядальнасці малюнка, па- 
казу гарыстых прасторавых пейза- 
жаў, прыхільнасцю да найбольшага 
выяўлення белай асновы графічнай 
выявы.

Апошні, чацвёрты па ліку скары- 
наўскі майстар-гравёр менш падоб- 
ны да "майстра партрэта Скарыны", 
чым майстар прыкладных гравюр, 
на якіх няма герба "сонца і месяц" 
(з трэцяй кнігі "Царствы"). Чацвёр
ты майстар, як зд аец ц а , таксам а 
звязаны з нямецкай традыцыяй, але 
яго м анера больш  а р х а іч н ая ; ён 
працуе хутчэй у стылі, уласцівым 
нямецкай кніж най графіцы канца 
XV ст., чым той манеры, якая па- 
чынае пераважаць у нямецкай ксі- 
лаграфіі з першых дзесяцігоддзяў

XVI ст. Па фармальнай кампазіцыі і 
сродках дрэварыты чацвёртага ска- 
рынаўскага майстра сапраўды мож- 
на назваць познагатычнымі; лінія і 
штрых не ўтвараюць адзінага цэла- 
га, а як бы "суіснуюць", прычым 
простая паралельная штрыхоўка мае 
падпарадкавальную ролю ў сістэме 
лінеарнага мышления майстра. Гра
вюры яго ўтвараюць наступную сты- 
лістычна цэласную групу: 1) "Суд 
Саламона" (кніга "Прытчы Саламо- 
н а", 6 к астр ы ч н ік а  1517 г .) ;  2) 
"Памазанне Давіда на царства" (пер
шая кніга "Царствы"); 3) "Будаў- 
ніцтва Іерусалімскага храма" (трэ- 
цяя кніга "Ц арствы "); 4) "Аблога 
Іерусаліма" (чацвёртая кніга "Цар
ствы"). Верагодней за ўсё, гэты ж 
майстар выканаў змешчаную двой- 
чы ў кнізе "Іоў" (10 верасня 1517 г.) 
ксілаграфію "Бічаванне Іова", якая 
па памерах роўная ілюстрацыі "Суд 
Саламона", таксама двойчы змеш- 
чанай у кнізе "Прытчы Саламона". 
Памеры ілюстрацый абедзвюх кніг 
меншыя, чым пазней прыняты Ска- 
рынам стандартны памер ілюстра- 
цый. Як бачна, ілюстрацыі, зробленыя 
апошнім майстрам, выкарыстоўва- 
ліся Скарынам толькі ў першых па 
часе выхаду пражскіх выданнях — з 
верасня 1517 г. па жнівень 1518 г., 
у далейшым ад супрацоўніцтва з ім 
як з ілю стратарам Скарына адмо- 
віўся. 3 усіх пяці работ дадзенага 
ксілографа толькі гравюра "Аблога 
Іерусаліма" ўтрымлівае рэаліі, бліз- 
кія Скарыне і славянскаму свету, 
астатнія чатыры пабудаваны, можна 
сказаць, на замежным матэрыяле: 
скрозь адлюстраваны нямецкі кас- 
цюм першых дзесяцігоддзяў XVI ст., 
гатычная еўрапейская архітэктура і 
будаўнічыя прыстасаванні.

Што тычыцца астатніх выяўленчых 
аздоб пражскіх першадрукаў Скары-
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ны (гравюр "Корань Іясееў" і "Цар 
Давід" са скарынаўскага першынца — 
"Псалтыра", а таксама дзвюх заста- 
вак, ініцыялаў і віньетак), то вы- 
значэнне іх стваральнікаў патрабуе 
д а л е й ш а га  ў д а к л а д н е н н я , якое  
ўскладняецца з - з а  іх ф арм альнай 
"нешматслоўнасці". Зазначым толь- 
кі, што гравюра "Корань Іясееў", як 
і аналагічнае па зместу, абрэзанае 
знізу кліш э, выкарыстанае Скары- 
нам на тытульным лісце "Акафіста 
труне Гасподняй" з віленскага вы- 
дання "Малой падарожнай кніжкі", 
мае іканаграфічную і стылістычную 
блізкасць з адпаведным клішэ выда- 
дзенага на чэшскай мове ў 1509 г. на- 
сценнага календара (вьщанне адбылося, 
як мяркуюць, у Пльзеню, у друкарні 
Мікулаша Штэціна Бакалара)20.

Такім чынам, праведзены стылістыч- 
на-фармальны і параўнальны аналіз 
гравюр пражскіх першадрукаў Ска
рыны дазволіў удакладніць папярэд- 
не прынятую сістэму класіф ікацы і 
гэтых дрэварытаў у работах М. М. 
Ш чакаціхіна, JI. У. Баразны, В. Ф. 
Шматава і інш. У выкананні скары- 
наўскіх гравюр мы прасочваем ча- 
тыры адметныя почыркі, што можа 
быць істотным аргументам удзелу ў 
стварэнні дадзеных дрэварытаў, ве
рагодна, не менш як чатырох мас- 
такоў-ксілограф аў , для кожнага з 
якіх выяўлена канкрэтная група сты- 
лёва-роднасных гравюр. Заўважым, 
мы прытрымліваемся таго меркаван- 
ня, што ў пражскім асяроддзі Ска
рыны ў той час наўрад ці існаваў 
падзел працы паміж м астаком -м а- 
лявальшчыкам гравюры і яе рэзчы-

1 Адзначым апошнія публікацыі: манументаль- 
ную манаграфію В. Ф. Шматава ’’Искусство 
книги Франциска Скорины" (М., 1990) і 
змястоўны артыкул Гая Пікарды "Алегарыч- 
ная геральдыка Францішка Скарыны і ка- 
роткі дапаможнік па беларускай геральдыцы”,

кам; ва ўсякім выпадку ў кантэкс- 
це прапанаванага намі накірунку 
даследавання пражскіх скарынаўскіх 
дрэварытаў дадзеная праблема падзе- 
лу працы пакуль што другарадная. 
Для творчых манер двух Скарына
вых мастакоў-рэзчыкаў — "майстра 
тытула Бібліі" і "майстра партрэта 
Скарыны" — намі выяўлены стыліс- 
ты чны я аналагі сярод ілюстрацый 
чэшскіх выданняў пачатку 20-х га- 
доў XVI ст. Таму можна ўпэўнена 
сцвярджаць, што пражскія скарынін- 
скія дрэварыты — агульны здабытак 
у с х о д н е е ў р а п е й с к іх , сл ав ян ск іх  
культур, бо Скарына не механічна 
ўстаўляў прапанаваныя яму дрэва
рыты ў свае выданні, а прымаў са- 
мы непасрэдны ўдзел у стварэнні 
ідэйнага, л ітаратурнага  сцэнарыя 
большасці з гэтых гравюр. Далей- 
шае даследаванне друкарскай пра- 
дукцыі такіх інтэлектуальна блізкіх 
Скарыне асоб, як Мікулаш Бакалар 
і Мікулаш Конач, а таксама дру- 
карняў Севярынаў, П. Алівецкага, 
Вольдржыха Веленскага з Мніхова, 
можа даць станоўчыя вынікі.

I апошняе. У адносінах да пытан- 
ня аб гербе "сонца і месяц". Маг- 
чыма, выбар Скарынам герба звяза- 
ны сярод інш ы х пры чы н і з 
успамінамі вялікага беларускага ас- 
ветніка аб родным Полацку, бо ў 
стараж ы тнай полацкай П ятніцкай 
царкве, вядомай ужо ў часы Ска
рыны, адным з галоўных абразоў 
іканастаса быў абраз "Маці Божая з 
дзіцем-Х рыстом", якая трымала ў 
руцэ сферу з адлюстраванымі на ёй 
сонцам і месяцам21.

змешчаны ў  перакладзе А. Кудраўцава ў 
’’Спадчыне” (1992. № 5. С. 60—63; № 6.
С. 38—52; 1993. № 1. С. 41—52; № 2. С. 
58—74). На гэтыя асноўныя работы, часам 
палемізуючы з аўтарамі, мы будзем аба- 
пірацца ў дадзеным артыкуле.
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2 Шматов В. Ф. Искусство книги Франциска 
Скорины. С. 126— 128.

 ̂ Bohatcova М. Die Illustration in tschechische 
Gedrucktenbiichern der Jagiellonenzeit / /  Semi- 
naria Niedzickie. Krakow, 1 9 8 8 . T. 3. S. 
85—92; гл. таксама: Kneidl P. Ceskd lidovd 
grafika. Praha, 1983; Knihopis Ceskych a 
slovenskych tiskii od doby neistarSi a I do  
konce XVIII stoleti. Praha, 1925 — 1967. Dil 
1—2. T. 1—9.

* Bohatcova M Die Illustration... S. 8 6 —87.
 ̂ Меркаванне аб тым, што Скарына працаваў 

над выданнем сваіх перакладаў у Празе і 
ў 1520 г., было выказана Г. Я. Галенчан- 
кам на аснове вывучэння ступені зноша- 
насці асобных элементаў гарнітуры і аздоб 
Скарынавых кніг (гл.: Галенчанка Г. Я. 
Археаграфічны каментарый / /  Біблія: Фак- 
сімільнае ўзноўленае выданне Бібліі, вы- 
дадзенай Францыскам Скарынаю ў 1517— 
1519 гадах. Мн., 1919. Т. 3. С. 777).

 ̂ Шматов В. Ф. Искусство книги Франциска 
Скорины. С. 107— 118, 125.

 ̂ Шчакаціхін М. Гравюры і кніжныя аздобы
ў выданнях Скарыны / /  400-лецце беларус
кага друку. Мн., 1926. С. 189.

® Шматаў В. Ф. Беларуская кніжная гравю
ра XVI—XVIII стагоддзяу. Мн., 1984. С. 
29—53.

 ̂ Шматов В. Ф. Искусство книги Франциска 
Скорины. С. 119.

1® Шматаў В. Ф. Беларуская кніжная гравю
ра XVI—XVIII стагоддзяў. С. 29— 53.

И  Гл.: Біблія: Факсімільнае ўзноўленае вы
данне... Т. 3. С. 706.

12 Гл.: Гравюры Францыска Скарыны / Уступ, 
арт. Л. Баразны. Мн., 1972. С. 51.

1^ Гравюры Францыска Скарыны. Каментарыі.
І^ П ікарда Гай. А легары чная геральды ка 

Францішка Скарыны і кароткі дапаможнік 
па беларускай геральдыцы / /  Спадчына. 
1993. № 1. С. 49— 50.

1^ Там жа. С. 49.
1^ Гл.: Біблія: Факсімільнае ўзноўленае вы

данне... Т. 3. С. 97, 607; Т. 1* С. 366.
1 71 ' Пікарда Гай. Алегарычная геральдыка... 

/ /  Спадчына. 1992. № 6. С. 39— 51.1 8АО Піскун Ю. А. Беларускае мастацтва эпохі 
Скарыны (заключэнне) / /  Скарына і яго 
эпоха. Мн., 1990. С. 470.

1^ Шматов В. Ф. Искусство книги Франциска 
Скорины. С. 83.
Гл.: Kneidl P. £esk* lidov* grafika. S. 43.

2 1 Абраз не захаваўся. Яго бачыў і апісаў у 
канцы XIX ст. А. Семянтоўскі (гл.: Бело
русские древности, изданные А. М. Се- 
ментовским. СПб., 1890. Вып. 1. С. 110).

М. В. Н ікалаеў

Кнігапісец М ацей Дзесяты і заданы вывучэння 
кніжнай вытворчасці і аздобы ў першай палове XVI ст.

Сярод нешматлікіх, захаваных да- 
сюль ілюмінаваных рукапісаў бела
рускага сярэднявечча болыпасць дак- 
ладна нелакалізаваныя і недатаваныя; 
невядомы імёны іх перапісчыкаў. Кні- 
га, аб якой ніжэй пойдзе гаворка, — 
рэдкае выключэнне. Яна мае падра- 
бязную прыпіску-пасляслоўе з паве- 
дамленнем імя і біяграфіі кнігапісца, 
часу, месца і акалічнасцей работы 
над кодэксам. Усё гэта прымушае 
звярнуць на мД зесятаглаўм асаблі- 
вую ўвагу гісторыкаў кнігі, а такса
ма гісторыкаў мастацтва — ужо ха- 
ця б дзеля магчымасці разглядаць

пачаткі рэнесансавай аздобы беларус
кай кнігі на ўзоры "лю ксусовага” 
кодэкса самага пачатку XVI ст.

На працягу пяці гадоў (з 1502 па 
1507) працаваў над рукапісам пісец 
Мацей Іаанавіч, альбо, як ён сам 
сябе называе, Мацей Дзесяты. У пры- 
пісцы ён паведамляе, што нарадзіў- 
ся ў Тарапцы (на час нараджэння 
Мацея Тарапец уваходзіў у Вялікае 
Княства Літоўскае) у вялікай сям’і — 
быў дзесяты сын у бацькоў, ад чаго 
і прозвішча: Дзесяты. Усе дзевяць 
яго братоў і тры сястры, пажыўшы 
ў "мірьГ, сталі манахамі, адзін з іх
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зрабіўся ігуменам П радцечанскага 
на Востраве манастыра ў Полацку. 
З ахавал іся  два пергам ентны я По- 
лацкія евангеллі з Прадцечанскага 
манастыра — у прыпісках да гэтых 
кніг сустракаецца імя Яўфіма Та- 
рапчаніна, напэўна, брата М ацея1.

На беларускіх землях на той час 
біблейскія тэксты не былі сабраныя 
ў адну кнігу, але бытавалі ў скла- 
дзе розны х зб орн ікаў , найчасцей  
Парэмійнікаў, ці ў асобных кнігах. 
Мацей Іаанавіч паставіў (як сам заз- 
начыў ва ўступе) задачу: сабраць і 
выкласці кнігі Бібліі падобна пчалі- 
ным сотам — мад усіх у адзіную". 
Работу гэту ён распачаў у Вільні, а 
закончыў у Супраслі. Улічваючы ака- 
лічнасці рэлігійнай і свецкай палітыкі 
пачатку стагоддзя, было вы казана 
меркаванне, што ініцыятарамі рабо
ты Мацея сталі свецкія ўлады Вялі- 
кага Княства Літоўскага, а асобай, 
праз якую такая ініцыятыва рэаліза- 
вана, — пісар Фёдар Янушковіч2.

3 усяго масіву рукапісных кніг, 
якія створаны на Беларусі, мы мо- 
жам вылучыць каля дваццаці, дата- 
ваных першай паловай XVI ст. Калі 
разглядаць іх м астацкую  аздобу, 
выразна вылучаюцца два стылі: бал- 
канскі і неавізанты йскі. Для бал- 
канскага х арактэрн ы  ар н ам ен ты - 
пляцёнкі (хаця найлепш ы я ўзоры 
пляцёнак не ў балканскіх, а ў скан- 
дынаўскіх і ірландскіх рукапісах), 
для неавізантыйскага стылю ўласці- 
вы застаўкі са стылізаваным і фар- 
малізаваным раслінным арнаментам 
на ўзор арн ам ен таў  в ізанты йск іх  
(грэчаскіх) рукапісаў X—XII стст. 
Ніхто да сёння не зрабіў аналізу  
адпаведнасці пэўнага арнаменту за- 
ставак і іншых элем ентаў  аздобы 
рукапісаў — ініцы ялаў і мініяцюр 
перш за ўсё. Вылучаецца і новая, 
х ар а к тэр н а  р э н е са н с а в а я  аздоба:

традыцыйная рамка застаўкі "расцві- 
тае", арнаменты выходзяць на бера- 
гі аркушаў таксама, як і ў сучасных 
ім польскіх, чэшскіх, украінскіх ру- 
капісных кнігах. Сярод беларускіх 
пом нікаў такога роду можна на- 
зваць Ваўкавыскае, Леш чанскае і 
Лемяшэвіцкае евангеллі, Евангелле 
Сапегі і Нясвіжскас евангелле.

Застаўкі "Дзесятаглава" належаць 
да плыні неавізантыйскай. Асновы 
неавізантыйскага арнаменту, як ад- 
значае Т. Ухава, склаліся ў кніж- 
най арнаментыцы Канстанцінопаля 
другой паловы X ст.: з ’яўляецца 
падкрэслена абстрактная, як бы спі- 
рытуалізаваная форма кветак, буто- 
наў і лісця, падпарадкаваная геа- 
м етры чнам у каркасу кам пазіцы й. 
На пэўных этапах гістарычнага раз- 
віцця пры дварах усіх значных ула- 
дароў краін Усходняга праваслаўя 
складаліся мясцовыя варыянты гэ- 
тай схемы. Яе ведалі Грузія, Ар- 
менія, Балгарыя, Сербія, Кіеўская і 
Маскоўская Русь3. Бытаваў і разві- 
ваўся неавізантыйскі арнамент і ў 
беларускіх землях Вялікага Княства 
Л ітоўскага, хаця помнікаў гэтага 
стылю  намнога м еней, чым бал- 
канскіх : сярод самых дасканалых 
можна назваць хіба Евангелле Пят- 
ра Праскуры і Апостал ДПБ F.1.60.

За пяць гадоў напружанай працы 
М ацей Д зесяты  стварыў кн ігу , у 
якой выдатная каліграфія і даскана- 
лая апрацоўка элементаў неавізан- 
тыйскай аздобы спалучаюцца з пра- 
дум анай  эстэты чнай канцэпцы яй, 
згодна з якой каш тоўнасці кана- 
нічнага тэксту абкружаюцца сімва- 
ламі і перадаюцца праз мастацкія 
сродкі рэнесансу. Тэкст Новага За- 
павету перапісаны ў "Дзесятаглаве" 
чарнілам чатырох колераў: чорным, 
сінім, чырвоным і залатым. Пры
чым кожны колер мае ф ункцы я-
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19. М ін іяц ю ра з "Д зесят а гл а ва ". 1502— 1507. ДП Б
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нальную нагрузку: золата ўжываец- 
ца для цытат са Старога Запавету і 
для вылучэння слоў і навукаў Ісуса 
Хрыста, сінім чарнілам напісаны рэ- 
маркі, якія ўводзяць простую мову. 
Почырк М ацея Д зесятага ўвогуле 
каліграфічна дасканалы, драбнейшы 
і больш зграбны на першых 173 ар- 
кушах, грубы і буйнейшы на арку- 
шах 174—225. Якімсьці чынам гэта 
звязана з якасцю чарніла і пёраў, 
але найбольш, як здаецца, са зме- 
най месца перапіскі і ўмоў працы, 
якія адбыліся пасля пераезду з Віль- 
ні ў Супрасль. М. Н. Сперанскі ад- 
значыў, што каліграфічнае мастацт
ва Мацея Дзесятага праявілася і ў 
выкарыстанні вы чварна напісанага 
радка — накшталт арнаменту. Так, 
у канцы аўтабіяграфічнай прыпіскі 
Мацея, на аркушы 447 адв., выпі- 
саны запіс-віньетка з новазапавет- 
най ф р азай : "В еличит душ а моя 
Господа и возрадовася Дух мой о 
Бозе Спасе моём", а ў петлях і завіт- 
ках гэтага запісу схаваны літары імя: 
"Матфеи".

Упрыгожаннем кнігі з ’яўляю цца 
250 вял ік іх  ш м атколерны х ініцы- 
ялаў, у кампазіцыі якіх часам уклю- 
чаны выявы жывёл і птушак, вельмі 
трапна перададзеныя. Своеасаблівую 
аздобу складаюць тыя элементы ру- 
капісу, якія маюць практычнае зна- 
чэнне: літары яўрэйскага алфавіту, 
што напісаны традыцыйным "квад
ратным" почыркам, маргіналіі ў вы- 
глядзе рукі з "перстом указующим", 
паказанні паралельны х чы танняў, 
нумары глаў і зачынаў і інш. На- 
рэшце, 18 заставак: большасць з іх 
вузкія, вы кананы па неавізанты й- 
скіх канонах, выкарыстоўваюцца для 
размежавання частак Новага Запа
вету; у першай, старазапаветнай, ча- 
стцы зборніка застаўка толькі адна.

На адвароце аркуша 173 "Дзеся- 
таглава" знаходзіцца адзіная ў кнізе 
мініяцюра. Выказвалася думка, што 
крыніцай для пабудовы яе кампа- 
зіцыі было апакрыфічнае казанне: 
"Како н ап и ш ася  царем  Д авидом  
Псалтирь"4. Кампазіцыя мініяцюры 
трохчасткавая: у верхняй частцы па- 
казаны Давід, які піша Псалтыр пад 
дыктоўку Сафіі Прамудрасці; на ся- 
рэдняй Давід пяе першы псалом, 
пісец запісвае словы, злева Ідзіфум 
вучыць маладых людзей танцаваць; 
на ніж няй — таксам а навучанне 
танцам Асафам і група людзей, якая 
пяе псалмы. Гама колераў — яркія, 
чысты я ф арбы , суседнімі з ’яўля- 
юцца кантрастныя кінаварна-чы р- 
воны, зялёны і блакітны. Усе дзеі 
адбываюцца на залатым фоне. Няг- 
ледзячы  на ш м атфігурнасць кам- 
пазіцыі (усяго на мініяцюры 33 фі- 
гуры), яна не перагружае разварот. 
Гэта дасягнута дзякуючы шырокаму 
левам у краю: фігуры настаўнікаў 
дынамікай свайго руху звязаны з 
карагодамі ў сярэдняй і ніжняй ча- 
стках мініяцюры, але разам з тым 
яны вынесены ў іншую прастору, 
за межы рамкі.

Асаблівую цікавасць прадстаўляе 
верхняя частка мініяцюры з выявай 
Сафіі Прамудрасці. Яна персаніфі- 
кавана ў абліччы бяскрылага анёла 
з німбам з двух сініх перакрыжава- 
ных ромбаў, з беллю, у хітоне, з 
чырвонай распушчанай стужкай, з 
адкрытымі па плечы рукамі. У мас- 
тацтве візантыйскага арэала ў эпо
ху Палеалогаў сустракаюцца выявы 
евангелістаў, цара Саламона, цара 
Давіда з персаніфікацыямі Прамуд- 
расц і, не вы клю чэнне і ўсходне- 
славянскія землі, менавіта Беларусь 
і Н оўгарад, дзе гэтыя выявы за- 
хоўваліся да XVI ст. Тут дарэчы 
ўспомніць пінскіх князёў Фёдара
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20. ДавіО цар пяе, а народ іграе, і пісцы пішуць. М ініяцюра "Зборніка".
F .l. 738. ДП Б

Іванавіча Яраславіча і яго брата Івана, як абавязак непасрэдна ўдзельнічаць у
якія пачалі змаганнс з царкоўнай арганізацы і царкоўнага жыцця на
уладай, трактуючы "права патранату" сваіх вотчынных землях — будавалі
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21. Д авід  і г рае, 
пісцы піш уць, а 

народ т рубіць

шж.ш X  ir 
Щ тшшшт

ў гарадах і вёсках цэрквы, самі (без 
біскупа) прызначалі святароў. Якраз 
Фёдар Іванавіч быў заказчыкам раз
нога абразка з выявай Сафіі Пра-

мудрасці — "Премудрость созда се
бе дом”5. Цікава адзначыць, што на 
Беларусі Сафія ўспрымалася як суб
станция мужчынскага роду. "Сьвяты

4. Зак. 253
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22. Давід, які іграе на цымбалах

Сафей' — так названы Полацкі Са- 
фійскі сабор у дакументах з апісан- 
нем шлюбнай паездкі Алены Іванаў- 
ны з Масквы ў Вільню, у прыпісках 
Евангелля з Прадцечанскага Полац- 
кага манастыра і іншых крыніцах 
XVI ст.6

Трохчасткавы  падзел мініяцюры 
"Д зесятагл ава" , які адлю строўвае 
пераход ад слова да музыкі, а по- 
тым да танца, з ’яўляецца даскана- 
лай ілюстрацыяй да выказвання, з 
якім Мацей Дзесяты наўрад ці быў 
знаёмы. мКалі чалавек радуецца, —

запісана ў адной з кананічных кан- 
фуцыянскіх кніг "І-цзын" (II ст. да 
н. э.), — ён выказвае радасць сло
вам!. Слова яго не задавальняе — 
ён далучае хор музычных інстру- 
ментаў. Хору не хапае — яго рукі 
пачынаю ць міжволі рухацца, ногі 
пускаюцца ў скокі”7. Тым не менш 
гэта канфуцыянская сентэнцыя, якая 
адлюстравала, як і біблейская ісціна, 
у мініяцюры Мацея Іванавіча агульна- 
чалавечую заканамернасць, нечака- 
на дапамагае нам правільна праса- 
чыць за паслядоўнасцю  сю жэта і
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23. Група музы каў

ацаніць асаблівасці кампазіцыі міні- 
яцюры "Дзесятаглава".

Пачынаць чытаць мініяцюру трэ- 
ба ў левым верхнім куце — з выя- 
вы сцэны  б л асл аў л ен н я  Д ав ід а  і 
напісання ім пад ды ктоўку Сафіі 
Прамудрасці Псалтыра; далей верх- 
ні рад пераходзіць у сярэдні ў пра- 
вай палове і сюжэт развіваецца злева 
направа: спяванне Давідам Псалты
ра, ігра на музычных інструментах, 
скокі. Са сцэнай  тан ц аў  звязан а  
фігура Ідзіф ум а, які выходзіць за 
рамкі м ін іяцю ры , але галава  яго 
павернута да карагоду. Н іжэй, на

левым полі, паказаны Асаф, які ўва- 
ходзіць з-за  рамкі да юнакоў, што 
працягваюць танцаваць. I нарэшце, 
апошняя сцэна прадстаўляе групу з 
шасці чалавек — Ідзіфум спявае свае 
прароцтвы.

Самыя блізкія аналогіі мініяцюра 
"Дзесятаглава" мае ў ілюстрацыях 
зб о р н ік а , больш ую  частку  якога 
складае Псалтыр з паследаваннем (за- 
хоўваецца ў аддзеле рукапісаў Дзяр- 
жаўнай Публічнай бібліятэкі ў С .- 
Пецярбурзе пад шыфрам F.1.738)8. 
Кніга гэта напісана на паперы, да- 
таванай першай паловай XVI ст., ак-



24. Ідзіфум пяе Давідавы прароцтвы

рамя тэксту заключае ў пераплёце 
віленскай работы два цыклы ілю- 
страцый: "Дзеі Давіда прарока” і ілю- 
страцыі да "Казьмы Індзікаплова". 
Калі ў сярэдняй частцы мініяцюры 
"Дзесятаглава” цар Давід толькі спя- 
вае, за ім запісвае адзін пісец, а 
групу музыкаў складаюць дзве ду
ды, адзін бубен і адзін смычковы 
інструмент накшталт скрыпкі, то ў 
зборніку F. 1.738 падзеі разгорнуты 
на дзвюх м ініяцю рах. П ерш ая на 
аркушы 19 адв. называецца "Давід 
іграе, пісцы пішуць, а народ тру- 
біць" і прадстаўляе цара ў кароне, 
які сядзіць на прастоле і іграе на 
гуслях; групу м узы каў складаю ць

трое дудароў і адзін з бубнам. На 
другой мініяцюры (аркуш 20 адв.) 
Давід сядзіць на прастоле ў кароне 
іншага тыпу (гэта, хутчэй, княская 
шапка — ці не намёк мініяцюрыста 
аб роўнасці велікакняскай і кара- 
леўскай годнасці?). Мініяцюра на
зываецца "Давід цар пяе, а народ 
іграе і пісцы пішуць давідавы спе- 
вы". Як і на папярэдняй, паказаны 
двое пісцоў, а музыкі ўжо ў іншым 
складзе: двое з дудамі і двое са 
струннымі інструментам і, на якіх 
іграюць смычком і піцыката.

Выявы м узычных інструм ентаў, 
асабліва іх ансамбляў, у кніжнай мі- 
ніяцюры захоўваюць сваё значэнне
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як крыніца інфармацыі па гісторыі ін- 
струментальнай музыкі. Дзве міні- 
яцюры зборніка F. 1.738. і мініяцюры 
"Дзесятаглава" будуць значным па- 
паўненнем крыніц даследавання му
зы чнай  к у л ь т у р ы  на б е л а р у с к іх  
землях. Дастаткова ўспомніць, што 
I. Назіна ў 1975 г. называла толькі 
адзін факт іканаграфіі дудак у XVI 
ст.: выява іх на іконе "Багародзіца 
з хорам анёлаў", якая перахоўваец- 
ца зараз у г. Санок9.

Лес Мацея Дзесятага цесна звяза- 
ны з двума асяродкамі вытворчасці 
рукапісных кніг у Вялікім Княстве 
Літоўскім. Найперш з Вільняй, дзе 
ён доўга жыў і пачаў  працу над 
зводам~ біблійных кніг. Не выклікае 
сумнення, што гэта не першая кніга, 
якую ён узяўся перапісваць. У па
чатку  XVI ст. у В ільні было не 
менш за тры скрыпторыі кірылічных 
кніг: 1) мітрапалічы, 2) пры дзяр- 
жаўнай канцы ляры і, 3) прыватны 
С олтанаў (на двары  Ш ыш кіні за 
ракой В ельяй). Зад ач а  наступных 
даследаванняў — высветліць, да яко-

* Гранстрем Е. Э. Описание русских и сла
вянских пергаментных рукописей / /  Тру
ды Отдела рукописей ГПБ. Л., 1953.

 ̂ Мікалаеў М. В. Рукапісная кніга на Бела- 
русі ў часы Скарыны / /  Спадчына Ска
рыны: Зборнік матэрыялаў. Мн., 1989. С. 
50—65.

 ̂ Ухова Т. Б. Художественное оформление 
древнерусских рукописных книг. Л., 1974. 
С. 6— 7.

 ̂ Лавров П. А. Библейские книги 1507 г.
/ /  Slavia. 1933. С. 8 5 — 112.

 ̂ Уваров А. С. Резная икона "Премудрость 
созда себе дом", принадлежащая пинскому 
князю Ф ёдору Ивановичу 149 9 — 1522 / /

га скры пторы я належ аў каліграф  
Мацей, ці, можа, ён працаваў толькі 
па прыватных заказах.

Шмат загадак і ў супрасльскім пе- 
рыядзе жыцця і працы Мацея Іаана- 
віча. Ён, жывучы і працуючы ў мана- 
стыры, не прымае манаства; можа, 
праз гэта і не ўключаны пасля смер- 
ці ў супрасльскі памяннік, хаця і 
пахаваны ў манастырскіх пячорах. 
Але не вы клікае сумненняў, што 
пачатак супрасльскага скрыпторыя 
цесна звязаны з асобай Мацея Дзе
сятага. Традыцыя работы ў мана- 
стырскім скрыпторыі свецкіх кніга- 
пісцаў працягвалася і далей, прынамсі, 
у канцы XVI ст. мы сустракаем у 
Супраслі кніжніка Івана Праскуру, 
чалавека свецкага і надзвычай ці- 
кавага як перапісчыка і складальні- 
ка розных па зместу кніі^-зборнікаў. 
Д зе і хто рабіў  м ін іяц ю ры -іл ю - 
страцыі для віленскіх і супрасльскіх 
рукапісных кніг, таксама застаецца 
пакуль загадкай і тэмай для наступ
ных пошукаў і даследаванняў.

Сборник мелких трудов А. С. Уварова. М., 
1910. С. 141— 151.

 ̂ П оездк а  В еликия княжны  М осковския  
Елены Иоанновны в Литву ради брачного 
сочетания с Великим князем Александром 
Казимировичем в 1492 году / /  Опыт тру
дов Вольного российского собрания. М., 
1780. Ч. 5. С. 226— 248.п
Шнеерсон Г. Музыкальная культура Китая. 
М., 1951. С. 31.Q
Бычков И. А. Каталог собрания рукописей 
Ф. И. Буслаева. СПб., 1897. С. 105.

9 Назіна I. Нататкі пра беларускія дудкі / /  
Беларуская музыка. Мн., 1975. Вып. 1. С. 
57 — 71.
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М. I. Ткачэнка

А м бразская калекцыя даспехаў і 
гравіраваныя партрэты Радзівілаў

Сярод гравіраваных партрэтаў Радзі- 
вілаў канца XVI — пачатку XVII ст. 
адметнымі з!яўляюцца выявы Міка- 
лая VI (Чорнага), М ікалая V (Ру- 
дога), Мікалая Крыштофа (Сіроткі), 
якія змешчаны ў манументальным 
аўстрыйскім выданні "Кніга пра зна- 
камітых воінаў". Медзярыты паме- 
рамі 430x290 см паказваю ць прад- 
стаўнікоў слыннага магнацкага роду 
ў рост. Багата дэкарыраваныя рамкі 
акаймоўваюць пастаўленыя ў нішы 
выявы, ствараючы эфект трыумфаль- 
най аркі. Своеасаблівасць гэтых гра
вюр у тым, што ўсе партрэтаваныя 
паказаны апранутымі ў даспехі. Гэ
тая акалічнасць звязана з задумай 
самога выдання. Яна высвятляе за- 
бытыя старонкі з мастацтва і айчын- 
най гісторыі XVI ст.

"Кніга пра знакамітых воінаў" бы
ла выдадзена па заказу аўстрыйска- 
га эрцгерцага Ф ердынанда1. У яе 
аснове — калекцыя воінскіх даспе- 
хаў, сабраная эрцгерцагам у замку 
Амбраз у Тыролі. 125 медзярытаў з 
выявамі праслаўлены х сучасн ікаў  
Фердынанда і некаторы х адышоў- 
шых у гісторыю воінаў складаюць 
гэтае выданне. Іх даспехі, даклад- 
на адлюстраваныя рысавалыпчыкам 
Дж. Фантана і гравёрам Д. Кусто, 
адпавядаюць паасобнікам з амбраз- 
скага збору Фердынанда2.

Аўстрыйскі эрцгерцаг , як і яго 
брат імператар Максімільян II і мно- 
гія іншыя прадстаўнікі вышэйшага 
свету ў XVI ст., збіраў калекцы і 
каш тоўнасцей, рарытэтаў і творау 
мастацтва, у прыватнасці партрэтаў . 
Перавагу ён аддаваў аўтэнтычным 
рэчам і выявам гістарычных асоб.

Калекцыя даспехаў і зброі была 
адной з унікальных частак збору ў 
замку Амбраз. У склад яе ўвахо- 
дзілі рыштункі палкаводцаў XV і 
XVI стст., якія яны насілі ў бітвах 
і на турнірах4. Эрцгерцаг Ферды- 
нанд дбаў не толькі аб папаўненні 
калекцый сапраўднымі, арыгіналь- 
нымі экспанатамі. Надежную ўвагу 
ён удзяляў іх захаванню і дакумен- 
тацыі. Падрабязныя інвентары і ка- 
талогі складаліся з думкай пра на- 
шчадкаў, пра захаванне інфармацыі 
аб скл ад зе  кал екц ы й  і зн ач эн н і 
кож най рэчы5. Д зякую чы  рацы я- 
нал ізм у  заснавальн іка ам бразскіх  
збораў  існуе м агчы м асц ь сён н я , 
больш як праз 300 гадоў, звярнуц- 
ца да партрэтаў Радзівілаў — прад- 
стаўнікоў магутнага роду, дзейнасць 
якіх адбілася на мастацкім і палі- 
тычным жы цці В ялікага К няства 
Літоўскага.

"Кніга пра знакам іты х воінаў", 
ап рача  яе значэння як іканагра- 
фічнай крыніцы, ёсць дакумент су- 
в я зе й  Р а д з ів іл а ў  з Г аб сб ургам і, 
прызнанне іх ролі на еўрапейскім 
узроўні.

Мікалай VI (1515—1565), празва- 
ны Чорным, прадстаўлены першым 
з Радзів ілаў  у лацінамоўны м вы
даны! кнігі 1601 г.6 Кампазіцыя — 
тыповая для ўсіх партрэтаў, змеш- 
чаных у гэтай кнізе. Фігуры пада- 
ю цца ў рост, п авернуты  на 3 /4  
улева або ўправа, у асобных выя- 
вах паварот галавы процілеглы па- 
вароту тулава. Левая рука на поясе 
ці на эфесе зброі, у правай — звы- 
чайна жазло. На партрэце Чорнага 
ўнізе справа змешчаны латныя ру- 
кавіцы з пальцамі. Апрануты Мікалай
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25. М ікалай Р адз ів іл  (Чорны).  Гравюра Д. Кусто

Радзівіл у паўдаспехі чорнага коле
ру7. Кіраса неарнаментаваная, з ма- 
сіўнымі наплечнікамі, унізе зубчастая. 
Набедранікі шасціпласцінныя, прыма- 
цоўваюцца гад зубчастым рангам.

Характэрнае для гравюр Д. Кусто 
абрамленне ўяўляе арку, багата дэ- 
караваную  лісцем аканту, гірлян- 
дамі з раслін, фруктаў, маскамі, пуці, 
зааморфнымі элементамі. Унізе на



56 Глава 1

подыуме знаходзіцца таблічка для 
панегірычнага верша. Аднак, за не- 
вялікім  вы клю чэннем , ам аль усе 
партрэты засталіся без надпісаў. Бе- 
лыя плямы незапоўненых таблічак 
"супакойваюць" кампазіцыю ад ад- 
чувальнай дробнасці, якая ўзнікае 
з-за насычанасці арнаментыкай.

На адвароце гравюры змеш чана 
біяграфія М ікалая VI. Аб неабход- 
насці д ап аў н яц ь  м едзяры ты  "ка- 
роткім апісаннем асноўных заняткаў 
і васнных спраў" партрэтаваных ад- 
значаў у прадмове да "добрасардэч- 
нага чытача" ўкладальнік кнігі Я. 
Шрэнк8. Жыццярыс Чорнага, насы- 
чаны фактамі гістарычнага значэн- 
ня, стварае вобраз, блізкі да ідэалу, 
закладзенага ў аснову выдання. Вой
ны з Масквой, паход на Інфлянты 
прынеслі шырокую вядомасць вілен- 
скаму ваяводзе, гетману польнаму 
літоўскаму. Яшчэ раней, у 1547 г., 
Мікалай VI быў у складзе пасольст- 
ва Зыгмунда Аўгуста да імператара 
Фердынанда I — бацькі эрцгерцага 
Фердынанда. Тады Чорны атрымаў 
тытул князя  Ры мскай імперыі на 
Нясвіжы, Алыцы і К лецку, а для 
стрыечнага брата Мікалая V (Рудо- 
га) — князя на Біржах і Дубінках. 
Узмацненню радзівілаўскіх пазіцый 
спрыяў шлюб Зыгмунда Аўгуста з 
Барбарай Радзівіл. Асноўны матыў 
дзейнасці М ікалая VI — незалеж - 
насць Вялікага Княства Літоўскага 
ад Кароны. Пашырэнне пратэстантыз- 
му, выданне знакам ітай  брэсцкай 
Бібліі 1563 г., падтрымка дзейнасці 
С. Буднага, М. Чаховіча, Ц. Базы- 
л іка, у р аўн аваж ан н е  нясвіж скага  
архіва ў правах з велікакняскім — 
усё гэта адбывалася дзякуючы ак- 
тыўнасці Чорнага. Мікалай VI знач- 
на пашыраў землеўладанні нясвіж- 
ска-алыцкай лініі Радзівілаў. Адно 
з іх — графства на Ш ыдлаўцы —

атрымаў за тое, што спрыяў шлюбу 
роднай сястры эрцгерцага Ферды
нанда Кацярыны Габсбург з Зыг- 
мунтам Аўгустам9. М агчыма, няс- 
віжскі князь і тырольскі граф былі 
знаём ы я асаб іста. Аднак даспех і 
М ікалая VI перададзены ў Амбраз 
пасля яго смерці10. Аб гэтым заха- 
в а л іс я  д а к у м е н т а л ь н ы я  зв е с т к і, 
апублікаваныя ў "Гадавіках мастац- 
ка-гістары чны х збораў найвышэй- 
шага імператарскага дому", якія вы- 
ходзілі ў канцы XIX ст. "1 снежня 
1580 г. эрцгерцаг Фердынанд пісаў 
аднаму са сваіх агентаў у сувязі са 
зборам даспехаў: камердынер Кас
пар Мюллер фон Мюллерштайн па- 
ведам іў , што ён атры м аў у свае 
рукі рыштункі М ікалая Крыштофа 
Радзівіла і яго бацькі"11. Бацькам 
М ікалая Крыштофа, празванага Сі- 
роткам, быў Мікалай VI. У закан- 
чэнні пісьма, змест якога перадаец- 
ца ў п ам ян ён ы м  тут к а т а л о з е , 
эрцгерцаг даў задание агенту саб- 
раць ва ўладальн ікаў  прысланых 
даспехаў кароткія даведкі "аб іх па- 
ходжанні, якія воінскія пасты яны 
займалі, аб паходах і бітвах, а так- 
сама аб заваяваных землях ... дзе 
яны памерлі і пахаваныя", на лацін- 
скай мове выкананыя, для таго, каб 
усё гэта можна было зм ясц іць у 
кнізе, якую ён хацеў загадаць дру- 
каваць з гравюрамі1̂ .

Верагодна, што перададзеныя К. 
Мюллеру даспехі некаторы час ча- 
калі сваёй адпраўкі ў Тыроль. У 
лісце М. К. Радзівіла з Вільні 23 
чэрвеня 1581 г. паведамлялася, што 
ён "пасылае свае і бацькавы даспехі 
і абяцае прыслаць латы сваіх бра- 
тоў Альбрыхта і Станіслава”13.

Выгляд М. Радзівіла Чорнага на 
гравюры ў лацінскім  ф аліянце не 
пакідае сумнення ў партрэтнасці. Ві- 
давочнае падабенства рысаў твару



26. Э рцгерцаг аўстрыйскі Альбрэхт. Гравюра Д. Кусто

Мікалая VI назіраецца ў параўнан- 
ні з медзярытам Г. Ляйбовіча14. На 
пагрудным партрэце з нясвіжскага 
альбома Чорны таксама паказаны ў 
даспехах. Г. Ляйбовіч дакладна на- 
штыхаваў густы раслінны арнамент 
на наплечніках. Латы Радзівіла, пе-

рададзеныя ў Амбраз, не мелі та
кой аздобы і адрозніваліся болыпай 
масіўнасцю.

Адзначым, што з асобай М. Радзі- 
віла Чорнага звязана яшчэ адна вы- 
ява, якая на самай справе з ’яўля- 
ецца партрэтам іншага чалавека. У

Выяўленчае мастацтва
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27. Мікалай Радзів іл  (Руды ).  Гравюра Д. Кусто

нямецкім выданні "Кнігі пра зна- 
камітых воінаў" біяграфія Чорнага 
пададзена да партрэта аўстрыйскага 
эрцгерцага Альбрыхта15. Сапраўдны 
партрэт Мікалая VI падпісаны проз- 
вішчам аранскага прынца Морыца16.

Відаць, гэтыя недакладнасці звяза- 
ны з тэхнічнай асаблівасцю нямец- 
кага выдання: біяграфіі знакамітых 
воінаў тут падаюцца не на адваро- 
це гравюры, а ў разварот: злева — 
выява, справа — гістарычная давед-



Выяўленчае маспгацтва 59

ка. Такім чынам, біяграфія эрцгер- 
цага Альбрыхта, якая ў лацінскім  
выданні знаходзіцца перад партрэ- 
там Чорнага17, пазней была аднесена 
да выявы аранскага прынца Морыца, 
а сам Альбрыхт названы Мікалаем VI 
Радзівілам.

У прадмове да чытача адзначала- 
ся, што парадах размяшчэння парт- 
рэтаваны х храналагічны  ў меж ах 
паасобных груп: імператары і ка
рал!; князі, графы і г. д. Гэта дава
ла магчымасць укладальніку падк- 
р эс л іц ь , ш то гады  ж ы ц ц я  і час 
удзелу ў б ітвах, а не становіш ча 
чалавека і яго высокае паходжанне 
былі заложаны ў аснову выдання.

Партрэт М ікалая V Радзівіла — 
наступны за выявай яго стрыечнага 
брата18. М ікалай V, празваны Ру
дым, паказаны пажылым чалавекам 
з доўгай барадой і пышнымі вусамі; 
высокі лоб і пільныя вочы, фрызура 
напамінаюць яго асобу з нясвіжска- 
га альбома19. Фігура падаецца як бы 
перапы ненай у руху: падобны да 
танцавальнага крок спалучаецца са 
статычнай пазіцыяй рук. Такая пас- 
тава стварае ўражанне манернасці, 
няўзгодненасці з абліччам партрэта- 
ванага. М ікалай Руды апрануты ў 
п аўдаспех , падобны да ты х, што 
былі ва ўжытку рэйтараў у другой 
палове XVI ст.20 Ч орная кіраса з 
вялікімі наплечнікамі не мае арна- 
ментыкі. Даспех заканчваецца поя
сам для прымацавання набедраніка, 
які ў рыштунку Рудога адсутнічае. 
Зл ева  на поды ум е адлю страваны  
шышак з высокім навершшам і лат- 
ныя рукавіцы21. Біяграфія князя на 
Біржах і Дубінках Мікалая V Радзі- 
віла характэрная для герояў мКнігі 
пра знакамітых воінаў". Гетман вя- 
лікі літоўскі браў удзел у бітвах, у 
тым ліку ў Інфлянтах, пад Барыса- 
вам, на чашніцкіх палях пад Улай.

Мікалай Руды выступаў супраць уніі 
з Полыпчай і не падпісаў Люблін- 
скага акта 1569 г., прызнаючы яго 
за "пахаванне" Вялікага Княства Jli- 
тоўскага22. Аднак не толькі баявыя 
заслугі цаніліся заснавальнікам амб- 
разскага збору. Паміж вайсковай 
справай і навукамі бачыў эрцгерцаг 
Фердынанд шмат агульнага і род- 
наснага. Як сказана ў прадмове да 
кнігі Е. Шрэнка, "з гэтага вынікае, 
што ўсе выдатныя героі, якія калі- 
небудзь жылі, або самі былі адука- 
ваныя, або вядомых вучоных у вялі- 
кай пашане і годнасці трымалі".

Падобнымі цнотамі вылучаўся Міка- 
лай Крыштоф Радзівіл (С іротка), 
чый партрэт таксама быў створаны 
для Інсбрукскага фаліянта. Вучыўся 
ва універсітэтах Страсбурга і Цюбін- 
гена, зведаў у юнацтве многія краі- 
ны З а х о д н я й  Е ўропы . М ікалай  
Крыштоф сустракаўся з вучонымі, 
каранаванымі асобамі. У Рыме быў 
на аўдыенцыі ў папы рымскага, дзе 
змяніў бацькаву веру на каталіц- 
кую. Як знакаміты воін Сіротка ад- 
значыўся ў бітвах пад Улай, пры 
ўзяцці Полацка (1579) быў паране- 
ны. За полацкую кампанію атрымаў 
ад Ст. Баторыя пасаду марш алка 
вялікага23. Жыццё і справы нясвіж- 
скага князя сталі вядомыя ўжо яго 
сучасн ікам  далёка  п а -за  меж амі 
Вялікага Княства Літоўскага. Аднак 
эрцгерцаг апярэдзіў славу Сіроткі, 
якую  п ры н есл а  кн язю  яго па- 
ломніцтва ў Іерусалім. Па просьбе 
Фердынанда Мікалай Крыштоф пе- 
радаў даспехі ў Амбраз у 1581 г. 
перад вандроўкай у Святую зямлю. 
Вядома, што "Кніга пра знакамітых 
воінаў" выйшла ў 1601 г. і да бія- 
графіі Радзівіла за 20 гадоў далу- 
чылася яшчэ нямала слаўных спраў. 
Імя Сіроткі звязана з архітэктур- 
ным будаўніцтвам у Нясвіжы, засна-
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28. Мікалай К рыш тоф Р адз ів іл  ( Сіротка).  Гравюра Д. Куст о

ваннем збораў ж ы вап ісу  і зброі, 
заснаваннем бібліятэкі. М астацкая 
арыентацыя дзейнасці Радзівіла, маг- 
чыма, мае дачыненне да кантактаў 
з Габсбургами 

На гравюры Д. Кусто М. К. Радзі- 
віл (Сіротка) паказаны ў паўдаспехах

са стужкай з Іерусалімскім крыжам 
на грудзях. Узрост (на выгляд каля 
50 гадоў) прыкладна адпавядае часу 
падрыхтоўкі выдання. У параўнанні 
з партрэтам 33-гадовага Сіроткі з 
"Іерусалімскай вандроўкі” (Брунс- 
берг, 1601) паўстае вобраз пажыло-
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га, хваравітага чалавека. Пастаноў- 
ка фігуры, размяшчэнне рук, выраз 
твару Мікалая Крыштофа ствараюць 
уражанне рашучай, цвёрдай асобы. 
Медзярыт успрымаецца дэкаратыўна 
дзякуючы кантрасту цёмнага силу
эта на белым ф оне, вы танчанам у 
арнаменту латаў, тыповай для ра
бот гравёра разбудаванай  рамкай. 
Што датычыць даспехаў Сіроткі, то 
яны залічаліся да найпрыгажэйшых 
у зборы24. Першапачаткова рышту- 
нак быў поўны м , але пры кры цці 
для ног страціліся, пераўтварыўшы 
рэшту ў паўдаспехі. Яго аздоба — 
на чыстым металічным фоне прат- 
р аў л ен ы я  ў зо р ы , ф а р б а в а н ы я  ў 
белы, чырвоны колеры, месцамі па- 
залочаныя. У выніку латы набылі 
стракаты багаты выгляд, як быццам 
яны былі не жалезныя, а з нейкага 
мяккага матэрыялу25.

У інвентары 1596 г. з імператар- 
скай прыдворнай бібліятэкі ўпамі- 
наюцца даспехі М ікалая Радзівіла 
(м яркую чы  з а п іс а н н я , М ік ал ая  
Крыштофа) і Крыштофа Радзівіла, 
званага Пярунам, сына Мікалая Ру- 
дога26. Яны бы лі вы стаў л ен ы я  ў 
спецыяльных ф утлярах у трох за
лах. Даспехі Сіроткі знаходзіліся ў

памяшканні, да якога вяла лесвіца 
ўніз, у першай вітрыне ад дзвярэй 
ля сцяны . У трэцім  ф утляры  — 
чорны паўдаспех Крыштофа Радзі- 
віла27. Па невядомай прычыне выя- 
ва П ярун а  не была ўклю чана ў 
"Кнігу пра знакамітых воінаў".

Імпазантны фаліянт з мяк найсап- 
раўдней награвіраванымі на медзі 
партрэтамі" пабачыў свет пасля смер- 
ці Фердынанда. Цяжка сказаць, ці 
было выканана абяцанне эрцгерца- 
га, якое змяшчалася ў лістах з прось- 
бай аб даспехах і партрэтах: вы- 
слаць кожнаму з падтрымаўшых яго 
сп р аву  э к зе м п л я р  вы д ан н я. Ва 
ўсякім  разе найболып верагодна, 
што ў нясвіжскай бібліятэцы "Кніга 
пра знакамітых воінаў" мусіла быць.

3 калекцы янерскай  актыўнасцю  
Ф ердынанда і задумай стварэння 
кнігі як ілюстраванага каталога мож- 
на п араўн ац ь  справы нясвіж скіх  
Радзівілаў. Палітычная і культурная 
д зе й н ас ц ь  М ікал ая  VI, М ікалая  
Крыштофа і Мікалая V Радзівілаў 
ацэньвалася на ўзроўні знакамітых 
людзей Еўропы XV—XVI стст. Мед- 
зярыты Д. Кусто вартыя заняць на- 
л еж нае месца ў іканаграф іі зна- 
камітых воінаў, што тарылі шляхі 
гісторыі Вялікага Княства Літоўскага.

* S ch ren k  J. Im p eratoru m , regum  a tq u e  
archiducum aliorum  que virorum imagines, 
qui in A m b ra sia n a e  a rc is  arm am entario  
conspiciintur. Aeniponti, Joannis Panz, 1601. 
Поўная назва кнігі займае старонку дру- 
каванага тэксту і перадае асноўны змест і 
гісторыю стварэння выдання. Ужытая тут 
назва адвольная, яна ўзята з аўстрыйскай 
літаратуры.

2 Дж. Фантана (1 5 2 5 — 1587) — прыдворны 
мастак эрцгерцага, быў аўтарам малюнкаў, 
як адзначана ў подпісе на тытульным лісце, 
а Д. Кусто (1560— 1612) — гравёрам.

 ̂ Kenner F. Die Portretsammlung des Erzher- 
zogs Ferdinand von Tirol / /  Jahrbuch der 
kunsthistorischen Sammlungen des allerhochsten 
Kaiserhauses. 1893. Bd. 14. Th. 1. S. 39.

4 Sack en  von E. D ie  К. K. A m b raser-  
Sammlung. Wien, 1855. Th. 1. S. 1.

 ̂ Там жа. С. 23.
 ̂ Schrenk J. Imperatorum ... (ДПБ, 12.57.1.19, л. 74).

7 Апісанне даспехаў зроблена ў XIX ст. Э. фон 
Закэнам у Вене на падставе былога збору 
ў замку Амбраз.

® Я. Шрэнк (?—1612) — асабісты сакратар і да- 
радчык эрцгерцага. Яму было даручана закон- 
чыць выдан не "Кнігі пра знакамітых воінаў".

 ̂ Lulewicz Н. Mikotaj VI Radziwitt / /  Polski 
slownik biograficzny. Wroclaw, 1987. T. 30. S. 
337 (Першай жонкай Зыгмунта Аўгуста так- 
сама была сястра эрцгерцага Фердынанда — 
Альжбета, шлюб з Кацярынай адбыўся пасля 
смерці Барбары Радзівіл.)
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Фердынанд стаў уладальнікам замка Амб- 
раз у 1564 г. У 1566— 1589 гг. ёи разбу- 
доўваўся, фарміраваліся калекцыі.

И  Urkunden und R egesten  aus dem  К. K. 
Statthalterei-Archiw in Innsbruck / /  Jahrbuch 
der k u n sth isto r isch en  Sam m lun gen  d es  
allerhochsten K aiserhauses. 1893. Bd. 14. 
Th. 2. S. 182. № 10843.

12 Там жа.
13 Там жа. С. 187. № 10901. Запіс Я. Шрэн- 

ка, А. VIII. Пра даспехі братоў Сіроткі 
іншых звестак няма.

14 leo n es  F a m ilia e  D u c a lis  R a d iv il ia n a e ... 
Nieswisii, 1758. № 66.

15 S chrenk  J. D er  a lle r  d u rc h le n c h tig s te n  
beruhmter K riegshelden... Innsbruk, Daniel 
Panz. 1604 (ДПБ, 12.13.1 .16 . У гэтым эк
земпляры шмат памылак у вы значэнні 
партрэтаваных).

16 С апраўдны  партрэт М орыца падпісаны  
прозвішчам Альбрэхта Аўстрыйскага. № 67, 
68, 65 (падлік наш. — М. Г.). Відаць, у 
некаторых ням ецкам оўны х экзем плярах  
памылкі былі выпраўленыя (гл. экземпляр

БАН СССР 395 ).

^  ДПБ, 12.57.1.19, № 73 — біяграфія Альбрыхта 
Аўстрыйскага змешчана, як і належьщь, на 
адвароце гравюры. У лацінскіх экземплярах 
партрэтаваныя абазначаны правільна.

1® Мікалай V Радзівіл (1 5 1 2 — 1584) старэй- 
шы за Мікалая VI на тры гады. Магчыма, 
гэта нязначнае адрозненне ва ўзросце бы
ло неістотным пры размяшчэнні партрэ-

19ТаЎ’Ikones... п. 30.
20 S a ck en  von Е. D ie  К. К. A m b ra ser -  

Sammlung. Th. 1. S. 192.
21 у  каталозе фон Закэна адзначана, што 

шышак адсутнічае.
2^ Lulewicz Н. Mikolaj V Radziwill / /  Polski 

slownik biograficzny. T. 30. S. 327.
23 L ulew icz H. M ikolaj K rysztof R adziw ill. 

S. 352.
24 Boeheim W. Nurnberger Waffenschmiede und 

ihre W erke in den K a iser lich en  und in 
anderen Sammlungen / /  Jahrbuch... Bd. 16. 
S. 398.

25 S a ck en  von E. D ie  К. K. A m b ra ser -  
Sammlung. Th. 1. S. 193.

26 Boeheim W. Urkunden und Regesten aus der 
К. K. Hofbibliothek / /  Jahrbuch... Bd. 7. 
Tf. 320, 327.

27 У лісце да эрцгерцага 17.1.1580 г. Крыш- 
тоф пісаў, што ён хацеў перадаць свае 
даспехі праз Мікалая Крыштофа. Па скан- 
чэнні вайны з Масквой збіраўся паслаць 
рыштунак, якім у той час карыстаўся, ра
зам з партрэтам і біяграфіяй.

А. Ю . Хадыка, Ю. В. Хадыка 

Рэнесанс у беларускім новым іканапісе

Першыя 500 год пасля хрышчэння 
Русі мастацкая культура беларускіх 
земляў развівалася ў рэчышчы ма- 
гутнай грэчаскай традыцыі. Асноў- 
ваючыся на неш матлікіх помніках, 
якія захаваліся ад тых часоў (фрэскі 
Спасаўскай царквы ў Полацку, "рус- 
кія фрэскі" ў П олы пчы , некалькі 
абразоў Маці Божай, а таксама ілю- 
страцыі рукапісных кніг), немагчы- 
ма гаварыць пра якуюсьці самабыт- 
насць беларускага іканап ісанн я ў 
гэты перыяд, пра развіццё нацыя- 
нальнага мастацтва, якое б выходзі- 
ла за межы тых варыяцый агульнага 
візанты йскага стылю, што назіра-

юцца ў правінцыйных школах Ві- 
занты і, залежных ад Канстанціно- 
паляЧ Найболып рашучым крокам 
насустрач заходняй іканаграфіі, ве
рагодна, можна лічыць прыстасаван- 
не візантыйскай сістэмы роспісу да 
гаты чнай геаметрыі скляпенняў у 
замкавай капліцы ў Любліне (1418, 
м ай стар  А ндрэй) і п азн ей ш ы х  
роспісах капліцы св. Крыжа на Ва- 
велі і касцёла ў Сандаміры2. Тут 
можна заўваж ы ць, як кананічны я 
кампазіцыі ўпісваюцца ў трохкут- 
ныя ці ў яшчэ болыы складаныя па- 
верхні скляпенняў.
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Але характэрным застаецца дак- 
ладнае захаванне грэчаскага канона 
і стылю свайго часу, пра што свед- 
чаць мМ аці Б о ж ая  З а м іл а в а н н е "  
(канец XIV— пачатак XV ст), якая 
паходзіць, відаць, са старажытнага 
Мікольскага манастыра ў Брэсце, і 
"Маці Бож ая Іерусалім ская" (пер
шая палова XV ст.), якую магчы- 
ма звязаць з пінскім Ляш чынскім 
манастыром. Гэтыя два абразы з ’яў- 
ляюцца тыповымі для позняга Па- 
л е ал о га ў с к а га  а д р ад ж эн н я  з яго 
схільнасцю да вытанчанай графічнай 
манеры пісьма і шчыльнага, эмале- 
вага каларыстычнага вырашэння.

У крыху больш познім абразе "Ма- 
ці Бож ай С м аленскай" з Д убінца 
(мяжа XV—XVI стст.) ужо можна 
адзначыць рысы італа-крыцкай шко
лы, што вы явілася ва ўзм ацненні 
м атэры яльн асц і твар аў  і ў дэка- 
раты візм е залатога  трады цы йнага 
німба.

На мяжы XV і XVI стст. уплыў 
заходняй іканаграф іі ўзм ацняецца. 
3 аднаго боку, гэтаму спрыялі за- 
хоп у 1453 г. Канстанцінопаля тур
кам ! і а д п а в е д н а  — зм я н ш эн н е  
аўтарытэту сталіцы ўсходняга хрысці- 
янства, з другога — асветн іц кая  
палітыка верацярпімасці і мецэнац- 
тва, якую  праводзілі прадстаўнікі 
дынастыі Я гелонаў . Х арактэрны м  
прыкладам мастацкага імпарту з ’яў- 
л я е ц ц а  " П а к л а н е н н е  веш ч у н о ў "  
(пасля 1514 г.), выкананае ў стылі 
Паўночнага Адраджэння. Гэты твор 
меў на Беларусі багатую гісторыю і 
неаднаразова перарабляўся. Першы 
раз "Пакланенне" перапісалі ў XVII ст., 
часткова за м я н іў ш ы  рэалістычны края- 
від задняга плана на архаізаваную 
пазалочаную гравіроўку па грунце 
на раслінныя матывы, а ўнізе з ’я- 
вілася ўкленчаная постаць данатара. 
Яшчэ раз перараблялася карціна на

зыходзе XVIII ст., калі жывапіс, за 
выключэннем твараў, быў схаваны 
пад шыкоўнай рызай.

Т акія  творы не толькі знаёмілі 
беларускіх майстроў з незвычайнай 
манерай, але ва ўмовах складанай і 
ды нам ічнай  духоўнай  атм асф еры  
XVI ст. з ’явіліся штуршком да пе- 
раўтварэння візанты йскага спіры- 
туалістычнага мастацтва ў бок уз- 
м ацнення пачуццёвага пачатку ў 
жывапісе і ўзбагачэння жывапісных 
кампазіцый шляхам увядзення ў іх 
рэальных элементаў краявідаў, ін- 
тэр ’ера, адзення. Адбываецца гэта, 
праўда, вельмі тактоўна і паступо- 
ва, так што весці размову пра не- 
сам астой н ае  зап азы ч ан н е  н іякім  
чынам не выпадае. Якраз на перакры- 
жаванні дзвюх магутных традыцый — 
усходняга і заходняга хрысціянскага 
мастацтва — і нараджаецца ў ся- 
рэдзіне XVI ст. своеасаблівы бела- 
рускі абраз.

У МСБК захоўваецца абраз "Бо- 
жая Маці", вывезены з в. Здзітава 
каля Брэста. Гэты твор, які датуец- 
ца сярэдзінай XVI ст. — па часе 
высвячэння царквы, дзе абраз быў 
запрастольным, уяўляе сабою яск- 
равы пры клад п ачатковай  стадыі 
ф арм іраванн я новага беларускага 
іканап ісу . Ён добра захаваўся, а 
неахайнае панаўленне, відаць, зроб- 
лена ў XIX ст. не па тэхнічных, а 
па ідэалагічных меркаваннях. Ра- 
меснік паўтарыў аўтарскі малюнак 
паўсюль, акрамя левага пляча Бо
жай Маці, паколькі ў гэтым месцы 
арыгінал парушаў патрабаванне ка
нона размяшчаць выяву на паверхні 
абраза строга франтальна.

Беларускі майстар, наадварот, яш
чэ ў XVI ст. малюе постаць Божай 
Маці злёгку павернутай якраз дзе- 
ля таго, каб стварыць ілюзію пра- 
сторавай глыбіні кампазіцыі, неаб-



29. П араскева Пятніца. Сярэдзіна  — другая полова XVI ст. 
Н М М  Беларусь
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ходную яму, каб спалучыць дзве роз- 
ныя манеры — лінейна-графічную , 
якую ён выкарыстоўвае ў жывапісе 
далічнага, і аб ’ёмную, святлоценя- 
вую, да якой ён звяртаецца, малю- 
ючы твары і рукі. Відавочным уяў- 
ляецца імкненне мастака ўзмацніць 
непасрэднае пачуццёвае ўздзеянне 
на гледача, захоўваючы пры гэтым 
заф іксаваную  канонам  ды дакты ч- 
насць і праграмнасць абраза. Граві- 
раваны па ляўкасу раслінны арна
мент з буйнога л ісця — таксам а 
сведчанне эстэты чнага ўплыву за- 
ходнееўрапейскага познагаты чнага 
жывапісу, як, да прыкладу, і скру- 
так у руцэ Параскевы Пятніцы, які 
разгортваецца наверх насупраць фі- 
зічным законам, на яшчэ адным аб- 
разе XVI ст.

Апошні твор, як паказана Н. Вы- 
соцкай, мае графічныя прататыпы ў 
м астацтве паўднёвых славян , што 
знаходзіліся ў шчыльным кантакце 
з арэалам гатычнага мастацтва. Св. 
Параскева яшчэ болыы пэўна сцвяр- 
джае сінтэз, які намеціўся, — заха- 
ванне праграмы абраза і яго знач- 
насці пры відавочным узм ацненні 
партрэтна-псіхалагічнай характары- 
стыкі вобраза.

Гэты напрамак развіцця іканапісу 
знаходзіць тлум ачэнне ва ўмовах 
духоўнай атмасферы свайго часу. Даць 
тут разгорнутую характарыстыку фі- 
ласофскім і ідэалагічным пошукам 
XVI ст. у Вялікім Княстве Літоў- 
скім  не ў я ў л я е ц ц а  м агч ы м ы м . 
С паш лём ся на ф у н д ам ен тал ь н ы я  
манаграфіі I. М. Галяніш чава-Куту- 
зава3, якія па тэматыцы нашага ар- 
тыкула неабходна дапоўніць толькі 
кароткім аглядам іканаборчай пале- 
мікі, што суправадж ала распаўсю- 
джанне пратэстанцкіх вучэнняў у Літ- 
ве ў другой палове стагоддзя.

Як вядома, у пэўны час пратэ- 
станцтва знайшло ў Беларусі — Літ- 
ве прыхільнасць сярод болыпасці не 
толькі каталіцкай, але і праваслаў- 
най шляхты. Аднак гэткае становіш- 
ча трымалася нядоўга, і прычына 
адыходу ад пратэстанцкіх вучэнняў 
была не толькі ў тым, што на зем- 
лі ўсходніх славян памяркоўныя плы- 
ні пратэстантызму прыйшлі практыч- 
на адначасова з самымі крайнімі — 
антытрынітарнымі, але і ў тым, што 
ў славян былі вельмі трывалыя тра- 
дыцыі шанавання абразоў. Не дзіў- 
на, што ўжо ў першых творах так 
званай палемічнай літаратуры аба- 
рона традыцыі ш анавання абразоў 
робіцца адным з галоўных матываў. 
Пра гэта пішуць і католік П. Скар- 
га4, і праваслаўны святар Васіль з 
Астрога5, які ў сваім творы, датава- 
ным 1588 г., дае выразныя зама- 
лёўкі заняпаду традыцыйнай паваж- 
н асц і: "В м есто же искуссны х ,
благоговейных иконописцев — се
дельники, тебенники и прочия ко
щунники, вместо благоговейнства — 
с смехом и руганием в святые храмы 
образы кгваздают, машкаром (маска- 
радникам), лярвам и прочиим шка- 
редным подобные, на соблазн многым 
неутвержденым и худоумным таковая 
творяще. А от сего большую причину 
изобретаю щ е христоненавистницы 
проклятии еретецы, Жидовская мудр
ствующе, зазрость мают на святых, 
и не могучи явне запретися и отре- 
щися Христа, тогды в блудности лу
кавства своего сорываючи яд, не яв
не н екако  подступую т, всякы м 
способом церковное предание и весь 
порядок попсовати и без ведомости 
учинити стараются. А таковым спо
собом, если возмогут, затым сподева- 
ются латвей и от веры Христовой 
отвести".

5. Зак. 253
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Але яш чэ больш падрабязную  і 
таму цікавую сістэму доказаў мож
на знайсці ў працы  арх ід ы якан а  
Яўстафія з Супрасля "Спісанне суп- 
раць лютраў" 1580 г.6 У першым 
раздзеле мАб пакланенні святых аб- 
разоў" ён выкарыстоўвае больш за 
20 аргументаў на карысць захаван- 
ня шанавання абразоў. Тут ёсць і 
ш эраг д о к а за ў , я к ія  аб вяргаю ц ь 
абвінавачванні ў пакланенні ідалам 
і захоўваюць актуальнасць яшчэ ад 
часоў іканаборчай палемікі ў Візан- 
тыі. Ёсць і тлумачэнні каштоўнасці 
абраза як сведчання рэальнасці ўва- 
саблення Бога, якія развіваюць дум
ку, выказаную Іаанам Дамаскіным: 
"Не лжите, слепни! Не описуем бо
жества, но плоти подобие пишем и 
поклоняющиеся славим от Нея рож- 
дшагося Господа". Гэтая ідэя пра 
адлюстраванне ў абразе "падабенст- 
ва плоці" ўяўляецца галоўнай тэа- 
рэты чнай  п ад ставай  у зм ац н е н н я  
рысаў рэалізму і натуралізму ў бе- 
ларускім іканапісе канца XVI ст.

Заты м  Я ўстаф ій  звяр таец ц а  да 
тлумачэнняў, заснаваных на леген
дах пра цуды, якія здзяйсняліся аб- 
разамі, падкрэслівае ролю сакраль- 
нага подпісу, які быццам бы гарантуе 
адпаведнасць, тоеснасць вобраза і 
перш авобраза. Н арэш це, ён пры- 
водзіць шэраг арыгінальных доказаў 
неабходнасці п акланення абразам  
Божай Маці: "Естли который пан 
мает матку в себе, слуга его му сит 
матце его забегати, услуговати, о 
причину до сына просити. Естли 
такую почтивость светским невестам 
то чинят, должнейш е суть М атер 
Божию блаж ити, велбити, молити 
по пророчеству Ея святому и обра
зу Ея кланятся". Ідэя заступніцтва 
за Багародзіцу, аховы яе як леген- 
дарнай апякункі шанавання абразоў 
робіцца затым адной са стрыжнёвых

тэм беларускага іканапісу, водгукі 
якой можна сустрэць нават у XVIII ст.

Вельмі характэрныя ў гэтых ад- 
носінах тры абразы — "Старазапа- 
ветная Троіца", "Нараджэнне Бага- 
родзіцы" і "Успение Марыі". У нас 
няма падстаў сцвярджаць, што тво- 
ры паходзяць з аднаго цэнтра або 
належ аць аднаму майстру. Але іх 
відавочная стылістычная блізкасць, 
шэраг характэрных жывапісных аса- 
блівасцяў дазваляюць звязваць іх з 
новым уніяцкім іканапісам, які паў- 
стае ў Брэсце як у галоўным цэнт- 
ры уніі.

Аналіз характэрных дэталяў воп- 
раткі Аўфонія на абразе "Успение" 
— жабо, плоскага чорнага берэта і 
плаш ча-накідкі, выкананы пры да- 
памозе каталога нацыянальнага адзен- 
ня, складзенага Янам М атэйкам7, 
паказвае, што ў час каля 1580 г. 
такая вопратка характэрная для са- 
цыяльнай групы "кніжнікі і мяшча- 
не". 3 другога боку, параўнаўчы  
аналіз асаблівасцяў дэкаратыўнага 
аздаблення фону даводзіць, што яго 
малю нак можа быць датаваны ча
сам не пазней 1630 г. Таму да пе- 
рыяду паміж 1580 і 1630 гг. і нале- 
жы ць аднесц і пры гаданую  групу 
а б р а зо ў . У яго межы тр а п л я е  і 
1596 г. — год прыняцця уніі.

Пра Брэсцкую  унію, асабліва ў 
рускай літаратуры, створана мност- 
ва міфаў, галоўная задача якіх — 
абвінаваціць уніятаў у здрадзе мас- 
коўскаму праваслаўю, падпарадка- 
ванні папе і акаталічванні насель- 
ніцтва Беларусі — Літвы і іншых 
краін, дзе пашыралася унія. Трэба 
адразу зазначы ць, што фактычны 
матэрыял — уніяцкі іканапіс — не 
падмацоўвае гэтыя абвінавачванні.

У ф іл а с о ф с к ім  сэнсе  у н ія  як 
жыццяздольная форма аб’яднання і 
замірэння рэлігійных і светапогляд-
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31. Успение Маці Божий. Фрагмент. 1580—1630.
Брэсцкая вобл.

ных сістэм, якія супрацьстаяць і ча
сам варагуюць паміж сабой, з ’яўляец- 
ца, верагодна, найвялікшым дасягнен- 
нем беларускага народа з гледзішча 
агульначалавечай культуры. Створа- 
ныя уніяй мастацтва і літаратура — 
павучальны прыклад кампрамісу, ка- 
лі не адбываецца знішчэння аднаго 
ці другога субстрату сінтэзу і раз- 
віццё адбываецца не па шляхах ад- 
ной з ку л ьту р н ы х  м а д эл я ў , але 
знаходзіцца трэці шлях — запавет- 
ная мэта кожнага прынцыповага і 
творчага аб’яднання.

Праўда, Брэсцкая унія паяднала 
не прынцыпова супрацьлеглыя све- 
тапогляды, а хутчэй сістэмы, якія ра- 
зышліся ў працэсе гістарычнага развіц-

ця, пачаўшы свой шлях ад агульных 
вы токаў . I творцы уніі ў якасц і 
падмурка яе філасофіі і мастацтва 
выкарыстоўвалі якраз тэзіс пра гіста- 
рычнае адзінства хрысціянскай цар- 
квы. Творы прыхільнікаў уніі ўтры- 
мліваюць вялікае мноства спасылак 
на аўтарытэты айцоў царквы і ўво- 
гуле раннехрысціянскіх аўтараў. Ва 
уніяцкім  іканапісе, які перажывас 
працэс станаўлення, відавочна дэк- 
ларатыўная арыентацыя на раннех- 
рысціянскія прыклады, чым тлума- 
чыцца рэзкі скачок у стылі жывапісу, 
які мы заўважаем у разглядаемых 
творах . У зрастае м атэры яльнасць 
постацяў і л ікаў, але іх пластыч- 
насць дасягаецца не на шляху вы- 
карыстання святлоценяў, а калары- 
сты ч н ай  л е п к а й , я к а я  н а га д в а е  
ранневізантыйскі імпрэсіянізм. Цень 
увогуле не выкарыстоўваецца мас
такам!. Фарбы ззяюць першапачат- 
ковай чысцінёй, кампазіцыі быццам 
за п о ў н е н ы я  св я т л о м , ш то стру- 
меніць з усіх бакоў. Залаты я або 
срэбныя фоны мусяць гарманізаваць 
насычаную мажорную гаму. Надзіва 
звонкі, святочны каларыт пераўтва- 
рае гэтыя абразы ў сапраўдныя гімны 
жыццю і чалавеку.

Натуральна, узнікае пытанне, дзе 
і як маглі аўтары гэтых твораў аз- 
наёміцца з раннехрысціянскім мас- 
тацтвам. Пэўна, адной з крыніц былі 
ілю мінаваныя рукапісы, другой — 
м азаік і Рыма і П аўднёвай Італ іі. 
Пэўны ўплыў маглі зрабіць і творы 
італа-грэцкай  школы, хоць непас- 
рэдны х, м атэры яльны х носьбітаў 
гэтага ўплыву зараз знайсці не ўда- 
лося8. У с у в я з і з пы тан н ем  пра 
крыніцы італьянскіх уплываў на бе- 
ларускі абраз неабходна прыгадаць 
імя адукаванага  грэка з Венецыі 
Пётры Аркудзіўша, які быў приве
зен ы  I. П ац еем  з п ад ар о ж ж а  ў
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Італ ію  ў 1594 — 1595 гг. Яго імя 
прыгадваюць многія даследчыкі уніі, 
але не ў сувязі з іканапісам, маг- 
чыма, таму, што беларускі іканапіс 
вывучаны недастаткова.

Звернемся непасрэдна да абразоў. 
Адзенне Аўфонія — не толькі ха- 
рактарыстыка часу, калі стваралася 
"Успенне Марыі", але і характары- 
стыка таго сацыяльнага слоя насель- 
н іцтва гарадоў кан ц а  XVI ст ., з 
якім неяк звязаны дадзены сюжэт. 
Вышэй адзначалася, што Ян Матэй- 
ка называе гэты слой "кніжнікі", г. 
зн. навукоўцы  і лю дзі духоўнага 
стану. Еўрапейскі партрэт таго ж 
часу пераконвае, што жабо і плоскі 
берэт — характэрны я дэталі муж- 
чынскага адзення ў пратэстанцкіх 
краінах. Прыгадаем вядомы партрэт 
К альвіна. Г этаксам а апранал іся  і 
п р атэстан ц к ія  дзеячы  ў Л ітве — 
Васіль Ц яп ін ск і і Сымон Будны. 
Абодва яны адм аўлялі ш анаванне 
абразоў. Менавіта ў такім кантэкс- 
це вы святляецца праграмная роля 
"Успення". Сапраўды , грэх леген- 
дарнага Аўфонія зводзіўся да каш- 
чуннага адмаўлення боскай сутнасці 
Марыі. Архангел Міхаіл адсек яму 
рукі, калі ён хацеў перакуліць ло
жа Марыі. Апранаю чы Аўфонія ў 
адзенне пратэстанцкага святара, іка- 
напісец атаясамлівае сваіх сучасні- 
каў — "лютраў" з іудзеямі раннех- 
ры сціянскіх часоў, як ія  зм агаліся 
супраць абагаўлення Хрыста, і ма- 
тэрыялізуе ў мастацкім вобразе вы- 
значэнне "ерась жыдоўствую чых". 
Цікава зазначыць, што некалькі дзе- 
сяцігоддзяў пазней, калі спыніліся 
іканаборчыя спрэчкі, мастакі ў ана- 
лагічны х к ам п азіц ы ях  апранаю ць 
Аўфонія ў адзенне мусульманскага 
дэрвіша (1648).

У ранні перыяд сваёй гісторыі унія 
ўплывае таксама на трансфармацыю

32. Царская брама з в. Дабраслаўка. Першая 
полова XVII ст. М СБК ІМЭФ АН Беларусь

іканастаса. Ёсць ускосныя сведчан- 
ні, што ў даўніяцкую эпоху бела- 
рускі іканастас меў дэісусны чын. 
Аднак унія рашуча замяняе яго чы- 
нам апостальскім, што істотна змя- 
няе ідэалагічную  праграму цэлага 
комплексу. Ідэя м алення, заступ- 
н іц тва , вы куплення, увасобленая 
дэісусам , саступае месца ідэі на- 
стаўніцкага дзеяння, ведаў, грамад- 
зянскага абавязку . I зноў вытокі 
гэтага кардынальнага пераўтварэння 
знаходзяцца ў канструкцыях ран-
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нехрысціянскіх алтарных агароджаў, 
яшчэ ты палагічна адзіных як для 
заходняга, так і для ўсходняга хры- 
сціянства9. Такія алтарныя агарод- 
жы над мясцовымі абразам і мелі 
зазвычай шэраг скульптур апоста- 
лаў, размеш чаных па абодва бакі 
ад Укрыжавання. Захаваны прыклад 
такога ўбрання ў інтэр’еры — ал
тарная агароджа ў саборы св. Мар
ка ў Венецыі.

Трэцяй ідэяй, перанятай з арсе
нала заходнееўрапейскага мастацтва 
ун іяй , было п ер ан ясен н е  падзей  
свяш чэннай  гісторы і з умоў ан- 
тыкізаванага асяроддзя ў асяроддзе, 
сучаснае гледачу. Так з ’яўляецца ў 
абразе "С тар азап аветн ая  Т роіца" 
камяніца пад дахоўкай і вокнамі са 
свінцовымі дробнымі пераплётамі, а 
на стале, за якім  сядзяць анёлы, 
сучасны посуд — відэльцы, ножык, 
чаркі і міса добрай злотніцкай ра
боты. Таксама ў ’’Нараджэнні Ма
рьи” мы бачы м  ж анчы н  у бела- 
руск іх  э т н а гр а ф іч н ы х  с тр о ях . 
Імкнучыся да кампазіцыйнага камп- 
рамісу, уніяцкія мастакі часам зна- 
ходзяць вельмі своеасаблівы я ра-

* Терещатова О. В., Ходыко Ю. В. Ранние 
фресковые росписи на территории Бело
руссии XI—XII стст. / /  Славянские куль
туры и мировой культурный процесс. Мн.,
1982. С. 4 8 —49; Яны ж. О фресках аб- 
сидной части Спасского собора в Полоцке / /  
Древнерусское государство и славяне. Мн.,
1983. С. 128— 130.

 ̂ Rdzycka-Bryzek A. Bizantyrisko-ruskie malo- 
widla scienne w Kaplicy swi^tokrzyskiej na 
Wawelu: Studia do dziejow Wawelu. Krakow, 
1968. T. 3. S. 1 7 5 — 293; Rdzycka-Bryzek
A. Bizantyrisko-ruskie malowidla w Kaplicy 
zamku lubelskiego. Warszawa, 1983. 176 s.

 ̂ Голенищев-Кутузов И. H. Итальянское возрож
дение и славянские литературы. М., 1963; Ён 
жа. Гуманизм у восточных славян. М., 1963.

 ̂ Скарга П. О единстве церкви божей / /  РИБ. 
Т. 19: Памятники полемической литературы

шэнні, здольныя паяднаць, здавала- 
ся б, несумяшчальныя іканаграфіч- 
ныя схемы. Прыкладам можа быць 
новая іканаграфія ”Дабравешчання", 
дзе, згодна з усходняй традыцыяй, 
архангел Гаўрыіл бласлаўляе Ма- 
рыю рухам і жэстам рукі, а згодна 
з заходняй, падносіць белую лілею, 
сімвал чысціні. А на царскай браме 
маленькай уніяцкай царквы з Брэс- 
цкай вобласці мы сустракам новы 
нечаканы варыянт кампазіцыі: ар
хангел  правай  рукою бласлаўляе 
М арыю, а левую  працягнуў  так , 
што на яе далонь зрокава праецы- 
руецца сцябліна лілеі, якая стаіць 
на аналоі ў шкляной вазе. Архан
гел як бы падносіць лілею.

