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ЛЮБОВ ВОЛОШИН (Львів)

"СВЯТОЮРСЬКА МАДОННА" ОЛЕКСИ НОВАКІВСЬКОГО: ІСТОРІЯ СТВОРЕННЯ ТА СИМВОЛІЧНА ЗНАЧЕННЄВІСТЬ ОБРАЗУ.

Вперше наукова публікація Л. Волошин про цей твір з’явилась 16 років тому у Римі (див. журн. "Богословія" за 1994 р.). Згодом окремі її фрагменти, включаючи посилання на літературу були використані у монографії В. Овсійчука "Олекса Новаківський" (1998 р.). Оскільки праця цієї авторки до сьогодні не втратила своєї актуальності, публікуємо її з деякими авторськими доповненнями.
Незакінчена праця Олекси Новаківського над образом "Святоюрська Мадонна" (інша її назва "Мати Милосердя") для собору св. Юра у Львові – це величава і водночас драматична фінальна сторінка творчості цього художника, на жаль, все ще малознана нині широкому колу культурної громадськості в Україні та поза її межами.

Між тим, це важливий у творчості Новаківського, етапний твір, – фактично, його велика монументальна праця, якій митець посвятив увесь останній рік свого життя. Твір цей, що мав стати втіленням його довголітніх творчих аспірацій і виразно заповідався, як один із шедеврів новітнього українського церковного малярства, залишився незавершеним через несподівану смерть художника 29 серпня 1935 року.

Реконструюючи картину праці Новаківського над цим твором, довелось дослівно по краплинах збирати факти, розсіяні в галицькій пресі 1930-их років, у спогадах сучасників та учнів мистця, а також в його архівних документах. Неоціненним в цьому відношенні матеріалом є збережена родиною Новаківських у Львові збірка рисунків та олійних шкіців до вказаного образу. Саме на основі цієї збірки восени 1992 р. в меморіальному музею Олекси Новаківського у Львові була влаштована виставка
, що послужила імпульсом для даного дослідження.

Із джерельних матеріалів вирисовується доволі яскрава і водночас драматична історія цього твору.

Майже незнаний нині, цей образ свого часу, ще за життя художника, був об’єктом жвавого зацікавлення і опіки усієї галицької громадськості. Про хід і стан праці Новаківського над цим твором неодноразово писала львівська преса
. Був створений навіть спеціальний громадський комітет, метою якого, як повідомлялося в газеті "Діло", була моральна підтримка творчих починань художника і фінансування його праці над святоюрським образом
. Така увага з боку суспільства була викликана не тільки високим авторитетом Новаківського у мистецькому житті Галичини 30-х років, але й значимістю архітектурного об’єкту, для якого художник малював свій твір.

Замовлення на образ Олекса Новаківський отримав у зв’язку із завершенням великих реставраційно-археологічних робіт, які в 1932-1933 рр. велись в архикатедральному соборі св. Юра у Львові
. При закінченні цих робіт, до яких між іншим, були залучені кращі науково-творчі сили тогочасної Галичини (археолог Я. Пастернак, архітектори В. Січинський та О. Лушпинський, науковці – професор І. Свєнціцький, д-р М. Струтинська), постала проблема мистецького оздоблення свіжореставрованого інтер’єру храму.

Розмаїті проєкти такого оздоблення широко обговорювались тоді на громадських засіданнях та у пресі. Було відхилено пропозицію перенести до собору знаменитий Богородчанський іконостас XVII-XVIII ст., як також ініціативу розпису храму у т. зв. "неовізантійському" (іконописному) або ж псевдобароковому стилі. Остаточно, – як згадує Антон Малюца
, – справу вирішила авторитетна думка історика мистецтва, українського професора із Праги Вадима Щербаківського, який, перебуваючи тоді у Львові, виступив на одному із таких засідань і запропонував доручити оформлення храму О. Новаківському, мотивуючи тим, що з усіх сучасних українських мистців він є "когеніяльний з характером собору, як історичної пам’ятки". Цю думку В. Щербаківський переконливо обґрунтував згодом в одній із своїх статей у греко-католицькому часописі "Мета":