Разам з тым усе пералічаныя аб- 
разы захоўваюць у асноўным вер- 
насць кампазіцыйнаму канону, што 
не толькі зберагала галоўныя выяў- 
ленчыя прыёмы — апавядальнасць, 
адваротную перспектыву, вылучэнне 
маштабам галоўнага персанажа, але 
і забяспечвала выкананне функцыя- 
нальных задач іканапісу — дыдак- 
тызм і перадачу сакральнай інфар- 
мацыі.

в Западной Руси. СПб., 1882. Кн. 2. С. 
2 2 2 —526.

 ̂ Св. Василий. О единой истинной право
славной вере и о святой соборной апо
стольской церкви, откуда начало приняла 
и како повсюду распрострас / /  РИБ. Т. 7: 
Памятники полемической литературы З а 
падной Руси. Кн. 2. С. 917—938.

 ̂ Св. Евстафий. Списание против лютеров / /  
РИБ. Т. 19: Памятники полемической ли
тературы в Западной Руси. СПб., 1903. 
Кн. 3. С. 47— 182.

 ̂ M atejko J. Ubiory w P olsce 1 2 0 0 — 1795. 
Krakow, 1967.

О
Лазарев В. Н. История византийской ж и
вописи. М., 1947— 1948. Т. 1. С. 456.

9 Ф илимонов Г. Вопрос о первоначальной 
форме иконостаса в русских церквах. М., 
1859.
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Э. I. В ецер

П ры клад атрыбуцыі абраза XVI ст. 
па ўскосных сведчаннях

У калекцыі Музея старажытнабе- 
ларускай культуры АН Беларусі за- 
хоўваецца выдатны і вельмі своеа- 
саблівы твор — абраз "Маці Божая 
Адзігітрыя Іерусалімская" са Здзіта- 
ва, які па стылю і па ўскосных звест- 
ках некаторы х дакум ентаў  можна 
аднесці да сярэдзіны — другой па- 
ловы XVI ст. Праблема ў тым, што 
ўдакладненне яго зводу таксама, як 
і датаванне, выклікае пэўныя сум- 
ненні, а патрэба ў грунтоўнай ат- 
рыбуцыі вялікая. Гэты твор у пэў- 
най ступені ключавы ў адносінах да 
цэлага пласта мастацтва наступных 
дзесяцігоддзяў. Ён найбольш ранні 
з цэлага шэрагу абразоў канца XVI — 
першай паловы XVII ст., што вало- 
даюць яскравымі адзнакамі мясцо- 
вай школы. У ім пры кметны я тыя 
рысы, як ія  атры м алі поўнае раз- 
віццё ў наступныя 100— 150 гадоў. 
"А дзігітры я Іер у с а л ім с к а я "  яш чэ 
ўвасабляе ў сабе жывапісную тра- 
дыцыю п а п я р э д н я й  э п о х і, а ме- 
навіта візантыйскага познапалеало- 
гаўскага мастацтва, і адначасова — 
прыкметы м ясцовай  ш колы, якая 
склалася пазней і на аснове іншых 
светапоглядаў.

Першае, што прыцягвае ўвагу ў 
гэтым творы, — яскравы лірызм і 
пранікнёнасць пачуццяў. I маці, і 
дзіця — у стане лёгкага суму і ад
начасова светлага спакою. Раскрыц- 
цю эмацыянальнага настрою абраза 
спрыяюць галоўным чынам здзіўля- 
ючая пявучасць ліній, што зліваюц- 
ца ў адзіны пругкі абрыс, а таксама 
мяккі рытм рухаў і светлы празры- 
сты колер. У каляровай гаме пера- 
болыпваю ць м яккі аран ж ава-раб і-

навы, блакітны і серабрыста-шэры 
таны. Мафорый Марыі — рабінава- 
чырвоны з блакітным сподам і ся- 
рэбранай акантоўкай, хітон шэрага 
колеру, а доўгая белая каш улька 
дзіцяці Хрыста мадэліравана пяш- 
чотна-руж овымі ценямі. Прыкмет
ныя блікі ад вытоку святла, які 
знаходзіцца недзе зверху. На ліках

33. Маці Божая Іерусалімская. Сярэдзіна 
XVI ст М С Б К  ІМ ЭФ  АН Беларусі
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34. Маці Божая Іерусалімская. Ф рагм ент

мяккія перлавыя цені і ледзь прык- 
метная падрумянка. Зусім  светлае 
вахрэнне на светла-карычневай ас- 
нове старанна размыта і ўспрыма- 
ецца як свячэнне ўнутры. Дарэчы, 
аб жывапісе меркаваць складана, бо 
ён у пэўнай ступені змяніўся з -за  
памутнелага покрыўнага лаку . На 
шчасце, л ік і не пан аўлял іся . Па- 
н аўл ен н і зроб л ен ы  на ад зен н і і 
німбах. К аля левага пляча Марыі 
парушаны першапачатковы абрыс. На 
рэльефным разьбяным фоне амаль 
цалкам згублена светлая пазалота 
(магчыма, серабрэнне). У сё тэта ў 
вялікай ступені зм ян іла  агульнае 
аблічча абраза, але частковае рас-

крыццё, зробленае ў апошнія гады 
рэстаўратарам Аркадзем Ш пунтам, 
дапамагае ўявіць сабе твор у пер- 
шапачатковым стане і меркаваць аб 
яго сапраўдным каларыце.

"Маці Божая Іерусалімская" ў МСБК 
не толькі па сваіх выяўленчых при
ёмах, але і па тэхніцы выканання — 
незвычайны абраз. Ён пісаны тэм- 
перай з наступнай дапрацоўкай скла
дах адзення алеем: алейнымі фар- 
бам і зр о б л ен ы  ўсе п раб ел ы  на 
мафорыі Марыі, што надае склад
кам пэўную рэльефнасць і а б ’ём- 
насць пры агульнай плоскаснасці 
форм.
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У цэлым гэты абраз захоўвае лад 
стараж ытнарускага жывапісу XV— 
пачатку XVI ст. Ён манументальны 
па кампазіцыі і па вобразным ла- 
дзе, пазбаўлены  ўсякіх элементаў 
жанравасці, дастаткова ўмоўны па 
сваіх выяўленчых сродках. Але ра
зам з тым х арактар  яго эм ацы я- 
нальнай вы разнасці адпавядае рэ- 
н есан савы м  н а с т р о я м , я к ія  ўж о 
ўкараняліся ў светаадчуванне бела- 
рускіх літаратараў, дойлідаў і мас- 
такоў. Аб асобных элементах рэне- 
сансавага дэкору гаворыць не толькі 
светлая і вельмі лёгкая каляровая 
гама, але і рэльефны арнамент на 
ф оне. Д арэч ы , дадзены  абраз — 
найболып ранні з вядомых нам тво- 
раў, што маюць такі развіты, ужо 
сфарміраваны і вельмі характэрны 
для беларускага іканапісу наступ- 
ных часоў рэльефны разьбяны арна
мент на фоне. На ўсіх захаваных 
творах XV— пачатку XVI ст. рэль
ефны арнам ент м аецца голькі на 
німбах або кл ей м ах  ("А дзігітры я 
Іерусалімская" канца XV— пачатку 
XVI ст. у п ін скай  В арвары нскай  
царкве; "Маці Божая Смаленская" 
пачатку XVI ст. з Дубінца — у НММ; 
"Замілаванне" канца XIV— пачатку
XV ст. з М алары ты  — у М СБК 
ІМЭФ АН Беларусі). Сам характар 
арнаменту — вельмі буйное лісце і 
завіткі аканту  з насечкай  у пра- 
м еж ках ты пу "ры бінай  лускі"  — 
тыповы для абраза другой паловы
XVI — пачатку  XVII ст. (абразы 
рухчанскага ікан астаса)1. С посаб  
датавання па асаблівасцях рэльеф- 
нага арнаментаванага фону ў бела- 
рускім мастацтвазнаўстве ўжо ў вя- 
лікай ступені распрацаваны , таму 
можа быць прим енены  і ў дадзе- 
ным выпадку2. Такім чынам, павод- 
ле арнаментацыі фону, гэты абраз 
можна аднесці да сярэдзіны — дру

гой паловы XVI ст. Прыкладна гэ- 
таму ж перыяду адпавядае і стыліс- 
тыка пісьма абраза, калі параўноў- 
ваць яго з больш познімі падпіснымі 
датаваны м і творамі, напрыклад з 
абразом "Маці Божая Адзігітрыя" 
1638 г.3 у Траецкай царкве в. Без- 
дзеж на Палессі. Бездзежская "Адзі- 
гітрыя" вы значаецца большай аб ’- 
ём насцю  ў м ад эл іроўц ы  форм і 
пачуццёвасцю ў перадачы матэрыя- 
лаў. Нават пры параўнанні здзітаў- 
скай "Маці Божай” з "Параскевай" 
са Случчыны (НММ Бсларусі), якую
Н. Ф. Высоцкая аднесла да другой 
паловы XVI ст.4, першы абраз ро- 
біць уражанне больш ранняга твора 
дзякуючы плоскаснасці і ўмоўнасці 
форм.

Т ак ім  чы нам , па стылю абраз 
"Адзігітрыя Іерусалімская" са Здзі- 
тава, што захоўваецца ў МСБК, мо
жа быць аднесены да сярэдзіны — 
другой паловы XVI ст. Але маюцца 
яш чэ і ўскосныя дакументальны я 
доказы.

Гэты абраз быў упершыню выяў- 
лены  і апісаны  экспеды цыяй АН 
Беларусі ў 1969 г. у М ікітаўскай 
царкве XVI ст. в. Здзітава на Па- 
лесс!, а здзітаўская царква па сваім 
абліччы (ніжнія яе вянцы са ста- 
ражытных дубовых брусоў) і па да- 
кументах — самая старажытная з 
некалькіх дзесяткаў драўляных хра- 
м аў , што захавал іся  на П алессі. 
П ракты чна аб кож най драўлянай  
цэркаўцы ў гэтым рэгіёне, якая б 
малая і непрыкметная яна ні была, 
ёсць дакументальныя звесткі з ін- 
фармацыяй аб тым, калі і кім па- 
будавана яна перш апачаткова або 
нанава на месцы старой. Аб здзі- 
таўскай царкве сведчаць толькі ста- 
ражытныя акты. Ва ўсіх апісаннях і 
спісах XIX—XX стст. спасылкі на 
яе перабудову адсутнічаюць. У ад-
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ным з археаграф ічны х зборнікаў^ 
гаворыцца, што "царква М ікітская 
здзітавецкая ўфондована ў 1502 г. 
уладальнікам маёнтка Здзітавецкага 
Іванам Гурынам", і далей: "пабуда- 
вана з дрэва круглога", але дата 
пабудовы не паказана. У іншым ар- 
хеаграфічным зборніку6 ў за п іс е  
пад 1589 г. згадваецца святкаванне 
Вялікадня ў здзітаўскай Мікітаўскай 
царкве. I нарэшце, у АСД7 адзна- 
чаецца, што царква М ікітаўская ў 
Здзітаве, якая ў 1502 г. уфундавана
1 пабудавана Іванам Гурынам, пера- 
дадзена святару Касавіцкаму з на- 
годы ўцёкаў папярэдняга папа, які 
скраў грошы і дакум енты . Т акім  
чынам, можна меркаваць, што гэ
тая царква, на заснаванне якой быў 
дадзены "пляц" і грошы ў 1502 г., 
пабудавана ў хуткім часе пасля фун- 
душа, таму што будаўніцтва малень- 
кай вясковай цэркаўкі не з ’яўлялася 
справай занадта складанай і цяжкай.

Абраз мМаці Божая Іерусалімская" 
быў запрастольны, асабліва ш ана- 
ваны ў гэтай  царкве і, згодна з 
логікай, павінен з ’явіцца ў ёй да 
моманту яе асвячэння. Такім  чы
нам, звесткі аб узнікненні здзітаў- 
скай царквы могуць служыць ускос- 
ным доказам таго, што "Маці Божая 
Іерусалімская" са Здзітава — абраз 
рукі мясцовага майстра, хутчэй за 
ўсё берасцейца, дзе ў гэты час пра-

* Вецер Э. I. Атрыбуцыя групы твораў жы- 
вапісу канца XVI — перш ай палавіны  
XVII ст. / /  Помнікі мастацкай культуры 
Беларусі: Новыя даследаванні. Мн., 1989. 
С. 24—29.2
Быцева I. М. Стылістыка і характар раз
ных арнаментаваных фонаў у старажытна- 
беларускім жывапісе / /  Помнікі старажыт- 
набеларускай культуры: Новыя адкрыцці. 
Мн., 1984. С. 43 — 50.

 ̂ Ставрович Ф. Местечко Бездеж / /  Вест-

цавала некалькі іканапісцаў, або, 
як іх тут называлі, малераў8, і што 
абраз гэты — равеснік самой царк
вы. На жаль, ні ва ўсім рэгіёне, ні 
ў суседніх іншых абразоў з такой 
жа м анерай  пісьма не вы яўлена. 
Але ў цэлым па стылю дадзены твор 
уп ісваецца ў кола ранніх абразоў 
Б рэсц кага  П алесся (пры клад — 
"Адзігітрыя" з Мышчыц у МСБК).

Згаданы абраз характарызуе вы- 
сокі ўзровень і своеасаблівасць ікана- 
піснага мастацтва ў XVI ст. на Брэсц- 
кім Палессі.

У атрыбуцыі разглядаемага твора 
пэўную цяжкасць уяўляе і ўдаклад- 
н ен н е  звод у . Б л іж эй  за ўсё ён 
"Маці Божай Іерусалімскай', аднак 
некаторыя элементы кампазіцыі (на- 
прыклад, пастаноўка правай ножкі 
дзіцяці) выклікаюць сумненні. Мож
на меркаваць, што ў гэтым рэгіёне 
ў дадзены перыяд складвалася свая 
мясцовая іканаграфія, былі, але не 
захаваліся другія назвы.

А тры буцы я "М аці Б ож ай Іеру- 
салімскай" са Здзітава, асабліва яе 
датаванне, мае вельмі важнае зна- 
чэнне для разумения нараджэння і 
разв іц ц я  м ясцовага стылю ікана- 
пісу, які ў сваю чаргу з ’явіўся ас- 
новай для фарміравання мясцовай 
рэгіянальнай і агульнанацыянальнай 
б е л а р у с к а й  ж ы в ап існ ай  ш колы
XVI—XVIII стст.

ник Западной России. Вильна, 1868. Т. 4, 
кн. 12. С. 219—224.

 ̂ Жывапіс Беларусі XII— XVIII стагоддзяў 
[Альбом] / Склад. Н. Ф. Высоцкая, Т. А. 
Карповіч. Мн., 1980. С. 26.

5 АСД. Вильно, 1869. Т. 6. С. 306.
6 АВАК. Вильно, 1872. Т. 6. С. 36.
7 АСД. Вильно, 1869. Т. 6. С. 313.
О

Документы Московского архива Министер
ства юстиции. М., 1897. Т. 1. С. 205—222.
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А рунас Бекшта, Ірэна Вайшвілайтэ

М аці Б ож ая з дзіцем Ісусам і святымі 
Ф ранцыскам і Бернардам 

з Вільню скага кляш тара бернардзінак

Абраз Маці Божай з касцёла св. 
Міхаіла бернардзінскага кляш тара, 
вядомы як "Мадонна Сапегі", з ’яў- 
ляецца адной са старэйш ы х мно- 
гафігурных алтарных карцін у Літве. 
Абраз уяўляе сабою вельмі маштаб- 
ную статычную кампазіцыю, у цэн- 
тры якой у цэлы рост паказана Маці 
Божая, якая стаіць на паўмесяцы. 
На левай руцэ яна тры мае дзіця 
Ісуса, злёгку падтрымліваю чы яго 
правай. Да яе ног прыхіляюцца дзве 
фігуры анёлкаў. Над галавою Марыі 
лунаюць яшчэ чатыры анёлкі, якія 
падтрымліваюць маляваную княскую 
карону. Побач са стаячай Мадоннай 
намаляваны святыя Францыск і Бер
нард. Іх погляды  н а к ір ав ан ы  на 
твар М арыі, а жэсты вы казваю ць 
пашану і пакорлівасць. Перад свя
тым! м анахам і ў верхняй  частцы 
кампазіцыі намаляваны  іх атрыбу- 
ты — "Укрыжаванне" ў форме се- 
рафіма і манаграма Хрыста ў крузе 
з прамяністым ззяннем . К аля ног 
св. Ф р а н ц ы с к а  л я ж ы ц ь  ягн ё  — 
сімвал ахвярнасці і пакорлівасці.

У выяве Марыі відаць некалькі 
іканаграфічных традыцый; болын за ўсё 
тут прысутнічаюць элементы ікана- 
графіі П раслаўленай  Маці Божай. 
Марыя прадстаўлена як Дзева — з 
распушчанымі валасамі. Яна стаіць 
на сяр п е-м есяц ы , у прам яністы м  
арэоле. Такая іканаграфія, вядомая 
ўжо ў XI ст. у Заходняй Еўропе, 
асабліва ў Герм аніі, стала вельмі 
папулярнай у XV—XVI стст., часта 
сустракаецца ў мастацтве Польшчы. 
Ружавы вяночак на галаве Марыі 
звязвае яе з вельмі пашыраным у 
XV—XVII стст. абразом "Маці Бо

жая Ружанцовая". Але ні для адной 
з гэтых заходніх іканаграфій не ха- 
рактэрна такая выява Хрыста, як 
на абразе "Мадонна Сапегі". Ісус, 
адзеты  ў хітон , сядзіць на руцэ 
Марыі, трымае на каленях раскры
тую кнігу і бласлаўляе правай ру
кой. Т акая выява характэрна для 
мастацтва візантыйскай арыентацыі 
і звязвае "Мадонну Сапегі" з абра
зом Адзігітрыі, у якім Ісус паказва- 
ецца' як Уседзяржыцель і Настаў- 
нік1.

П аказ святых побач з Маці Бо
ж ай — частая з ’ява ў ж ы вапісе 
XVI ст. Полынчы, асабліва Кракава. 
Але ў такім Sancta Conversatione (Свя
тая Бяседа) удзельнічаюць "свецкія" 
святыя-апосталы, айцы царквы. Вы- 
явы святых Францыска і Бернарда, 
відавочна, звязаны з галіной ордэна 
францысканцаў, якіх на Літве назы
вал! бернардзінцамі.

Іканаграфічныя аналогіі віленска- 
га алтарнага абраза нам невядомы; 
можна думаць, што ён выкананы 
па спецыяльнаму заказу. "Мадонна 
Сапегі" першы раз упамінаецца ў 
х р а н а л о г іі б ер н ар д зін ц аў  М алой 
Польшчы і Літвы, запісанай каля 
1655 г.2 Яна згадваецца як цудат- 
ворная, якая  мае шмат вотаў. У 
1672 г. абраз упамінаецца ў кнізе 
е зу іт а  В іл ьгел ьм а Г ум пенберга  
"A tlas M arianus", надрукаванай у 
Мюнхене3, у якой  былі сабраны  
звесткі аб самых вядомых абразах 
Марыі. Паведамленне аб віленскім 
абразе нямецкаму езуіту даставіў 
рэктар Вільнюскай акадэміі Адаль
берт (Войцсх) Каялавічус, які, пэўна, 
браў звесткі з дзвюх кніг аб гэтым
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35. "М адонна С апегаў". X V I —X V III  стст. Сучасны выгляд
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36. ”М адонна Сапегаў". Ф рагм ент

абразе, выдадзеных у Вільні ў 1670 
і 1671 гг.4

У 1671 г. абатыса кляштара бер- 
нардзінак Канстанцыя Сакалінская 
напісала кніжку, у якой апавядаец- 
ца гісторыя абраза і звязаныя з ім 
цуды. Аналагічны змест паўтараец- 
ца і ў больш позніх апісаннях XVIII— 
XX стст. Найбольш падрабязна гісто-

рыя выкладзена ў рукапісе "Кара- 
н ац ы я... найсвятлейш ай нябеснай 
каралевы"5.

Паводле гісторыі, абраз быў знойдзе- 
ны ў лесе, у руінах старога касцёла 
і прынесены віленскім бернардзін- 
цам. Доўгі час ён знаходзіўся ў ка- 
лідоры кляш тара і нібы аднойчы 
загаварыў з манахам, які маліўся пе-
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37. "Мадонна Сапегаў". Рэнт генаўскі  здымак

рад ім, і прасіў павагі. Пасля гэтага лер В ялікага К няства Л ітоўскага
абраз перанеслі ў касцёл і змясцілі Леў Сапега пачаў будаваць кляштар
ў бакавым алтары. У 1594 г. канц- бернардзінак і касцёл св. М іхаіла.
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Ён выпрасіў абраз у бернардзінцаў 
і пабудаваў для яго спецыяльны ба- 
кавы алтар. Карціна была ўжо ста
рой, таму Сапега загадаў паднавіць 
абраз. Але лік Маці Божай не пры- 
няў новай фарбы, і мастак толькі 
на месцы фігур апосталаў Пятра і 
П аўла, што зн аход зіл іся  побач з 
Марыяй, нам аляваў святых ордэна 
бернардзінцаў — Францыска і Бер
нарда. У 1655 г. у Вільню ўвайшло 
маскоўскае войска, кляш тар і кас- 
цёл бернардзінак былі разграблены, 
аднак абраз цудам захаваўся. Пасля 
вайны слава абраза яшчэ болын уз- 
расла, і ў 1669 г. віленскі епіскап 
Аляксандр Сапега сабраў камісію на 
чале з біскупам-суфраганам  вілен- 
скім М іхалам Слупскім для выву
чэння выпадкаў вылячэння і іншых 
незвычайных з ’яў, звязаных з абра- 
зом. Камісія пацвердзіла, што абраз 
мае асобую міласць ад Бога. У 1673 г. 
рымскі папа Клімент VII даў дазвол 
каранаваць абраз, але з розных пры- 
чын урачыстасць каранацыі адбыла- 
ся толькі 8—10 кастрычніка 1750 г. 
С вяткаванне каранацы і апісана ў 
спецыяльна надрукаванай кніжцы; 
да гэтай жа даты былі выбіты два 
памятныя медалі6.

На працягу XVII—XIX стст. абраз 
рэпрадуцыраваўся на гравюрах, якія 
ахвотна куплялі вернікі, што шана- 
валі "Мадонну”. Як бачна на самых 
старых, дайшоўшых да нас гравю
рах, зроблены х Л явонц іем  Т ара- 
севічам у 1686 г.7 і да 1695 г.8, 
ужо ў канцы  XVII ст. абраз меў 
шату і кароны. Таму нельга 1750 г. 
лічыць за дату прымацавання карон 
на абразе. Дазвол на каранаванне і 
звязаныя з гэтым урачыстасці трэба 
разглядаць як афіцыйнае прызнанне 
яго надзвы чайнай  д зейнасц і і як 
акт выключнага шанавання.

У XIX ст. слава абраза крыху 
зн ізілася , таму што пачало расці 
шанаванне абраза Мадонны з брамы 
Аушрос (Вострай). Калі ў 1888 г. 
царскія ўлады зачынілі касцёл св. 
Міхаіла і кляштар бернардзінак, аб
раз быў перанесены ў касцёл бер- 
нардзінцаў, які ў гэты час стаў па- 
рафіяльным, і знаходзіўся там да 
1912 г. У гэты час Сапегі атрымалі 
дазвол  зноў адчы ніць касцёл св. 
Міхаіла, збудаваны іх продкамі, ад- 
рэстаўравалі храм і вярнулі на мес- 
ца абраз Маці Божай. У 1933—1935 
гг. карц іну  рэстаўраваў  Ян Рут- 
коўскі. Ужо ён заўважыў, што ўся 
кам пазіцы я нам алявана алейнымі 
фарбамі, а твар Марыі — тэмперай, 
і выказаў думку, што лік з ’яўля-

І'і

38. "Мадонна Сапегаў". 
Ф рагм ент  арнаментальнага фону
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39. "М адонна Сапегаў". Архіўны здымак
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40. Гравюра з  абраза "Мадонна Сапегау'.
X V II I  ст.

ецца самай старой часткай карціны. 
Руткоўскі і м ан ах ін я  Ф ранцы ска 
В яж біцкая зм ян іл і галаўн ы  ўбор 
Марыі: замест ружавага вянка напі- 
салі дыядэму з тонкай тканіны9.

У 1948 г. касцёл св. Міхаіла зноў 
быў зачынены, яго мастацкая маё- 
м асць т р а п іл а  ў розн ы я м есцы ; 
пашкоджаная "Мадонна” апынулася 
ў касцёле св. Духа (дамініканскім), 
адтуль у 1973 г. перададзена Мас- 
тацкаму музею Літвы і прабыла ў 
запасніках, дзе ў 1981 г. выяўлена
I. Вайшвілайтэ.

Карціна даследавана і рэстаўра- 
вана ў 1984— 1986 гг. у Цэнтры рэ- 
стаўрацыі і кансервацыі музейных 
каштоўнасцей імя П. Гудзінаса Ма- 
стацкага музея Літвы.

Устаноўлена, што абраз першапа- 
чаткова напісаны  на л іпавы х до-

41. Л. Тарасевіч. Гравюра з абраза  
”Мадонна Сапегаў". Канец X V II cm.

шках. У час пажару (пэўна, 1610 г.), 
сляды якога відаць на фарбавым слоі 
жывапісу твару Марыі, карціна, на- 
п эў н а , была моцна паш кодж ана. 
Ліпавую аснову абрэзалі да шырыні 
галавы Марыі, дошку патанчылі і 
прыклеілі да дубовай дошкі. Па ба
ках да яе дадалі па тры дубовыя 
дошкі да патрэбнага фармату (зараз 
п ам еры  карц ін ы  259*188x3 см ). 
Фарбавы слой і грунт з цэнтраль- 
най дошкі знялі і пакінулі толькі 
жывапіс твару і шыі Марыі. Затым 
на драўляны шчыт наклеілі павала- 
к у , у якой  вы разал і "акно" для 
ліку Марыі. На павалаку быў пак- 
ладзены  мелавы грунт і створана 
цяпераш няя кампазіцыя. На жаль, 
цяпер ужо немагчыма ўстанавіць, ці 
былі раней на абразе выявы Пятра і 
Паўла.

6. Зак . 253
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На карціне выяўлены 5 сігнатур 
майстра — "Jan Antoni Kondratowicz". 
Вядома, што ён выканаў у 1734 г. 
дзве мініяцюры з абраза для кнігі 
"Graduale de tempore", якая знахо- 
дзіцца ў Кракаўскім кляштары бер-

нардзінак10. На жаль, ужо ў пасля- 
ваенны час бясследна зніклі сярэб- 
раная ш ата з абраза і кароны, а 
таксам а унікальны я ўпрыгож анні, 
падараваныя знатнымі жанчынамі.

* Кондаков Н. П. Иконография Богоматери. 
СПб., 1914. Т. 2. С. 301.

 ̂ Chronologia Ordinii fratrim Mnorum de Obser- 
vantia Provinciae Minoris Poloniae et Magni 
Ducatus Lithuaniae. 1453— 1656. (Archiwum  
bernardynow w Krakowie. M -25. S. 275).

 ̂ Gumpenberg W. Atlas Marianus... Monachii, 
1672.

* Szczygielsk i S. Aprobacja obrazu NMP w 
kosciele sw. Michata. Wilno, 1670; Sokolinska 
K. Skarbnica niebieska otwarta...w obrazie  
Boga Rodzice Marii Panny w kosciele sw. 
Michata... Wilnae, 1671.e ’

J Archiwum P rovinciae in quo describuntur  
Exordia Fratrum minorum Observantia... ex

Chronicii Anticis collectu in Anno Dni 1766 
(Archiwum bernardynow w Krakowie. M -14. 
S. 57— 144)

 ̂ Rewolinski T. Med ale religijne, odnoszace si$ 
do kosciola katolickiego. Krakow, 1887. № 
726 i 728.

 ̂ Drews J. Methodus peregrinationis... Wilnae, 
Ту pi Academicis. 1684.

® Степовик Д. В. Леонтій Тарасевич. КиТв, 
1986. С. 87.о

у Restauracja obrazu Matki Boskiej w kosciele 
sw. Michata / /  Dziennik Wilenski. 1935. № 
191.
Stownik artystow polskich. Wroctaw; Warsza
wa, 1986. T. 4. S. 81.

В. В. Ц ераш чатава, A. A. Ярашэвіч

Рэнесансавы алтарны абраз 
"П акланенне вешчуноў" з Дрысвят

У свой час Афанасій Ф іліповіч, 
скардзячыся сенату на прыцясненні 
праваслаўны х у н іятам і, напом ніў 
факт, актуальны і для сённяшняй 
гістарыяграфіі. Ён пісаў: "Свабода 
была прадастаўлена рускаму народу 
ў дзвюх формах: таму рускаму на
роду, які вызнае рымскую рэлігію 
па заходняму абраду, і рускаму на
роду, што вызнае грэчаскую рэлігію 
па ўсходняму"1. Тым самым змагар 
і пакутнік за праваслаўе Афанасій 
Філіповіч не выключае з "рускага 
народа" (ясна, што тут маюцца на 
ўвазе беларусы  і ўкра ін ц ы  Рэчы 
Паспалітай) тых, хто вызнаваў рым
скую рэлігію, гаворачы па-сённяш - 
няму, католікаў.

Аднак да гэтага часу і ў агульнай 
гістарыяграфіі і ў гісторыі культуры

Беларусі назіраецца пэўная "кан- 
фесійная няроўнасць", а ў гісторыі 
мастацтва — часам меншая ўвага да 
некаторых жанраў ці груп твораў. 
Так, гравюра кірылічных кніг вядома 
значна лепш, чым лацінскіх выдан- 
няў, а ў станковым жывапісе вельмі 
слаба вывучаны алтарны абраз у па- 
раўнанні з іконай. Трэба адзначыць, 
што і час абышоўся нялітасціва з гэ- 
тым відам жывапісу, асабліва ў да- 
чыненні да твораў перыяду готыкі і 
Рэнесанса. Страшэнныя страты Бела- 
русі, як эканамічныя, так і культур- 
ныя, прынесла вайна 1654—1660 гг.

Якраз напярэдадні вайны, у 1653— 
1654 гг., была праведзена візітацыя 
Віленскай дыяцэзіі, якая ахоплівала 
ам аль што ўсе беларускія  зем лі.
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Інвентарная кніга візітацыі ў асноў- 
най частцы захавалася, у ёй апісаны 
н екалькі д зесяткаў  касц ёлаў , і з 
тых соцень твораў жывапісу, што 
адзначаны там, 'да нашага часу дай- 
шоў толькі адзін.

Таму абраз "П акланенне вешчу- 
ноўм XVI ст., вывезены ў свой час 
у М узей  с т а р а ж ы т н а б е л а р у с к а й  
к у л ьту р ы  ІМ ЭФ  АН Б е л а р у с і з 
Браслаўскага раёна, займае выключ- 
на важнае месца ў гісторыі белару- 
скага м астацтва, як ці не адзіны 
п рад стаўн ік  ф ак ты ч н а  стр ач ан ай  
гал іны  б е л а р у с к а га  ж ы вап ісу , у 
якой уплыў еўрапейскай  готыкі і 
Рэнесанса мог быць найбольш вы- 
разным. Абраз знойдзены ў алтары 
за карц ін ай  з вы явам і апосталау  
Пятра і Паўла, патронаў касцёла* 
Ён не ўпамінаецца ні ў якіх друка- 
ваных кры ніцах, нават і ў выдат- 
ным к р аязн аў ч ы м  ап ісан н і Брас- 
лаўскага павета3. К аралеўскі двор 
(замак) Дрысвяты, вядомы з часоў 
Вітаўта, з ’яўляўся цэнтрам  старо- 
ства. Захаваўся акт фундацыі кас- 
цёла, відаць, у больш позняй копіі, 
бо ў к а р а л еў с к і ты тул  уведзены  
Інф лянты , далучаны я да К няства 
Літоўскага ў 1558 г. Першасны да- 
кум ент быў н ап ісан ы  "на сойме 
вал ном у Вилни” 6 лютага 1514 г.: 
"Ж ы кгим онт Бож ю  млстю  корол 
Полский, Великий Княз Литовский, 
Руский, Пруский, Жомойтский, Ма- 
зовецкий, И нф лянтский, панств и 
земль пан и дедич. Упатруючы и 
уважаючы мы то в нас с пилностю, 
иж на том свете заслуги нет перед 
Пном Богом лепшое, яко в розмно- 
женю хвалы Божое, а звлашча ме- 
жы людми и подданымі ншыми, ко
торы е еш е н ед ав н о  с тем н о стей  
поганских сут навершеные на веру 
хрестиянскую, розказали есмо вое
воде нашому Виленскому пну Ми-

колаю Радзивилу, державцы Дрыс- 
в я ц к о м у , абы  зб у д о в а л  ц ер ко в  
М атки Божое набоженства светого 
рымского костела в месте нашом 
Дрысвяцком..."4 Дата асвячэння кас- 
цёла невядома, але можна думаць, 
што Мікалай Радзівіл (1470—1522) 
паспеў выканаць каралеўскі ўказ; у 
такім разе касцёл пабудаваны паміж 
1514 і 1522 гг., да гэтага ж часу, 
відаць, належыць і алтарны абраз. 
Першае дакументальнае сведчанне 
аб ім (1674) змяшчае інвентар кас- 
цёлаў і манастыроў Віленскай дыя- 
цэзіі 1667—1675 гг.5 У ім гаворыц- 
ца, што стары касцёл пабудаваны ў 
1611 г. парохам Лукою Ласоўскім, 
а ў 1673 г. папраўлены і новымі 
гонтамі накрыты М ікалаем Герма- 
новічам. У галоўным алтары ўка- 
заны абраз, паіменаваны так: "Beatis- 
sime Virginis N ativ itatis Christi et 
T riu m  Regum  w jednym  obrazie" 
("Блаславёнае Прачыстае Нараджэн- 
не Хрыста і Тры Каралі ў адным 
абразе"). Гэты пераказ зместу адпа- 
вядае абразу, аб якім ідзе гутарка. 
Змест двух бакавых алтароў не па- 
казаны, а ў пераліку метала ёсць 
срэбны я, пазалочаны я кароны на 
абразе Маці Божай і Пана Ісуса. 
Ц яж ка сказац ь , ці кароны гэтыя 
былі на "Пакланенні вешчуноў", ці 
быў яшчэ абраз Маці Божай з дзі- 
цем. Не пададзена ў візіце назва 
касцёла; як мы памятаем, у акце 
фундацыйным кароль загадваў буда- 
ваць "церков Матки Божое". У на- 
ступным па часе інвентары 1744 г., 
што дайш оў да нас, ужо фігуруе 
новы касцёл Пятра і Паўла, збуда- 
ваны віленскім ваяводам Людвікам 
Пацеем сумесна з калятарам Янам 
Гарайнам°. Hi ў адным з пяці ал- 
тароў "Пакланення вешчуноў" няма. 
Галоўны алтар, "рознымі колерамі 
найцудоўнейшым чынам намалява-
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ны" ў 1743 г. парохам  Д усяцкім  
Рудамінаю, меў у першай кандыг- 
нацыі абраз "Распяцце Збавіцеля", 
а ў другой — "Пётр і Павел"7.

Загадку прасвятляе інвентар кас- 
цёлаў Браслаўскага павета на 1783 г. 
Ён падае, што касцёл Пятра і Паў- 
ла збудаван ы  П ац еем  на новым 
месцы; касцёл жа першай фундацыі 
стаяў "за местам на востраве" пад 
тытулам "Н арадж эння Панны Ма
ры!" і, значыць, быў там жа, дзе і 
замак. Яшчэ ў пачатку XX ст. жы- 
хары Дрысвят успаміналі, што на 
востраве сярод возера быў замак і 
касцёл, разбураны шведамі8. Можа, 
шведам паданне прыпісала і чужыя 
грахі, бо, як бачым, яшчэ ў 1783 г. 
касцёл на востраве існаваў, хоць, 
магчыма, і не перш апачатковы. У 
1-м ярусе яго алтара ўказан "абраз 
Найсвяцейшай Маці Боскай на дрэ- 
ве пісан (як расказваюць, цудатвор- 
ны, але цудаў, апісаных пад прися
гай, няма)". Здавалася б, гутарка 
ідзе аб іншым абразе, нават іншага 
сюжэта. Аднак далейш ае апісанне 
металічных аздобаў сведчыць, што 
на ўвазе маецца ўсё ж "Пакланенне 
вешчуноў": "У вялікім  алтары  на 
абразе Панны і на Ісусе 2 срэбра- 
ныя пазалочаны я кароны, у Трох 
каралёў каронак малых З..."9

3 гэтых археаграф ічны х звестак 
можна здабыць некаторы я вывады 
аб абразе: н ам ал яван ы  не раней 
1514 г. і, магчыма, не пазней 1522 г. 
Суцэльны металічны абклад на ім 
з ’явіўся пасля 1783 г., у гэты час 
абраз знаходзіўся ў касцёле на вос
траве. Д ам ал яв ан ая  ўн ізе  справа 
выява данатара герба "Сыракомля" 
прадстаўляе хутчэй за ўсё Яна Аляк- 
сандра С эгеня, падстолія Вендэн- 
скага10. Б ац ька яго, С тэф ан , быў 
гродскім суддзёю ў Ашмянскім па- 
веце, войскім ваўкавыскім11. Якія ад-

носіны Сэгені мелі да Дрысвят, не- 
вядома, аднак Вендэн — адна з 4 
кашталяній у Інфлянтах, не так да
л ёк а  ад Б раслаўш чы ны . А дзенне 
Сэгеня характэрна для другой пало
вы XVII ст.; не вы клю чана, што 
яго выява з ’явілася на абразе ў час 
рэстаўрацыі касцёла ў 1673 г.

Абраз "Пакланенне вешчуноў" па- 
куль што застаецца нявывучаным; 
у першай публікацыі твора толькі 
ад зн ач ан а  яго пры належ насць да 
м астацтва П аўночнага Адраджэн- 
ня12, а "Гісторыя беларускага мас
тацтва" беспадстаўна разглядае яго 
як поўнае стылістычнае выключэнне 
з алтарнага жывапісу XVI — пачат
ку XVII ст. На думку аўтара, «у 
гэты час беларускі іканапіс пад уп- 
лывам рэнесансавых настрояў узба- 
гачаецца элементамі дэкарацыі еўра- 
пейскага мастацтва, а алтарны жывапіс 
трапляе пад моцны ўплыў мясцовай 
традыцыйнай іканапіснай сістэмы і 
адыходзіць ад класічных еўрапей- 
скіх форм». У алтарнай жа карціне 
з Дрысвят "адчуваецца рука высо- 
кап р аф ес ій н ага  м айстра адной з 
еўрапейскіх, хутчэй за ўсё нідэрлан- 
дскай жывапіснай школы часоў ста- 
лага Адраджэння"13.

"Пакланенне вешчуноў" адносіцца 
да першай чвэрці XVI ст., менавіта 
аб гэтым гаворыць надпіс на адва- 
ротным баку асновы, зроблены чор- 
най фарбай: "1514 падараваны кас
цёл у". Напісаны абраз на чатырох 
ліпавых дошках з дзвюма ўразнымі 
скразны м і ш понкамі. П амер 175* 
*102,5*2,5 см. На стыках пракладзена 
павалака, жывапіс выкананы тэмпе- 
рай і алеем па досыць тонкім ляў- 
касе14. Абраз быў закрыты металіч- 
ным чаканным акладам, які ў асноўным 
паўтарае кампазіцыю і пакідае' адк- 
рытымі толькі твары і рукі перса- 
наж аў. Арнаментацыя чаканкі па-
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казвае на другую палову XVIII ст.: 
рэльеф высокі, тонкія бессістэмныя 
лініі, свабодна раскіданыя парасткі 
з кветкавымі бутонамі. Фон уверсе 
акладу не супадае з фонам жыва- 
пісу, замест архітэктурных выяў — 
на акладзе вычаканена шырокая ду
га з воблачных клубоў і накладная 
васьміканцовая зорка з праменямі. 
Абраз калісьці знаходзіўся ў разь- 
бяным абрамленні, ад якога заха- 
валіся апорныя кансолі і дашчаты 
шчыт з рэльефным па ляўкасе "ка- 
ваным" арнам ентам , характэрны м  
для позняга рэнесансу.

Тэхналагічныя даследаванні перад 
рэстаўрацыяй паказалі, што аўтар- 
скі жывапіс захаваўся досыць добра 
пад чатырма слаямі панаўленняў; 
найбольш значныя страты грунту да 
асновы ёсць у верхніх вуглах і на 
адзенні аднаго з вешчуноў. У час 
псршай сусветнай вайны асколкам 
снарада ам ал ь  ц ал кам  зн іш чаны  
твар веш чуна—аф риканца. У пра- 
цэсе рэстаўрацыі пазнейшыя запісы 
ў асноўным зняты ; пакінуты  не- 
вялікі партрэт данатара і картуш з 
гербам  "С ы р а к о м л я " , а т а к с а м а  
фрагменты пазалочанага разьбянога 
арнаменту ў выглядзе кветак грана
та, устаўленыя ў пейзажны фон15. 
Гэтыя сляды барока паходзяць з 
другой паловы XVII ст. Першапа- 
чатковы жывапіс мае рысы паўноч- 
наеўрапейскага рэнесансу, што вы- 
разна відаць хоць бы і ў вобліку 
Марыі, кроі яе адзення, мадэліроўцы 
аб’ёму. Л аканічнасць вы яўленчы х 
сродкаў, кампазіцыйнае майстэрст- 
ва, гарманічны каларыт з перавагай 
цёплых тонаў характарызуюць твор 
як адзін з найбольш дасканалых ся- 
род беларускіх абразоў.

Шматфігурная кампазіцыя пабуда- 
вана вельмі проста, персанажы зай- 
маюць дзве трэці плошчы, астатняя

верхняя трэць аддадзена скупому 
пейзажу з архітэктурнымі кулісамі. 
Пейзаж у карціне адступае на задні 
план і сведчыць толькі аб месцы 
падзеі. Фігуры проста згрупаваны. 
У ц эн тры  на ўзвы ш ш ы  с я д з іц ь  
Маці Бож ая, трымаючы перад са
бою дзіця; на ёй сукенка насычана- 
га чырвонага колеру, высока падпя- 
рэзаная вузкім поясам. Уніз ад пояса 
разбягаюцца па вертыкалі глыбокія 
складкі, такія ж набягаючыя складкі 
бачны і на рукаве сукенкі. Каўнер 
з прамавугольным разрэзам абляма- 
ваны карычнева-вішнёвай шырокай 
ар н а м е н та в ан а й  кайм ой . П аверх  
накінуты сіне-зялёны  мафорый са 
сподам ізумруднага колеру. Мафо
рый лёгка пакрывае галаву, з-пад 
яго спадаю ць на плечы  пыш ныя 
каштанавыя валасы, раздзеленыя на 
прабор. Л евай  рукой м аці падт- 
рымлівае аголенае немаўлятка, якое 
сядзіць у яе на к ал ен ях , злёгку  
схіліўшыся да вешчуна ў чырвонай 
шубе.

Вельмі выразна, амаль партрэтна 
м алю ецца твар М арыі, па форме 
абрысу круглявы, поўны, малады і 
прывабны. Рысы твару правільныя: 
міндалепадобныя паўзакры ты я во- 
чы з цёмнымі мяккімі ценямі, бро- 
вы высокія дугападобныя. Левае вока 
нібыта ніжэй, што стварае ўражанне 
асіметрычнага дысанансу ад поўнай 
гар м о н іі і спакою  ўсяго  т в а р у , 
уносіць нейкі схаваны драматызм, 
ім гненне тры вогі за лёс д з іц яц і. 
Прыгожы прамы тонкі нос, жывыя 
губы, вугалкі якіх бягуць уверх, 
падкрэсліваю чы добразычлівасць і 
цеплыню. Падбародак круглы з не- 
вялікай л ін іяй-складкай . Ракавіны 
вуш эй н евял ік ія , прыціснуты я да 
галавы і незакрытыя валасамі. Кар- 
нацыя твару светла-кары чневая, з 
невялікім і падруж оўкамі і ценямі
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па авалу. Кісць левай рукі Марыі, 
якой яна далікатна падтрымлівае за 
ножкі немаўля, дужая.

Немаўля даволі поўнае, асабліва 
твар; вочы яго, як і ў маці, прып- 
люшчаныя. Рысы твару па-даросла- 
му буйныя, грубаватыя. Левая руч
ка п акл адзен а  на кал ен і, правая 
працягнута да рук укленчанага веш- 
чуна. Вакол галоў Богамаці і дзіцяці- 
Хрыста вялікія залатыя німбы, абры- 
саваныя двайной граф’ёй з кінаварным 
лінейным вопісам.

Прастора абапал Богамаці запоў- 
нена фігурамі вешчуноў (па заход-

няй тэрміналогіі — каралёў), апра- 
нутых у пышныя дарагія адзенні, 
акрамя іх уводзяцца фрагментарна 
Іосіф і невядомая асоба (слуга ці 
воін). Справа размешчаны дзве фі- 
гуры: на першым плане ва ўвесь 
рост у паўпрофіль да гледача стаіць 
вяшчун, які ўвасабляе Усход. На ім 
дарагая залатая карона, аздобленая 
арнаментальнай чаканкай і каштоў- 
нымі камянямі. Апрануты ён у ка- 
ралеўскае адзенне: камзол да кале- 
няў кінаварна-чырвонага колеру з 
высокім каўняром-стойкай, на якім 
багатая арнаментальная вышыўка,
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спераду круглыя бліскучыя залатыя 
гузікі; унізе камзол пашыраны і дэ- 
караваны залацістай каймой-вышыў- 
кай; сінія шырокія нагавіцы і эле
гантный высокія кінаварна-чырвоныя 
боты з залатымі шпорамі. Паверх 
накінута багатая шуба зялёнага ко
леру з в ы с в я тл е н н я м і, к аў н ер  і 
м анж эты  яко й  уп р ы го ж ан ы  са- 
баліным карычневым ф утрам. П а
верх адзення накінуты масіўны за- 
латы ланцуг і медальён на тонкім 
ланцужку з профільнай выявай га- 
лавы чалавека накш талт антычнай 
камеі (?). У руках вяшчун трымае 
залаты куфэрак, які па выгляду на- 
гадвае мадэль храма. Тарэц куфэр- 
ка распісаны ўсходнім арнаменталь- 
ным дэкорам, пярэдняя плоскасць — 
нібыта сюжэтным матывам са свяш- 
чэннай гісторыі. Асабліва звяртае 
на сябе ўвагу твар веш чуна, жы- 
вапісная велічнасць якога ярка вы- 
лучаецца ў карціне і нагадвае ка- 
ралеўскія партрэты XVI ст.

Паміж гэтым вешчуном і Марыяй 
як бы на заднім плане намалявана 
выява Іосіфа. Мы бачым толькі яго 
твар у фас і рукі, абапёртыя на спін- 
ку трона, дзе сядзіць Маці Божая. 
Яго рысы б уй н ы я, х а р а к та р н ы я , 
таксам а п артрэтн ы я. Т вар  ам аль 
квадратны, ён абрамлены карычне- 
вай шырокай кучаравай барадой і пыш
ным! вусамі, апушчанымі ўніз. Па 
барадзе і вусах пракладзены тонкія 
бялільныя ажыўкі, якія нагадваюць 
аб немаладым узросце Іосіфа. Вочы 
недаверліва скошаны ў бок вешчу
на. Нос буйны, унізе трошкі загну
ты, каля ноздраў і на шчоках глы- 
бокія маршчыны. Галава непакрытая, 
кароткія валасы спадаюць на лоб, 
адкрываючы лысіну. Іканаграфічна 
выява Іосіфа падобная на старабе- 
ларускія партрэты  і разам  з тым

нагадвае партрэт Л укаса Кранаха 
Старшага16.

У левай частцы кампазіцыі на пя- 
рэднім плане ўкленчыў вяшчун, які 
ўвасабляе сабою Захад. На ім ярка- 
чырвоная мантыя з гарнастаевы м 
каўняром і такім  жа сподам. Яго 
футравы галаўны ўбор з залатым 
абручом пакладзены на карычневы 
пазём  перад нагамі Богамаці. Ён 
далікатна дакранаецца губамі да руч- 
кі дзіцяці-Хрыста, асцярожна падт- 
рымліваючы яе складзенымі рукамі. 
Стан вешчуна засяроджаны, з глы- 
бокім унутраным пачуццём ш ана- 
вання і веры. Яго поза застылая, 
спакойная ў адрозненні ад вешчу- 
н а -а з ія та , у якім сканцэнтраваны 
ўнутраная сіла і экспрэсія, выража- 
ныя тым, што фігура паказана амаль 
франтальна, а галава павернута ў 
профіль.

За  ім стаіць вяш чун-м аўр, ува- 
сабляючы сабой Афрыку. (На жаль, 
твар яго цалкам страчаны.) На га- 
лаве блакітна-бялёсы  цюрбан, ад
зенне ў выглядзе мантыі ізумрудна- 
зялёнае, паверх накінуты масіўны 
залаты ланцуг. У руках ён трымае 
залаты  сасуд сферычнай формы з 
вітой ножкай. 3 -з а  яго спіны вы- 
глядае даўганосы вусаты слуга ў 
м удрагелістай шапцы (яго можна 
палічыць за данатарскую выяву).

П ейзажны фон у алтарнай кар- 
ціне даволі сціплы, але сімвалічна 
зразумелы. У цэнтры над галавой 
Богамаці на фоне блакітнага неба 
драўляная пабудова — канструкцыя 
прамавугольнай формы, якая нагад
вае шопу, накрытую саломай. Яна 
мае афарбоўку вохрыстых колераў. 
Праз уваход бачна напаўразбураная 
цагляная сцяна, праз якую прара- 
стае магутнае дрэва з зялёнай ку
чаравай кронай. 3 аднаго боку, тут 
паказана месца, дзе нарадзіўся Бог-
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чалавск: звычайны хлеў і яслі з са- 
лом ай  і д звю м а гал о вам і ж ы вёл 
паміж Богамаці і вешчуном. Сімва- 
лічны ж сэнс гэтага пейзажу азна- 
чае, што з нараджэннем Хрыста па- 
чынаецца Новы Запавет; таму праз 
гэты сімвал аджыўшага Старога За- 
павету (напаўразбуранай цаглянай 
сцяны) прарастае магутнае маладое 
дрэва. Уверсе над дрэвам ззяе яр
кая зал атая  в іф леем ская  зорка ў 
арэоле залатых промняў.

У аснову зместу абраза пакладзе- 
на сведчанне Евангелля ад Матфея 
аб в е ш ч у н а х , я к ія  пры йш лі ў 
Віфлеем пакланіцца дзіцяці-Хрысту: 
"I вось зорка, якую бачылі ўсе на 
ўсходзе, ішла перад імі, нарэшце, 
прыйшла і спынілася над месцам, 
дзе было Д зіцё... I, увайшоўшы ў 
дом, убачылі Дзіця з Марыяю, Маці 
Яго, і, упаўшы, пакланіліся Яму, і, 
адчыніўшы скарбы свае, прынеслі 
Яму дары: зо л а та , л адан  і смір- 
ну"17. Л аканічную  звестку Матфея 
пазней дапоўнілі царкоўныя і апак- 
ры ф ічны я падДнні. Р ан н ехры сц і- 
янская літаратура лічыць радзімай 
вешчуноў Аравію, Клімент Алёксан- 
дрыйскі н азваў  п ерсідска-м есап а- 
тамскі рэгіён. Арыген лічы ў, што 
к о л ьк асц ь  в еш ч у н о ў  а д п ав я д ал а  
колькасці дароў. Багасловы  суад- 
носілі іх з трыма асобамі Троіцы ці 
з траістым складам роду чалавеча- 
га. У эпоху вял ік іх  геаграф ічны х 
адкрыццяў вешчуны становяцца ўва- 
сабленнем белай, жоўтай і чорнай 
рас, ці трох частак свету (Еўропы, 
Азіі, Афрыкі). На Захадзе ўсталя- 
валіся іх імёны: Каспар, Балтазар, 
Мельхіёр18. Мошчы веш чуноў збе- 
рагаліся ў Кёльнскім саборы, маг- 
чыма, таму "Пакланенне вешчуноў" 
было незвычайна папулярным у жыва- 
пісе Паўночнай Еўропы. Наўрад ці 
можна знайсці мастака XV—XVI стст.

у Германіі ці Нідэрландах, які б не 
напісаў карціну на гэты сюжэт. У 
візанты йскім  жа м астацтве (як і 
старажытнарускім), як правіла, па- 
к азваец ц а  "Н арадж энне Хрыста", 
вешчуны з ’яўляюцца бадай што ў 
XVII ст. ужо з Захаду.

Б езум оўна, адтуль жа прыйшло 
"Пакланенне вешчуноў" і ў Дрысвя- 
ты. Паспрабуем выявіць, якая еўра- 
пейская школа непасрэдна да гэтага 
прычынілася. У італьянскіх маста- 
коў сам момант пакланення дзіцяці 
часам прыцемнены раскошнымі кар- 
цінамі рыцарскіх партрэтаў з воіна- 
мі, слугамі на конях і вярблюдах. 
На Поўначы "П акланенне вешчу- 
ноў" знайшло шырокае прызнанне ў 
арыстакратычных колах як прыдвор- 
ная іканаграфія мадонны з дзіцем, 
у якой дамінуе матыў пакланення. 
У нідэрландскім жывапісе дзея ад
бываецца на фоне масіўных архі- 
тэктурных руін з прагніўшай стра- 
хой. На другім плане бачны прыгожы 
п ейзаж . У перш ай трэці XVI ст. 
нідэрландскі жывапіс прымае "ра- 
манскі" характар. Мастакі-раманіс- 
ты звяртаю цца да Італіі, любімай 
тэм ай антверпенскіх маньерыстаў 
стала "Пакланенне вешчуноў". Мна- 
галюдныя сцэны сярод руін, вытан- 
чаныя фігуры, багацце аксесуараў і 
адзення — характэрны я рысы іх 
карцін. Як прыклад можна назваць 
карціну Іоаса ван дэр Клеве для 
царквы ў Генуі (каля 1520 г .)19. 
Больш ай традыцыйнасцю адзнача- 
юцца творы Яна Госарта. Аднак у 
першай палове XVI ст. няма зве- 
стак аб нідэрландскіх мастаках на 
тэрыторыі Вялікага Княства Літоў- 
скага ці Полыпчы. Толькі ў канцы 
стагоддзя ў Гданьску ўзнікае цэлая 
калонія выхадцаў з Фландрыі20. У 
свой час вучань Макса Дворжака 
Марыян М аралёўскі прапагандаваў
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тэзіс аб нідэрландскіх сувязях у архі- 
тэктуры Вільні на прыкладзе касцё- 
ла св. Ганны. Наогул М аралёўскі 
даказваў самастойнасць віленскага 
мастацтва і сцвярджаў, што калі на- 
шы мастакі і чэрпалі з еўрапейскіх 
кры ніц, то з самых лепш ы х, га- 
лоўным чынам іта л ья н с к іх , ф ла- 
мандскіх і ф р ан ц у зс к іх . 3 гэтай  
думкай мож на п агад зіц ц а , аднак  
адносна сярэдзіны XVI ст. Што да- 
тычыць пачатку XVI ст., то больш 
цесныя сувязі ўсталяваліся з Цэнт- 
ральнай Еўропай.

Студэнты і м агістры  з Л ітвы  і 
Русі вучыліся ў Празе ўжо ў XV ст. 
(так што пражскі перыяд дзейнасці 
Скарыны невыпадковы), а з пачат
ку XVI ст. імёны іх можна знайсці 
ў аналах вышэйшых школ Германіі 
(В ітэнберг, Г рэйф свальд , Росток, 
Б а зел ь ). Р эн есан савы  к ан д ац ьер  
М іхал Г лінскі прабы ў 12 год за 
мяжой, служыў пры двары Альбрэх- 
та Саксонскага, змагаўся ў Італіі ў 
войсках імператара Максімільяна I, 
стаў там катол ікам . М ікалай Ра- 
дзівіл, якому Ж ыгімонт I загадаў 
пабудаваць касцёл у Дрысвятах, ве- 
даў некалькі моў, выконваў дару- 
чэнні к а р а л я  пры двары  М аксі- 
м ільяна ў Вене, там жа атры маў 
тытул князя Свяшчэннай Рымскай 
імперыі.

Вядомы ф акты  пры сутнасці ня- 
мецкіх мастакоў у Вільні і Кракаве. 
Напрыклад, Якуб Бінк, вучань Дзю- 
рэра, працаваў на мяжы XV і XVI 
стст. у Любеку, Антверпене і Вільні, 
Ганс Зюс з Кульмбаха (каля 1480— 
1522 гг.) у 1511, 1514, 1516 гг. — 
у Кракаве. Вучні Дзюрэра і Крана
ха Крыспін Геррант і Грэгор Пенч 
былі ў Кралеўцу, які геаграфічна і 
эканамічна асабліва звязаны з Віль- 
няй.

Звярнуўшыся да трактоўкі "Пак- 
ланення вешчуноў" нямецкай шко- 
лай, мы ўбачым скарочаную рэдак- 
цыю сю ж эта з н е ш м а т л ік ім і 
дзеючымі асобамі, чым характэрны 
і дрысвяцкі абраз. Гэты лаканізм  
кам пазіцы і можна бачыць ужо ў 
Конрада Вітца і фон Зюста, дзе не 
паказаны нават св. Іосіф. У гравю
ры Шангаўэра размяшчэнне і паказ 
дзеючых асоб набліжаюцца да дрыс- 
вяцкай кампазіцыі21. Адзін з кара- 
лёў стаіць на каленях, нахіліўшыся 
да ножкі д зіц яц і, ш апка яго ля- 
жыць каля ног; вышэй стаіць другі 
к а р о л ь , зл е в а  ад яго — м аў р . 
С права, за Марыяй — Іосіф , які 
абапіраецца на посах. Фон спалучае 
драўляныя будынкі і руіны. Можна 
знайсці асобныя падобныя элементы 
ў гравюрах Ганса Бальдунга Грына 
(1484/85—1545) да кнігі йСад замк- 
нёны ружанца Марыі” (Нюрнберг, 
1505), які ў 1503—1507 гг. праца- 
ваў у майстэрні Дзюрэра адначасо- 
ва з Гансам Зюсам; яму належыць 
алтар Трох вешчуноў у Гале (каля 
1507 г.)22.

Аднак найболып блізкія аналогіі 
да дрысвяцкага абраза мы бачым у 
Л укаса К ранаха (1 4 7 2 /7 3 — 1553), 
які з 1502 г. амаль бязвыезна жыў 
у Вітэнбергу. Да 1520-х гадоў кра- 
нахаўскі стыль сфарміраваўся, тады 
ж творчасць самога мастака змеш- 
ваецца з масай маляўнічай прадук- 
цыі яго вучняў. Гісторыкі мастацтва 
характары зую ць карціны  К ранаха 
як сплаў прыдворнага рэнесансу і 
народнай казач н асц і. 3 яго май- 
стэрні выйшла вял ікая  колькасць 
паўтораў, часам прызначаных для 
пасылкі ў выглядзе падарункаў на
ват за межы Германіі.

Л. К ранах не раз звяртаўся да 
сю ж эта ’’П акл ан ен н е  веш ч ун оў” , 
найболып удалай лічыцца карціна з
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Гале (каля 1514 г.). Да дрысвяцка- 
га абраза бліжэй болып позняя кар- 
ціна, што захоўваецца ў Наўмбургу 
(пасля 1518 г.). Кампазіцыйнае па- 
дабенства вельмі вялікае, аднак тэ
та зусім  не сведчы ць, што дрыс- 
вя ц к і а б р аз  выйшаў з майстэрні 
Кранаха. В. Шадэ адзначае важную 
рысу кранахаўскіх твораў: "Яго карці- 
ны простыя і лётка запамінаю цца, 
уражваю ць больш, чым некаторыя 
болып глыбокія шэдэўры"23. Магчы- 
ма, гэтая запамінальнасць і знайш- 
ла паўтор у кампазіцыі дрысвяцкага 
"Пакланення". Аднак тып твару Ма
рьи зусім  не падобны  на крана- 
хаўскі — з вузкімі раскосымі вачы- 
ма, вострым падбародкам і крыху 
салодкай усмешкай. Некаторыя ры
сы твару дрысвяцкай Марыі нагад- 
ваюць дзюрэраўскіх мадоннаў. Пры 
жаданні можна знайсці нямала кам- 
пазіцыйных і іканаграф ічны х эле- 
ментаў, якія пераклікаюцца з графі- 
кай і жывапісам паўночнанямецкага 
рэнесансу; разам з тым немагчыма 
прыпісаць дрысвяцкі абраз ні адна- 
му з вядомых майстроў, у тым ліку 
і Зюсу з Кульмбаха. У дрысвяцкім 
абразе няма падкрэсленай нямецкай 
"скульптурнасці" твараў, рысы змяк- 
чаныя, славянскія; няма грубаватай 
манернасці, характэрнай для крана- 
хаўскай майстэрні24. Думаецца, яго 
выканаўца ведаў не толькі нямецкі 
рэнесансавы жывапіс, але таксама і

44. Лукас Кранах Старэйшы. «Пакланенне 
веійчуноў». Каля 1513—1514 гг. Наўмбургскі 

сабор ( Герм анія)

беларускі іканапіс таго часу. Хутчэй за ўсё 
мы тут маем твор невядомага віленска- 
га мастака першай паловы XVI ст.

1 Из истории философской и социальной мыс
ли Белоруссии. Мн., 1973. С. 161.

2 Абраз паступіў з в. Дрысвяты Віцебскай  
вобласці. Знойдзены і прывезены ў МСБК 
ІМЭФ АН Беларусі ў час навукова-пошу- 
кавай экспедыцыі № 28 (1977) В. В. Це- 
рашчатавай (К П -269 , Ж -7 0 ).

3 Hedemann Otton. Historia powiatu Braslaw- 
skiego. Wilno, 1935.

4 ABAK. Вильна, 1908. T. 33. C. 20.
 ̂ Дзяржаўны гістарычны архіў Літвы (далей — 

ДГА Літвы), ф. 694, воп. 1, спр. 3970.
 ̂ "Stownik geograficzny Krolestwa Polskiego i 

in n ych  krajow siowianskich” (W arszawa, 
1881 . T. 2) паведамляе, што драўляны  
касцёл перабудаваны ў 1725 г. ксяндзом 
Рудамінаю.

 ̂ ДГА Літвы, ф. 694, воп. 1, спр. 3352, л. 1.
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Н екаторы я гісторы кі вы водзіл і н азву  
"ДрысвятьГ ад уніяцкага касцёла на вост- 
раве пад назвай "Тры Свяціцелі" (гл.: 
Brensztejn М. Z archeologii litewskiej / /  
5>wiat. 1908. N 21. S. 11).
ДГА Літвы, ф. 694, воп. 1, спр. 3505, л. 172. 
Такое тлумачэнне герба належыць А. Ю. 
Хадыку.
Когопа Polska... /  Przez X. Kacpra Niesie- 
ckiego. Lwow, 1743. T. 4. S. 72.
М узей стараж ы тнабеларускай культуры: 
Каталог экспазіцыі. Мн., 1983. С. 93, 95. 
Гісторыя беларускага мастацтва: У 6 т. 
Мн., 1986. Т. 1. С. 203.
Хімічныя аналізы зроблены ў вытворчым 
аб’яднанні "Белрэстаўрацыя" Міністэрства 
культуры БССР М. М. Цэйтлінай.
Абраз раскрыты ў вытворчым аб’яднанні 
"Белрэстаўрацыя" Міністзрства культуры БССР 
у 1977—1979 гг. А. Шпунтам і П. Журбеем. 
Шаде Вернер. Кранахи — семья худож ни
ков. М., 1987. С. 408; Жывапіс Беларусі 
XII—XVIII стагодцзяў. Мн., 1980. № 121, 122.

^  Евангелле ад Матфея, 2, 1— 12.
Мифы народов мира. М., 1987. Т. 1. С. 
243.

^  Alpatow Michael. Die Dresdner Galerie. Alte 
Meister. Dresden, 1966.

^  Malarstwo Polskie. Gotyk. Renesans wczesny. 
Manieryzm. Warszawa, 1966. S. 33.

21 Hutt Wolfgang. Deutsche Malerei und Grafik 
der fruhburgerlichen Revolution. Leipzig, 
1973. S. 60.

22 Л ибман М. Я. Д ю рер и его эпоха. М., 
1972. С. 183.

2  ̂ Шаде Вернер. Кранахи — семья худож ни
ков. С. 77.

24 Заслугоўвае ўвагі як параўнальны матэры- 
ял да дрысвяцкага абраза алтарны жы- 
вапіс Кракава, дзе, дарэчы, адчуваецца  
пэўны ўплыў школы Кранаха. Некаторыя 
падобныя дэталі (круглы твар Марыі, ста- 
новішча рук Марыі, дзіцяці, форма нім- 
баў) можна адзначыць, напрыклад, на ва- 
тыўным абразе Крыштофа Шыдлавецкага 
"Св. Анна ўтраіх" (1519).

В. Д з. Гаршкавоз

Рэнесансавыя матывы нясвіжскіх роспісаў XVIII ст.

Аксіёмаю для мастацтвазнаўцаў павінна быць усведам- 
ленне таго, што людзі заўсёды могуць выконваць усё, 
што хочуць, і не могуць рабіць толькі таго, што не ля- 
жыць у кірунку іх волі.

Разгляд рэнесансавых матываў у 
барочным роспісе XVIII ст. Нясвіж- 
скага езуіцкага храма з ’яўляецца 
істотным у культуралагічны м  ас- 
пекце. Гэты падыход дазваляе выс- 
ветліць сувязь розначасовых і розна- 
стылёвых пластоў мастацтва Беларусь 

Агульнавядома, што культура ба- 
рока народжана познім рэнесанса- 
вым мастацтвам і храналагічна пра- 
цягвае яго. У нясвіж скім  роспісе 
такой вонкавай храналагічнай  су- 
вяз! з рэнесансам няма, але пры- 
сутнічае больш складаная кантамі- 
нацыя рэнесансавых матываў з XVI

В. Варынгер

у XVIII ст. Гэты працэс з ’яўляецца 
арганічным і грунтоўным, бо, віда- 
вочна, мае ў сваёй аснове прычыны 
эстэтычнага філасофскага характару.

Як мяркуе гісторык філасофіі А. 
Ф. Лосеў, складанасць аналізу Ад- 
раджэння — у несфармуляванасці 
прынцыпу даследавання дадзенага 
тыпу культуры. Асаблівасць Рэне- 
санса бачыцца вучонаму ў спалу- 
чэнні гуманістычных тэндэнцый з 
неаплатанічнымі поглядамі на свет і 
чалавека2.

У агульнай карціне свету чалавек 
уяўляў сябе даволі прагматычна і
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рацыяналістычна, але ў той жа час 
уласнае існаванне не адры ваў ад 
трансцэндэнтнай боскай ідэі. Калі 
сярэднявечны м астак спрабаваў у 
сваёй творчасці спасцігнуць гэтую 
ідэю як прасвятленне, то майстра 
Адраджэння асэнсоўваў яе рацыя- 
нальна. Такі падыход нарадзіў новы 
метад мастацкай працы. Прадстаўнік 
Адраджэння імкнуўся стварыць свой 
свет, узняцца над прыродаю, быц- 
цам адчуваў сябе Богам-тварцом.

У кам пазіцы ях узнікаю ць новыя 
гарады, нябачаная архітэктура, асо- 
быя людзі. Гэтыя тварэнні — вынік 
мастацкага вымыслу, які набліжаец- 
ца, напрыклад, да выдуманага тава- 
ры ства ў "Д экам ер о н е"  Б акачы о  
альбо храмаў у творах Рафаэля.

Безумоўнасць боскага промыслу, 
боскага будаўніцтва, вечнага ў часе, 
і творчая дзейнасць мастака быццам 
пачынаюць спаборнічаць адно з дру- 
гім. Такі светапогляд быў акрэслены 
А. Ф. Лосевым як "матэрыялістычны 
ідэалізм". Ён якраз і грунтуецца на 
неаплатанічным бачанні свету. Гэта 
філасофская аснова жывіла культу
ру ў наступныя два стагоддзі. Але з 
часам значна ўзрастала супрацьвага 
рацыяналізму.

У храм авай  культуры  Б еларусі
X V II—XVIII стст., нягледзячы  на 
супрацьдзеянне рацыяналізму, неап- 
латанічная традыцыя вызначала ха- 
рактар мастацтва і была даволі ўстой- 
л івай  да с я р эд зін ы  XIX ст. Але 
трэба м ець на ў в а зе , што так ая  
традыцы я ў яў л ял а  сабою быццам 
скразную  лінію  развіцця еўрапей- 
скай культуры ад анты чнасці, ся- 
рэднявечча да Рэнесанса, барока і 
класіцызму.

Дадзеная асаблівасць культавага 
м астацтва X V II—XV III стст. дала 
магчымасць шэрагу даследчыкаў пі- 
саць аб "гатызіруючым барока", су-

падзенні Рэнесанса і барока ў Бела- 
русі, нават замене функцый Рэне
санса стылем барока і г. д.

Нясвіжскі храм з ’явіўся якраз на 
сумежжы Адраджэння і барока ў 
канцы XVI ст., а інтэр’ер яго ства- 
раўся ў сярэдзіне XVIII ст., перы- 
ядзе, калі рознастылёвыя напрамкі 
ўжо разрывалі сістэму барока3.

Ф ундатарам перабудовы і аздаб- 
лення храма XVIII ст. быў Міхаіл 
Казімір Радзівіл (Рыбанька) і яго 
жонка Урсула Радзівіл. Яны пачы- 
нал і сп раву , пом нячы  аб засна- 
вальніку храма Мікалаі Хрыстафоры 
Радзівіле (Сіротцы) і яго жонцы, 
народжанай Вішнявецкай, як і княж
на Урсула. Аб гэтым сведчаць над- 
пісы, выгравіраваныя на каменных 
плітах у алтары Нясвіжскага касцё- 
ла4. Такім чынам, у самой гісторыі 
храма можна знайсці тое далучэнне 
да эпохі Рэнесанса, якое потым ада- 
б’ецца ў яго ідэалагічнай і іканагра- 
фічнай праграмах.

Ідэя выратавання верай была ас- 
ноўнай пры мураванні і аздабленні 
храма, але ў XVIII ст. яна ўклю- 
чыла яшчэ і ідэю выратавання роду 
Радзівілаў. Пабудова на той час ужо 
была склепам-маўзалеем нясвіжскай 
лініі роду Радзівілаў.

Роспіс помніка ў цэлым уяўляе 
сабою ілю страцыю  пэўных строф 
гімнаў "Перад свяшчэнным сакра- 
ментам" (яго аўтарам дапушчальна 
л іч ы ц ц а Ф ама А квінскі) і 'Т э т а  
хлеб анёлаў". Вершаваныя строфы і 
спасылкі на кнігі Бібліі змешчаны ў 
к артуш ах  кам п азіц ы й  ф рэсак  — 
так, відавочна, праступае сярэдня- 
вечная традыцыя сувязі слова і вы- 
явы . Але гэтае  сп ал у ч эн н е  не 
носіць сімвалічны характар. Словы 
адпавядаюць сюжэтам, якія алега- 
ры чна к ам ен ц ір у ю ц ь адну з га- 
лоўных тэалагічных дактрын, звяза-
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45. Ф рэска  "Святая Радзіна". 1753 г. Нясвіж. Фарны касцёл

ную з еўхарыстычным пераўтварэн- 
нем цела Хрыста ў свяшчэнны хлеб- 
сакрамент.

М агчымасць не с ім вал іч н ага , а 
алегарычнага тлумачэння складаных 
тэалагічны х п ан яц ц яў  уперш ыню  
з ’явілася ў эпоху Адраджэння. Ба
рока працягнула алегарычны пача- 
так мастацтва Рэнесанса. Паколькі 
сэнс і выява спалучаюцца ў алего- 
рыі больш умоўна, чым у сімвале, 
аб ’яднанне ўсіх сю жэтаў роспісаў 
забяспечваецца агульн ай  ідэйнай 
задум ай  ц ы кла  і гр у н ту е ц ц а  на 
слове, якое ўдасканальвае сэнс.

Гістарычны час сюжэта кампазі- 
цый праз алегорыю суадносіцца з 
вечным светам боскіх сутнасцей — 
ідэй. Тэта адпавядае традыцыі неап- 
латанізм у. Чы танне алегоры і, ук- 
ладзенай у сюжэты, магло адбывац-

ца па-рознаму. У межах XVIII ст. 
захоўваюцца рэнесансавыя акцэнты — 
у сюжэтах падкрэсліваецца іх гіста- 
рычнасць і тое, што дзеянне адбы- 
ваецца як прэцэдэнт. Н апры клад, 
рытуал, які бачыцца ў сцэне "Ах- 
вярапры наш энне А ўраам а", — не 
толькі гістарычна-біблейская падзея, 
але і першаўзор, так званы свяш
чэнны прэцэдэнт падобных падзей, 
выкананне якіх магчыма па-за  ча
сам, заўсёды. Toe самае датычыцца 
кам пазіцы й pocnicy "Ессе Homo", 
"Ессе Mater", "Святая Радзіна", якія 
знаходзяцца ў трансепце касцёла. 
Алегорыя ў сценапісе павінна быць 
не тольк і аб страктн ы м , ідэйны м  
сэнсам, але і нейкім іканаграф іч- 
ным знакам. Менавіта ў іканаграфіі 
сюжэтаў можна знайсці зварот да 
рэнесансавых традыцый. Пано "Ах-
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вярапрынаш энне Аўраама" распра- 
цавана ў іканаграфічным напрамку 
балонскай італьянскай школы, пад- 
рыхтаванай познім Адраджэннем5.

Кампазіцыя ’’Святая Радзіна” вы- 
канана ў ракурсе, якім карыстаецца 
ў карцінах на дадзеную тэматыку 
вядомы мастак Рэнесанса Рафаэль. 
Н. С мольская, што разглядае іка- 
награфічны рух гэтага сюжэта ад 
Рафаэля, Веранеза праз Эль Грэка 
да Рубенса, прыходзіць да высновы, 
што барочныя кам пазіцы і паводле 
Рубенса сваімі каранямі ўзыходзяць 
да Адраджэння6. Немаўлятка тут у 
р азго р н у ты х  п я л ё н к а х , і да яго 
звернуты Маці Божая і Іосіф. Пей
заж з ’яўляецца раўнапраўнай част- 
кай эмацы янальнага строю фрэскі. 
Дзеянне адбываецца на першым пла
не, а прыроднае асяроддзе стварае 
фон. Кампазіцыя твора гарманічна 
спалучае ў сабе элементы пазачаса- 
вага і бытавога існавання чалавека. 
Гэтае м атэр ы ял ьн ае  ў васаб лен н е  
ідэі нарадж эння і пакланення не- 
м аўлятку Хрысту адпавядае духу 
Адраджэння, і нават прырода, якая 
адыгрывае даволі актыўную ролю ў 
дадзенай кампазіці, па-рэнесансава- 
му велічная і касмічная.

Майстры Адраджэння часта звяр- 
таліся да паказу ўзорнага, ідэаль- 
нага чалавека, які існуе ў ідэаль- 
ным узорным горадзе. П ры нам сі, 
той горад фантазійна ствараўся як 
асяроддзе для такога ж чалавека. 
Мастак праектаваў і чалавека, і архі- 
тэктуру горада, у якім яго ідэалу 
трэба было жыць. Але роля мастака- 
творцы гэтым не вы чэрпвалася — 
ён праектаваў і агульны лад жыц- 
ця. Гераічны тытанізм быў асновай 
эпохі Адраджэння і таму менавіта 
такі ўсемагутны герой паўставаў на 
палотнах мастакоў.

’’Ессе Homo”, "Ессе Mater" — дзве 
супрацьлеглыя кампазіцыі трансепта 
Нясвіжскага храма. Яны блізкія і 
па сэнсу: у цэнтры абодвух пано 
прадстаўлены Хрыстос і Маці Бо
жая як магутныя постаці, пакутую- 
чыя за ўвесь чалавечы род.

Ік а н а гр а ф ія  Х ры ста ў ф рэсцы  
"Ессе Homo" падобная да іканагра- 
фіі святога Себасцьяна італьянскіх 
мастакоў Адраджэння. Акрамя таго, 
у гэтай кампазіцыі асаблівую ціка- 
васць уяўляе ф ігура ўкленчанага 
чалавека на першым плане. Ён у 
плояным каўняры-фрэзе, чорных ка- 
лютах (нагавіцах) і вомсе (камізэль- 
цы). Звычайны натоўп сцэны "Ессе 
Homo" ператварыўся ў некалькі ін- 
шую па зместу групу. Фігура ў пло
яным каўняры  нагадвае па сваім 
строі прадстаўн іка эпохі XVI ст. 
Прыкладна такое ж адзенне маюць 
Радзівілы XVI ст. (і сярод іх засна- 
вальнік храма Мікалай Хрыстафор 
(Сіротка) на сваіх партрэтах). Бліз- 
кага падабенства чалавека ў фрэзе 
з гравюрным партрэтам Сіроткі не 
назіраецца. Але паказальная сама 
ідэя адлюстравання ў роспісе храма 
постаці, якая каецца перад пакутні- 
кам Хрыстом7.

Фундатар храма Радзівіл (Сіротка) 
сам быў пратэстантам, які раскаяўся 
і стаў католікам. У сваім апісанні 
падарож жа ў П алесціну ён невы- 
падкова піша даволі падрабязна пра 
крыжовы шлях, па якім праходзілі 
паломнікі ў Іерусаліме. Гэтыя свя- 
тыя месцы пакутаў Хрыста належа- 
лі розным канфесійным установам: 
праваслаўным, каталіцкім, мусуль
м а н а м  і г. д. Арку "Ессе Homo" 
апякалі католікі8. Сіротка ў Дыяры- 
ушы п ад ар о ж ж а  ў к а з в а е , што 
"капліцу з алтаром, пад якім кало- 
на Ітргорегіі, маюць абісінцы альбо
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мурыны (негры )"9; гэтую  кал о н у  
можна бачыць у нясвіжскім роспісе.

Сувязь постаці Сіроткі на фрэсцы 
і апісанне яго ў Дыярыушы пацвяр- 
джаецца і яшчэ адным фактам  — 
агульнай праграмай ш анавання па- 
мяці М. X. Радзівіла і яго жонкі, 
якая н азіраец ц а  ў двухкам енны х 
алтарах і надмагіллях Сіроткі, яго 
ж онкі (не з а х а в а л а с я )  і сына ў 
трансепце10. Сюды ж далучаюцца і 
роспісы сцен, якія быццам працяг- 
ваюць тэматыку Сіроткі над левым 
алтаром і надмагіллямі бацькі і сы
на і адпавядаюць памяці шанавання 
яго жонкі над правым алтаром і яе 
н а д м а г іл л е м . К а м п а з іц ы я  "Е ссе 
Homo" мае сэнсавую еднасць з фрэ- 
скай "Ессе Mater" на супрацьлеглай 
сцяне. М аці Б о ж а я  п ры м ае пад 
сваю апеку прадстаўнікоў роду ча- 
лавечага. Яна стаіць у рост, а пад 
яе разгорнутым плашчом — уклен- 
чаны натоўп. Іканаграфія кампазіцыі 
з ’яў л яец ц а  вары ян там  "М адонны 
Мізэрыкордыя" жывапісу Адраджэн- 
ня. Даследаванням гэтай праблема-

* W orringer W. Form problem e der G othik. 
Miinchen, 1927.
Лосев А. Ф. Эстетика Возрождения. М., 
1978.

 ̂ Paszenda J. Kcsdol Bozego Ciafa w Nieswiezu / /  
Kwartalnik architektury i urbanistyki. 1976. T. 
21, z. 3. S. 204—216.

 ̂ Гаршкавоз В. Д а пытання аб мастацкіх  
асаблівасцях інтэр’ера фарнага касцёла  
Нясвіжа / /  Помнікі культуры: Новыя адк- 
рыцці. Мн., 1985. С. 31.

 ̂ Звяртаем увагу на кампазіцыю "Ахвяра- 
прынаш энне Аўраама" м астак а-бал онц а  
Марціна Альтамонтэ, які працаваў у Рэчы 
Паспалітай (Торунь, Музей дыяцэзіі).

 ̂ Смольская R  К вопросу о создании П  П. Ру
бенсом эскиза "Поклонение пастухов” / /  
Сообщ ение Государственного Эрмитаж а. 
Л., 1987. Вып. 52. С. 6 —8.п

' На гэтую постаць звяртаў увагу Ю. В. Ха- 
дыка (гл.: Помнікі культуры: Новыя адк- 
рыцці. С. 38).