"Треба пам’ятати, –писав він, – що його (Новаківського – Л. В.) манера, його титанічна експресія, барвистість, його поезія кольорів і екстатичного руху особливо підходять до вибагливих архітектурних і декоративних форм пізнього барокко або рококо. Ось наприклад, запрестольний образ в Архикатедрі св. Юра, зроблений його стилем, може найбільше підходив би до існуючих уже там різьблених оздоб. Я бачив у його студії декілька нарисів ікон, і особливо, образу Богоматері, які вражають і глибокою вдумчивістю автора і величавим внутрішнім змістом і екстатичним підняттям настрою. Поставити такі образи в церкві перед масою вірних, це значить написати нову сторінку українського церковного малярства, дати нове натхніння глядачам, нове захоплення віруючим"
.
Переговори з художником про замовлення для святоюрського собору розпочалися на початку 1934 р. Від пропозиції виконати монументальний настінний розпис храму Новаківський відмовився
. Зате радо взявся намалювати великий запрестольний образ. У власності родини художника зберігся один його невеличкий, сецесійний за стилістикою шкіц-фармент настінної поліхромії із постаттю Богородиці, який засвідчує, що мистець серйозно зважував тоді можливість праці над монументальним розписом.

У травні 1934 р. правний дорадник Національного Музею, адвокат Євген Гвоздецький передав Митрополитові А. Шептицькому на його остаточний розгляд і рішення проєкт "Трансакції з паном Артистом Олексою Новаківським", в якому були юридично сформульовані пункти угоди художника із громадою церкви св. Юра у Львові
. Із тексту цього документу виникає, що Новаківський впродовж трьох років мав намалювати для святоюрського храму монументальний образ на дошці під назвою "Мадонна Милосердя", попередньо передавши шкіц цього твору "до апробації (схвалення – Л. В.) Їх Екселенції Високопреосвященному отцю Митрополитові".

Як бачимо, і цим разом у творчій праці О. Новаківського важливу роль відіграв його довголітній меценат і протектор Митрополит Андрей Шептицький.

Образ мав коштувати значну, як на той час, суму – вісімнадцять тисяч злотих, які церква бралася виплачувати художникові "на рати": щомісячно по п’ятсот злотих, дбаючи водночас і про забезпечення його необхідними фарбами.

Праця на таких умовах, здається, якнайбільше відповідала Новаківському саме в цей момент його життя, коли здоров’я його і матеріяльне становище помітно підупали. До цього ж важко переживав тоді фінансовий конфлікт, що назрівав між ним і управою Національного Музею у Львові
. Міг, врешті, не думаючи про хліб насущний, цілковито віддатись творчій роботі.

Та перш за все, це було почесне для нього, як для мистця, суспільне замовлення, вираз громадської довіри і поваги до його таланту, який мусів оправдати результатами своєї праці. Замовлений образ призначався для центральної вівтарної стіни (за престолом) у святоюрському храмі, де мав замінити старе, потемніле малярство вмонтоване у настінну барокову раму-картуш. Звідси – незвичайно великі розміри цього твору (330х197 см) і його характерна форма із фігурним, бароковим завершенням верхнього краю.

Розміщений на одному із центральних, найбільш презентативних місць у соборі, образ цей мав творити в його інтер’єрі важливий змістовий і мистецький акцент. Все це у значній мірі зобов’язувало художника і водночас ставило перед ним нелегкі для розв’язання творчі проблеми.

Доля, здавалось, давала йому на цей раз рідкісний шанс реалізувати у величавому суспільно-значимому творі, заповітні творчі задуми, що їх виношував впродовж кількох десятиліть.

Взявся до праці із прикметною собі самопосвятою і почуттям відповідальності.

"За старим звичаєм, – згадує близький приятель мистця Іван Голубовський, – замкнувся у робітні і шкіцував з дня на день щораз то нові проєкти. Досить було тільки запустити в рух його багату і невичерпну уяву. У тих то днях роздумів та пошуків у собі самому постало коло сорока нарисів і проєктів композиції Мадонни різних розмірів, частково олійних, частково рисункових"
. Завважимо, що у пам’яті І. Глубовського, який писав свій спогад в 1945 р., кількість створених художником ескізів явно занижена. З інших літературних джерел
 довідуємося, що художник виконав до святоюрського образу понад 20 олійних ескізів, та безліч рисунків, з яких понад п’ятдесят, рисованих пером, олівцем, вуглем, є нині власністю родини Новаківських у Львові. Ці рисунки, доповнені, як правило, маргінальними записами і датами, що їх художник мав звичку ставити на своїх творах, засвідчують, як серйозно і наполегливо шукав він образної розв’язки Святоюрської Мадонни, працюючи нерідко цілими ночами
. До кожного варіанту композиції робив дослівно десятки рисункових шкіців, які в свою чергу завершувались кольоровими малярськими версіями твору.
Одного дня виконав вуглем на стіні своєї майстерні монументальний, величиною в кілька квадратних метрів, рисунок майбутнього образу
, імовірно, для того, щоб оцінити його в остаточних масштабах і визначити для себе функцію бокових фігур та деталей. Рисунок цей, на жаль, був знищений у повоєнні роки, під час капітального ремонту приміщення
. Збереглась лише унікальна світлина із штампом відомого львівського фотографа Михайла Шалабавки, яка, за нашим припущенням, є фотографією цього рисунка на стіні. Врешті, 19 липня 1935 р., дочекавшись потрібних для роботи матеріалів, Новаківський приступив до опрацювання остаточного варіанту композиції.
Протягом 10 годин, – згадує один із учнів школи Новаківського Ст. Луцик
, – наніс величавий рисунок Богородиці на полотно, попередньо підготовлене до живопису (заґрунтоване, наклеєне на дошку відповідних розмірів і формату). За винятком незначних деталей, цей рисунок повторював монументальну композицію, виконану на стіні майстерні. Був це, всупереч замірам художника, його останній рисунок до святоюрського образу. Працював над ним ще десять днів, так і не закінчивши: встиг намалювати лише центральну постать Богородиці і лише легенько нашкіцував інші символічні деталі композиції. На звороті твору із дивною скрупульозністю фіксував день і годину, коли рисував, ніби передчуваючи близький кінець і особливу вартість відміреного йому короткого часу. Останній запис: "В середу 31 липня мав натхнення" – звучить як пророча, звернена до майбутніх поколінь скарга художника, що мусів відійти у розпалі творчих задумів.
На початку серпня виїхав до Дори, щоб відпочити і набратись сил до наступного відповідального етапу праці над розпочатим образом. Але вже не повернувся до творчості. Через два тижні його, важко хворого, привезли до Львова, у лікарню, де після операції мистець помер вночі з 28 на 29 серпня 1935 р.

Незавершена його велика праця над Святоюрською Мадонною вперше була показана на посмертній виставці художника, влаштованій весною 1936 р. в музею НТШ у Львові
. Сімнадцять олійних ескізів до образу та декілька великих рисунків (в тому числі згадуваний вже монументальний рисунок на полотні), зайняли тоді цілий окремий зал експозиції виставки, вражаючи сучасників розмахом і ретельністю творчих пошуків художника. "Важко повірити, – писав тоді єврейський критик Артур Ляутербах, –що...велика самотня творчість маестро раптово скінчилася перед брамою майже здійсненої надії, у переддень остаточної реалізації образу, який мав стати вінцем усієї його творчості. В момент, коли, нарешті, по десятиліттях проб та зусиль, по тисячах гарячих поривів Олекса Новаківський приступив до того, щоб своїм найвищим мріям надати остаточного виразу і форми, пензель випав із застигаючої руки артиста"
.

Аналізуючи і оцінюючи сьогодні цю останню, величаву, хоча і не завершену, монументальну працю художника, необхідно хоча б у кількох штрихах охарактеризувати той специфічний контекст ідейно-творчих зацікавлень художника, з якого, фактично, зродилася ідея Святоюрської Мадонни.

Все життя Новаківський змагав до того, щоб створити образ всеохоплюючого, символічного звучання, образ, який би втілював у собі душу, ідеали та долю цілого народу і був відповідно виражений великим монументальним стилем.

"Найбільшою амбіцією його життя, – відзначали у некролозі на смерть художника його сучасники
, – було дати великий національний твір, що поривав би якоюсь загальною, близькою для всіх ідеєю".

Однією з таких ідей була для Новаківського тема Богоматері, культ якої від віків є особливо любленим і поширеним серед українського народу
. Образ страждальної Матері асоціювався в мистецькій уяві художника з образом і долею самої України. Ще на початках своєї творчості, в 1912 р., він писав одному із своїх листів із Кракова до Митрополита А. Шептицького: "...працюю тепер над великим образом української Мадонни, який на мою гадку, буде одним із головних творів мого життя..."
. Пізніше не раз повертався до образу Богородиці, завжди вкладаючи в нього глибокий духовний і суспільно-патріотичний зміст. Про це, зрештою, засвідчує його авторський запис на полях одного із шкіців до "Мадонни" 1915 р.: "Символізованє. Матір терплячого нашого народу. Евакуйованого народу, страждущого. Переживання світової великої війни". Тому важко не погодитись із думкою Вацлава Морачевського (між іншим не тільки відданого приятеля художника а й талановитого інтерпретатора та рецензента його творів), який вважає, що "Мадонни" Новаківського лише "почасти мають прикмети творів релігійного малярства"
.