тыкі прысвяціў сваю працу старэй- 
шы вучоны Львова Мечыслаў Гем- 
баровіч11. Ён п е р а к а н а н ы , ш то 
іканаграфічнай асновай сюжэта з ’яў- 
ляюцца творы XVI—XVII стст., але 
сам сюжэт апекі Маці Божай атры- 
маў ш ырокае распаўсю дж анне на 
Беларусі ў першай палове — ся- 
рэдзіне XVIII ст. Трэба адзначыць, 
што ў сцэнах "Ессе M ater", "Ессе 
Homo" захоўваецца асноўная тэн- 
дэнцыя жывапісу Адраджэння, які 
ім кнецца затры маць нейкае абса- 
лютнае імгненне.

Т акім  чынам, кам пазіцы і тран 
септа касцёла ў сваім  ікан ічны м  
асэнсаванні звяртаюцца да матываў 
Рэнесанса. Нясвіжскі мастак, пера- 
працоўваю чы дадзеную яму тэму, 
выконвае ўласны твор метадам цы- 
тавання. Ен звяртаецца да падоб- 
ных карцін іншых мастакоў. Як мы 
вышэй высветлілі, у асноўным гэта 
м аглі быць кам п азіц ы і м астакоў  
XVII ст., арыентаваныя на рэнесан- 
савыя традыцыі12.

о
°  Пальмов Н. Последование святых страстей 

Господних в древней Иерусалимской церк
ви / /  Руководство для сельских пастырей. 
М., 1904. Т. 1. С. 309— 319.

9 Radziwill М. К. zw. Sierotka. Peregrinacja 
ab o  P ie lg rz y m o w a n ie  do Ziem i sw ie te j . 
Wroclaw, 1847. S. 70.
Праграму растлумачыў польскі даследчык 
Т. Бернатовіч (гл.: Biuletyn historyi sztuki. 
P. 11. 1990. № 3—4. S. 227— 250).1111 G^barowicz M  Mater Misericordiae. Pokrow— 
Pokrowa. Wroclaw; Warszawa, 1986. 
П ак ол ьк і ў арты к уле аб м а стац к іх  
асаблівасцях інтэр’ера фарнага касцёла  
Нясвіжа былі адзначаны некалькі этапаў 
стварэння роспісу храма, то мы і маем на 
ўвазе тыя кампазіцыі, якія адрозніваюцца 
ад роспісу купала (гл.: Гаршкавоз В. Да 
пы тання аб м а ста ц к іх  а са б л ів а сц я х  
ін т эр ’ера ф арнага касцёла Н ясвіж а / /  
Помнікі культуры: Новыя адкрыцці. С.
2 4 —30).
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Ш ляхі развіцця партрэта 
ў сярэдневяковы м жывапісе Украіны і Беларусі

У сярэдневяковым жывапісе Укра- 
іны і Беларусі тэма партрэта не на
лежала да галоўных і не магла прэ- 
тэндаваць на тую ролю, якую ёй 
давялося адыграць у мастацтве но- 
вага часу — XVII—XVIII стст. Але 
ў той жа час яна не з ’яўл ял ася  
другараднай з ’явай сярэдневяковага 
жывапісу. Месца партрэта ў мастац- 
кай творчасці ўкраінскага і бела- 
рускага сярэдневякоўя вызначалася 
вобразнай сістэм ай, вы працаванай 
візантыйскай эстэтыкай1. Нягледзя- 
чы на тое што ў параўнанні з вы- 
шэйшымі каштоўнасцямі партрэт зай- 
маў у візантыйскай эстэтыцы адно 
з апошніх месцаў, яму надаваліся 
вельмі важныя дыдактычныя функ- 
цыі, што рабіла партрэт неад’емнай 
і значнай складаем ай часткай ся- 
рэдневяковай м астацкай культуры. 
3 прыняццем хрысціянства гэта тра
дыцыя пашырылася на землях Кіеў- 
скай Русі і стала той асновай, на 
якой ішла распрацоўка партрэтнай 
тэмы ў мастацтве ўкраінскіх і бела- 
рускіх земляў.

Пры несумненнай уласнай гіста- 
рычнай і мастацкай каштоўнасці спад- 
чына сярэдневяковага партрэтнага 
жывапісу мае таксама важнае зна- 
чэнне ў якасці таго падмурка, на 
якім у XVI ст. пачалося станаўлен- 
не свецкага партрэта. Таму невы- 
падковая вялікая цікавасць даслед- 
чы каў у к р а ін ск ага  і б елар у скага  
партрэта новага часу да праблем 
развіцця сярэдневяковага партрэтна
га жывапісу. На Украіне да іх звяр- 
таліся П. А. Бялецкі і П. М. Ж ал- 
тоўскі, у Беларусі — М. С. Кацар. 
Але малая колькасць ацалелых помні-

каў і адрывістасць звестак аб сярэд
невяковы м партрэце ў пісьмовых 
крыніцах не даюць поўнай карціны 
яго развіцця. У выніку сярэдневяко- 
вы партрэт і сёння застаецца загад- 
кавай з ’явай культурнага мінулага 
Украіны і Беларусі.

П. М. Ж алтоўскі прызнае наяў- 
насць мясцовай традыцыі, мне яснай 
для нас з -за  адсутнасці ацалелых 
пом нікаў", але галоўную  ролю ў 
станаўленні і развіцці свецкага пар
трэтнага жывапісу на Украіне ён 
аддае ўзорам заходнееўрапейскага 
рэнесансавага партрэта2. П. А. Бя- 
лецкі ў абоідвух вары янтах сваёй 
працы надае ўкраінскаму сярэдневя- 
коваму партрэту значна большую 
ўвагу, але прытым фактычна вы- 
водзіць генезіс украінскага свецкага 
партрэта з польскага партрэтнага жы- 
вапісу XVI ст3. Адзначаныя П. М. 
Ж алтоўскім і П. А. Бялецкім мо- 
манты, несумненна, адыгралі сваю 
ролю ў гісторыі ўкраінскага парт
рэтнага жывапісу, але іх трактоўка 
ні ў якой ступені не адпавядае сап- 
раўднаму значэнню гэтых момантаў 
у гісторыі ўкраінскага партрэта. Гэ- 
так жа не адпавядае працэсу развіц- 
ця беларускага партрэтнага жыва- 
пісу спроба М. С. Кацара ўбачыць 
свецкі партрэт ужо ў беларускім  
мастацтве XV ст"*.

Пры ўсёй розніцы падыходаў на
званых аўтараў да праблем партрэт
нага жывапісу ўкраінскага і беларус
кага сярэдневякоўя іх аб’ядноўвае 
агульнае імкненне скласці адзіны 
непарыўны ланцужок помнікаў, ка- 
ж учы тэрм іналогіяй  памінальны х 
запісаў, "ад Адама і да сяго дня”.

7. Зак. 253



98 Глава 1

Калі для ўкраінскіх земляў, дзе ўсё 
ж вядомы некальк і ары гінальны х 
помнікаў і шэраг пісьмовых звестак, 
такая спроба малавыніковая (аб чым 
сведчыць вопыт П. А. Бялецкага і 
П. М. Ж алтоўскага), дык для Бела- 
русі, дзе зусім не зберагліся такога 
роду помнікі, а пісьмовыя сведчанні 
надзвычай скупыя, такі падыход не- 
прымальны. Увогуле, само па сабе 
збіранне фактаў па летапіснаму прын- 
цыпу не можа вы тлум ачы ць мас- 
тацкі працэс. Задача даследчыка за- 
ключаецца не столькі ў зборы саміх 
фактаў, колькі ў тым, каб расста- 
віць іх на ўласны я месцы і рэ- 
канструяваць на гэтай аснове мас- 
тацкія працэсы, што знайшлі сваё 
адлюстраванне ў гэтых фактах. Та
кая задача, вядома, не можа быць 
вырашана тымі метадамі, якія выка- 
рыстоўваліся раней. Адзіны магчымы 
шлях — разгляд наяўных помнікаў 
і звестак у шырокім гісторыка-куль- 
турным аспекце, у святле перамен, 
якія адбываліся ў гістарычным лёсе 
ўкраінскіх і беларускіх земляў на 
працягу доўгага гістарычнага перыя- 
ду — з часоў К іеўскай Русі і да 
XVI ст. Агульнасць гістарычнага лё- 
су і шляхоў развіцця Украіны і Бе- 
ларусі вызначыла значную тоеснасць 
эвалюцыі мастацтва абодвух наро- 
даў і, у пры ватнасц і, агульнасць 
эвалюцыі іх партрэтнага жывапісу. 
Але, натуральна, распрацоўка тэмы 
не скрозь ішла па адной зададзенай 
схеме. Агульным быў сам накірунак 
р азв іц ц я . К ан кр этн ы я  ж праявы  
агульнай тэндэнцы і заўсёды мелі 
выключна індывідуальны характар, 
які вызначаўся гісторы ка-культур- 
ным параметрам таго асяроддзя, у 
якім узнік той ці іншы твор.

Першымі партрэтнымі выявамі, з 
якімі пазнаём ілася К іеўская Русь 
яш чэ да с т а н а ў л е н н я  ў поўны м

аб’ёме ўласнай дзяржаўнасці, былі, 
несумненна, грашовыя знакі з парт- 
рэтнымі адбіткамі. У гэтай сувязі, 
верагодна, невыпадковы той ф акт, 
што самымі старажытнымі вядомымі 
нам партрэтамі, якія выканалі на 
землях Кіеўскай Русі, з ’яўляю цца 
выявы князя У ладзіміра Вялікага 
на яго зал атн ік у  і сяр эб р ан іку 5. 
Нават калі гэта не самыя першыя 
партрэтныя выявы, якія ўзніклі на 
Русі, усё ж не падлягае сумненню 
выключная важнасць грашовых зна- 
каў Уладзіміра ў зацвярджэнні пар
трэта ў якасці пэўнага факта мас- 
тацкага жыцця маладой К іеўскай 
дзяржавы.

П аказальна не толькі з ’яўленне 
ўласных грошай з выявай князя ў 
час Уладзіміра, але і ўзнікненне да 
канца яго панавання вядомай фрэс- 
кі з выявай княскай сям’і ў Кіеў- 
скім Сафійскім саборы. Як аргумен- 
тавана сцвярджае М. М. Нікіценка, 
фрэска адлюстроўвае першае асвя- 
чэнне храма 4 л істапада 1011 г., 
дакладней  — урачысты ўваход у 
храм м ітрапал іта  з духавенствам  
(прадстаўлены ў цэнтральнай, стра- 
чанай частцы кампазіцыі) і княскай 
сям’ёй6. Як неаднойчы адзначалася, 
гэта гістарычная партрэтная сцэна 
не мае прамых аналогій у сусвет- 
ным мастацтве. Яе вызначае, з ад- 
наго боку, несум ненная сувязь з 
візантыйскай традыцыяй, а з друго- 
га — настолькі ж несумненная сва- 
бода інтэрпрэтацыі гэтай традыцыі. 
Свабода, што зводзіць візантыйскі 
элемент да ролі перш апачатковага 
імпульсу, з якога ўзнікае твор на- 
скрозь арыгінальны. Апошняе, як 
паказвае аналіз помнікаў, з ’яўляец- 
ца галоўнай асаблівасцю ўсяго кіеў- 
скага партрэтнага жывапісу XI ст.

Сафійская партрэтная фрэска — 
важ кае сведчанне т^го, як хутка
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партрэт прывіўся ў Кіеўскай дзяр- 
жаве, як арганічна ўвайшоў у сіс- 
тэму яе мастацкай культуры. Яск- 
равы прыклад — і сведчанне летапісца 
Нестара аб стварэнні па загаду Ярас- 
лава М удрага абраза  яго забіты х 
братоў Бары са і Глеба, каб ты я, 
хто бачыў абраз гэты, "акы самых 
зряще"7. У дадзены м  вы падку мы 
маем справу з пасмярртным партрэ- 
там-абразом, які ўяўля^ сабой яшчэ 
адзін від партрэтнага адлюстравання 
ў кіеўскім мастацтве XI ст.

Шырокае распаўсюджанне партрэ
та ў візантыйскай кніжнай мініяцю- 
ры, натуральна, таксама знаходзіла 
водгук у мастацтве Кіеўскай Русі. 
Ім з ’яўляецца вядомая выява князя 
Святаслава Яраслававіча з сям’ёй у 
"Ізборніку Святаслава" 1073 г. Су- 
вязь з візантыйскай традыцыяй тут 
несумненная. У Візантыі такім чы- 
нам адлюстроўвалася імператарская 
сям’я, на іншых заказчыкаў дадзе- 
ны тып адлюстравання распаўсюдзіў- 
ся значна пазней , таму прататы п 
княскай м ініяцю ры  ў "Ізборніку" 
вельмі паказальны . В. Д. Л іхачоў 
убачыў тут п аруш энне візанты й- 
скага ‘этыкету8. Але ж яго можна 
было б прызнаць толькі ў тым вы
падку, калі б к іеўскі князь з ’яў- 
ляўся васалам візантыйскага імпе- 
ратара. Таму калі "несаблюдзенне 
атыкету" ў мініяцюры прысутнічае, 
то то л ь к і з " п у н к ту  гл е д ж ан н я  
візантыйскага імператара". Ужо сам 
выбар С вятаславам  Я раслававічам  
узору для свайго  ад лю страван н я  
сведчыць аб тым, што ён ставіў ся- 
бе н ік о л ь к і не н іж э й  за  в іза н - 
тыйскага імператара. Пра тое, што 
партрэт не быў унікальнай з ’явай у 
кніжнай мініяцю ры Кіеўскай Русі 
XI ст., гаворыць выява князя Яра- 
полка Ізясл ав ав іч а  і яго ж онкі і 
маці ў мініяцюрах Трырскага Псал-

ты ра. Побач з элем ентам і візан- 
ты йскай іканаграф ічнай  традыцыі 
ў партрэтных мініяцюрах Псалты- 
ра бачна сувязь з заходняй мастац
кай традыцыяй, якая зазнала, між 
іншым, моцны візантыйскі ўплыў. 
Гэта першае вядомае нам сукн а- 
ван н е ўсходняй  і заходняй  тра- 
ды цы й у п артрэтн ы м  ж ы вап ісе  
Кіеўскай Русі XI ст. пераканаўча 
растлумачыў В. Г. Пуцко9. Яно не 
толькі пацвярджае факт магчымага 
знаёмства кіеўскіх майстроў з за
ходняй партрэтнай традыцыяй, але 
і дапускае магчымасць далейшага 
выкарыстання яе вопыту на кіеў- 
скай глебе. Паколькі ўсе названыя 
помнікі ўзніклі ў асяроддзі веліка- 
княскай сямЧ, з першага погляду 
здаецца дзіўным, адасобленым паве- 
дамленне Кіева-Пячэрскага пацеры- 
ка аб тым, што ігумен Нікан (1077— 
1087/88) паказваў  адДюстраванне 
Антонія і Феадосія Пячэрскіх візан- 
тыйскім іканапісцам, якія прыбылі 
ў К іева-П ячэрскі манастыр10. Але 
ж партрэты Антонія і Феадосія пра- 
ма пераклікаюцца са згаданым аб- 
разом Барыса і Глеба і тым самым 
арганічна ўваходзяць у сістэму кі- 
еўскага партрэтнага жывапісу XI ст. 
Складанне культу сваіх святых бы
ло адной з актуальны х задач не 
толькі царкоўнай, але і дзяржаўнай 
палітыкі Кіеўскай Русі. Над яе вы- 
кананнем працавалі і ў велікакняс- 
кім асяроддзі, і ў асяроддзі тых 
культурны х сіл, што групаваліся 
вакол Кіева-Пячэрскага манастыра. 
Апошнія, натурільна, развівалі культ 
сваіх падзвіжнікаў, адным са срод- 
каў распаўсю джання якога стала, 
трэба думаць, стварэнне абразоў з 
выявамі А н тон ія \і Феадосія. Што 
згаданае ў пацерыку іх адлюстра- 
ванне не было адзі|нкавым, даказвае 
вядомая ікона Пячэіскай (Свенскай)
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Маці Божай з Агітоніем і Феадосіем, 
створаная, па меркаванню А. М. Аў- 
чыннікава, у Кіевё ў канцы XI ст. 
і ўжо ў якасці святыні перанесеная 
ў 1288 г. у Свенскі манастыр пад 
Бранскам11. \

Кола помнікаў кіеўскага партрэт
нага жывапісу XI ст., як ія  заха- 
валіся, значна абмежаванае, але да 
нас дайшлі ўзоры ўсіх відаў парт- 
рэтных адлю страванняў, якія існа- 
валі ў кіеўскім жывапісе таго часу.

Аналіз як саміх помнікаў, так і 
пісьмовых сведчанняў наглядна дэ- 
манструе трывалае становішча і да- 
статкова шырокае распаўсюджанне 
жывапіснага партрэта ў кіеўскім ася- 
роддзі. На ж аль, усе даны я, якія 
мы маем, адносяцца да самога Кіева 
і няма пэўных указанняў на тое, ці 
атрымаў партрэт распаўсюджанне ў 
іншых мастацкіх цэнтрах Кіеўскай 
дзяржавы. Але такую  магчымасць 
адкідваць не трэба, бо мясцовыя ўла- 
дары імкнуліся капіраваць звычаі ве- 
лікакняскага двара.

Калі роля К іева як велікакняс- 
кага цэнтра аслабла і ўзрасла моц 
удзельных княстваў, кіеўская тра
дыцыя партрэта атрымала працяг у 
буйных феадальных цэнтрах, у тым 
ліку і на землях П аўднёва-Заход- 
няй і Заходняй Русі. Распаду адзі- 
най дзяржавы, бясспрэчна, адпавя- 
даў і распад той цэласнай сістэмы 
партрэтнага ж ы вапісу, якая  была 
выпрацавана ў Кіеве ў XI ст. У но
вых гістары чны х ум овах партрэт 
таксам а п р ац ярп еў  своеасабл івае  
драбленне, ён ужо не мог існаваць 
у былым сваім характары, у сваёй 
старой функцыі. Напэўна, з гэтага 
в ы н ік ал а  зв у ж эн н е  сф еры  рас- 
паўсюджання партрэта на зем лях 
Беларусі і Украіны.

У новых гістарычных умовах, ка- 
лі б еларуск ія  і ў к р а ін ск ія  зем лі

ўваходзяць у.скЛад Вялікага Княст- 
ва Літоўскага^ а /Галіцкая Русь апы- 

f  Польскай Кароны, 
ная трансфармацыя

нулася ў Псладз 
адбываецца істо
партрэта. 3 аднаго боку, як бы за- 
хоўваецца кіеўссая традыцыя — яе 
працягваюць віціібскі "вобраз Альгер-
да і яго жонкі ў царкве на алтары у 

грэчаскім спосабамдоўгім плашчы,
выкананы"12, і кЬітарскі партрэт сы
на А льгерда, прльскага карал я  і 
вялікага літоўскапа князя Уладзіслава 
Я гайлы  ў зам к ав ай  кап л іц ы  ў 
Любліне. Але гэта аддалены ўспамін. 
3 другога боку, мы бачым паралель- 
нае існаванне таго, што ўпершыню 
праявілася ў заходніх па свайму па- 
ходж анню  м ін іяцю рах Т ры рскага 
Псалтыра. Пашырэнне сувязей бела- 
рускіх і ўкраінскіх земляў з Захадам 
ствары л а  перадум овы  рас- 
паўсю дж ання, асабліва праз пас- 
рэдніцтва Польшчы, заходняй парт- 
рэтнай іканаграфіі. Менавіта ёй у 
многім абавязаны сваім паходжаннем 
д р у г і, конны  п ар тр эт  Я гайлы  ў 
капліцы Люблінскага замка13.

Пранікненню заходняй партрэтнай 
іканаграфіі на Украіну і Беларусь 
спры яла адсутнасць пры нцйповай  
розніцы паміж заходняй і ўсходняй 
л ін іям і разв іц ц я  сярэдневяковага  
партрэта — па-перш ае; па-другое, 
наяўнасць значных кантактаў з З а 
хадам Беларусі і Украіны, тэрыто- 
рыі якіх  уваходзілі ў сферу ўза- 
емадзеяння праваслаўнага Усходу і 
каталіцкага Захаду. I што немала- 
важна, пасля падзення Візантыі ўс- 
ходняя лінія развіцця ўкраінскага і 
беларускага партрэта пазбавілася 
знешняй падтрымкі, таму, хаця яна 
і не згасла, сам ход гістарычнага 
развіцця Украіны і Беларусі вёў да 
таго, што ўзмацнялася новая лінія 
ў партрэце, якая выводзіла сваё па- 
ходжанне з заходнееўрапейскай ма-
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стацкай традыцыі. Яе ўзмацненню  
спрыяла і тое, што частка мясцовай 
феадальнай знаці была зязана з за- 
ходнееўрапейскай культурнай тра- 
дыцыяй ці сваім паходж аннем , ці 
сямейнымі сувязямі, ці меркантыль- 
нымі альбо духоўнымі інтарэсамі.

Пранікненне заходняй партрэтнай 
іканаграф іі на ў к р а ін ск ія  і бела- 
рускія  зем л і став іц ь  пы танне аб 
канкрэтнай ролі заходнееўрапейскай 
м астац кай  трады цы і ў д алейш ай  
эвалюцыі ўкраінскага і беларускага 
партрэта. Яе ўплыў быў вельмі іс- 
тотным, але — і гэта трэба падкрэс- 
ліць з усёй адказнасцю — ён адыг- 
рываў ролю  ам ал ь  вы клю чна як 
іканаграфічны ўзор. Адпаведна таму 
як кіеўскія майстры XI ст., запа- 
зычваючы візантыйскую іканаграфію, 
стварылі на яе асновё зусім арыгі- 
нальны я творы , м айстры  позняга 
сярэдневякоўя таксама абмежаваліся 
толькі выкарыстдннем распрацава- 
ных заходнееўрапейскай мастацкай 
трады цы яй ік ан агр аф іч н ы х  схем. 
Інакш і не магло быць, таму што 
ажыўленне, персаніфікацыя ў пэў- 
ным творы ікан аграф іч н ай  схемы 
прынцыпова неперадавальны я, яны 
вызначаюцца індывідуальнасцю май
стра, у канчатковым выніку — ха- 
рактарам таго гісторыка-культурна- 
га асяроддзя, якое яго фарміравала 
і ў якім ён працаваў.

Таму трэба прызнаць зусім сама- 
стойны характар данатарскага парт
рэта заходнееўрапейскага іканагра- 
фічнага зводу ў мастацтве Украіны 
і Беларусі. Т акія  помнікі нешмат- 
лікія, але па іх усё ж можна вы- 
значыць вы разную  лінію  развіцця 
жанру данатарскага партрэтнага ад- 
люстравання1*. На У краіне ля вы- 
токаў гэтага накірунку партрэтнага 
жывапісу стаіць "Нов^запаветная Тро- 
іца з данатарам" львоўскага пахо-

дж ання пеЬшай паловы XVI ст.15 
Праўда, янр прадстаўляе ўжо зусім 
сталы варьіянт адлюстравання ма- 
д эл і, у якіім даволі вы разна за- 
фіксаваны ірдывідуальныя рысы, та- 
ды як у с ірачаны х больш ранніх 
помніках, як і на адпаведным этапе 
развіцця заходнееўрапейскага парт
рэта, дамінавала не індывідуальнае, 
а надіндывідуальнае, якое ўхваля- 
лася за найвышэйшую каштоўнасць. 
Развіццё данатарскага партрэта ішло 
шляхам нарастания індывідуальнага 
пачатку і паралельнага вызвалення 
індывідуума ад абавязковага ў ся- 
рэдневяковым данатарскім адлюст- 
раванні аб’екта пакланення. У гэ- 
тым напрамку наступны крок сярод 
твораў львоўскага кола прасочваец- 
ца ў цэнтральным рэльефе алтара 
Гераніма Запалы  ў Львоўскім ка
федральным касцёле16. Тут выразна 
бачна пэўнае адасабленне данатара 
ад а б ’екта пакланення — Запала 
прадстаўлены  ўкленчаны м  як бы 
перад адлюстраваннем укрыжавання 
з прадстаячымі, такім чынам ён вы
несены з гістарычнага асяроддзя са
мой падзеі, у той час як данатар з 
"Троіцы" змешчаны ў складках плаш- 
ча Бога-бацькі. Анал^гічная схема, 
пэўна, мела месца к ў жывапісе, 
таму што наступны /яе варыянт дае 
фельштынскі партрбт Яна Гербур- 
та17, дзе мадэль мае традыцыйную 
позу данатара, але/ яна ўжо змеш- 
чана за мяжой аб)екта пакланення.

Развіццё партрбта на ўкраінскіх 
землях, безумоўна, не скрозь ішло 
па такой схеме, як у Львове. Асаб- 
лівасць Львова ў тым, што з часоў 
захопу яго Польшчай у сярэдзіне 
XIV ст. на мясцовай глебе грун- 
тоўна суіснавалі дзве асноўныя мас- 
тацкія традыцыі, што не мела тако- 
га праяўлення ў іншых мастацкіх 
цэнтрах украінскіх земляў і Бела-



102 Глава 1

русі. Але тыя еўрапейскія іканагра- 
фічныя схемы, якія ляглі ў аснову 
свецкага партрэта Беларусі і Украі- 
ны, былі агульнымі для ўсіх ус- 
ходніх земляў Рэчы Паспалітай.

На ўкраінскіх землях пераломны 
перыяд пераходу ад сярэдневяковага 
сакральнага да свецкага партрэта 
прасочваецца вельмі скупа. Гісто- 
рыя беларускага мастацтва ў дадзе- 
ным выпадку знаходзіцца ў лепшым 
становішчы, бо істотны матэрыял 
даюць фамільныя партрэтныя гале- 
рэі Радзів ілаў, склад якіх  зафік- 
саваны ў апісанні Алыцкага замка 
сярэдзіны XVII ст.18 і ў альбом е  
гравюр XVIII ст. з нясвіжскіх парт- 
рэтаў. Аднак пытанне аб станаў- 
ленні свец кага  п а р т р э т н а г а  жы- 
вапісу ва ўкраінскім і беларускім 
мастацтве складае асобную тэму.

Зробленая намі спроба акрэсліць 
асноўныя напрамкі развіцця парт
рэтнага жывапісу ў сярэдневяковым

* Гл.: Вагнер Г. К. П роблем а ж анров в 
древнерусском  искусстве. М., 1 974 . С.
25—26.9

* Жолтовський П. М. УкраТнський живопис 
XVII—XVIII ст. КиТв, 1978. С. 119.

8 Білецькйй Платон. УкраТнський портрет- 
ний живопис XVII— XVIII ст.: Проблеми 
становления і розвитку. КиТв, 1969. С. 
2 0 — 38; Б ел ец к и й  П латон. У краинская  
портретная живопись XVII— XVIII вв. Л., 
1981. С. 10—30.

* Кацар М. Зараджэнне і развіццё партрэтна
га жанру ў беларускім  жы вапісе XIV— 
XVI стст. / /  Беларускае мастацтва. Мн., 
1962; Кацер М. С. Изобразительное искус
ство Белоруссии дооктябрьского периода: 
Очерки. Мн., 1969. С. 39, 42; Кацер М. С. 
Искусство Белоруссии / /  История искусст
ва народов СССР. М., 1974. Т. 3. С. 174.

 ̂ Толстой И. И. Древнейшие русские моне
ты великого княжества Киевского: Н умиз
матический опыт. СПб., 1882. С. 1 —46, 
Т. 1— 15.

 ̂ Никитенко Н. Н. К няж еский групповой 
портрет в Софии Киевской и время созда
ния собора / /  Памятники культуры: Новые

мастацтве Украіны і Беларусі пры 
ўсёй абмежаванасці матэрыялу дэ- 
м ан с т р у е  іс н а в а н н е  ў д а д зе н а й  
галіне яскравай традыцыі, якая раз- 
вівалася ў цесным кантакце з мас- 
тацтвам як праваслаўнага Усходу, 
так і каталіцкага Захаду. Гэта тради
ц и я  спазнала змены, адпаведныя 
развіццю гістарычнага лёсу беларус- 
кіх і ўкраінскіх земляў. Менавіта 
яны і ляжаць у аснове наступнага 
этапу распрацоўкі партрэтнай тэмы ў 
жывапісе Украіны і Беларусь Гэты 
наступны этап — з ’яўленне і раз- 
віццё свецкага партрэта. Унутраная 
заканамернасць яго з ’яўлення і са- 
м астойнасць ш ляхоў разв іцця  — 
в ідавочная , але ўсё яшчэ цяжкая 
для спасціжэння ісціна, прызнанне 
якой павінна стаць метадалагічнай 
нормай, якая вызначае падыходы да 
ўсёй наступнай працы па вывучэн- 
ню спадчыны партрэтнага жывапісу 
Украіны і Беларусь

открытия. Ежегодник 1986. Л., 1987. С. 
23 7 —244.п
Ч тение о святых м учен ик ах Б орисе и 
Глебе / /  Жития святых мучеников Бориса 
и Глеба и службы им. Пг., 1916. С. 18.

8 Лихачев В. Д. Художественное оформле
ние Изборника Святослава 1073 г. / /  Из
борник Святослава 1073 г. Научный аппа
рат факсимильного издания. М., 1983. С. 
69.Q

7 Пуцко Василий. Тема коронования в ми
ниатюрах Трирской Псалтири / /  Българ- 
ско средневековие. София, 1980. С. 300— 
307.

Ю У К іева-П ячэрскім пацерыку гэты факт  
згадан ы  двойчы  — у ж ы цц і ігу м ен а  
Нікана і ў аповесці аб аздабленні абразамі 
Успенскага сабора.

И  О вчи нн иков  А. Н. " П а н тел ей м о н ” из  
ГМИИ и "Богоматерь Печерская" из ГТГ в 
свете реставрационного исследования / /  
Русское искусство XI— XIII вв. М., 1986.
С. 52—60.

12 S try jk ow sk ij M aciej. K ronika / /  Z bior  
dziejopisow  polskich. Warszawa, 1766. T. 
21. S. 382.
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^  Н ай бол ы п  п о ў н а е  д а с л е д а в а н н е  лю б- 
лінскіх роспісаў належыць Ганне Ружыц- 
к а й -Б р ы зек  (гл .: Rozycka-Bryzek A nna. 
B izantynsko-rusk ie malowicUa w k a p licy  
zamku Lubelskiego. W arszawa, 1 9 8 3 ). Ha 
жаль, люблінскія фрэскі дагэтуль не атры- 
малі дастаткова поўнага і ўсебаковага дас- 
ледавання . У пры ватнасці, адзначаная  
ш матразова ў л ітаратуры  н ая ўн асц ь  у 
с іс т эм е  л ю б л ін с к іх  р о с п іс а ў  за х о д н е-  
еўрапейскага мастацкага пласта (у  першую 
чаргу гэта тычыцца заходнееўрапейскага па 
свайму характару "Прычашчэння апосталаў") 
ставіць пытанне аб прысутнасці ў складзе 
лю блінскай арцелі майстроў жывапісца, 
вы хаванага на е ў р а п ей ск а й  м астацкай  
традыцыі. Пытанне гэта патрабуе глыбока- 
га вывучэння.

^  Праблема развіцця данатарскага партрэта

ва ўкраінскім жывапісе ўпершыню раз- 
гледжана аўтарам у артыкуле: Александ
рович В. С. Фелыитынский портрет Яна 
Гербурта / /  Памятники культуры: Новые 
открытия. Ежегодник 1986. С. 291—292.
У ходзе апошняй рэстаўрацыі высветлі- 
лася наяўнасць у абразе значных запісаў 
пры захаванні ў асноўным аўтарскага ма- 
люнка. Адбітак у стане да рэстаўрацыі 
гл.: Александрович В. С. Фелыитынский 
портрет Яна Гербурта. С. 292.

^  Адбітак гл.: Александрович В. С. Фельш- 
тынский портрет Яна Гербурта. С. 293.

^  Найбольш поўнае даследаванне і рэпраду- 
цыраванне партрэта гл.: Александрович В.
С. Фелыитынский портрет Яна Гербурта. 
Там жа прыведзена асноўная літаратура. 
Starowolscio Simone. Monumenta sarmatarum. 
Cracoviae, 1640. P. 524—531.

H. В. Раманава

Група помнікаў жывапісу XVI— XVII стст. 
з Холма ў зборы Кіева-Пячэрскага дзяржаўнага 

гісторыка-культурнага запаведніка

Карані духоўнага братэрства ўк- 
раінцаў і беларусаў узыходзяць у 
глыбіню стагоддзяў — да часоў Кіеў- 
скай Русі. Высокая традыцыя стара- 
жытнарускага мастацтва, злучаная з 
ідэяй нацыянальнай незалежнасці, 
зрабілася галоўным стрыжнем мас
тацтва абодвух народаў на зыходзе 
сярэднявечча і ў тую пару, калі 
яны рабілі свой першы крок у на- 
прамку да Новага часу.

Гістарычныя лёсы беларусаў і ўк- 
раінцаў развіваліся так, што ў XVI— 
XVII стст. яны не тольк і ўвахо- 
дзяць у склад адзінай дзяржавы — 
Рэчы Паспалітай, але і адносяцца 
да адзінай "культурнай лігі", якая 
ахоплівае і шэраг іншых народаў 
Цэнтральнай і Усходняй Еўропы1. 
У гэтай "лізе"яны спалучаюцца ў 
агульнасць, звязаную больш трывала, 
чым іншыя. Калі ў кульмінацыйны 
момант эпохі прадстаўнікі абодвух

усходнеславянскіх народаў апынулі- 
ся ў вайне за незалежнасць мна ад- 
ным баку барыкад", то наўрад ці 
прыходзіцца здзіўляцца, што ў мас
тацтве Украіны таго ж і папярэдня- 
га перыяду не знойдзецца колькі- 
небудзь значнай з ’явы, аналаг якой 
не адшукаецца і ў мастацтве Бела
русь

Традыцыя мастацтва была агуль- 
най, светапогляд у аснове сваей, па 
сутнасці, адзіны, народы дыхалі ад- 
ным "мастацкім паветрам”, агульны- 
мі для іх з ’яўляліся буйнейшыя ма- 
стацкія цэнтры. У сярэдзіне XVI ст. 
разам з цэнтрамі "першай значнас- 
ці" — Кіевам, Вільняй, Львовам да
статкова ярка на фоне "культурнага 
ландшафту" эпохі вымалёўваецца і 
шэраг іншых цэнтраў. У іх ліку, на 
наш погляд, далёка не апошняе мес- 
ца займае Холм. Само становішча 
былой сталіцы Галіцка-Валынскага
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княства такое, што, вывучаючы пом- 
нікі, якія паходзяць з Холма, ды і, 
магчыма, тыя, што належ аць ва- 
лынскай школе ў цэлым, цяжка не 
задумацца аб мастацтве сумежных 
зямель Беларусі, аб украінска-бела- 
рускіх узаемадзеяннях. К іева-П я-  
чэрскі дзяржаўны гісторыка-куль- 
турны запаведнік валодае шэрагам 
помнікаў жывапісу XVI—XVII стст. 
з Холма. На трох вельмі, на наш 
погляд, тыповых, што адлюстроў- 
ваюць у агульных рысах працэс раз- 
віцця мастацтва на працягу прык- 
ладна стагоддзя , мы спы німся ў 
дадзеным артикуле.

Першы, найболып ранні з разгля- 
даемых твораў — абраз "Уваскрэ- 
шанне — сашэсце ў пекла", што 
датуецца другой трэццю — сярэдзі- 
най XVI ст.2 Сярэдзіна XVI ст. — 
час апошніх Ягелонаў, які мастацт- 
вазнаўца JI. I. Тананаева характа- 
рызуе як эпоху захаплення асабістай 
свабодай, павагі да чалавечай год- 
насці, захавання "яшчэ рэнесанса- 
вай шырыні поглядаў", што добра 
вылучала К няства , Карону сярод 
многіх еўрапейскіх дзяржаў у часы 
контррэфармацыі. У тыя гады яшчэ 
не зніклі традыцыі шляхетнай тале- 
рантнасці, за што краіна і заслужи
ла назву "дзяржавы без вогнішчаў"3. 
Свабода духу, талерантнасць вера- 
вызнання, высокая культура невы- 
падкова прыцягнулі ўвагу Эразма 
Ратэрдамскага, кантакты якога не 
вычэрпваліся каралеўскім дваром — 
яго сімпатыямі карысталіся таксама 
і "правінцыялы"4.

Менавіта такая атмасфера талерант- 
насці, "найбольшага дабразычання" 
стала, як нам здаецца, вызначаль- 
ным гістарычным фонам узнікнення 
вобразнага ладу разглядаемага абра
за "Уваскрэшанне — сашэсце ў пек
ла". Іканаграфія тут зусім трады-

цыйная. У цэнтры кампазіцыі — фігу- 
ра Хрыста. Прапорцыі яе падоўжана- 
вытанчаныя, але і гэта вытанчанасць 
умераная, "класічная". Адсюль, ад 
цэнтральнай  фігуры, пачы наецца  
стрыманы велічны pyx. Царствен
ным i разам з тым натуральным 
жэстам Хрыстос падымае ўкленча- 
нага перад ім праайца. Постаць апош- 
няга ў сваю чаргу ўжо далучана да 
гэтага руху, начыста пазбаўленага 
паспешлівасці. Гатова далучыцца да 
іх Ева, што змешчана сіметрычна, і 
бачныя ветхазапаветныя прарокі. 1х 
прыналежнасць да таго, што адбы
ваецца, адразу становіцца зразуме- 
лай  гледачу, хаця не вы ўляецца  
рашучымі жэстамі; яна ў асаблівым 
выразе твараў, мякка, паўаб’ёмна 
мадэліраваных, пададзеных у такіх 
ракурсах, што яны адначасова звер- 
нуты да сэнсавага цэнтра — твару 
Хрыста і як бы звяртаюцца адзін да 
аднаго. Трэба адзначыць, што пра- 
порцыі гэтых фігур некалькі кара- 
цейшыя, чым зноў падкрэсліваецца 
значэнне, асаблівая "якасць" цэнт- 
ральнага персанажа. Хрыстос прыб- 
раны ў чырвона-карычневы хітон і 
карычневы з ружовымі і бэзавымі 
адценнямі гіматый, які прасякнуты 
тонкім срэбным асістам. Пазалоча- 
ны з кінаварнай аблямоўкай німб 
складае ў адносінах да твару вы- 
разную мастацкую апазіцыю. Га- 
лоўныя колеравыя суадносіны вы- 
зн ачаю ц ц а  супастаўленнем  сіняй 
мандорлы і вохрыстага фону, які 
надае ўсяму ладу твора ясны і свя
точны настрой. На гэты настрой 
працуе і пунсовая кайма ўбрання 
Евы. Пэўную ролю ў стварэнні на
строю адыгрывае пейзаж з трады- 
цы йны х у зв ы ш ш а ў —" л я ш ч а д а к " . 
Сілуэт гэтых узгоркаў мяккі, позірк 
плаўна слізгае ад падножжа да вяр- 
шыні. Карычнева-палевы іх колер
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(неяк  з д з іў л я ю ч а  сучасн ы )  гар- 
м ан іруе  з ко л ер ам  ф ону . Н отку  
кранальнасці надаюць срабрыста-по- 
пельныя, амаль празрыстыя кусцікі, 
якія пакрываюць схіл левай гары. 
Палі абраза вельмі "тактоўна" аздоб- 
лены ціснёным арнаментам, які ўва- 
ходзіць у ясны і гарманічны лад 
твора. Абраз чаруе суладдзем дэта- 
ляў і цэлага, сваёй урачыстасцю, 
пазбаўленай мітуслівасці, дыхае спа- 
коем і памяркоўнасцю — дабрачын- 
насцямі, што так высока цаніліся 
Рэнесансам.

Стыль твора ў цэлым можна аха- 
рактарызаваць як "класіку", асвеча- 
ную старажытнарускай традыцыяй, 
развітай наступным ходам сярэдня- 
вечнага м астац тва , і авеяную  на 
зыходзе лёгкім подыхам Рэнесанса. 
Такое мастацтва, уласна, і развіва- 
ла закл адзен ае  ў самім чалавеку  
"человеколюбие і "должное", што
А. Ф. Лосеў лічыць істотна ўласці- 
вым ідэалам сапраўднага гуманізму5.

Царская брама з Холма6 некалькі 
"маладзейшая" за разгледжаны вы- 
шэй абраз, час яе стварэння — ка- 
нец XVI ст7. Гэта рэдкі, адзіны з 
ліку  захаван ы х  пом нікаў  украін- 
скага іканапісу, дзе прадстаўлены 
толькі чатыры евангелісты без клей- 
маў Д абравеш чання8. Евангелісты 
р азм еш ч ан ы  на д звю х  ств о р ках ,  
раздзеленых на два клеймы з не- 
вялікім завяршэннем. Разьбе, якой 
належ ы ць адыгрываць дастаткова  
значную ролю ў царскай браме Ук- 
раіны і Беларусі ў далейшым, тут, 
па сутнасці, яшчэ няма месца.

Кожнае з клеймаў з прадстаўле- 
нымі на іх евангелістамі адначасова 
з ’яўляецца і закончанай  кампазі- 
цыяй і арганічна ўваходзіць складо- 
вай часткай у цэлае іншага маш- 
табнага  в ы м яр эн н я ,  як ім  і была 
царская брама, у сваю чаргу прыз-

начаная паслужыць "часткай" на- 
ступнай прыступкі "цэлага" (ужо 
іканастаса). Самім майстэрствам су- 
падпарадкавання гэтых велічынь, су- 
адносін цэлага і яго частак мастак 
прадэманстраваў свой высокі пра- 
фесіяналізм і сваё разумение, ак- 
тыўнае выкарыстанне сярэднявечнай 
"класікі". Але ў параўнанні з папя- 
рэднім творам царская брама эстэ- 
тычна прайграе з-за  некаторай су- 
хасці. У цэлым ёй нельга адмовіць у 
пэўнай рафінаванасці — ёю прасякну- 
ты і малюнак, і кампазіцыя. Але ў гэ- 
тай рафінаванасці прысутнічае нейкая 
асэнсаваная культывуемая архаізацыя. 
Што ж хаваецца за гэтай "наўмыснай" 
архаізацыяй, асэнсаванай, як нам 
уяўляецца, грэбаваннем тымі новымі 
рысамі, якія ўсё настойлівей 
пранікаюць у мастацтва і ў канцы XVI 
ст. прыводзяць да якасных змен самой 
стылёвай сістэмы9.

Перамены ў самім жыцці, абваст- 
рэнне сацыяльных адносін, усё бсшьш 
відавочныя нацыянальныя супя- 
рэчлівасці прыводзяць да таго, што, 
па м еркаванню  даследчыкаў ук- 
раінскага сярэднявечнага мастацтва, у 
канцы XVI ст. "традыцыйная стылёвая 
сістэма вычарпала свае магчымасці, яе 
замяняюць рэалістычныя прыёмы, адз- 
начаныя рысамі рэнесансу — мастац- 
кага метаду, які пазней адказваў пат- 
рабаванням Новага часу і ў XVII ст. 
панаваў ва ўкраінскім мастацтве"10.

Аўтар царскай брамы, які пасля- 
доўна працягваў прытрымлівацца 
стылю, што ўжо аджываў, адыхо- 
дзіў у мінулае, відавочна, прадэ- 
манстраваў і сам факт гэтага аджы- 
в а н н я ,  і ў гэты ж час вы казаў  
вышыню, трываласць сваёй душы і 
аўдыторыі, якой ён служыў. Гэтая 
вышыня праявілася ў вернасці тра
диций, у вернасці праваслаўю, якое 
ўсё болып прыгняталася.



106 Глава 1

В. Н. Пракоф’еў піша, што ўсякая 
"класіка" -ёсць не толькі дасягненне 
нейкай стадыяльнай (або фразавай) 
дасканаласці, а дакладней, цэласна- 
га ўвасаблсння пэўнага тыпу куль
туры, але і вынік абмежавання яе 
магчымасцей у працэсе канцэнтра- 
цыі сіл і дасягнення гэтай (пры- 
намсі, гістарычна пераходнай) дас- 
каналасці"11.

На мяжы XVI—XVII стст. "трады- 
цыйная стылёвая сістэма, якая вы- 
чарпала свае магчымасці, апускаецца 
ў больш нізавы, але і непараўналь- 
на больш шырокі, дэмакратычны слой 
культуры, засвойваю чы элементы 
Рэнесанса, што ўжо адгучаў у Рэчы 
Паспалітай на парозе XVII ст.”12, і 
барока, ва ўкраінскім і беларускім 
варыянце якога пераплятаюцца дзве 
галіны — б арока  і п ры м іты ву13. 
Менавіта так уяўляецца магчымым 
ахарактарызаваць стыль трэцяга раз- 
глядаемага помніка — абраза "Са- 
шэсце св. Духа"14, які мы датуем 
другой паловай XVII ст. Добрасум- 
ленны даследчык і проста зацікаў- 
лены старажытнасцю чалавек наўрад 
ці будзе наракаць, гледзячы на яго, 
што згублена "класічная глыбіня", 
не будзе скардзіцца на "нязграб- 
насць" малюнка, спрошчанасць, але 
падпадзе пад яго немудрагелістае 
абаянне. Якія выразныя твары асоб- 
ных персанажаў, ужо не сакральна- 
абстрагаваныя, а зямныя, як умела 
карыстаецца мастак сваёй "абмежа- 
ванайм палітрай, будуючы каларыт 
на спалучэнні чырвона-карычневага 
і халоднага зялёнага. Арнаменталь- 
ны фон, такі характэрны для ўк-

1 Выказванне Я. Мацэеўскага цыт. па кн.:
Тананаева Л. И. Сарматский портрет: Из 
истории польского портрета эпохи барок
ко. хМ., 1979. С. 12.

раінскіх і беларускіх абразоў, уз- 
мацняе дэкаратыўны акцэнт.

Н. Ф. Высоцкая адзначала, што 
шэраг помнікаў беларускага жыва- 
пісу сярэдзіны XVII ст. быў створаны 
пад уплывам украінскага мастацтва15. 
Гэта здаецца даволі верагодным, у 
той жа час, адзначаючы несумнен- 
ную стылістычную блізкасць помні- 
каў валынскай школы, у прыват- 
насці "Сашэсця св. Духа”, з помнікамі 
беларускага паходжання16, не трэ- 
ба, на наш погляд, імкнуцца дак- 
лад н а  вызначыць, чыё ўздзеянне 
было большим — украінскага мас
тацтва на беларускае ці наадварот. 
Калі JI. I. Тананаева гаворыць, што 
на заходнеўкраінскіх землях у XVII — 
пачатку XVIII ст. мастацтва бінацыя- 
нальнае (гаворка ідзе аб украінска- 
польскіх культурных узаемадзеян- 
нях), маецца на ўвазе не адсутнасць 
нацыянальнага або слабая яго прая- 
ва, а сінтэтычнасць17, то адрозніць 
украінскае ад беларускага на су- 
межных тэрыторыях уяўляецца за- 
дачай зусім няўдзячнай.

Гэтая сінтэтычнасць нацыянальна
га беларускага і ўкраінскага мас
тацтва як гістарычная рэальнасць 
зусім не супярэчыла існаванню ні 
лакальных школ, ні асобных твор- 
чых індывідуальнасцей. Узаемная ж 
цікавасць даследчыкаў мастацтва Ук- 
раіны і Беларусі да помнікаў сусе- 
дзяў не толькі дабратворная ў выра- 
шэнні пытання аб нацыянальным
1 інтэрнацыянальным, аб агульным і 
прыватным, але і ў пэўнай меры 
кампенсуе тое, што мы маем, на жаль, 
вельмі нязначную колькасць пом- 
нікаў, што дайшлі да нашых дзён.

2 1нв. № К П Л -Ж -1850, дрэва, ляўкас, веч
ная тэмпера, 114x74 см. Абраз адрэстаў- 
рыраваны ў Кіеўскай міжабласной спец. 
навукова-вытворчай майстэрні Дзяржбуда  
УССР у 1979— 1980 гг.
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Тананаева Л. И. Сарматский портрет. С. 16.
 ̂ Там жа. С. 36, 258.
 ̂ Лосев А. Ф . Эстетика Возрождения. М., 

1978. С. 17.
 ̂ In в. № К П Л -Ж -121 , дрэва, ляўкас, яеч- 

ная тэмпера, 138x34 см (левая створка), 
137x33,5  см (правая створка). Адрэстаў- 
рыраваны ў Д зярж . навукова-даследчай  
рэстаўрацыйнай майстэрні Мін-ва культу
ры УССР у 1974— 1975 гг.

 ̂ Драган М. УкраТнська декоративна різьба. 
КиТв, 1970. С. 20.

® Там жа. С. 3 2 — 38.
 ̂ Тыя ж тэндэнцыі прасочваюцца і ў бела- 

рускім мастацтве, помнікі якога зрабіліся 
даступнымі шырокаму колу даследчыкаў і 
цікаўных дзякуючы  выданням: Ж ывапіс 
Б ел а р у с і XII — X V III ст а г о д д зя ў  [А л ь
бом] /Склад. Н. Ф. Высоцкая, Т. А. Кар- 
повіч. Мн., 1980; Музей старажытнабела- 
рускай культуры [К атал ог эк сп азіц ы і]. 
Мн., 1983; Іканапіс Беларусі X V —XVIII 
стагоддзяў/ Аўтар тэксту і склад. Н. Ф. 
Высоцкая. Мн., 1992.
Логвин Р ., М иляева Л ., Свентицкая В. 
Украинская средневековая живопись. Ки
ев, 1976. С. 21.

11 Прокофьев В. Н. О трех уровнях худож е
ственной культуры Н ового и Н овейш его

времени / /  Примитив и его место в худо
жественной культуре Нового и Новейшего 
времени. М., 1983. С. 9.

^  Белецкий П. Украинская портретная ж и
вопись XVII—XVIII вв. Львов, 1981. С. 37.I 2
Канцэпцыя Л. Тананаевай (гл.: О низо
вых формах в искусстве Восточной Евро
пы в эпоху барокко (XVII—XVIII вв.) / /  
Примитив и его место в художественной 
культуре Нового и Новейшего времени).

^  1нв. № К П Л -Ж -132. Дрэва, ляўкас, разь- 
ба па ляўкасу, тэмпера, 111x89 см. Абраз 
адрэстаўрыраваны ў Кіева-Пячэрскім дзярж. 
гісторыка-культурным запаведніку ў 1978 г.

^  Уступны артыкул да альбома Н. Ф. Вы- 
соцкай "Жывапіс Беларусі XV—XVIII ста- 
годдзяў”. С. 7.

^  Асабліва блізкі абраз "Маці Божай” другой 
паловы XVII ст. з в. Такары Брэсцкай  
вобл, (збор МСБК ІМЭФ АН Беларусі). 
Трэба таксама адзначыць, што даследаван- 
не стылю арнаментаваных фонаў, праве- 
дзенае I. М. Быцевай (гл.: Быцева I. М. 
Стылістыка і характар разьбяных арнамен
таваных фонаў у старабеларускім жывапі- 

%су / I  Помнікі старажытнабеларускай куль
туры: Новыя адкрыцці. Мн., 1984. С. 43—50), 
у значнай ступені адносіцца і да ўкраін- 
скага матэрыялу.

^  Тананаева Л. И. Сарматский портрет. С. 182.

М. М. Ц эйтліна, М. П. М ельнікаў, Н. М. К ож ух

Тэхніка-тэхналагічныя даследаванні 
старажытнабеларускага тэмпернага жывапісу 

XVI — пачатку XVII ст.

Вывучэнне старажытных помнікаў 
станковага выяўленчага мастацтва 
яшчэ і ў наш час праводзіцца пера- 
важна пры дапамозе стылістычнага 
а н а л ізу .  А днак слаба  в ы я ў л ен а я  
а ў та р с к а я  ін д ы в ід у а л ь н а с ц ь ,  не- 
вялікая колькасць помнікаў ранняга 
перыяду, якія захаваліся да нашых 
дзён, а таксама абнаўленні і запісы 
ствараюць пэўныя цяжкасці пры іх 
атрыбуцыі і датаванні. Таму асаб- 
лівую значнасць набываюць тэхні- 
ка-тэхналагічныя даследаванні, якія 
дазваляюць атрымаць вялікую да-

датковую інфармацыю аб матэрыя- 
лах жывапісу, паслядоўнасці тэхна- 
лагічных працэсаў пры яго стварэн- 
ні, жывапіснай манеры мастака1.

У артыкуле пададзены вынікі ла- 
бараторных даследаванняў шэрагу 
абразоў XVI — пачатку XVII ст. пе- 
раважна з музейных калекцый Бе
ларусь Усе даследаванні праводзі- 
ліся з выкарыстаннем як традыцыйных 
аналітычных метадаў (рэнтгенаска- 
піі, мікраскапіі ў адлюстраваным і 
праходзячым палярызаваным святле, 
мікрахімічнага, мікразондавага, рэн-
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тгенафазавага аналізу), так і рас- 
працаваных намі — люмінесцэнцыі, 
спектраскапіі, танкаслойнай храма- 
таграфіі высокага вырашэння2.

3 калекцыі Музея старажытнабе- 
ларускай культуры ІМЭФ АН Бела- 
русі былі разгледжаны два творы

пачатку XVI ст., напісаныя ў трады- 
цыях старажытнарускага іканапісу, — 
"Адзігітрыя С м аленская" і "Маці 
Бож ая Знам ение". Па даных 1 4 -  
спектраскапіі і імерсіённага аналізу, 
яны выкананы на гіпсавым адна- 
слойным грунце, які, як бачна пры
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разгляданні ў б інакуляр, мае ня- 
роўную таўшчыню і друзную луска- 
ватую структуру. Вынікі мікрахі- 
мічнага аналізу пробаў жывапіснага 
слоя паказваюць, што майстар вы- 
карыстаў найболып распаўсюджаныя 
жалезаўтрымальныя пігменты, хут
чэй за ўсё мясцовага паходжання. 
У асноўным гэта розныя вохры і 
асфальты ў сумесі са свінцовымі 
бяліламі. Звязвальнікам  фарбавага 
слоя, як выяўлена метадамі танка- 
слойнай храматаграф іі і люмінес- 
ц э н ц ы і,  для  ўс іх  м ік р а п р о б а ў  
з ’яўляецца жаўток курынага яйка, 
а зв я зв а л ь н ік а м  для грунту — 
глюцінавы клей . У некаторых 
мікрапробах абраза "Маці Божая Зна
мение”, па даных рэнтгенаструктурна- 
га аналізу, знаходзіцца срэбра, нане- 
сенае на тонкі слой чырвонага 
паліменту і закрытае слоем лаку . 
Паміж паліментам і грунтам яшчэ 
існуе слой кал яровай  пракладкі 
жоўтага колеру таўшчынёй 0,05 мм, 
складзены з сумесі вохраў і свінцовых 
бяліл, зацёртых на кляі. Залачэнне 
рамы з абраза "Адзігітрыя Смален- 
ская" праводзілася без паліменту, 
шляхам накладання лісткоў золата на 
клей непасрэдна па ляўкасу.

Усе гэты я вы н ік і  давол і добра 
спалучаюцца з літаратурнымі звест- 
камі аб матэрыялах і тэхналогіі ві- 
занты йскага  і стараж ы тнарускага  
іканапісу. Адметнай рысай разгле- 
джаных твораў з ’яўл яец ц а  адсут- 
насць граф ’і, якая  ў гэты перыяд 
выкарыстоўвалася на Русі для наня- 
сення  м а л ю н к а  на л я ў к а с ,  што 
сведчыць аб захаванні ў старажыт- 
набеларускім жывапісе ранневізан- 
тыйскіх традыцый. У калекцыі му
зея знаходзіўся абраз "Замілаванне" 
пачатку XV ст., які, па даных сты- 
лістычнага аналізу і тэхналагічных 
даследаванняў, адносіцца да школы

- <: 'Л,.
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паўднёваславянскага балканскага мас
тацтва. Праведзеная рэнтгенаграфія 
гэтага твора паказвае на адсутнасць 
граф’і, а на мікраздымку фрагмента 
са стратай фарбавага слоя відаць, 
што малюнак наносіўся хутчэй за 
ўсё вугальным алоўкам.

Як ужо гаварылася раней, алтар- 
ны абраз "Пакланенне вешчуноў" 
пачатку XVI ст. намаляваны ў сты- 
лі Паўночнага Адраджэння і свед
чыць аб наяўнасці мастацкіх кан- 
тактаў з краінамі Заходняй Еўропы. 
Гэта пацвярджаецца і тэхніка-тэх- 
налагічнымі даследаваннямі. Абраз 
напісаны на клеемелавым грунце з 
выкарыстаннем алейнай імпрыма- 
туры. Першапачатковы жывапіс вы- 
кананы ў алейнай тэхніцы і адзна- 
чаецца шматслойным лесіровачным 
пісьмом з прамежкавымі лакавымі
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перакрыццямі паміж слаямі. Мастак 
выкарыстоўвае абмежаваную коль- 
касць пігментаў, выбіраючы, віда- 
вочна, самыя ўстойлівыя. Гэта чыр- 
воная, жоўтая і карычневая вохры, 
свінцовы я б ял іл ы , я р - м я д з я н к а .

Звяртае ўвагу спосаб ужывання яр- 
мядзянкі, якая прымянялася як кры- 
ючая фарба ў сумесі са свінцовымі 
бяліламі. Зверху наносіўся слой праз- 
рыстай лакавай лесіроўкі. Такі на
бор пігаентаў і паслядоўнасць работы
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фарбамі характэрныя для мастацкай 
практыкі сярэднявечча і Адраджэн
ня, асабліва нідэрландскіх мастакоў.

Знаёмства з заходнееўрапейскай 
школай жывапісу не магло не ад- 
біцца на тэхналогіі і тэхніцы стара- 
жытнабеларускага іканапісу. Аналіз 
абраза "Адзігітрыя" са Здзітава па- 
казвае, што ў адрозненне ад папя- 
рэдніх ён напісаны на тонкім ад- 
наслойны м кл е е м е л ав ы м  грунце . 
Фон, німб і арнамент першапачат- 
кова былі пазалочаны . Сусальнае 
золата наносілася на чырвоны па- 
лімент і зверху закрывалася слоем 
л аку . П оруч  з зе м л ян ы м і ж але- 
заўтрымальнымі пігментамі майстар 
выкарыстоўвае кінавар, а таксама 
смальту. Памол пігментаў вельмі 
тонкі, памер іх часцінак не перавы- 
шае 0 ,01—0,02 мм. Фарбавы слой 
заціраўся на яечным ж аўтку . Як 
бачна з рэнтгенаграмы фрагмента, 
для жывапісу інкарната характэрны 
адносна вялікая насычанасць пігмен- 
таў свінцовымі бяліламі і выразная 
лінія контуру. Прапрацоўка адзення 
в ы к а н а н а  ш ы р о к ім і  р э л ь е ф н ы м і  
мазкамі з дабаўленнем да тэмперы 
алейнага  зв я зв а л ь н ік а  ў тэхніцы  
так званай тлустай тэмперы.

Акрамя вывучэння твораў стара- 
беларускага жывапісу мелася магчы- 
масць правесці тэхніка-тэхналагічнае 
даследаванне шэрагу ўкраінскіх аб- 
разоў з царквы в. Сярэдне-Вадзянэ 
гэтага ж перыяду. Частка з іх напі- 
сана на гіпсавым, а частка на кле
емелавым грунце. Для ўсіх твораў 
характэрна дастатковая разнастай
насць выкарыстаных пігментаў. Су- 
месна з традыцы йным і прысутні- 
чаюць жоўты аўрыпігмент, кінавар, 
сіняя арганічная фарба індыга. Пры
чым кінавар адзначаецца як у вы- 
глядзе асобных украпванняў у слоі 
чырвонага жалезаўтрымальнага піг-

/
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менту, так і ў выглядзе больш шчыль- 
нага слоя паверх таго ж пігменту. 
Адначасова з наяўнасцю традыцый- 
най тэм пернай  тэхнік і выяўлена 
прымяненне змешанай тэхнікі з ад- 
начасовай прысутнасцю клеевай тэм
перы і алейнага жывапісу. Значнае 
паш ырэнне кола ўжываемых піг- 
ментаў у творах старажытнабелару- 
скага і старажытнаўкраінскага ікана- 
пісу XVI ст., а таксама выкарыстанне 
разнастайных звязвальнікаў  свед- 
чаць аб тым, што ў гэты час вядзец- 
ца актыўны пошук у галіне тэхнікі 
і тэхналогіі жывапісу. На спалу- 
чэнні/ як стылёвых асаблівасцей ста- 
р а ж ы т н а р у с к а г а  і за х о д н ее ў р а -  
пейскага мастацтва, так і дзвюх тэх-
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нік жывапісу — тэмпернай і алей- 
най — з адначасовым праламлен- 
нем праз мясцовыя традыцыі пачы-

наецца фарміраванне нацыянальных 
жывапісных школ.

Гренберг Ю. И. Т ехнол оги я  станковой  
живописи. М., 1982; Реставрация станко
вой темперной живописи. М., 1986.

 ̂ Козлова Г. Г., К ож ух Н. М., Мельников 
Н. П., Цейтлина М. М., Конев С. В. Ав
торское свидетельство № 13 3 7 7 3 8  СССР  
(Способ люминесцентного анализа). Бюл

летень № 34, 1987; Стрига И. И., Кожух 
Н. М. Применение люминесцентного метода 
для опр едел ения глютиновых клеев / /  
Культура и искусство в СССР. Сер. Ре
ставрация и консервация музейных ценно
стей: Экспресс-информ. М., 1988. Вып. 7. 
С. 4—9.

А. К . Лявонава

Скульптурны партрэт эпохі Рэнесанса

Новы змест, далёкі ад аскетычна- 
га с п ір ы т у а л і з м у , д а гм а т ы ч н а й  
умоўнасці, уносіць Рэнесанс у трады- 
цыйныя вобразы, якія характарызу- 
юцца пачуццём асабістай свабоды, 
павагай да чалавечай годнасці. Вера 
ў неабмежаваныя творчыя магчы- 
масці чалавека, зварот да яго як да 
вышэйшага пачатку, суразмернасць 
усіх каштоўнасцей свету з адзінай

непераўзы дзенай  каштоўнасцю — 
чалавекам  — надаюць м астацтву 
Адраджэння ідэйную значнасць і 
ўнутраную цэласнасць. I таму не- 
здарма ўзрастае роля свецкіх жан- 
раў, сярод якіх вылучаецца парт
рэт. Калі раней ён нёс пераважна 
паслужбовыя функцыі (выявы дана- 
тараў на карцінах, якія сведчылі аб 
набожных пачуццях укладчыка), то



Выяўленчае мастацтва 113

зараз партрэт набывае самастойны 
характар.

С тварэн н е  сам астой н ага  ж анру  
партрэта, як жывапіснага, так і скуль- 
птурнага, цесна звязана  з новым 
грамадска-культурным ідэалам, вя- 
домым пад назвай сарматызму, на 
фоне якога адбываецца канчатковае 
афармленне стылю партрэта. С ти 
мулам для р а зв іц ц я  п артр этн ага  
жанру было жаданне не толькі за- 
хаваць свой вобраз для будучых па- 
каленняў, але і зацвердзіць сваю 
знакамітасць, славутасць, прэстыж 
свайго роду. Таму вялікая роля на- 
давалася атрыбутам, надпісам з пе- 
ралікам узнагарод, тытулаў, пасад, 
важнейшых біяграфічных звестак, а 
таксама гербам партрэтуемых. Пар
трэт у пэўнай  ступені быў свое- 
асаблівым генеалагічным дакументам. 
Характэрным прыкладам жывапіс- 
нага партрэта з ’яўляюцца партрэты 
Станіслава Радзівіла (1531), Януша 
Радзівіла і інш.

Скульптурны партрэт да нашага 
часу захаваўся ў дзвюх разнавід- 
насцях — творах медальернага мас
тацтва  і надм аг ільны х  пом ніках . 
Разв іццё  м едальернага  м астацтва  
звязана з дзейнасцю Віленскага ма- 
нетнага двара, дзе акрамя вырабу 
металічных грошай была наладжана 
медальерная справа. Медалі выраб- 
ляліся  ў гонар зн акам ітай  асобы 
або важ н ай  падзеі .  Зв ы ч ай н а  на 
аверсе быў партрэт, на рэверсе — 
кампазіцыя алегарычнага, гістарыч- 
нага , п е й за ж н а г а  х а р а к т а р у  або 
герб. У адрозненне ад надмагільнага 
партрэта  медалі стварал іся  ў ас- 
ноўным пры жыцці партрэтуемага і 
служылі, як правіла, у якасці пада- 
рункаў.

Медальернае мастацтва дасягнула 
значных вяршынь менавіта ў Італіі. 
Першы яго росквіт можна аднесці

яшчэ да часоў імператарскага Ры
ма, калі ў вялікай колькасці выраб- 
ляліся медалі з розных каштоўных 
матэрыялаў. Адраджэнне гэтага мас
тацтва адбываецца ў Паўночнай Па
л п  ў XV ст. Вялікую  ролю тут 
адыгрывае Антоні П ізана, які ад 
чаканкі пераходзіць да тэхнікі ад- 
ліўкі медалёў у бронзе. Італьянскія 
майстры р а з ’язджаюць па розных 
еўрапейскіх  краінах  і аказваю ць 
там значны ўплыў на станаўленне і 
развіццё медальернага мастацтва. 
Адзін з іх — Ян Марыя Падавана, 
з імем якога  зв я за н а  стварэнне  
сапраўдны х твораў м едальернага 
мастацтва. Яшчэ на радзіме ён сла- 
віўся як майстар надмагільнай скуль
птуры і пластыкі дробных форм. 
Падавана атрымаў добрую прафе- 
сійную падрыхтоўку ў скульптара 
Антонія Мінэле і на радзіме ства- 
рыў шмат твораў, сярод якіх вылу- 
чаюцца "Мадонна”, "Пакаранне смер- 
цю св. Іаана”, "Цуд са шклянкаю", 
а таксама медалі1. 3 1570 па 1574 г. 
Падавана жыве і працуе ў Кракаве, 
дзе атрымлівае званне каралеўскага 
скульптара. Акрамя каралеўскіх за- 
казаў ён стварае работы і для Віль- 
ні, якія належаць да найболып пасля- 
доўных і яскравых твораў Рэнесанса 
ў Рэчы Паспалітай. Ён выконвае 
надмагілле Паўла Галыпанскага (Ві- 
ленскі кафедральны сабор), дзе ства
рае вобраз, у якім праўдзіва пера- 
дае не толькі партрэтнае падабенства, 
але  падкрэсл івае  рысы валявога, 
уладарнага характару. I таму ме- 
навіта  ў асобе П адавана польскі 
двор хацеў бачыць перш за ўсё ме
дальера, паколькі патрэба ў майст- 
рах  гэтай  справы  была вельм і 
вялікая. Асабліва яна ўзрасла пасля 
каранацыі Сігізмунда Аўгуста.

3 твораў медальернага мастацтва 
нельга не адзначыць медалі з вы-

s. Зак. 253
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явамі Сігізмунда, каралевы Боны і 
іх дзяцей — Сігізмунда Аўгуста і 
Ізабэлы (1532), якія прызначаліся ў 
якасці прэзентаў для княскай сям’і 
Эстэ з Ферары, блізкай да карале
вы Боны. Медалі круглай формы. 
На гладкім фоне — рэльефныя пра- 
вільныя пагрудныя выявы Сігізмунда 
і Боны2. На аверсе і рэверсе па ак- 
ружнасці надпісы; рэверсы, акрамя 
таго, упрыгожаны гербамі. Бона па- 
казана маладой і прывабнай жанчы- 
най з аголенымі плячыма, на шыі 
каштоўныя пацеркі. Высокае чыстае 
чало вянчае карона. Скульптар пе- 
радае не толькі знешняе падабен- 
ства, але стварае вобраз валявой 
энергічнай асобы, што адпавядала 
рэчаіснасці. Ён дакладна прапра- 
цоўвае дэталі касцюма, хаця твар 
дадзены даволі абагулена. Тонкая 
ап рац оўка  м а т э р ы я л у ,  асаб л ів а е  
майстэрства, з якім створаны гэты 
вобраз, сведчаць аб высокім пра- 
фесіяналізме скульптара.

3 ням енш ай  д аск а н а л а сц ю  вы- 
канана і вы ява С ігізмунда, якая  
вызначаецца вялікай дакладнасцю, 
стараннай прапрацоўкай пластычнай 
формы, цвёрдай лініяй сілуэта. Воб
раз — у тыповай для Рэнесанса ге- 
раічнай трактоўцы. Параўнанне з 
надмагільнай вы явай  С ігізмунда, 
выкананай Барталамеем Берэчы для 
капліцы Зыгмунтоўскай у Кракаве 
амаль адначасова з гэтым медалём, 
дае магчымасць адзначыць пэўнае 
адрозненне пластычнай канцэпцыі 
двух майстроў3. С ігізмунд у над- 
магіллі паказаны ў пажылым узрос- 
це, з поўным тв а р а м ,  д рузл ы м і 
шчокамі, буйным мясістым носам, 
заплюшчанымі вачыма, глыбокімі 
вачніцамі, маршчынамі каля вачэй. 
Гэта твар чалавека, які яшчэ спіць, 
хаця рух галавы, торса, перакрыжа- 
ваных ног сведчыць аб тым, што ён

пачынае прачынацца. Твар спакойны 
і вызначаецца вельмі падрабязнай 
мадэліроўкай аб’ёмаў. Падавана, на- 
адварот, прыбягае да абагульненай 
трактоўкі твару, вялікую ўвагу на- 
дае градацыям аб’ёмаў, выразнай і 
дакладнай лініі сілуэта, якая пад- 
крэслівае цвёрдасць характару парт- 
рэтуем ага . М енавіта такім пады- 
ходам  да т р а к т о ў к і  п л а ст ы ч н а й  
формы ствараюцца вобразы рознага 
эмацыянальнага стану.

Побач з італьянскімі майстрамі 
працуюць у Вільні і галандскія, як, 
н а п р ы к л а д ,  С тэф ан  Х ерн ік ,  як і  
прыехаў у Вільню ў 1561 г. Ён вы- 
канаў шэраг медалёў з партрэтамі 
ўсёй каралеўскай сям’і, нават па- 
мёршых бацькоў Сігізмунда і Бо
ны4.

Прыезджыя майстры з ахвотай пера- 
давалі свой вопыт мясцовым вуч- 
ням, і ў сувязі з гэтам хутка з ’яўля- 
юцца медалі мясцовай вытворчасці, 
дзе своеасаблівасць і арыгінальнасць 
віленскіх майстроў праяўляецца ўсё 
больш і больш. Усталёўваецца спе- 
цыяльная фабрычная марка Вілен- 
скага двара — выява лістоў або 
галінак бэзу на рэверсе, змяняецца 
і форма медалёў — акрамя круг
лы х, у зн ікаю ць  медалі авал ьн ай  
формы, дзе стала ўжывацца і тэхні- 
ка ліцця.

Сярод майстроў, якія плённа пра
ц ую ць у гэты час на В іленск ім  
манетным двары, трэба назваць ма- 
награмістаў РР, HD. Першаму на- 
л е ж а ц ь  медалі з вы явай  к а р а л я  
Стэфана Баторыя, другому — ме
даль з выявай Сігізмунда III. Яны 
к р у гл ы я ,  на гл а д к ім  фоне — 
профільныя, пагрудныя выявы кара- 
л ёў , па акруж насц і — надпісы5. 
Выява Сігізмунда III даволі харак- 
тэрная: з падоўжанай галавой, вост- 
рай бародкай. Профіль акрэслены
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51. Медаль Стэфана Баторыя. Другая  
палова XVI ст.

53. Медаль Сігізмунда III. Манаграміст Н. D. 
Канец XVI ст.

смелым і ўпэўненым рухам разца. 
Баторый паказаны ў галаўным убо
ры з пяром. Профіль яго з буйным 
мясістым носам, шырокім разлётам

51 Медаль Стэфана Баторыя Манаграміст Р. Р.
Другая палова XVI ст.

броваў, невялікай бародкай і вуса- 
мі. Лоб прарэзан ы  м арш чы нам і, 
маршчыны і каля вачэй. Але гэтая 
д э т а л ё в а я  р асп рац оўк а  не пера- 
шкаджае стварэнню вобраза, насы- 
ч ан ага  вял ікай  ж ы ццёвай  сілай. 
Такая трактоўка не супярэчыць і жы- 
вапіснаму рашэнню партрэта Стэ
фана Баторыя, выкананага Марці- 
нам Коберам (1583).

Разнавіднасцю скульптурнага пар
трэта  з ’я ў л яец ц а  таксам а і над- 
магільны партрэт, які ў большасці 
выпадкаў ствараўся пасля смерці 
партрэтаванага. Але, безумоўна, былі 
вы падк і, калі надм агілл і выкон- 
валіся яшчэ пры жыцці заказчыка. 
Узорам пасмяротнага скульптурнага 
партрэта можа быць жывапісны трун- 
ны ці пахавальны партрэт, які з ’яў- 
ляўся абавязкова атрыбутам паха- 
вальнага рытуалу, як, напрыклад, 
партрэт Аляксандра Пацея (Слонім- 
скі краязнаўчы музей).
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на складзенымі ножкамі. Прыклады 
дзіцячых надмагілляў таго і другога 
тыпу мы знаходзім у еўрапейскай 
надмагільнай пластыцы канца XV — 
першай паловы XVI ст. Гэта над- 
м а г іл л е  Я на  А л я к с а н д р а  Т ар -  
ноўскага (каля 1540 г., Т арнаў),  
надмагілле Людвіка Мікалая Шыд- 
лавецкага (1525, Апатаў). Фрагмент 
мірскага помніка па пластычнай і 
кампазіцы йнай  пабудове нагадвае 
апатаўскі, выкананы Б. Берэчы ці 
яго варштатам. Форма і настрой гэ
тага  пом ніка  звязан ы  з ф ларэн -  
тыйскім мастацтвам канца XV ст., 
у прыватнасці з работамі вядомага 
фларэнтыйскага майстра Андрэ Ве- 
роччы, дзе паказаны спячы пуці.

Вялікую цікавасць выклікае так
сама дзіцячае надмагілле Мікалая

54. Надмагілле Мікалая Крышпюфа Радзівіла. 
Фрагмент Пасля 1588 г. Нясвіж. Фарны 

касцёл

На тэрыторыі Беларусі захавалася 
нязначная колькасць скульптурных 
надмагілляў XVI ст. Гэта так зва- 
ныя дзіцячыя надмагіллі. Да самых 
ранн іх  п о м н ік а ў  тр эб а  ад н есц і  
фрагмент надмагілля з гарэльефнай 
выявай спячага дзіцяці з Мірскага 
замка (Гродзенскі гісторыка-археа- 
лагічны музей, першая трэць XVI ст.). 
Ён уяўляе сабой выяву дзіцяці (торс 
амаль не захаваўся), якое спакойна 
спіць, лежачы на баку, падклаўшы 
адну руку пад галаву, а другой аб- 
хапіўшы падушку. Круглы тварык 
акаймаваны кучаравымі валасамі, твар 
спакойны і авеяны дыханием жыц- 
ця. Менавіта такая трактоўка смер- 
ці адпавядала гуманістычнай кан- 
цэпцыі Рэнесанса. Дзіця магло быць 
з перакрыжаванымі або з паралель-

55. Надмагите дзіцяці Першая полова XVI ст 
Гродзенскі дзяржаўны гісторыка-археа- 

лагічны музей
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Крыштофа Радзівіла (нясвіжскі кас
цёл Божага Цела, пасля 1588 г.). 
Аналагічныя надмагіллі ёсць у Поль- 
шчы і на Украіне — Касі Пілецкай 
з Пільніцы (пасля 1559 г.) і Крыш
тофа Гербурта са Скеліўкі (пасля 
1557 г .) ,  вы кананы я ў майстэрні 
Падавана6. Паміж імі шмат агуль- 
нага. Яны ўяўляюць сабой прамаву- 
гольныя пліты з рэльефнай фігурай 
дзіцяці, ляжачага на спіне ў спа- 
койнай позе. Галава ляжыць на па- 
д у ш к а х .  П о ў н ы я  д е л ь ц ы  л е д зь  
прыкрыты драпіроўкамі. Адной ру
кой дзеці абапіраюцца аб чэрап, у 
другой — вян о к ,  на фоне якога 
шчыт з гербам (сімволіка, харак- 
тэрная для дз іцячы х надмагілляў 
другой паловы XVI ст.). Як вядома, 
выявы дзіцяці і чэрапа нагадвалі 
пра хуткабеж насць ж ы цця і мар- 
насць усяго зямнога. Але ў гэтых 
помніках  чэрап  як падпорка для 
рукі дзіцяці некалькі страчвае зна- 
чэнне сімвала смерці і ў пэўным 
сэнсе становіцца дэкаратыўным эле
ментам. Нясвіжскі помнік па кампа- 
зіцыі і трактоўцы пластычнай формы 
вельмі бл ізк і да вы ш эйназваны х. 
Толькі ў скрыжаваных руках дзіця- 
ці — кветкі, што раскіданы вакол 
фігуры, яны нагадваюць кветкі ма
ку — сімвала сну. А каля ступняў 
ног — пясочны гадзіннік — сімвал 
часу. Неабходна адзначыць, што і ў 
дадзеным рэльефе гэтыя матывы ўве- 
дзены вельмі тактоўна і з ’яўляюцца 
хутчэй дэкараты ўны м і акцэнтам і. 
Але, што датычыцца выяў дзіцяці 
ва ўсіх надмагіллях, то яны нагад
ваюць пуці з пухлявымі тварамі і 
цельцамі, кароткімі кучаравымі ва- 
ласам і. Х а р а к т эр н ы я  п а ртрэтн ы я  
рысы тут амаль не акрэслены, што 
адпавядае спецыфіцы дзіцячага ўз- 
росту.

56. Надмагілле Мікалая Крыійтофа 
Радзівіла (Сіроткі). Пасля 1616 г. Нясвіж.

Фарны касцёл

Адным з ранніх узораў надма- 
гільнага скульптурнага партрэта мо- 
жа служыць выява Мікалая Крыш
тофа Радзівіла (Сіроткі) (нясвіжскі 
касцёл Божага Цела, пасля 1616 г.), 
якая  займае цэнтральную  частку 
пліты. Паводле свайго завяшчання, 
Сіротка ў адзенні пілігрыма, у шы- 
ракаполым капелюшы, з ружанцамі 
на грудзях, укленчаны ў малітоў- 
най позе. Вядома, што Сіротка быў 
знакамітым воінам, удзельнікам шмат- 
лікіх ваенных паходаў. Ён прымаў 
удзел у бітвах пад Улай, пры ўзяц- 
ці Полацка, таму і скульптар каля
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ног змясціў шматлікія атрыбуты воі- 
на — шлем з забралам, пальчаткі, 
шпоры, меч, перададзеныя даклад- 
на, з выяўленнем фактуры матэры- 
ялу. Рэльефную выяву акаймоўва- 
юць пілястры, зверху — прафіляваная 
абака, фрыз з надпісам і франтон, 
на тымпане якога ордэнскі знак. 
Дошка з надпісам і пад цэнтраль- 
най плітой. Паводле канонаў сар- 
мацкага партрэта, вялікая ўвага нада- 
ецца атрибутам , надпісам. Фігура 
трактавана плоскасна, твар — болып 
аб’ёмна. Сіротка дадзены ў профіль 
і паказаны ў росквіце сіл. У яго 
валявы твар, высокі адкрыты лоб, 
невялікая барада і вусы. Цвёрдасць 
характару падкрэсліваюць энергічна 
сціснутыя вусны, вы разная ўпэў- 
неная лінія сілуэта. Характар трак- 
тоўкі вобраза, перададзены з рэ- 
алістычнай дакладнасцю, сведчыць 
аб гуманістычным светаўспрыманні 
м айстра. К ал і  п а р а ў н а ц ь  вы яву  
Сіроткі ў надм агілл і з гравю рай 
Д. Кусто з "Кнігі знакамітых воінаў", 
выдадзенай па заказу аўстрыйскага

* Корега F. Jan Maria Padowano / /  Ргасе 
komisji historji sztuki. Krakow, 1938. T. 6. 
S. 243—244.

2 Kozakiewiczowie H. i St. Renesans w Polsce.
Warszawa, 1976. S. 105.

 ̂ Там жа. С. 50.
 ̂ Gumowski M. Medale Jagiettonow. Krakow,

эрцгерцага Фердынанда ў 1601 г., 
то можна адзначыць шмат агульна- 
га ў характарыстыцы вобразаў (гл. 
артыкул М. I. Ткачэнка "Амбраз- 
ская калекцыя даспехаў і гравіра- 
ваныя партрэты Радзівілаў"). Хоць 
Сіротка на гравюры паказаны ў па- 
жылым узросце і твар яго некалькі 
хваравіты, але пастаноўка фігуры, 
жэсты рук сведчаць аб цвёрдасці і 
рашучасці характару. Амаль поўная 
ідэнтычнасць вобразных характары- 
стык і скульптурнай і гравіраванай 
выяў Сіроткі гаворыць аб тым, што 
майстры ішлі па шляху стварэння 
рэалістычнага вобраза.