Для О. Новаківського – неоромантика і символіста, що сформувався в атмосфері естетичних ідеалів краківської літературно-мистецької еліти "Молодої Польщі", релігійна, євангельська тематика була джерелом вічних, масштабних за думкою тем, через які, опріч суто релігійного змісту, він прагнув виразити актуальні суспільно-патріотичні ідеї та складні філософські, світоглядні проблеми свого часу. Ця тематика була для нього перш за все засобом міфологізації, своєрідним "вікном у безконечність", яке давало мистцеві можливість проникнути у духовну, умоглядну сферу людської екзистенції – сферу, яка постійно вабила і притягала його символістську образну уяву. При тому наскрізь індивідуалістичний, егоцентричний тип його малярського мислення становив своєрідну антитезу імперсональному ірраціоналізмові візантійсько-руської іконописної традиції, до якої він у своїх релігійних образах все ж намагався апелювати, запозичуючи окремі риси її формальної структури (монументалізм, симетричність побудов, тип "ієратичного предстояння", тощо). Релігійні образи в малярстві О. Новаківського – це завжди відкриті образні структури виразно полісемантичного звучання, готові увібрати в себе різні значення, при тому не виражаючи жодного з них однозначно. Малярська і образна тканина його полотен завжди ніби виткана із розмаїтих знаків-символів, пантонімічних і пластичнних, збірних та індивідуальних, з метафор, алегорій натяків та алюзій – всі ці види символіки співіснують в малярських рішеннях О. Новаківського, завжди податливих на розмаїті інтерпретації.

В такому символічному плані вирішена його "Мадонна Червоної Калини" ("Стрілецька") з років Першої світової війни, сповнена жарливої молитви і тривоги за долю пробудженої до визвольних змагань України. Не менш значні за думкою і інші його образи Богородиці – "Мадонна системи" 1911 р., "Українська Мадонна" 1913 р., "Весняна Мадонна" 1920, 1924 рр., композиція "Мати Милосердя" (1916, 1927 рр., між іншим, цю назву пізніше взяв і для свого останнього твору), кілька варіантів "Мадонни у сріблистих ризах", 1923, 1924 рр
.

Вацлав Морачевський у згаданій вище статті приводить цікаву передісторію композиційного задуму святоюрського твору, пишучи, що прообразом його послужив намальований колись Новаківським образ "Матері Божої з чорним обличчям" – твір нині нам невідомий.

"Почалося, – пише він, – від створення Матері Божої з чорним обличчям, що в сріблистих опонах линула над чорною церквою – сама чорна обличчям, як старе дерево церкви, а в її сріблистих шатах крилися постаті святих і лицарів, таїлося минуле і майбутнє народу.

Твір той, гідний того, щоб бути плафоном каплиці на взірець Сикстинських фресок, або Палати дожів мистець зміняв (себто, змінював його композиції – Л. В.) і він чекав свого часу. З того виникла інша постать Мадонни з дитятком на руці, призначена до образу, на вівтарі..."
.

Отже праця над Святоюрською Мадонною стала для Новаківського своєрідним підсумком і завершенням його попередньої великої творчої роботи над темою Богородиці.

З другого боку, формально-пластичне рішення цього твору, незвичайного своїми грандіозними розмірами, ставило перед Новаківським ще одну поважну проблему – монументального стилю зображення. Треба відзначити, що ця проблема завжди особливо його хвилювала. Властиво вся його творчість так чи інакше пронизана шуканнями великої форми в малярстві.

"Новаківський першим видвигнув (на початку століття – Л. В.) питання формальної відрубности й самоозначення української плястики... – твердить Ст. Луцик, – не манила його (однак) модна дурійка експериментального формізму, так як не пішов за тими, що добачували одинокий рятунок для нашого плястичного мистецтва у реставруванню візантики"
. Прямував власною дорогою творення великої національної форми. Нерідко шукав інспірацій у досягненнях монументальної пластики італійського Ренесансу. Прагнув їх однак переплавити в українському національному характері. "Як із визнаних стилів минувшини наш власний Ренесанс створити? Щоб визволитись від італійського та іншого Ренесансу", – записує він на одному із своїх композиційних начерків ще в 1915 р.

В останній період життя О. Новаківський, як засвідчують сучасники
, виявляв все більше зацікавлення можливостями сучасної творчої інтерпретації давньоукраїнської іконописної традиції. Про це, зрештою, засвідчують самі твори художника,, особливо останнього десятиліття, в яких все частіше зустрічаємо артистично аранжовані відлуння суворих ієратичних форм давньоукраїнського іконопису ("Мадонна у срібних ризах" 1923 р., "Ярослав Осьмомисл" 1930 р., "Митрополит А. Шептицький у чернечій одежі" 1930-1931 рр.; пізні варіанти "Пробудження" 1920-30-их рр.). Приступаючи до праці над святоюрським образом, Новаківський, – за твердженням одного із сучасників, – "перестудіював усі доступні йому твори церковного малярства на наших землях"
.

Всі ці напрямки формально-пластичних шукань художника знайшли яскраве відбиття у його праці над образом Святоюрської Мадонни.

Вже перші ескізи до цього твору, датовані листопадом-груднем 1934 р., показують, що задум художника розгортався одночасно у двох напрямках.

Перший напрямок представлений рядом шкіців, в яких художник явно апелює до традицій італійського ренесансу, переосмислюючи класичний в ту добу тип "Мадонни на троні": Марія, що сидить з Ісусом на колінах, піднесена на троні з високим ступінчатим постаментом із двома колонами обабіч, та арковим завершенням вгорі. Справа і зліва до неї прилинули у ревній молитві дві постаті навколішках, які символізують український народ. Художник підкреслює могутню об’ємність центральної фігури Богоматері, симетричність усієї композиції, добиваючись таким чином піднесеного монументального звучання образу. Таке рішення, при всій його спорідненості з ренесансовою іконографією, все ж має щось спільного і з давньоукраїнською "Печерською Богородицею" XIII ст. (Третьяковська галерея), де також бачимо фронтальну постать Марії на троні із двома пристоячими – Антонієм та Теодосієм
, – і ще одну дуже характерну деталь яку художник, між іншим, збереже в усіх наступних варіантах твору – це маєстатичний жест Ісуса, що благословляє обома піднятими ручками.

Варіантом цієї композиції є зображення Богоматері, яка не сидить, а стоїть на тлі ренесансово-барокового трону з колонами та арковим завершенням. Художник виконав невеличкий олійний ескіз цієї композиції (нині в Українському Музею у Стемфорді) і її значно більших розмірів підготовчий рисунок на фанері для малярського виконання, але твору так і не закінчив, очевидно, відмовившись від цього варіанту.

Другий напрямок творчих шукань художника – це шкіци, в яких постать Богородиці зображена фронтально в ріст з хлоп’ям Ісусом на лівій руці. Образне рішення виразно навіяне тут традиціями давньо-українського іконопису. Вони прочитуються і в підкреслено ієратичній постановці фігури Богоматері, в характері ідеального плаща-мафорію на ній, а також у виразно площинному трактуванні тла (рисунковий шкіц із кириличними ініціалами обабіч постаті, а також олійний ескіз із Богородицею у голубому мафорію).

Саме цей – "іконний" варіант композиції художник візьме за основу подальших своїх шукань образного рішення Святоюрської Мадонни. Таким чином, в дилемі між західним (проренесансовим) і східним (проіконописним) типом розв’язання сучасного церковного образу художник все ж вибере останній, ближчий національній традиції.

Зображення фронтальної постаті Богородиці він певний час опрацьовуватиме у серії начерків, шукаючи розмаїті положення рук матері, що підтримують дитя, виразність руху, лінійного ритму, співвідношення мас. Зачарований свого часу красою рисунка рук у Леонардо да Вінчі, він і до себе ставив високі вимоги щодо пластики анатомічних деталей: в альбомах його зустрічаємо дослівно десятки впертих студій руки Мадонни, стіп Ісуса і т.д.