Т а к ім  ч ы н ам , х а ц я  п о м н ік а ў  
скульптурнага партрэта XVI — па
чатку XVII ст. захавалася вельмі 
нязначная  колькасць, яны ўсё ж 
даюць яскравае ўяўленне аб ста- 
наўленні і развіцці свецкага скуль
птурнага партрэта, які сцвярджаў 
значнасць і велічнасць асобы чала- 
века. З ’яўленне гэтых партрэтаў  
садзейнічала фарміраванню рэаліс- 
тычных тэндэнцый у мастацтве, уз- 
мацненню яго свецкага напрамку.

1906. S. 63.
 ̂ Gumowski М. Wileriska szkota medaljerska w 

X V I— X V II w ieku / /  A teneum  wilenski. 
Wilno, 1929. Zesz. 1—2. S. 74.

 ̂ Kozakiewiczowie H. i St. Renesans w Polsce. 
S. 156. Любченко В. Ф. Львівська скульп
тура XVI—XVII століть. Кйів, 1981. С. 17.

Марыя М атушакайтэ 

Стылістычныя напрамкі
ў літоўскай скульптуры

У Літве збераглася толькі невялі- 
кая колькасць узораў скульптуры 
гэтага перыяду. Знішчаная войнамі 
(уключаючы другую сусветную), а

першаи паловы XVII ст.

таксам а шматлікімі пажарамі, ад 
якіх асабліва пакутавала Вільня, яна 
да сённяшняга дня не дачакалася 
даследчыкаў. Самыя старадаўнія скуль-
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птуры знаходзім у асноўным на пе- 
рыферыі рэспублікі. Гэтыя творы 
стылістычна вельмі адрозніваюцца 
паміж сабой.

У Літве, акрамя мясцовых, праца- 
валі майстры з розных краін: атры- 
маўшы адукацыю ў сваіх школах, 
яны своеасабліва  тран сф арм авал і  
рысы заходнееўрапейскага мастацт
ва. Асабліва шмат таленавітых мас- 
такоў магло з ’явіцца ў нас ў пер
шай п а л о в е  X V II с т . ,  у час 
30-гадовай вайны, калі ў Заходняй 
Еўропе была на доўгі час спынена 
ў с як а я  м а с т а ц к а я  д з е й н а с ц ь ,  а 
Л іт в а ,  як  і р а н е й ,  з ’я ў л я л а с я  
аазісам мірнага жыцця.

У тагачаснай драўлянай скульпту
ры можна вылучыць тры асноўныя 
напрамкі. Першы з іх, у пэўнай 
ступені навеяны творчасцю італь- 
янскіх майстроў, якія працавалі ў 
Літве ў мінулым стагоддзі, працяг- 
ваў традыцыі эпохі Рэнесанса. Гэ
тым творам уласцівы  стры маная, 
ясная, даволі паўнаважкая форма, 
вялікая ўвага да анатамічнай пабу- 
довы фігуры, а таксама поўная гар- 
монія паміж фізічным і духоўным 
пачаткам.

Яркія прыклады рэнесансавай скуль
птуры знаходзім сярод выяў святых 
у алтары, які ўзведзены каля 1625 г. 
у нановапабудаваным Скаруляйскім 
касцёле. Да іх належыць невядомая 
святая, якая  прыцягвае ўвагу ла- 
канізмам яснай ураўнаважанай фор
мы, гармоніяй спакойных павольных 
рухаў, а таксама канкрэтнасцю воб- 
раза светлай высакароднай асобы. 
Прастата і строгасць характэрныя і 
для маленькай фігуры з Літоўскага 
мастацкага музея. Яна паходзіць з 
трупы "Пакланенне вешчуноў", якая 
выстаўлялася ў каталіцкіх касцёлах 
у час калядных свят. Невядомы ма
стак надаў велічны выгляд гэтай

57. Невядомая святая. Касцёл у Скаруляй

невялікай фігурцы ўкленчанага ста- 
рога, што ў глыбокай задуменнасці 
схіліў галаву перад немаўляткам. 
Вельмі цікавым творам з ’яўляецца 
"Хрыстос каля слупа" з касцёла ў 
Жмудскай Кальварыі. Магутная, ат
л е т и ч н а  аго л ен а я  ф ігура  яш чэ  
поўнасцю выяўляе ідэалы рэнесан
савай эпохі, а выраз тугі на прыго- 
жым адухоўленым твары адпавядае 
самой тэматыцы дадзенай выявы. 
Арыгінальныя стылістычныя рысы 
набылі мініяцюрныя рэльефы з але- 
гарычнымі выявамі, што ўманці- 
раваны ў багата ўпрыгожаны разь- 
бой куфар XVI ст., які захоўваецца 
ў Музеі прыкладнога мастацтва . 
М асіўныя, карж акаваты я , вельмі 
пластычныя жаночыя фігуры маюць
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58. Алегарычная фігура. Музей прыклад- 
нога мастацтва ў Вільнюсе

мяккія абрысы. Л вальны я, амаль 
арн ам ен тал ьн ы я  л ін іі  ў тв ар аю ц ь  
плаўны сілуэт, гучаць у складках 
драпіроўкі, вылучаюць усе пукатыя 
элементы фігур. Цікава, што ана- 
лагічную арнаментальную трактоўку 
адзення сустракаем  у некаторы х 
творах руска-візантыйскага мастац
тва, якія, безумоўна, былі вядомы 
аўтару, што працаваў у Літве. 3 та- 
кіх твораў можна назваць маскоў- 
скія мініяцюры з Евангелля сярэдзі- 
ны XVI ст.1

У зд зе я н н е  ў с х о д н я й  і заход- 
нееўрапейскай культуры прыкметна 
і ў іншых творах, якія з ’явіліся на 
тэрыторыі Вялікага Княства Літоў- 
скага. Мясцовыя майстры часцей звяр- 
таліся да болыпых абагульненняў, 
асаб л ів а  п р ы к м е т н ы х  у дзвю х  
скульптурах св. Паўла. Першая з іх,

я к а я  н ал еж ы ц ь  ваен н ам у  м узею  
г. Каўнаса, блізкая па свайму ха- 
рактару да св. Іаакіма са Здзітава2. 
Доўгавалосы апостал з ледзь прык- 
метнай усмешкай даволі статычны, 
аўтар імкнецца ўнесці ў гэты ўмоў- 
ны вобраз рысы рэалістычнай пла- 
стыкі. Другая, стылістычна неадна- 
родная скульптура  з К аўн аскага  
мастацкага музея імя М. К. Чур- 
лёніса як быццам падзелена на дзве 
часткі. Ніжняя, болып прафесійная, 
добра перадае лёгкі рух апостала; 
верхняя моцна стылізаваная. Мас
так! яшчэ цікавяцца анатоміяй, у 
шматлікіх дробных скульптурах іх 
задавальняюць правільна знойдзе- 
ныя прапорцыі фігур і падкрэслены 
іх аб’ём, але нават у такіх творах

59. Гратэскная скульптурная маска кафед
ры кальвінскага збору. Краязнаўчы музей 

у Кедайняй
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адчуваецца ўнутраная гармонія. Як 
прыклад можна назваць скульптуру 
невядомых святых з алтара касцёла 
ў Ленкімай і кафедры ў Відзеніш- 
кяй. А саблівую  ўвагу  пры цягвае  
сл у п ап ад о б н ая  а л т а р н а я  ф ігурка  
еп іскапа з глыбока адухоўлены м  
тварам.

Непасрэдны ўплыў рэнесансавага 
мастацтва выяўляецца і ў дэкара- 
тыўнай разьбе па дрэве. Збераглася 
па-майстэрску вы кананая гратэск- 
ная маска з кафедры Кальвінскага 
сабора ў г. К ед ай н яй  (сярэдзіна  
XVII ст.), якая амаль ні*іым не ад- 
розніваецца ад шматлікіх італьян- 
скіх узораў3.

Даволі шырока праявіўся ў Літве 
і маньерызм. Першаму яго напрам- 
ку ўласцівы лёгкая вытанчаная фор
ма, своеасаблівая стылізацыя падоў- 
жаных фігур, імкненне да эфектнай 
прыгажосці ў спалучэнні са свет
лым ж ы ццярадасны м  характарам . 
Дадзеныя рысы адметны ў скульп
туры св. Міхаіла з Цялынайскага 
музея Алка. Стройны, кучаравы, з 
далікатным жаночым тварам, у гра- 
цыёзнай, амаль балетнай позе, ён 
можа смела канкурыраваць з вядо- 
мымі творамі заходнееўрапейскага 
мастацтва4. Прыгажосць элегантна- 
га с іл у э та  ў л а с ц ів а  і м оцна  па- 
шкоджанай ад часу Маці Божай з 
К аўнаскага м астацкага  музея імя 
М. К. Чурлёніса. Глыбокі смутак 
падкрэслівае лёгкі нахіл галавы і 
апушчаныя куткі вуснаў гэтай поў- 
най тонкага л іры зму скульптуры. 
Элегантныя формы ярка выяўлены 
ў фігуры св. Паўла з касцёла ў Жы- 
дзікай з моцна выцягнутымі прапор- 
цыямі і маленькай галавой. Аўтар 
з а х а п л я е ц ц а  п л а ў н ы м  аб ры сам  
сілуэта, а м якк ія  драпіроўкі мес- 
цамі прылягаюць да фігуры, падк- 
рэсліваючы яе формы. Асабліва яр-

60. Св. Міхаіл. Музей Алка ў Целыйай

ка дадзеная плынь праявілася ў дэ- 
караты ўн ай  скульптуры. У ПІаў- 
ляйскім музеі "Аушра" маюцца дзве

61. Сірэна. Музей Аўійра ў Шаўляі
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62. Св. Пётр. Касцёл у Скаруляй

скульптуры сірэн, якія вылучаюцца 
энергічнай пластыкай. Вытанчаныя 
галоўкі, стройныя жаночыя торсы, 
якія пераходзяць у магутныя спіралі 
доўгіх хвастоў, сведчаць аб вялікім 
таленце і мастацкай культуры аўтара. 
Да аналагічных твораў належаць і 
злучаныя з арнаментальнай акай- 
моўкай рэльефы сірэн з Каўнаскай 
курыі. Гэтыя выявы захапляюць вы- 
танчанай прыгажосцю далікатнага жа- 
ночага цела і абвостраным пачуццём 
рытму, які праяўляецца ў плаўных 
графічных лініях рэльефу. Вышэйна- 
званыя маньерыстычныя выявы выка- 
наны мастаком высокага класа, але і 
асобныя творы другарадных майстроў 
блізкія да гэтага напрамку. Мяккая 
сакавітая форма ўласціва св. Кацяры-

63.  С в . Якау .  Касцёл у  С к а р у л яй

не і св. Маргарыцс з Крэцінгайскага 
краязнаўчага музея. Скульптуры, вы- 
лепленыя з густой пластычнай масы, 
увасабляюць вобразы знатных дам з 
прыгожымі прычоскамі. Мясцовым 
скульптарам выкананы выявы еван- 
гелістаў з былога Музея атэізму. 
К рохкія  фігуркі набылі тут 
інды відуальны я рысы. Урачысты, 
прыўзняты настрой характэрны і для 
св. Марка з выразным семіцкім тва- 
рам. Задумлівы і засяроджаны св. Лу
ка. Скульптуры, выкананыя як бы ў 
адваротнай перспективе, уласцівай 
руска-візантыйскаму жывапісу, свед
чаць аб непасрэдным яго ўздзеянні 
на тагачасную літоўскую скульптуру.

Асаблівую папулярнасць набыла ў 
Л ітве другая плынь м аньеры зму,
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для якой уласц іва  імкненнс пад- 
крэсліць д рам ати зм , глыбокія ду- 
шэўныя пераж ы ванні і містычная 
афарбоўка5. Гэты напрамак, вядомы 
ў заходнееўрапейскім жывапісе (тут 
трэба напомніць творчасць Эль Грэ- 
ка), вылучаецца ў літоўскай скуль
птуры своеасаблівай, даволі прапра- 
цаванай формай. Да такіх  твораў 
належаць буйныя статуі апосталаў 
са Скаруляйскага касцёла, над які- 
мі працавалі два вядучыя майстры. 
Адзін з іх яшчэ надаваў спакойнае 
светлае аблічча сваім святым ("Іаан 
евангеліст"). Работы другога набылі 
вострую экспрэсію аскетычных тва- 
раў з глыбокімі вачніцамі і ссуну
тым! брывамі. Т акім і з ’яўляю цца 
"Пётр" і "Якаў", які быццам застыў 
у хвіліну экстатычнага азарэння. Ім 
вельмі блізкія па агульнаму эмацы- 
янальнаму настрою невялікія, па -  
майстэрску выкананыя скульптуры 
апосталаў з кафедры Крэцінгайскага 
касцёла. Сухія, з вялікімі, шырока 
расплюшчанымі вачыма, яны выяў- 
ляюць містычны стан святых. Яшчэ 
ярчэй рысы такой пластыкі бачны ў 
скульптуры апостала Паўла з алта- 
ра касцёла  Ш эдува (1640 -я  гг.). 
Святы высокі, з мудрагеліста выгну- 
тай змеепадобнай фігурай, вельмі 
расп аў сю д ж ан ай  у м а н ь ер ы ст а ў ,  
твар яго сцягнуты грымасай болю. 
Ноткі тугі і смутку праяўляю цца 
нават у некаторых узорах дэкара- 
тыўнай скульптуры. Такімі з ’яўля- 
юцца цікавыя партрэтныя гермы з 
Крэцінгайскага касцёла, створаныя ў

* Византия; южные славяне и Древняя Русь;
Западная Европа. М., 1973. С. 357.

 ̂ Помнікі культуры: Новыя адкрыцці. Мн., 
1985. С. 58.а
Гэтыя ўзоры маглі стаць вядомымі ў  Літве 
не толькі дзякуючы непасрэдным кантак- 
там з Італіяй, але і перанесены сюды аб- 
ходным шляхам нідэрландскімі мастакамі.

 ̂ Тыпаж гэтай скульптуры вельмі блізкі да

64. Св. Павел. Касцёл у Шэдува

другой ч вэрц і XVII ст. Усе яны 
вельмі выразныя, моцна абагуле- 
ныя. Твары змрочныя, са зморшча- 
нымі брывамі. Гэты мастацкі прыём 
з ’явіўся настолькі звыклым у Літве 
ў першай палове XVII ст., што тва
ру св. Пятра з касцёла в. Апіталаў- 
кас, на якім лунае лёгкая ўсмешка, 
нечакана нададзены такія ж бровы. 
I толькі ў другой палове XVII ст. 
назіраецца вяртанне да болып спа- 
койных скульптурных выяў.

твораў вядомага нямецкага майстра I. 
Цюрна, які працаваў у пачатку XVII ст. 
( г л .:  D e r  U b er lin g er  A ltar. K onigstein  
im Taunas. S. 16, 18, 19 ).

 ̂ Асаблівы драматызм у заходнееўрапейскай 
скульптуры звычайна звязаны з самой тэ- 
матыкай твора. Так, напрыклад, трагічны 
вобраз твару мае створаны I. Цюрнам св. 
Рох, які паказвае адкрытую рану (гл.: Der 
Uberlinger Altar. S. 36).
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Рэнесансавая мэбля ў Беларусі

Бытавая мэбля для абсталявання 
жыллёвых інтэр’ераў узнікла ў За- 
ходняй Еўропе ў XV ст. пад непас- 
рэдным уплывам культавай  мэблі 
пасля таго, як сталяры вынайшлі 
для яе новую канструкцыю — ра- 
мачна-філёначную вязку з адносна 
тонкіх дошак замест драўляных бру- 
соў, якія ўжываліся раней. Гэтаму 
папярэднічалі і паспрыялі тэхнічна- 
тэхналагічныя вынаходніцтвы ў га- 
ліне механічнай апрацоўкі драўніны 
(у 1320—1322 гг. з ’явіліся першыя 
лесапільні)1. Падобныя абставіны са- 
дзейнічалі з ’яўленню добра сканст- 
руяванай сталярнай мэблі з дошак. 
Яна вылучалася тэктанічнымі кан- 
струкцыямі архітэктурных форм, якія 
патрабавалі, аднак, новых дэкаратыў- 
ных раш энняў (розных відаў чля- 
ненняў  і п л асты ч н ай  аздобы фі- 
л ё н а к ) .  Т а к ія  н авац ы і ўжо былі 
характэрнымі для гатычнай мэблі, 
уплывы якой прыкметныя не толькі 
ў мэблі з рэнесансавы м і рысамі, 
але і з барочнымі і нават у мэблі 
п а зн е й ш ы х  ч а с о ў .  Т а м у  вел ьм і  
складана вызначыць "узрост" мэблі, 
бо ён часта не адпавядае вядомай 
мастацтвазнаўцам стылістыцы2.

Пашырэнню попыту на культавую 
і побытавую мэблю ў эпоху Адра- 
дж эння спры ял а  ш ы рокае  будаў- 
ніцтва храмаў і замкаў, якое пача- 
лося яш чэ ў часы п ан аван н я  
гатычнага стылю. Так, у XIV ст. былі 
пабудаваны м ураваныя абарончыя 
замкі ў Крэве, Лідзе, Навагрудку, 
Оршы, Медніках, Троках , Вільні, 
Гродне (абнесеныя землянымі ва
лам!, з драўлянымі абарончымі сце
нам!, умацаванымі гароднямі, адной 
альбо дзвюма мураванымі вежамі) і

аб арон ч ы я  м ураван ы я  храмы (У 
1472 г. — касцёл у Ішкальдзі). У 
канцы XV — пачатку XVI ст. ужо 
будавалі прыватнаўласніцкія мура
ваныя замк! і палацы з двух- ці 
трохпавярховымі жылым! карпусамі: 
у 1506— 1510 гг. Іллінічы ў Міры, 
Радзівілы ў Навагрудку і Любчы, 
Сапегі ў Полацку (Верхні замак), 
двухпавярховы палац у Гродне. Былі 
ў зв е д зе н ы  новы я храмы  розных 
культавых канфесій: касцёлы ў Чар- 
наўчыцах (1585), Гродне — «фара 
Вітаўта" (1579—1586), Гнезне (1527), 
Клецку (фарны); кальвінскія зборы 
ў Койданаве, Дзераўной, Смаргоні, 
а цэрквы абарончага тыпу — у Суп- 
раслі (1503—1510), Навагрудку (1519), 
Сынковічах, Мураванцы, Полацку3.

Паколькі ў XV — пачатку XVI ст. 
на тэрыторыі Беларусі актыўна па- 
чал! дзейнічаць ордэны бернардзін- 
цаў і францысканцаў, якія праніклі 
праз Паўночную Італію і Заходнюю 
Еўропу, то натуральна, што яны 
распаўсюдзілі тут свае стылёвыя гу
сты ў галіне архітэктуры і дэкара- 
тыўнага абсталявання інтэр’ераў, у 
тым ліку і стварэння адпаведнай 
для эпохі мэблі. Распаўсюджванню 
ўплываў італьянскай рэнесансавай 
мэблі спры яла і карал ева  Бона, 
якая наездамі жыла ў Гродзенскім 
замку, будучы жонкай Жыгімонта. 
Вядома, што яна прывезла ў XVI ст. 
італьянскую мэблю для Вавельскага 
замка. Непасрэдны ўплыў аказалі 
яе неапалітанскія скрыні, лавы ад- 
нападножныя (правобразы будучых 
крэслаў), ложак у форме скрыні, 
аб’яднаны з зэдлем, крэдэнсы (так 
называлі тады буфеты) для захоў-
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вання срэбнага посуду і сталовай 
бялізны4.

Буйнейшым цэнтрам  па вырабу 
мэблі ў XVI — пачатку XVII ст. 
было Гродна, у якім знаходзілася 
рэзідэнцыя вялікіх князёў літоўскіх 
і адначасова карал ёў  Рэчы Пас- 
палітай: Жыгімонта I, Жыгімонта II 
Аўгуста, Жыгімонта III Вазы, Стэ- 
фана Баторыя. Тут канцэнтраваліся 
значныя мастацкія сілы — запроша- 
ныя на працу замежныя сталяры і 
мясцовыя архітэктары, скульптары і 
жывапісцы, а таксама кафелыычыкі, 
ліцейшчыкі і інш., высілкамі якіх 
стваралася не толькі дэкаратыўнае 
ўбранства храмаў і палацаў, але і 
мэбля для іх аб стал яв ан н я . 
Італьянскія ўплывы распаўсюджваліся 
праз к а р а л е ў с к а г а  архітэктара і 
скульптара, члена бернардзінскага ордэ- 
на Занобія дэ Джыяноці, скульптара 
Джавані Цыні з Сіены, скульптара і 
медальера Яна Марыю Моска (па 
прозвішчу Падавана).

Мэбля XVI ст. пераважна ствара
лася пад уплывам стылістыкі по- 
зняй готыкі, а рысы рэнесансавай 
стылістыкі больш праявіліся ў мэблі 
XVII ст., калі ў архітэктуры і ін- 
шых відах мастацтва панавала ўжо 
барока.

У XVII ст. у Вял ік ім  К нястве  
Літоўскім працавалі замежныя разь- 
бяры — Генрык К унтзан  (1634— 
1635), Пётр Пэрты (Порты) (1690— 
1693) і мясцовыя — Ежы Ганцэвіч 
(1684), Крысціян Матышкевіч (1690)5, 
Пётра Абросімаў (да 1654 г.), ар- 
шанскі "старэц" Іпаліт (да 1654 г.), 
Клім Міхайлаў са Шклова (да 1654 г.), 
Д. Паўлаў, П. Тарасаў, I. Дракула 
з Віцебска (да 1654 г.) і інш.

Дзейнічалі тут і замежныя сталя
ры — Марцін Бірс (1652), Крыштоф 
Гельфер (1664), Ян Грабаў (1691), 
Каспар Шэпель (1693), Турман (1693),

а таксама мясцовыя — Міхаіл Ва- 
ладкевіч (1691)6, Пётра Абросімаў і 
інш.

Шмат беларускіх разьбяроў і ста- 
ляроў працавала пасля 1654 г. у 
Маскве, дзе яны працягвалі канст- 
руяваць у стылі рэнесансу мэблю і 
аздабляць яе скульптурнай (рэльеф- 
най і гарэльефнай) разьбой, скраз- 
ной ажурнай (так званай беларус- 
кай  рэззю ) і глухой  н а к л а д н о й  
разьбой (шафы, сталы, крэслы, куф- 
ры-сундукі, ложкі, шкатулкі, рамы 
да абразоў і партрэтаў, лавы для 
сядзення замест стулаў).

У той час разьбярства і сталярст- 
ва былі цесна звязаны паміж сабой, 
там  у ч аста  ц я ж к а  в ы зн а ч ы ц ь  
аўтара. Мэбля — гэта праца збор- 
ная. Вядома, што ў XVI ст. ужо 
пачал і эск ізнае  праектаван н е  не 
толькі алтароў, але і асобнай стая- 
чай мэблі для храмаў7.

Мэблю ў XVI — пачатку XVII ст. 
выраблялі тыя ж скульптары-разь- 
бяры і сталяры, якія ставілі ў хра
мах іканастасы і алтары. Уяўленне 
аб гродзенскай мэблі, зробленай у 
рэнесансавым стылі, дае к а н а п а -  
скрыня, багата аздобленая наклад
ной рэльефнай разьбой з раслінных 
парасткаў і гарэльефнай фігуратыў- 
най скульптурай , вы кананай  пад 
уплывам сюжэтных жывапісных кам- 
пазіцый нідэрландскага рэнесансу. 
Падлакотнікі маюць хвалепадобны 
выгін і заканчваю цца разьбянымі 
выявамі львіных галоў з раскрыты- 
мі пашчамі.

Другім помнікам рэнесансавай мэб- 
лі гродзенскіх майстроў з ’яўляецца 
паўмяккі стул з высокай спінкай, 
ладным абабітым скурай сядзеннем, 
прафіляванымі точанымі ножкамі, 
аб’яднанымі ўнізе царгай. Апошняя 
паўтарае точаныя формы прафілява- 
ных нож ак і ў м ац оўвае  рамную
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65. Стул. XVI ст. Гродна (?) Гродзенскі 
дзяржаўны гіст орыка-археалагічны музей

канструкцыю стула. Успрыманне сту
ла як манументальнага збудавання 
ўзмацняецца за кошт перавагі спін- 
кі над вышынёю ножак, паступова 
звужаных даверху точаных баляса- 
падобных стоек спінкі, канічнай фор
мы абрысу картуша стула, якія да- 
юць пад став у заўважыць у ім элементы 
стылю позняй готыкі. Ідэнтычнасць 
дэкаратыўных матываў картуша сту
ла і шырокай франталькай перак- 
ладзіны паміж пярэднімі ножкамі, 
выкананымі ў тэхніцы скразной разь- 
бы з рэнесансавых акантавых С-па- 
добных завіткоў, дазваляе датаваць 
стул XVI ст.

Тыповую рэнесансавую канструк
цыю і дэкаратыўнае рашэнне мае 
паўмяккае крэсла з Нацыянальнага 
музея гісторыі і культуры Беларусі, 
яно паўтарае  канструкцыі стара- 
жытных тронаў, выявы якіх сустра- 
каюцца ў сярэднявечным жывапісе. 
Ножкі з трох бакоў аб’яднаны ба- 
лясападобнымі точанымі царгамі, 
падлакотнікі маюць хвалепадобны 
выгін і заканчваю цца скульптур
ным! вы явам і ж аночых галовак; 
спінка лёгкая, вузкая; пярэдняя і 
задняя праножкі аздоблены глухой і 
скразной разьбой у выглядзе віцяў 
аканту і маскаронаў; дынамічна вы- 
гнуты я ножкі маюць форму экс- 
прэсіўных фігур драконаў і марскіх 
канькоў з галовамі львоў і валюта- 
падобнымі завяршэннямі.

У мяккім стуле з НМГіК Бела- 
русі асноўная ўвага сканцэнтравана

66. Крэсла паўмяккае. Першая палова 
XVII cm.
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67. Крэсла мяккае. Канец XVI — пачатак 
XVII ст. Работа беларускіх майстроў.

НМГІК Беларусі

на высокай спінцы, аздобленай ві- 
тымі балясінамі і разьбяным ажур- 
на-раслінным дэкорам, закампанава- 
ным нібы ў раму са сцяблоў, лісцяў і 
гронак вінаграду вакол мяккай пра- 
м ав у го л ьн а й  сп ін к і  з г аты чн ы м  
трохлопасцевым завяршэннем. Вітыя 
ножкі і тры вітыя праножкі паў- 
тараюць рытмы і формы вітых ба- 
лясін-стоек спінкі. Пачатак і закан- 
чэнне кожнай балясіны дэкарыраваны 
прамавугольнікам і з п ялёсткавай  
кветкай, выкананымі ў тэхніцы глу
хой разьбы. Фіялы ў форме ваз на- 
рошчваюць вышыню вітых стоек і

нібы ф ланкірую ць разьбяны кар
туш, вылучаны болыпай шырынёй 
расліннага абрамлення над трохло
пасцевым завяршэннем. У стуле су- 
мяшчаюцца гатычныя і рэнесансавыя 
дэкаратыўныя матывы і канструк- 
цыі, што дае падставу датаваць яго 
XVI — пачаткам XVII ст. Суісна- 
ванне ў мэблі гатычных і рэнесан
савых элементаў было характэрна і 
для Германй8.

Уяўленне аб рэнесансавых кабінетах 
Б еларусі можна атры м аць, 
аналізуючы мэблю з НМГіК Беларусі. 
Кабінет уяўляў  сабой невысокую 
двухдзверную шафу, размешчаную на 
нізкай ажурнай разьбяной кансолі. 
Масіўнасць і ўстойлівасць ёй надаюць 
дынамічна выгнутыя і адносна высокія 
ножкі, аздобленыя ўверсе скульп
турным! гратэскамі ў выглядзе га- 
лоў львоў з драпежна адчыненымі

68. Кабінет. Сярэдзіна XVII cm.
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69. Ф рагмент ножкі кабінета

пашчамі, унізе — С-падобнымі эле
ментам!, якія разам утвараюць эсаў- 
н іцападобны  абрыс нож кі.  У нізе  
яны аб’яднаны дынамічна выгнутай 
фігурнай праножкай з грэчаскім ва
риантам пальмэты ў цэнтры. Дзве- 
ры і тарцовыя бакі шафы аздобле- 
ны фігурнымі філёнкамі. Дзвярныя 
шасціконтурныя філёнкі запоўнены 
накладкамі, зробленымі ў тэхніцы

глухой разьбы з сакавітых лісцёвых 
завіткоў аканту, разетак у цэнтры і 
акуццёвага  арнаменту, які яднае 
ўсе элементы ў адзіную кампазіцыю.

Фасадная царга кансолі таксама 
аздоблена сакавітымі зыходзячыміся 
сцябламі аканту, але выкананымі ў 
тэхніцы скразной ажурнай разьбы. 
У цэнтры царгі размешчана гарэль- 
ефная выява пуці без крылаў (у

9. Зак. 253
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70. Філёнка кабінета. XVII ст.

выглядзе малога дзіцяці), які ўсеў- 
ся на стыку, між кветкамі, што за- 
вяршаюць валютападобны выгін сцяб- 
лоў аканту. Акуццёвы скразны дэкор 
накладных латунных завесаў зроб- 
лены прасечкай і коўкай.

У дэкоры кансолі дамінуюць рас- 
лінныя ажурна-скразныя і скульп- 
турны я э л е м е н т ы ,  у ш аф ы  — 
раслінна-рэльефныя глухія. Увогуле 
кабінет вы лучаецца манументаль- 
насцю канструкцыйнай пабудовы і 
выразнасцю скульптурнага дэкору.

Вялікую цікавасць для беларуска
га мэблярства ўяўляюць тры рэне- 
сансавы я к р э с л ы -т р о н ы  п а ч а т к у  
XVII ст., якія захоўваю цца ў са- 
крысціях Пінскага францысканскага

касцёла і выраблены мясцовымі май- 
страмі. М яккае кр э с л а -тр о н  мае 
каркасную канструкцыю, схаваную 
за чляненнямі і багатай аздобай, 
высокую мяккую спінку, Н-падоб- 
ныя праножкі, аздобленыя нізка- 
рэльефным манетным арнаментам. 
Архітэктурныя формы грувасткія і 
перагружаныя дэкорам. Драўляная 
канструкцыя спінкі завершана вы- 
насным карнізам , дэкарыраваным 
кімай; пад ім размешчана метопа з 
гратэскавай выявай (у цэнтры буй
ная галава льва, па баках віці акан
ту заканчваюцца галоўкамі цмокаў).

Стойкі спінкі аздоблены наклад
ным! гермамі (гарэльефныя фігуры 
двух мужчын сялянскага  тыпу з 
буйнымі рукамі; набедраныя павязкі 
іх пераходзяць у нізкарэльефны ма- 
нетны арнам ент, замкнёны ўнізе 
базай). Кароткія пярэднія ножкі ў 
вы глядзе  ка р ж а к а в а ты х  паясных 
фігур атлантаў, якія нібы падтрым- 
ліваюць рамную канструкцыю ся- 
дзення, абапіраюцца ўнізе на ма- 
гутныя львіныя лапы. Набедраныя 
павязкі атлантаў таксама, як і гер- 
маў, пераходзяць у нізкарэльефны 
манетны арнамент.

Рэльефны дэкор бакавых царгаў 
трохчасткавы (каля стоек размеш- 
чаны лісты аканту, за імі — буйнога 
маштабу манетны арнамент, завер- 
шаны на стыку з пярэднімі ножкамі 
львінай галавой). У цэнтры пярэд- 
няй  царгі сярод н ізк ар эл ьеф н ы х  
сцяблоў аканту высокім рэльефам 
вы лучана львіная галава, м якк ія  
часткі сядзення і спінкі абабіты 
тканінай бэжавага колеру з буйна- 
маштабнымі зялёнымі галінкамі.

Стылістыка дэкаратыўных элемен- 
таў (манетны і гратэскавы арнамен- 
ты), што характэрна для стылю рэ- 
несансу, і канструкцыйныя асаблівасці 
(схаваная дэкорам канструкцыя з
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71. Ф рагмент фасаднай царгі кансолі кабінета. XVII ст.

праножкамі, гермы, атланты, льві- 
ныя лапы) дазваляюць датаваць крэс- 
лы-троны пачаткам XVII ст.

Да мясцовай работы можна аднес- 
ці і кобрынскую кароткую на дзве 
асобы канапу каркаснай канструк- 
цыі з плоскімі цвёрдымі падлакот- 
нікамі, мяккім сядзеннем і спінкай, 
абабітымі карычневым дэрманцінам 
пры дапамозе латунных шматпялё- 
сткавых кнопак-цвікоў . Каркасная 
канструкцыя падкрэслена разьбяным 
р асл ін н ы м  д э к о р а м  на ч ат ы р о х  
ніжніх дашчатых праножках, якія 
замацоўваюць устойлівасць точаных 
з чатырох ш ароў нож ак . 3 трох 
такіх жа точаных шароў утвораны 
пярэднія стойкі падлакотнікаў. Спін- 
ка рамнай кан струкц ы і прамаву- 
гольная; глухой разьбой аздоблена 
карнізападобная папярочная перак- 
ладзіна спінкі. У разьбе выкарыста-

ны папулярны для рэнесансу арна- 
мент сакавітых {акантавых сцяблоў, 
якія, мудрагеліста выгінаючыся, ут- 
вараюць на спінцы эсаўніцападоб- 
ныя фігуры. На праножках маштаб 
сцяблоў  акан ту  меншы, але ўсе 
яны стылістычна аднолькава выка- 
наны і ствараюць арнаментальны 
рытмічны фрыз унізе канапкі (Коб- 
рынскі ваенна-гістарычны музей).

Мясцовай работы і брэсцкае мяк- 
кае крэсла ў стылі рэнесансу. Яно 
мае рэпрэзентатыўную форму трона 
з высокай мяккай спінкай, мяккім 
сядзеннем і падлакотнікамі, абабі- 
тымі сучаснай штучнай скурай. Кар
касная канструкцыя схавана мяккім 
масіўным сядзеннем. Асноўныя кан- 
с тр у к ц ы й н ы я  эл ем ен ты  (нож кі,  
царгі і вітыя стойкі спінкі, а такса
ма урны пад стойкамі) точаныя. 
Ф рантон , стойкі падлакотнікаў  і
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лі знаходзіцца ў Кобрынскім ваен- 
на-гістарычным музеі. Прыкметна, 
што яе паходжанне можна звязаць 
з Германіяй9. Мастацкую каштоў- 
насць уяўляе рэнесансавага стылю 
рама прамавугольнай формы, разь- 
бяная кампазіцыя якой утворана з 
чатырох буйных гарэльефных гало- 
вак пуці сярод вы сокарэльефных

72. Мяккае крэсла-трон. Пачатак XVII ст.
Пінск, францысканскі касцёл

прамавугольныя капітэлі вітых сто
ек на спінцы разьбяныя, выкары- 
станы матывы кветак і завіткоў з 
лісцяў аканту. У цэнтры франтона 
пад княскай каронай размешчаны 
герб з чатырох шчытоў і на двух 
дыяганальна пададзены разьбяныя 
выявы аднагаловага арла, на астат- 
ніх — папярочныя палоскі (Брэсцкі 
абласны краязнаўчы музей).

Акрамя мэблі мясцовых майстроў 
у беларускіх м узеях  захоўваецца  
рэнесансавая мэбля, вырабленая за- 
ходнееўрапейскімі майстрамі. Най- 
болып значная калекцыя такой мэб- 73. Крэсла-трон (герма на стойцы спінкі)
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крылаў і лісцяў аканту, якія аб’яд- 
ноўваюць усю кампазіцыю з чаты- 
рох бакоў. Па вуглах размешчаны 
драбнейшыя гарэльеф ны я галоўкі 
анёлаў сярод здвоеных лістоў акан
ту. Акрамя таго, буйныя і драбней
шыя галоўкі злучаюцца разьбянымі 
гірляндамі. Увесь гарэльефна-скраз- 
ны дэкор рамы ўтры мліваецца на 
вузкай рамачцы, аздобленай маў- 
рытанскім с ту ж к ав а-п л яц ён к авы м  
арнаментам, выкананым у тэхніцы 
глухой нізкарэльефнай разьбы.

Вядома, што самай распаўсюджа- 
най м эбляй  у эпоху Адраджэння 
быў куфар. Характэрны ў гэтым ас- 
пекце куфар нізкі, прамавугольнай 
формы, выцягнутай па гарызанталі, 
пастаўлены на нізкім цокалі. Кан- 
струкцыйна-дэкаратыўнае вырашэн- 
не архітэктанічнае. Увесь прамаву- 
гольны аб’ём па вертыкалі членіцца 
трыма філёнгамі на тры часткі, якія 
ў плане падкрэслены невысокімі ба- 
кавымі рызалітамі, што адпавяда- 
юць шырыні бакавых філёнгаў. Яны 
аздоблены высокарэльефным маты- 
вам "ормушлі" (маскарон сярод двух 
валютных элементаў уверсе і аднаго 
ўнізе). Цэнтральная філёнга ўпры- 
гожана высокарэльефным гратэска- 
вым а р н а м е н т а м ,  в ы к а н а н ы м  з 
вялікім арты стызм ам , акаймавана 
фрызам з дэнтыкуламі. Такі ж ма- 
тыў размешчаны на цокалі вечка. 
Бакавыя філёнгі аблямаваны двай- 
ным зубчастым фрызам. Цокальны 
фрыз утвораны з л ісцяў аканту і 
а б ’ядноўвае тры філёнгі ў адзіны 
аб’ём. Цэнтральнае частка цокаля, 
што зн ах о д з іц ц а  паміж  бакавымі 
рызалітамі, дэкарыравана арнамен
там  з н і з к а р э л ь е ф н ы х  п а л ь м э т .  
Аналагі куфра не выяўлены.

Тыповымі прадстаўнікамі рэнесан- 
савых стулаў з ’яўляюцца ніжэйраз- 
гледжаныя экспанаты Кобрынскага

74. Крэсла-трон (выгляд ножкі)

музея. Адзін з іх — дашчаты стул 
з разной спінкай і точанымі нахі- 
ленымі ножкамі, сканструяванымі з 
чатырох балясін. Асноўную дэкара- 
ты ўную  нагрузку  м айстар надаў 
спінцы складанага прафіляванага 
абрысу, які паўтарае форму бароч- 
нага  ш чы та, аздобленага  глухой 
разьбой двума сакавітымі S-падоб- 
нымі сцябламі аканту з кветкамі на
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канцах. У цэнтры спінкі размешча- 
ны скразны авальны праём, акайма- 
ваны па абрысу разьбяным вянком 
значна драбнейшага, чым сцяблы, 
маштабу.

Канструкцыя другога стула кар
касная, сядзенне і спінка паўмяк- 
кія, абабітыя пазбаўленай  дэкору 
скурай пры дапамозе цвікоў з круг
лым! галоўкам і.  Ч аты ры  прамы я 
праножкі ўнізе і чатыры пасярэ- 
дзіне вышыні пярэдніх ножак падк- 
рэсліваюць каркасны характар сту
ла. Архітэктанічная будова ножак 
утворана з точаных элементаў: унізе 
сплясканы шар, потым куб, "дзе- 
нежка", балясіна, брусок, усё завяр- 
шаецца такой жа балясінай. Стойкі 
спінкі прамавугольныя неарнамента- 
ваныя, увенчаны разьбяной фіялай 
у выглядзе льва з раскрытай паш- 
чай. Асноўную ўвагу сталяр скіра- 
ваў на аздобу ножак і стоек. Абі- 
вачныя цвікі выконваюць функцыю 
дэкаратыўных элементаў.

Трэці стул зроблены ў стылі італь- 
янскага  рэнесансу . К ан стр у к ц ы я  
каркасная, спінка высокая, сядзенне 
і спінка абцягнуты скурай. Дзве пра- 
ножкі без дэкору, бакавыя — пра- 
ф іляваны я. П я р э д н я я  п р а н о ж к а  
дзеліць вышыні ножак папалам  і 
вылучана багатай глухой і скразной 
разьбой — у цэнтры размеш чана 
авальнай формы ш м атпялёсткавая 
кветка паміж двух лісткоў, абапал — 
узоры м аўры танскага  стуж кавага  
пляцення. Ножкі точаныя, чляненні 
архітэктурныя: маюць выгляд калон 
з энтазісам, базай і капітэлямі. Разь- 
бяныя стойкі спінкі заверша'ны фія- 
ламі ў выглядзе галоў львоў з ла- 
памі, у якіх яны нібы трымаюць 
скураную абіўку з ціснёным у пра- 
мавугольнай рамцы гратэскавым ар- 
наментам. Маскарон у выглядзе жа- 
ночай галоўкі знаходзіцца ў авальным

медальёне і размешчаны на фоне 
ш чы та  б а р о ч н а й  ф ормы . Ш чы т 
ф ланкірую ць спіральна выгнутыя 
сцяблы аканту , заверш аныя буй
ным! кветкамі, з якіх звісае гір- 
лянда з садавіны і кветак. На ску- 
раной абіўцы спінкі ў прафіляванай 
рамцы таксама выціснуты гратэска- 
вы арнамент і барочнай стылістыкі 
шчыт, які знаходзіцца ў цэнтры. 
Ніжэй яго размешчаны маскароны ў 
выглядзе галавы льва, вусы якога 
спіральна закручваюцца, выходзячы 
за межы галавы і пераходзячы ўвер- 
се ў выяву грыфона з паднятымі 
к р ы л а м і ,  у н ізе  — у га л о ў к і  
дэльфінаў. 3 іх пашчаў звісаюць 
гірлянды з драпіроўкамі і садавінай, 
як ія  падтрымліваю цца спіралямі, 
што ідуць ад шчыта. У сегментах, 
утвораных прафіляванай рамай, вы- 
ціснуты  васьм іканцовы я зорачк і,  
якія паўтараюць канфігурацыю абі- 
вачны х цвікоў , што вы конваю ць 
функцыю дэкаратыўных элементаў.

Захоўваюцца ў Кобрынскім музеі 
і а с н о ў н ы я  тыпы р э н е са н с а в ы х  
крэслаў італьянскага і нямецкага 
паходжання. Крэсла № 1 каркаснай 
к ан стр у кц ы і з вітымі нож кам і і 
стойкамі, з абабітымі тканінай мяк- 
кімі спінкамі і сядзеннем. Ножкі 
абапіраюцца на залачоныя львіныя 
лапы, стойкі спінкі завершаны за- 
л а чон ы м і гал о ў кам і ўсм еш лівы х  
львоў. Арыгінальнае рашэнне маюць 
праножкі рамнай канструкцыі. Яны, 
па сутнасці, з ’яўляюцца залачонымі 
рамамі са складанапраф іляваны м  
абрысам, якія абрамляюць чатыры 
пейзажныя кампазіцыі, напісаныя 
алеем (шэраг дрэў з зялёнымі кро
нам! віднеецца на фоне высокага 
неба пад час заходу сонца). Тэхні- 
ка роспісу мэблі алеем і золатам, 
выкарыстанне ў аздобе рамных кан- 
струкцый стулаў і крэслаў харак-
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тэрныя для мэблі часоў італьянска- 
га Адраджэння.

Цікавае канструкцыйнае і дэкара- 
тыўнае рашэнне стоек гнутых магут- 
ных падлакотнікаў, якія завершаны 
п л о ск арэл ьеф н ы м і паўвал ю тн ы м і 
абрысамі з вусікам  і ж ам чуж най  
вобніззю. На ўнутраных паверхнях 
плоскіх стоек напісаны золатам па 
чорнаму фону рэнесансавы дэкара- 
тыўны матыў (выява валюты і вуш- 
ной ракавіны), на знешняй паверхні 
гэты ж матыў выкананы ў тэхніцы 
плоскай глухой разьбы. Вуглавыя 
часткі пярэдняй царгі распісаны вы- 
явамі двух маскаронаў у выглядзе 
галоў львоў (у аднаго з іх барада 
мае выгляд акантавага ліста). Па- 
колькі ў дэкоры спалучаюцца рысы 
італьянскага  рэнесансу і ранняга 
італьянскага барока, крэсла можна 
датаваць канцом XVI ст.

Крэсла № 2 зроблена таксама ў 
стылі італьянскага рэнесансу. Яго 
канструкцыя каркасная. Дашчатая 
высокая спінка і квадратнае сядзен- 
не паўмяккія, абцягнутыя скурай, 
абабітыя цв ікам і з шырокімі ка- 
нічнымі галоўкамі, якія выконваюць 
і дэкаратыўную функцыю. Ножкі, 
падлакотнік і стойкі прамыя, неар- 
наментаваныя. Тарцовыя праножкі 
здвоеныя (ніжнія і верхнія): ніжнія 
заканчваюцца разьбяной стылізава- 
най л апай , верхнія маюць прапі- 
лаваны (прафіляваны) ніжні край. 
Фасадная шырокая разьбяная пра- 
ножка прылягае да верхняй рамы 
каркаса. Яе дэкор складаецца з дзвюх 
ш асц ігранны х  ф ігур , а б ’яднаны х 
вертыкальнай цягай. Рамная канст
рукцыя сядзення абцягнута скурай, 
на якой  в ы ц іс н у т ы  а ф а р б а в а н ы  
светла-жоўтым па карычневаму фо
ну м а ў р э с к а в ы  а р н а м е н т .  Яго 
спінка высокая, абабіта вышэй пад- 
лакотнікаў скурай, на якой таксама

выціснуты афарбаваны чорным па 
карычневаму фону шахматны арна
мент. Разьбяныя, аздобленыя дубо
вым лістом стойкі высока выступа- 
юць над ёй.

Канструкцыя крэсла № 3 рамна- 
каркасная. Тры праножкі прамаву- 
гольныя, без дэкору, пярэдняя мае 
выгляд шырокай, арнаментаванай 
глухой разьбой дошкі, яе ніжні зуб- 
часты край выкананы ў тэхніцы 
прапілоўкі. Арнамент двухпалосны: 
больш шырокі ўтвораны дзвюма па- 
доўжанымі цягамі са спіральна вы
гнутым! канцамі, якія, з ’яднаўшыся 
вакол круглага медальёна, ствара- 
юць сігмападобную фігуру. Гэты ра
порт тройчы паўтараецца ў паласе. 
Вузкі ніжні арнам ентальны  пояс 
у я ў л я е  аб р ам л ен н е  з барочны х 
ры тмічна паўторных С-падобных 
элементаў. Архітэктоніка пярэдніх 
стоек падлакотнікаў складаецца з 
прамавугольнай базы, чатырохгран- 
най балясіны і дарычнай капітэлі. 
Паўмяккія высокая спінка і прама- 
вугольнае сядзенне абабіты скурай 
пры дапамозе цвікоў з буйнымі ла
тунным! галоўкамі, якія з ’яўляюцца 
важным дэкаратыўным элементам. 
Стойкі спінкі завершаны фіяламі. 
Падлакотнікі прамыя, шырокія і за
канчваюцца валютамі. У прапорцы- 
ях крэсла яшчэ захоўвае рысы дамі- 
нуючых у готыцы вертыкальных 
ліній, але ў дэкоры ўжо пераважа- 
юць рэнесансавыя матывы.

Аналізуючы асноўныя стылістыч- 
ныя рысы беларускай рэнесансавай 
мэблі, можна адзначыць, што для 
яе характэрны сапраўды дэкаратыў- 
ны рэалізм. Асабліва прыкметны ён 
у скульптурным фігуратыўным дэ
коры, які часта сустракаецца на вя- 
домай нам мэблі. Напрыклад, пры 
выкарыстанні ўласцівых заходнееў- 
рапейскаму рэнесансу дэкаратыўных
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матываў атлантаў і гермаў пінскі 
разьбяр надае ім не антычны ты- 
паж і нават не тыпаж сярэднявеч- 
ных гарадскіх просталюдзінаў, а ся- 
лянскі, падкрэсліваючы іх працавітыя 
і ўкарочаныя рукі з моцнымі біцэп- 
самі, буйныя галовы, каржакаватыя 
торсы, пышныя закручаны я вусы, 
каротк ія  бароды. У м адэл іроўцы  
твараў атлантаў і гермаў ён нібы 
надае ім партрэтныя характарысты- 
кі, дэтальна прапрацоўваючы форму 
носа, скул, надброўных дуг, ілба з 
маршчынкамі, форму і лініі вуснаў, 
што выглядаюць з-пад вусоў, позірк 
вачэй. Усе гэтыя прыёмы дазваля- 
юць нават прыдаць тварам канкрэт- 
ную псіхалагічную характарыстыку: 
у выніку твар у гермы ўяўляецца 
нам нібы збянтэжаным ад таго, што 
ён не апрануты, а толькі прыкрыты 
тканымі драпіроўкамі, як гэта ра
бы! старажытныя рымляне. Такі ду- 
шэўны стан узмацняецца і размяш- 
чэннем рук: правай ён сарамліва 
прытрымлівае набедраную павязку, 
левую прыціскае да грудзей, нібы 
просячы прабачэння за аголенасць 
цела.

Toe ж самае наглядаецца ў трак- 
тоўцы твараў, поз і манеры паво- 
дзін удзельнікаў сцэны застолля ў 
карчме, якая аздабляе высокую спін- 
ку л а в ы - к у ф р а  з Г р о д зе н с к а га  
гісторыка-археалагічнага музея. Тут 
таксама падкрэслены ты паж , але 
ўжо сярэднявечных гараджан-про- 
сталю дзінаў . Н ягл е д зяч ы  на тое 
што апрануты яны ў рознастылёвае 
свецкае адзенне, з аднаго боку, мы 
бачым характэрныя для галандскіх 
жаўнераў XVII ст. боты з батфор- 
тамі і шырокія капелюшы, а з дру- 
гога — пашыраныя сярод заможных 
гараджан Вялікага Княства Літоў- 
скага жупаны (па-расейску — каф
таны), падпярэзаныя шаўковымі па-

ясамі, якія насіла беларуска-літоў- 
ская, беларуска-польская і белару- 
ска-ўкраінская шляхта Рэчы Пас- 
палітай. Ужыванне такога сюжэтнага 
дэкору ў мэблі з ’яўляецца пацвярд- 
жэннем таго, што і ў Беларусі рас- 
паўсюджваліся нідэрландскія ўзор- 
нікі мэблі, як гэта адбывалася ва 
ўсёй Заходняй Еўропе10.

Звяртае ўвагу неадэкватнасць па- 
водзін і манер мужчын, размешча- 
ных вакол стала, і іх шляхецкага 
паходжання, мяркуючы па адзенню. 
Трымаюць яны сябе нахабна і гру
ба ў адносінах да карчмаркі, якая 
падносіць ім напіткі. Такія паводзі- 
ны ўласцівы просталюдзінам.

Такім чынам, можна адзначыць, 
што ў рэнесансавых мэблевых дэко- 
рах адлюстроўвалася агульнае рэне- 
сансавае светаўспрыманне майстроў 
дэкаратыўна-прыкладнога мастацт
ва, якое праявілася ў імкненні па- 
казаць сучасных ім людзей, іх звыч- 
кі, паводзіны, паставіўшы ў цэнтр 
Сусвету чалавека. Дарэчы нагадаць, 
што партрэтныя выявы былі харак- 
тэрны ў гэты час і для рэльефных 
аздоб беларускай каф лі11, і для  
кніжных аздоб, выдадзеных Ф. Ска- 
рынам12. Увогуле, беларускі парт
рэт, жывапісны і скульптурны, у 
гэты час стаў прыкметнай з ’явай 
нашага мастацтва13.

Акрамя рэалістычна трактаваных 
фігуратыўных скульптурных дэко- 
раў у беларускай мэблі ўжываліся 
маскароны, арнаменты раслінныя (з 
сакавітых лістоў і галінак аканту вша- 
граду), гірлянды, пальмэты, "ормуш- 
левыя", акуццёвыя, маўрэскавыя і 
гратэскавыя, часам закампанаваныя 
ў картушавыя кампазіцыі. Для сту- 
лаў былі характэрны высокія спінкі, 
прамыя ногі, аб’яднаныя ў рамную 
канструкцыю праножкі, часам ужы- 
валіся падлакотнікі.
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А. Б. Сташкевіч

Рэнесансавае шкло ў замках Беларусі

Матэрыяльная культура беларус- 
кіх замкаў — тэма, якая яшчэ ча- 
кае свайго даследчыка. На сённяшні 
дзень вядома тсунБйі некалькі пуб- 
лікацый, выкананых у гісторыка-ар- 
хеалагічным кантэксце, аўтары якіх 
імкнуцца дарледаваць пэўныя комп
лексы рэчаў замкавага асяроддзя1. 
Наш артыкул дапаўняе шэраг упа- 
мянутых прац і прысвечаны выву- 
чэнню вырабаў са шкла, а таксама 
іх ролі ў гаспадарчым і культурным 
укладзе замкаў. Аб’ектамі вывучэн
ня з ’яўляюцца Крэўскі, Гальшанскі 
і Мірскі замкі. Храналагічныя рамкі 
даследавання вы значаю цца XV — 
першай паловай XVII ст. Акрэслены 
перыяд вельмі супярэчлівы ў гіста- 
рычным мінулым Беларусі. 3 аднаго 
боку, росквіт духоўных магчымас- 
цей народа, станаўленне беларускай 
дзяржаўнасці, пранікненне ў жыццё 
рэнесансавых культурных традыцый, 
фарміраванне нацыянальнага свёта- 
погляду, з другога — трагічнае ста- 
новішча народа, які знаходзіўся на 
сумежжы дзвю х вял ік іх  дзяр^саў,

дзвюх роднасных культур. Апошняя 
а кал ічнасць  абумовіла ўтварэнне 
своеасаблівай рэгіянальнай культу
ры, пабудаванай на спалучэнні гу- 
маністычныіГ традыцый еўрапейскага 
Адраджэння з дасягненнямі стара- 
ж ы тн аслав ян ск ай  і в ізанты йскай  
традыцыі і чыста нарЬднымі выто- 
камі (фальклорам)2. "

У гісторыі беларускага шкларобст- 
ва Адраджэнне неабходна разумець 
не толькі як сістэму пэўных эстэ- 
тычных ідэалаў  і м астацкі накі- 
рунак, але і л ітаральна, бо выз- 
начаны час звязаны з сапраўдным 
аднаўленнем страчанай шкларобчай 
традыцыі, якая сваімі каранямі ўзы- 
ходзіць да часоў Полацкага княст
ва. Па сутнасці, гэтае аднаўленне 
стала другім нараджэннем шклароб- 
ства на беларускіх землях, бо су- 
вязь  паміж вытворчасцю шкла ў 
XII і ў XVI стст. праяўляецца бадай 
што толькі ў некаторай стылістыч- 
най еднасці формаўтварэння. Тэх- 
налагічны ж працэс быў зменены 
поўнасцю.
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75. Рэканструщыя шклян'щы венецыянскага 
шкла XV ст.

XVI стагоддзе — пачатак белару
скага гутнага шкларобства. Асарты- 
мент шклянога начыння надзвычай 
небагаты, а ў марфалогіі вырабаў 
вельмі адчувальны  ўплы ў заход- 
нееўрапейскага шкла. М атэрыялы 
археалагічных раскопак найбольш 
знакамітых нашых замкаў ствара- 
юць даволі поўную карціну тагачас- 
нага стану шкларобства на бела- 
рускіх землях. Трэба адзначы ць ,

што 50% выяўленага шкла складае 
імпарт. У XV—XVI стст. яго доля 
сярод шклянога начыння значна пе- 
равышае колькасць вырабаў мясцо- 
вага паходжання (у Крэўскім зам
ку, напрыклад, у прапорцыях 2:1), 
але ўжо ў першай палове XVII ст. 
с ітуацы я зм яняецца  ў адваротны 
бок.

Крыніцы папаўн ен н я  зам кавы х 
калекцый шкла розныя. Часта суст- 
р а к а ю ц ц а  в е н е ц ы я н с к ія  сасуды , 
асабліва ў пластах XV — пачатку 
XVI ст., больш познім часам дату- 
юцца знаходкі нямецкага (у тым 
ліку багемскага), а таксама поль- 
скага шкла. Некаторыя са знойдзе- 
ных форм былі рэкан стр у яван ы , 
што дазволіла меркаваць аб мас- 
тацкіх якасцях сасудаў і з ’явілася 
падставай для іх атрыбуцыі. Най
больш значнай у гэтым плане пада- 
ецца крэўская калекцыя шкляных 
вы р аб аў  X V —XVII стст. Я на  
ўключае ў сябе ў асноўным набор 
рознастылёвага посуду, выкананага 
ў розных эстэтычных традыцыях. 
Вельмі цікавым здаецца посуд дру
гой паловы XV — пачатку XVI ст. 
(магчыма, звязаны з прабываннем 
М. Глінскага ў Крэве).

Спынімся больш падрабязна на 
некаторых прыкладах у вышэйадз- 
начаным матэрыяле. Так, на наш 
погляд, вартая ўвагі невялікая шкля- 
ніца (вышыня 23 см, дыяметр 9,5 
см), выдзьмутая з тонкага празры- 
стага шкла, блакітнаватага па коле
ру. Чаша ў форме цыліндра, крыху 
звужаная ля дна і пашыраная ўвер- 
се, гарманічна ўраўнаважваецца не- 
высокім раскрытым паддонам. Пра- 
порцыі выцягнутыя, у архітэктоніцы 
дамінуе лінія вертыкалі. Празры- 
стыя масы шкла раўнамерна раз- 
мяшчаюцца па ўсяму аб’ёму, ства- 
раючы фен, на якім выразна праступаюць
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рэльефныя вертыкальныя і гарызан- 
тальныя палоскі перакры ж аваны х 
спіральных ніцей малочнага колеру, 
выкананых у тэхніцы венецыянскай 
філіграні. Дэкаратыўны вобраз за- 
вяршаюць налепы ў выглядзе ружа- 
чак, а таксама хваліста ўкладзены 
шлячок з тых жа філігранных пало- 
сак, які абрамляе ніз чашы. Дату- 
ецца шкляніца другой паловай XV ст.3 
Якасць шкла, яго тэхналагічная вар- 
гасць, колер паказваюць на тое, што 
дадзеная пасудзіна зроблена ў вене- 
цыянскіх майстэрнях. Адпавядае ча
су, месцу вытворчасці і адзначаная 
форма.

Тым жа часам, што і шкляніца, 
датуецца талерка глушонага мало
чнага шкла, упрыгожаная алейным 
роспісам, выкананым халодным спо- 
сабам і залачэннем. Люстэрка талер- 
кі пафарбавана ў чырвоны колер, у 
цэнтры знаходзіцца  васьміпялёст- 
кавая разетка, якая нагадвае квет- 
ку. Колер пялёсткаў — чырвоны і 
жоўты, контуры акрэслены чорнай 
фарбай і пазалотай. Борцік распі- 
саны бутонамі жоўтых цюльпанаў і 
галінкамі з ярка-чырвонымі ягадамі. 
Па краю борціка праходзіць неши
рокая залачоная палоска. Як вядо- 
ма, падобныя талеркі вырабляліся ў 
Венецыі ў другой палове XVI ст.4

Пэўную цікавасць для нас з пун
кту гледж ання марфалогіі ўяўляе 
другая шкляніца з крэўскай калек- 
цыі. Яна мае цыліндрычную форму 
чашы, якая мацавалася па паддоне, 
утвораным круглым наляпным жгу
том. Выдзьмута чаша з глушонага 
блакітнаватага шкла. Колер шкла 
паддона — фіялетавы. Паддон сасу- 
да, а таксама паверхня сценак рас- 
пісаны жоўтай і ф іялетавай эмал- 
лю. Адносіцца да XVI ст. Па форме 
шкляніца нагадвае нямецкія сасуды 
гэтага часу — так званыя хумпены,

ці вількомы. Аднак колеры шкла — 
глушоны блакітны і фіялетавы — 
з ’яўляю цца вельмі тыповымі для 
венецыянскага посуду эпохі Адрад- 
жэння. Такім чынам, ёсць падстава 
меркаваць, што дадзены посуд быў 
зроблены  таксам а  ў Венецыі. У 
Эрмітажы, напрыклад, захоўваецца 
некалькі сасудаў, атрыбутаваных як 
венецыянскія, але зробленых па ня- 
мецкіх узорах. Складальнікі катало
га выставы "Заходнееўрапейскае  
прыкладное мастацтва сярэдніх вя- 
коў і эпохі Адраджэння з калекцыі 
А. П. Базілеўскага" слушна заўва- 
жылі, што цесныя эканамічныя су- 
вяз! паміж Венецыянскай рэспуб- 
лікай і Германіяй спрыялі развіццю 
культурна-мастацкіх кантактаў між 
гэтымі дзвюма краінамі і выкары- 
станню некаторых нямецкіх форм5. 
На жаль, па знойдзенаму фрагмен
ту немагчыма выявіць характар рос- 
пісу на сценках крэўскай шкляні- 
цы, што, безумоўна, паспрыяла б 
больш д а к л ад н а й  яе атры буцы і. 
Цікава, што падобная шкляніца ў 
к р э ў с к а й  ка л е к ц ы і не адна. У 
выніку раскопак былі знойдзены 
рэшткі яшчэ ад пяці аналагічных 
сасудаў.

У рэнесансавым стылі выкананы 
тонкія крохкія кілішкі з венецыян
скага ,,cгistallo,,. Рэшткі іх сустрака- 
юцца таксама і сярод археалагічных 
матэрыялау Мірскага і Галыпанска- 
га замкаў^. Пэўная доля венецыян
скага імпарту захоўваецца ў Крэў- 
скім замку і на пачатку XVII ст., 
аб чым сведчыць знаходка рэшткаў 
невял ікага  збаночка празрыстага 
сіняга шкла, выдзьмутага ў рифлё
ную форму, з носікам-вылівам і, 
верагодна, дзвюма фігурнымі руч
кам! паабапал тулава. Падставай для 
атрыбуцыі можа служыць публіка- 
цыя падобнага посуду ў кнізе А. дэ
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Маран 'Тісторыя дэкаратыўна-прык- 
ладнога мастацтва”7.

У археалагічных пластах канца 
XVI — пачатку XVII ст. у Крэве, 
як і на тэрыторыі іншых замкаў, 
пачынаюць з ’яў л яц ц а  рэшткі ня- 
м ецк іх  і п о л ьск іх  сасу д аў . Яны 
прадстаўлены фрагментамі празры- 
стага зеленаватага шкла з шыпапа- 
добным наляпным дэкорам, кавал- 
камі распісных сценак (сюжэтны 
матыў), фрагментамі ножак келі- 
хаў, аналогіі якім сустракаюцца ў 
працах некаторы х польскіх аўта- 
раў8. Увогуле вызначыць працэнт 
польскага і ням ецкага  імпарту ў 
дадзены адрэзак часу даволі цяжка, 
бо ў асяроддзі ўласна беларускага 
шкла гэтага перыяду назіраецца вя- 
лікая доля пранікнення польскіх і 
нямецкіх  ш кларобчы х трады цы й, 
што падаецца натуральным для ра- 
мяства, якое толькі нарадзілася і не 
паспела набыць уласнага вытворчага 
і мастацкага вопыту.

Адноўленыя формы яшчэ не ад- 
люстроўваюць усёй карціны ўжы- 
вання імпартнага посуду ў побыце 
замкаў. Шмат выяўленага шкла — 
фрагменты, па якіх вельмі цяжка 
скласці ўяўленне аб форме сасуда. 
Скажам, у Крэве, акрамя апісаных 
прыкладаў, знойдзецца яшчэ каля 
20 кавалкаў ад посуду з дэкорам 
тыпу "венецыянскай ніці". Верагодна, 
што гэта рэшткі ад аднаго сервіза.

Наяўнасць у замках посуду з вя- 
домых у Еўропе шкларобчых май- 
стэрань, як правіла, сведчыла не 
толькі аб дабрабыце і матэрыяль- 
ных магчымасцях іх гаспадароў, але 
і аб іх культурным узроўні і мас- 
тацкім гусце. Трэба, аднак, думаць, 
што ў штодзённым карыстанні пры- 
вазны посуд ніколі не быў. Ён каш- 
таваў вельмі дорага, адрозніваўся 
далікатнасцю, крохкасцю і лічыўся

прадметам раскошы. Беларуская шлях
та з гэтай прычыны аддавала пера- 
вагу залатым, срэбным, алавяным 
(у зал еж н асц і  ад м атэры ял ьн ага  
стану) прыборам, а таксама кары- 
сталася шкляным посудам мясцовай 
вытворчасці.

Пачынаючы з канца XVI ст. роля 
апошняга ў зам кавай  гаспадарцы 
ўзрастае. У гэты час у развіцці бе
ларускага шкларобства выразна пра- 
яўляюцца дзве процілеглыя тэндэн- 
цыі. 3 аднаго боку, відавочна жаданне 
мясцовых рамеснікаў далучыцца да 
прызнанага заходнееўрапейскага во
пыту, а з другога — імкненне вы- 
працаваць самастойную м астацка- 
в ы тв о р ч у ю  трад ы ц ы ю . П ерш ы  
напрамак знаходзіў сваё адлюстра- 
ванне ў наступных з ’явах: перай- 
манні пэўных тэхнічных навыкаў, 
прытрымліванні еўрапейскіх кано- 
наў  у м а р ф а л о г і і  і сты л істы ц ы  
шкляных вырабаў, нарэшце, у звы- 
чайным капіраванні вядомых узо- 
раў. Як прыклад — ручкі, знойдзе- 
ныя на тэр ы то р ы і М ірскага  і 
Галыпанскага замкаў, зробленыя да- 
волі прымітыўна з вітога жгута, уп- 
ры гож аны я налепам і ў вы глядзе  
гр аб ен ь ч ы к аў .  Ш кло ш а р а в а т а е ,  
празры стае , асяродак ручак  пра- 
нізвае чырвоны віты стрыжань (дэ- 
каратыўны прыём, тэхналогія выка- 
н а н н я  як о га  н а га д в а е  ш к л я н ы я  
бранзалеты з Полацка і Мазыра). 
Т энд энцы я да сам авы знач эння  ў 
сваю чаргу праяўлялася праз асаб- 
лівасці тэхналогіі, марфалогіі, праз 
м астац ка -сты л істы ч н ы я  пошукі і 
вобразнасць, запазычаную ў трады- 
цыйным беларускім мастацтве.

3 мясцовых вырабаў канца XVI ст. 
вядомы танкасценныя цыліндрычныя 
шкляніцы на паддонах альбо без іх, 
зробленыя пад уздзеяннем нямецкіх 
сасудаў тыпу "keulenglass", а такса-
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ма дубальтовыя келіхі і кілішкі, ча- 
шы як іх  р а ў н а з н а ч н ы я  стап е ,  а 
ножкі складаюцца з двух ці трох 
сплюшчаных "яблыкаў". Адзначаны 
посуд быў выяўлены на ўсёй выву- 
чаемай тэрыторыі.

У Мірскім замку шкляніцы суст- 
ракаюцца двух тыпаў: цыліндрыч- 
ныя на высокіх цыліндрычных пад- 
донах (дыяметры 5,6; 6; 6,5; 7; 9 
см), выдзьмутых адвольна з праз- 
рыстага бясколернага і зеленаватага 
шкла; цыліндрычныя на паддонах, 
утвораных хваліста ўкладзеным на- 
ляпным жгутом (дыяметры 6 і 9 
см). У Крэве, акрамя вышэйадзна- 
чаных варыянтаў, знойдзены яшчэ 
адзін — цыліндрычныя сасуды на 
кальцавых паддонах, дэкарыраваных 
неглы бокім і за ш ч ы п а м і .  П ам еры  
донцаў шкляніц з Крэўскага замка 
п ры к лад н а  т а к ія  ж, як у Міры; 
шкло — бясколернае, жаўтавата-зя- 
лёнае.

У галы панскай  калекцы і шкля- 
ніцы прадстаўлены толькі сасудамі 
на цыліндрычных паддонах з адаг- 
нутым краем (дыяметры 7; 8,5 см). 
Форма шкляніцы, хаця і была запа- 
зычанай, карысталася папулярнасцю 
і праіснавала да XVIII ст. Мяняліся 
толькі памеры посуду ў выніку пе- 
раходу ад сасудаў масавага кары- 
стання да сасудаў індывідуальнага 
к а р ы с т а н н я .  Ш к л я н іц а  л ё гк а  
ўпісалася ў мясцовы побыт, магчы- 
ма, таму, што адпавядала трады- 
цыйным уяў л ен н ям  беларусаў  аб 
форме наогул, а таксама характару 
налояў, якія ўжываліся (піва і мёд).

У XVI ст. з ’я ў л я е ц ц а  посуд з 
двайной чашай, вядомы пад назвай 
"дубальтовыя кубкі". Дубальтовыя 
кубкі з Міра, Гальшан і Крэва па 
форме ідэнтычныя, маюць канічную 
чашу і стапу, якія звязаны між са
бой н о ж к а й  з трох  ал ьб о  двух

сплюшчаных "яблыкаў". Выдзьмуты 
адвольна з бясколернага і зеленава
тага шкла. Падобны посуд вядомы 
нам яшчэ па раскопках Лідскага 
замка9 і Старога замка ў Гродне10. 
Цікава, што сярод мінскіх, віцеб- 
скіх, а таксама пазнейшых мсціс- 
лаўскіх і магілёўскіх матэрыялаў ён 
сустракаецца ізноў, але ўжо марфа- 
л а г іч н а  зм енены  пад уп л ы вам , 
відаць, нейкіх мясцовых традыцый.

Ідэя дубальтовага посуду вельмі 
сімвалічная ў беларускім приклад
ным м астац тве . У той ці іншай 
інтэрпрэтацыі яна існуе ў кераміцы, 
м е т а л е  і аб у м о ў л ен а  пэўны м і 
ў я ў л е н н я м і  аб м аг іч н ай  сувязі  
дзвюх процілегласцей: зямлі і неба, 
мужчыны і жанчыны.

У першых шкларобчых воп^ітах 
ц яж к а  вы значы ць  той або іншы 
стыль. Можна аднолькава гаварыць 
аб рэнесансавых тэндэнцыях у бе- 
ларускім шкларобстве XVI — па
чатку XVII ст., адначасова знаход- 
зячы арганічную сувязь мясцовага 
шкла з народнай традыцыяй. Рацы- 
яналізм , гармонія асобных частак 
формы, далікатная прастата — ты- 
пова рэнесансавыя рысы, але вядо- 
ма, што гэта і тыповыя рысы бела- 
рускага нацыянальнага мастацтва 
на п р а ц я гу  ўсёй гісторыі яго 
развіцця. Вобразы для сваіх сасудаў 
беларускі гутнік чэрпаў у мясцовай 
кераміцы. У шкло была перанесена 
тая гуманістычная традыцыя, якая 
заўсёды адрознівала беларускую ке- 
раміку: блізкасць да чалавечых і 
прыродных вобразаў, спалучэнне 
утылітарных задач з удала выкана- 
най  ф о р м а й , р а ц ы я н а л ізм  і 
сціпласць дэкору.

Эпоха Рэнесанса, аднак, прынесла 
з сабой моду на распісное шкло. 
Беларускія майстры хутка авалодалі 
прыёмамі такой дэкарыроўкі і да-
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76. Распісная талерка глушанага шкла. 
Венецыя (?) XVI ст. 1 — колер шкла 
талеркі бледна-галубы, 2 — жоўты, 3 — 
пазалота, 4 — чырвоны, 5 — чорны 

колер
сягнулі значных поспехаў. Пра гэта 
сведчыць дакумент, датуемы 1653 г., 
"Отписка вольновского воеводы В. 
Новосильцева в Разрядный приказ о 
скляничных мастерах Т. и П. Юрь
евых, переселившихся в Россию", 
дзе , у п р ы в а т н а с ц і ,  г а в о р ы ц ц а :  
"...которые черкасы и белорусы из 
литовской стороны придут на Воль
ное и окончины. А как им завод за
вести делать скляницы на реке на 
Мерле... месецем де, государь, они

1 Трусаў А. А. Кафля Мірскага замка / /  
Помнікі старажытнабеларускай культуры: 
Новыя адкрыцці. Мн., 1984. С. 152— 162; 
Ен жа. Таямніцы старажытных сховішчаў. 
Мн., 1990; Зданович Н. И. Неполивная 
посуда Мирского замка / /  Древности Лит
вы и Б е л о р у с си и . В и л ьн ю с, 1 9 8 8 . С. 
145— 149; Дзярновіч А. I., Трусаў А. А., 
Чарняўскі I. М. Лёс Крэва. Мн., 1993.

 ̂ Гісторыя беларускага мастацтва: У 6 т.
Мн., 1987. Т. 1.‘ С. 129.

 ̂ Трусов О. А. А рхеологический отчет о 
проведении раскопок в Кревском замке 
1985 г. / /  Архив БСНРПМ "Белреставра- 
ция", объект 198 /81 , № 20.

сделают всяких скляничных сосудов 
всякими образцами и розных цветов 
к р а с к а м и  те сосуды н а в е д у т " 11. 
Прыклады распісных сасудаў рас- 
лінным і геаметрычным арнаментамі 
ёсць у мірскай калекцыі шкла.

У першай палове XVII ст. у бе- 
л а р у с к ім  ш кле  вы р азн а  пра- 
яўляюцца стылістычныя асаблівасці 
барока. Як больш дэмакратычны па 
сваёй прыродзе стыль, ён даволі 
хутка ўвасобіўся ў мастацтве, якое 
ц есна  было з в я з а н а  з н арод н ай  
к у л ь т у р а й .  Р эн е с ан с а ва я  плынь, 
што так і не праявіла сябе ў поў- 
най меры ў беларускім шкле, сас- 
тупае  месца барочным вобразам. 
Тым не менш пэўныя эстэтычныя 
заваёвы перыяду Адраджэння, якія 
выразілі сябе ў марфалогіі і тыпа- 
логіі сасудаў (дубальтовыя кубкі, 
шкляніцы), у дэкаратыўнай сістэме 
(роспіс па шклу), у стылістыцы (стры- 
манасць і рацы яналізм  вобразаў, 
гарманічнае суаднясенне частак са- 
суда, далікатная сціпласць дэкору і 
г. д.), праіснавалі амаль да XIX ст.

Даследаванне археалагічных ка- 
лекцый шкла з беларускіх замкаў 
дазволіла, такім чынам, высветліць 
некаторыя аспекты развіцця белару
скага сярэднявечнага шкларобства 
на этапе яго станаўлення ў XVI — 
пачатку XVII ст.

 ̂ Большая иллюстрированная энциклопедия 
древностей. Прага, 1980. С. 135.

 ̂ Западноевропейское прикладное искусство 
средних веков из коллекции Базилевского 
[Каталог]. Л., 1966.

 ̂ Т р у са ў  А. А ., Л яш кевіч  А. Б. Ш кло  
Мірскага замка / /  Помнікі гісторыі і куль
туры Беларусі. 1982. № 11; Трусов О. А. 
Археологический отчет о проведении рас
копок в Голыианском замке в 1981 г. / /  
Архив СНРПМ, объект 12, № 24.

 ̂ А. де Моран. История декоративно-при
кладного и ск усства. М., 1 9 8 2 . С. 349  
(рис. 558).
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® Ciepiela St. Pucharki dzwonowate w Polsce Ю j aM жа
od korica X V I do korica XVII w ieky / /  11 Воссоединение Украины с Россией / /  До-
Szklo i ceramica. 1966. N 9. S. 248 253. кум енты  и м атер иал ы , изданны е АН

у Яніцкая М. М. Вытокі шкларобства Бела- УССР. М., 1954. Т. 3. С. 491.
русі. Мн., 1980. С. 114.

Э. С. Максімава

М астацкія якасці шатаў абразоў 
XVI — першай паловы XVII ст.

На жаль, час данёс да нас най- 
больш раннія бсларускія шаты пра- 
васлаўных і каталіцкіх абразоў толькі 
канца XVI ст. Частку шатаў папя- 
рэдняга перыяду (псршай паловы 
XVI ст.) можна было б рэканструя- 
ваць паводле іх апісанняў у архіў- 
ных дакументах. На падставе пра- 
ведзеных даследаванняў пісьмовых 
крыніц мы прыйшлі да высновы, 
што каштоўныя ўбранні абразоў гэ- 
тага перыяду складаліся найчасцей 
з карон і шатаў. Абгрунтаваннем 
н а ш ы х  п о гл яд аў  м ож а служ ы ць 
р а з г л я д  г р у п ы  т в о р а ў  XV I — 
першай паловы XVII ст.

Шаты, якія ўключалі ў сябе адно 
ці некалькі металічных накладных 
упрыгожанняў, што закрывалі асоб- 
ныя ўчасткі выяў, мы ўмоўна назы
ваем "драбнічнымі". Асобныя каро
ны і шаты, а таксама іх аздабленне 
( з а л а ч э н н е ,  к а ш т о ў н ы я  к а м ян і)  
маглі заказвацца ў розны час і роз
ным! людзьмі. Таму адны, называ
ния ў крыніцах XVI ст. састаўныя 
часткі "драбнічных" ш атаў часам 
вырабляліся раней, іншыя — значна 
пазней.

К арона , як і ш ата ,  вы конвала  
рэпрэзентатыўную функцыю — пад- 
крэслівала асаблівую значнасць аб
раза ў іканастасным радзе і ў ін- 
тэр’еры храма ў цэлым. Напрыклад, 
ва Успенскай царкве Ляшчынскага 
манастыра залачоным "вянцом" уп-

ры гож аны  абраз  "У спенне", а ў 
Святадухаўскай царкве таго ж ма
настыра — абраз "Сашэсце Святога 
Духа”1; залатая карона з каштоў- 
нымі к а м ян я м і  а зд аб л я л а  абраз 
"Маці Божая Адзігітрыя" з Супрас- 
льскага Благавешчанскага манасты
ра2.

Часамі карона з ’яўлялася, па сут- 
насці, вотай, знакам  просьбы аб 
літасці ці праявай удзячнасці. Пры 
дапамозе ватыўных падвесак (на- 
цельных крыжыкаў, заручальных 
пярсцёнкаў, завушніц, плакетак з 
манаграмамі Маці Божай і Хрыста, 
медалёў, срэбных і залатых манет і 
інш.) кожны прыхаджанін мог "уза- 
емадзейнічаць" з абразом, даклад- 
ней, звяртацца да намаляванага на 
ім святога. Такім чынам, карона, 
шата і іншыя воты былі прызнача- 
ны не толькі для таго, каб вылу- 
чыць у прасторы храма той ці іншы 
абраз, але таксама каб "назнамена- 
ваць" абраз, які праславіўся ў пэў- 
ны адрэзак часу. Праз воты быц- 
цам  бы а ж ы ц ц я ў л я е ц ц а  су вязь  
абраза з гісторыяй асобных родаў, з 
лёсам некалькіх пакаленняў пры- 
х а д ж а н .  К аш тоўн ы  ўбор аб р аза  
з ’яўляецца своеасаблівым ’’інтэгран- 
там часу", бачным свсдчаннем ’’удзе- 
лу" абраза ў сацыякультурным пра- 
цэсе, неабвержным пацвярджэннем 
вусных паданняў пра цудатворную 
моц абраза.
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Збераглася толькі адна аўтэнтыч- 
ная карона, датуемая намі канцом
XVI ст .,  на б у д сл а ў с к ім  а б р азе  
"Маці Божая з дзіцем"3. Яна пра- 
сечная, паўсферычнай формы, скла- 
даецца з вобада і пяці стужак, што 
сы ходзяцца ўверсе . У п расветах  
паміж стужкамі на фоне падкладзе- 
най знізу чырвонай тканіны выры- 
соўваюцца контуры сты лізаваных 
кветак (зубцоў). Карона выканана 
са срэбра і аздоблена каштоўнымі 
кам ян ям і.  У ж ы ван н е  п азалоты  і 
каштоўных камянёў звязана з жа- 
даннем падкрэсліць трыумфальны 
характар выяў. Падбор камянёў на 
кароне невыпадковы. Кожны з іх 
с ім в а л із а в а ў  п э ў н у ю  д а б р а д зе й -  
насць. Само па сабе адзенне, упры- 
гожанае каштоўнымі кам янямі — 
рубінамі, тапазамі, оніксамі, яспі- 
самі, сапфірамі, карбункуламі, ізум- 
рудамі і золатам, сімвалізавала "пя- 
чаць дасканаласці, паўнату мудрасці 
і вянец прыгажосці"4.

Болыпасць карон першай паловы
XVII ст. выканана з адзінай плас- 
ціны ў тэхніцы чаканкі і прасечкі; 
вышыня іх роўная шырыні ці пера- 
вышае яе. У дэкоры карон першай 
паловы XVII ст. выкарыстоўваецца 
раслінны арнамент; сустракаюцца 
суцэльныя, непрасечныя кароны і 
кароны, аздобленыя галоўкамі пуці 
з характэрнымі для познарэнесанса- 
вага мастацтва падвешанымі хуст- 
камі.