Врешті, 21 грудня 1934 р. він записує на полях одного з рисунків: "Ще затяжка фігура, замало багатства форми і ліній, музичного настрою небесного созвіздія". А поруч додає: "подальший тяг ліній слідує в творенню стилю новочасного XX століття". Цей запис виразно засвідчує хід творчої думки і остаточну мету художника: іконна статичність постаті Богоматері йому явно не вистарчає, він прагне подати її в сучасній формі, більш динамічній, підпорядкованій величавому музичному ритму. Поступово у шкіцах його постать Богородиці набирає руху, ніби злету; одежі неспокійно розвіваються, високо піднята голова її і торс у стрімкому русі відхиляються вліво в глибину, ніби уступаючи центральне положення Ісусові, який вже не сидить, а урочисто стоїть на руці матері, як юний Цар, Володар Духа, благословляючи маєстатичним жестом рук (серія рисункових начерків, датованих березнем-травнем 1935 р.). Замість мафорію на Богородиці з’являється гуцульський народний одяг: вона буде трактуватися відтепер на шкіцах Новаківського в образі української селянки – босоногої, у білій сорочці та запасці, з характерним для українських молодиць очіпком на голові. Художник окремо студіює національний тип обличчя Мадонни. Праобразом для неї, як і для юного Христа послужили конкретні моделі, сучасники мистця
.

Весною 1935 р. художник творить низку прекрасних, крупноформатних рисунків вуглем, а згодом – і олійних начерків, в яких випрацьовує загальну композиційну схему твору, розмаїті нюанси його образного та колористичного рішення ("Мадонна сріблиста", "Фіолетна", "степова", "гуцульська")
. В цих його шкіцах поступово викристалізовується символічна концепція Святоюрської Мадонни (що дістає тепер авторську назву "Мати Милосердя"). Образ її набуває характеру містичного, понадчасового видіння: колосальна постать Марії з дитям ніби з’являється у хмарах, злітаючи у стрімкому русі над українською землею в оточенні сонму святих, ангелів, апостолів. Внизу символічний пейзаж із мотивом трьохверхої святині на горі (в останніх шкіцах – собором св. Юра) – уосібленням найвищих духовних вартостей нації. Обабіч – містичні, видовжені у пропорціях крилаті лицарі, – ніби привиди великих історичних мужів народу, що стоять на сторожі його гідності і долі, промовляючи до нього (на деяких шкіцах) жестами натхненного заклику чи то пророцтва. І ще одна, дуже характерна для символістського мислення Новаківського деталь – мотив човна внизу, на першому плані композиції. Мотив цей повторюється в усіх олійних шкіцах, включно з останнім монументальним рисунком на полотні, де зображення його злегка розвернуте у перспективі, а у човні з’являються привиди чубатих козаків – натяк на історичне минуле народу.

Човен – улюблений у творах Новаківського символ швидкоплинності часу, скороминучості людського життя, історії народу.

Над цією плинністю, нестабільністю людської екзистенції здіймається вічна, величава постать Богородиці, в образі української селянки – як символ України.

Таким чином, Святоюрська Мадонна – "Мати Милосердя", в інтерпретації Новаківського є не тільки твором релігійного змісту, в ньому втілена складніша духовно-національна ідея, високий морально-етичний та суспільний ідеал народу. Художник підкреслив в цьому образі передусім, мужні, героїчні інтонації, будуючі для психіки народу, який за його часів щойно піднімався з вікового політичного поневолення до свідомого національно-культурного життя.

"Недокінчена, вуглем виконана Святоюрська Мадонна є наглядним зразком монументальности, що нагадує надлюдські постаті Мікельанджеля зі стелі Сикстинської каплиці, – писала з нагоди посмертної виставки художника Л. Федорович-Малицька, – це не "скорбна мати" більшости творів знаних нам малярів, не етерична істота в роді Богородиць Ботічеллі. Ні. Це надлюдського зросту сильна, горда, войовнича Богоматір, що несе в дарі світові сина – Христа. Від неї віє повагою римської матрони, що виховувала своїх синів на твердих громадян римської імперії, віє силою та величчю"
.

"Новаківський, – відзначила з цієї ж нагоди представниця польської критики у Львові Яніна Кіліян-Станіславська, – змальовує свою Мадонну, як горду владичицю і царицю – символ народу, що зноситься... над церквою св. Юра – сувору і грізну. Такій концепції художник дав перевагу над іншими, досить чисельними, проте не зміг вже викінчити її. Залишилася в ескізі – і вже ніколи не довідаємося, чи артист, закінчуючи свій твір, не надав би йому тієї пристрасної стихійності кольору і виразу, що так прикметна усій його творчості"
.

Справді, дивлячись сьогодні на докладно опрацьований підготовчий рисунок до святоюрського образу, неважко уявити собі цей твір викінчений натхненним пензлем мистця.