Недахоп звестак і малая колькасць 
захаваных помнікаў не даюць маг- 
чымасці правесці больш дэталёвае 
іх параўнанне. Аднак ёсць усе пад- 
ставы лічыць, што кароны выконва- 
ліся ў адпаведным часу мастацкім 
стылі. Таму ў далейшым па меры 
выяўлення і вывучэння кароны мо- 
гуць быць выкарыстаны як дапа-

можны параўнальны матэрыял для 
атрыбуцыі абразоў.

Другой тыпалагічнай групай каш- 
тоўных убораў беларускіх абразоў 
гэтага перыяду з ’яўляюцца поўныя 
шаты, як ія  закрываю ць усё поле 
абраза, акрамя твару і рук. Візу- 
альныя апісанні пяці поўных шатаў 
сярэдзіны XVI ст. рэканструяваны 
намі на падставе інвентароў 1557, 
1646 гг. Супрасльскага Дабравешчан- 
скага сабора. У 1557 г. такімі ша- 
тамі былі ўпрыгожаны абразы мяс- 
цовага рада іканастаса. Заказчыкам 
шатаў з ’яўляўся ігумен манастыра 
архімандрыт Сергій Кімбар, фунда- 
"гарамі — Аляксандр Іванавіч Хад- 
кевіч і яго жонка Васіліса Ярасла- 
ваўна. Нагадаем апісанне адной з 
гэтых шатаў: "...Образ великий Бо
городицы Одегитрии, в е с ь  с р е б 
р о м  о п р а в н ы ,  м е с т а м и  — 
злотисты (разрадка наша. — Э. М.) 
с камушками и жемчугом. На голо
ве — злоты венец; на нем розы с 
камнями белыми и другого цвета, и 
перлами, пять штук. У дитятки, в 
венце, розы с камнями маленькими 
розных цветов, четыре; у шеи ка
мушков червоных три; роз сребных 
о к о л о  того образа  — трид
цать”5.

Аналагічнае апісанне каштоўнага 
ўбору цудатворнага абраза ”Маці 
Божая з дзіцем” знойдзена намі ў 
інвентары (1682) уніяцкай царквы 
м ястэч ка  Цырын (пад Н авагруд- 
к а м ) .  Ш ата  (так  у д ак у м е н ц е !)  
апісана такім чынам: "Шата сребна, 
ваги гривен 11 и лотов 4; в квят- 
ках и штыхтах — гривен 6 и лотов 
4, ктуры квяты и штыхты для по- 
злоты зостают у их милости Пана 
Обуховича, воеводы Смоленского. 
Корона дужа, сребна, злотиста, с 
камушками; на Пану Езусе — дру
га коронка, мала, сребна, злотиста,
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с камушками"6. Мяркуючы па тым, 
што ў 1682 г. н акл адн ы я  кветкі 
мелі патрэбу ў панаўленні пазало- 
ты, мы можам датаваць шату кан- 
цом XVI ст. Магчыма, шата была 
выраблена хутка  пасля пабудовы 
царквы ў 1577 г.7

Усе вышэйназваныя шаты не збе- 
рагліся . Д ля  нас вельм і важ ны я 
апісанні канструкцыі, матэрыялу і 
пры нцы пу а р н а м е н т а ц ы і  супрас- 
льскіх  і цы ры нск іх  ш атаў , таму 
што ў гісторыі еўрапейскага мастац
тва вядомы толькі адзінкавыя вы- 
падкі бытавання ў XVI ст. чакане- 
ных, а не басм енны х  аб разовы х  
шатаў. У нашым разуменні тэксту 
срэбная і часткова пазалочаная суп- 
расльская шата закрывала ўвесь аб
раз цалкам , акрам я  твараў . Гэта 
азначала, відавочна, што фон заста- 
ваўся срэбным, а кветкі, кароны, 
зоркі, гарлавіны і зарукаў і зала- 
ціліся. Карона Маці Бож ай была 
выраблена з золата, карона Хрыста — 
п а за л о ч а н а я .  К а ш т о ў н ы я  кам ян і 
змешчаны ў гарлавіну сукенкі Маці 
Божай і хітона Хрыста. Камяні і 
жэмчуг таксама аздаблялі "ружы" 
абедзвюх карон.

Што сабою ўяўлялі "ружы", пакуль 
Не зразум ел а . М агчыма, гэта ра- 
зеткі, а можа, плоскія  н акладкі,  
блізкія да тых, што аздабляюць ра
му абраза  "С вятая  с ям ’я" з Пін- 
скага францысканскага манастыра8. 
У апісанні цырынскай шаты выраз- 
на сказана, што шата ўпрыгожана 
кветкамі ("квяты "). Акрамя таго, 
візітарам згадваюцца цікавыя пад- 
рабязнасці, што дазваляюць рэкан- 
струяваць тэхніку выканання шаты. 
Н акладны я кв етк і  м ац а в ал іся  да 
шаты срэбнымі цвікамі ("штыхтамі") 
з фігурнымі плешкамі. На момант 
інвентарызацыі яны часова захоў- 
валіся ў смаленскага ваяводы Абу-

77. Шата абраза "Маці Ьожая з дзіцем  
(Будслаўская)". Канец XVI — першая 

полова XVII ст.

ховіча, які, магчыма, узяў на сябе 
выдаткі і клопаты аб панаўленні 
пазалоты. Тут мы зноў сустракаем- 
ся з выпадкам частковага залачэння 
шаты. Самі кветкі і цвікі маглі вы- 
конвацца коўкай ці ліццём. Акрамя 
таго, ап ісанне дазваляе  арыенці- 
ровачна вызначыць памеры шаты. 
Вага 11 грыўняў прыкладна роўная 
двум кілаграмам срэбра. Такая шата 
з тоўстага ліставога металу магла 
мець плошчу каля 5000 см2 і адпа- 
ведны памер каля 80*60 см. Зыхо- 
дзячы  з гэтага  разл іку  і з таго 
факта, што кветкі важылі прыклад
на палову вагі шаты, мяркуем, што

10. Зак . 253
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яны дасягалі памеру каля 12x9 см, 
г. зн. прыблізна як на будслаўскай 
шаце, пра якую  пойдзе  гаворка  
ніжэй. На нашу думку, характар  
апісання цырынскай шаты сведчыць, 
што такога тыпу канструкцы я не 
была для візітатара нечаканай. Ла- 
канічна і дакладна паведамляе ён 
тэхнічныя даныя, выкарыстоўваючы 
ўстойлівыя ў яго практыцы слова- 
зл у ч э н н і .  З в ы ч а й н а с ц ь  та к о га  
апісання з ’яў л яец ц а  яш чэ адным 
ускосным доказам шырокага быта- 
вання шатаў.

3 захаваных шатаў найбольш ран
няя аздабляе каталіцкі абраз "Маці 
Божая з дзіцем " з Б уд сл аўскага  
бернард з інскага  к а с ц ё л а  У ш эсця 
Марыі. Ш ата складаецца з рызы, 
фону і рамы, а таксама накладных 
прасечных німбаў і карон. Мафорый

М аці Б ож ай  і г ім а ц ій  Х ры ста 
ўпрыгожаны накладнымі кветкамі, 
адлітымі ў пяці матрыцах. Варыян- 
ты кветак адрозніваюцца маштабам, 
наяўнасцю ці адсутнасцю  л іс ц я ў ,  
формай сячэння сцяблоў. Аб’ядноўвае 
ж іх характар стылізацыі кветак, 
агульнасць у кампаноўцы ўсіх эле- 
ментаў кампазіцыі (падабенства да 
букецікаў з дзвюх коратка зрэзаных 
кветак), наяўнасць Х-падобных скры- 
жаваных выгнутых сцяблоў.

Насуперак стандартызаванай пра- 
стаце накладных кветак сама буд- 
слаўская рыза з’яўляецца прыкладам 
скульптурнага майстэрства такога 
высокага ўзроўню, які рэдка суст- 
ракаецца сярод беларускіх шатаў, 
што зберагліся. Лёгка і натуральна 
чаканшчык перадае глыбіню прасто- 
ры, аб’ёмнасць фігур, натуральную
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рухомасць і складаны ракурс паста- 
вы дзіцяці. 3 гэтай мэтай майстар 
выкарыстоўвае разнастайны я мас- 
тацкія сродкі: скульптурную тэхніку 
ў мадэліроўцы складак, паралельны 
ці веерны іх кірунак; разрэджанне і 
згушчэнне дэкаратыўных элементаў 
на пэўных участках шаты. Выраз- 
насцю пластыкі асабліва вызначаец- 
ца мадэліроўка торса Хрыста — зо
на шаты, свабодная ад арнаменту. 
Мы н а з ір а е м ,  як  ад агн уты  край 
ш ы р о к ага  р у к а в а ,  п ад о б н ы я  да 
струменяў звілістыя складкі кашулі, 
якія д рап ірую ц ц а  на п л яч ах ,  не 
толькі фарміруюць аб’ём, але і пс- 
радаю ць ды нам ічны  рух Хрыста. 
Можна прывесці некалькі графічных 
аналагаў веернага спосабу трактоўкі 
складак гімація. Найболып раннімі 
з а п у б л ік а в а н ы х  з ’яў л я ю ц ц а  мі- 
ніяцюра Ш араш оўскага  евангелля 
"Евангеліст Мацвей” (1525— 1550)9, 
а таксам а гравю ра П ятра  Мсціс- 
лаўца "Евангеліст Марк”, паўтораная 
ў выданнях Новага Запавету ў 1623, 
1641, 1652 гг.10

Калі засушаныя кветкі і ”крабы” 
на дэкаратыўным шляку мафорыя 
з ’яўляюцца, відавочна, рэмінісцэн- 
цыямі готыкі, дык характар мадэ- 
ліроўкі фігур, яснасць кампаноўкі 
а р н а м е н ту ,  ад н о сн а я  р а ў н а п р аў -  
насць і ўраўнаважанасць элементаў 
дэкору разглядаюцца намі як рэне- 
сансавыя рысы. Рэнесансавыя, на наш 
погляд, і рама, і кароны будслаў- 
скай шаты*1.

Дэкор рамы складаецца з чатырох 
нарожнікаў (вугольн ікаў), утвора- 
ных акантавымі галінкамі, а такса
ма з арабесак  з ф ігурамі святых 
Веры і Казіміра ў цэлую постаць 
(на вер ты кал ях )  і галовак  пуці, 
што запаўняюць цэнтральную пра- 
стору на гарызанталях. Уся гэта до
бра разлічаная, пабудаваная на ас-

79. Фрагмент шаты

нове восевай сіметрыі кампазіцыя 
выканана ў тэхніцы чаканкі, высе- 
чана па абрысах матываў і вылуча- 
на пакладзеным пад раму чырвоным 
сукном. Унутраны і вонкавы карка
сы рамы акаваныя даволі шырокім 
дэкаратыўным бардзюрам з чакане- 
ным плоскарэльефным арнаментам 
у выглядзе серпанціна са струкоў, 
бягучых уздоўж валікаў.

Трэба адзначыць, што характар 
мадэліроўкі фігур святых, размеш- 
чаных у цэтры левай і правай вер
ти к ал ьн ы х  бакоў рамы, адрозні- 
ваецца ад рызы схематычнасцю і 
ўмоўнасцю , статычнасцю пастаў, 
парушэннем прапорцый (у бок ска- 
рачэння), гіпербалізацыяй асобных 
элементаў, абагуленасцю трактоўкі
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складак адзення. Інш ая ў параў- 
нанні з рызай і тэхніка выканання 
скульптурных элементаў рамы. Для 
яе характэрны адмова ад выкары- 
стання наборнага ліцця, нязначнае 
ўжыванне паліроўкі і мноства кан- 
фарэння, параўнальна нізкая якасць 
гладзі, выкананне стручковага і жам- 
чужнага арнаменту пры дапамозе 
фігурных пуансонаў.

Спроба інтэрпрэтацыі семантыкі 
кветкавага арнаменту будслаўскай 
шаты можа быць зроблена з вя- 
лікай асцярожнасцю. Залочаны фон 
і кветкі на адзенні Маці Божай — 
невыпадковыя чыста дэкаратыўныя 
элементы. Яны звязаны з жаданнем 
заказчыка ці майстра шаты звяр- 
нуцца да пэўных сімвалаў хрысці- 
янскага мастацтва.

Выкарыстанне метафарычнага воб- 
раза раю, саду, у якім цвітуць квет- 
кі душы, — даўняя традыцыя Бібліі. 
Прыкладам можа служыць алега- 
рычная інтэрпрэтацыя ў "Песні пес- 
няўм, дзе дыялог Бога і душы адбы
ваецца ў мсадзе руж". Вокліч "Я 
нарцыс С а р о н с к і ,  л іл е я  д ал ін !»  
Арыген каменціруе так: "Хрыстос 
сыходзіць у даліну і, прыйшоўшы ў 
даліну, робіцца лілеяй. Замест Дрэ- 
ва Жыцця, якое насаджана было ў 
раі Божым, Ён зрабіўся кветкай цэ- 
лага поля, значыць, цэлага свету і 
ўсёй зя м л і .  Бо ш то м ож а быць 
кветкай свету ў такой ступені, як 
імя Хрыста"1̂ . На думку Амвросія 
Медыяланскага, Суламіта з "Песні 
песняў" ёсць ал егары чн ы  вобраз 
Маці Божай. У каталіцкіх богаслу- 
жэннях чытанні з "Песні песняў" 
прымяркоўваюцца звычайна да свят 
Багародзіцы. У богаслужэнні пра- 
васлаўнай царквы чытанні з "Песні 
песняў" не праводзяцца, але ў ка
нонах і ў службах у гонар Маці 
Божай ёй прысвойваліся метафары

з г э та й  кн іг і:  " з а п е ч а т л е н н а я
крыніца", "заключаны вертаград"13.

Мы схільныя лічыць, што ў дэкоры 
шатаў, падобных да будслаўскай, 
з а к л ю ч а ец ц а  пэўная  тэа л а г іч н а я  
праграма: золата фону сімвалізуе 
боскае святло, а раслінны арнамент 
адзення — сад закрыты, вобраз раю.

Пы танне датавання і аўтарства 
будслаўскай шаты ў мастацтвазнаў- 
чай літаратуры не абмяркоўвалася. 
У альбоме "Дэкаратыўна-прыклад- 
ное мастацтва Беларусі XII—XVIII 
стагоддзяў" Н. Ф. Высоцкая публі- 
куе фрагменты рамы шаты і датуе 
раму XVI — першай паловай XVII ст., 
а пра наяўнасць шаты не паведам- 
ляе14. Будслаўскі абраз у шаце пуб- 
л ікаваўся ў "Нарысах па гісторыі 
віленскага мастацтва" М. Маралоў- 
скім з невялікім каментарыем, дзе 
няма атрыбуцыйнай характарыстыкі 
шаты15. Найбольш поўныя звесткі 
аб гісторыі абраза, прыведзеныя В. 
М ураўцом  у к а л е к т ы ў н а й  м ана- 
графіі па гісторыі бернардзінскіх  
манастыроў, дазволілі прапанаваць 
датаванне рызы і рамы будслаўскай 
шаты. Каля 1592 г. абраз быў пада- 
раваны папам Клеменсам VIII мін- 
скам у  ва яв о д зе  Яну П а ц у ,  што 
прайшоў шлях ад сервітора Яна За- 
мойскага і чашніка літоўскага да 
м арш ал ка  л ітоўскага  тры бунала . 
Спачатку абраз знаходзіўся ў пала
цы Я. П аца, у дамаш няй царкве 
ваяводы. Праз 3 гады пасля яго 
смерці ў 1613 г. капелан Ісак Са- 
локай перадаў абраз будслаўскім 
бернардзінцам. Права на валоданне 
пушчаю над р. Сервеч, дзе потым 
паўстаў  Б уд сл аў , в іленск ім  бер- 
н а р д з ін ц а м  яш чэ ў 1504 г. даў 
вялікі князь і кароль Аляксандр. У 
канцы XVI ст., калі ўладанні бер- 
нардзінцаў  у Будславе дзякую чы  
з ’яўленню Маці Божай сталі месцам
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паломніцтва, пры рэзідэнцыі быў 
збудаваны, а дакладней, адноўлены 
н е в я л ік і  д р а ў л я н ы  к а с ц ё л  (кап- 
лічка). У яго алтары змясцілі при
везены з бернардзінскага віленскага 
касцёла абраз "Сустрэча Марыі і 
Лізаветы"16. У той жа к а п л іц ы ,  
пэўна, у спецыяльным алтары, зна- 
ходзіўся і завешчаны Я. Пацам аб
раз.

Каля 1613 г., згодна з Мураўцом, 
а паводле іншых даных, з 1633— 
1643 гг. у Будславе распачалося бу- 
даўніцтва  м ураванага  касцёла на 
сродкі гетм ана  В ял ікага  Княства  
Літоўскага і полацкага ваяводы Яна 
Кішкі і літоўскага лоўчага Мікалая 
Ісакоўскага17. У галоўным алтары  
новага касцёла замест абраза ’'Суст
рэча Марыі і Лізаветы" змешчаны 
пацаўскі абраз "Маці Божая з дзі- 
цем”, які хутка стаў вядомы як цу- 
датворны.

Апублікаваная ў 1650 г. праца Е. 
Зеляевіча паведамляе аб вылячэннях 
і іншых "цудоўных падзеях", звяза- 
ных з будслаўскім цудатворным аб- 
разом. А ў 1672 г. у "Атласе Ма- 
рыйных абразоў..." В. Гумпенберга 
будслаўскі абраз быў праслаўлены 
для ўсяго каталіцкага свету. Вядо- 
ма, што ў 1656 г. у час "наезду 
шведаў" касцёл і манастыр ацалелі. 
У 1783 г. завяршыласа будаўніцтва 
новага мураванага касцёла, прыбу- 
даванага да старога такім чынам, 
што яго галоўны алтар стаў алта- 
ром бакавой капліцы св. Варвары. 
Пацаўскі абраз быў перанесены ў 
галоўны алтар новага касцёла, дзе 
ён пазбавіўся свайго аўтэнтычнага 
арх ітэктурн а-скул ьп турн ага  акру- 
жэння.

Праблему датавання і аўтарства 
шаты зручней разглядаць, пачынаю- 
чы з рамы. Тут, на нашу думку, 
магчымы два варыянты. Першы —

рама магла быць выканана па зака
зу Паца да 1610 г.; другі — выраб- 
л е н а  ў 1 6 4 0 -я  гады, кал і  спат- 
рэбілася змясціць абраз у галоўны 
алтар касцёла. Як у першым, так і 
ў другім выпадку мы схільныя пры- 
пісаць аўтарства віленскаму колу 
м ай стр о ў ,  якое  ў к л ю ч а л а  ўвесь 
"цвет злотніцтва" Вялікага Княства 
Літоўскага. Паколькі Вільня з ’яў- 
лялася цэнтрам правінцыі белару- 
ска-літоўскіх бернардзінцаў, лагічна 
дапусціць, што заказ рамы не мог 
а д б ы ц ц а  без у д зелу  в іл ен ск ага  
правінцыяла ордэна. Такім чынам, 
раму датуем дапушчальна канцом 
XVI ст. — 1640-мі гадамі. Адзна- 
чым у дадатак  б л ізкасць  стылю 
скул ьп турн ы х  і арн ам ен тал ьн ы х  
элементаў рамы да стылю скульпту
ры і накладной разьбы алтара. Та
му магчыма, што невядомы праек- 
тант  алтара  адначасова вы канаў 
праект рамы ці пры праектаванні 
алтара ўлічваўся стыль ужо існу- 
ючай рамы абраза.

Мы мяркуем, што рыза была вы
канана майстрам заходняй, хутчэй 
за ўсё італьянскай, арыентацыі ў 
канцы XVI ст., магчыма, у Вільні 
па заказу Я. Паца. Доказам на ка- 
рысць дапуш чэння пра ўплыў яе 
стылю на мастацкую мову скульп
туры алтара, што акру жала абраз, 
з ’яўляецца падабенства ў спрсабе 
трактоўкі складак (напрыклад, на
пуск над поясам на хітоне Хрыста і 
х ітоне  св. С т а н іс л а в а )18. Аднак 
больш пэўна выказацца пра дату і 
месца вырабу будслаўскай шаты па- 
куль што мы не можам.

Б у д с л а ў с к і  аб раз  з ’я ў л я е ц ц а  
прыкладам маньерыстычнага позна- 
рэнесансавага срэбнага рэльефу, прад- 
цечай барочных шатаў, выкананых 
чаканкай, другой паловы XVII ст.
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В. Г. П уцко  

Калужскі рэлікварый

У Калужскім абласным краязнаў- 
чым музеі захоўваецца драўляны, з 
сярэдзіны абабіты срэбнымі плас- 
цінамі з чаканкай, а звонку пакры- 
ты аксамітам складзень-трыптых з 
шырокімі срэбнымі завесамі1. Ён 
з ’яўляецца футаралам чатырохкан- 
цовага крыжа-машчавіка з наверш- 
шам, зробленага з тоўстых срэбных 
пласцін і ўпрыгожанага з пярэдняга 
боку гравіраванымі з чарненнем вы- 
явамі, а з адваротнага — часткова 
пакрытага прарэзаным надпісам з пе- 
ралікам рэліквій, змешчаных у ім. 
Крыж належыць да катэгорыі дэ-

пашпартызаваных помнікаў тарэў- 
тыкі — яго папярэдняе месцазна- 
ходжанне застаецца нявысветленым. 
Прынамсі, сярод славутасцей рызніц 
калужскіх і навакольных манасты- 
роў гэты рэлікварый у вядомай нам 
л ітаратуры  не пры гадваецца . Не 
выключана, што раней ён належаў 
аднаму з калужскіх храмаў, багатае 
начынне якіх , на жаль, не было 
вывучана да іх закрыцця і спуста- 
шэння.

К ры ж -м аш чавік  з шырокімі ка- 
роткімі канцамі ўвенчаны агране- 
ным н а в е р ш ш а м . Яго п ам еры
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80. Складзень-тэтрапт ых 1708 г. з крьіжам-рэлікварыем (у  адчьіненым выглядзе).
Калужскі абласны краязнаўчы музей

(15,8x11,2 см пры таўшчыні 2,4 см) 
не дазваляюць лічыць гэты выраб 
нагрудным крыжам, хоць знешнія 
формы ў агульных рысах характэр- 
ны менавіта для такога тыпу рэчаў. 
Абрыс не вы зн а ч а е ц ц а  ідэальнай 
дакладнасцю: асіметрыя выяўляецца 
як у суадносінах шырыні верхняй і

н іж няй  частак , так  і ў памерах 
канцоў папярочкі. На пярэднім ба
ку навершша выгравіравана выява 
Н ерукатворнага Спаса, якая паў- 
тарае адзін з маскоўскіх іканапіс- 
ных вары янтаў  гэтай кампазіцыі 
другой паловы XVII ст. Пярэдняя 
пласціна самога крыжа шчыльна за-
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81. Складзень-тэтраптых (у  зачыненым 
выглядзе)

поўнена адлюстраваннем Укрыжа- 
вання, п аабапал  якога ў чатыры 
ярусы размешчаны паўфігуры Маці 
Божай з немаўляткам і выбраных 
святых (апошніх агулам  12, што 
складае  то л ь к і  п ал о ву  п е р а л ік у  
асоб, чые мошчы, згодна з надпісам 
на адваротным баку, былі пакладзе- 
ны ў рэлікварый). Вольная прастора 
ў ніжняй частцы на адвароце выра- 
бу магла б сведчыць пра яго неза- 
вершанасць, калі б на гладкай па- 
верхні не в ы с ту п а л і  п аасоб н ы я,

н а й б ольш  глы бока  п р а р э за н ы я  
літары — усё тое, што засталося ад 
старанна знішчанага данатарскага 
надпісу2.

Гравіраваныя і чарнёныя выявы 
пакідаюць уражанне, што яны вы- 
кананы паводле першаўзораў, розны 
х арактар  якіх вы раўняла цалкам  
індывідуальная манера разьбы выка- 
наўцы. У адлюстраванні ўкрыжа- 
ванага Хрыста відавочныя рысы за- 
х о д н яга  а р ы г ін а л а ,  што нел ьга  
сказаць пра постаці побач з Укры- 
жаваннем. Паколькі разьбяр не за- 
хаваў маштабныя суадносіны фігур, 
Хрыстос выглядае залішне масіў- 
ным. Не выключана, што толькі са
ма цэнтральная фігура Укрыжаван- 
ня бы ла с к а п ір а в а н а  з н е й к а й  
заходнееўрапейскай  гравюры, ад- 
куль перанесена гэтая барочная по- 
стаць са схіленай на грудзі галавой 
у ц ярновы м  в я н к у ,  а б к р у ж а н а й  
німбам, ад якога струменіцца пра- 
м я н іс т а е  з зя н н е .  А д зн ач ан ы м  
іканаграфічным асаблівасцям зна- 
ходзіцца аналогія ў абразе, выкана- 
ным майстрамі Аружэйнай палаты 
паміж 1676— 1682 гг.3 Т ам  яш ч э  
болып дэталёва перададзена напру- 
жаная мускулатура ўкрыжаванага 
Хрыста і, акрамя таго, больш скла- 
дана вырашана агульная схема кам- 
пазіцыі. У заходняй іканаграфічнай 
традыцыі падобныя выявы Укрыжа- 
вання сустракаюцца ад XV ст. з тым 
толькі істотным адрозненнем, што 
ступні ног прыбіты адным цвіком4. 
Т ам у  наўрад  ці варта  ім к н у ц ц а  
звязаць апісаную гравюру на срэб- 
ры непасрэдна з нейкім канкрэтным 
заход нееўрапейскім  графічным
арыгіналам. Разам з тым размяшчэнне 
на срэбным крыжы шматфігурнай 
кампазіцыі Укрыжавання такое незвы- 
чайнае, што складваецца ўражанне, 
нібы яна перанесена з арыгінала ў
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82. Крыж -рэлікварый ( пярэдні бок).
Канец XVII ст.

памеры перш акры ніцы , з - з а  чаго 
прамавугольная гравюра, якая  не 
ўвайшла цалкам на паверхню срэб- 
най пласціны, аказалася са зрэза- 
нымі вуглавымі часткамі. Майстар 
сутыкнуўся з неабходнасцю запоў- 
ніць канцы крыжа выявамі святых і 
зрабіў  гэта  звы чай н ы м  для мас- 
коўскай  к н іж н а й  гравю ры к ан ц а
XVII ст. спосабам.

У зд зе я н н е  з а х о д н е е ў р а п е й с к іх  
ары гіналаў , як вядом а, пак ін ула  
свой след  у т в о р ч а с ц і  ўсходне-  
славянскіх гравёраў рубяжа XVII і
X V III с т с т . ,  я к і  я ш ч э  п а т р а б у е  
асэнсавання. Як ні парадаксальна, 
на У к р а ін е  і Б е л а р у с і  гэты я  
арыгіналы перапрацоўваліся больш 
радыкальна, чым у Маскве5. Дас- 
таткова параўнаць выкананы Васі-

83. Крыж-рэлікварый ( адваротны бок).
Канец XVII cm.

лём Андрэевым у 1690 г. у тэхніцы 
гравюры па срэбры абразок з выя- 
ваю У крыж авання і Маці Божай 
Чанстахоўскай (Масква, ДГМ, № 
7745 . OK 10017 )6 з гравю рай  
Н ік а д з ім а  З у б р ы ц к а га  1711 г. 
Апошняя мае ўдакладненую схему і 
вылучаецца болыпым драматызмам, 
але адначасова ў ёй прысутнічаюць 
пэўныя элементы традыцыйнага іка- 
напісу, чаго абсалютна няма ў разь- 
бе Васіля Андрэева, гэтага "фряже- 
ских  резн ы х  дел м а с т е р а ” , з 
ілюстрацыямі якога ўжо ў 1665 г. 
была выдадзена ў Львове кніга Іані- 
к ія  Г ал ято ў ск ага  "Небо новое"7. 
Разьбяр крыжа-маш чавіка, як мы 
зазначылі, таксама не пазбег насле- 
давання заходнім мадэлям, але ў 
той жа час звязаны неабходнасцю
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84. НікаОзім Зубрыцкі. Гравюра "Укрыжаванне". 1711 г.

аддаць даніну традыцыйнаму напрам- 
ку. У некаторай ступені становішча 
гэтага майстра нагадвас пазіцыю ілю- 
стратараў выдадзенага ў Маскве ў 
1699 г. Служэбніка8.

Уверсе над Укрыжаваннем на срэб- 
най пласціне крыжа адлюстраваны 
Маці Божая Знам ение , евангеліст

Лука і св. Мікола, на левым рукаве 
крыжа — парамі св. Георгій і пер- 
ш а п а к у т н ік  ар х ід ы як ан  С т э ф а н ,  
святыя Меркурый і Панцеляймон, 
на правым — святыя Дзімітрый і 
Якаў Персянін, святыя Флор і Лаўр, 
унізе знаходзяцца святыя Параске
ва, Кацяры на, Пігасія і Варвара.
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Усе яны паказаны амаль пакален- 
на, на тры чвэрц і  зверн уты я  да 
Укрыжавання, а евангеліст Лука і 
св. Мікола — да Маці Божай. 1ка- 
награфічныя тыпы ў асноўным не 
адрозніваюцца ад заф іксаваны х у 
"Цконописном подлиннике”9, але  
аблічча архідыякана Стэфана, які 
трымае вялізны акруглы камень — 
свой, атрыбут у левай руцэ, даволі 
бл ізка нагадвае  выяву на абразе 
царквы Пакрова ў Філях пачатку 
1690-х гадоў10.

Большасць святых, адлюстраваных 
на к р ы ж ы -м а ш ч ав ік у ,  ш аную цца 
паўсюдна, таму няма нічога дзіў- 
нага, што з асоб, чые мошчы пак- 
ладзены ў крыж, выбраны менавіта 
яны. Выключэнне складае загадка- 
вая пакутніца Пігасія, паколькі ў 
М есяцаслове паказаны  толькі па- 
кутнік Пігасій, памяць якога разам 
з п а м я ц ц ю  А к ін д з ін а ,  А ф то н ія ,  
Елпідзіфора і Анемпадзіста адзнача- 
ецца 2 лістапада11. У грэчаскай агія- 
графіі, акрамя таго, вядомы яшчэ 
адзін Пігасій з ліку 60 пакутнікаў- 
пілігрымаў, завітых арабамі ў Іеру- 
саліме каля 723 г.12 Адзначым, што 
над жаночай постаццю з крыжам у 
руцэ, змешчанай паміж Кацярынай 
і Варварай, прачытваецца мужчын- 
скае імя: "Пйгасйі”. У спісе рэлік- 
вій гэтае ж імя дадзена не ў род
ным, а ў назоўным склоне, што, па 
ўсім відаць, і з ’явілася прычынай 
непаразумення.

во крстЪ древо ж ивотворещ ае рыза пречис
ты е мощи л8ки евглиста Николае чюдотвор- 
ца перваго 0  стефана дим итрее смч, Текова 
перскаго сты8 смч, е в с т р а т и е  е^Ънтие 
евгение мордарие I ореста смч, фрола Т лав
ра мины смч, петница смч, екатерины софиТ

Працягваючы назіранні над ха- 
рактарам выканання гравіраваных 
выяў, заўважым, што падобныя тэх- 
нічныя прыёмы (у тым ліку і кры- 
жаваная штрыхоўка) найбольш ха- 
рактэрныя для майстроў віленскага 
кола. 1х можна адзначыць, у пры- 
ватнасці, у творах Лявонція Тара- 
севіча і Лаўрэнція Кршчановіча, якія 
пазней працавалі на Украіне13. Гра
вюры апошняга асабліва нагадваюць 
манеру разьбяра калужскага крыжа- 
рэлікварыя, які, відаць, выйшаў з 
гэтай жа школы. Як вядома, нека- 
торы час быў звязаны Л. Кршчановіч 
і з Масквой14.

Неабходна цяпер звярнуць увагу 
на надпісы з імёнамі святых каля 
выяў. Лука названы апосталам, у 
той час як у спісе рэліквій ён пры- 
гаданы як евангел іст , што з ’яў- 
ляец ц а  больш традыцыйным. 1мя 
Параскевы мае форму "Параскевія”, 
а ў тэксце на адвароце крыжа па- 
кутніца названа "Пятніца”. Па-роз- 
нам у пададзены  і іншыя імёны: 
”Флоръ, Лаверъ” — "Флора і Лав
р а ” . Х арактэрна , што манаграмы 
Хрыста маюць форму ”ІС ХС”, што 
ўскосна сведчыць пра аўтарства бе- 
ларуса (украінцы звычайна ўжывалі 
"С” у выглядзе сігмы).

Тэкст на адваротным баку кры- 
ж а-м аш чавіка  можа быць перада- 
дзены з захаваннем арфаграфічных 
асаблівасцей, але без дакладнага ўз- 
наўлення графічнага накрэслення ў 
наступным выглядзе:

смч, варвары смч, меркулие смч, пигаси! 
понтелеТмона преподобнаго Кирилла белозер- 
скаго василие мусикиТскаго преподобнаго си
дора и !ны& многий сты8 мощ и I рызы I 
древа мощи стаго прадведнаго друга бж ие  
лазаре
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На некаторыя асаблівасці ў пры- 
ведзеным пераліку імёнаў нсльга не 
звярнуць увагу. Па-першае, прапа- 
добны Кірыла Белазерскі, які памёр 
у 1427 г. і ўшаноўваўся ўжо з ся- 
рэдзіны XV ст., — адзіны святы 
М аскоўскай  Р у с і ,  м ош чы  якога  
зм еш ч ан ы  ў наш  р э л ік в а р ы й 15. 
Васілём Мусікійскім названы , ві- 
даць, с в яш ч эн н ап а к у тн ік  Васіль, 
епіскап Амасійскі (каля 322 г.), па- 
мяць па якім прыпадае на 26 кра
савца. Прападобны Сідар — Ісідар 
П е л у с іо ц к і  п а м ё р  п р ы к л а д н а  ў 
436—440 гг. (п ам яц ь  4 л ю тага ) .  
Наўрад ці ёсць сэнс абмяркоўваць 
пытанне пра сапраўднасць прыгада- 
ных рэліквій і, у прыватнасці, пра 
тое, ці моіпчы ўсіх пяцілікавых па- 
кутн ікаў  (Е ў с тр а ц ія ,  А ўк сен ц ія ,  
Яўгена, Мардарыя і Арэста, памяць 
13 снежня) п акл ад зен ы  ў рэлік- 
варый, ці аднаго з іх. У падобных 
выпадках немагчыма бачыць толькі 
адну тэн д эн ц ы й н асц ь  у падборы 
рэліквій, а з другога боку — яе 
нельга цалкам выключаць. Калі тут 
мошчы св. Сафіі змешчаны як рэ- 
л іквія  п ак у тн іц ы  (к а л я  137 г .) ,  
апякункі царэўны Сафіі, то выраб 
крыжа-машчавіка трэба было б аб- 
межаваць 1682—1689 гг. Праўда, у 
такім выпадку застаецца незразуме- 
лай адсутнасць выявы св. Сафіі на 
вонкавым баку крыжа, калі толькі 
ёю не з ’яўляецца постаць пакутні- 
цы, падпісанай мужчынскім  імем 
"Пйгасйі". Калі мы дапускаем наў- 
мыснае выключэнне імя святой пат
ронш царэўны Сафіі і суадносім гэта 
з фактам зніш чэння данатарскага 
надпісу, можна аднесці выкананне 
рэлікварыя менавіта да 1689 г., ча
су зняволення Сафіі Пятром у Но- 
вадзявочым манастыры, дзе ёй было 
наканавана 16-гадовае знаходжанне 
пад манаскім імем Сусаны.

Фанетычныя асаблівасці надпісу з 
характэрным гіпертрафаваным "о" 
недвухсэнсоўна сведчаць пра тое, 
што разьбяром быў беларус, які, 
аднак, меў у руках тэкст, атрыма- 
ны ад маскоўскага заказчыка кры- 
жа-машчавіка. Менавіта таму болып 
устойліва вытрымліваецца царкоў- 
наславянская (кананічная) форма 
імёнаў і толькі часткова ў напі- 
санні адбіваецца не маскоўская, а 
п а ў д н ё в а - з а х о д н я я  тр ад ы ц ы я  
("Ияков, Ексентий, Мордарий, Си
дор”)16. Напісанне імя Мяркурыя ў 
ф орм е  " М е р к у л й й ” , в ід а в о ч н а ,  
з ’яўляецца адлюстраваннем варыян- 
таў "М еркуль", "М яркул", заф ік-  
саваных у беларускай антрапанімі- 
цы17. П раўда , вары янт "М еркул" 
ёсць і сярод расейскіх літаратурных 
форм18. Напісанне слоў "жйвотворя- 
щае”, "рыза", "рызы", "древа" зусім 
не супярэчыць выснове адносна свое- 
асаблівасці мовы прыведзенага над- 
nicy, якая істотна адрозніваецца ад 
вары янта на кры ж ы -рэліквары і з 
Полацка, які датуецца канцом XVI 
ст.19 Славянскі шрыфт, якім выка- 
наны гравіраваны нэдпіс з пералі- 
кам мошчаў, часткова нагадвае не
каторыя тыпы расейскага кніжнага 
пісьма апошняй чвэрці XVII ст.20 
Аднак у накрэсленні літар можна 
зн а й с ц і  э л е м е н т ы ,  ч у ж ы я  мас- 
коўск ім  ю велірам  і кн ігап ісц ам . 
Найболып паказальнымі з ’яўляюцца 
формы "A" і "М", скарапіснае над- 
радковае "х", а таксама тое, што 
пакутнікі адзначаны заключанай у 
круг літарай "М" (у адным выпадку 
нават выкарыстана два "м": малое 
над вялікім, перад імем Стэфана). 
3 другога боку, у накрэсленні літар 
н аз іраю ц ц а  элем енты , уласц івы я 
грамадзянскай азбуцы 1708 г. (на- 
прыклад, у "И", "Н")21. Усе гэтыя 
прыкметы гавораць пра тое, што
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крыж выраблены не раней канца 
1680-х і не пазней 1700-х гадоў.

Б е л а р у с к ія  ю в е л ір ы  вядом ы  ў 
Аружэйнай палаце ўжо з сярэдзіны 
XVII ст.22 Вялікая група майстроў і 
вучняў з Полацка, Віцебска і Віль- 
ні прыбыла ў 1660 г. у Сярэбраную 
палату, дзе ўжо працавалі выхадцы 
і з іншых мястэчак і гарадоў Бела- 
русі23. Спіс б елар у саў ,  як ія  зна- 
ходзіліся пры царскім двары ў дру
гой палове XVII ст., выглядае вельмі 
доўгім24. Але ж былі таксама мас- 
коўскія беларусы-сярэбранікі, што 
не мелі дачыненняў да прыдворнай 
майстэрні. Майстар рэлікварыя, які 
апынуўся ў К алузе, відаць, нале- 
ж ы ць да п е р ш а й  гр уп ы . Сярод 
ювеліраў з Беларусі ў Аружэйнай, 
Залатой, Сярэбранай, Масцерскай 
палатах  п ераваж аю ц ь  выхадцы з 
Полацка і Віцебска, г. зн. з бліжэй- 
шых да Расіі земляў, у культурным 
жыцці трывала звязаных з Вільняй. 
Ці не пра тое сведчаць усе пера- 
лічаныя намі асаблівасці выканання 
крыжа-машчавіка? I калі зараз не- 
магчыма назваць імя выканаўцы, то 
таксама няма падстаў выключаць 
гэты твор з ліку зробленых бела- 
рускімі ювелірамі ў Маскве на мя- 
жы XVII—XVIII стст.

Крыж-машчавік, як адзначалася, 
змешчаны ў складзень-трыпціх. У 
яго цэнтральнай частцы знаходзяц- 
ца выявы сядзячых евангелістаў, а 
ў кілепадобным завяршэнні бачым 
"Троіцу"; на фортках размешчаны 
буйныя постаці звернутых да сярэ- 
дзіны лоратных архангелаў, пад імі 
архангел Гаўрыіл і Дзева Марыя ў

* Інв. № Кл 2746. Памеры складня ў зачы- 
неным выглядзе 27 ,0x12 ,5x5 ,5  см, у адчы- 
неным — 27 ,0x27 ,0  см. Старыя інв. № — 
ГУ 19156 . Ф З № 21; адзнака "12а" ' на 
адвароце навершша, верагодна, адпавядае 
нумарацыі нейкага рызнічнага вопісу.

кампазіцыі "Дабравешчанне". Упры- 
гожаная чаканкай і гравіроўкай ша
та, якою закрыты жывапіс, пакідае 
бачнымі толькі твары, кісці рук і 
дзе-н і-дзе  ступні ног. Чаканка як 
твор мастацкага рамяства па-свойму 
цікавая, але ўсё ж гэта даволі звы- 
чайны выраб, які, відавочна, нале- 
жыць іншаму майстру. Яго кляймо 
"СЛ" паказвае на маскоўскага срэб- 
ных спраў майстра Самсона Ларыё- 
нава, вядомага па датаваных 1710— 
1739 гг. р эчах25. На ш аце ёсць 
яшчэ маскоўскае гарадавое кляймо 
з выяваю двухгаловага арла і гада- 
вое кляймо 1708 г. Акрамя таго, у 
некаторы х месцах можна бачыць 
кляймо "ЕСБ", якое належыць не- 
вядомаму маскоўскаму майстру, ся
род твораў якога вядомы крыж, дата- 
ваны  1706 г.26 Т а к ім  чы нам ,
рэлікварый ужо існаваў да 1708 г. і 
знаходзіўся ў Маскве.

Вось і ўсе высновы, якія можна 
зрабіць, вывучаючы гэты цікавы і, 
відавочна, значны твор тарэўтыкі. 
Даводзіцца са шкадаваннем зазна- 
чыць, што матэрыял для гісторыі 
срэбнай справы XVII ст. назапашва- 
ецца залішне марудна, калі не ска- 
заць горш, нягледзячы на тое што 
яшчэ багата значных помнікаў ча- 
каюць увагі з боку даследчыкаў. 
Вывучэнне помнікаў, безумоўна, да
лёка не заўсёды абяцае эфектныя 
высновы. Аднак важней іншае: уба- 
чыць у творах металапластыкі свед- 
чанні агульнага мастацкага працэсу 
з усімі складанасцямі і супярэчнас- 
цямі, з жывым подыхам мінулых 
часоў.

2 Неабходна звярнуць увагу на літары "ду", 
верагодна, частку слова "году4, якое чы- 
та ец ц а  н іж э й  плямы , а таксам а на 
ім яннік невядом ага м айстра (Х Б ) над 
верхнім доўгім радком тэксту з правага 
боку. Гэтыя ініцыялы, магчыма, належаць
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нямецкаму ювеліру Хрысціяну Баўэру, які пра- 
цаваў у Расіі на рубяжы XVII і XVIII сгст.

3 Ананьева Т. А. Икона "Распятие" XVII в. 
из фондов Русского музея / /  Памятники 
культуры: Н овы е откры тия. 1 9 7 8 . JI., 
1979. С. 330— 332.

4 Гл.: Никулин Н. Н. Золотой век нидерланд
ской живописи: XV век. М., 1981, ил. 97, 
98; Шаде Вернер. Кранахи — семья ху
дожников. М., 1987. Табл. 1— 3, 5, 195, 
253, 254; Dobrzeniecki Т. Catalogue of the 
Mediaeval Painting. Warszawa, 1977, № 90, 
93, 95—97. Толькі ў выключна рэдкіх вы- 
падках гэтая дэталь трапляе на рускія аб- 
разы, да пры кладу, яна ёсць на творы 
школы Аружэйнай палаты канца XVII — 
пачатку XVIII ст. з царквы Увядзення ў 
храм, што ў Барашах каля Пакроўкі ў Ма- 
скве (гл.: Русская живопись XVII—XVIII 
веков: Каталог выставки. JI., 1977. С. 57).

5 Параўн.: Ровинский Д. Русские граверы и 
их произведения до основания Академии 
художеств. М., 1870; Степовик Д. В. Ук- 
раінська графіка X V I— XVII століть / /  
Еволюція образно! системи. Ки!в, 1982; 
Шматаў В. Ф. Беларуская кніжная гравю
ра XVI—XVIII стагоддзяў. Мн., 1984.

 ̂ Постникова-Лосева М. М. Василий Андре
ев — резчик по серебру XVII в. / /  Па
мятники культуры: Новые открытия. 1981. 
Л., 1983. С. 382— 383.7
Запаско Я., Исаевич Я. Пам’ятки книжко- 
вого мистецтва / /  Каталог стародруків, 
виданих на Украші, книга перша (1 5 7 4 — 
1700). Львів, 1981. № 422.

® Сидоров А. А. Д ревн ер усская  книжная  
гравюра. М., 1951. С. 28 3 —290.

 ̂ Гл.: Подлинник иконописный / Изд. С. Т. 
Большакова. М., 1903.
Овчинникова Е. С. Портрет в русском ис
кусстве XVII века: Материалы и исследо
вания. М., 1955. С. 105. Табл. 23. Падра- 
бязней аб атрыбутах розных святых гл.: 
Braun J. Tracht und Attribute der Heiligen 
in der deutschen Kunst. Berlin, 1988.

^  Сергий, архимандрит. Полный Месяцеслов 
Востока. М., 1876. Т. 2, ч. 1. С. 292.

^  Bibliotheca Hagiographica Graeca, 3-em e ed. 
par Fr. Halkin. Bruxelles, 1957. T. 2. P. 187.

*3 Гл.: Степовик Д. В. Леонтій Тарасевич і 
украінське мистецтво барокко. КиТв, 1986; 
G ebarow icz М. W a w rzy n iec -L a u ren ty  
K rzczonow icz, nieznany sztycharz drugiej 
polowy XVII wieku / /  Folia historiae artium. 
Krakow, 1981. T. 17. S. 49 — 117.

14 Там жа. С. 96—97.
^  Голубинский Е. История канонизации свя- 

тых в русской церкви. Сергиев П осад, 
1894. С. 47.

1** Гл.: Успенский Б. А. Из истории русских 
канонических имен. М., 1969; Бірыла М.
В. Беларуская антрапанімія. Мн., 1966; 
Словник староукраТнсько! мови XIV—XV ст. 
КиТв, 1977— 1978. Т. 1—2.

^  Бірыла М. В. Беларуская антрапанімія. С. 
119.
Успенский Б. А. Из истории русских ка
нонических имен. С. 236.

^  Гл.: П уцко В. Славянская надпись на 
кресте-реликварии из Полоцка / /  Slovo. 
Zagreb, 1980. Sv. 30. S. 110— 113.90 Гл.: Костюхина Л. М. Книжное письмо в 
России XVII в. М., 1974. Табл. 8 7 — 94, 
103, 104, 106.
Параўн.: Репертуар русского типографско
го гражданского шрифта XVIII века. М., 
1981. Табл. 1, 2.

22 русско-белорусские связи: Сборник доку
ментов (1 5 7 0 — 1667). Мн., 1963. С. 371, 
392, 424— 426, 460—461.

23 Абецедарский Л. С. Белорусы в Москве 
XVII в. Мн., 1957. С. 2 8 — 29; Гісторыя 
беларускага мастацтва: У 6 т. Мн., 1988. 
Т. 2. С. 193— 195.

24 Абецедарский Л. С. Белорусы в Москве 
XVII в. С. 59 —60. Падрабязней пра гэтых 
м айстроў гл.: Троицкий В. И. Словарь 
московских мастеров золотого, серебряного 
и алмазного дела XVII века. Л., 1928— 
1930. Вып. 1— 2. С. 27, 33— 34, 41, 47, 
51, 53, 55, 63, 72, 77— 78, 81, 106, 121 — 
122, 131, 135, 147, 149, 153— 154.

25 П остникова-Лосева М. М., Платонова Н. 
Г., Ульянова Б. Л. Золотое и серебряное 
дело X V — XX вв. М., 1983. С. 227. № 
2883—2884.

26 Там жа. С. 215. № 2454.
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Д з. С. Б убноўскі

Готыка і рэнесанс Мірскага замка

I Без перабольшання можна сцвяр- 
джаць, што славуты і шырока вядо- 
мы зараз выдатны помнік белару
скага дойлідства — замак у г. п. 
Мір Гродзенскай вобласці як жывы 
арганізм фарміраваўся, развіваўся і 
мяняўся на ўсім прац ягу  свайго 
існавання. Меркаванне аб тым, што 
ён з ’яўляецца ўсяго толькі моцна па- 
шкод жаным, аднойчы раз і назаўсё- 
ды створаным шэдэўрам архітэк-  
турнага мастацтва, вельмі збедненае. 
Усю каштоўнасць, непаўторнасць і 
унікальнасць гэтага аб’екта для су- 
светнай культуры нельга ўсвядоміць 
у адрыве ад часу, без вывучэння 
працэсу яго развіцця. Фактычна гэ
ты працэс працягваецца і зараз, і 
каб нашы намаганні ў справе рэс- 
таўрацыі помніка былі накіраваны 
толькі на карысць і прынеслі плён, 
адных традыцыйных і дзесьці ме- 
ханістычных "комплексных навуко- 
вых даследаванняў" мала. Каб усвя- 
доміць спрасаваны ў помніку час, 
ужо недастаткова  проста ведаць, 
што, калі і як было ўтворана. Не- 
абходна ш укаць адказы на самае 
цяжкае пытанне: чаму? Без гэтага 
адказу нельга далучыцца да выто- 
каў нашых нацыянальных мастацкіх 
традыцый і цяж ка  разл іч ваць  на 
плён у справе іх працягу.

У адносінах да Мірскага замка 
фармальны бок справы вывучаны 
даволі глыбока. Ад пакалення  да 
пакалення даследчыкаў усё больш 
ясна вырысоўвалася карціна ўзнік- 
нення, забудовы і развіцця помніка. 
У выніку на падставе звестак, саб- 
раных і выяўленых В. В. Калніным, 
была абагульнена стройная схема 
гэтага працэсу. Больш познія даныя

не супярэчаць ёй і арганічна ў яе 
ўплятаюцца. Такім чынам, можна 
лічыць, што неабходная аснова для 
далейшага больш глыбокага выву
чэння помніка створана.

Б е з у м о ў н а ,  р э а л ь н а е  ж ы ц ц ё  
заўсёды непараўнальна больш бага- 
тае і разнастайнае, чым усякая схе
ма. Гэта багацце і разнастайнасць, 
шматлікія фактары, якія ўплывалі 
на фарміраванне а б ’екта, на мой 
погляд, не менш цікавыя для мас- 
тацтвазнаўства, чым інфармацыя аб 
тым, што заснаваная дзесьці на мя- 
жы XV—XVI стст. умацаваная рэзі- 
дэнцыя Іллінічаў у адпаведнасці з 
першапачатковай задумай у гатыч-: 
ным варыянце завершана так і не 
была і што дабудова помніка мела 
месца ўжо ў другой палове XVI ст. 
пад кіраўніцтвам італьянскіх майст- 
роў у стылі рэнесансу пасля пера- 
ходу ва ўладанне Радзівілаў.

П а -п е р ш а е ,  чаму наогул узн ік  
Мірскі замак? Ініцыятарам будаў- 
ніцтва замка з ’явіўся беларускі маг
нат Юры Іллініч, які з 1490 г. стаў 
уладальн ікам  Міра. Зар аз  ц яж ка  
вызначыць, якімі матывамі ён кіра- 
ваўся, прымаючы рашэнне аб ства- 
рэнні ўмацаванай рэзідэнцыі. Можна 
толькі здагадвацца, што непакоіла 
яго больш: набегі крымчакоў, скла- 
даныя адносіны з суседзямі, улас- 
ная агрэсіўнасць, ці не давала спа- 
кою прага атрымаць тытул графа 
Свяшчэннай Рымскай імперыі, на 
які мог прэтэндаваць толькі ўла- 
дальнік мураванага замка.

Безумоўна, размяшчэнне фартэ- 
цыі на п еракры ж аван н і значны х  
гандлёвых шляхоў са Слоніма праз 
Мір — Мінск і далей на Смаленск



Архітэктура 161

і з Вільні праз Навагрудак — Мір 
на Слуцк на левым беразе ракі Алі- 
туўкі (цяпер Міранка) мела важнае 
стратэгічнае значэнне. Планіровач- 
ныя асаблівасці замка (вынясенне 
за знешні контур чатырохкутніка  
абарончых сцен чатырох нарожных 
і адной брамнай вежаў, наяўнасць 
гарм атны х  б ай н іц ,  я к ія ,  дарэчы, 
размяшчаліся не толькі ў дзвюх аба
рончых сц е н ах  (п аў д н ёвай  і ўс- 
х о д н я й ) ,  але  і на т р э ц ім  ярусе  
паўднёва-заходняй вежы) сведчаць 
аб тым, што будаваўся ён з улікам 
вынаходніцтва пальнай зброі і мог 
уяўляць сабой адзін з лепшых узо- 
раў фартэцыі свайго часу. Значная 
ўвага стваральнікаў магнацкай рэзі- 
дэнцыі да яе абарончых вартасцяў 
вынікае і з наяўнасці іншых, болып 
традыцыйніА і архаічных на перы- 
яд будаўніцтва фартыф ікацы йных 
пры стасаванняў. На паўднёва-ўс-  
ходняй і паўднёва-заходняй вежах 
на ўзроўні карніза, а на брамнай 
вежы на ўзроўні трэцяга паверха 
захаваліся фрагменты машыкуляў. 
Сістэма блакіроўкі ўваходу ў замак 
была настолькі складанай, што яе 
а д н аў л ен н е  ў я ў л я е  за р а з  вельмі 
няпростую задачу для даследчыкаў 
і рэстаўратараў. Хутчэй за ўсё гэта 
магла быць адзіная сістэма, у якую 
ўваходзілі п а д ’ёмны я драўляны я, 
кутыя жалезам краты (герса), двое 
дубовых варот і, магчыма, пад’ёмны 
мост, перакінуты праз невялічкі роў 
вакол брамнай вежы. На заходняй і 
паўночнай абарончых сценах існа- 
валі галерэі верхняга бою. У саміх 
в еж ах  было ў л а д к а в а н а  ш м ат  
накіраваных у розныя бакі байніц, 
прыстасаваных для вы карыстання 
болып лёгкай пальнай зброі. Сувязі 
паміж абарончымі вежамі на сценах 
і баявых галерэях былі арганізава- 
ны так, каб заблытаць упершыню

трапіўшага туды чужака. Не ўсе з 
гэтых таямніц разгаданы нават за
раз.

Не выключана, што існавалі аль- 
бо меркаваліся і іншыя хітрыя при
ёмы і прыстасаванні. Але аналіз ад- 
носна спакойнай у час стварэння 
помніка палітычнай сітуацыі ў рэ- 
гіёне наводзіць усё ж на думку аб 
тым, што асноўнай прычынай уз- 
вядзення замка была прага магната 
атры м аць графскі тытул. На ка- 
рысць гэтай гіпотэзы можна залі- 
чыць тое, што замак ураж вае ў 
першую чаргу не сваёй суровасцю і 
п а гр о зл ів а с ц ю , а пры гаж осцю , 
велічнасцю і своеасаблівай мастац- 
кай вытанчанасцю. Заварожвае гле- 
дача маштаб пабудовы, прапарцыя- 
нальнае суаднясенне паміж сабой яе 
асобных фрагментаў, дэталяў і чля- 
ненняў, якія ўдала суадносяцца з 
памерамі самога чалавека. Адчуць 
гэта можна толькі непасрэдна на 
месцы.

Да таго ж Мірскі замак адрозні- 
ваецца ад аналагічных сярэднявеч- 
ных ф а р т э ц ы й  вы к а р ы с та н н е м  
шматлікага дэкору ў аздабленні фа- 
садаў. Такая з ’ява заслугоўвае асаб- 
лівай увагі. Нават беглае параўнан- 
не архітэктурна-мастацкага вырашэння 
асобных вежаў выяўляе, што дэкор 
размеркаваны між імі далёка не ад- 
нолькава. Галоўная і паўночна-ўс- 
ходняя вежы скрозь пакрыты вы- 
танчаным, дасканалым арнаментам. 
Аздабленне паўднёва-заходняй вежы 
(той с а м а й ,  на тр эц ім  паверсе  
якой, відавочна, стаялі гарматы) 
таксама багатае, але не такое вы- 
танчанае. Мастацкае вырашэнне фа- 
садаў паўднёва-ўсходняй і, мабыць, 
паўночна-заходняй вежаў было па- 
раўнальна вельмі сціплым. Чаму? 
Адказ можа падказаць толькі спро- 
ба пранікнення ў атмасферу даўно

11. Зак. 253
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мінулай эпохі — таго часу, калі ў 
жывапісе, нават у бытавых сцэнах, 
побач з людзьмі як аб’ектыўная рэ- 
чаіснасць маляваліся нябачныя імі 
нячысцікі. Не выключана, што ар- 
наментальнае аздабленне Мірскага 
замка, таксама як арнамент народ- 
нага а д з е н н я ,  м ае  с е м а н т ы ч н а е  
паходжанне. Яно было закл ікан а  
адагнаць злых духаў, абараніць гас- 
падароў ад няшчасця, ад злога ле
су. Безумоўны рудымент язычніцт- 
ва. I ўсё гэта адначасова з тым, што 
ў помніку існавала хры сц іянская  
капліца.

Сучаснік першапачатковага будаў- 
ніцтва Мірскага замка, славуты бе- 
ларускі паэт эпохі Рэнесанса Mi- 
кола Гусоўскі піша ў сваёй паэме 
"Песня пра зубра":

Часта з трывогаю дум ает: чым растлумачыць 
Сілу, што ў нас надаецца замовам і травам, 
Песні і магіі слова? Адказу не знойдзеш.
I мімаволі згаджаешся: мы яшчэ дзеці 
У свеце хрышчоных і верым у казкі Медэі.

85. М ірскі замак. Рэканст рукцы я

Відавочна, гэта вера кіравала на- 
шымі п р о д к ам і ,  кал і  яны зам у-  
р о ў в а л і  ў п а ў д н ёв у ю  с ц я н у  
сімвалічную каменную "галаву ба
рана". Ёсць легенда, што, пакуль 
існуе гэты "баран", стаяць будзе і 
Мірскі замак.

3 вы казанай  семантычнай гіпо- 
тэзай досыць удала спалучаецца і 
р а зм е р к а в а н н е  ф у н к ц ы я н а л ьн а га  
п р ы зн а ч э н н я  веж аў . В ы клю чнае  
значэнне брамнай вежы, у якой да 
таго ж размяшчалася капліца, сум- 
ненню не падлягае. П аўднёва-за-  
ходняя (з гарматамі) была, відаць, 
вельмі важным фартыфікацыйным 
элементам. Гэта відавочна. А вось 
для в ы зн а ч э н н я  ролі п а ў н о ч н а -  
ўсходняй вежы (бадай што самай 
прыгожай да перабудовы на мяжы 
XVI—XVII стст.) патрэбна зрабіць 
невялічкі аналіз. Ускосныя гіста- 
рычныя звесткі сведчаць аб тым, 
што нават недабудаваны ў першапа- 
чатковым варыянце замак выкары- 
стоўваўся як магнацкая рэзідэнцыя. 
У нук п ер ш ага  б у д а ў н ік а  з а м к а  
(таксама Юры Іллініч) у 1553 г. 
усё ж атрымаў тытул графа Свяш- 
чэннай Рымскай імперыі (значыць, 
напэўна, сустракаў і дзесьці пры- 
маў у сваёй мураванай рэзідзнцыі 
камісію Фердынанда II). Дзе? Му- 
раваныя гатычныя карпусы наогул 
ніколі завершанымі не былі, ды і 
наўрад яны меркаваліся як жылыя 
пакоі князя. Нават для аскетычнага 
побыту магнатаў таго часу жыць 
над пам яш к ан н ям і,  у якіх  раўлі 
гарматы, —• гэта ўжо занадта. Паў- 
ночна-заходняя вежа засталася не- 
дабудаванай, інтэр ’еры брамнай і 
п а ў д н ё в а - з а х о д н я й  п е р а к а н а ў ч а  
сведчаць аб тым, што жылымі яны 
ніколі не былі. Інтэр’еры паўночна- 
ўсходняй і паўднёва-ўсходняй ве- 
жаў пазней перарабляліся, што не
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дае магчымасці правесці іх падра- 
бязны аналіз. Тым не менш ары- 
гінальныя вінтавыя сходы паўднёва- 
ўсходняй вежы — самыя стромыя і 
нязручныя для карыстання ва ўсім 
з а м к у .  Да таго  ж, гл е д зя ч ы  па 
агульнай кампазіцыі абарончых эле- 
ментаў помніка, размяшчаецца яна 
ў больш небяспечным месцы, чым 
паўночна-ўсходняя (на стыку кар- 
пусоў з гарматнымі байніцамі ніж- 
няга бою). У сё гэта, а таксама нека
торыя іншыя сведчанні прыводзяць 
да высновы, што ў першапачатко- 
вым варыянце менавіта ў паўноч- 
на-ўсходняй вежы і размяшчаліся 
жылыя пакоі князя.

Такім чынам, багацце мастацкага 
аздаблення замка можа сведчыць не 
столькі пра ганарлівыя памкненні 
магната (шматлікаму дэкору магла 
надавацца своеасаблівая дадатковая 
абарончая  ф у н к ц ы я ) ,  кольк і пра 
мясцовае паходжанне дойлідаў.

Н аўрад  ці ў З а х о д н я й  Е ўропе 
маглі захавацца  на той час такія 
адчувальныя рудыменты язычніцтва. 
Яны, відавочна, былі знішчаны яш
чэ тады, калі, па выразу Віктора 
Гюго, " . . . з - п а д  см ец ц я  м ёртвага  
грэчаскага і рымскага дойлідства, 
пад подыхам хрысціянства, пад на- 
ціскам варвараў .. .  сфарміравалася 
раманскае дойлідства... — гэтая ня- 
г а с н у ч а я  э м б л е м а  ч ы с та га  ка- 
таліцызму..." Са зменай раманскага 
стылю готыкай у Заходняй Еўропе 
"...храм, гэта некалі так адпавядаю- 
чае догме збудаванне... высклізвае з 
рук свяшчэнніка і паступае ў рас- 
параджэнне мастака. Мастак будуе 
яго па ўласнам у густу... Свабода 
гэта заходзіла вельмі далёка. Часам 
сімвалічнае значэнне якога-небудзь 
фасада партала і нават храма было 
не толькі чужым, але нават варо- 
жым рэлігіі і царкве"2.

Такім чынам, дэкор заходнееўра- 
пейскіх гатычных пабудоў выклі- 
каны іншымі пачуццямі. Але якімі 
б ні былі матывы і прычыны ства- 
рэння арнаментаў, што выклікалі 
да ж ы цця тую ці іншую кампа- 
зіцыю, жывы подых у іх укладваў 
чалавечы талент, яго адвечнае імк- 
ненне да прыгожага. I тут трэба 
аддаць адпаведнае здольнасці на
ших продкаў.

Непаўторнае аблічча готыцы Мір- 
скага замка надае спалучэнне тын- 
каваных заглыбленых паверхняў ніш 
з чырвоным колерам ліцавой цэглы. 
У свой жа час, улічваючы адсутнасць 
аналагаў такога прыёму ў еўрапей- 
скай архітэктуры , яго арыгіналь- 
насць ставілася пад сумненне. Мер- 
кавалася, што гэта вынік эстэтызацыі 
помніка на мяжы XVIII—XIX стст. 
Каб паставіць кропкі над "і", была 
раскрыта адна з ніш паўночнай ба- 
явой гал ер э і ,  за к л а д зе н а я  гадоў 
праз 70 пасля яе стварэння. I як 
заўсёды, практыка з ’явілася больш 
цікавай , чым самая багатая фан- 
тазія. Аказалася, што нішы былі не 
толькі атынкаваныя, але і афарба- 
ваныя ў ружовы колер. Прымянен- 
не названага колеру пры рэстаў- 
рацыі фасадаў дзвюх вежаў дало 
выключны эстэтычны эфект. Разам 
з параднасцю і ўрачыстасцю ў аб- 
ліччы вежаў з ’явілася значна боль
шая цэльнасць формы. Дэталёвыя 
даследаванні гатычных элементаў 
помніка выявілі нават такі дзіўны 
ф ак т , як афарбоўка швоў паміж 
ліцавымі цаглінамі на фасадах пом- 
ніка. На мяжы XV—XVI стст. яны 
фарбаваліся залацістай вохрай, за- 
мешанай на вапне. Каляровую кам- 
пазіцыю дапаўняла спалучэнне чыр- 
вонай і месцамі зялёнай паліванай 
каньковай дахоўкі, рознай па форме
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дэталяў у залежнасці ад месца зна- 
ходжання.

Вытанчанасць эстэтычнага густу 
нашых продкаў п р а я ў л я л а е я  і ў 
стварэнні аб’ёмна-пластычных кам- 
пазіцый. Пры адзіным прынцыпе 
мадэліравання формы вежаў (пак- 
рыты шатром васьмярык пастаўлены 
на чацвярык) удалым спалучэннем 
прапорцый дасягалася  прывабная 
разнастайнасць. Больш нізкі ўзро- 
вень пераходу адной формы ў дру
гую ствараў ілюзію ўзвышэння са
мой вежы, якая здалася тады больш 
стройнай. Так былі адзначаны толь- 
кі самыя акцэнты: брамная і паў- 
ночна-ўсходняя (па нашых мерка- 
ваннях, княская) вежы.

Мелі месца і больш вытанчаныя, 
але незаўважныя на першы погляд 
прыёмы. Так, у выніку дакладных 
абмераў выяўлена, што трасіроўкі 
арыгінальных абарончых сцен, якія 
злучалі вежы, у плане не роўныя, 
а злёгку выгнутыя дугою ад двара. 
Разглядаць іх як недакладнасць бу- 
даўніцтва наўрад ці можна, таму 
што крывізна (хоць і зусім нязнач- 
ная) мае месца ў плане ўсіх трох 
сцен (заходняя раздзелена брамнай 
вежай на два кароткія праслы). Гэ
та крывізна ва ўсіх выпадках амаль 
аднолькавая. У антычнай грэчаскай 
архітэктуры такія прыёмы (курвату- 
ры) выкарыстоўваліся для ўнясення 
паправак на аптычныя ілюзіі, якія 
ўзнікаюць у чалавека пры ўспры- 
няцці формы. Ідэальна роўная сця- 
на па законах оптыкі здаецца кры- 
ху ўвагнутай. Візуальна выпрастаць 
яе можна, злёгку выгнуўшы ў пла
не. Відаць, названы прыём быў вя
домы і нашым продкам. Прынцыпы 
арганізацыі мастацкіх кампазіцый, 
семантычны падыход да аздаблення 
фасадаў, выкарыстанне традыцыйна- 
га для беларускага адзення, побыту

і наогул эстэтычнага светаўспрыняцця 
спалучэння колераў, архітэктурныя 
аналагі (цэрквы абарончага тыпу ў 
вёсках Сынковічы пад Слонімам, 
М ураванка каля Шчучына і Суп- 
расль на Б еласточчы не) таксам а 
прыводзяць да высновы аб мясцо- 
вым паходжанні майстроў. Цікава 
заўваж ы ць, што ўсе прыведзеныя 
аналагі — гэта вясковыя цэрквы. 
Наўрад ці на іх будаўніцтва запра- 
шаліся замежныя майстры. Хутчэй 
за ўсё мы маем справу з працэсам 
фарміравання (ад невялічкіх мясцо
вых архітэктурных акцэнтаў да бу- 
даўніцтва магнацкай рэзідэнцыі) са- 
мабытнага нацыянальнага накірунку 
ў архітэктурнай стылістыцы з вылу- 
чэннем і станаўленнем беларускай 
готыкі.

Невядома, гэтымі ці іншымі ака- 
лічнасцямі кіраваўся Адам Міцкевіч, 
але ў сваёй славутай паэме "Пан Та- 
дэвуш" ён таксама ўказвае на мяс- 
цовае паходжанне аўтара  "зам ка 
Гарэшкаў" (маецца на ўвазе Мірскі 
замак). У прыватнасці, ён піша:

Ды Графіч, радня хоць далёка Гарэшкаў, багаты 
сусед, калі выйшаў з апекі, паніч дзіўнаваты, 
муры спадабаў, як вярнуўся сюды з падарожы, 
бо, каж а, гатыцкае архітэктуры , харошы; 
дармо, што Суддзя з дакументам праконаваў 
потым, што той архітэктар быў віленскім майстрам, 
не готам.

Апроч праблем аўтарства , гэта 
вытрымка прымушае сказац ь  не- 
калькі слоў аб тым, як ахарактары- 
заваць архітэктурны стыль першага 
этапу будаўніцтва замка. Безумоў- 
на, яго вызначэнне не можа зараз 
залежаць ад этнічнага паходжання 
дойліда.

Паўсюды ў літаратуры першапа- 
чатковыя элементы замка лічацца 
гатычнымі. Відавочна, гэта так, але 
іх эстэтычныя ўласцівасці, дэталі- 
роўка, прапорцыі, тое ўражанне, якое
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аказвае помнік на гледача, ужо не 
адпавядаюць класічнай характары- 
стыцы готыкі як архітэктуры змроч- 
нага сярэднявечча і абсалютызму. 
Аблічча М ірскага зам ка  розніцца 
ад болып ранніх беларускіх фартэ- 
цыяў у Лідзе, Навагрудку, Крэве і 
іншых м есцах . "А рх ітэктура  цы- 
нізму" (як назваў готыку А. К. Бу- 
раў) саступіла ў названым аб’екце 
месца н е й к а м у  н о ва м у  гум ан іс -  
тычнаму пачатку . Відаць, ідэалы 
рэнесансу ў той час ужо "насіліся ў 
паветры" (1490 г. — год нараджэн- 
ня Францішка Скарыны, час засна- 
вання помніка — перыяд творчасці 
Міколы Гусоўскага). Магчыма, у гэ- 
тым асяроддзі архітэктура Мірскага 
замка сф арм іравал ася  як першая 
самастойная спроба нашых продкаў 
звыклымі традыцыйнымі мастацкімі 
сродкамі выявіць у камені ідэалы 
невядомай нады ходзячай  эпохі. I 
калі ў хуткім часе ў заходнія бела- 
рускія землі разам з каталіцызмам 
прыйшоў моцны ўплыў еўрапейскай 
стылістыкі, самабытная беларуская 
архітэктурная школа адкацілася на 
ўсход і а т р ы м а л а  сваё  п э ў н а е  
развіццё на Магілёўшчыне (дарэчы, 
на радзіме Іллінічаў, мабыць, гэта 
с ім в а л іч н а ) .  М нога а г у л ь н а г а  з 
Мірскім замкам як у пластыцы, так 
і ў аздабленні фасадаў меў стра- 
чаны зараз  Б агаяўленск і  сабор у 
Магілёве.

Аднак ацаніць усю паўнату заду- 
мы перш ых с т в а р а л ь н ік а ў  зам ка  
ніхто, акрамя іх саміх, ніколі так, 
бадай, і не змог. Натурныя даследа- 
ванні пераканаўча сведчаць аб тым, 
што ў першапачатковым варыянце 
ён так  і не быў дабудаваны. 
Відавочна, не ўбачылі свет абарон- 
чыя карпусы ўздоўж паўднёвай і 
ўсходняй сценаў, незавершанай за- 
сталася п а ў н о ч н а -за х о д н я я  вежа.

Невядома, існавала ці не прыбудова 
да паўночнай абарончай сцяны, прыз- 
начэнне якой доўгі час уяўляла за
гадку. Аналіз слядоў і дэталяў (ціка- 
вых ніш, перавязачнай муроўкі і 
інш.), якія захаваліся, наводзіў на 
розныя гіпотэзы: ад уяўлення, што 
гэта рэшткі арсенала, да меркаван- 
ня, што тут магла быць прыбудава- 
на царква. Выяўлены ў нядаўні час 
новы элемент кампазіцыі — аброб- 
лены каменем сцёк для вады на 
вонкавай паверхні паўночнай сцяны 
(якраз у месцы прымыкання прыбу- 
довы) навёў на думку, што ў ёй, 
верагодна, размяшчалася лазня. Гэ
та сведчыць аб высокім узроўні 
культуры побыту нашых продкаў. 
Але клапаціцца аб уласным целе 
яны маглі толькі пасля таго, як 
паклапоцяцца аб сваёй душы. Нату
ральна паўстае пытанне: дзе на той 
час размяшчалася замкавая царква? 
3 інвентароў вядома, што пасля пе- 
рабудовы замка канца XVI ст. капліца 
св. Хрыстафора размяшчалася над 
уязной брамай. Верагодней за ўсё, 
тут традыцыйнае, першапачатковае 
месца капліцы. Акрамя аргумента 
тыповасці такога рашэння для свай- 
го часу  аб гэты м  свед ч ац ь  
арыгінальныя канструкцыі аконных 
праёмаў паверха, першапачаткова 
п р ы зн а ч а н ы х  для ўстан оўк і  ме- 
талічнай сталяркі, і багата выраша- 
ная (гледзячы па рэштках) пласти
ка  п е р а к р ы т а га  кры ж овы м  
скляпеннем крыжападобнага ў пла
не памяшкання.

Іллінічы валодалі замкам нядоўга — 
усяго толькі на працягу трох пака- 
ленняў. Названы ўжо ўнук першага 
будаўніка замка — граф Свяшчэн- 
най Рымскай імперыі Юры Іллініч — 
быў апошнім прадстаўніком гэтага 
роду. У 1569 г., паміраючы бяз- 
дзетны м , ён у якасці падзякі за
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апеку (выхаваннем Юрыя Іллініча 
малодшага займаўся Мікалай Радзівіл 
Чорны) перадаў Мір разам з граф- 
скім тытулам сыну свайго выхаваце- 
ля Мікалаю Хрыстафору Радзівілу. 
Мірскае графства ўвайшло ў склад 
Нясвіжскага маярату Радзівілаў, якія 
валодалі Мірам на працягу больш 
чым двух стагоддзяў.

Мікалай Хрыстафор Радзівіл быў 
вельмі адукаваным для свайго часу 
чалавекам. У сваіх шматлікіх ванд- 
роўках ён пазнаёміўся з лепшымі 
дасягненнямі тагачаснай  арх ітэк-  
туры. Прага ўдасканалення  сваіх 
уладанняў і давядзення іх да ўз- 
роўню вышэйшых узораў еўрапей- 
скай цывілізацыі натхніла яго рас- 
пачаць вялікія будаўнічыя работы. 
Для гэтага ім былі спецыяльна за- 
прош аны м ай с т р ы  з І т а л і і ,  пад 
кіраўніцтвам якіх, верагодна, пра- 
водзілася і завяршэнне будаўніцтва 
Мірскага замка.

У гэты перыяд наогул назіраецца 
рэзкі ўздым патрабаванняў магна- 
таў да камфорту. Калі раней побыт 
князя мала чым адрозніваўся ад по- 
быту воіна — жыллём яму звычай- 
на служыла адна з абарончых ве- 
жаў, то пры дабудове зам ка  для 
гэтай мэты былі ўзведзены два кар- 
пусы трохпавярховага з лёхамі па
л а ц а .  М есца іх р а з м я ш ч э н н я  
рознілася ад першапачатковай заду- 
мы (адзін з карпусоў прыбудаваны 
не да паўднёвай, а да паўночнай 
сцяны). Відавочна, пад увагу бра- 
ліся ўжо не стратэгічны я мерка- 
ванн!, а т а к ія  н я зн а ч н ы я  раней  
акалічнасці, як, напрыклад, асвят- 
ленне ф асадаў  і двара  промнямі 
сонца. М ураваны я сцены і вежы 
страцілі сваё абарончае значэнне, 
усё збудаванне ў цэлым фактычна 
пераўтварылася ў палац. Функцыю 
абароны ўзялі на сябе ўзведзеныя ў

той жа час земляныя валы з басты- 
ёнамі. Гэта перамена знайшла ад- 
люстраванне нават у тэрміналогіі — 
замак у XVII—XVIII стст. ва ўсіх 
апісаннях называепца земляным, і 
тут  жа ў к а зв а е ц ц а ,  што ўнутры 
землянога замка пабудаваны мура- 
ваны палац. 3 паўночнага боку ад 
валоў з ’явіўся рэгулярны парк (так 
званы італьянскі сад) з будынкам 
аранжарэі. Трапіць у парк можна 
было непасрэдна з палаца па пе- 
ракінутаму з другога паверха праз 
вал мосціку.

Структура новых карпусоў палаца 
адпаведна часу была вельмі рацыя- 
нальна прадумана і размеркавана. 
Яна прадугледжвала своеасаблівы 
падзел (функцыянальны і секцый- 
ны) нанава ўзведзеных аб’ёмаў як 
па вертыкалі, так і па гарызанталі. 
Т а к ,  лёхі і першы паверх адво- 
дзіліся ў асноўным пад кладоўкі. 
Другі паверх з ’яўляўся месцам пра- 
жывання чэлядзі і толькі трэці, са- 
мы верхні — парадны, княскі. Ад
паведна аф арм лял іся  і ін т э р ’еры 
пакояў розных узроўняў. У лёхах 
падлога была брукаванай, сцены не 
тынкаваліся, з ацяпляльных прыста- 
саванняў мелі месца толькі пры- 
мітыўныя каміны — простыя нішы 
ў сценах з каналам да дымаходнай 
трубы. С талярка  вельмі простая, 
"цяслярскай работы”. На першым і 
другім паверхах падлога выкладва- 
лася керамічнай пліткай (на другім 
паверсе пазней пачалі насцілацца 
драўляныя падлогі), сцены тынка- 
валіся і бяліліся, уладкоўваліся пе- 
чы, прычым на першым паверсе аб- 
кладзеныя, як правіла, непаліванай 
кафляй, а на другім — паліванай, 
але аднатоннай (часцей за ўсё зя- 
лёнай). Затое трэці паверх зіхацеў 
усімі фарбамі вясёлкі і асляпляльна 
ззяў пазалотай. У апісаннях сустра-
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каюцца ўпамінанні аб французскім 
жывапісе на сценах (відаць, аб рас- 
пісных фрызах), кесонных столях з 
разьбой, ляпнінай, расфарбоўкай і 
пазалотай, паркетных падлогах, ба
тата аздобленых камінах і печах, 
як ія  былі а б к л а д зе н ы  п а л ів а н а й  
паліхромнай кафляй (па чатыры і 
больш колераў на адной кафліне) 
рознай формы ў залежнасці ад мес
ца ўстаноўкі і г. д. Складаныя дзве- 
ры сталярскай работы ўстаўляліся ў 
прыгожа прафіляваныя каменныя (з 
пяскоўца) абрамленні. Кампазіцыю 
інтэр’ераў цудоўна дапаўнялі бага- 
тая мэбля, творы мастацтва і іншыя 
прадметы ўнутранага ўбранства.

Вертыкальны падзел выяўляўся ў 
пэўнай секцыйнасці палацаў. Лёхі і 
першы паверх раздзяляліся глухімі 
папярэчны м і сценам і на асобныя 
блокі, трапіць у кожны з якіх мож
на было толькі са двара. Другі па
верх хоць і злучаўся праходамі па 
гарызанталі, але набор пакояў меў 
пэўную рэгулярнасць. Анфіладная 
сістэма пакояў трэцяга яруса мела 
большую разнастайнасць, абумоў- 
леную  розны м  ф у н к ц ы я н а л ь н ы м  
прызначэннем асобных залаў (ста- 
ловая, кабінеты, партрэтныя залы, 
спальні і інш.). На фасадах перыя- 
дычна паўтараліся ўваходы: на пер
шы паверх, да парадных сходаў ад- 
разу на другі паверх і адтуль праз 
"сені" транзітам на трэці, у лёхі і 
г. д. Строгая сістэма існавала і ў 
разм яш ч эн н і вокнаў . М етал ічная  
аконная стал ярка  таксам а ўстаў- 
лялася ў праф іляваны я каменныя 
абрамленні.

Адпаведна часу змянілася і нава- 
колле Мірскага замка. 3 поўдня і 
паўднёвага захаду ад яго была ство- 
рана сістэма ставаў з млынамі. Аба- 
рончымі валамі з бастыёнамі быў аб- 
несены і сам горад. На ўсход ад

замка ўзнік фальварак. Усё тэта ра
зам з упамянутым "італьянскім са
дам” адыграла станоўчую ролю ў эс- 
тэтызацыі асяроддзя помніка.

Дабудова Мірскага замка ажыц- 
цяўлялася адначасова з фарміраван- 
нем асноўнай рэзідэнцыі Радзівілаў 
у Нясвіжы. Безумоўна, апошняй уд- 
зялялася значна больш увагі. Тым 
не менш архіўныя і натурныя дас- 
ледаванні сведчаць, што і на друга- 
радную мірскую рэзідэнцыю грошай 
таксама не шкадавалі. Але разам з 
ты м , як за я к іх -н е б у д з ь  30 
кіламетраў ад Міра на землях таго 
ж магната ўзводзіўся першы помнік 
б а р о к а  ва У сходняй  Е ўропе 
(Нясвіжскі касцёл езуітаў), дабудо
ва Мірскага замка ажыццяўлялася 
яшчэ ў стылі рэнесансу (амаль без 
уплываў маньерызму). На той час 
у Італіі рэнесанс лічыўся ўжо сас- 
тарэлым стылем. Дык чаму ж быў 
ужыты менавіта ён? Не выключана, 
што прычынай з ’яўлялася другарад- 
насць пабудовы. Але, магчыма, пер- 
шацачатковыя самабытныя спробы 
перадаць у камені ідэі рэнесансу 
былі занадта адчувальнымі, каб не 
саступіць спакусе завяршыць гэту 
задуму. Новыя майстры маглі так
сама адчуць, што толькі натураль
ная эвалюцыя стылю (без пераско- 
каў праз асобныя этапы) можа даць 
найлепшае спалучэнне старога і но
вага ў адзінае цэлае.

Безумоўна, увядзенне ў помнік 
элементаў новай эстэтыкі вымусіла 
будаўнікоў перайначыць першапа- 
чатковае  а рх ітэктурн а-м астац кае  
раш энне фасадаў некаторых ужо 
завершаных фрагментаў замка, але 
толькі тых, якія непасрэдна прымы- 
калі да новага палаца. Іх дэкор, 
які не адпавядаў новаму замежнаму 
густу (але не ўвесь дэкор наогул), 
заклалі і затынкавалі. Былі таксама
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павялічаны вокны, аты нкаваны  і 
афарбаваны сцены. Тым не менш 
агульная кам пазіцы я  збудавання, 
а б ’ёмныя раш энні яго веж аў  за- 
сталіся нязменнымі. Першапачатко- 
вая задума з ’яў л я л ас я  настолькі 
ўдалай і выразнай, што ў адпавед- 
насці з ёй выконваліся нават нека
торыя дапаўненні (пластычнае ра- 
шэнне верхніх  ярусаў  п а ў н о ч н а -  
заходняй вежы).

Болып таго, папярэднія мясцовыя 
мастацкія-прыёмы і самабытныя эс- 
тэтычныя традыцыі выкарыстоўва- 
ліся і ў поўнасцю новых фрагмен
тах. Так, фасады першага паверха 
нанава ўзведзенага палаца (якія ў 
адпаведнасці з канонамі эстэтыкі 
рэнесансу павінны мець грубую па- 
верхню) былі апрацаваны не нату
ральным руставаным, колатым аль- 
бо ч эсан ы м  к а м е н е м  ці яго 
імітацыяй, а ліцавой цэглай з ужо 
вядомымі нам прыёмамі заціркі і 
афарбоўкі швоў. У выніку трады- 
цы йнае к а л я р о в а е  р аш эн н е  
змянідася мала. Зноў ліцавая цэгла 
спалучалася з заглыбленымі тынка- 
ванымі паверхнямі верхніх ярусаў. 
К а м п а з іц ы я  п роста  д а п о ў н іл а с я  
ўключэннем у яе шэрага колеру ка
менных абрамленняў, ды пры афар- 
боўцы швоў да залац істай  вохры 
пачаў дамешвацца чырвоны сурык 
(м агч ы м а , д л я  ў р а ў н а в а ж а н н я  
ўведзенага шэрага тону).

У тагачаснай італьянскай архітэк- 
туры такіх прыёмаў не сустракала- 
ся нават там, дзе, як і ў Беларусі, 
натуральны камень быў дэфіцытам і 
ўсё капітальнае будаўніцтва вялося 
ў асноўным з цэглы (як, напрык- 
лад, у Балонні).

Завершаныя раней вежы і сцены 
замка, якія непасрэдна не прымы- 
калі да новага палаца, былі пакі- 
нуты амаль без пераробак. Хіба што

на адзін паверх павышаны скляпен- 
ні і болыы багата аздоблены ін- 
т э р ’еры капліцы св. Хрыстафора, 
якая так і засталася над брамай, 
зменены канструкцыі галерэі на за- 
ходняй сцяне і замест корпуса да- 
б у д ав ан а  гал ерэя  на п аў д н ёв ай .  
Магчыма, для большай надзейнасці 
да галоўнай вежы перад уездам у 
замак далучылася падковападобная 
ў плане  аб арончая  сц е н к а -п р а д -  
брам’е (зараз страчана). Такое ра
шэнне магло быць прады ктавана  
таксама адмаўленнем ад выкары- 
с т а н н я  н е в я л іч к а г а  рова  вакол  
брамнай вежы. Наяўнасць ліўневых 
і фекальных сцёкаў у гэтым раў- 
чуку ўжо наўрад ці магла адпавя- 
даць новым патрабаванням да кам- 
форту нават з санітарнага пункту 
гледжання.

Не в ы к л ю ч а н а ,  што не ўсё 
к іраўніцтва  работамі па пабудове 
замка належала італьянскім майст- 
рам. Аб гэтым сведчыць і дакумент 
аб разліку Радзівіла за выкананыя 
работы па замку з мясцовым муля- 
рам Андрэем Скарульскім, датаваны 
1598 г. Магчыма таксама, што на- 
гляд італьянцаў за вытворчасцю ра
бот насіў вельмі агульны характар 
альбо датычыў асобных, найбольш 
важных фрагментаў, напрыклад ка
м ен н ы х  вы р аб аў ,  а зд а б л е н н я  
інтэр’ераў верхніх пакояў і г. д.

Такім чынам, нягледзячы на ўсю 
радыкальнасць уключэння ў помнік 
рысаў і элементаў Рэнесанса і наяў- 
ную двухстадыйнасць будаўніцтва, 
гэты працэс можна лічыць эвалю- 
цыйным. Узаемныя ўплывы стыляў, 
мясцовыя мастацкія і рамесніцкія 
традыцыі, прыродныя ўмовы, трады- 
цы йны я б у д аў н іч ы я  м ат э р ы я л ы  
вельмі моцна змякчылі грань паміж 
двума этапамі.
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Само стварэнне Мірскага замка як 
твора мастацтва мела месца ў пера- 
ломны м о м а н т ,  у той час , кал і 
язычніцкі светапогляд ужо амаль 
поўнасцю саступіў пазіцыі хрысці- 
янскаму, але яш чэ  захоўваўся  ў 
падсвядомасці, калі ў гатычным ася- 
роддзі фарміраваліся ідэалы новай 
эпохі Рэнесанса, калі разам са зме- 
най гаспадароў помніка змяніўся і 
ўплыў розных накірункаў хрысціян- 
скай веры, адначасова з чым на са- 
мабытныя мясцовыя мастацкія тра-

* Гусоўскі Мікола. П есня пра зубра. Мн.,
1981. С. 33.2
М іцкевіч А дам . П ан Т адэв уш . М н.,

дыцыі аказвалі моцнае ўздзеянне 
эстэтычныя ўяўленні другіх наро- 
даў. Гэтыя супярэчнасці аб’яднаны 
створаным імі ж цэльным творам 
мастацтва, якім з ’яўляецца разгля- 
даемы помнік.

Усё гэта разам з напластаваннямі 
больш позніх эпох з яго унікаль- 
нымі мастацкімі вартасцямі, слядамі 
гістарычных падзей і складае надзвы- 
чайную гісторыка-культурную каш- 
тоўнасць сусветнага ўзроўню, прад- 
мет нашага нацыянальнага гонару.

1981. С. 15.
 ̂ Гюго Виктор. Собор Парижской Богомате

ри. Мн., 1978. С. 154— 155.

Т. В. Габрусь

Новыя звесткі аб грамадзянскіх пабудовах 
Нясвіжа канца XVI ст.

Манументальнае дойлідства Бела
руси XIV — першай паловы XVI ст. 
мела агульнаабарончы  характар  і 
развівалася пад непасрэдным уплы- 
вам гатычнага стылю, які ў XII— 
XV стст. панаваў у мастацтве мно- 
гіх краін Ц энтральнай і Заходняй 
Еўропы, але захоўвала пры гэтым 
пэўныя рысы арх ітэктуры  Стара- 
жытнай Русі. Спалучэнне раманскіх 
і візантыйскіх уплываў з традыцый- 
нымі прыёмамі мясцовага будаўніц- 
тва спрыяла стварэнню самабытных 
а б ’ё м н а -п р а ст о р ав ы х  к ам п аз іц ы й  
збудаванняў і іх канструкцыйна-дэ- 
каратыўнаму вырашэнню.

Сярэдзіна XVI ст. адзначана па- 
чаткам архітэктуры Новага часу на 
Беларусі, што звязана з пранікнен- 
нем гуманістычных ідэй заходнееў- 
рапсйскага Адраджэння і дзейнасцю 
вялікага славянскага асветніка Ф. Ска
рыны. Адметнай рысай беларускага

дойлідства постскарынінскай эпохі 
стала сумяшчэнне элементаў готыкі 
і рэнесансу , а з 1580-х  гадоў і 
форм італьянскага барока.

У Вялікім Княстве Літоўскім рэ- 
несанс быў не прамым адраджэннем 
традыцый антычнай культуры, а апа- 
сродкаваным. У манументальным 
дойлідстве дакладней гаварыць аб 
эстэтычным і тэхнічным уздзеянні 
архітэктурных форм Італьянскага і 
Паўночнага Адраджэння на мясцо
выя тыпы збудаван няў , якія  за- 
хоўвалі пэўныя рысы візантызму. 
Характэрна, што ў розных сферах 
будаўнічай дзейнасці рэгіёна рэне- 
сансавы светапогляд адбіўся не ў 
аднолькавых формах і храналагіч- 
ных межах.

У культавай архітэктуры Беларусі 
пачатак контррэфармацыі стаў кан- 
цом рэнесансу. I гэта адбылося ў 
выніку спецыфічных гістарычных
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56. /7ляк цэнтральнага корпуса Нясвіж-  
скага з а м к а  Р а д з ів іл а ў .  Чарцёж канца  

XVI cm.

умоў ужо ў канцы XVI ст., значна 
раней, чым у Польшчы. Некаторыя 
рэнесансавыя элементы ў мясцовай 
інтэрпрэтацыі, як, напрыклад, дэка- 
ратыўна-абарончыя атыкі з рытміч- 
най а р к а д а й  п л о ск іх  н іш , яш чэ  
пэўны час ужываліся ў будаўніцтве, 
асабліва п р а тэ с та н ц к іх  храм аў  і 
сінагог, але да сярэдзіны XVII ст. 
канчаткова  зн ікл і пад магутны м  
націскам эстэтыкі барока.

Больш  т р ы в а л а ,  п р ы б л ізн а  да 
апошняй чвэрці XVII ст., рэнесан
савыя формы ўтрымліваліся ў гора- 
д а б у д а ў н іц т в е  і г р а м а д з я н с к а й  
архітэктуры. Узвядзенне вакол гора- 
да і рэзідэнцыі магната найбольш 
дасканалы х па тым часе фарты- 
фікацыйных сістэм, запазычаных з 
рэнесансавых трактатаў аб "ідэаль-

ных" гарадах, спрыяла вызваленню 
асобных будынкаў унутры ўмаца- 
ванняў ад абарончых функцый, даз- 
валяла надаць ім больш рэпрэзен- 
т а т ы ў н ы  х а р а к т а р .  А дбы ваўся  
выразны падзел м анум ентальнага  
дойлідства на грамадзянскае і ваен- 
нае|

М омант разы х о д ж ан н я  ш ляхоў  
культавай і свецкай архітэктуры на 
пачатку эпохі барока адлюстраваў 
альбом будаўнічых чарцяжоў канца 
XVI ст., выяўлены гісторыкам Г. Я. 
Галенчанкам, атрыбуціраваны і част- 
кова апублікаваны  нам і1. А м аль 
што ўсе падпісаныя чарцяжы адно- 
сяцца да Нясвіжа альбо яго рэгіёна 
і адлюстроўваюць тыя грандыёзныя 
горадабудаўн ічы я  п е р аўтварэн н і ,  
якія праводзіў там у канцы XVI ст. 
буйнейшы магнат Вялікага Княст
ва Літоўскага М. X. Радзівіл (Сі- 
ротка).

Аўтарства большасці графічных 
лістоў альбома, як мы лічым, на- 
лежыць італьянскаму дойліду Дж. 
М. Бернардоні, члену ордэна езуі- 
таў, які па запрашэнню Сіроткі ў 
1586 г. прыехаў у Нясвіж і праца- 
ваў там на працягу 13 гадоў. Аб- 
гр у н та в ан н ем  для гэты х высноў 
з ’яўляецца праект езуіцкага касцё- 
ла Божага Цела ў Нясвіжы, які, 
безумоўна, належыць Бернардоні і 
прадстаўлены ў альбоме на трох 
чарцяжах. Агульную з імі тэхніку* 
выканання маюць планы і фрагмен
ты шэрагу грамадзянскіх пабудоў 
Нясвіжа, якія дапаўняюцца графіч- 
нымі маштабамі і разгорнутымі тлу- 
м ачальны м і надпісамі. М ясцовая 
мова надпісаў не пярэчыць гіпотэзе 
аб аўтарстве Бернардоні, таму што 
статутам ордэна езуітаў прадугледж- 
ваецца  валоданне нацыянальнымі 
мовамі ў месцах, дзе ажыццяўля- 
ецца іх місіянерская ці іншая дзей-
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насць. Гэтая група чарцяжоў, якія 
можна кваліфікаваць як абмерныя, 
дае новую  і н а д зв ы ч а й  ц ікаву ю  
інфармацыю па шырока вядомых і 
этапных для гісторыі беларускага 
дойлідства помніках.

На лісце 16 альбома прадстаўле- 
ны план будынка, па форме блізкі 
да квадрата , з вуглавымі васьмі- 
граннымі вежападобнымі аб ’ёмамі- 
алькежамі. На плане паказаны дзве 
лесвіцы, размеш чаны я сіметрычна 
адносна восі ўваходу, — 4-марша- 
вая звонку і 3-маршавая ў парад
ным вестыбюлі. Лесвіцы былі пе- 
ракрыты крыжовымі скляпеннямі, а

вестыбюль — так званым езуіцкім, 
ці манастырскім, скляпеннем з пе- 
ракрыжаванымі вуглавымі распалуб
ками Кампактная цэнтральна-восе- 
вая анфіладная планіроўка будынка 
вытрымана ў стылістыцы рэнесанса- 
вых "палаццо". Надпіс лацінкай над 
чарцяж ом паведамляе: "План ка- 
мяніцы тэй пана ваяводы трокскага 
Радзівіла, князя на Нясвіжы і Мі- 
ры, графа на Оліцы і Сідлоўцы. Та 
к а м я н іц а  зб у д а в а н а  ў зам к у  
нясвіжскім, мае па шырыні локцей 
43, а па даўжыні 38, мае ў сябе 
тры будавання (у дадзеным выпад- 
ку — паверхаў. — 7\ Г .). А чац-
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вертая піўніца ў зямлі. А ад пер- 
шага паверху да другога локцей 8, 
і ад таго да трэцяга паверху лок
цей таксама роўна 8. А на рагах 
алькежы, дзе ад сярэдзіны і да ас- 
та т н яга  гм ах у  у ч ы н ён ы  пам яш - 
канні..." і г. д. (пераклад адаптава- 
ны. — Т. Г.)2. Пад гэтым надпісам, 
выкананым дробнымі літарамі і чор- 
най ту ш ш у , зм е ш ч а н ы  к а р о тк і  
надпіс, зроблены больш буйнымі 
літарамі і к ітайскай  туш ш у, але 
тым жа почыркам: "В року 1582 та 
кам ян іц а  за л а ж о н а " .  Н а зв а  "ка- 
мяніца" па мясцовай архітэктурнай 
тэрміналогіі таго часу азначала му- 
раваны будынак не менш як з двух 
паверхаў і ў адрозненне ад замка 
без унутранага двара3. Пазней "ка- 
мяніца" выцеснена тэрмінам "палац”.

На адвароце ліста 3 прадстаўлены 
фрагмент фасада 3-павярховага бу- 
дынка з б ілатэральнай (люстэрка- 
вай) цэнтральна-восевай сіметрыяй4. 
Пад ім надпіс к ітай скай  тушшу: 
"Фасад камяніцы тэй пана ваяводы 
трокскага". У пралётах аркады на 
другім паверсе пазначаны памеры ў 
л о к ц я х .  На л іс т  н а к л е е н ы  герб 
Радзівілаў і па-мастацку аздобленая 
лацінская л ітара "N". Кампазіцыя 
фасада завершана 2-ярусным трох- 
вугольным франтонам, на якім па- 
казана раскладка муроўкі. Празмер- 
ная візуальная масіўнасць франтона 
абумоўлена тым, што ён закрывае 
тарэц даху, кроквы якога размеш- 
чаны па шырыні будынка, большай 
за яго даўжыню, як гэта адзначана 
ў прыведзеным вышэй апісанні ка- 
мяніцы. Па баках фасада часткова 
паказаны алькежы, якія  былі на
крыты паўсф еры ч ны м і куп ал ам і.  
ІПэраг элем ентаў  збудавання мае 
рэнесансавы характар: рытмічныя 
паўцыркульныя аркады на 1-м і 2-м 
паверхах, круглыя люнеты на фран-

тоне , паўсф еры чны я зав я р ш э н н і  
ал ькеж аў , сціплыя праф іляваны я 
аб р ам л ен н і  аконны х  і д звяр н ы х  
праёмаў.

Прадстаўленая на гэтых двух чар- 
цяжах камяніца ў значнай ступені 
ідэнтыфікуецца з цэнтральным кор
пусам Нясвіжскага палацава-замка- 
вага ком плексу , але не ц ал кам . 
Дадзеныя графічныя матэрыялы да- 
юць уяўленне аб яго першапачатко- 
вым выглядзе. Вядома, што жылая 
рэзідэнцыя Радзівілаў неаднаразова 
перабудоўвалася і асабліва істотна ў 
перш ай  палове XVIII ст., пасля  
разбурэння замка шведамі пад час 
Паўночнай вайны5. Пры захаванні 
агульных параметраў будынка быў 
аптычна скарэкціраваны яго прапар- 
ц ы я н а л ь н ы  лад  пры д а п а м о зе  
пілястраў вялікага ордэра, выцягну- 
тых на тры паверхі. Медыявістыч- 
ная важ касць ф рантона зн ікла  з 
надбудовай антрэсольнага і мансард- 
нага паверхаў. У стылістыцы позня- 
га барока былі выкананы ляпныя 
гарэльефы франтона, фрыза, акон- 
ныя абрамленні, каваныя агароджы 
балконаў і інш.

На адваротным баку наступнага 
ліста альбома6 прадстаўлены план 
мураванай камяніцы таксама цэнт
ральна-восевай планіроўкі з дзвюма 
лесв іцам і (2 -м ар ш ав ай  пры ўва- 
ходзе і 4-маршавай у парадным ве- 
стыбюлі) і анфіладнай сувяззю па- 
мяшканняў. Ліст выкананы ў той 
жа манеры. Чарцёж мае графічны 
маш таб, акрамя таго, унутраны я 
памеры памяш канняў дадзены на 
плане лічбамі ў літоўскіх локцях. 
Надпіс пад чарцяжом паведамляе, 
што гэта "план дому тэго", і далей 
зноў даюцца яго агульныя памеры 
ў даўж ы ню  і шырыню і памеры 
асобных камор. Прыналежнасць до
ма гэтага Радзівілу не пазначана.
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88. Сучасны выгляд унутранага двара Нясвіжскага замка

Н ягледзячы  на падабенства  кам- 
пазіцыі, ні па прапорцыях плана, 
ні па структуры лесвічных блокаў 
азн а ч а н ы  б уд ы н ак  не а д п ав я д ае  
цэнтральнаму корпусу Нясвіжскага 
замка, як і іншаму збудаванню гэ
тага комплексу. Месцазнаходжанне 
яго застаецца невядомым.

Калі звярнуцца да гравюры Няс- 
віжа пачатку XVII ст. Т. Макоўска- 
га7, відавочна, што жылая рэзідэн- 
цыя Радзівілаў складалася з двух 
асобна размешчаных карпусоў: ус- 
ходняга (або цэнтральнага, размеш- 
чанага  па восі ў я зн о й  брамы) і 
паўднёвага, а таксама паўночнага 
службовага ф лігеля. Гэтыя збуда- 
ванні абкружаны чатырохкантовай у 
плане сістэмай бастыённых умаца- 
ванняў, якія з захаду прарэзвала 
ў язн а я  брам а . На гравю ры  н ай 
болып выразна паказаны трохпавяр- 
ховы паўднёвы корпус, да якога з 
усходу далучана шмат’ярусная вежа 
з вастраверхім пакрыццём.
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90. План пауднёвага корпуса Иястжска- 
га замка (унізе). Чарцёж канца XVI ст.

На адваротным баку ліста 15 аль
бома8 ўнізе размешчаны першапа- 
чатковы план гэтага будынка з раз- 
горнутым тлумачальным надпісам, 
частка якога паведамляе, што "та 
камяніца збудована в замку няс- 
віжскім ягамосці пана Радзівіла вая- 
воды трокскага, мае ў даўжыню 70, 
а ў ш ыры ню  24 л о к ц я " .  К а л я  
графічнага маштабу пазначана, што 
ад з ін кай  в ы м яр эн н я  з ’яў л я ю ц ц а  
локці літоўскія.

Будынак мае выцягнуты прамаву- 
гольны план, па папярочнай восі 
сіметрыі якога размешчаны ўваход 
з ганкам. Вядома, што пад ганкам 
захавана мемарыяльная пліта аб за- 
кладцы замка. Унутры пры ўвахо- 
дзе паказаны  тамбур, перакрыты

трыма крыжовымі скляпеннямі, за 
ім парадны вестыбюль з аднавосе- 
вай 2-маршавай лесвіцай, якая за- 
вяршалася чатырма невялікімі мар
шам! на масіўных апорах. Т акая  
кампазіцыя лесвіц надавала інтэр’- 
еру вестыбюля веліч і ўрачыстасць. 
На ніжнім паверсе разм яш чаліся  
службовыя памяшканні, не злуча- 
ныя з парадным вестыбюлем. Левы 
і правы блокі пам яш канняў  мелі 
асобныя ўваходы і анфіладную су- 
вязь. Справа на чарцяжы пазначана 
кухня. 3 паўднёвага боку да будын
ка  д а л у ч а н ы  два с ім е тр ы ч н ы я , 
квадратныя ў плане аб’ёмы, а з ус- 
ходу — аналагічны  а б ’ём з лес- 
віцай унутры, які вышэй трох па- 
верхаў пераходзіць у васьмігранную 
вежу, завершаную фігурным купа- 
л а м - ’банькай”. Архітэктоніка гэтай 
найбольш старой часткі замка без 
істотных змен збераглася да нашага 
часу — больш пацярпела ўнутраная 
планіроўка і арганізацыя інтэр’ера.

Паўднёвы корпус накрываўся вы- 
сокім двухсхільным дахам з фран- 
тонамі на тарцах. Абрыс франтонаў, 
як бачна на гравюры Т. Макоўскага, 
быў крывалінейны. На лісце 6 аль
бома9 наклеены выразаны аднекуль 
чарцёж яруснага франтона з рас- 
кладкай муроўкі. Ярусы падзелены 
прафіляванымі карнізамі і фрызамі, 
аздоблены  п інаклям і і в ы п у к л а -  
ўвагнутымі валютамі. Адпаведнасць 
рэнесансавага па архітэктурнай сты- 
лістыцы франтона шырыні паўднё- 
вага корпуса дазваляе меркаваць, 
што гэта, магчыма, яго будаўнічы 
чарцёж.

На адным з апошніх лістоў аль
бома10 зм еш ч ан ы  п р а е к т  б рам ы , 
якая прапорцыямі і рытмам члянен- 
няў нагадвае ўязную браму Няс- 
віжскага замка. Чарцёж уяўляе сабою 
сумяшчэнне артаганальнай праекцы і
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91. Сучасны вьігляд паўднёвага корпуса

92. Чарцёж рэнесансавага франтона канца XVI ст.
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93. Чарцёж брамы канца XVI ст. ( унізе).
Нясвіжскі замак (?)

фасада брамы з элементамі перс
пективы. Збудаванне вырашана на- 
кшталт трыумфальнай аркі з трыма 
пралётамі, падзеленымі шырокімі 
руставанымі п ілястрам і. Статыку 
кампазіцыі, увенчанай масіўным ан- 
тычным антаблем ентам , разрывае 
вялізная клінчатая арка з магутным 
замковым камянём  у цэнтры. Па 
баках уязной аркі паказаны прама- 
вугольныя парталы праходаў. Над 
цэнтральнай часткай  узвы ш аецца 
атыкавая надбудова з двухсхільным 
дахам і трохвугольнымі франтонамі 
на тарцах, якая пры значнай шы- 
рыні брамы надае ёй структуру ба- 
зілікі. У праекце, аднак, не паказа
ны схілы  д а х а ў  над б а к ав ы м і 
часткамі, якія існуюць зараз. Яны

былі непатрэбнымі, напрыклад, у 
Італіі, але сталі неабходнымі ў мяс- 
цовым вільготным клімаце. Пры бу- 
даўніцтве ці пазней, пры перабудо- 
вах, руставаныя шырокія пілястры 
за м я н іл і  на больш в ы та н ч а н ы я ,  
падвойныя, без русцікі, што змя- 
ніла рэнесансавы воблік збудавання 
на барочны. Як бачна на гравюры 
Т. М акоўскага, з боку дваровага 
фасада браму, як і зараз, завярша- 
ла шмат’ярусная вежа.

Тая ж гравюра адлюстроўвае яш
чэ адну  вы р а зн у ю  с іл у э тн у ю  
дамінанту Нясвіжа — вежу гарад- 
ской ратушы на гандлёвай плошчы. 
У XV—XVI стст. многія гарады Бе- 
ларусі атрымалі самакіраванне на 
аснове магдэбургскага права, што 
суправадж алася будаўніцтвам ра
туш. Нясвіжская ратуша, пабудава- 
ная ў 1586—1596 гг., — адзіная з 
рэнесансавых ратуш Беларусі, якая 
захавалася да нашага часу, але ў 
значна змененым выглядзе. Тым

— •— £ — *— * —  — t — л.
* •  *4

94. План Нясвіжскай ратушы з крамамі. 
Чарцёж канца XVI ст.
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95. Планы 1-га  і 2 -га  паверхаў семінарыі ў Нясвіжы. Чарцёж канца
XVI ст.

больш каш тоўны м  з ’яў л яе ц ц а  яе 
першапачатковы план, прадстаўлены 
ў альбоме11 з надпісам: "План ра- 
тушы места нясвіжскага". Будынак 
мае прамавугольны план, пры гэ
тым яго а б ’ёмна-прасторавая кам- 
пазіцыя падоўжна-восевая, з увахо- 
дам з в у з к а г а  б о к у ,  што было 
х арактэрн а  для ратуш  таго часу 
Цэнтральнай і Паўночнай Еўропы. 
На гал оўн ы м  та р ц о в ы м  ф ас а д зе  
ўзвы ш алася  ш м а т ’яр у с н а я  веж а , 
верхнія ярусы якой былі знішчаны 
пажарам у 1836 г. і болей не ад- 
ноўлены. П аралельна падоўжаным 
бакавым фасадам ратушы ў пара
метрах іх даўжыні былі ўзведзены 
адн ап авярховы я  будынкі крам аў . 
Паміж ратушай і крамамі існавалі 
праходы, да якіх былі арыентаваны 
гандлёвыя ячэйкі.  Частка  крамаў 
размяшчалася і на першым паверсе 
ратушы. На плошчу выходзілі глу- 
хія сцены з сіметрычнымі ўваходамі 
на тарцах. Пра перш апачатковую  
планіроўку верхніх паверхаў рату
шы меркаваць цяжка. На плане не 
паказана аднамаршавая лесвіца, пе-
12. Зак. 253

ракрытая нахіленым цыліндрычным 
с к л я п е н н е м ,  я к а я  вял а  ў зал у  
магістрата. У 1752 г. гандлёвыя ра
ды былі перабудаваны, пры гэтым 
значна павялічаны і пераарыентава- 
ны крамамі да плошчы. Адпаведна 
ў процілеглы бок быў зменены і 
схіл даху. Цяпер выцягнутыя кар- 
пусы крамаў абкружаюць ратушу з 
трох бакоў, утвараючы ўнутраны 
П-падобны двор для загрузкі тава- 
раў, які з боку галоўнага фасада 
ратушы замкнёны сцяной з сімет- 
рычным і арачны м і праездам і.  У 
мінулым стагоддзі зала магістрата 
была пераабсталявана для аматар- 
скіх тэатральных паказаў12.

Планы двух паверхаў яшчэ адной 
грамадзянскай  пабудовы Нясвіжа 
прадстаўлены на адвароце ліста 22 
з надпісам: "Семінарыум места няс- 
віжскага, збудаваны мяшчанамі няс- 
віжскімі, мае само у сабе 40 лок- 
цей  і зроб л ен а  з дрэва . Але я 
нарысаваў як мураванае..."13 Квад
ратны ў плане будынак падзелены 
на тры часткі дзвюма нясучымі сце
нам!, паралельнымі восі ўваходу.
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96. План дома Радзівілаў у Альбе. Чар
цёж канца XVI ст.

На першым паверсе  разм еш чаны  
вялікі вестыбюль з лесвіцай і 6 па- 
кояў з анфіладнай сувяззю (па тры 
з кожнага боку). За лесвіцай зна- 
ходзіліся падсобныя пам яш канн і.  
Другі паверх, на які вяла вонкавая 
лесвіца, меў, верагодна, базілікаль- 
ную структуру і асвятленне. Асаб- 
лівую цікавасць выклікае апошняя 
заўвага аўтара чарцяжа. Яна свед- 
чыць аб тым, што чарцёж не пра- 
ектны, а абмерны. Хто гэты "я"? 
Бернардоні ці хто іншы? 3 якой 
мэтай зроблены чарцёж? Інвента- 
ры зацы я, р э к а н с тр у к ц ы я  ці што 
іншае?

Тыя ж пы танн і ў зн ікаю ц ь  над 
лістом 6 адваротным з аналагічным 
надпісам: "План дома таго пана Ра-

дзівіла ваяводы трокскага, што зроб
лены у фальварку яго, які завецца 
Альба, з дрэва, але я нарысаваў як 
мураваны" (прозвішча Радзівіла напі- 
сана з маленькай літары. — Т. Г.)14. 
Пабудова надзвычай сціплая, пра- 
мавугольная ў плане, з уваходамі ў 
ц эн тр ы  п а д о ў ж а н ы х  ф а с а д а ў  і 
анфіладнай планіроўкай. Лесвіца ў 
вестыбюлі сведчыць, што будынак 
быў, верагодна, двухпавярховы ці з 
мансардным паверхам. Відавочна, 
што гэта першапачатковая летняя 
рэзідэнцыя Радзівілаў у прадмесці 
Нясвіжа — Альбе, якая на пачатку 
XVII ст., каля 1604 г., была карэн- 
ным чынам мадэрнізавана. Тут былі 
ўзведзены павільён "Эрмітаж", палац 
"Кансаляцыя", створаны звярынец і 
ф азан авае  поле для п ал яван н я15. 
Магчыма, з мэтай рэканструкцы і 
зроблены  абм ерны  план  старога  
драўляцага дома.

Альбом архітэктурна-будаўнічых 
чарцяжоў канца XVI ст. з Нясвіжа 
адлюстроўвае шляхі развіцця ў гэты 
пераломны час свецкага — жыллё- 
вага і грамадскага — будаўніцтва 
Беларусі, помнікаў якога да нашага 
часу , на ж аль, ац алел а  няш мат. 
Сярод графічных лістоў ёсць чарцяжы 
шэрагу збудаванняў, паходжанне і 
лёс якіх пакуль што не ўстаноў- 
лены. Яны чакаюць свайго даследа- 
вання.

* Габрусь Т. В., Галенчанка Г. Я. Правера- 
ная алгебрай гармонія / /  Мастацтва Бела
русь Мн., 1990. № 5. С. 70—75; Габрусь 
Т. В. Архитектурное проектирование в Бе
лоруссии: У истоков / /  Строительство и 
архитектура Белоруссии. Мн., 1990. № 4. 
С. 30—32.

2 ЦНБ АН Украіны (К іеў ), АР 721 (5 89)  
С, л. 16.

3 Luszczkiewicz Wl. P rzyczynek  do historyi 
architektury dwori* szlacheckiego w Polsce  
XVI wieku. Krakdw, 1890. S. 3 — 4.

4 ЦНБ AH Украіны (К іеў ), АР 721 (5 8 9 )  
С, л. 3 адв.

 ̂ Taurogiriski В. Nieswiez. Warszawa, 1937. S. 
2 2 — 31; Ткачоў М. А. Абарончыя збуда- 
ванні за х о д н іх  зям ель Б ел арусі X III— 
XVIII стст. Мн., 1978. С. 87; Чантурия В. 
А. История архитектуры Белоруссии. Мн., 
1977. С. 64 —65.

6 ЦНБ АН Украіны (Кіеў), АР 721 (589) С, 
л. 4 адв.

 ̂ Чантурия В. А. История архитектуры Бе
лоруссии. С. 38—39.
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8 ЦНБ АН Украіны (К іе ў ), АР 721 (5 8 9 ) 12 Tauroginski В. Nieswiei. S. 57.
С, л. 15 адв. 13 ЦНБ АН у краіны (К іеў), АР 721 (589)

9 Там жа, л. 6. > С, л. 22 адв.
^  Там жа, л. 64. ^  Там жа, л. 6 адв.
11 Там жа, л. 19. ^  Антипов В. Г. Парки Белоруссии. Мн., 1975.

С. 63—66.

I. М. Слюнькова

М алавядомая карта верхняга цячэння 
Заходняй Дзвіны XVI ст.

Картаграфічныя матэрыялы і ма- 
люнкі гарадоў XVI ст. з ’яўляюцца 
важнымі крыніцамі вывучэння гіс- 
торыі і помнікаў культуры Полач- 
чыны. Да нас дайшлі адзінкавы я 
лісты з выявамі гарадоў і крэпасцей 
таго часу. Асноўныя дакументы звя- 
заны з паходам польскага караля 
С тэф ан а  Б ато р ы я  за авал од ан н е  
Полацкам: карта ваенных дзеянняў 
паміж рускімі і палякамі ў 1579 г. 
са схематычнымі выявамі гарадоў і 
крэпасцей, планы пабудаваных ва- 
кол Полацка па загаду цара Івана 
IV рэгулярных крэпасцей і чарцёж 
аблогі Полацка. Адзначаныя малюн- 
кі выкананы сакратаром  каралеў- 
скай канцылярыі С. Пахалавіцкім, 
выгравіраваны Баптыста Кавалеры і 
выдадзены ў Рыме ў 1580 г.1

Дакументальныя графічныя кры- 
ніцы дазваляю ць больш дакладна 
рэканструяваць планы і выгляд ста- 
ражытных гарадоў і замкаў, даюць 
уяўленне аб тым, як успрымалі су- 
часнікі архітэктуру горада, аб асаблі- 
васцях горадабудаўнічага мастацтва 
Полаччыны таго часу. Фрагменты 
чарцяжоў Пахалавіцкага апубліка- 
ваны ў шматлікіх выданнях, у тым 
ліку ў энцыклапедычным даведніку 
"Францыск Скарына і яго час", вы- 
дадзеным у 1988 г. Чарцяжы XVI ст. 
застаю цца каш тоўны мі крыніцамі

археалагічных, гістарычных і гісто- 
рыка-архітэктурных даследаванняў.

Разам з тым існуе і іншая карта 
верхняга цячэння Заходняй Дзвіны, 
верагодна, таго ж часу, г. зн. перы
яду Лівонскай вайны, якая была са- 
стаўлена ў стане рускага войска2. 
Гэты дакумент цалкам, у поўным 
аб’ёме да нашага часу не ўведзены 
ў навуковы ўжытак3.

На карту нанесены схематычныя 
выявы гарадоў Белага, Веліжа, Су- 
ража, Віцебска і Полацка, а такса
ма вёсак і мястэчак па абодвух бе- 
рагах Заходняй  Дзвіны , дадзены 
назвы населеных пунктаў і тлума- 
чальныя надпісы.

Сярод гарадоў трэба вылучыць 
найбольш старажытныя: Полацк і 
Віцебск. Ім прысвечана дастаткова 
вялікая навуковая і мастацтвазнаў- 
чая літаратура, якая вызваляе ад 
неабходнасці спыняцца на гісторыі 
будаўніцтва гэтых найбольш знач- 
ных цэнтраў Полацкай зямлі. Да 
выяў іншых гарадоў патрабуецца 
даць  н евял ікую  даведку аб часе 
ўзнікнення паселішча і абставінах 
будаўніцтва ўмацаванага горада.

Б е л ы .  Размешчаны на абодвух 
берагах рэчкі Обшы, якая ўпадае ў 
рэчку Межу — прыток Заходняй 
Дзвіны (цяпер Калінінская в обл.). 
Горад вядомы з ХШ ст. і да XVI ст.
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уваходзіў у склад Вялікага Княства 
Л ітоўскага. Па м ірнаму дагавору 
1503—1509 гг. заставаўся за Рускай 
дзяржавай, але ў 1508 г. быў спа
лены літоўцамі. Летам таго ж года 
вялікі князь Васіль Іванавіч паслаў 
князя Пятра Сямёнавіча Лобана-Ра- 
полаўскага на Белую ставіць горад 
ад Літвы.

На карце ў цэнтры Белага пака- 
зана крэпасць, умацаваная ровам і 
валам, абкружаная сістэмай кана- 
лаў, створаны х на рэчцы Обшы. 
Выгляд крэпасц і  Б елага  адрозні- 
ваецца ад іншых паказаных на кар
це гарадоў больш шчыльным раз-

м яш чэннем  вежаў з прыступнага 
боку, што было х а р а к т э р н а  для 
рускіх крапасных збудаванняў пе- 
р ы я д у ,  я к і  п а п я р э д н і ч а ў  з ’яў -  
ленню артылерыі. Унутры круглай 
у плане крэпасці паказаны сабор- 
ны храм і свецкая забудова. Ума- 
цаваны горад злучаўся з наполь
ным пасадам мостам, які ішоў ад 
г а л о ў н а й  п р а е з н а й  б р а м ы  па 
плаціне на рэчцы Обшы. Тут зна- 
ходзілася  другая царква . Надпіс 
сведчыць, што за рэчкай  Межай 
р а зм я ш ч а ў ся  другі пасад Белага 
са ступападобным шатровым хра
мам.
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99. Г. Веліж з карты XVI ст.

В е л і ж. Размешчаны на левым 
беразе Заходняй Дзвіны, на рэчцы 
Веліжцы, быў абкружаны раўчуком 
і ручаём Коневец (цяпер Смален- 
ская вобл.). Упершыню ўпамінаецца 
ў сувязі з паходам літоўскага князя 
Вітаўта ў канцы XIV ст. Крэпасць 
была пабудавана ў 1536 г. па "госу
дареву указу" ваяводам князем 1ва- 
нам Барабішыным пад час паходаў 
рускіх войскаў з мэтай завалодаць 
Мсціславам і пабудаваць горад на 
Літоўскай зямлі, на возеры Себеж4.

Крэпасць з ’яўлялася рускім апор- 
ным пунктам на Заходняй Дзвіне, 
у той час калі навакольныя сёлы і 
мястэчкі заставаліся пад уладай літоў- 
цаў. Па апісаннях паходу 1580 г. 
польскага войска на чале з Янам 
Замойскім, вакол Веліжа стаялі не- 
праходныя лясы і дадаткова зробле- 
ны лясныя завалы для абароны го- 
рада5. Крэпасць, абкружаная вялікімі 
равамі, мела 9 вежаў, драўляныя 
сцены тэрмінова былі пакрыты дзёр- 
нам, вакол крэпасці знаходзіліся га- 
радскія пасады.

На карце круглы ў плане драў- 
л ян ы  астрог  В ел іж а ў м ац а в ан ы  
ровам і валам. Аб магутнасці ўма- 
ц а в а н н я ў  м ож на м ер к а в а ц ь  па 
ап ісанню  1777 г., калі яшчэ за- 
хоўваўся  земляны вал даўжынёй 
275 сажняў і вышынёй ад 8 да 20 
сажняў6. Дзве праезныя вежы з ма- 
стамі злучалі замак з пасадамі. Ад
нак у Надзвінні пазначаны толькі 
адзін пасад на ўсход ад крэпасці, 
другі ж паказаны за Дзвіной. Бач- 
ны тры праваслаўныя храмы — са- 
борны ў замку і прыходскія ў паса- 
дах. На паўднёвы ўсход ад Веліжа 
на квадратным у плане ўчастку ў 
драўлянай агароджы паказаны кас
цёл, які, верагодна, знаходзіўся не- 
падалёку ад горада.

С у р а ж. Размешчаны на ле
вым беразе  Заходняй  Дзвіны на 
мысе пры ў п ад зен н і  ў яе рэчкі 
Касплі, непадалёку ад рэчкі Су- 
ражкі (цяпер Віцебская вобл.). Су- 
раж скі зам ак  быў пабудаваны ў 
1570 г. па загаду польскага караля 
Жыгімонта Аўгуста. Ваявода віцебскі,
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100. Г. Віцебск з карты XVI ст.

а затым трокскі Збараж скі тэрмі- 
нова ўмацаваў існуючае тут мястэч- 
ка. Яго размяшчэнне было вельмі 
зручным па стратэгічных меркаван- 
нях. Тут знаходзілася месца злу- 
чэння Смаленскай і Велікалуцкай 
абласцей, межы якіх праходзілі па 
рэчках Касплі і Усвячы, што ўпа- 
далі ў Заходнюю Дзвіну каля Сура- 
жа7. У 1576 г. горад атрымаў маг- 
дэбургскае права. Да ўзяцця Веліжа 
войскамі Стэфана Баторыя менавіта 
Сураж быў парубеж ны м  горадам 
польска-літоўскай дзяржавы.

Па карце бачна, што круглы ў 
плане замак меў толькі земляныя 
ўмацаванні, валы і равы. Сцены і 
вежы на м алю нку  адсутн ічаю ць. 
Два вялікія масты злучаюць крэпасць 
з напольным пасадам у Надзвінні і 
над рэчкай Каспляй. Трэці, меншы 
мост вядзе непасрэдна да Дзвіны. У 
цэнтры замка ўзвы ш аецца ш м ат’- 
ярусны храм, у той час абодва па- 
сады горада — напольны і задзвін- 
скі — не мелі прыходскіх цэркваў.

В і ц е б с к. Віцебскі замак раз- 
мешчаны на левым беразе Заходняй 
Дзвіны. На карце паказаны замак

101. Г. Полацк з карты XVI ст.

круглай у плане формы, абкружаны 
землянымі ўмацаваннямі і воднай 
с істэм ай . В ідавочна, гэта  толькі 
Верхні замак (віцебскі дзядзінец), 
ун у тр ы  я к о га ,  як  в яд о м а ,  зна-  
ходзілася царква архангела Міхаіла, 
таксам а прадстаўленая на карце. 
Дзве праезныя вежы з зубцамі мас- 
тамі злучалі замак з пасадамі, паз- 
ней вядомымі пад назвамі Узгорска- 
га і Н іж н я га  з а м к а ў .  З аб у д о в ы  
пасадаў і іх умацаванняў не бачна, 
пазначаны толькі храмы. На пасад- 
зе Ніжняга замка, каля вусця рэчкі 
Віцьбы, на карце паказаны храм, ве- 
рагодна, мураваная Благавеш чан- 
ская царква, пабудаваная ў XII ст.

Круглая форма крэпасці абумоў- 
лена, як бачна, агульнапрынятым 
для карты ў цэлым прыёмам абаз- 
начэння горада, таму што з XIV ст. 
плошча ўмацаванага ядра горада павя- 
лічвалася за кошт росту тэрыторыі 
яго напольнай часткі і ўтварэння 
Верхняга замка. У выніку ўмаца- 
ваны горад атрымаў авальную, вы- 
цягнутую форму плана8.

Трэці пасад Віцебска пазначаны ў 
Задзвінні. Тут жа паказаны Mi хай -



Архітэктура 183

лаўскі манастыр у круглым па фор
ме плане  д р а ў л я н а й  агародж ы  з 
трохгаловым саборам у цэнтры.

Верагодна, адзначаны чарцёж ад- 
носіцца да таго цяжкага для Віцеб- 
ска часу, калі даводзілася аднаў- 
ляць  горад пасля  спусташ альны х 
разбурэнняў: у 1562 г. рускі ваяво- 
да князь Курбскі спаліў прадмесці 
Віцебска, а ў 1563— 1569 гг. горад 
зноў быў спалены рускімі войскамі.

П о л а ц к. На карце выглядае 
болып вялікім адносна іншых гара- 
доў. Па сведчаннях сучаснікаў, у 
XVI ст. Полацк па багаццю перава- 
жаў сталіцу Вялікага Княства Jli- 
тоўскага Вільню. Як і на малюнку 
Віцебска, паказаны  толькі Верхні 
замак Полацка, таксама абведзены 
воднымі пераш кодам і, створанымі 
на рэчцы Палаце і Чорным ручаі, 
якія агібалі дзядзінец  з захаду і 
ўсходу. Полацкі замак размешчаны 
на правым беразе Заходняй Дзвіны, 
план яго амаль круглай формы, але 
відавочна імкненне да спрамлення 
прасел сцен паміж вежамі. У цэнт
ры замка ўзвышаецца старажытны 
Сафійскі сабор, абкружаны свецкай 
забудовай. Крэпасць мае 6 вежаў, 
аднак паказана адзіная сувязь зам
ка з пасадам праз Чырвоную вежу 
з мостам, хаця і іншыя вежы па 
малюнку былі праезнымі. Запалоцце 
(Стары горад) на карце адсутнічае. 
3 напольнага боку ля Чырвоных ва- 
рот крэпасці пазначана забудова ва- 
кольнага горада (Ніжняга замка) і 
трохгаловы сабор Троіцкага мана- 
стыра. 3 хронікі Р. Гейдэнштэйна 
вынікае, што ў 1563 г. пры аблозе 
Полацка рускімі войскамі на чале з 
Іванам IV Ніжні горад і Запалоцце 
не былі ўмацаваны.

Па карце бачна, што горад меў 
буйны пасад у Задзвінні, дзе пака
заны дзве царквы, верагодна, хра

мы Бельчыцкага манастыра, засна- 
ванага на мяжы XI—XII стст. Побач 
з адзначаным пасадам пазначаны 
суседнія сёлы: Гараны, Пула, Ша- 
рапіна. Два першыя мелі свае пры- 
ходскія цэрквы. Насупраць полац- 
кай крэпасці, на востраве Заходняй 
Дзвіны, тут паказана забудова, а з 
надпісу вынікае, што тут знаходзіў- 
ся полацкі двор.

Відавочна, што чарцёж складзены 
ў перыяд рэканструкцыі Полацка, 
якая праводзілася па загаду Івана 
IV пасля захопу горада ў 1563 г. 
рускімі войскамі і пры гэтым знач- 
нага пашкоджання яго ўмацаванняў 
(было спалена 300 сажняў крапас- 
ных сцен). У выніку рэканструкцыі 
вы гляд  горада  зн а ч н а  зм ян іў ся  
(чарцёж Пахалавіцкага). Асноўнай, 
павернутай да Дзвіны частцы Верх- 
няга замка была нададзена рэгуляр- 
ная, квадратная форма плана; ума- 
цаванні атрымала таксама частка 
вакольнага горада на паўночны ўсход 
ад замка, які меў назву Стралец- 
кай крэпасці, і Запалоцце. Малю
нак горада складзены не пазней 
1579 г., аб гэтым сведчыць размяш- 
чэнне на востраве полацкага двара; 
вядом а, што па загаду С тэф ана  
Баторыя гэтыя землі былі перададзе- 
ны ордэну езуітаў для заснавання 
кляштара і будаўніцтва касцёла. 
Улічваючы, што насельніцтва краю і 
Полацка ў болыпасці складалі правас- 
лаўныя, кароль загадаў "старажытны і 
пышны храм Сафіі... рускаму епіс- 
капу таго ж веравызнання, які ўжо і 
раней меў жыхарства ў Віцебску, меў 
тытул па імені гэтага храма"9.

Такім чынам, карты, верагодна, скла
дзены ў перыяд паміж узвядзеннем 
умацзванняў Суража (1570) і заснаван- 
нем у Пслацку езуіцкага калегіума (1581).

Адзначаныя на карце гарады роз- 
ныя па часе заснавання і будаўнічых
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прыёмах фартыфікацыйных умаца- 
ванняў. Толькі гісторыя Полацка, 
Віцебска і Белага пачы наецца ад 
старажытнарускага перыяду. Пер- 
шыя ўмацаванні Веліжа і Суража 
былі ўзведзены ў XVI ст., пры гэ
тым Веліжа — рускімі майстрамі, а 
Суража — беларускімі. Нягледзячы 
на ўласцівую картаграфіі ў цэлым 
схематычнасць і ўмоўнасць, абагу- 
ленасць прыёмаў адлюстравання на 
карце малюнкаў гарадоў: умацава- 
нае, круглае ў плане ядро замка і 
прасторава-злучаныя з ім культа- 
выя пабудовы як цэнтры наваколь- 
ных пасадаў, дастаткова падрабязна 
перададзены індывідуальнасць архі- 
тэкту р н а-п р асто р авай  структуры ,

* Найбольш вядомым з’яўляецца чарцёж Пола
цка 1579 г. Адначасова з картай ваенных 
дзеянняў паміж рускімі і палякамі ён упер- 
шыню быў апублікаваны М. Каркуновым (гл.: 
Журнал министерства народного просвеще
ния. СПб., 1837. № 8. С. 235—249). Чарця- 
жы крэпасцей Тураўля, Сушы, Каз’ян, Крас- 
най, Сітна ўпершыню былі апублікаваны А. 
П. Сапуновым (гл.: Сапунов А. П. Витебская 
старина. Витебск, 1885. Т. 4).

 ̂ БРАН (С.-Пецярбург). Збор рукапісных карт. 
Дап. воп. 440, анатавана як літаграфія XIX ст. з 
арыгінала XVII ст. Прыведэеная карт адсугнічае 
ў працы Б. А. Рыбакова, асобна прысвечанай 
тэме рускай каргаграфіі (гл.: Рьбаков Е  А Рус
ские карты Московии XV — начала XVI века. 
М., 1974). Тым не менш аўтар пераканаўча 
сведчыць пра існаванне адзінай карты Полацкай 
зямлі 1566 або 1570 г. (с. 61). Але ён тлума- 
чыць гэты факт у сувязі з часткай так звана га 
"Годунова чертежа" пачатку XVII ст., на 
якім няма аксанамегрычных малюнкаў гарадоў.

канструкцы йны я і арх ітэктурны я 
асаблівасці крэпасцей кожнага асоб- 
нага горада. Гэтыя якасці шмат у 
чым адрозніваюць рускую карту ад 
сучасных ёй карт Вялікага Княства 
Літоўскага, у тым ліку і карты Па- 
халавіцкага.

Картаграфічныя матэрыялы канца 
XVI ст. рускага паходжання прак- 
тычна не захаваліся і прадстаўлены 
дакумент — каштоўная знаходка. 
Дадзеная кароткая публікацыя не 
можа разглядацца як поўнае дасле- 
даванне, якога, безумоўна, заслу- 
гоўвае прыведзеная карта незалеж- 
на ад таго, пацвердзіцца ці будзе 
абвергнута гіпотэза аўтара аб яе 
прыналежнасці да XVI ст.

-i
У манаграфіі У. А. Чантурыя "История 
архитектуры Белоруссии" (М н., 1986. С. 
5 6 )  пры ведзены  цэнтральны  ф рагм ент  
Полацка разглядваемай карты з памылко- 
вай сп асы л к ай  на м алю нак С. П аха- 
лавіцкага.

 ̂ Архитектурные памятники Смоленской об
л асти  [К а т а л о г ]. М., 1 9 8 7 . Кн. 1. С. 
239—240.

 ̂ Гейденш тейн Р. Записки о М осковской  
войне (1 5 7 8 — 1582 гг.). СПб., 1889. С. 
119.

 ̂ ДПБ, ф. IV, інв. № 768 (Атлас Могилев
ской и Полоцкой губерний. Могилев, 1777. 
С. 36 адв.).п
Гейденш тейн Р. Записки о М осковской  
войне (1 5 7 8 —1582 гг.). С. 116.

® Алексеев Л. В. Полоцкая земля. М., 1966. 
С. 161— 166.Q
Гейденш тейн Р. Записки о М осковской  
войне (1 5 7 8 —1582 гг.). С. 74.

Альге Янкявічэне

Вялікая сінагога ў Вільні

Віленская Вялікая сінагога з ’яўля- час другой сусветнай вайны і ў пасля- 
лася каштоўным помнікам архітэк- ваенныя гады яна разбурана і хутка 
туры і мастацтва эпохі Рэнесанса. У незаслужана забыта — у апошнія
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дзесяцігоддзі сінагога не упаміна- 
ецца нават у навуковых працах па 
архітэктуры першай паловы XVII ст.

Даследаваць Вялікую сінагогу ўжо 
немагчыма. Аднак можна сабраць 
гістарычныя звесткі, іканаграфію , 
публікацыі сярэдзіны XIX — пер
шай п ал о в ы  XX с т . ,  у р а ж а н н і  
відавочцаў і, хоць бы часткова ўста- 
навіўшы воблік помніка, зноў увесці 
яго ў навуковы ўжытак.

У XVI ст. в іленская  яўрэйская  
абшчына займала невялікую тэры- 
торыю недалёка ад гарадскога цэнт- 
ра, на паўночны ўсход ад Нямец- 
кай вуліцы. Доўгі час яўрэям не 
дазвалялася мець сінагогу. Толькі ў 
1573 г. Варшаўская канфедэрацыя 
дала права баярам на сваёй зямлі 
будаваць храмы любой канф есіі .  
Тады ў Вільні і з ’явілася першая 
драўляная сінагога. У 1592 г. у час 
пагрому яе разбурылі. Праз нейкі 
час сінагогу аднавілі, але ў 1606 г. 
яна зноў была зруйнавана. У 1633 г. 
кароль Уладзіслаў IV Ваза дазволіў 
пабудаваць  новую , кам енную  сі- 
нагогу на тым месцы, дзе раней 
стаяла драўляная. Новая сінагога не 
магла быць падобнай на касцёл ці

царкву і перавышаць вакольныя бу- 
дынкі. Такія патрабаванні ў XVI — 
першай палове XVII ст. ставіліся 
сінагогам і іншых гарадоў Рэчы Пас- 
палітай, напрыклад Кракава, Льво
ва, Цярнопаля. Каралеўскі прывілей 
віленскай сінагозе пацвярджаўся ў 
1649, 1669, 1713 гг. Тым не менш 
дакладная дата пабудовы невядома. 
Адны аўтары лічаць, што яна збуда- 
вана яшчэ да ўказанага прывілею — 
у часы Жыгімонта III Вазы (1587— 
1632), іншыя звязваюць будаўніцтва 
з прывілеем 1633 г. Ва ўсякім разе, 
гэта адбылося не пазней першай 
паловы XVII ст. Хто былі яе бу- 
даўнікі, дакументы не ўказваюць, 
аднак ускосны адказ дае тое, што 
ва ўсёй Рэчы Паспалітай яўрэям 
забаранялася належаць да рамес- 
ніцкіх цэхаў. У Вільні такая забаро- 
на ўвайшла ў сілу 1 ліпеня 1579 г. 
па ўказу  Стэфана Баторыя, што 
м оцна  п е р а ш к а д ж а л а  засваенню  
яўрэямі рамёстваў. Ажно да канца 
XVII — п ачатку  XVIII ст., калі 
сфарміраваліся асобныя яўрэйскія 
цэхі, абшчынам даводзілася кары- 
стацца паслугамі рамеснікаў-хрыс- 
ціян: для пабудовы сінагогі наймаць
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хрысціянскіх муляраў, для вырабу 
літургічных прылад — майстроў дэ- 
каратыўнага рамяства. Такім чынам, 
віленская Вялікая сінагога хутчэй за 
ўсё пабудавана майстрамі-хрысці- 
янамі.

Сінагога з ’яўлялася вялікім, амаль 
квадратным будынкам. Каб яе аб’ём 
не перавышаў вакольную забудову, 
падлога была на 2 м апушчана ў 
зямлю. Асноўны а б ’ём сінагогі — 
мужчынская зала шырынёй 22,3 м і 
даўжынёй 25 м, у якую ўваходзіла 
каля 3000 чалавек , з трох бакоў 
абкружалася двухпавярховымі гале- 
рэямі. 3 паўднёва-заходняга боку, 
каля ўваходу, быў калідор-сені, над 
ім размяш чаліся  пам яш канні для 
праўлення абшчыны. У паўночна- 
заходняй і паўночна-ўсходняй гале- 
рэях знаходзіліся памяшканні для 
жанчын, перакры ты я цыліндрыч- 
нымі скляпеннямі з падпружнымі 
аркамі.

Знешне выглядала сінагога рэне- 
сансава стрымана. Фасады асноў- 
нага аб ’ёму, раздзеленыя плоскімі 
пілястрамі і высока размешчанымі 
аконнымі аркамі, завяршаў прафі- 
ляваны карніз. У паўднёва-ўсход- 
н ім , зв е р н у ты м  да в у л іц ы ,  і 
паўночна-заходнім  фасадах узвы- 
шаліся франтоны. Іх форма невядо- 
мая, але хутчэй за ўсё хвалістага, 
рэнесансавага контуру. Фасады га- 
лерэй, якія засланялі ніжнюю част- 
ку асноўнага аб’ёму, былі асімет- 
рычныя, няправільныя.

Для архітэктуры Вялікай сінагогі 
характэрны рэнесансавая манумен- 
тальнасць і прастата. Аднак яе кам- 
пазіцыя не з ’яўлялася унікальнай. 
Квадратныя сінагогі, абкружаныя 
больш нізкімі галерэямі, у першай 
палове XVII ст. будаваліся і ў іншых 
месцах Вялікага Княства Літоўскага 
(у Пінску, Навагрудку, Слоніме — 
усе 1640 г. і інш.); на Валыні (у 
Л уцку, 1626— 1628, Астрогу, пач. 
XVII с т . , ) ;  Г ал іцы і (у Л ьво в е ,  
1624-1632).

Інтэр’еру віленскай сінагогі ўлас- 
цівы гарманічны сінтэз спакойнай 
рэнесансавай архітэктуры і багатых 
мастацкіх вырабаў. У цэнтры муж- 
чынскай залы стаялі чатыры тас- 
канскія калоны, на якія абапіралася 
пышнае дзевяцітравейнае сеткавае 
скляпенне, аздобленае геаметрыч- 
ным малюнкам штукавых рэбраў. 
Ц удоўны я скляпенн і — найкаш - 
то ў н ей ш ы  э л е м е н т  а р х іт э к т у р ы  
сінагогі. Іх формы блізкія да ўзораў 
люблінскага рэнесансу першай па- 
ловы XVII ст. Асноўнымі мецэна- 
тамі гэтага напрамку ў архітэктуры 
былі м агнаты  Ф ірле і .  П адобны я 
скляпенні можна ўбачыць і ў нека- 
торых віленскіх касцёлах: св. Міхаіла 
(1594— 1627), Усіх Святых (1620— 
1630). Фундатарам касцёла св. Міхаіла
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быў к а н ц л е р  В я л ік а г а  К н я с т в а  
Літоўскага Леў Сапега і яго першая 
ж онка Д арота  Ф ірлей . С інагогу , 
магчыма, будавалі тыя ж майстры- 
хрысціяне, што і згаданыя касцёлы.

Гладка памаляваныя сцены інтэр’- 
ера сінагогі расчляняліся пілястрамі, 
паміж якімі знаходзіліся два рады ра- 
шотчатых сегментных арачных праё- 
маў, якія злучалі мужчынскі зал з 
жаночымі галерэямі. Невялікія ніжнія 
праёмы размяшчаліся блізка адзін ка
ля аднаго, верхнія — буйнейшыя, аз- 
добленыя плоскімі скляпеннямі з за
сечкам! — значна радзей. У сляпой 
паўднёва-ўсходняй сцяне праёмаў 
не было, іх ім ітавал і  нішы. Над 
прафіляваным карнізам пад скляпен- 
нем знаходзіліся вялікія вокны.

У інтэр’еры сінагогі выдзяляліся 
біма і арон-кадэш. Біма — квадрат-

нае ўзвышэнне, прызначанае для 
торы, стаяла ў цэнтры мужчынскай 
за л ы , пам іж  калон . К вадратны я 
бімы былі распаўсюджаны ў сіна- 
гогах усходняй часткі Рэчы Пас- 
пал ітай: на рускіх землях, Падоліі і 
Валыні. У іншых рэгіёнах часцей 
сустракаліся многавугольныя бімы. 
Арон-кадэш — прыгожа дэкарава- 
ная ніша, у якой захоўваліся скруткі 
торы, была размешчана ў паўднёва- 
ўсходняй (звернутай да Іерусаліма) 
сцяне сінагогі.

Архітэктуру інтэр’ера Вялікай сі- 
нагогі аздаблялі творы прыкладнога 
мастацтва. Выяўленчага мастацтва 
тут, як і ў іншых сінагогах, не бы
ло — гэта забаранялася Бібліяй. У 
кнізе Маісея гаворыцца: "Не ства- 
рай сабі ідала, ні выявы Таго, хто 
высока на небе". Значыць, жывапіс-
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них  і скульптурных выяў Бога ў 
сінагозе быць не магло.

Інтэр’ер Вялікай сінагогі ўпры- 
гожвалі срэбныя і бронзавыя сямі- 
свечнікі і свяцільнікі з фігурным 
арнаментам  і алегары чны м і выя- 
вамі. Срэбныя краты залатымі лі- 
тарамі адгароджвалі ступені арон- 
кадэша ад залы. На сценах віселі 
срэбныя і д раў л ян ы я  табл іцы  са 
свяшчэннымі тэкстамі. У сінагозе 
знаходзілася 36 срэбных, пазалоча- 
ных і аздобленых каштоўнымі ка- 
мянямі п л іт ,  ш м ат п а за л о ч а н ы х  
блюд і келіхаў. У час чытання то
ры, скрўчанай на срэбных валіках, 
п р ы м я н я л іс я  п ры гож ы я  ў к а з к і  
ювелірнай работы. Крэсла, прызна- 
чанае для рытуалу абразання, было 
акаванае срэбрам, аздобленае пер-

ламі і залатымі шарыкамі. На крэс- 
ле ляж ал і  пакрывала і падуш ка, 
вышытая золатам. Інтэр’ер сінагогі 
змяшчаў шмат мастацкага тэксты- 
лю: у біме і перад арон-кадэшам 
ляжалі персідскія дываны, у іншых 
месцах — ш аўковы я пакры валы , 
вышытыя золатам і перламі; віселі 
аксамітныя і бархатныя занавесы, 
узоры сты я ручн ік і  з м ахрам і. У 
сундуках сінагогі захоўваліся каш- 
тоўнасці гараджан. Віленская Вя- 
лікая сінагога з ’яўлялася адной з 
самых багатых і прыгожых ва ўсім 
рэгіёне.

6 сакавіка 1635 г. тлум наёмні- 
каў, памочнікаў майстроў, студэн- 
таў езуіцкага калегіума і беспра- 
цоўных людзей апустошыў сінагогу 
і вакольныя будынкі. Уварваўшыся
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ў храм, гараджане паламалі, пар- 
вал!, раскідалі і патапталі рытуаль- 
ныя прылады, шматлікія рукапісы і 
кнігі, разграбілі каштоўныя прадмс- 
ты. С траты , н анесены я с інагозс . 
складалі да сотні тысяч злотых.

Паступова сінагога адрадзілася. 
А днак у час  в а й н ы  з М асквой  
(1655— 1661) яна зноў пацярпела 
разам з усёй забудовай квартала — 
32 жылымі і грамадскімі будынкамі. 
У 1748 г. сінагога моцна абгарэла ў 
пажары, пасля якога зроблены но- 
выя біма і арон-кадэш у стылі ра- 
како. Біма складалася з квадратнага 
ўзвышэння, на якое з двух бакоў 
вяла лесвіца, і адмысловага трох’- 
яруснага балдахіна. У ніжнім ярусе 
з усіх бакоў стаялі калоны, злуча- 
ныя аркадамі: сярэднія — дарыч- 
ныя, болын высокія вуглавыя — ка-

ры н ф ск ія .  Верх яруса азд аб лял і  
раслінныя арнаменты і ракайлі. На 
ламаным карнізе знаходзіліся скуль
птуры львоў і вазы. Сярэдні ярус 
бімы быў васьмівугольны, злучаны 
з вугламі ніжняга яруса буйнымі 
валютамі. Біму завяршаў вузкі, не
высок!, шчодра дэкарыраваны ярус 
з вялікім шарам наверсе.

П асярэдзіне  паўднёва-ўсходняй  
сцяны знаходзіўся другі мастацкі 
акцэнт — разьбяны — ярка разма- 
л я в а н ы  а р о н -к а д э ш ,  які па яго 
вобліку нагадваў алтар. У цэнтры 
арон-кадэша, у нішы, была шафа з 
дзверцамі, аздобленымі металічнай 
чаканкай. Звонку шафу абрамляла 
падвесная арка, заслоненая вышы-

107. Віленекая сінагога. Арон-кадэш. Ма
люнак
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108. Віленекая сінагога. Аздоба франтона

тым занавесам. Абапал аркі стаялі 
квадратныя слупкі, якія падтрым- 
л івалі лам аны  ан таб л ем ен т .  Над 
слупкамі ўзвыш аліся вазы, паміж 
імі картуш з табліцамі Божых запа- 
ведзяў і львамі. Верх арон-кадэша 
вянчала ажурная разьба ў стылі ра- 
како. На ўзвышша да арон-кадэша 
паўкругам вяла лесвіца з металіч- 
най парэнчай. Унізе стаяў разьбяны 
драўляны аналой, дэкарыраваны рас- 
ліннымі і анімалістычнымі арнамен- 
тамі, каля якога кантар чытаў малітвы.

У канцы XVIII ст. сінагога рэкан- 
струявана ў стылі класіцызму: паў- 
днёва-ўсходні фасад атрымаў новы 
арыгінальны трохвугольны франтон 
з драўлянымі галерэямі на двух уз- 
роўнях. Верхняя галерэя мела вы- 
гляд порціка з чатырма калонамі, 
ніжняя скампанавана як дарычная 
каланада.

У XIX ст., як і раней, у Вялікай 
сінагозе было мноства твораў прык- 
ладнога мастацтва і гістарычных каш- 
тоўнасцей. Ёсць звесткі аб каронах, 
п а д ар а в ан ы х  ц эхам  зл о т н ік а ў  у 
1750 і 1760 гг., прызначаных для 
звіткаў торы; аб 18 торах XVII ст., 
аздобленых каштоўнымі камянямі і 
каралямі; мастацкіх сямісвечніках і 
свяцільніках; старых малітоўніках і 
кнігах пратаколаў паседжанняў аб- 
шчыны (пінкас). (У 1915 г., каб 
уратаваць ад вайны, большасць гэ
тых прадметаў вывезлі ў Маскву.)

У першай палове XIX ст. сінагога 
стаяла ў густа забудаваным кварта
ле. Яе абкружалі адна-, чатырох- 
п а в я р х о в ы я  дам ы . У р а зго р тц ы  
Яўрэйскай вуліцы дамінаваў буйны 
аб’ём сінагогі, узняты за аднапавяр- 
ховым корпусам храмаў.
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109. Выява часткі Вільнюса з Вялікай сінагогай. 1945 г.

У 1893 г. зацверджаны праект ча- 
стковай перабудовы сінагогі, скла- 
дзены інжынерам Леанідам Вінерам. 
Акрамя іншых змен намячалася з 
паўн оч н а-зах о д н яга  боку прабіць 
тры ш ы рок ія  а р а ч н ы я  праёмы  ў 
ніжнюю галерэю і такім чынам па- 
вялічыць мужчынскую залу. У 1897 г. 
работы па перабудове сінагогі былі 
завершаны.

У 1896 г. па праекту інжынера Ка- 
раедава паміж сінагогай і Яўрэйскай 
вуліцай, на месцы былых крамаў, 
пачалося будаўніцтва двухпавярхо- 
вай эклектычнай бібліятэкі. Новы бу-

дынак засланіў фасад сінагогі да 
самага франтона.

У 1944 г. адступаючая няадецкая 
армія ўзарвала Вялікую сінагогу і 
будынкі каля яе. Ад узрыву най
болып пацярпелі скляпенні муж- 
чынскай залы і страха. Масіўныя 
кам енны я сцены і інтэр ’ер заха- 
валіся. Калі Чырвоная Армія заняла 
Вільню, пачаліся працяглыя работы 
па расчыстцы руін. Толькі ў 1957 г. 
рэшткі сінагогі і вакольных будын- 
каў былі канчаткова знесены. Цяпер 
на месцы рэнесансавай сінагогі стаіць 
тыповы дзіцячы садок.
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Катэгорыя творчасці ў рэнесансавай паэтыцы Скалігера 
і паэтыцы Сарбеўскага

Інтэрпрэтацыя еўрапейскай рэне
сансавай паэтыкі праз канкрэтны 
помнік культуры, свайго роду "рэ- 
канструкцыя" суб’ектыўнай рэаль- 
насці аўтара ў Знаку-С лове , пра- 
доўжаная ў культурнай  традыцыі 
заходнееўрапейскага тыпу паэтыкі 
барока ў Беларусі, дазваляе вызна- 
чыць семантыку сацыякультурных і 
эстэтычных поглядаў, а таксама спе- 
цыфічных заканамернасцей культур- 
нага працэсу ад Рэнесанса да барока. 
Культурнае развіццё ўсходнееўра- 
пейскага рэгіёна эпохі Адраджэння, 
у прыватнасці Беларусі, дасягнула 
ўзроўню, пры якім аказалася маг- 
чымай і а с ім іл я ц ы я  дасягн ен н яў  
еўрапейскага Рэнесансу, і вытвор- 
часць арыгінальных айчынных ду- 
хоўных ідэй і канцэпцый. У гэты 
перыяд на ўсходнеславянскіх землях 
былі добра вядомы рэнесансавы я 
лацінскія паэтыкі О’Паэтыка” ў вершах 
М. Віды, паэтыкі Ю. Ц. Скалігера, 
Я. Понтана). Традыцыі еўрапейскай 
рэнесансавай паэтыкі прадоўжыў у 
тэарэты чн ы х  п р ац ах  М. К. Сар- 
беўскі (1595— 1640) — выдатны паэт, 
тэарэтык літаратуры, прапаведнік, 
тэолаг, выкладчык, стваральнік ба- 
рочнага кансэптызму, які наследа- 
ваў погляды сваіх папярэднікаў — 
Я. Понтана і Ю. Скалігера. Сарбеў- 
скі як прадстаўнік заходнееўрапей- 
скага барокавага тыпу культуры ў 
Беларусі меў блізкае дачыненне да 
рэнесансавай трактоўкі сутнасці ка- 
тэгорыі мастацкай творчасці, у чым і 
выявіўся рэнесансава-гуманістычны 
аспект яго эстэтыкі і паэтыкі.

Звернемся да кароткага агляду гіс- 
торыі катэгорыі творчасці, яе гене-

зісу. У Старажытнай Грэцыі замест 
тэрм інаў  ’’ствараць", "творчасць" 
ужывалі паняцце "роіеіп” — рабіць, 
выконваць, што належала галоўным 
чынам да паэтычнай дзейнасці, а 
не да прадстаўнікоў пластычных 
мастацтваў. Так, Арыстоцель у "Вялі- 
кай этыцы” падкрэслівае: ’’Мастацтва 
(і мастацкасць) — гэта нейкі пры- 
належны сапраўднаму меркаванню 
склад (душы), які мяркуе творчасць, 
а немастацкасць у процілегласць 
яму ёсць склад (душы), які мяркуе 
аб творчасці, але належыць несап- 
раўднаму меркаванню”1. На думку 
Арыстоцеля, пластычныя мастацтвы 
б л іж э й  да р а м е с н іц тв а ,  чым да 
творчасці, таму што мастак у іх 
толькі матэрыяльна афармляе тую 
ідэю, якая ўжо ёсць у наяўнасці ў 
яго душы. Мастацтва было цесна 
звязана з вучэннем аб мімезісе, та
му ад жывапісцаў і скульптараў 
патрабавалася не вынаходства нова
га, а наследаванне (імітацыя) дас- 
каналай прыродзе, наследаванне вы- 
значаным правілам. Выключэнне з 
гэтага правіла існавала ў Стара
ж ы тнай  Грэцыі для паэз іі ,  таму 
што паэт, які не звязаны патраба- 
ваннямі знешняй формы, здольны 
стварыць новы свет. Так, Платон 
лічыў, што паэт (poietes — той, 
хто робіць) блізкі Дэміургу як бу- 
д а ў н ік у ,  але  Д эм іу р г  будуе па 
прынцыпах у адпаведнасці з ідэямі, 
а паэт стварае творы ў стане боска- 
га а д к р ы ц ц я ,  не тры м аю чы ся  
правіл. У эстэтыцы Старажытнага 
Ры м а  а гу л ь н а й  рысай п а э з і і  і 
іншых відаў мастацтва называлася 
ўяўленне, таму прызнавалася, што і

13. Зак. 253
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прадстаўнікі пластычных мастацтваў 
здольныя тварыць у стане боскага 
азарэння, натхнення. У сярэдневя- 
коўі тэ р м ін  " c r e a t io " ,  як падк- 
рэслівае польскі даследчык Ул. Та- 
таркевіч2, пачаў уж ы вацца толькі 
для абазначэння дзейнасці Бога, які 
стварае з нічога (creatio ex nihilo), 
г. зн. з ’явілася ідэя асобнага ства- 
рэння, ідэя Бога, які стварыў усё 
існае. Асноўнае адрозненне ў эпоху 
сярэдневякоўя было паміж рэчамі 
створанымі і рэчамі зробленымі3.

Радыкальныя змяненні ў поглядах 
на катэгорыю творчасці адбыліся з 
наступлением Рэнесанса. У гэты час 
упершыню ўзнікае думка аб тым, 
што мастак здольны ў сваім стане 
самастойна ствараць формы будуча- 
га мастацкага твора, а не выкон- 
ваць функцыю простага выканаўцы, 
як лічыў Арыстоцель, у як ім -не-  
будзь матэрыяле ўжо гатовых форм. 
Для гэтага перыяду характэрны по- 
шукі тэрміна для дэфініцыі катэгорыі 
творчасці, якая б дакладна адлюст- 
равала творчыя магчымасці чалаве- 
ка -м астака . Д зеячы  еўрапейскага 
Рэнесанса (Л. Альбэрці, Ж. Базары, 
Т. К ам панэла , Ф. Раб артэл а , М. 
Фічына і інш.) лічылі, што мастак 
у адносінах да прыроды знаходзіцца 
не толькі ў становіш чы простага 
наследавання (імітацыі), колькі з ’яў- 
ляецца тварцом новых форм, рэ- 
алізаваных потым у матэрыяле: ма
стак, ствараючы новы, другі свет, 
прыдумвае рэчы, якія ў прыродзе 
не сустракаюцца4.

"Паэтыка" французскага філолага, 
крытыка, паэта італьянскага пахо- 
джання Ю. Ц. С калігера  (1484— 
1558) знаходзіцца ў рэчышчы эс- 
тэты ч н ы х  р э н е с а н с а в ы х  ідэй , 
суаднесеных з катэгорыяй творчасці 
ў мастацкай дзейнасці чалавека. Ска- 
лігер нараўне з JI. Валай, П. Раму

сам з ’яўляўся стваральнікам новай 
лінгвістычнай парадыгмы, сутнасцю 
якой было выяўленне адрознення 
логікі мовы ад фармальнай логікі 
як розных сістэм . У сваёй паэты- 
цы, якая зрабіла значны ўплыў на 
развіццё ўсходнеславянскай, у пры- 
ватнасці беларускай, паэтыкі, Ска- 
л ігер  с ін т эзав а ў  і п е р а п р ац а в аў  
розныя паэтыкі антычнасці — Ары- 
стоцеля, Гарацыя, Дзіянісія Галі- 
карнаскага , рымскіх граматы каў. 
Вызначаючы арыгінальную, сама- 
стойную іерархію эстэтычных каш- 
тоўнасцей, рэнесансавы тэарэтык, 
прадугадваючы наперад паэтыку ба
рока і класіцызму, значнае месца 
адводзіць аналізу катэгорыі твор- 
часці ва ўзаемаадносінах з тэорыяй 
і вызначэннем паэзіі. Мэтай і сут
насцю паэтыкі Скалігера было разу
мение таго, якім чынам паэзія ства
рае "іншую прыроду", болын 
дасканалую і сапраўдную, чым пер
шая, ужо існуючая. Паэт, на думку 
Скалігера, стварае твор, які, ма- 
быць, больш дасканалы, чым той, 
які існуе ў прыродзе. Паэт таксама 
ў працэсе складання засвойвае на- 
туральныя законы тварэння, якімі 
з ’яўляю цца паняцці праўдападоб- 
насці і неабходнасці. Мастацтва вы- 
шэй прыроды, падначаленай выпад- 
ковасцям рэальнага жыцця, словы 
мацней існуючых рэчаў, а вынай- 
д зе н а е  ў вы н ік у  п а э т ы ч н а г а  
мімезісу свяцей за рэальнае быццё. 
Пацвярджэннем надзвычайна важ- 
н а й ,  гр у н то ў н а й  ролі п а э з і і  як 
у н ів е р с а л ь н а г а  віду м а с т а ц т в а  
з ’яўляецца анталогія шматлікіх рэ
несансавых трактатаў на гэту тэму6.

Вызначаючы праблему творчага 
аспекту паэтычнай дзейнасці, Ска- 
лігер у першай кнізе "Паэтыкі" піша: 
"П рамоўца...  разважае аб жыцці, 
памылках і дабрадзейнасці. Дасле-
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дуе яе як асц ь  і з а д у м в а е ц ц а  аб 
тым, што яна ёсць. Такім чынам аб 
гэтым разважаюць філосаф і паэт, 
выступаючы адзін і другі ад сваёй 
асобы альбо ўводзячы кагосьці ш т а 
та... Прамоўца кагосьці хваліць — 
не можа ён гэтага зрабіць без апа- 
вядання аб жыцці, сям’і, народзе... 
Толькі паэзія ахоплівае тэта ўсё ў 
ступені настолькі дасканалай, што 
іншыя мастацтвы... прадстаўляюць 
самі рэчы такімі, якімі яны стано- 
вяцца як бы пры дапамозе вушэй. 
Паэт стварае і іншую прыроду, і на
ват шматлікія шляхі лёсу, і нарэш- 
це ператварае як бы сябе самога ў 
другога Бога... П аэзія ...  прадстаў- 
ляючы рэчы існуючыя і неіснуючыя, 
стараецца не гаварыць аб саміх рэ- 
чах, як тэта робіць акцёр, але ства- 
раць іх, як бы будучы Другім Бо
гам. Адгэтуль здаецца, што было ёй 
дано імя прадбачаннем прыроды, а 
не з агульнай згоды людзей"7.

Для Рэнесанса Бог з ’явіўся вялі- 
кім мастаком, які стварыў усё існу- 
ючае, чалавек, падобны Богу, стаў 
актыўным і дзейным8. У разуменні 
тэксту для рэнесансавай  паэтыкі 
характэрна азначэнне гэтага паняц- 
ця як "субстанцыяльнага", калі сло
ва само па сабе ў ім ураўноўваецца 
з азначаемай субстанцыяй, прадме- 
там; слова "Бог" і Бог сам створаны 
з адзінай матэрыі. У культуры Рэ
несанса майстар, мастак трактуецца 
як інструмент вышэйшай волі альбо 
як суб’ект, асоба, у той жа час на- 
даецца іншы статус і прадукту яго 
творчасці. Роля паэта, яго адроз- 
ненне ад прадстаўнікоў іншых мас- 
тацтваў — сапраўды творчы аспект. 
Мацней за ўсё гэта думка выказана 
Скалігерам у разуменні паэзіі і на- 
огул мастацтва, якія фарміруюцца 
пад уплывам першапрычыны (prima 
causa) — мастака9.

У адпаведнасці з эстэтыкай Рэне
санса Сарбеўскі адносіў скульптуру, 
жывапіс і паэзію да аднаго разраду 
"вольных мастацтваў". Паэзія, на 
яго думку, у адрозненне ад жы- 
вапісу і скульптуры, ад пластырных 
мастацтваў аднаўляе рэчаіснасць не 
толькі ў яе статыцы і знешніх кон
т у р а х ,  але  вы яўляе  ўн утран ую , 
сімвалічную праўду. Разгортваючы 
грунтоўныя ідэі рэнесансавай паэ- 
ты к і ,  С арб еўск і  ў той жа час 
з ’яв іў с я  перш ым т э а р э т ы к а м  у 
еўрапейскай літаратурнай і эстэтыч- 
най культурнай традыцыі, які ха- 
рактарызаваў мастака, паэта як Твар- 
ца. Ен пісаў, што паэт не толькі 
выдумляе, але паэт "ізноў творыць" 
(de novo creat), стварае па вобразу 
Бога ( in s ta r  D ei). У ніверсальны 
прынцып рэалізуецца перш за ўсё ў 
паэзіі. Тэарэтыкі барока працягвалі 
гэту думку, надаўшы ёй барочную 
інтэрпрэтацыю: паэт "вынаходзіць" 
(inventio) свой твор з толькі яму 
ў л а с ц ів а й  у н у т р а н а й  л о г ік ай  
развіцця.