Могутня драматична експресія пізнього почерку Новаківського, вже сама стихія його незвичайно динамічної малярської матерії, безумовно, збагатили б цей твір новими, спонтанно-імпровізованими, екстатичними інтонаціями.

Незаперечною є явна спорідненість цього остаточного рисунка Святоюрської Мадонни із давньоукраїнськими бароково-іконописними композиціями. Це видно як у характері загальної умовно-центричної побудови образу (із постаттю у хмарах та чотирма євангелистами у тлі обабіч), так і в іконграфії окремих деталей (знак Бога-Отця вгорі, зображення євангелистів поруч із їх символами), а також – у своєрідному поєднанні ідеального, трансцендентного із конкретним, життєвим. Національна іконописна традиція до невпізнаності переплавлена тут у сучасній візіонерській уяві художника.

Те, що Новаківський не закінчив свого величавого задуму, є, без сумніву, важкою втратою для української культури. Твір цей мав стати оздобою архикатедрального собору у Львові і величавою пам’яткою новітнього церковного малярства на Україні.

Нині вже не можливо по-справжньому оцінити духовно-творчий доробок Олекси Новаківського, не враховуючи цієї останньої, масштабної за думкою, його мистецької праці.
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� М. В., "Відвідини у мистецькій робітні Олекси Новаківського", г. "Діло" за 13.I.1935 р., ч. 8, ст. 4; Залозецький В., "Святоюрська Мадонна", г. "Мета", за 7.VII.1935 р., ч. 26, ст. 3-4.


� Див. згадане вище повідомлення М. В. – (Михайло Вільшина?) в г. "Діло" за 13.I.1935 р. Автор приводить, між іншим, цікаві деталі: "Ще 19 жовтня 1934 р. зійшлися на збори понад 70 наших громадянок з усіх сфер нашого львівського жіноцтва, які й покликали до життя названий комітет. До комітету збори вибрали: паню презесову Іванну Левицьку – головою; пань Марію Колтонюкову, Євгенію Гвоздецьку, Софію Ракову – заступницями голови; паню Вічковську Володимиру – скарбничкою і пань Луневу Ірину та Щуратову Марію – секретарками". Як бачимо, ядро комітету утворили видні у той час представниці свідомого, суспільно-активного українського жіноцтва на чолі із дружиною колишнього посла УНР Дмитра Левицького – панею Іванною Левицькою, відомою свого часу, як велика ентузіастка, меценатка і шанувальниця таланту О. Новаківського.


� Без автора: "Архикатедральний храм св. Юра", г. "Мета", за 17.IX.1933 р., ч. 37, ст. 5-6.


� Малюца Антон, Степан Луцик, в зб. "Степан Луцик – мистець", Нью-Йорк-Торонто-Вашингтон, 1973 р., ст. 24.


� Щербаківський В., "Мистецтво – скарб українського народу", г. "Мета", за 15.X.1933 р., ч. 41, ст. 4-5.


� Можемо нині лише припустити, що О. Новаківський, з його особливою вимогливістю до себе, відмовлявся від цієї заманливої для нього пропозиції, бо вважав себе недостатньо досвідченим і компетентним в специфічній технології і техніці настінного розпису. Хоча ще в юнацькі роки отримав від свого вчителя О. Клименка певні навики під час розписування церков на Одещині.


� ЦДІАЛ, ф. 408, оп. I, спр. 1084, ст. 15.


� Саме тоді (восени 1934 р.) виник голосний у Львові судовий конфлікт між О. Новаківським і головою управи Національного Музею у Львові д-ром Іларіоном Свєнціцьким, який звинувачував художника у несплаті чиншового боргу за експлуатацію майстерні та п’ятикімнатного помешкання (в будинку по нинішній вул. Листопадового Чину, 11), які були власністю музею. Конфлікт цей, що знайшов помітний резонанс у львівських газетах, – українських і польських – остаточно був залагоджений на користь художника втручанням самого фундатора Митрополита Андрея Шептицького. (Див.: Г. "Прикра справа", г. "Діло", за 20.X.1934 р., ч. 281). Саме через цей конфлікт у згаданій "Трансакції", вказується, що двісті із належних художнику щомісячних п’ятисот золотих церква виплачуватиме на рахунок Національного Музею, як чиншову сплату за помешкання і майстерню О. Новаківського.


� Голубовський Іван, Розмахом могутніх крил, Краків 1945 р. (1-а нередагована версія авторського тексту. Машинопис. Власність М. Мушинки із Пряшева), ст. 123.