Аналіз тэкстаў трактатаў Сарбеў- 
скага10 дазваляе зрабіць вывад, што 
няма ніякай дыферэнцыяцыі паміж 
дзеясловамі condere і сгеаге (тва- 
ры ць), якія  ўжываюцца і Скалі- 
герам, і Сарбеўскім для дэфініцыі 
катэгорыі "творчасць" (Скалігер у 
болыпасці выпадкаў карыстаўся дзея- 
словам condere). У інтэрпрэтацыі 
Сарбеўскага функцыя паэта вызна- 
чаецца ва ўзаемасувязі двух зна- 
чэнняў: дзеянне (faciendi) і ства- 
рэнне (fingendi)11.

Паэзія, як падкрэслівае Сарбеў- 
скі, набліжаецца да творчай дзей- 
насці Бога, а ён (Бог) ва ўсім тры- 
м а е ц ц а  сам ога  сябе; там у гэты 
працэс  пры водзіць да стварэння 
сутнасці, падобнай сабе, г. зн. ча- 
лавека. Магістральнай ідэяй паэтыкі
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Сарбеўскага з ’яўляецца аналогія з 
працэсам Стварэння. Вобраз свайго 
героя паэт паказвае як бы ў другі 
раз творчай імітацыяй, выкарыстоў- 
ваючы ўжо існуючае быццё акту
альна альбо пераўтвараючы яго са 
знаходжання патэнцыяльнага ў зна- 
ходжанне актуальнае12.

Услед за Сарбеўскім Грасіян, Тэ- 
заура, Пелегрыні, еўрапейскія тэарэ- 
тыкі б а р о к а ,  а н г л ій с к ія  п а э т ы -  
м е т а ф із ік і ,  у к р а ін с к ія  і р у с к ія  
дзідаскалы пераносяць акцэнт у ра- 
зуменні творчасц і з а б ’ектаў  на 
суб’ект, вылучаючы на першы план 
у катэгорыі творчасці творчую ін- 
туіцыю, і такім чынам падыходзяць 
да вываду аб абмежаванні ў твор- 
чым працэсе ролі розуму. Доказам 
гэтай канцэпцыі ў адносінах да ўсіх 
мастацкіх відаў з ’явілася народжа- 
ная барочнай паэтыкай эстэтычная 
тэорыя дасціпнасці.

Вядомы тэарэтычныя выказванні 
Сарбеўскага на тэму дэфініцыі ліры- 
кі, якія склалі асноўны сэнс трак
тата "Уласцівасці лірычныя, альбо 
Гарацый і Піндар"13. Гэта праца, 
як пісаў аўтар, павінна была дапоў- 
ніць рэнесансавую тэорыю Скалі- 
гера ў галіне разумения інвенцыі, 
дыспазіцыі і стылю.

Сувязь тэалагічных вынікаў Сар- 
беўскага з тэорыяй паэзіі і катэго- 
рыяй творчасці знаходзім у 17-м 
раздзеле 3 -й  кнігі мАб дасканалай 
паэзіі"14. Разглядаючы "дзеянні маг- 
чымыя, якія можна чакаць з боку 
Бога", у рамках так званых унутра- 
ных дзеянняў, Сарбеўскі вылучае 
пазітыўныя паводзіны Бога і дапуш- 
чальныя паводзіны, сцвярджае сваё 
разумение стваральнай ролі паэта. 
Паэт тады будзе "ў пэўным сэнсе 
падобны Богу" ( ins tar  Dei poeta), 
калі, запазычваючы тэматычныя сю

жэты з крыніц магчымасцей (на- 
прыклад, міфалогія), перадае праз 
створаны ім самім паэтычны свет 
падзею агульнай праўды, якая да- 
тычыцца праблемы ўзаемаадносін: 
Бог — чалавек — свет. Прыналеж- 
ны паэту як тварцу паэтычны свет 
не з ’яўляецца цалкам незалежным. 
"У другі раз" ён існуе ў галіне маг
чымасцей, якія вызначаны Богам- 
Тварцом, але Бог не творыць не- 
магчымага (impossibilia). Роля паэта 
павінна абмяжоўвацца колам рэчаў 
магчы м ы х (p o s s ib i l i a ) . Асноўнай 
а гу л ь н а й  п р а ў д ай ,  якую  п а э з ія  
павінна перадаваць пры дапамозе 
ўсяго даступнага ёй набору сродкаў, 
з ’я ў л я е ц ц а  м ен а в іт а  ж ы ццё па- 
стаўленага ў цэнтр стварэння чала
века. Паэт як бы "прымнажае" бос- 
кую справу стварэння, выклікае да 
жыцця сваім словам паэтычны свет, 
які падпарадкоўваецца тым самым 
законам, што і рэчаіснасць, створа- 
ная Богам (відавочная аналогія з 
апісаннем тварэння ў кнізе "Быц
цё"). Падобнасць паэта з Богам, як 
і ў "Паэтыцы" Скалігера, з ’яўля- 
ецца доказам тэзіса аб відавочнасці 
сувязі паміж катэгорыяй творчасці і 
боскім паходжаннем  самой з ’явы 
творчага працэсу ў паэта.

Такім чынам, параўнальны аналіз 
н е к а л ь к іх  п р ы н ц ы п а ў  п а э т ы к і  
Скалігера і Сарбеўскага, асабліва ў 
адносінах да катэгорыі творчасці, 
выяўляе адну са спецыфічных зака- 
н ам ер н асц ей  р а зв іц ц я  ай ч ы н н ай  
культурнай супольнасці ў руху ад рэ- 
несансавай эстэтыкі да барочнай — 
заканамернасць, якая найболып яр
ка праявілася ў існаванні механізма 
культурнай адаптацыі традыцый у 
"адкрытай" мадэлі тэксту культуры 
барока.
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A. A. Варатнікова

XVI стагоддзе у працах У. I. Пічэты

У спісе правадзейных членаў Ін- 
стытута беларускай культуры пад 
нумарам 35 запісаны У. I. Пічэта1. 
Яго грамадская дзейнасць (у 1921 — 
1929 гг. — рэктар БДУ) і навуковая 
адзначаны як у славяназнаўстве , 
так і ў гістарычнай навуцы2. Пра- 
фесар Ш чэта вядомы як гісторык 
п р а в а -  і с а ц ы я л ь н а -э к а н а м іч н ы х  
пытанняў. Трэба назваць яго арти
кулы ў юбілейным зборніку "Чаты- 
рохсотлецце беларускаму друку”3: 
"Полацкая зямля ў пачатку XVI ст.", 
"Беларускае адраджэнне ў XVI ст.", 
"Друк на Беларусі ў XVI і XVII стст.", 
"SCORINIANA (1776—1926 гг.)". Тэо- 
рыя культуры была распрацавана ў 
артыкулах, змешчаных у зборніку 
"Белоруссия и Литва в XV—XVI вв."4 
(у тым ліку і апошні, не апублі- 
каваны раней арты кул  "Культура 
Белоруссии в XVI в."). Гэтай тэма- 
тыцы ён прысвячае і публіцыстыч- 
ныя працы: "Две культуры на Бело
руссии (культура XVI в. и культура

социалистическая)"5 і "Б ел ар у ск ае  
адраджэнне XVI ст. і сучаснае бе- 
л а р у ск а -н а ц ы я н а л ь н а е  адраджэн
не"6. Малавядомыя яго працы часоў 
ссылкі 1931 — 1935 гг. Чаму ёсць 
патрэба ў вывучэнні гэтых прац па 
культуры на сучасным этапе?

Асноўнай прычынай з ’яўляецца 
актуалізацыя. У час, калі выдадзе- 
ны ў рэспубліцы "Звод помнікаў 
гісторыі і культуры", гісторыя тэат- 
ра і беларускага мастацтва, працы 
па гісторыі археалагічных культур, 
яшчэ ёсць шмат спрэчнага ў тэарэ- 
тычных падыходах да гэтых пытан- 
няў . Гісторыя культуры  павінна 
абапірацца на метадалагічныя рас- 
працоўкі ўсіх магчымых навуковых 
ідэй  п а п я р э д н ік а ў .  У н ап ісан н і  
гісторыі Беларусі ёсць такі факт: у 
1961 г. выдадзена гісторыя рэспуб- 
л ік і,  аўтары якой ведалі, але не 
выкарысталі двухтомную працу ака- 
дэміка У. I. Пічэты і яго калег7. 
Яна была перададзена ў аддзел ЦК
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КПБ Т. Гарбунову ў 1943 г. Гэтыя 
тамы напісаны сапраўды як гісторыя 
культуры пачынаючы ад перыяду 
першабытнаабшчыннага ладу.

Другой важ кай  прычынай неаб- 
ходнасці вывучэння тэорыі культу
ры ў працах  П ічэты  з ’я ў л я е ц ц а  
канцэптуальнасць яго спосабу дас- 
ледавання гісторыі. Такі падыход 
быў падрыхтаваны пачатковым пе- 
рыядам яго жыцця і адукацыі. Спры- 
яла тое, што бацька вучонага Йован 
Пічэта, герцагавінец па паходжан- 
ню, выкладаў у Віцебскай духоўнай 
семінарыі, а сам Уладзімір, акрамя 
ведаў, атрыманых у выкладчыкаў 
Палтаўскай класічнай гімназіі, ка- 
рыстаўся канспектамі з лекцыямі 
Багаслоўскага і Ключэўскага ў Мас- 
коўскім універсітэце8. Не была вы- 
падковай у кантэксце дадзенай тэ- 
мы кандыдацкая праца аб творчасці 
Юрыя К ры ж аніча , асветн іка ,  які 
імкнуўся да ідэйнага  ў з ’яднання 
Усходу і Захаду. Гістарычныя фак
ты прыцягваюцца, каб абаснаваць 
прагрэсіўнае ў культуры. Здзіўляе, 
як аўтар  ш ырока вы кары стоўвае  
польскую і нямецкую  літаратуру, 
гістарычныя звесткі аб другіх наро
дах. У гэтым Пічэта пайшоў далей 
многіх сённяшніх беларускіх даслед- 
чыкаў, якія толькі пачынаюць ус- 
прымаць гісторыю Беларусі ў кан
тэксце р а зв іц ц я  еў р а п ей с к а й  
культуры9. Таму так  важна выву- 
чэнне крыніцазнаўчага кругазору У. 
I. Шчэты. Магчыма, гэта дапаможа 
зразумець, чаму не вы карыстана 
яго канцэпцыя Адраджэння ў ака- 
дэмічным двухтомніку (1946, 1955— 
1958), чаму адвольны выбар прад- 
стаўнікоў Адраджэння ў вузаўскіх 
падручніках па гісторыі Беларусі. 
Ці вось так і  пры клад : у вы ніку  
схематызму матэрыял аб Скарыне ў 
5-томнай гісторыі Беларускай ССР

увайшоў у тры артыкулы розных 
аўтараў, страціўшы цэльнасць трак- 
тоўкі і ўспрыняцця.

Гісторыя, створаная калектывам 
вучоных на чале з У. Пічэтам, дае 
зарыс развіцця культуры на Бела- 
русі ў XVI ст. У гэтай главе па 
культуры невялікі матэрыял пры- 
ведзены з адной мэтай: ілюстраваць 
сацыяльна-эканамічную канцэпцыю. 
Больш глыбока і шырэй разглядаец- 
ца культурнае развіццё ў сувязі з 
нацыянальна-рэлігійнай барацьбой.

Дарэчы, раней у артыкуле "Бела- 
рускае Адраджэнне ў XVI ст." (1926) 
у Шчэты такога аналізу не было, 
хаця і выкарыстаны цікавы падыход 
да вывучэння інтэлектуальнага руху 
гэтага часу. Неабходна адзначыць 
думку аўтара, што актыўнае гра- 
мадскае жыццё, у тым ліку інтэ- 
лектуальнае, знаходзілася пад уп
лывам заходнееўрапейскай культуры. 
Тут ён "шукаў крыніцы развіцця 
індывідуалістычных настрояў у бе- 
ларускім грамадзянстве"*0. Небес- 
падстаўна з эканамічнага боку ён 
паказвае, што сутнасць працэсаў у 
тым, што, як і заходнееўрапейскі 
гуманізм, мясцовыя сілы (якія ана- 
лізуе Пічэта падрабязна) змагаліся 
"за  ін ды відуал ізм , за вольнасць  
сумлення, за вызваленне навукі ад 
уплыву царквы". Пічэта сцвярджаў, 
што гуманізм утварыў новую свец- 
кую мараль і даў магчымасць чала- 
вечай асобе адносіцца да рэлігійных 
п ы танняў  з больш ай вольнасцю . 
Націск ён зрабіў на праўнай свядо- 
масці "літоўска-беларускае шляхты" 
(дваранства). У 9-й главе працы па 
гісторыі пад назвай "Великое Кня
жество Литовское в XIV—XV вв." 
(што вельмі апраўдана) ёсць малень- 
кія раздзелы, не адарваныя ад глаў, 
дзе разглядаюцца эканамічныя і па- 
літычныя з ’явы: "Многонациональ-
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ный характер Великого Княжества 
Литовского", "Образование белорус
ской народности". I ўсюды грун- 
тоўныя заўвагі аб мове, хаця адчу- 
ваюцца рысы часу культу  асобы. 
Тэкст абапіраецца на аўтэнтычныя 
крыніцы ў галіне права, якія пра- 
фесар У. I. Пічэта добра ведаў. Вы- 
вучэнне перыяду XIV—XV стст. (у 
канцы якога выспявалі ўмовы для 
пранікнення ідэй Адраджэння) ідзе 
сінтэтычна ва ўзаемасувязі з ганд- 
лем, гарадскім жыццём. Маленькі 
раздзел па культуры ўзведзены як 
фармальны дзеля таго, каб адзна- 
чыць наяўнасць самой з ’явы.

У літаратуры дадзены вычарпальны 
аналіз дзейнасці прафесара Пічэты 
ў гістарычнай навуцы. Ён не даты- 
чыць толькі вядомых яго прац. Знач- 
ны сэнс у тым, што Пічэта — плённы 
практык культуры. У перадрэвалю- 
цыйны час ён вёў асветніцкую пра- 
цу ў беларускім народным універ- 
сітэце, быў выкладчыкам у звычайнай 
школе, рэктарам БДУ. Пічэта пера- 
даваў студэнтам свае глыбокія назі- 
ранні па гісторыі і культуры . У 
справаздачы выкладчыка БГУ фігу- 
руе на 2 - м  к у р с е  п е д ф а к а  за 
1924 — 1925 гг. курс "К ультурное  
движение в Белоруссии в XVI в."11 
Ён быў прызнаным у саюзнай Ака- 
дэміі навук аўтарытэтам па гісторыі 
славян, кіраўніком сектара славя- 
назнаўства Інстытута гісторыі АН 
СССР. Значнае месца займаюць ка- 
мандзіроўкі ў навуковыя цэнтры за- 
межжа. Пічэта ставіў перад сабой 
розныя мэты: у Берлінскай  дзяр- 
жаўнай бібліятэцы вывучаў новую 
літаратуру па славяназнаўству , у 
П ольш чы  ў д з е л ь н іч а ў  у з ’е зд зе  
польскіх гісторыкаў12, у Празе вы- 
ступаў з дакладам у Чэшскім гіста- 
рычным таварыстве, у Славянскім 
інстытуце — аб беларуска-чэшскіх

гандлёвых адносінах у XVI ст. Па- 
перы сведчаць таксама, што ён рых- 
таваўся да паездкі ў Францыю з 
мэтай навуковых заняткаў і ў Нар- 
вегію на Сусветны гістарычны кан- 
грэс. Т акім  чынам, у навуковай 
творчасці Пічэты заўсёды ўлічва- 
лася блізкасць Беларусі да Еўропы, 
увогуле разглядалася  беларуская 
культура як культура славянскага 
рэгіёна.

Успомнім яшчэ некалькі крокаў 
вучонага да удасканалення гіста- 
рычнага выкладання13. Яго рукапіс 
падручніка па гісторыі БССР А. А. 
Савіч у 1949 г. адзначыў як падрых- 
таваны да выдання. Гэта была пра- 
ца вучонага на этапе чалавечай і 
навуковай сталасці.

Пытанні па тэорыі культуры суст- 
ракаюцца ў працах гісторыка Шчэ
ты ў 1926, 1928, 1943 гг. і ў апошняй 
працы (яна датуецца 40-мі гадамі). 
П а-перш ае , даследчык, які ведаў 
замежныя мовы, грунтоўна абапі- 
раецца на крыніцы: ёсць спасылкі 
на в е л й к а к н я с к ія  і пры ватны я 
інвентары другой паловы XVI ст., 
фундушы, ды і гістарыяграфія ў ня- 
выдадзеным падручніку ўяўляе са
бой узор глыбокай працы з крыні- 
цамі. Аб гэтым гаварылася вышэй. 
Па-другое, аўтар акцэнтуе ўвагу на 
сацыяльна-эканамічным баку раз- 
віцця культуры ў час Адраджэння ў 
XVI ст., падрабязна аналізуе ста- 
новішча гаспадаркі і звязаных з гэ
тым інтарэсаў розных класаў. Ад- 
сюль ён робіць вывад: "Эканамічная 
няроўнасць стварала і культурныя 
супярэчлівасці". Цалкам гэта кан- 
цэпцыя паказвае намер аўтара знай- 
сці нейкі стрыжань у падзеях куль
туры ў XVI ст. Але чаму асобна 
XVI ст.? Небеспадстаўна, але схе- 
м аты ч н а  і нават  дагм аты чна . У 
прыватнасці, ён робіць вывад, што
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прадпрымальная гаспадарка ў гэты 
перыяд спрыяла волі, ініцыятыве і 
індывідуальнасці. Аўтар падзяляе  
грамадства на класы, аналізуе пэў- 
ныя класавыя інтарэсы. У яго дас- 
ледаваннях прываблівае канцэпту- 
а л ьн асц ь  і п а м я н у т а е  добрае  
веданне  к р ы н іц .  З а р а з  ц я ж к а  
згадзіцца з тэрміналогіяй — "ка- 
мандуючы клас", "славуты полацкі 
буржуа Францыск Скарына”. Харак- 
тарыстыка эпохі (XVI ст.) даецца 
абстрактна, абапіраючыся на агуль- 
ныя ўяўленні аб ш ляхецкім  зем- 
леўладанні. Але м енав іта  П ічэта  
ўпершыню дае характарыстыку рэ- 
ф арм ацы йнага  руху як кл асавай  
з’явы: быў лагер прадстаўнікоў ты- 
пу Курбскага, кружок Хадкевічаў і 
трэці тып прыхільнікаў палітычнай 
сам астойнасц і  В я л ік а га  К н яс т в а  
Літоўскага. Да таго ж у вядомай 
працы адчуваецца ўплыў тэорыі "ганд- 
лёвага кап італ у "  гісторы ка Пак- 
роўскага. Пазней, у 30—40-я гады, 
ён жа падрабязна крытыкуе тэорыю 
Пакроўскага. Зараз цяжка гаварыць 
аб завершанасці тэорыі культуры 
Пічэты. У 20-я гады ён адзначыў сэнс 
народнай культуры і эканамічныя 
патрэбы асветніцтва. Па яго мерка- 
ваннях, у канцы XVI ст. адбываец
ца заняпад гарадскога гуманізму і 
яго крызіс. У Мінскім таварыстве 
гісторыі і старажытнасцей ім пра- 
чытаны даклад па выніках даследа- 
ванняў па рэлігійнаму пытанню на 
сеймах 1596—1632 гг.14

Прыгадаем яшчэ артыкул 1925 г.15, 
дзе Пічэта зрабіў вывад, што XVI ст. 
высунула дзве праблемы: літаратур- 
най мовы і беларускай нацыі як са- 
мастойнага нац ы ян ал ьн а-п ал іты ч -  
нага арганізма. Наўрад ці выпадкова 
мова выступае ў яго як знешні га- 
лоўны рычаг развіцця на Беларусі 
ў XVI ст. Носьбіты — "культурныя

працаўнікі", "гуманісты" Скарына, 
Будны, Цяпінскі — дзеячы са сваім 
тварам. У Скарыны — "жывая мо
ва", у Буднага — стылізаваная. Але 
ўсе яны звяртаюць увагу на шы- 
р ок ія  народны я гуш чы з м этай  
абудж эння самасвядомасці гэтага 
простага народа. Акрэслены і межы 
моўнага працэсу — перавод у ся- 
рэдзіне XVII ст. справаводства на 
польскую, і ў выніку мова застала- 
ся толькі ў жывой гутарцы белару- 
скага сялянства. Ш чэта даследуе 
ўвесь шлях беларускай мовы, але і 
тое, што ён казаў аб XVI—XVII стст., 
надае яго даследаванням самастой- 
ную важкасць.

Значныя даследаванні апошніх га- 
доў даюць магчымасць ацаніць по- 
гляды Шчэты на так званы залаты 
век беларускай культуры XVI ст. У 
яго ўспрыманні гэта "эпоха куль
турная меншасці, якая, паразітарная 
ў сваёй аснове, жыве за кошт пра- 
цоўнага насельніцтва, што аддае ся- 
бе дзеля задавальнення культурных 
запатрабаванняў ды розных прыха- 
мацяў кіруючага класа". Класавы 
падыход Пічэта праводзіць і далей, 
ахоплівае і права, і рэфармацыю. 
На жаль, папулярным стаў толькі 
т э р м ін  " за л а т ы  век" ,  што было 
спрошчаным трактаваннем асноўнай 
канцэпцыі культуры вучонага, а з 
часам набыло нейкі палітычны кан- 
тэкст. Цалкам намер аўтара дасле- 
даваць гэты насычаны перыяд развіц- 
ця культуры ў сувязі з развіццём 
новай, сацыялістычнай не супярэ- 
чыць класічнай формуле, якая пра- 
дугледжвае ўключэнне прагрэсіўнай 
спадчыны з усіх папярэдніх эпох.

Асобна трэба сказаць, што Шчэта 
абапіраўся на даследаванні С. М. 
С алаўёвы м  м атэры ялу  Л ітоўскай  
Русі XVI ст. Нават і навуковыя ін- 
тарэсы па даследаванню культурнай
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карціны беларускага Адраджэння — 
гэта ўплыў "Истории России..." Але 
Пічэта зрабіў падрабязны аналіз яшчэ
1 беларускай мовы ў яе старажыт- 
най форме. Ягоная канцэпцыя "за- 
латога веку" даты чы цца менавіта 
пісьменства XVI ст. і яго прадстаў-

* Інстытут беларускае культуры. Мн., 1926. 
С 117.

2 БелСЭ. Мн., 1975. Т. 8. С. 454.
 ̂ Чатырохсотлецьце беларускага друку (1525— 

1925). Мн., 1925.
 ̂ Пичета В. И. Белоруссия и Литва XV— 

XVI вв. М., 1961.
 ̂ Советское строительство. М., 1928. № 3— 4.

С. 131— 146.
 ̂ Савецкая Беларусь. 1925, жнівень.
 ̂ ГЭтая праца засталася ў машынапісным ва- 

рыянце (гл.: История Белоруссии. 1943. Т. 
1, 2. НБ РБ, фонд рукапісаў і старадрукаў.
т H B - 5 2 L  . ч
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ніка Францішка Скарыны. Дарэчы, 
яго думкі наконт сувязі лінгвіс- 
тычных і палітычных праблем таго 
часу адыгралі адмоўную ролю ў ле
се самога даследчыка, і ў выніку ён 
быў пераведзены з Беларусі.

® Славяне в эпоху феодализма: К 10 0 -л е
тию В. И. Пичеты. М., 1978.

 ̂ Найболып выпрацаваны гэтыя погляды ў 
п р ац ах А. Я. М альдзіса, А. П. Грыц-
кевіча, Ул. М. Конана, С. А. Падокшына
і інш.
Чатырохсотлецьце беларускага друку (1525— 
1925). С. 132.
БДА, ф. 205, воп. 3, спр. 6335, л. 23.

*2 Там жа, л. 4, 6.
^  Там жа, л. 32.
^  БДА, ф. 42, воп. 1, спр. 531, л. 7. 

Савецкая Беларусь. 1925, жнівень.

В. Я. Ф адзеева

Этнаграфічныя рэаліі 
ў беларускім іканапісе XVI—XVIII стст.

Беларускі абраз дае нам выдат- 
ныя прыклады этнаграфічна даклад- 
ных рэал ій , як ія  ты чац ц а  самых 
розных бакоў рэчаіснасці. Увагу ма
стака прыцягваюць веліч і прыга- 
жосць а р х іт э к т у р н ы х  б у д ы н к а ў ,  
знаёмыя карціны  мясцовых края- 
відаў, разнастайныя прадметы побы- 
товага і абрадавага ўжытку, узорыста- 
арнаментаваны тэкстыль, гістарычны 
касцюм: сялянскі, местачковы, маг- 
нацкі. Яркія жывыя вобразы стара- 
жытнабеларускага жывапісу данеслі 
да нашага часу характэрны тыпаж 
рознаэтнічных насельнікаў сярэдня- 
вечнай Беларусі з усімі ўласцівымі 
ім асаблівасцямі фізічнага і эмацы- 
янальна-псіхалагічнага стану.

Высокая ступень рэалістычнасці 
рэлігійнага жывапісу — рыса, якая 
нязменна адзначалася даследчыкамі 
беларускага выяўленчага мастацтва. 
Больш таго, яна складае яго самую 
характэрную асаблівасць. Наўрад ці 
варта абмяжоўваць этнаграфічнасць 
абразоў толькі вузкім планам — як 
прыхільнасць да адлюстравання прад- 
метаў традыцыйнага побыту. Падоб- 
ныя творы ствараліся ў адпаведнасці 
з патрабаваннямі і веданнем народна- 
га густу і ў агульным пераліку жы- 
вапісных помнікаў састаўлялі асоб- 
ны "фальклорны" напрамак, лішні 
раз даказваючы дыяпазон рэлігій- 
нага мастацтва, прызначанага аб- 
слугоўваць самыя розныя сацыяль-
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ныя слаі. Этнаграфічнасць белару
скага ікан ап ісу  больш ш ырокага 
сэнсу. Яна падразумявае абагачэнне 
ік а н агр а ф іч н ы х  схем відары сам і 
прадметнага свету, "апрананне" выяў 
адчувальнымі матэрыяльнымі аба- 
лонкамі, насычанасць сюжэтнай кан
вы штодзённымі жыццёвымі падзе- 
ямі і формамі.

Прываблівасць да этнаграфічнасці, 
да асаблівасцей матэрыяльнай і ду- 
хоўнай культуры розных слаёў гра- 
мадства паслужыла для беларускага 
сярэднявечнага жывапісу тым стру- 
менем, які ў першую чаргу не без 
поспеху размываў сабой традыцый- 
ную, строга абумоўленую сістэму 
правіл і ў л а ж э н н я ў  р э л іг ій н а г а  
мастацтва. У беларускім іканапісе 
ўжыванне этнаграфічных элементаў 
афармляецца выразнай тэндэнцыяй 
прыкладна з другой паловы XVI ст. 
Агульны ж змест дадзенай  з ’явы 
можна вы значы ць як паступовы , 
але няўмольны пераход ад рэлігій- 
нага да свецкага мастацтва, ад сімва- 
лічнай значнасці іканапісных выяў 
да ілюзіяністычнай рэальнасці сю
жэтнай карціны, выяўленчыя сродкі 
якой вызначыліся зусім іншымі за
дачам! і функцыямі.

Сярод пералічаных рэалій прык- 
метнае месца займалі відарысы тка- 
нін самага рознага толку — ад адзен- 
ня святы х да с ім в а л іч н ы х  вы яў 
накшталт велума. Гэта была тая пе
риферия абраза, якая дазваляла без 
страты для іканаграф ічнай  цэлас- 
насці ўводзіць новую выяўленчасць. 
Параўноўваючы шэраг старажытна- 
беларускіх ікон, можна прасачыць, 
як з цягам часу выпрацоўваецца і 
становіцца пераважаючым стыль ілю- 
зіяністычнай перадачы тэкстыльных 
матэрыялаў. Трэба заўважыць, што 
сярэднявечны кананічны жывапіс, 
кіруючыся "подлинниками” — на-

стаўленнямі, падыходзіў да відары- 
саў адзення канкрэтнага персанажа 
строга рэгламентавана. Асаблівасці 
ўбрання, крой, колеравая афарбоў- 
ка, дэкаратыўна-арнаментальнае аз- 
дабленне, матэрыял і іншыя праду- 
маныя дэталі складалі прыкметы, 
якія не характарызавалі індывіду- 
альнасць святога, а вызначалі пры- 
належнасць яго да пэўнага разраду 
(пакутнікаў, праайцоў, свяціцелей і 
г. д.). Так, неад’емнай рысай адзен
ня Богамаці быў мафорый, забяспе- 
чаны да таго пэўнымі адзнакамі. 
Цёмны, чы рванавата-кары чневы х, 
вішнёва-тэракотавых адценняў, заў- 
сёды прыглушаны па тону, без уся- 
лякіх прыкмет матэрыяльнай адчу- 
вальнасці — важкасці, фактурнасці, 
мафорый на старажытных абразах 
XII—XV стст. пакрывае галаву, пле- 
чы Марыі без наўмыснай дэкаратыў- 
насці. Натуральныя складкі тканіны, 
што павінны мякка драп іравацца  
вакол твару, утвараюць дробныя, 
часам асіметрычныя выгібы.

Інакш падыходзіць да сваёй зада
чи іканапісец XVI—XVIII стст. Ма
форый для яго ў болыыай ступені 
канкрэтны  галаўны ўбор, які не 
ахутвае наглуха фігуру, а накід- 
ваецца свабодна на галаву так, каб 
пакінуць адкрытым чапец, паказаць 
адваротны кантрастны бок покрыва. 
Апошняя дэталь асабліва прыцягвае 
мастакоў, паколькі дае магчымасць 
дэкаратыўнага ўзбагачэння іконы. 
Яркім прыкладам асаблівай увагі да 
падложкі мафорыя служыць абраз 
"Маці Божая Адзігітрыя" (XVI ст.) 
з Варварынскай царквы г. Пінска1. 
А ранж ава-руж овы  адваротны бок 
карычнева-ліловага покрыва дадат- 
кова распрацаваны падоўжна-пара- 
лельнымі лініямі прабелаў, тоесных 
залатому асісту. Звонкасць колеру 
міжволі прыцягвае позірк гледача. I
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110. Нараджэнне Маці Божай. Канец XVI ст. ДМ МБ

ўсё ж такі пры дум аная  сімваліч- 
насць яшчэ пераважае ў гэтай дэ- 
талі. Н евы п ад ковы я  вогненнасць 
тканіны, яе жывапісная пабудова. 
Тонкія блікі і водсветы чырвонага 
на твары Марыі ўскосна нагадваюць

аб напружанасці яе эмацыянальна- 
псіхалагічных перажыванняў, свед- 
чаць аб ахвярнасці і высокіх энер- 
гіях яе сэрца.

Неўзабаве кантрастная колеравая 
падкладка мафорыя становіцца для
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беларускіх майстроў звыклым сты- 
лістычным прыёмам. Нагадаем аб
раз '’Параскева" (сярэдзіна — дру
гая палова XVI ст., паходзіць са 
Слуцкага p-на  Мінскай вобл., НММ 
РБ^), дзе святая апранута ў ярка- 
пунсовае з зялёнай падкладкай по- 
крыва; абраз "Маці Б ож ая  Адзі- 
гітрыя" Б аркалаб аўск ая  (1659 г., 
НММ РБ), які выдатна перадае ак- 
самітную фактуру вішнёвага мафорыя 
і яго серабрыста-ліловы шаўковы ад- 
варот3. Заканамерным развіццём гэ
тага працэсу з ’явілася ілю зорная 
перадача ўбору ў выглядзе двух- 
слойнага покрыва. Так, прататыпам 
вонкавай паверхні мафорыя на аб
разе "Маці Божая Адзігітрыя Неўвя- 
дальны Цвет" (першая палова XVII 
ст., паходзіць з Мсціслаўскага р-на 
Магілёўскай вобл., НММ) паслужы- 
ла рэальная парчовая тканіна з ха- 
рактэрным рэнесансавым узорам у 
выглядзе свабодна раскіданых па 
чы рвонам у  ф ону  з о л а т а т к а н ы х  
профільных гваздзікоў і цюльпанаў. 
Падкладка ўбору — натуралістычна 
намаляваны блакітны шоўк4.

У адпаведнасці з іканапіснымі пра- 
віламі м аф оры й Б огам ац і  аздаб- 
ляўся ўзорыстаю, звычайна залот- 
наю к а й м о й . Г а л о ў н а я  ж яго 
адзнака — аднолькавыя зоркі-разет- 
кі, размешчаныя над ілбом, па абод
вух плячах. Варта пільнай увагі 
ўстойлівая ф о р м а  м а т ы в у ,  я к а я  
звязвае адначасова ромб і крыж. 
Менавіта кантамінацыі гэтых фігур 
трымаецца візантыйская, старажыт- 
набеларуская ікона, нягледзячы на 
шматлікія варыянты зоркі. На паз- 
нейшых абразах яна прымае форму 
вычварна працвіўшага ромба.

Узвышаная семантыка дадзеных маты- 
ваў5 дае падставу для больш глыбо- 
кага разумения вобраза Богамаці як 
дарылыпчыцы і захавацельніцы жыц-

ця ва ўсіх яго магчымых праявах. 
З н е ш н ія  к о н туры  р а з е т к і ,  яе 
ў с то й л іва е  ім кн ен н е  да ромба і 
крыжападобнай фігуры ці не ёсць 
адначасова напам інак  аб вялікім  
прынцыпе жаночага творчага пачат
ку, што пранізвае сферы зямнога і 
нябеснага, аб’ядноўваючы існуючае 
ў адзіны нераздзельны свет быцця.

Да вышэй сказанага трэбд дадаць, 
што традыцыйная беларуская на- 
м іт к а  — ж аночы  га л аў н ы  ўбор 
ручніковага тыпу — у святочным, 
абрадавым варыянце, як правіла, 
мела арнаментаванае ачэлле ("ча
ло"). А ў зоне Заходняга Палесся 
адзін з канцоў наміткі — плата, 
што звісаў на плячо, упрыгожваўся 
геаметрычнай, падобнай на ікана- 
пісныя, разеткай. Не выключана, 
што характар арнаментацыі мафо
рыя і старажытнабеларускай наміткі 
мае адзіную семантычную аснову і 
ўвогуле п ад казан ы  водгукам  ар- 
хаічнага індаеўрапейскага звычаю, 
калісьці вядомага многім этнасам.

Раскоша багатых узорыстых тка- 
нін, затканых ці расшываных шоўкам, 
золатам  і серабром, па заслугах  
ацэньвалася жывапісцамі і таму ах- 
вотна ўводзілася імі ў канву ікана- 
п існага  сю жэта як д э к а р а т ы ў н а -  
колеравыя плямы. Рэалістычнасць 
а р н а м е н т а л ь н а г а  м ал ю н к а  не 
выклікае сумненняў. На абразе "Ус- 
пенне" (1650 г., НММ)6 маларыцкага 
майстра тканінай з буйным вычвар- 
на-кветкавым малюнкам драпірава- 
на ложа Богамаці. Залотны арна
мент выкананы не спосабам ткацтва, 
а тэхн ікай  ш ыцця з дадатковым  
подсцілам, аб чым сведчыць рэль- 
ефнасць і ўзбуйненасць малюнка, 
характэрная косая штрыхоўка стуж- 
кападобнай лініі ўзору. Паказальна 
і тое, што малюнак тканіны блізкі 
арнаменту разнога фона абраза. Узо-
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рыстае покрыва бачым і на абразе 
"Нараджэнне Маці Божай" (1649 г., 
НММ) "богамаза" Пятра Яўсеевіча 
з Галынца7. Яркасць пунсовай тка- 
ніны на ложку ўпэўнена вызначыла 
кам пазіцы йны  цэнтр  жывапіснага 
твора, а раск іданы я па ўсёй па- 
верхні коўдры срэбна-мільгацеючыя 
кветкі на тонкіх сцяблінках цалкам 
адпавядалі ўрачыстасці моманту і 
адначасова лірычнай задуменнасці 
п ер сан аж аў  ев а н ге л ьс к а й  сцэны. 
Што датычыць этнаграфічнасці, то 
знеш ні вы гляд  п о к р ы ва  асацы я-  
тыўна нагадвае рэальныя ’’колдры 
атласу чырвонага, з злотоглавом об- 
ложаных"8.

Не менш уважліва выпісаны на 
тым жа абразе тканіны традыцый- 
нага напрамку. Сапраўды, ромба-ге- 
ам етры чны  а р н ам ен т  у вы глядзе  
ўзорыста-тканай, а хутчэй за ўсё 
расшытай прошвы быццам бы сы- 
шоў з прадметаў нашага часу. Па- 
ц в е р д ж а н н е м  та м у  з ’я ў л я ю ц ц а  
шматлікія ўзоры беларускай народ- 
най арнам енты кі, што к іравалася 
старажытнай асновай аж да другой 
паловы XIX ст. На бытаванне тых 
жа п рад м етаў  у п а п яр эд н ія  ста- 
годдзі ўказваюць і архіўныя матэ- 
рыялы. Упамінанні аб "пошвах на 
перины и подушки", аб "лиштвах, 
едвабем і белею, вышиваных до по
стели"9, не раз сустракаюцца у_да- 
к у м е н т а х  X V I— Х У П  стст . Бе- 
ражлівыя адносіны да арнаменту, ці 
то пышна расліннага з багатай пра- 
п р ац о ў кай  к а л а р ы с ты ч н ы х  суад- 
носін, ці то строга манахромнага, 
л інейна-геам етры чнага , дакладнае 
п ер ан ясен н е  ў зо р ы ч ч а  на ікан а-  
пісную плоскасць вызначыліся самой 
рэнесансавай эпохай, якая надавала 
асаблівую павагу да рэчавага, зро- 
кавага і ў тым ліку захаплялася раз-

настайнасцю і прыгажосцю па-мас- 
тацку аздобленых тканін.

Што да народнага касцюма, то і 
тут старажытнабеларускае мастацт
ва можа паслуж ыць надзейнай і 
праверанай крыніцай. Адным з са
мых цікавых твораў гэтага накі- 
рунку з ’яўляецца абраз "Нараджэн
не Маці Божай"10 (1648—1650 гг., 
п а х о д з іц ь  з М алары ц кага  р -н а  
Б рэсцкай  вобл., НММ). Дадзены 
помнік з поўным правам можна ад- 
несці да класічнага ўзору рэлігій- 
нага мастацтва, названага даследчы- 
камі беларускім рэнесансам. Яно 
гарманічна спалучала праграмнасць, 
нязменнасць іканаграфічнай схемы 
з жывой, непасрэднай зацікаўле- 
насцю да рэчаіснасці, да самога ча- 
л авека , яго пачуццяў і знешняга 
аблічча. Успрыімлівасць інавацый- 
нага, адаптаванне яго да канона, як 
і заўсёды, у дадзены перыяд падма- 
ц о ў в а л іс я  д акл ад н ы м  веданнем  
ж ы ц ц ёв ы х  р э а л ій ,  у тым л ік у  
такіх, як традыцыйны касцюм. Бе
лая кашуля з адкладным каўняром, 
прызбораны на таліі фартух, гарсэт 
тыпу ш нуроўкі, доўгая спадніца 
дазваляюць ідэнтыфікаваць касцюм 
як беларуск і.  П адеўж ны я, ледзь 
прыкметныя палосы каляровага ан- 
дарака, характэрныя менавіта для 
"даматканаў" Брэстчыны, абмяжоў- 
ваюць строй палескім рэгіёнам.

А днак к а ш т о ў н зс ц ь  аб раза  не 
толькі ў дакладнай інфармацыі аб 
народны м  касц ю м е, аб часавы х  
рамках фарміравання яго агульных 
і рэгіянальных адрозненняў. Несум- 
ненна, што персанаж у традыцый- 
ным строі мае ўсе падставы разгля- 
даць яго як семантычна істотную 
выяву. Аб значнасці яе ў дадзенай 
іканаграфічнай рэдакцыі ўказваюць: 
поўны рост фігуры, амаль фран- 
тальнае палажэнне, адасабленне ад
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астатніх персанажаў. Фіксацыя ўвагі 
гледача дасягаецца таксама дублі- 
раваннем фігуры, што дае ілюзію 
дзеяння на працягу пэўнага часу. 
Можна меркаваць, што жаночая по- 
стаць, апранутая ў святочнае ўбран- 
не, павінна была асацыятыўна звяз- 
вацца з вобразам беларускай жанчыны. 
Увядзенне яе ў сюжэт несла, вера
годна, ідэю аб сімвалічным прычаш- 
чэнні беларускага народа да най- 
важнейшай евангельскай падзеі — 
нарадж эння на свет Багародзіцы . 
С ціплая ж ан р авая  д этал ь  абраза  
рабіла рэлігійны сюжэт зразумелым 
і блізкім шырокім дэмакратычным 
слаям.

Магчыма, тоесная думка прыму- 
сіла ў свой час майстра выдатнай іконы 
"П акланенне пастухоў" (XVII ст., 
паходзіць з Магілёўскай вобл., МСБК) 
апрануць аднаго з персанаж аў  у 
даўгаполае тэракотава-кары чневае  
адзенне накш талт беларускай ка
танку падперазаць шырокім, глухім 
па тону зеленаватым поясам. А каб 
не засталося сумненняў у сялянскім 
паходжанні строю, "малер" дапаўняе 
касцюм пастуха тыповым атрыбутам 
касцюма беларуса сярэдняга і па- 
жылога ўзросту — скураной сум- 
кай-шабетай, у якой калісьці насілі 
лю льку, крэсіва, ты тунь і іншыя 
дробязі.

Скураны я су м к і-каш ал ьк і былі, 
відаць, характэрнай дэталлю і бела
рускага жаночага касцюма, аб чым 
з уважлівай стараннасцю паведаміў 
сваім пэндзлем  пам януты  выш эй 
Пётр Яўсеевіч з Галынца. Авальная, 
звужаная ўверсе ж оўта-карычневая 
зграбная су м ач к а , пры м ац аван ая  
пятлёй  да чы рвонага  пояса слу
жанку выразна адцяняецца густым 
сіне-ф іялетавы м  колерам  верхняй 
вопраткі11.

Адна з самых прыцягальных ста- 
ронак этнаграфічных рэалій белару
скага абраза — адлюстраванне ў ім 
прадметаў, звязаных з традыцыйнай 
радзіннай абраднасцю. Сярод іх — 
выява характэрных для беларускага 
побыту драўляных пасудзін для ку
пания. Сустракаюцца відарысы ба
ле!12 — невысокага бандарнага вы- 
рабу авальнай  формы з вуш камі. 
Можна пабачыць на абразах і доў- 
баную глыбокую кары тападобную  
ёмістасць13 накш талт начовак, ва- 
рыянтамі якой да нядаўняга часу 
паўсюдна карысталіся вяскоўцы для 
мыцця бялізны і іншых патрэб. Ад- 
значым таксама наяўнасць на ста- 
раж ы тнабеларускіх  абразах пэўна 
пададзеных калысак. Напрыклад, у 
выглядзе невысокага ложка на нож
ках, падбітых унізе папарна дугапа- 
добнымі брускамі. Па звестках этно- 
графаў, падобная форма пашырылася 
ў народным побыце з канца XIX ст. 
Бытаванне яе ў матэрыяльнай куль
туры беларусаў зафіксаваў майстар 
са Століншчыны на абразе, створа- 
ным каля 1700 г.14 А яшчэ раней 
падобную калыску нам аляваў ма- 
л ары ц к і ж ы в а п іс е ц  у с я р э д з ін е  
XVII ст.15

Іканаграф ія  беларускіх абразоў, 
прысвечаных сюжэту "Нараджэнне 
Маці Божай", не абыходзілася без 
выявы чырвонага вузкага паяска, 
спецыяльна прызначанага для спа- 
вівання дзіцяціГТЗародная традыцыя 
разглядала пояс як прадмет з над- 
звы чай высокім семіятычным ста
тусам . Ён лічы ўся адным з най- 
важ н ей ш ы х а б я р эга ў  ч а л а в е к а , 
суправадж аю чы  яго нязм ен н а ва 
ўсіх ж ы ццёвых праявах ад нара
джэння да смерці. Спавіванне но- 
ванароджанага сімвалізавала сабой 
ф акт уваходжання дзіцяці ў соцы- 
ум. Чырвоны колер абяцаў новаму
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члену роду найлепш ы я паж аданні 
лесу і долі, шчасця і здароўя. До- 
бразычлівая, заклінальная, апатра- 
пейная сімволіка пояса, надзвычай 
устойлівая ў б еларусаў , знайш ла 
адлюстраванне і ў рэлігійным жы- 
вапісе, сюжэты якога былі блізкія 
традыцыйнай абрадавай культуры.

Так, з дапамогай этнаграфічных 
р эал ій  п асту п о ва  п е р а й н ач в а ў с я  
план змястоўнасці іканапісных тво- 
раў. У сваю чаргу гэта немінуча 
пацягнула за сабой і іншую сістэму 
вы яўленчы х срод каў . Да іх л іку  
м ож на а д н е с ц і, у п р ы в а т н а с ц і, 
складаныя суадносіны паміж адва- 
ротнай і прамой перспектывай і па-

* Жывапіс Беларусі XII— XVII стст. [Аль
бом] /  Склад. Н. Ф. Высоцкая, Т. А. Кар- 
повіч. Мн., 1980. Мал. 21.

 ̂ Там жа. Мал. 26.
 ̂ Іканапіс Б еларусі X V — XVIII стагоддзяў  

[Альбом] / Склад. Н. Ф. Высоцкая. Мн., 
1992. Мал. 36.

 ̂ Там жа. Мал. 13.
 ̂ Крыж — знак жыцця, смерці, агню, энерпй; 

ромб — сімвал урадлівасці, плоднасці, знак 
руху, эвалюцыйнага поступу, накіраванасці 
да будучыні, вышэйшых сфер быцця.

 ̂ Іканапіс Беларусі X V — XVIII стагоддзяў. 
Мал. 26, 27.

ступовы зварот да апошняй, увяд- 
зенне святлоценявой мадэліроўкі, 
з ’я ў л е н н е  п р асто р авай  гл ы б ін і, 
імкненне да натуральных прапор- 
цый, узбагачэнне колеравай гамы. 
Новы сты ль н арад ж аец ц а , зам а- 
цоўваецца першапачаткова ў рам
ках традыцыйнага рэлігійнага кано
на, не парушаючы на пэўным этапе 
яго фундаментальных асноў. Праса- 
чыўшы за трансфармацыяй канона, 
за яго павярхоўнымі і глыбіннымі 
змяненнямі, можна ўбачыць і кон
туры самабытных мастацкіх прын- 
цыпаў беларускай іконы, яе нацыя- 
нальны х асаблівасцей , а таксам а 
мясцовых, рэгіянальных плыняў.

 ̂ Там жа. Мал. 17, 19.
8 ABAK. Вйльна, 1870. Т. 3. С. 286.
9 Там жа. 1875. Т. 8. С. 485.

Іканапіс Беларусі XV— XVIII стагоддзяў. 
Мал. 29, 31.

Н  Там жа. Мал. 17.
^  Там жа.

Ж ывапіс Беларусі XII— XVII стст. Мал. 
99.

^  Іканапіс Беларусі XV— XVIII стагоддзяў.
Мал. 63.

^  Там жа. Мал. 29, 30.

JI. П. К асцю кавец

К ан тавая  лірыка на тэксты мПесні песняў”

Кантавая культура адлю стравала 
самую разнастайную тэматыку. Ба- 
дай, няма ніводнай болып ці менш 
значнай тэмы, якая б не лягла ў 
яе аснову. Крыніцы сюжэтаў такса
ма разнастайныя. Адной з іх з ’яў- 
ляецца "Біблія" (Стары і Новы За- 
паветы). Тут выразна пераўтвараюцца 
тэксты з "Псалтыра цара Давіда", а 
таксама ўся евангельская тэматыка. 
Аднак асаблівую ўвагу трэба звяр-

нуць на тэксты ’’Песні песняў", якія 
склалі аснову некаторы х свецкіх 
любоўна-эратычных кантаў.

"Песня песняў" здаўна вядома на 
тэрыторыі Беларусь У 1518 г. (19 
студзеня) яна была вы дадзена ў 
Празе Францыскам Скарынам і на- 
зы валася "Книга премудрого царя 
Соломона рекомая Песнь песням".

У сярэднявеччы было вядома агуль- 
напрынятае алегарычнае тлумачэнне
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яе зместу як каханне Госпада і яго 
народа, або каханне Хрыста і яго 
царквы. Такой самай верей прытрым- 
ліваўся і Ф. Скарына.

Аднак даследаванне сірыйскіх вя- 
сельных песень, зробленае замеж- 
нымі і ўсходнімі вучонымі, паказа- 
л а , што тэк сты  "П есн і п есн яў" 
з ’яўляюцца любоўнымі вясельнымі 
харавымі і сольнымі песнямі, якія 
перайшлі ў старажытнаіудзейскі вя- 
сельны абрад. На думку вучоных, 
кніга была вядома ўжо ў III ст. да 
нашай эры, яш чэ ў II ст. наш ай 
эры песні з яе выконваліся як бы- 
тавыя і застольныя1.

Зварот да сюжэтаў і тэкстаў "Пес- 
Hi песняў" быў абумоўлены, з адна- 
го боку, самой эпохай ліры кі, за- 
ц ікаўленасцю  да асобы чал авека , 
яго ўн утран ага  д ухоўн ага  свету , 
інтымнага пачуцця і перажывання. 
3 другога боку, тэксты "Песні пес- 
няў" з іх незвычайнай паэтычнас-

"П есня
О, ты прекрасна возлюбленная 
моя, ты прекрасна!
Глаза твои голубиные 
под кудрями твоими;

Се еси добра, ближняя моя,
Се еси добра, мне любимая,
Очи бо твои голубиныя, 
разве замолчанныя.

Параўнанне тэкстаў паказвае, што 
кант "Се еси добра" захоўвае ас- 
ноўную сюжэтную канву. Паэтычны 
тэкст канта аформлены сумежнай 
ры ф м оўкай  у ч аты р о х р ад к о в у ю  
страфу, пашыраную да сямірадкоўя: 
А Аі Б В; сямірадковая меластрафа 
аб аб вг Д

А Б А Б Аі Бі В а б ’яд н а н а  ў 
форму вышэйшага парадку А А Б В, 
якая ў сваім пзчатковым выглядзе 
ўласціва ўсходнеславянскім народ
ным песням, а таксама беларускім

цю, сімволікай, шчырасцю і яркай 
эмацыянальнай афарбоўкай заціка- 
вілі складальнікаў кантавай культу
ры2.

Пазнаёмімся больш падрабязна з 
любоўна-эратычнымі кантамі, якія 
складзены  на тэксты  "Песні пес- 
няў". Аўтарам-складальнікам іх па- 
эты чны х і м узы чны х узораў , на 
думку прафесара А. В. Пазднеева, 
з ’я ў л я е ц ц а  б ел ар у с  Е п іф а н ій  
Славінецкі. Мітрапаліт Яўген (Бал- 
хавіцінаў) характарызуе яго як "му
жа многоученого, мудрейшего зна
то к а  гр а м м а т и к и , р и то р и к и , 
философии и теологии". Гэта вучо- 
ны-энцыклапедыст, які быў яшчэ і 
добрым лекарам.

У аснове зместу канта "Се еси 
добра, ближняя моя" ляжыць тэкст 
з чацвёртага раздзела "Песні пес- 
няў". Супаставім пачатковыя радкі 
старазапаветнага тэксту і любоўна- 
эратычнага канта:

песняў":
Волосы твои — как стадо коз, 
сходящ их с горы Галаадской;
Зубы твои — как стадо выстриженных 
овец, выходящих из купальни...

вясельны м. Структура сілабічнага 
верша канта 5+5 і 5+5+7 бярэ пача- 
так ад народнапесеннай творчасці 
ўсходніх славян, 5+5 уласціва калян- 
дарна-абрадавым, у прыватнасці ка- 
лядным, веснавым і траецкім песням, 
5+5+7 становіцца яркім паказальнікам 
беларускіх і ўкраінскіх (а таксама поль- 
скіх і літоўскіх) любоўных лірычных; 
лірычных вясельных песень. У аснове 
музычнага развіцця канта ляжаць як 
народнапесенны я прынцыпы (дак- 
л а д н а я  і в а р ’ір ав а н ая  меладычная

"Се еси добра”:
Власы ж е твои, як козя стадо, 
яже откры та от Галаада,
И зубы твои, яко овчая 
постриженная чреда...
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паўторнасць), так і спецыфічныя 
кантавыя (секвентны метад развіцдя).

П аралельная пераменнасць (соль 
мінор — Сі бемоль маж ор), зара- 
джэнне квартава-квінтавых суадносін 
танальнасцей (соль мінор — рэ Mi-  
нор), а таксама лад соль мінор, за- 
тым рэ мінор гарманічны ўказваюць 
на мяжу X V II—XVIII стст. Апора 
на квінтавасць, пераменная рытмі- 
ка, зараджэнне рытмічнай харэічнай 
стопнасці (гл. рытміку кадэнцыйна- 
га радка) — яскравыя паказальнікі 
эпохі л іры кі, а таксам а лірычных 
песень. Падкрэслены ў рытмаінтана- 
цыях жаночы канчатак становіцца 
характэрнай рысай беларускага на- 
цы янальнага стылю. К адэнцы йная 
сямірадковая страфа выдзяляецца лі- 
чыльна-часавымі вымярэннямі ( J ) 
i атрымлівае дванаццаць рытмічных 
адзінак, г. зн. у два разы больш, 
чым папярэднія вершаваныя радкі. 
Для фактуры канта характэрна крыш- 
талізацыя тоніка-дамінантавых акор-

"Песня
Пришел я в сад мой, 
сестра моя, невеста; 
набрал мирры моей

даў на канцах радкоў і перавага 
н атуральна-ладавай  гармоніі ў іх 
сярэдзіне — SIII7 (без 3) t (без 5); 
VII III36 (без 5) VI S1 (без 3) i г. д.

Неабходна адзначыць лінеарную 
прыроду абодвух верхніх галасоў, што 
сцвярджаецца самой гармоніяй канта: 
ужыванне трохгучнасцей без квінт, 
септакордаў без тэрцый, а таксама 
наяўнасць танічных унісонаў на канцах 
шэрагу музычна-паэтычных радкоў.

Хочацца звярнуць увагу на пад
крэслены жанравы пачатак — прык- 
мету вясельных песень, увогуле бе
л а р у с к а га  сты лю . З атр ы м ан н і ў 
сярэднім голасе (2, 4, 6, 7-ы радкі) 
таксама надаюць канту яркую лі- 
рычную індывідуалізацыю.

Кант "Се брат мой сниде" ("Да 
снидет брат мой") прыводзіцца намі 
ў абодвух музычна-паэтычных ва- 
рыянтах. У аснове іх ляжыць тэкст 
з пятага раздзела "Песні песняў", 
які трактуецца даволі свабодна. Пры- 
водзім дзве пачатковыя страфы:

песняў": 
с ароматами моими, 
поел сотов моих с 
медом моим, напился 
вина с молоком моим.

"Се брат мой сниде"

Се брат мой сниде 
во ограду мою, 
в место аромат ограда 
своего, пасти в оградех  
и во кринех его.

Аз брату и брат мой
мне пасый в кринех,
сладкий образом,
сладчайший во устех,
собирает крины красныя во тернех.

"Да снидет брат мой":

Да снидет брат мой 
ныне внутр ограда, 
да яст от верха кедроваго 
плода. Внидох се 
в мой огрод, сестро,

Параўнанне тэкстаў першакрыніцы 
і абодвух варыянтаў канта ўказвае 
на тое, што тэксты кантавых вары- 
янтаў з ’яўляю цца двума самастой-

добрая моя невесто.
Уймя смирну и со ароматами, 
благовония преисполненными.
Ядох хлеб мой с медом
моим, пих вино со млеком моим.

нымі перакладамі. Спынімся падра-
бязна на кожным з іх.

У канце "Се брат мой сниде" паэтыч-
ная страфа будуецца па прынцыпу

14. Зак. 253
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трохрадковай песеннай А Б В з па- Структура верша тыпова кантавая
аб вг де (мкніжнаям, "вучоная") — И (5+6).

шырэннем яе да шасцірадковай. Ры тм іка заснавана на спалучэнні
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Се брат мой сни- де

---ft---Р-----f9-----г>-----Р ® ------

во о- гра. ду мо- ю /

к» г г г г..............-Г Г ' ^ -  г * • '
N J J J е_ _ _ _ _ 1

112 . Кант "Се брат мои сниде"

народн ап есен н ай  р ы тм аін тан ац ы і 
J J J J о і кантавых рыт- 
маформул: першая ўласціва мазур- 
цы , ян а  ў к л ю ч а е  ў сябе рыт- 
м аінтанацыі ш эеця і ямбічную  — 
IJ  J j  ^ I I J  о I ’ другая — 
мадыфікаваная кантавая шасцідольная 
J J J J о о- рытмаформула 
Лаваны; мелодыка канта пабудавана 
па прынцыпу тэматычнага варЧра- 
вання. Ш асцірадковая м еластрафа 
АБВБ1 ГБ2 са страф ой  вы ш эйш ага 
парадку А А2 Аі змяшчае ў сабе

экспазіцыйны радок А, развіццё В і 
Г, а таксама прыпеўныя вар’іраваныя 
радкі Б, Бі (сярэдзінныя кадэнцый- 
ныя папеўкі) і Б2 (заключная). Мело- 
дыя канта святочная, трыумфальная, 
танцавальная. Вобразным і эмацы- 
янальным кантрастам, які падкрэслі- 
вае гімнічнасць асноўнай мелодыкі, 
з ’яўляецца лірычная папеўка, якая 
пабудавана ў гарманічным рэ міноры 
("пасти в оградех").

Другі варыянт канта — "Да снй- 
дет брат мой" — адзін  з ранніх
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узораў лю боўна-эраты чнай  лірыкі 
на тэксты "Песні песняў". Пра гэта 
сведчаць не толькі стылістыка кан
та, але і яго знешнія прыкметы. У 
першую чаргу — яго рытмічны запіс: 
усе рытмічныя долі больш працяг- 
лыя: брэвісы, цэлыя і палавінны я 
працягласці. П аэты чная страфа — 
катрэн А Б В Г з сумеж най рыф- 

абвг
моўкай А А Б Б. Ры тм іка эмф а- 
тычная, яна падкрэслівае асноўныя 
лагічныя акцэнты слоў: брат3, ны
не, верха, кёдроваго, сёстро, добрая 
і г. д. Структура верша змешаная: 
кантавая 11 (5+6) і бесцэзурная вась- 
міскладовая, якая ідзе ад народных 
песень таго ж перыяду (XVII ст.). 
Ш асцірадковя кантавая меластрафа 
АБ АБ ВГ арган ізуецца ў страфу 
вышэйшага парадку А А Б, якая  
спачатку ўтварылася як простая фор
ма ва ўсходнеславянскай народнапе- 
сеннай творчасці. М елодыя канта 
святочна-трыумфальная. У ладавых 
суадносінах паказальна тое, што ад- 
бываецца ўтварэнне квартава-квін-

"П есня
Да лобзает он меня 
лобзанием уст своих!
Ибо ласки твои лучше вина.
От благовония мастей
имя твое — как разлитое миро;
Поэтому девицы любят тебя.

ДГМ,
Да лобжет мя от уст своих лобзания, 
яко, паче вина, от сосец ссания,
Паче всех аромат в мире твое имя, 
излиянно бо есть миро твое имя.

ДГМ,
Да лобжет мя 
от уст моих лобзания, 
яко, паче вина, 
от сосц ти ссания.
Паче всех аромат в мире 
твое имя, излиянно бо ест миро 
твое имя. Сего ради

тавай пераменнасці (До — Соль). 
У гармоніі падкрэсліваецца плагаль- 
насць, у развіцці — н ату р ал ьн а- 
ладавая гармонія з секундава-тэрцд- 
вымі суадносінамі. Тыповая крыш- 
талізацыя Д—Т на канцах радкоў. 
Ужыванне септакордаў без тэрцый, 
трохгучнасцей без квінт, наяўнасць 
паралельных квінт і трохгучнасцей 
сведчаць: а) аб адносным раўнапраўі 
меладычных гары занталей пры іх 
арганічным адзінстве і падпарадка- 
ванні вертыкальнай архітэктоніцы; 
б) аб нацы янальнай самабытнасці 
кантавага шматгалосся. Незвычайна 
адбываецца заканчэнне мелодыі на 
квінтавым гуку тонікі Соль мажора.

Кант "Да лобжет мя от уст своих 
лобзания" пад аец ц а  намі ў двух 
блізкіх музычна-паэтычных варыян- 
тах  (перш ы ўзяты  з рукап існ ага  
зборніка ДГМ, Ш чук., 554, другі — 
ДГМ, Ш чук., 61). У аснове канта 
л яж ы ц ь  тэк ст  п ерш ага р а зд зел а  
"Песні песняў". Супаставім  яго з 
пачатковымі строфамі абодвух ва- 
рыянтаў:

песняў”:
Влеки меня,
мы побежим за тобою; — царь 
ввел меня в чертоги свои, — 
будем восхищаться и радоваться тобою, 
превозносить ласки твои больше 
неж ели вино; достойно любят тебя!

Ш чук., 554:
Сего ради девы возлюбиша 
и отроковицы к тебе привлекоша.
Вслед тебе во воню благо мира течем,
в царскую лож ницу тебе соведем.

Ш чук., 61:
тебе девы возлюбиша 
и отроковицы к тебе 
привлекоша.
Влед тебе во воню  
блага мира течем, 
в царскую ложницу  
тебе соведем.
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Супастаўленне зместу паказала на 
тое, што абодва варыянты паэтычна- 
га тэксту канта амаль ідэнтычныя. 
Нязначныя разыходжанні датычацца 
толькі іх перш ы х строф . Д ругія  
строфы ўяўляюць сабой вольны пе- 
раклад сюжэта "Песні песняў".

Паэтычны тэкст варыянта Ш чук., 
61 аформлены ў чатырохрадковую 
страфу-катрэн А Б В Г з сумежнай 
рыфмоўкай. Меластрафа А А Б Аі 
ўтвараецца за кошт узбуйнення ме- 
ладычных радкоў у сувязі з перак- 
рыццём цэзур тэксту ў наступных 
строфах. Верш бесцэзурны, дванаццаці- 
складовы, а ў апошнім, кадэнцый- 
ным (чацвёртым), радку — шаснац- 
цаціскладовы. У рытміцы падкрэслены 
танцавальныя дактылічныя і анапе- 
стычныя рытмаінтанацыі. Рытмафор- 
мулы  ̂ j (асноўны від)

І |J J о |[|J J) j) И I
(мадыфікаваныя) указваюць на жанр

вясельнай карагоднай песні. Канта
вая рытмаформула заснавана на ме- 
лодыцы танцаў-ш эсцяў, якія атры- 
малі шырокае распаўсю джанне на
тэрыторыі Беларусі: J  i J I*! “ 
chorea polonica4. Акрамя пералічаных, 
ужываецца таксама тыповая канта
вая шасцідольная J .
(рытмаформула паваны). Мелодыка 
канта светлая, танцавальная, песен
ная. У гармоніі падкрэслена пла- 
га л ьн а сц ь . Ад н ар о д н ап есен н ага  
ў сх о д н есл ав ян ск ага  ш м атгалосся  
ідуць унісоны на канцах радкоў, 
паралельныя квінты і трохгучнасці. 
Своеасабліва гучыць міксалідыйскі 
Фа мажор у апошнім радку. Лада- 
вай асновай усяго канта з ’яўляецца 
чатырохзычны гукарад-лад. На кан
цах радкоў крыш талізуецца функ- 
цыянальная гармонія, пераважаюць 
Д—Т-суадносіны акордаў.
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114. Кант "Да лобжет м я" ( Ш ч у к 61)
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У м елоды цы  в а р ы я н та  ДГМ , паэтычны матэрыял пабудаваны па 
Ш чук., 554 назіраю цца нязначныя прынцыпу: падсумаванне (два буй- 
змены. Строфіка і ўвесь м узы чна- ныя перш ыя радкі) — драбленне
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(чатыры наступныя). У двух першых 
(буйных радках) цэзура верша пе- 
ракрьгга. Меластрафа A Аі В В Г 62;

аб абі
зменена таксама л ічы льна-часавае 
вы мярэнне ў перш ым радку (тут 
14 J ) за кошт павелічэння заключ- 
най ры тмічнай долі. Усе астатнія 
музычна-стылёвыя асаблівасці абод
вух варыянтаў канта амаль ідэнтыч-

"П есня
Я нарцисс Саронский, 
лилия долин!
Что лилия меж ду тернами, 
то возлюбленная моя м еж ду девицами.
Что яблоня меж ду лесными деревьями, 
то возлюбленный мой меж ду юношами.

ныя, калі не лічыць некаторыя разы- 
ходжанні ў іх гарманізацыі.

Яшчэ адзін кант на сюжэт з "Песні 
песняў" знойдзены намі ў рукапіс- 
ных зборн іках  ДГМ, Ш чук., 61; 
Шчук., 554. Гэта "Аз есмь цвет полны".

У яго аснове ляжыць тэкст з дру- 
гога раздзела "Песні песняў". Супа- 
ставім пачатковыя строфы ўсіх трох 
літаратурных варыянтаў.

песняў":
В тени ее люблю я сидеть, 
и плоды ее сладки 
для гортани моей.
Он ввел меня в дом пира, 
и знамя его надо мною — 
любовь...

Щ ук., 61:
Аз есмь цвет полны  
и крин ж е удолны, 
красоты многи 
вес преисполненный. (2 )  
Искрения моя,

яко крин в терне 
посреде дщ ерей, 
яко ж е яблон 
посреде садов 
и лесных древес...

Щ ук., 554:

Аз есмь цвет полны  
и крин ж е удолны , 
красоты многи 
весь преисполны. (2 )
Искренняя моя, 
яко крин в терни  
посреде дщ ери, 
яко же яблон 
посреде садов 
и лесных древей.

Супастаўленне тэкстаў паказвае, 
што ў абодвух варыянтах канта да- 
ецца вольная трактоўка першакры- 
ніцы. Тэкст варыянтаў канта амаль 
ідэнтычны, калі не лічыць грама- 
тычкых і дымлсктных адрозненняў. 
Гэты кант мае самую разгорнутую- 
шматрадковую страфу (ДГМ, Шчук., 
61) А Б В Г, якая аб’яднана 

АБ ВГГ ДЕЖ  ЗІК
у страф у-катрэн  вышэйшага пара
дку з тэрнарнымі радкамі Б, В і Г. 
Структура верша — 1 1  (5+6); 5+6+6; 
6+5+5; 5+5+5 уласціва кантам , ка- 
ляндарным і лірычным працяглым

Так ж е брат мой 
посреде всех сынов 
под сень его 
восхотех и седох. (2 )
Плод его сладок 
в гортани моем, 
в дом мя введите 
и в душу мою 
вы любовь свою 
мне учините...

п есн ям . Усе паўстрофы сілабічных 
вершаў ураўнаважаны шасцімерным 
лічыльна-часавым вымярэннем (адзін- 
ка вымярэння J ), за выключэннем 
павелічэння дзесяцімернага кадэн- 
цыйнага радка. Рытміка вар’ірава- 
ная, заснавана на дзвюх асноўных 
рытмаформулах і іх мадыфікацыях. 
У ёй п ераваж аю ц ь дактылічныя, 
анапестычныя і ямбічныя рытмаін- 
танацы і, якія  ў сукупнасці ўказ- 
ваюць на жанравую прыроду канта. 
М еластраф а таксам а адзінаццац і- 
радковая: А Б А1 Б4Б 1 ВВ1 Б2 ВВ1 Б3. 
У аснове мелодыі ляжаць тры мела-
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дычныя папеўкі, якія прадстаўлены 
ў вар’іраваным (А і Б) і секвент- 
ным развіцці. Папеўка А — экспа- 
зіцыйная — святочна-гімнічная. Б і 
яе варыянты выконваюць функцыю 
прыпеву, які носіць гім н ічна-сла- 
вільны характар, В і Ві — секвент- 
нае р азв іц ц ё  — за к л ік а л ь н а -г ім -  
нічныя. Ф актура канта  песенная, 
значную  ролю ады гры вас л інеар- 
насць галасоў. Бас у радзе меладыч- 
ных радкоў распеты. дзевятым і 
дзесятым тактах у двух верхніх га- 
ласах выкарыстаны падвоены (ня- 
вы тры маны) к ан тр ап у н кт . У гар
мони сцвярджаюцца Т—Д-суадносіны. 
Сродкамі гарманічнай і ладавай ін- 
ды відуалізацы і кан та  з ’яўляю цца 
затрыманні да Д у сярэднім голасе 
на канцах 2, 4, 5 і 8-га радкоў, а 
таксам а Фа м аж ор м іксаліды йскі 
(9-ты і 10-ты радкі).

Перавага плагальнасці, тэрцавых 
і секу н д ав ы х  су ад н о с ін  ак о р д аў

становіцца яркім паказальнікам ус- 
ходн еславян скага  н ац ы ян ал ьн ага  
стылю.

Варыянт канта Шчук., 554 больш 
распеты, у ім меладызаваныя ўсе 
тры  гал асы . З м ен ен а  с тр у к ту р а  
верша ў другім тэрнарным радку 
вышэйшага парадку — 5+5+5.

Ладавай асновай абодвух меладыч- 
ных вары янтаў канта з ’яўляецца 
пяцізы чны  абіходны гукарад-лад , 
які надае ўсяму музычнаму матэры- 
ялу яркую індывідуалізацыю і лада- 
вую своеасаблівасць.

Аналіз лю боўна-эраты чны х кан- 
таў на сюжэты і тэксты "Песні пес- 
няў” выявіў іх самабытныя жанравыя 
асаблівасці, характэрныя м у зы ч н а- 
паэтычныя стылёвыя прыкметы, а 
таксама цесную сувязь з беларускай 
і шырэй — усходнеславянскай на- 
роднапесеннай і інструментальнай 
творчасцю. Па свайму зместу і му
зычнаму ўвасабленню гэта яскравыя



г ч

весь пре_
-- Я --Я --X--

- Р - - г — * — ]й_ спо_ лны.
-1—  т -------- И

И_ скре.ння. я мо_ я,
—1---- 1-----1---- 1---- 1------1-----гт г

--- 1—1—1—

х/  ̂ D

- ч - 4 - h  - = j

J  J ) J  rJ rJ

I I  1 — -f I J J j—Е_—J—J—J— -J У -ц------------.. . 0 ---- ^



Гісторыя культуры 221

ўзоры свецкаи рэнесансаваи лірыкі, це — каханне, якое здольна пера- 
якая ўслаўляе самае высокае пачуц- адолець усе перашкоды.

* Шифман И. М. Ветхий Завет и его мир. 
М., 1987. С. 181— 184.о
Нагадваем, што да сю ж этаў "Песні пес- 
няў" у свой час звяртаўся А. С. Пушкін, 
А. I. Купрын (аповесць "Суламіф"), Шо- 
лам-Алейхем (аповесць "Песня песняў").

На слова "брат" таксама даецца ўнутры- 
складовы меладычны распеў у двух верхніх 
галасах.

 ̂ Гэта рытмаформула ўласціва таксама бе- 
ларускім калядным і іншым каляндарна- 
абрадавым песням.

I. Дз. Н азіна

Гуслі на Беларусі (тэрмін і рэаліі)

У сучаснай м астацкай  культуры 
трывала ўсталявалася думка аб тым, 
што гуслі — адзін з самых стара- 
д а ў н іх  і п а п у л я р н ы х  м у зы ч н ы х  
ін стр у м ен таў  у с х о д н е с л а в я н с к іх  
народаў, добра вядомы ім з часоў 
Старажытнай Русі. Аднак такі аўта-

рытэтны вучоны, як К. В. Квітка, 
вы казаў думку, што сам факт іс- 
навання гусляў у беларусаў пакуль 
што не даказаны1. I сапраўды, скла- 
лася парадаксальная сітуацыя: тэрмін 
"гуслі" як назва народнага музычнага 
інструмента і сёння бытуе толькі на
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118.  Ц а р  Д а в і д  і г р ае  ў  гуслі .  Ф р а г м е н т  г р а в ю р ы  на ты т у  льны м лі сце  
2 - й  кн і г і  "Царствы".  Праг а .  1518

абмежаванай частцы тэрыторыі Бе
ларуси — на землях смаленска-по- 
лацкіх крывічоў, але які іменна і 
якога тыпу інструмент ён вызначаў, 
усё ж недастаткова ясна.

Аб старажытным паходжанні сло
ва "гуслі" сведчыць існаванне род- 
насных слоў у санскрыце: "Гудеть, 
гудж (гуджати) — гудеть, гул, гус
ли, гу — звучать"2. Ф. Міклошыч і 
М. Фасмер знаходзяць аналагічныя 
роднасны я формы ам ал ь  ва ўсіх 
славянскіх мовах: "гусли, мн.; ст .- 
сл. гусль; болг. гь'сла; серб.-хорв. 
гўслё1; словен . gosle; чеш. housle; 
словац. husle; польск. gesle; в.-луж . 
husl^; н.-луж. gusle". Па меркаванню 
М. Фасмера, праславянскай формай 
з ’яўляецца gpdsli ў множным ліку, 
звязанае са значэннем "гудеть"3.

У свой час А. С. Фамінцыным быў 
зроблены агляд арэала тэрміна (тэр- 
м ін аў ) у роднасны х  с л а в я н с к іх  
культурах, а ён ахоплівае ўсс паў- 
днёва- і ўсходнеславянскія народы, 
у выніку чаго даследчык прыйшоў 
да вельмі цікавай высновы, што "пад 
ім ен ем  гусляў  у розны х м есц ах  
славянскіх земляў разумею ць му- 
зычныя прылады зусім рознага ты
пу і характару. Так, сербахарваты 
гуслям і... называю ць першабытны 
аднаструнны смыкавы інструмент, 
гукамі якога суправадж аю ць свае 
гераічныя (юнацкія) песні мясцовыя 
народныя спевакі. У славенаў і за- 
ходніх славян гуслямі ... называец- 
ца скры пка або скры пкападобны  
смы кавы  інструм ент. Ф ры ульскія 
славіны пад словам goslie (гуслі)
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разумеюць часам скрыпку, часам род 
мандаліны, а суседнія з імі рэзіяне 
нядаўна яшчэ іменем oslie называлі 
цытрападобны інструмент. Нарэшце, 
ва ўсходніх славян, г. зн. рускіх, 
пад словам "гуслі" разумею ць ін- 
струмент, які меў выгляд гарызан- 
тальнай арфы. Між тым, як растлу- 
мачыць тоеснасць назваў для музычных 
прылад, такіх разнавідных?”  ̂ Адказ 
на гэтае пытанне Фамінцын бачыць у 
этымалогіі слова, якая знаходзіцца ў 
цеснай сувязі з ты палагічны м і 
асаблівасцямі струннай групы музыч- 
ных інструментаў. Звярнуўшы ўвагу 
на галоўную агульную адзнаку такіх 
інструментаў, а іменна — наяўнасць 
струн, ён высунуў гіпотэзу аб тым, 
што слова "гуслі”, "якое вы кары - 
стоўваецца сёння амаль выключна, а 
ў далёк  ім м інулы м  пера важ на ў 
множным ліку, у гэтай форме адлю- 
строўвае сукупнасць чагосьці, зразу- 
мела — сукупнасць струн”5. Аднача- 
сова Ф ам інцы н не адмаўляе 
магчымасці анаматапеістычнага паход- 
жання слова "гуслі", збліжаючы яго са 
стараславянскім "густи” — "гудеть”.

Некалькі адрозніваецца этымала- 
гічная версія Ф. I. Б услаева, які 
суадносіў тэрміны "гусла”, "гуду” не 
толькі з музыкай, але і з абрадам: 
”... з паняццем песні спалучаецца і 
паняцце аб м узы цы ... славянская 
"гусла" ад дзеяслова ”гуду” перша- 
пачаткова значыць "песнь”, потым 
чараванне, а нарэшце, і язычніцкая 
ахвяра і ахвярапрынаш энне, языч- 
ніцкі абрад ...”6 Гэты лінгвістычны 
аналіз падводзіць нас да высноў эт- 
нагенетычнага характару, а матэрыял, 
прыведзены ніжэй, умацоўвае ўпэў- 
ненасць у магчымасці такіх высноў.

Іншага пункту погляду прытрым- 
ліваўся М. Ф. Фіндэйзен. Адштурх- 
нуўшыся ад значэння кораня ”гу”, 
ён адзначыў, што "ў даўняй духоў-

най літаратуры слова "гуслі” магло 
азначаць не вядомы тып, а музыч- 
ны інструмент наогул”7. Гэта думка 
вучонага выклікае ў нас асаблівую 
цікавасць, таму што экспедыцыйныя 
матэрыялы 70—80-х гадоў з усход- 
няга рэгіёна Беларусі пацвярджаюць 
абагульняючы сэнс тэрміна "гуслі", 
які выкарыстоўваецца для наймення 
як струнных, так і духавых музыч- 
ных інструментаў. Адзначаны факт 
знайшоў сваё адлюстраванне ў на
родных песнях. Так, у вясельнай, 
запісанай у другой палове XIX ст. 
у Манастыршчыцкім прыходзе Мсціс- 
лаўскага павета, гаворыцца:

Звівшы вянок, пайшла ў танок;
У том танку мой мілы іграіць 
У гуслі залатэя,
Яго струны шаўковыя,
Яго смычок валасяны,
Як ударыць да й зайграіць,
На мне вянок зіяіць,
Ва мне сэрца іграіць.8

Не выклікае сумнення, што гуслі, 
якія маюць шаўковыя струны і ва
ласяны смычок, — гэта скрыпка. У 
каментарыі да наступнай вясельнай 
песні з В іцебскага павета П. В. 
Шэйн пісаў, што гуслямі тут назы- 
ваюць скрыпку:

Hi радывайся, мамухна,
Hi вязём тваёй дачкі ўзад,
Ай толькі вязём гусількі,
Ай харошыя песенькі.

Аб атаясамліванні назваў "гуслі" і 
"скрыпка” сведчаць і матэрыялы "Кра- 
ёвага слоўніка Усходняй Магілёў- 
шчыны" I. К. Бялькевіча: "Гусьлі. 
Гуслі, струнны музычны інструмент. 
Ён іграў у гусьл і . Скымарохі на 
гусьлях іграюць, Шарэйкі Касцюк.; 
Скымарох. Музыка, скрыпач. Скы- 
м арох іграўу пыка бас пьірваўсь. 
Хурманава Мсцісл.; Бас. Чацвёртая 
струна ў скрыпцы, самая таўстая.
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Бас пырваўсь, і іграць не на чым . 
Пухнава Раснян."10

У той жа час на Магілёўшчыне, 
Смаленш чыне і П скоўш чыне гус
лям! назы ваю ць парны я дудкі — 
духавы музычны інструмент флей- 
тавага тыпу. Яшчэ ў канцы 1930 — 
пачатку 1940-х гадоў К. В. Квітка, 
спасылаючыся на розныя крыніцы, 
адзначаў, што ў многіх раёнах Сма- 
леншчыны гуслямі называюць ста- 
ражытны м узы чны  інструм ент — 
парную флейту11. Паведамленне аб 
тым, што "дуды —■ гэта гуслі, дудкі", 
знаходзім і ў "Смоленском област
ном словаре" У. М. Дабравольска- 
га12. Па даных Квіткі, у г. Тара- 
пец, ранейшым павятовым цэнтры 
Пскоўскай губерні, пад назвай "гуслі" 
бытавалі пастухоўскія дудкі з ад- 
тулінам і для п ал ьц аў , а часам  і 
цытры13. Аналагічныя звесткі сабра- 
ны таксама і аўтарам дадзенага ар- 
тыкула на Магілёўшчыне, дзе гус
лям! н а зы в а л і п ар н ы я  д у д к і, 
часткова на Віцебшчыне, дзе тэрмін 
"гуслі" выкарыстоўваўся для абазна- 
чэн н я  губ н ога  г а р м о н ік а , і на 
М іншчыне (Б ары саўск і р - н ) ,  дзе 
пад такой назвай бытавала адзіноч- 
ная падоўжная дудка14.