� Луцик Степан, Олекса Новаківський, ж. "Вісник" (Львів), 1935 р., кн. 110, ст. 763. Також – Посмертна вистава творів Олекси Новаківського. (Каталог), Львів 1936 р., № 330-350, ст. 18.


� Серед маргінальних записів на його рисунках нерідкі, наприклад, такі: "Львів, в день Св. Миколая, година 4-по півночі, 1934 р.", або: "Олекса Новаківський, Львів, вівторок година 3 рано, 28 травня 1935 р.". Інтенсивність і об’єм підготовчої праці Олекси Новаківського до Святоюрської Мадонни спростовують несправедливе твердження М. Голубця, що художник ніби-то без особливого запалу і зацікавлення працював над цим твором, виконавши, як твердить автор, – "Кілька рисункових шкіців, більших і менших, до того-ж поведених по лінії нійменшого опору, оце й усе, що Новаківський зробив для реалізації накинутої собі ідеї. Душа його не тяглася до тої "Богородиці" й вона була б залишилася в такому стані, як залишилася, навіть тоді, якби передчасна смерть не перервала була нитки його життя й творчости". (Див.: Микола Голубець, "Олекса Новаківський", г. "Новий час", за 30.IV.1936 р., ч. 99).


� Голубовський Іван, там же.


� За цю інформацію висловлюємо щиру вдячність п. Нестору Кисілевському, скульптору, який по смерті О. Новаківського певний час проживав у його майстерні.


� Луцик Степан, Олекса Новаківський, ж. "Вісник" (Львів), 1935 р., кн. 10, ст. 763.


� Посмертна вистава творів Олекси Новаківського (Каталог), Львів 1936 р., № 330-350, ст. 18.


� Lauterbach Artur, “Wystawa pośmiertna Aleksandra Nowakowskiego”, r. “Chwila” (Львів), за 15.III.1936 р., ст. 9 (переклад з польської – Л. В.).


� "Олекса Новаківський. 14.III.1872 – 29.VIII.1935. (Некролог)", г. "Діло" 1935 р., ч. 230.


� Pіetrzak Jerzy, Maryjny ikonostas Rusi, в ж. “Królowa apostołów” (Warszawa), 1988, № 12, ст. 16-17, 21.


� ЦДІАЛ, ф. 358, оп. 2, спр. 51, ст. 66-68, Лист О. Новаківського із Кракова до Митрополита А. Шептицького, за 14.IX.1912 р.


� В. Морачевський, "Вистава Новаківського", г. "Діло", березень 1936 р.


� Один із них О. Новаківський передав наприкінці 20-их років у подарунок Папі Римському (Див., о. д-р Я. Застирець, "Образ Олекси Новаківського "Мати Милосердя", ж. "Поступ" (Львів), вересень-жовтень 1927 р., ч. 7-8..


� Можна лише припустити, що приведений В. Морачевським опис відноситься до одноіменного твору "Мати Милосердя" 1916 р., що його приводить В. Залозецький у каталожній частині своєї монографії (див.: В. Залозецький, Олекса Новаківський, Львів 1934 р., ст. 44, № 204). Місце знаходження цього твору нині невідоме.


� Луцик Степан, там же.


� Залозецький В., "Олекса Новаківський", ж. "Дзвони" (Львів) 1935 р. ч. XI, ст. 525-528.


� Див. згадане вище повідомлення Михайла Вільшини в г. "Діло" за 13.I.1935 р.


� "Український середньовічний живопис (Альбом)", Київ 1976 р., табл. XII.


� За свідченнями п. Івана Заяця із США моделькою художникові до його святоюрського образу послужила п. Ганнуся, з дому Танчаківна, дружина відомого громадського діяча Олександра Павенського. В свою чергу, образ Ісуса на руках Марії має виразну іконографічну спорідненість із портретами юного сина художника – Ярослава.


� Всі ці варіанти олійних шкіців (опріч хіба що "Мадонни гуцульської", яка є у збірці родини) відомі нам сьогодні лише з літературних джерел. Див. згадувану вже статтю В. Залозецького у г. "Мета" за 7.VII.1935 р.


� Л. Федорович-Малицька, "Посмертна вистава О. Новаківського", г. "Діло", березень 1936 р.


� Kіlіan-Stanisławska Janina, “Wystawa pośmiertna Aleksandra Nowakowskiego”, r. “Dziennik Polski”, 1936, ч. 71, ст. 6-7.