Тое, што прыведзеныя даныя не вы- 
падковыя, а адлюстроўваюць з’яву тра- 
дыцыйную, характэрную для ўсходніх 
і некаторых паўночных раёнаў Бела- 
русі і сумежных раёнаў Смаленшчыны 
і Пскоўшчыны, сведчаць і народныя 
песні. У адной з іх , напры клад , 
упамінаюцца двайчастыя гуслі:

А я пайду, маладзенька,
У зілёную  рошчу,
А я выкалю, маладзенька, 
Кляновую дошку,
А я здзелаю , маладзенька, 
Двайчастыя гуслі.
Каму ў гуслі іграці,
Каму танцуваці?
Іванушкі ў гуслі йграць,
А Мар’і плясаць.

У. М. Дабравольскі, які запісаў 
гэтую песню на Смаленшчыне, па- 
ведаміў, што "двойчастыи гусли — 
гусли в два ряда"16, г. зн. парныя.

Адзначаемая сёння традыцыя выка- 
рыстання тэрміна "гуслі" як абагуль- 
няючага, зборнага мае ва ўсходніх 
славян шматвяковую гісторыю, прачы- 
таць якую дапамагаюць творы стара- 
жытнарускай, а пазней і старабелару- 
скай літаратуры XVI—XVIII стст. Пры 
гэтым кал і ў адных кры ніцах  
праяўляецца тэндэнцыя да захавання 
старажытнарускай традыцыі — у іх 
тэрмін "гуслі" служыць для абазна- 
чэння розных струнных музычных 
інструментаў, то ў другіх — для ды- 
ф ерэнцы яцы ! назваў  ! адпаведна 
саміх музычных інструментаў. Да 
прыкладу, у "Синониме славенорос- 
скай" JI. Зізанія чытаем: "Гусль — 
арф а; гудец —арф иста; гусль — 
гар ф а , б ряцало; гусль — ц и тра , 
бряцало; тудец — цитриста; гусли — 
скрипки"1'. Як бачым, слова "гуслі" 
ў адзіночным ліку выкарыстоўваецца 
для абазначэння струнных шчыпко- 
вых інструментаў — арфы і цытры, 
а ў множным — скрыпкі; слова ж 
"гудец" было назвай для ўсіх выка- 
н а ў ц аў  на струнны х м узы чны х 
ін стр у м ен тах  — арф е , цытры і 
скры пках. Ідэнты чную  трактоўку  
слоў "гусль", "гуслі" дае ў сваім "Лек
сиконе" Памва Бярында: "Гусль — 
гарфа, цитра; гусли — скрипица; гу
дец — арфиста, цитариста..."18 Ад
н а к  с л о ва  "гу д е н и е "  расш ы ф - 
роўваецца як "писканье, гуденье, 
пищанье", што адносілася да выка- 
наўцаў як на струнных, так і на 
духавых музычных інструментах.

Такія ж звесткі даюць нам і іншыя 
слоўнікі XVI—XVII стст.: "Азбуков
ник и сказание о неудобь понимае
мых речах"19 и "Алфавит иностран
ных речей"20.
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У старабеларускай царкоўнай літа- 
ратуры XVI ст. слова "гуслі" асаблі- 
ва часта ўжываецца разам са словам 
"псалты р". П ар аў н аў ч ае  ап ісанне 
інструментаў, вядомых пад гэтымі 
назвам і, дадзена ў "П радмове да 
Псалтыра" Ф. Скарыны: "А зовЪтся 
П салты рь гудба (г. зн . м узы чны  
інструмент. — /. Я .) , едина подо
бна к гу с л я м ... Я ко сам  царь и 
пророк поет, глаголя: "Хвалите гос
пода во Псалтыри и в гуслях!" И 
сего дня поставил ест царь Давид 
четырех вЬликих ереов, — их же 
избрал от всех людей — Азафа и 
Емана, и Ефана, и Идифума, абы 
гудли (г. зн. ігралі. — /. Я .) на 
Псалтыри пред киотом завета гос
подня и псалмы абы припевали во 
вся часы, яко пишеть о том в пер
вых книгах Паралипоменона.

Ест же той роздел Псалтыри от 
гуслей. ГуслЪ имеють много струн, 
Псалтырь же только имать десеть 
струн, яко пишеть о том: "Хвалите 
господа во П салты ри десятострун- 
нЪй!"21 Н а н е к а т о р ы х  гр авю р ах  
Бібліі Ф. Скарыны змешчаны выявы 
цара Давіда, які трымае гуслі (ар- 
ф ападобны  ін ст р у м е н т ) у р у ках  
(ты тул ьн ы  л іс т  65 другой  к н іг і 
"Царствы", 1518 г.; л. 1 і 16 "Псал
тыра", 1517 г.). Першая з пералі- 
чаных гравю р мае подпіс: "Ц арь 
Давыдъ играеть въ гусле неся кивот 
Гасподень". Будучы неад’емным ат- 
рыбутам легендарнага цара Давіда, 
вы канаўцы  псалм оў і м узы канта, 
інструмент гэты атрымаў назву "Да-

* Квитка К. В. Гусли и цимбалы (рукапіс 
захоўваецца ў Дзяржаўным Цэнтральным 
м узеі м узы чнай культуры  імя Глінкі ў 
Маскве. Ф. 275, № 235, л. 5).

2 Хомяков А. С. Сравнение русских слов с 
санскритскими: М атериалы для сравни
тельного словаря и грамм атики. С П б., 
1856. Т. 2, ч. 14. С. 393.

відавы гуслі": "на Давыдовых г8с- 
л ех ъ  пЪснь зайграймо голосно"22; 
"приступивши теды на8милшые нынЪ 
на давыдовых гуслях пЪсню 3asrpasM0 
голосно"23.

Тэрмін "гуслі" захоўваў уласцівую 
яму шматзначнасць і ў XVIII ст., 
што бачна з "Л ексикона, сиречь 
словесника словенского" і "Польско
го общего словаря и библейного, с 
польской, латинскою и российскою 
новоисправленными библиями сме- 
чиванным" К. Кандратовіча.

Т ак ім  чынам, бясспрэчна, што 
тэрмін "гуслі" функцыяніраваў на 
Беларусі на працягу многіх стагод- 
дзяў, абазначаючы пры гэтым самыя 
розныя музычныя інструменты — 
духавыя і струнныя. Аднак ёсць усе 
падставы меркаваць, што першапа- 
ч а т к о в а  д адзен ы  тэр м ін  мог 
з ’явіцца ўжо ў сярэдзіне першага 
тысячагоддзя нашай эры на тэрыто- 
рыі рассялення кры вічоў, у якіх 
маркіраваў вельмі старажытныя ду
х авы я  м узы ч н ы я ін стр у м ен ты 24. 
Пазней, у X—XI стст., тэрмін "гуслі", 
як і іншыя яго формы, запазычаныя 
хутчэй за ўсё ў розных паўднёва- і 
заходнеславянскіх народаў, замаца- 
ваўся на Беларусі са службова-царкоў- 
най літаратурай і трывала ўвайшоў 
у старажытнарускія і старабеларускія 
пісьмовыя помнікі як збіральная на- 
зва разнастайных струнных інстру- 
ментаў. Цікава што ў гэтым азна- 
ч эн н і ян а  з н о ў -т а к і  "асела" 
пераважна на былых землях полац
к а -  смаленскіх крывічоў.

а
М иклошич Ф . К раткий словарь ш ести  
славянских языков. М., 1885. С. 48; Фас- 
мер М. Этимологический словарь русского 
народа. М., 1964. Т. 1. С. 347.

4 Фамицын А. С. Гусли, русский народный 
музыкальный инструмент: Исторический  
очерк. СПб., 1890. С. 2.

 ̂ Там жа.
15. Зак. 253
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Буслаев Ф. И. Исторические очерки рус
ской народной словесности. Т. 1: Русская 
народная поэзия. СПб., 1861. С. 6.

 ̂ Финдейзен Н. Ф. Очерки по истории рус
ской музыки. М., 1928. Т. 1. С. 68, 217.

® Дембовецкий А. С. Опыт описания Моги
левской губернии. М оги л ев -н а -Д н еп р е , 
1882. Т. 1. С. 527.

 ̂ Шейн П. В. Материалы для изучения бы
та и языка населения С еверо-Западного  
края. СПб., 1890. Т. 1. ч. 2. С. 38. У 
зносцы дадзена тлумачэнне: "гусількі — 
скрыпкі".
Бялькевіч I. К. Краёвы слоўнік Усходняй 
Магілёўшчыны. Мн., 1970. С. 143, 410, 
82.

И  Квитка К. В. Парная флейта / /  Избр. тр.: 
В 2 т. М., 1973. Т. 2. С. 232.1 9 Добровольский В. Н. Смоленский област
ной словарь. Смоленск, 1914. С. 191.1 чlD Квитка К. В. Гусли и цимбалы, л. 6 об., 3.

14 Назина И. Д. Парные дудки / /  Белорус
ские народные музыкальные инструменты. 
Мн., 1979. С. 82— 90.

^  Добровольский В. Н. Смоленский этногра
фический сборник. СПб., 1894. ч. 2. С. 254.

1 З и за н и й  Л аврентий. Л ексис. С йнонім а  
славеноросская. Ки1в, 1964. С. 98, 106, 
156, 168.1 8АО Беринда Памва. Лексикон славеноросский. 
Кутейно, 1653.
Гл.: Сахаров И. Сказания русского наро
да. СПб., 1849. Т. 2, кн. 5.
Гл.: Вертков К. Русские народные музы
кальные инструменты. Л., 1975. С. 253.

^  Скарына Ф. Прадмовы і пасляслоўі. Мн., 
1969. С. 11.

^  Кіновіон. Евье, 1618, л. 48 об.
^  Сборник святых (2 -я  пол. XVII в.). ГІМ, 

Сінад., № 752, л. 589 б.
^  Ф рагмент касцяной дудачкі, знойдзенай  

археолагам М. Чарняўскім у 1972 г. каля 
в. Асавец Бешанковіцкага р-на Віцебскай 
вобл, і датаванай ім канцом IV — пач. III 
тысячагоддзя да н. э., з ’яўляецца самым 
старажытным музычным інструментам, які 
быў выяўлены на тэрыторыі Беларусі (гл.: 
Чарняўскі М. М. Справаздача аб археа- 
лагіч н ы х д а сл ед а в а н н я х  у 1 9 7 2  г. / /  
А р х іў  сек тар а а р х еа л о г іі Інсты тута  
гісторыі АН Беларусі. С. 410).

Там жа. С. 160.
1 7
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А. А. Т русаў, А. К. К раўцэвіч

Гродзенская каф ля эпохі Адраджэння 
(другая палова XVI — пачатак XVII ст.)

119. Гаршковая кафля канца XV — па
чатку XVI ст. з прамавугольным вус- 

цем. Стары замак

Больш дакладна аб познасярэдня- 
вечнай кафлі могуць расказачь ар- 
хеалагічны я раскопкі, якія право- 
дзіліся на тэрыторыі Старога замка 
(М. А. Ткачоў i А. А. Трусаў у 1986— 
1987 гг.) і на пасадах (I. М. Чар- 
няўскі ў 1980—1981 гг. і А. К. Краў- 
цэвіч у 1983, 1987 гг.).

У часы Адраджэння на Беларусі 
адначасова ўжывалася і гаршковая, 
і карабковая кафля. Самыя стара- 
жытныя знаходкі каф лі з Гродна 
датуюцца канцом XV—XVI ст. Гэта 
гарш ковая каф ля з круглы м  або 
прамавугольным вусцем (іл. 119). 
Дыяметр донца 9—9,5 см, таўшчы- 
ня сценак 0,5—0,8 см. У Беларускім 
Панямонні вядомы больш раннія ва- 
ры ян ты , як ія  д ату ю ц ц а  XIV ст. 
(Ліда, Н авагрудак), але ў Гродне 
такая кафля пакуль не знойдзена. 
У м а н а гр а ф іі М. М. В арон ін а  
"Древнее Гродно" апублікаваны фо- 
тазд ы м ак  ф рагм ен таў  гарш ковай  
каф лі з прамавугольны м  вусцем , 
адкрытых на Старым замку ў яме 
пад Верхняй царквой2. Даследчык 
адзначыў добрую якасць вырабаў. 
Вялікая колькасць гаршковай кафлі 
другой паловы XVI — пачатку XVII 
ст. (313 фрагментаў) выяўлена на 
тэрыторыі Старога замка ў 1987 г. 
Яна падзяляецца на кафлю з квад
ратным (частка іх моцна перапале- 
на) і круглы м  вусц ем . Выш ыня 
кафлі з квадратным вусцем вагаец- 
ца ад 10,5 да 11,5 см, дыяметр дон
ца 7,5—8,5 см, памеры вусця 12 см. 
Уся гаршковая кафля часоў Рэне
санса не толькі меншая па памерах 
за гатычную , але адрозніваецца і 
якасцю цеста. Яна зроблена з добра

У XVI ст. Гродна было буйным 
паселішчам з насельніцтвам каля 10 
тысяч чалавек. У горадзе, які дру- 
гім пасля Брэста атрымаў магдэбург- 
скае права (1391), ім кліва разві- 
валіся розныя рамёствы, у тым ліку 
і каф л яр ств а . П ерш ая п ісьм овая 
ўзгадка аб гродзенскіх  каф ляны х 
печах змешчана ў "Пісцовай* кнізе 
Гродзенскай эканоміі" пад 1560 г. У 
Старым замку іх налічвалася каля 
трох д зесятк аў . Б ольш асць была 
скл ад зен а  з зя л ё н а й  к а ф л і, але 
меліся і "печы кафлі белай", а адна — 
"віленскай работы" (м агчы м а, яе 
зрабілі віленскія каф ляры ). Часам 
складальнікі вопісу звярталі ўвагу 
на дэталі. Напрыклад, упамінаецца 
печ з зялён ай  каф лі на чатырох 
слупках з арэхавага дрэва, белая 
круглая печ і печка з устаўленым 
у яе катлом1^
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; і * і

120. Донца гарйіковай кафлі з аздаблен- 
нем. Стары замак

прамешанай чырвонай гліны і мае 
роўнае донца (без наліпш ага пяс- 
ку), якое зрэзана з ганчарнага кола 
ніткай. Аналагічная кафля знойдзе- 
на пад час даследаванняў Крэўскага 
замка3. Донца адной кафліны было 
аздоблена рэльефным арнаментам у 
выглядзе ш м атпялёсткавай разеткі 
(іл. 120).

Н ай б олы п  р а н н ія  к а р а б к о в ы я  
кафліны, вядомыя нам з раскопак у 
Гродне, датую цца другой паловай 
XVI ст. Яны ўпрыгожаны геамет- 
рычным, раслінным і сюжэтным ар
нам ентам  і ў асноўны м  пакры ты  
зялёнай палівай самых розных ад- 
ценняў. У меншай колькасці сабра- 
на непаліваная і паліхромная кафля. 
Прычым у гэтыя часы былі распаўсю- 
джаны як агульнавядомыя арнамен- 
тальныя матывы, так і своеасаблівыя, 
распрацаваны я м ясцовы м і каф ля- 
рамі. Кафля з геаметрычным арна
ментам мае розныя варыянты — ад 
самых простых малюнкаў да склада- 
ных шматпялёсткавых разетак. У дру
гой палове XVI ст. у Гродне існавала 
кафля з выявай выпуклага круга ў 
цэнтры вонкавай пласціны (іл. 122:4), 
аналагі ёй вядомыя ў Лідскім і За-

слаўскім замках, круга ў аздабленні 
пялёсткаў (іл. 122:3), з выявай паг- 
лыбленага квадрата (іл. 122:2). Та
к ая  к а ф л я , тол ьк і н е п а л ів а н а я , 
знойдзена ў Лідскім замку4.

На мяжы XVI—XVII стст. узнік 
яшчэ адзін тып геаметрычнага ар- 
наменту карабковай кафлі — павер- 
хня вонкавай пласціны падзелена 
на чатыры роўныя часткі, прычым 
у кожнай з іх знаходзіцца выява 
маленькага квадрата (іл. 121). Такі 
арнамент характэрны для кафлярст- 
ва заходняй і цэнтральнай Беларусі 
і існуе да сярэдзіны XVII ст. Нека
торыя кафлі другой паловы XVI ст. 
упры гож аны я вы явамі складаны х 
паглыбленых кругоў і шматпялёст
кавых разетак, змешчаных у цэнт
ры вонкавай пласціны з высокімі 
борцікамі.

Найболыпую цікавасць выклікаюць 
кавалкі зялёнай паліванай кафлі з 
выявай караля ў профіль (з атри
бутам! каралеўскай улады). Паме- 
ры вонкавай пласціны такой кафлі

121. Кафля канца XVI — сярэдзіны XVII cm 
зялёнай палівы. Стары замак
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122. Кафля зялёнай палівы. Стары з а м а к . 1 — першая палова X V II  ст.; 
2 —5 — другая палова X VI ст.

19x19,5 см (іл. 122:5). У экспазіцыі 
Гродзенскага абласнога гісторы ка- 
археалагічнага м узея знаходзіцца 
цэлы экзем п ляр  з такой  вы явай. 
А н а л а г іч н а я  к а ф л я , то л ь к і не-

паліваная, знойдзена В. Е. Собалем 
пад час раскопак у Мінску.

3 сярэдзіны XVI ст. у дэкоры бе
ларускай кафлі распаўсю джваецца 
вы ява букета кветак  у вазе  (іл .
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123. Кафля канца X V I — першай паловы X V II  ст. зялёнай палівы. 1—5 — Стары  
замак, 6 —7 — падвор’е манаст ы ра базыліянак. Раскопкі I. М. Чарняўскага. 1980 г.

123 :1 ,4 ; іл . 1 2 4 :1 ). Ш м ат такой  
кафлі канца XVI ст. (сцянной, кут- 
няй, гзымсавай) знойдзена на тэры- 
торыі Старога зам ка, а таксама ў 
горадзе. Самыя багатыя пакоі пала
ца С тэф ана Б аторы я азд аб лял іся  
паліхром ны м і п ечам і з падобнай 
кафлі (іл. 124:1). Шыкоўныя высо- 
кам астацкія печы існавалі і ў го
радзе. Пад час рэстаўрацыйных прац 
на вуліцы Замкавай у сутарэнні ад- 
наго з дамоў (№ 16) знойдзена цэ-

лая кафля-каронка з выявай воіна, 
які адпачывае (іл. 125). Аналагі гэ- 
тай кафлі на тэрыторыі Беларусі і 
Літвы пакуль невядомы.

Большую частку калекцыі складае 
кафля канца XVI — пачатку XVII ст. 
Ш матлікасць знаходак, багацце і 
распрацаванасць арнаментыкі свед
чаць аб росквіце кафлярскай спра
вы ў гэты час. Сярод знаходак — 
каф ліны  ад розных частак печы: 
сцянная, гзымсавая, паясковая, кафлі-



232 Глава 5

□ белы

&лакітны

зялены

124. П аліхром ная кафля X V I — першай паловы X V II ст.

каронкі (іл. 122:1), каф ля-м акаўка 
(іл . 1 2 3 :7 ). Н ай б о л ьш  рас- 
паўсю дж аны  ты п а р н а м е н т у  — 
расл ін н ы . Ш ы рока ў ж ы в аў ся  
раслінны  ў зо р , п а б у д а в а н ы  па 
прынцыпу чатырохчленнай сіметрыі: 
у цэнтры вонкавай пласціны  раз- 
мешчана разетка, ад якой да кутоў 
цягнуцца сты лізаваны я сцябліны . 
Гэта адзін з самых распаўсюджаных 
узораў5. Х арактэрны я тыпы арн а
м енту — р а зн а с т а й н ы я  к в е т к і ,  
галіны , лісты  акан ту  (іл. 123:1). 
Гзымсавыя кафлі гэтага часу акра- 
мя расліннага, геаметры чнага (іл.

123:3), рэлігійнага (іл. 123:2) арна
м енту аздабляю ць выявы ф ан та 
стичных жывёл, размешчаных аба- 
пал вазы  з кветкам і (іл. 123:5). 
Падобная кафля знойдзена пад час 
раскопак замка ў Вільні6. Варта ад- 
значыць вялікі фрагмент паясковай 
паліхромнай кафлі, на якім адлюст- 
равана сцэна палявання з сабакамі 
на аленя7 (іл. 124:2), і кафлю  з 
вы явай  в ер ш н ік а  з ш аб ляй  (іл . 
123:6).

Такім чынам, можна сцвярджаць, 
што ў Гродне, горадзе з даўнім і 
рамесны мі трады цы ям і, у другой
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125. К а ф л я-к а р о и к а  першай паловы X V II  ст. зялёнай палівы. Пасад. 
Знойдзена ў падвале дом а №  16 па вул. Замкавай

палове XVI — пачатку XVII ст. скла- 
лася самабытная школа кафлярства, 
якая працавала на высокім прафе- 
сійным узроўні. Гродзенскія кафля-

ры не саступалі па ўзроўню май- 
стэрства сваім сталічным калегам з 
Вільні.

* Писцовая книга Гродненской экономии с 
прибавлениями, изданная Виленской ко
миссией для разбора древних актов. Виль
но, 1882. Ч. 2. С. 2, 4, 6, 7, 10.

 ̂ Воронин Н. Н. Древнее Гродно. М., 1954. 
С. 171. Мал. 91.а
Ткачев М. А., Трусов О. А. Исторические 
и архитектурно-археологические исследо
вания Кревского замка / /  Вопросы архи
тектуры Литовской ССР. Кн. 9 (1): Исто
рия архитектуры. 1988.

 ̂ Трусов О. А. Памятники монументального 
зодчества Белоруссии X I— XVII вв. Мн., 
1988. Мал. 74:16,9.

С обаль В. Е ., Угрыновіч У. В. Кафля 
Мінска XV—XVIII стст. / /  Помнікі стара- 
жытнабеларускай культуры: Новыя адкрыц- 
ці. Мн., 1984. С. 165; Трусаў А. А. Каф
ля Мірскага замка / /  Там жа. С. 158.

 ̂ Таутавичюс А. 3. Изразцы Вильнюсского 
замка (X V I— XVII вв.). Вильнюс, 1969. 
Мал. 39.
Кафля з аналагічным малюнкам знойдзена 
ў Крэўскім замку (гл.: Ткачев М. А., Тру
сов О. А. Исторические и архитектурно
археологические исследования Кревского 
замка. Мал. 17:12).

У. М. М ілю цін , С. В. Т арасаў  

С тараж ы тная пячатка з Полацка

Новыя археалагічныя даследаванні 
ў Полацку далі надзвычай цікавыя 
знаходкі, якія  істотна дапаўняю ць 
нашы ранейшыя ўяўленні не толькі 
аб матэрыяльнай, але і мастацкай 
культуры старадаўніх беларускіх та
ра доў.

Да другой паловы 1980-х гадоў у 
П олацку археолагі вывучалі ў ас- 
ноўным выключна помнікі IX—XIII 
стст.: першапачатковае гарадзішча, 
старажытнае паселішча, Верхні за- 
мак, пасад у Запалоцці. У 1987— 
1988 гг. упершыню даследаваліся
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культурныя напластаванні гандлёва- 
рамеснага Вялікага пасада, дзе за- 
хаваліся рэшткі матэрыяльнай куль
туры горада XIV — X V II стст . У 
самым цэнтры пасада (сучасная пл. 
Свабоды) у сувязі з мяркуемым бу- 
даўніцтвам жылых дамоў быў за- 
кладзены раскоп агульнай плошчаю 
болей за 1100 м2. Раскопкі дазво- 
лілі прасачыць храналогію і тапа- 
графію гэтага раёна Полацка ад кан- 
ца X ст. да сённяшніх дзён.

Надзвычай цікавым было тое, што 
фактычна ўпершыню ў горадзе пад- 
рабязна даследаваны напластаванні 
XIV—XVII стст. Па сваёй сумарнай 
магутнасці яны адпавядаюць куль
турным пластам так званага ранне- 
феадальнага перыяду. На вялікі жаль, 
на даследаванай плошчы Вялікага 
пасада практычна адсутнічала гра- 
мадзянская забудова XIV—XVII стст. 
Разам з тым у раскоп трапіла не- 
калькі вуліц, на насцілах якіх і ў 
непасрэднай блізкасці ад якіх зной- 
дзены мастацкія вырабы, што з ’яў- 
ляюцца аб’ектам дадзенага артику
ла.

Так, праз сярэдзіну ўсёй паўднё- 
вай часткі раскопу праходзіла ву- 
ліца шырынёй да 5 м. Яна была 
арыентавана ў накірунку поўдзень— 
поўнач да п ер п ен д ы ку л яр н ай  ёй 
вуліцы . А пош няя зн ах о д зіл ася  ў 
паўночнай частцы раскопу. Насціл 
першай з прыгаданых вуліц скла- 
даўся з бярвенняў-плах дыяметрам 
0,1—0,15 м, якія клаліся на 3—4 - 
метровыя падоўжныя лагі. Тыя ў 
сваю чаргу мацаваліся да зямлі пры 
дапамозе ўбітых па абодва бакі не- 
вял ік іх  верты кальны х драўляны х 
калкоў. Тыя ж часткі папярочных лаг, 
якія звонку выступалі за межы па- 
доўжных, падпіраліся зн ізу  драў- 
лянымі слупкамі дыяметрам 0 ,2 — 
0,3 м. Вуліца мела ўсяго адзін насціл,

што сведчыць аб непрацяглым яе 
існаванні. У некалькіх месцах яна 
была пашкоджана сучаснай лініяй 
водаправоду.

Непасрэдна побач з насцілам на- 
званай вуліцы знойдзена каменная 
плітка з надзвычай высокамастац- 
кім і вы явам і "П агон і” і "Аленя". 
Але, перш чым мы пяройдзем да 
разгляду гэтага артэфакта, неабход- 
на вылучыць даныя, якія маглі б 
нам больш дакладна вызначыць хра- 
налогію помніка. Драўляны вулічны 
насціл, а адпаведна і ўсё тое, што 
было зн ой д зен а на ім ці побач, 
размяшчаліся на мяжы двух добра 
вы лучаны х страты граф ічны х пла- 
стоў. Верхні — чорна-шэрага коле
ру з крапінамі гліны і парахні. Ён 
паш коджаны рознымі перакопам і, 
як сучаснымі, так і старадаўнімі. У 
ім знойдзена шмат рэчаў, характэр- 
ных д ля  к а н ц а  XVI — п а ч а т к у  
XVII ст., сярод якіх каф ля, трох- 
шыпныя абутковыя падкоўкі (пера- 
важна высокія), вырабы са скуры. 
Ніжэй знаходзіўся слой інтэнсіўнага 
чорнага кол еру , насы чаны  спёк- 
шыміся ш лакамі. Ён нёс на сабе 
адбіткі моцнага пажару.

Даследаваная вуліца знаходзілася 
на мяжы двух стратыграфічных га- 
рызонтаў. Менавіта на яе насціле, 
побач з пракладзеным у нашыя ча
сы водаправодам, была знойдзена 
каменная плітка. У адным слоі з ёй 
таксам а апынуліся металічны му- 
зычны інструм ент варган , не- 
калькі конскіх падкоў, ты тунёвая 
лю лька. Практычна на адным уз- 
роўні з вуліцаю даследаваны рэшткі 
гаспадарчай пабудовы, што стаяла 
побач. Яна захавалася на 4 вянцы. 
Каля паўночна-заходняга кута па
будовы пад час раскопак выяўлены 
невялічкія распісаныя кубачкі, каф
ля з раслінным арнаментам.
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126. Д вухбаковая каменная плітка з ге- 
ральдычнымі вы явам і з Полацка (правы  

бок)

У плане датавання самога вуліч- 
нага насцілу ц ікава такая акаліч- 
насць. Непасрэдна пад драўлянымі 
плахамі ў адным з квадратаў зной- 
дзены ключ цыліндрычнага замка, 
блізкі па форме да наўгародскага 
тыпу "Е". Падобныя ключы быта- 
валі з другой паловы XIV ст., але 
найболып характэрныя для XV ст.1 
Побач з насцілам, на адным з ім 
узроўні, трапілася ў рукі археола- 
гаў фігурка шахматнага ферзя. Вы- 
шыня фігуркі 7,2 см. Вытачаная на 
такарным станку, яна мае склада- 
ную форму, аздоблена цыркульным 
арнаментам і інкрустацыяй з мета- 
лу жоўтага колеру. Ферзь, падобны 
на полацкую  ф ігурку , вядомы па 
раскопках у Пскове, дзе датуецца 
XVI—XVII стст.2

Але, безум оўна, адной з самых 
цікавых і загадкавых знаходак з ’яў- 
ляецца кам енная плітка з гераль- 
дычнымі выявамі. Плітка мае няп- 
равільную  форму чаты рохкутн іка

(памеры 49,5 * 48,5 * 43 х 51 мм) 
і зроблена з каменя-пескавіка таў- 
шчынёю 20 мм. На плоскіх паворх- 
нях правага і адваротнага бакоў ма- 
юцца выявы ўзброенага вершніка з 
занесеным мячом ("Пагоня") і бягу- 
чага аленя.

Адразу звяртаюць на сябе ўвагу 
дзве асаблівасці: па-першае, выявы 
размешчаны на супрацьлеглых ба
ках каменя; па-другое, на камені 
выразаны негатыўныя адлюстраван- 
ні. Апошняе можа тлумачыцца толькі 
тым, што дадзеная плітка — штамп 
або матрыца для вырабу пазітыў- 
ных выяў. Пры пільным разглядзе 
няцяжка заўважыць, што разметка 
кругоў рабілася пры дапамозе цыр- 
куля, ад якога ў цэнтры кожнай 
выявы засталіся кропкі. Таксама трэ- 
ба адзначыць, што работу (разьбу) 
выконваў вопытны майстра з выдат- 
ным мастацкім густам. Яму дзіўным 
чынам удалося спалучыць выявы з 
р азм еч ан ы м  полем . М астак - ра- 
меснік валодаў у значнай ступені 
пачуццём меры: пры разьбе выявы

127. Двухбаковая каменная плітка з ге- 
ральдычнымі выявамі з Полацка (адваротны 

бок)



236 Глава 5

аленя ён умела запаўняе віньеткаю 
пустату , што ў зн ік л а  ўн ізе . Але 
найболып удала ён перадаў аб ’ём 
ф ігур . З р о б л ен ы я  нам і пробны я 
адбіткі на воску паказалі, што ўсе 
дэталі выяў гл яд зяц ц а  рэльеф на, 
выразна, не зліваю цца і не пера- 
кры ваю цца адна адной. За  кош т 
спалучэння глыбіні разьбы майстру 
ўдалося ствары ць м атры цу, якая  
пры адбітку давала выразны рэль- 
еф. Безумоўна, што гэтая каменная 
плітка і выявы на ёй з ’яўляю цца 
выдатнейшым помнікам старадаўняй 
беларускай мастацкай дробнай плас-
ТЫКІ.

Але разам з тым узнікаюць нека
торыя пытанні, на якія па магчы- 
масці трэба адказаць. Адно з іх — 
як вызначаецца прыналежнасць да- 
дзеных выяў, другое — якая функ- 
цыянальная пры належ насць самой 
пліткі?

Выява ўзброенага вершніка выра- 
зана на адным з бакоў кам еня ў 
кропкавым абадку дыяметрам 37,7 
мм. Гэта эмблема шырока вядома ў 
сярэднявечнай Еўропе. У Вялікім 
Княстве Літоўскім то быў дзяржаў- 
ны герб, які меў назву "Пагоня". 
Летапісныя крыніцы дазваляюць вы- 
светліць не толькі час яе ўзнікнен- 
ня, але і сэнсавую нагрузку, якую 
гэтая выява несла. У 1278 г. "Ви- 
тень нача княжити над Литвою из
мысли себе герб и всему князеству 
Литовскому печать: рыцерь зброй- 
ный на коне з мечем, еже наричут 
погоня"3. У Хроніцы Б ы хаўц а гэ- 
таксама адзначаецц а, што "Нары- 
монт, коли сел на Великом князьст- 
ве Литовском, герб свой Китаврос 
заставил братии своей, а собе уде
лал герб — человека на кони з ме
чом, а то знам еную чи  через тот 
герб пана дорос лого, хто бы мог бо- 
ронити мечом отчины своее"4. Да

гэтага трэба дадаць, што адной з пад- 
стаў, па якой Віцень мог абраць сабе 
гэты герб, з ’яўлялася тое, што вер- 
шнік з вогненным мячом на кані — 
язы чніцкі бог Ярыла — быў паў- 
сюдна вядомы ў славянскім свеце. 
У далейшым ён трансфармаваўся ў 
беларускую "Пагоню" і расейскага 
Георгія Пераможца.

Але так ці іначай па прыведзеных 
вышэй дакументальных звестках пра- 
сочваецца змяненне функцый гэтай 
эмблемы (герба) як асабістай — ро- 
давай — зямельнай — дзяржаўнай.

Па данных К. Нясецкага і У. Ка- 
яловіча, "Пагоняю" карысталіся на- 
ш чадкі вял ік ага  к н язя  Геды міна 
(1316—1341) — князі Чартарыйскія, 
Капыльскія, Карэцкія, Карыятовічы, 
Каш ырскія, Ковельскія, Сангуш кі, 
Слуцкія5. Па звестках Б. Папроц- 
кага і А. Гваньіні, выява "рыцара 
збройнага на кані" была на харуг- 
вах гарадоў: М енска, Н аваградка, 
Мсціслава, Віцебска, Смаленска, Віль- 
ні, Трок, Драгічына; Берасцейскага, 
Мсціслаўскага, Менскага, Віленскага 
і Наваградскага ваяводстваў; Полац- 
кага і Рэчыцкага паветаў. У Кіеў- 
скім ваяводстве акрамя пячаткі з 
"Пагоняй" карысталіся пячаткамі з 
в ы явам і м я д зв е д зя  і а р х а н ге л а  
М іхаіла, а на Падляшшы разам з 
"Пагоняй" — арлом6.

Выкарыстанне "Пагоні" ў якасці 
дзяржаўнага герба на пячатках рэг- 
лам ентавалася Статутамі Вялікага 
Княства 1529, 1566, 1588 гг.

Сярод ш м атл ік іх  адбіткаў  "П а- 
гоні" і яе выяў выява "Пагоні" на 
каменнай плітцы з Полацка блізкая 
апісанай 3. Глогерам: "Пагоня — герб 
Вялікага Княства Літоўскага, якая 
адлюстроўвае ў чырвоным полі пад 
княж ацкай  ш апкаю  альбо мітраю  
ўзброенага вершніка ў шаломе. У 
правай руцэ ў яго меч, якім ён за-
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махваецца, а ў левай — шчыт з вы- 
яўленым на ім залатым падвойным 
крыжам. Пад вершнікам белы конь, 
які скача, пакрыты чырвоным, амаль 
да самых капытоў, чапраком з трох- 
часткавай залатой махрою"7.

Найбольш распаўсю джана выява 
"Пагоні" ў межах Вялікага Княства 
была на пячатках і манетах. Яны 
дазваляюць тграсачыць розныя змя- 
ненні ў выяве гэтага герба, што ў 
супастаўленні дае магчымасць вы- 
значыць дату вырабу полацкай зна- 
ходкі.

Найбольш блізкія па стылю выя
вы "Пагоні" знаходзяцца на мане
тах і п я ч атк а х  X V I—XVII стст .8 
Падобная хада каня ўжо ёсць на 
манетах Жыгімонта I Старога (1506— 
1544). На некаторых з іх сустрака- 
ецца кручкападобны, выгнуты долу 
хвост. Меч, як на полацкай плітцы, 
п ачы нае зай м а ц ь  такое  ж сам ае 
становішча на манетах канца XV — 
першай паловы XVI ст. На некато
рых манетах другой чвэрці XVI ст. 
маецца выява такога самага шчыта. 
Апошні ў гэтакім выглядзе прасочва- 
ецца ажно да манет Яна Казіміра 
(1649 — 1668) у к л ю ч н а . Пры 
Жыгімонце Аўгусце (1545—1572) на 
пячатках з ’яўляецца трохчасткавая 
махра чапрака. Але ж на манетах 
яна б ачн а  і пры Ж ы гім он ц е  III 
(1587— 1632) у м еж ах 1611 — 1614 
гг. Пры ім жа на літоўскіх грошах 
1614—1627 гг. маецца шышкападоб- 
ны шалом, які ў такім выглядзе на 
пячатках быў вядомы і раней. Ра
зам з тым самая блізкая аналогія 
выяве "Пагоні" з Полацка ёсць на 
літоўскім грошы 1611 г.

Такім чынам, аналіз выявы "Па- 
гоня" дазваляе датаваць выраб ка- 
м еннай п л ітк і з П о л ац к а  часам і 
праўлення Жыгімонта III, магчыма, 
першымі дзесяцігоддзям і XVII ст.

Апошняе не пярэчыць археалагічнай 
стратыграфіі знаходкі.

На адваротны м  баку кам еннай  
пліткі ў лінейным абадку (дыяметр 
39 мм) выразана таксама негатыўная 
выява "Алень", пад якім змешчана 
дэкаратыўная віньетка. Частка выя
вы і віньеткі адбіта яшчэ ў стара- 
даўнія часы. У выданнях па гераль- 
дыцы гербы з аленем называюцца 
"Брохвіч" і "Аполе^. "Брохвіч" — у 
белым полі чырвоны алень, зверну- 
ты ў левы бок. У аленя залатая 
карона на шыі, нашаломнік з паў- 
лінавага пер’я. Вытокі герба ў Ня- 
м еччыне. Вядомы варыянты, калі 
алень звернуты ў правы бок і без 
кароны на шыі. Бывае адлюстраван
не толькі паловы аленя, які вы- 
ходзіць у залатым полі з паўме- 
сяца, звернутага рагамі да ніжняга 
левага кута. Месяц залаты, пад ім 
залатая зорка. На паўлінавым на- 
шаломніку бачны залаты месяц ра- 
гамі ўн із, пад ім такая ж самая 
зорка. Такі герб — алень з каро- 
наю на шыі — меў род Собкі, а 
без кароны — роды Віктораў, Вая- 
коўскіх, Концкіх, Паломскіх, Граба- 
н а ў , Ш а л е ў с к іх , Д а б р а ч э ц к іх , 
Брушкоўскіх, Палецкіх9. Герб "Апо- 
ле" — у чырвоным полі чорны алень 
са срэбнай повяззю. Над шаломам 
у шляхецкай кароне — залатыя рогі. 
Паходзіць з Сілезіі. Аб гэтым свед- 
чаць сілезскія пячаткі: 1282 г. Mi- 
хала з Сосніцы, кашталяна Вроцлаў- 
скага, і 1321 г. Стэфана з Пархава — 
землеўладальніка княства Апольска- 
га. Адсюль і назва герба — "Апо- 
ле". У судовых запісах ён з ’яўля- 
ецца з 1414 г. Карысталіся гэтым 
гербом Фаленцкія, Гладышы, Ільма- 
н о ў ск ія , П аб л о ц к ія , Р утко ў ск ія , 
Ш чы глевічы -Ш чуцкія і Враньскія 
(Враніцкія)10.
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Выяву "Алень" можна знайсці на 
пячатках XIII—XIV стст. некаторых 
польскіх гарадоў: Добра Мяста, Елені 
Гуры, Каменьчыка, М ілакова11. На 
Беларусі — у гербе Гародні. Гэта 
была выява ў блакітным полі аленя 
з залатым крыжам паміж рагамі — 
так званы Алень Святога Губерта — 
заступніка паляўнічых. Між іншым, 
на некаторых пячатках горада алень 
не мае крыжа12. У Расіі аленя мож
на знайсці на зямельных пячатках 
Ніжняга Ноўгарада і Растова. На 
дзяржаўнай пячатцы Івана IV Ж ах- 
лівага алень змешчаны таксама як 
эмблема Кандзінская13. У Люблінска- 
га ваяводства таксама быў падобны 
герб: у чырвоным полі шчыта бягу- 
чы белы рагаты алень з каралеў- 
скаю каронаю на шыі14. Але разам 
з тым у Я. Ябланоўскага ў апісанні 
састаўных частак пячаткі Вялікага 
Княства маецца цікавае ўдакладнен- 
не: "Алень Княства Віцебскага, яко- 
му разам з ваяводствам Люблінскім, 
таксама карыстаючым Аленя ў якас- 
ці герба, на Сойме 1569 года ў ліку 
ваяводстваў пакладзены"15.

Такім  чы нам, зы ходзячы  з вы- 
шэйсказанага, найболып верагодна, 
на наш погляд, выяву "Алень" на 
полацкай знаходцы прызнаць гер
бам Віцебскага ваяводства. Само ва
яводства было ўтворана ў 1506 г. і 
праіснавала да першага падзелу Рэ- 
чы Паспалітай у 1772 г. У 1597 г. 
Віцебск атрымаў магдэбургскае пра
ва. Застаецца, праўда, пытанне: ча
му толькі ў адной крыніцы згадва- 
ецца герб такога вялікага і багатага 
ваяводства, чаму ён адсутнічае на 
вядомых даследчы кам  п яч атках  і 
дакументах? Магчымы розныя тлу- 
мачэнні. Адно з іх — нейкая су- 
вязь паміж вы карыстаннем  гэтага 
герба і падзеямі 12 лістапада 1623 г., 
калі ў Віцебску адбылося забойства

уніяцкага арцыбіскупа Іасафата Кун- 
цэвіча. Вядома, што пасля гэтага 
горад на пэўны час пазбавілі магдэ- 
бургскага права. Верагодна, некато- 
рыя абмежаванні распаўсюдзіліся і 
на ўсё ваяводства. У прыватнасці, 
забарона кары стац ц а  ваяводскаю  
пячаткаю. Калі знойдзеная камен
ная плітка — двухбаковая пячатка, 
то яе семантыка цалкам зразуме- 
лая: "Пагоня" — абагульняючы дзяр- 
ж аўн ы  герб В ял ік ага  К н я с т в а , 
"Алень" — удакладняючы герб вая
водства Віцебскага. Калі гэта так, 
то адпаведна вызначанай храналогй 
гэтая пячатка магла належаць не- 
пасрэдна Сымону Самуэлю Сангуш- 
ку (памёр у 1638 г.), які ў тыя ча
сы быў ваяводаю віцебскім і меў 
права карыстацца гербам "Пагоня"16.

Р азам  з тым неабходна адзна- 
чыць, што прыналежнасць полацкай 
кам еннай пліткі з геральдычнымі 
выявамі да пячатак — самы вера- 
годны, але толькі адзін з магчымых 
вары янтаў яе вы кары стання. Яна 
магла быць матрыцаю для пячаткі 
(не выклю чана, што фалы ны вай), 
ш там пам  для кляйм ення тавараў  
(воску, кафлі, цаглін), штампам для 
адбітку медальёнаў на скуры, лі- 
цейнай формай. Апошняе, праўда, 
адразу адпадае, бо ў такім выпадку 
яна не мае літнікаў.

Разглядаючы полацкую плітку ў 
якасці пячаткі, адзначым, што яе 
памеры трошкі меншыя за малую 
пячатку  вялікага князя і цалкам  
адпавядаю ць ваяводскай пячатцы . 
Але ж апошнія рэзаліся звычайна 
на срэбры, медзі, бронзе, жалезе і 
нават волаве. На камені рабіліся 
толькі сігнеты. Яны ўстаўляліся ў 
пярсцёнкі або ў падыходзячую па 
памерах рукаяць, навершшы рука- 
яці мяча ці шаблі. Калі ж гэта бы
ла, акрамя ўсяго, ф альш ивая пя-
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ч атка, то трэба пры гадаць і тое, 
што падробка дзяржаўных пячатак 
адпаведна Статуту Вялікага Княства 
каралася спаленнем на вогнішчы. У 
дадатак у тым жа Статуце агавор- 
валася, што на пячатцы, якая дава- 
л ася  к о ж н а м у  п а в е т у  з гербам  
Вялікага Княства — "Пагоняй”, па
вшей быць найпіс: "каля герба най- 
мення таго павета". Адсутнасць па- 
доб н ага  н ад п ісу  не д а зв а л я е  
адназначна аднесці полацкую зна- 
ходку да пячатак.

М агчыма, растлумачыць прызна- 
чэнне гэтай пліткі ў некаторай сту- 
пені дапам ож а арты кул 36 з 3 -й  
главы Статута 1588 г. "Аб мерах". 
У ім адзначаецца, што ва ўсіх га- 
радах і мястэчках Вялікага Княства, 
у дамах гасціных, па дарогах збож- 
жа прадавалася б мераю роўнаю, ад- 
нолькаваю . 3 гэтай  м этай "вряд" 
гарадскі, ваяводстваў, старостваў і зам- 
каў п ав ін ен  м ець кляйм о: " ... а 
клейно на тых мерах врядовое по- 
ложити мають, яко бы бочка была — 
в чотыри корцы... Которая ж мера 
маеть быти по местом и торгом, 
стодолах и корчмах князских, пань- 
ских и земяньских". У сувязі з гэ
тым цікава, што ў драўлянай пабу-

* Колчин Б. А. Хронология новгородских  
древностей / /  Новгородский сборник. М.,
1982. С. 160— 162.

 ̂ Овсянников О. В., Царькова JI. А. Охран
ные работы на территории Застенья и 
Окольного города в 1973 и 1974 гг. / /  
А р хеол оги ч еск ое и зу ч ен и е  П скова. М.,
1983. С. 131, 135.

 ̂ ПСРЛ. Т. 2: Дадатак да Іпацьеўскага ле- 
тапісу. С. 246.

4 Там жа. Т. 35. С. 199.
 ̂ Niesiecki К. Herbarz Polski. Lipsk, 1839. Т. 

1; Kojatowicz W. W. Herbarz rycerstwa W. 
X. L itew skie do tak zw any com pendium . 
Krakdw, 1897. S. 9 — 15.

 ̂ Статут Вялікага княства Літоўскага 1588 г. 
Мн., 1989. С. 475.

дове, якая  зн аход зілася  побач з 
месцам знаходкі пліткі і якую мы 
прыгадалі вышэй, у куце стаяла дзеж- 
ка. Нягледзячы на тое што клёпкі 
дзежкі захаваліся не на поўную вы- 
ш ы ню , тым не менш  м агчы м а 
зрабіць прыблізную рэканструкцыю 
яе аб’ёму. Ён быў роўным каля 200 
літраў, ці прыблізна 2 карцы (ка- 
рэц — 1/4  віленскай дзеж кі, або 
102 л). Улічваючы тое, што грама- 
дзянскай забудовы, жытла побач з 
гэтым будынкам не было, можна 
дапусціць, што менавіта тут зна- 
ходзілася гарадская "важніца". Яна 
ўпершыню прыгадваецца ў "Прыві- 
леі" Полацку на магдэбурскае права 
1498 г., а затым у Справах Полац- 
кага гарадскога суда пад 1538 г.17 
М агчыма, што некаторыя транзіт- 
ныя тавары , як ія  пры ходзіл і на 
полацкую "важніцу", былі разліча- 
ны на продаж у Віцебскім ваяводст- 
ве. Адпаведна гэтаму іх і кляймілі.

Так ці іначай полацкая знаходка 
з ’яўляецца выдатным помнікам гіс- 
торыі і мастацтва Беларусі часоў 
феадалізму. Яна сведчыць аб высо- 
кім узроўні развіцця мастацкай куль
туры, адметных традыцыях дробнай 
пластыкі папярэдніх стагоддзяў.

7
' G lo g er  Z. E n cy k lo p ed ia  Staropo lsk a .

Warszawa, 1978. Т. 4. S. 53.
® Gumcwski M Mennica Wileriska w XVI i XVII 
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z^ciach dawnej Polski i Litwy. Krakow, 1865. 
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Krakow, 1858. S. 721—722; Лакиер А. Б. 
Русская геральдика. М., 1990. С. 261; 
Jabtonowski J. A. Heraldika to iest osada 
kleynotow rycerskich у wiadomosc Zn£kow 
Herbownych dotad w Polsce ni‘e obtesniona. 
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В. Ул. Ш аблюк

Ф еадальны я сядзібы XVI— XVIII стст. 
Верхняга П анямоння

Ф еадальны я сядзібы  з ’яўл ял іся  
адным з відаў сельскіх паселішчаў 
XVI—XVIII стст. на Беларусі. Да іх 
адносіліся двары і фальваркі феада- 
лаў. Яны ствараліся ў непасрэднай 
блізкасці ад вёсак ці мястэчак. Ся- 
дзібы р а зм я ш ч а л іс я  ў найболы п 
спрыяльных тапаграфічных пунктах, 
як правіла, на ўзвыш ш ах рачных 
берагоў. Т акія паселіш чы працяг- 
валі існаваць на месцах першапа- 
чатковага засялення даволі працяг- 
лы час. Таму культурны я пласты 
двароў XVI—XVIII стст. можна час
та выявіць на тэрыторыі маёнткаў 
XIX — пачатку XX ст.

Сярод двароў сваім гаспадарчым 
значэннем вылучаліся тыя, што на
лежал! вялікаму князю. Да рэфор- 
мы 1557 г. яны з ’яўляліся адміні- 
страцы йна-гаспадарчы м і цэнтрам і 
ў валасцях. Акрамя іх існавалі і 
ш м атлікія п р ы ватн аўл ад ал ьн іц к ія  
двары, якія падпарадкоўваліся га- 
лоўным.

На тэрыторыі двароў размяшчалі- 
ся жылыя і гаспадарчыя пабудовы, 
агароды, сады, ставы. Сядзібы забу- 
доўваліся звы чайна п аступова, у 
працэсе развіцця гаспадаркі. У склад 
дваровага комплексу ўваходзіла не- 
калькі жылых і гаспадарчых будын-

каў. У залежнасці ад ступені інтэн- 
сіўнасці гаспадаркі колькасць пабу- 
доў у дварах была рознай. У маён- 
тку Здзецел (1580) знаходзілася 9 
жылых і 6 гаспадарчых пабудоў1, у 
Магільным (1592) — 7 жылых і ка
ля 20 гаспадарчых2, у Д зяляцічах 
(1652) — каля 10 жылых і звыш 
30 гаспадарчых3. Сярод фальваркаў 
сустракаліся, з аднаго боку, такія, 
дзе налічвалася некалькі жылых і 
шматлікія гаспадарчыя пабудовы, а 
з другога — такія, дзе быў адзін 
дом і самыя неабходныя гаспадар
чыя пабудовы.

Адной з асаблівасцяў феадальных 
двароў XVI—XVIII стст. з ’яўляліся 
вялікія ўязныя брамы. Так, пры га- 
лоўным уездзе ў двор Д зяляцічы  
знаходзілася брама на дубовых слу- 
пах з вежай наверсе4. Брама з бай- 
ніцай згадваецца і ў інвентары ма- 
ён тка  К осава (1597 )5. П адобны я 
брамы выконвалі абарончыя функ- 
цыі, паколькі сутыкненні паміж фе- 
адаламі былі ў той час распаўсю- 
джанай з ’явай. Н евыпадкова, што 
некаторыя сярэднявечныя двары мелі 
рысы абарончага характару. Гэта яс- 
крава відаць, напрыклад, з апісання 
маёнтка Бярэж кі за 1663 г. Двор 
акружаў роў з перакідным мостам.
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Роў злучаўся з ракой Зальвянкай. 
Пры ўездзе на дзядзінец знаходзі- 
лася магутная брама6.

Доўгі час у ф еадальны х дварах 
развівалася драўлянае будаўніцтва. 
Першы з вядомых пакуль што ка
менных сядзібных дамоў у рэгіёне 
згадваецца ў дакуменце канца XVII ст.: 
"палац велькі мураваны а двух пен- 
трах (паверхах. — В. Ш.У' у Здзе- 
целе7. У перш ай чвэрці XVIII ст. 
каменны двухпавярховы палац зна- 
ходзіўся і ў маёнтку Валожын8. Не- 
даўгавечнасць дрэва як будаўнічага 
матэрыялу з ’яўляецца прычынай та
го, што меркаваць пра знешні вы- 
гляд будынкаў феадальных двароў 
мы можам толькі па іх апісаннях у 
пісьмовых кры ніцах. М алюнак ся- 
дзібнага дома ўдалося адш укаць у 
інвентары маёнтка Стоўпцы з пер
шай чвэрц і X V III ст.^ Г эта  быў 
драўляны дом на каменным падмур- 
ку, пакрыты зверху гонтамі. Пры 
ўваходзе размяшчаўся ганак. 3 уну- 
траных пам яш канняў  назы ваю цца 
сені, сталовы пакой, камора, кабі- 
нет і г. д. Адзін з пакояў ("зала") 
знаходзіўся на другім  паверсе. У 
дакуменце адзначана, што будынак 
патрабуе рэстаўрацы і. У лічваю чы 
гэты факт, будаўніцтва дома можна 
ўпэўнена аднесці да XVII ст.

3 дакументаў XVI—XVII стст. вя- 
д ом а, ш то дам ы  ф е а д а л а ў  уз- 
водзіліся на каменных ці цагляных 
фундаментах ("на склепах", "на пад- 
мураваны")10, а таксама на падкле- 
тах11. Рэш ткі пабудоў, якія стаялі 
на каменных і цагляных фундамен
тах, былі выяўлены ў час раскопак 
феадальных сядзібаў у Панямонні.

У большасці двароў падлога ў да
мах насцілалася з дошак ("тарціц"). 
3 другой паловы XVIII ст. з ’яўля- 
юцца паркетныя падлогі, нацёртыя

воскам12. У некаторых дамах меліся 
падлогі, выкладзеныя з цэглы13.

Дахі ў сядзібных дамах часцей за 
ўсё пакры валіся тонкімі дош камі 
("гонтамі"). У невялікіх фальварках 
су стр акал іся  дамы з салам яны м і 
стрэхамі14. Па сваіх формах вылу- 
чал іся  двухсхільны я і "ламаныя" 
дахі.

Своеасаблівай архітэктурнай ры- 
сай жылых пабудоў былі "ганкі". Так 
называліся пярэднія пакоі ў дамах 
ф еадалаў, якія выконвалі функцыі 
сучаснай  веранды: "в тым ганку 
столик ясеневый, по сторонам — две 
лавы"15.

Акрамя дэкаратыўна аздобленых 
ганкаў многія дамы ўпрыгожваліся 
зверху так званымі м акавіцам і з 
флюгерамі. На флюгерах часта выбі- 
валася дата пабудовы таго ці іншага 
дома.

Вокны ў дамах былі зроблены са 
ш к л а , якое  ў с та ў л я л а с я  ў 
драўляныя ці алавяныя рамы. Мяр- 
куючы па выніках раскопак, акон- 
нае шкло па сваіх формах з ’яўля- 
лася прамавугольным (квадратным) 
альбо круглым (10— 12 см дыямет- 
рам).

Абавязковая прыналежнасць жы
лы х сяд зіб н ы х  п а м яш к ан н яў  — 
каф ляны я печы. Асабліва распаў- 
сюджанымі ў XVI—XVIII стст. былі 
печы з зялёнай, паліванай кафлі. 
Рэшткі такіх печаў выяўлены пры 
археалагічны х даследаваннях феа
дальных сядзібаў. Найболып часта 
кафля аздаблялася раслінным арна- 
ментам ці гербамі.

Пра ўнутранае ўладкаванне дамоў 
феадалаў сведчаць іх апісанні ў пісь- 
мовых крыніцах. Многія дамы ад- 
розніваліся багатым і разнастайным 
ін тэр ’ерам. Н апры клад, у пакоях 
аднаго з дамоў маёнтка Дзяляцічы 
знаходзіліся шафы з кнігамі, скуpa-

16. Зак. 253
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ныя крэслы, куфры, кафляныя печы 
"турэцкай работы". Сцены ўпрыгож- 
валі шпалеры, карціны, абразы. Вок- 
ны былі зроблены з "венецыянскага" 
шкла16.

Унутраная планіроўка феадальных 
дамоў вызначалася своеасаблівасцю. 
Яна перш за ўсё залежала ад эка- 
намічнага становішча таго ці іншага 
двара. Адной з характэрных рысаў 
беларускай сярэднявечнай архітэк- 
туры быў шматклетавы спосаб буда- 
вання сядзібных дамоў17. Пра такія 
пабудовы сведчаць дакументы XVI ст.: 
" ...в с е го  в одном  м есц у  зруб ов  
шесть, а семый на каморку потреб
ную"18. Аналіз інвентароў маёнткаў 
паказвае, што ў многіх дварах пе- 
раважалі дамы з сенямі пасярэдзіне, 
двума жылымі памяшканнямі і ад- 
ной-дзвюма каморамі па баках па
будовы. Ж ылыя памяш канні назы- 
валіся пры гэтым "святліца", "ізба", 
"ком натка", "пакой". А дзначаны я 
планы характэрны для дамоў у ма- 
ёнтках Русота (інвентар 1556 г.), 
Здзецела (1580), Магільнае (1592), 
Сокалава (1593). Дамы ў некаторых 
дварах X V II—XVIII стст. (Д зяля- 
цічы, Бярэжкі, Валожын) складаліся 
са значна большай колькасці жы- 
лых і падсобных пам яш канняў. У 
дамах маёнтка Дзяляцічы, напрык
лад, налічвалася больш дзесяці пако- 
яў рознага прызначэння. Два дамы 
ў гэтым маёнтку былі двухпавярхо- 
вымі19. Аднак у цэлы м  пабудовы 
такога тыпу сустракаліся рэдка.

У склад сядзібны х двароў ува- 
ходзілі розныя гаспадарчыя пабудо
вы. Побач з дамамі размяш чаліся 
свірны ("спіхлеры"), у якіх захоў- 
валася збожжа і сельскагаспадарчы 
інвентар. У пісьмовых крыніцах на- 
зываюцца "свіраны скарбныя", "сві- 
раны... з мяснымі рэчмі", "свіраны 
для зсыпання збожжа" і г. д. Паме-

ры свірнаў былі рознымі — ад не- 
вялікіх аднакамерных да двухпавяр- 
ховых пабудоў на падклетах. Пад 
свірнамі часта рабілі скляпы ("піў- 
ніцы") для сельскагаспадарчых пра- 
дуктаў. Часам скляпы адзначаюцца 
ў дакументах і як асобныя пабудо
вы. Да найболыы распаўсюджаных 
гаспадарчы х будынкаў адносіліся 
ко м п л ек сы  для х а тн я й  ж ы вёлы  
("абора") і гумно. На скотным два- 
ры знаходзілася некалькі хлявоў. 
Побач з імі стаяла студня. У кож
ным двары была адна ці некалькі 
стайняў. У асобных пабудовах раз- 
мяшчаўся гужавы інвентар ("абоз- 
ня", "вазоўня").

Пры ўзвядзенні гаспадарчых па- 
будоў ужывалася ў асноўным зруб- 
ная тэхн іка20. Аднак выкарыстоў- 
валася пры будаўніцтве і слупавая 
канструкцы я. У дакум ентах сярэ- 
дзіны XVII ст. мы знаходзім звесткі 
пра свіран на "столпьях"21, хлеў, 
стайню і гумно "на слупы"22. Нека
торы я н евял ік ія  гаспадарчы я па- 
мяшканні (сырнікі, галубятні) буда- 
валіся выключна на слупах. Гумны, 
як і ў вёсках, узводзіліся на сохах. 
Стрэхі хлявоў і гумнаў пакрывалі 
звычайнай саломай.

У болынасці двароў існавалі лазні 
і бровары. Часта яны размяшчаліся 
ў адным будынку, адну частку яко
га займала лазня, а другую — бро- 
вар23. У д акум ен тах  назы ваю цца 
лазні "белыя" і "чорныя". Лазні бу- 
давалі каля рэчак ці ставоў. У ма
ёнтку  Рось (ін вен тар  1571 г.) у 
"белай" лазні, акрамя галоўнага па- 
мяшкання, існавалі сені і святліца 
з каморай. У лазні знаходзіліся ка
менная печка, кацёл і тры ванны24. 
Стрэхі ў лазняў былі саламянымі 
альбо драўлянымі. Бровар, як і лаз
ня, будаваўся звычайна каля вадаё- 
маў, у канцы ці за межамі сядзібы.
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Складаліся яны пераважна з "ізбы", 
"каморы" і "сяней". Паблізу бровара 
ставілі студню.

Пры некаторых дварах і фальвар- 
ках існавалі корчмы. Амаль у кож
ным м аёнтку  д зей н іч ал і адзін  ці 
н е к а л ь к і м лы н оў . Н а тэры торы і 
асобных сядзібаў размяшчаліся цэр- 
квы, касц ёлы , кал ьв ін ск ія  зборы 
(Магільнае, Святы Двор, Рось, Зэль- 
ва, Дзяляцічы, Кухцічы і г. д.).

Акрамя адзначаных, на тэрыторыі 
м а ё н т к а ў  з н а х о д з іл а с я  і ш м ат 
іншых пабудоў рознага прызначэння 
(варыўні, кузні, паляўнічыя домікі, 
псарні, парахоўні і г. д.).

Канкрэтнае ўяўленне пра матэры- 
яльную культуру жыхароў феадаль- 
ных сядзібаў XVI—XVIII стст. да- 
юць вынікі археалагічных раскопак. 
У Панямонні было выяўлена і дас- 
ледавана каля 30 селіш чаў гэтага 
перыяду. Найбольш грунтоўна з іх 
вывучаны паселішчы ля в. Навасёл- 
кі (Зэльвенскі р -н ) і в. М ачуліна 
(Ваўкавыскі р-н).

Па архіўных звестках, якія адно- 
сяцца да 1752 г., на месцы селішча 
ля в. Навасёлкі існаваў фальварак25. 
Сярод яго пабудоў называюцца два 
жылыя дамы, двухпавярховы спіх- 
лер, стайня, вазоўня, варыўня, сыр- 
нік, абора, гумно. Побач з фальвар- 
кам знаходзіліся невялікая вёска і 
карчма. У час раскопак на селішчы 
выяўлены рэш ткі чатырох драўля- 
ных пабудоў на падмурках. У трох 
з іх знойдзены развалы печак, адна 
з якіх была выкладзена з цэглы і 
дзве з каф лі. На селіш чы заф ік- 
савана звыш 14 тысяч фрагментаў 
бытавой керамікі (гаршкі, міскі, ма- 
кацёры, кубкі, талеркі і г. д.), шмат- 
лікія фрагменты шклянога посуду і 
аконнага шкла, разнастайныя тыпы 
кафлі. На некаторых каф лях ёсць 
відарыс герба "Булат", які належаў

т
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128. Наканечнік стрэлаў XVI—XVII стст. 
з в. Навасёлкі Зэльвенскага р -н а

роду Булгарыных. Шырокі асарты- 
мент індывідуальных знаходак. Ся
род іх нажы, ключы, наканечнікі 
стрэлаў, серп, замок, напарстак, ігол- 
кі, шпількі і г. д. Гліняныя вырабы 
прадстаўлены прасліцамі, грузіламі, 
падсвечнікам, курыцельнымі люль- 
камі. Знойдзены рэчы ўпрыгожання 
(бронзавыя завушніцы, пярсцёнкі) і 
манеты XVI—XVIII стст. Вялікага 
Княства Літоўскага, Рэчы Паспалі- 
тай, Швецыі.

На селішчы ля в. Мачуліна вы- 
яўлена месцазнаходжанне феадаль- 
най сядзібы XVI—XVIII стст. Тут 
ускрыты рэшткі дзвюх жылых пабу-
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129. Гзы м савая кафля X V I —X V II  стст. з  в. Навасёлкі Зэльвенскага р - н а

доў. Іх падмуркі выкладаліся з цэг- 
лы і каменняў пры ўжыванні рас
твору вапны. У археалагічнай калек- 
цыі налічваецца значная колькасць 
кухоннага і сталовага посуду, шкля- 
ных вырабаў, разнатыпнай кафлі, у 
тым ліку з гербамі Алендскіх, якім
доўгі час належ аў м аёнтак у Ма-
чульнай. Знойдзены таксама нажы, 
падкоўкі пад абутак, спражкі, ра-

1 АВАК. 1887. Т. 14. С. 200— 201.
2 Там жа. С. 43 6 —438.
3 Там жа. 1898. Т. 25. С. 331— 341.
4 Там жа. С. 331.
5 Там жа. 1887. Т. 14. С. 607.

 ̂ НА РБ, г. Мінск, ф . 694 , воп. 2, спр.
411, л. 2.

 ̂ Там жа, ф. 1928, воп. 1, спр. 249, л. 2.
3 РДАСА, г. Масква, ф. 389, спр. 582, л. 240.
9 Там жа, л. 8 адв.
10 АСД. 1867. Т. 4. С. 230.
Н  Молчанова JI. А. О черки материальной  

культуры белорусов X V I— XVIII вв. Мн., 
1981. С. 20— 21.

12 Kitowicz I. Opis obyczajdw i zwyczajbw za 
panowania Augusta III. Petersburg; Mogylew, 
1855. T. 4. S. 10.

13 НА РБ, r. Мінск, ф. 1928, воп. 1, спр.
201, л. 2.

зец, стамеска, манеты XVI—XVII стст., 
я к ія  ч а к а н іл іс я  на тэр ы то р ы і 
В я л ік а га  К н я с т в а  Л іт о ў с к а га , 
П олы пчы  і ў Р ы зе. В ы клікаю ць 
цікавасць знаходкі дзвюх жаночых 
парцэляваных статуэтак. Непадалёк 
ад м а ё н т к а  зн о й д зен ы  р эш тк і 
кальвінскага збору, які існаваў у 
другой палове XVII — першай па- 
лове XVIII ст.26

1“* Там жа, л. 6 адв.
15 АВАК. 1887. Т. 14. С. 588.
16 Там жа. 1898. Т. 25. С. 331—333.
I 2 М олчанова Л. А. Очерки материальной  

культуры  белорусов X V I— XVIII вв. С. 
24.

18 АВАК. 1887. Т. 14. С. 228.
19 Там жа. 1898. Т. 25. С. 331, 335.
20 Там жа. 1887. Т. 14. С. 588—589.
2 1 Там жа. С. 22.
22 Там жа. 1898. Т. 25. С. 342; НА РБ, г.

Мінск, ф. 694, воп. 2, спр. 180, л. 2.
23 АВАК. 1898. Т. 25. С. 337, 343.
24 АСД. 1867. Т. 1. С. 145.
2  ̂ НА РБ, г. Мінск, ф. 1928, воп. 1, спр. 

179.
2  ̂ Ш аблюк В. Раскопкі на Кальвінаўцы / ,  

П ом нікі гісторы і і культуры  Б ел арусі. 
1986. № 4. С. 22—23.
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Т. С. Бубенька  

Крыж XVI ст. з Віцебска

У працэсе археалагічн ага  выву- 
чэння сярэднявечнага Віцебска саб- 
рана разнастайная калекцыя прад- 
м етаў  х р ы с ц ія н с к а г а  к у л ь т у . У 
асноўным гэта невялікія крыжыкі з 
шэрага ці ружовага сланца, літыя 
крыжы і абразкі, дробная пластыка 
з косці. Апошняя прадстаўлена дзвю- 
ма знаходкамі, якія заслугоўваюць 
спецыяльнага даследавання.

Найболып ранняй знаходкай з ’яў- 
ляецца касцяны нацельны абразок 
XIII ст. памерам  26x18,5x5,5  мм. 
Ён вы кананы  ў тэхніцы  плоскага 
рэльефу, прычым даволі груба. Для 
трываласці костка, верагодна, пра- 
траўл івал ася , аб чым можа свед
чыць адсутнасць драпін на вырабе і 
прафарбоўка да чорнага колеру. На 
пярэднім баку выразаны ў фас еван- 
геліст Мацвей з крыху выцягнутым 
тварам і злёгку акруглай бародкай, 
пасярэдзіне якой маецца невялікае 
падоўжанае паглыбленне, якое нібы 
падзяляе бараду на дзве часткі і 
зрокава падаўж ае яе. Вочы круг- 
лы я, вы пуклы я; нос перададзены  
недакладна. Спадаючыя на лоб ва- 
ласы абры саваны  лам анай  л ін іяй . 
Правая рука святога сагнутая ў бла- 
слаўляючым жэсце; у левай, прык- 
рытай складкамі адзення, ён тры- 
мае Евангелле. Трактоўка адзення 
дадзена ўмоўна-дэкаратыўным при
ёмам — паралельнымі радамі пра- 
мых выразаных ліній, якія ішлі ў 
розны х н ап р ам ках ; адсутн ічаю ць 
яны толькі на правым рукаве. Над 
галавой святога рэльефны німб. Аб
разок аблямоўвае рэльефная рамка, 
якая не выступае над узроўнем вы
явы. На аграненым вушку выразаны 
чаты рохканцовы  кры ж . З л е в а  на

фоне размешчана прарэзаная ўглыб 
л ітара "М", справа — спалучэнне 
"АТ", такім чынам, надпіс паказвае, 
што на абразку выразаны евангеліст 
Мацвей.

Святы М ацвей не ўваходзіць у 
л ік  галоўны х асоб хры сціянскага 
пантэона, таму абразкі з яго выя- 
вай сустракаюцца не часта. Да таго 
ж у большасці выпадкаў ён прад- 
стаўляецца ў паўпавароце, за напі- 
саннем Евангелля. У фас Мацвей 
паказаны на адваротным баку наўга- 
родскага каменнага абразка "Гроб 
Господень", які датуецца першай 
паловай XIV ст.1 У адрозненне ад 
віцебскага абразка на ім Мацвей 
круглатвары, мае невялікую акруг- 
лую бародку, іншая * трактоўка адзен-

130. Абразок "Святы Мацвей". Віцебск. 
XIII ст.
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131. Н ацельны  крыж. Віцебск.
XV—XVI стст П равы бок

ня святога. П а ф орме і тэхн іцы  
разьбы найбольш  б л ізк і да апіс- 
ваемай знаходкі каменны абразок з 
выявай Васіля Вялікага (першая па
лова XIV ст.), які паходзіць з Ноў- 
гарада2. Аднак ён выраблены з чор
нага сланца, адрозніваецца форма 
крыжа на вуш ку. Абодва абразкі 
выкананы ў блізкай мастацкай ма
неры, з аднолькавым спосабам ап- 
рацоўкі матэрыялу, што можа свед- 
чыць аб іх п а х о д ж а н н і з адной 
майстэрні3. Гэтаму меркаванню су- 
пярэчыць разыходжанне ў датаванні 
вырабаў; віцебскі абразок па комп
лексу рэчаў, як ія  былі знойдзены 
адначасова з ім, датуецца другой па- 
ловай XIII ст. (шкляныя бранзале- 
ты, шыферныя праселкі, шпоры з 
рапейкай). Евангеліст Мацвей, яко
га рэдка паказвалі асобна, у дадзе- 
ным выпадку, відаць, меў патраналь-

нае значэнне; заказчыкам абразка 
мог быць нехта  з прадстаўн ікоў  
віцебскай знаці.

Другі рэдкі твор дробнай пластыкі 
з косці — двухбаковы  нацельны  
крыж — быў знойдзены ў пласце 
рубяжа XV—XVI стст. Выраб паме- 
рам 69 х 41 х 6,5—8,5 мм выраза- 
ны ў тэхніцы выступаючага рэлье- 
фу. Вушка для шнурка адсутнічае, 
яго ролю выконвала скразная ад- 
тул іна ў верхняй частцы ствала. 
Пярэдні бок віцебскага крыжа раз- 
біты на шэсць аддзяленняў, у якіх 
змешчаны сцэны з жыцця і пакут 
Зб ав іц еля . С вяточныя сюжэты на 
вонкавых баках крыжоў атры малі 
распаўсю дж анне з канца XIV ст. 
Лічаць, што яны прысвячаліся пра- 
стольным святам мясцовых храмаў. 
Верхняя частка кожнага з аддзялен- 
няў завярш алася кілепадобнай ар- 
кай , выш эй якой быў зм еш чаны  
надпіс з назвай сюжэта. На жаль, 
па прычыне невы разнасці апош ні 
нельга прачытаць амаль ні на ад
ной са сцэн.

Ц энтральнае месца на пярэднім 
баку займае сцэна "Распяцця Хри
ста" з фігурамі двух укленчаных: 
Багародзіцы (справа) і Іаана (зле- 
ва). Вышэй скрыжавання размешча- 
на кам п азіц ы я "Успенне М арыі", 
каля ложа стаяць апосталы Пётр і 
П авел, а ў цэнтры Хрыстос. Раз- 
мяшчэнне сцэны "Успення" ў верх
няй частцы ствала нязвычнае, та 
му ш то на а н а л а г іч н ы х  тв о р ах  
уверсе, як правіла, выразалася "Тро- 
іца"4. Адваротны бок крыжа паказ- 
вае на сувязь  з засн ав ал ь н ік ам і 
Т ро іц а-С ергіева  м анасты ра, таму 
прысутнасць тут сцэн Троіцы, зда- 
валася б, неабходная. С права ад 
ц э н т р а л ь н а й  ф ігуры  зм еш ч ан ы  
"Уваход Гасподзень у Ерусалім", зле- 
ва, верагодна, "Сашэсце ў пекла",
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на што паказвае надпіс над кілепа- 
добнай аркай  "СШ ССТ". Ніжнюю 
частку ствала займаюць кампазіцыі 
"Праабражэння" з фігурамі ўклен- 
чаных Іллі і Маісея, "Сашэсце Свя
тога Духа на апосталаў".Усе фігуры 
на п ярэд н ім  б аку  кры ж а м аю ць 
укарочаны я прапорцы і, вырашаны 
абагульнена, у кожнай кампазіцыі 
зм енш ана колькасц ь  абавязковы х 
персанажаў.

Выявы на адваротным баку кры- 
жоў звычайна мелі пераважна пат- 
ранальнае значэннс. Віцебская зна- 
ходка не з ’яўляецца выключэннем. 
Над скрыжаваннем размешчана па- 
ясная вы ява М іколы ("Н К О Л А "). 
Святы выглядае некалькі незвычай- 
на: у крыжчатым амафоры, але з 
апушчанымі рукамі. У Міколы кры- 
ху выцягнуты твар , высокі лоб з 
залысінамі, глыбока пасаджаныя во- 
чы, м ал ен ьк і п ры плю снуты  нос. 
Твар аблямоўвае невялікая акруглая 
бародка.

У ніжняй частцы ствала змешча
ны Сергій ("СЕРГИИ"). Яго фігура 
самая буйная на апісваемым баку 
вырабу. Святы паказаны ў адзенні, 
якое перададзена рэльефнымі вер- 
тыкальнымі лініямі на грудзях, без 
амафора. Рукі яго, закрытыя склад
кам! адзення, былі сагнуты ў лок- 
цях. Твар Сергія ^ыцягнуты, худар- 
л явы , з прам ы м  д оўгім  носам  і 
невысокім ілбом з залысінамі. У яго 
трапецападобная бародка сярэдніх 
памераў, кароткія валасы зачэсаны 
назад.

Завяршае кампазіцыю фігур адва- 
ротнага боку паясны вобраз Нікана, 
шанаванне якога ўстанавілася ў дру
гой палове XV ст. пасля напісання 
яго жыція Пахоміем Сербам5. Яго 
ф ігура, трактоўка  ад зен н я, пала- 
жэнне рук паўтараюць выяву Сер
ия . Аднак твар Н ікана больш ак-

132. Нацельны крыж. В'щебск.
X V —XVI стст. Адваротны бок

руглы, з запалы мі ш чокамі, пра
мым, але нядоўгім носам. Лоб свя
тога высокі, пакаты, з залысінамі; 
барада шырокая, лапатападобная.

Ц ікавая іканаграфія сюжэта, які 
зай м ае  скры ж аванне адваротнага 
боку. Пасадка фігуры, пастава рук, 
іканаграф ія і абаронны надпіс па 
дузе круга, на якім прачытваецца 
пачатак малітвы, звернутай да Ба- 
гародзіцы: "Честнейшую херувим...", 
без сумнення, паказваюць на "Маці 
Б ож ую  З н а м ен и е " . Я на адлю ст- 
роўвалася на ўсіх крыжах з ана- 
лагічным сюжэтам6. Аднак ікана- 
граф ія  персанаж а на апісваем ы м  
крыжы паказвае , што гэта выява 
мужчыны: запалыя шчокі на твары, 
высокі лоб з залысінамі, кароткая 
круглая бародка. Гэтая загадка тым 
складаней, што перад намі не "Оте
чество" — Трыадзінае боства, якое
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з’яўлялася варыянтам Тройцы7. "Бог- 
Айцец" меў іншую іканаграфію; ^а 
таго ж на в іц еб ск ім  кры ж ы  ад- 
су тнічае "Бог — Святы Дух”. Тлума- 
чэнне, на наш погляд, можа быць 
толькі адно. Крыж, якім карыстаўся 
віцебскі разьбяр  у якасц і ўзору, 
відаць, быў значна пацёрты. Дрэн- 
нае ж веданне ік а н а гр а ф іі пры- 
мусіла аўтара дамысліць сюжэт на 
свой погляд. На бакавых лопасцях 
крыжа выразаны сімвалы евангеліс- 
таў: анёл — Мацвея, леў — Марка, 
арол — Іаана, цялец — Лукі.

Па форме, памерах і кампазіцыі 
пярэдняга боку найбольш  бл ізк ія  
аналогіі апісанага крыжа знойдзены 
ў Д р у ц к у  і на В ерхн ім  за м к у  
Віцебска. Аднак гэта аднабаковыя з 
вушкам вырабы, адліты я з медзі, 
дзе замест сцэн "Успения Багародзі- 
цы" і "Уваходу ў Ерусалім" змешчаны 
сюжэты "Троіцы" і "Стрэчанне"8.

Вялікая калекцыя падобных кры- 
жоў з дрэва і косці маецца ў За- 
горскім музеі-запаведніку. Але поў- 
най аналогіі віцебскаму твору няма. 
Па сюжэту адваротнага боку, дзе 
змешчаны М ікола, Сергій і Н ікан 
Раданежскія, ён падобны на крыж 
XV ст. з раскопак Масквы9. Аднак, 
як нагадвалася вышэй, на міжкрыж-

* Н иколаева Т. В. Д ревнерусская мелкая 
пластика из камня / /  Свод археологиче
ских источников. М., 1983. Вып. Е І-60 . 
Табл. 32, 2. Аўтар выказвае падзяку Т. В. 
Мікалаевай за датаванне абразка.

2 Седова М. В. Каменные иконки древнего 
Новгорода / /  Советская археология. 1965. 
№ 3. С. 265. Рис. 1— 5.а
Н иколаева Т. В. Д ревнерусская мелкая 
пластика из камня. С. 27.

 ̂ Н иколаева Т. В. П рои зведени я мелкой  
пластики XIII— XVII вв. в собрании З а 
горского музея [К аталог]. Загорск, 1960. 
Рис. 133— 148.

 ̂ Н иколаева Т. В. Д ревнерусская мелкая 
пластика из камня. С. 114.

 ̂ Рабинович М. Г. О древней Москве. М.,

жы там была выразана "Маці Бо
ж ая Знам ение". За вы клю чэннем  
аднаго сюжэта, пярэдні бок апісва- 
емага вырабу мае некалькі аналогій 
у калекцыі Загорскага музея. Але ў 
апошніх у верхняй частцы ствала 
заўсёды змешчана кампазіцыя "Трой
цы •ю

Загорскія крыжы вы рабляліся ў 
асноўным у XV—XVI стст. у Маскве 
і Троіца-С ергіевым манастыры. 1х 
з ’яўленне звязана з творчасцю разь- 
бяра і ювеліра Амвросія, які жыў 
да 90-х гадоў XV ст11. Яго разьбя- 
ныя мініяцюры адзначаліся высокім 
майстэрствам выканання складаных 
сю ж этаў на тэму "двунадзесяты х 
свят". Аднак нават пры беглым раз- 
глядзе віцебскага крыжа кідаецца ў 
вочы дрэннае веданне іканаграфіі, 
схематычнасць выяў, дыспрапорцыя 
фігур, адсутнасць шэрагу неабход- 
ных дэталяў. Складаецца ўражанне, 
што аўтар рабіў копію неасэнсава- 
на, што і прывяло да скажэння сю- 
жэтаў і надпісу па дузе круга. Час- 
тка літар апошняга, якую аўтар не 
змог разабраць, паказана проста ў 
выглядзе насечак. Усе пералічаныя 
адхіленні ад стандарту дазваляюць 
выказаць меркаванне аб мясцовым 
паходжанні крыжа.

1964. С. 120; Николаева Т. В. Произведения 
мелкой пластики XIII— XVII вв. в собра
нии Загорского музея. Рис. 139, 141.

7 Антонова В. И., Мнева Н. Е. Каталог древ
нерусской живописи. М., 1963. Т. 1. С. 94.

8 Алексеев Л. В. Полоцкая земля в IX—XIII 
вв. М., 1966. С. 159. Рис. 35; Ткачоў М., 
Калядзінскі Л. Твор дробнай пластыкі XV— 
XVI стагоддзяў з Віцебска / /  Мастацтва Бе
ларусь 1983. № 6. Уклейка на с. 48—49

9 Рабинович М. Г. О древней Москве. С. 12.0. 
Николаева Т. В. Собрание древнерусского 
искусства в Загорском м узее. JL, 1969; 
Н иколаева Т. В. П роизведения мелкой  
пластики XIII— XVII вв. в собрании З а 
горского музея. № 133— 149.

И  Там жа. С. 59.
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