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СЛОВО РЕДАКТОРА

ВІД «ВІСНИКА» ДО «ХУДПРОМУ»:  
НОВИЙ ЖУРНАЛ ЗІ СЛАВНОЮ ІСТОРІЄЮ

Історію створюють люди, події та епохи. Справжню історію створюють 
покоління, й вона витримана часом. Спливло чверть століття від створен-
ня «ВІСНИКА Харківської державної академії дизайну і мистецтв», славного 
видання, яке заснували в останній рік минулого тисячоліття. За ці роки ста-
новлення української незалежності наші видавці та автори, як і наш науко-
вий збірник, здолали різні етапи розвитку та виклики: культурні, політичні, 
наукові, навіть поліграфічні. Усі ми стали свідками становлення та розвитку 
українського мистецтвознавства в галузі дизайну і мистецтва, а сам жур-
нал – справжнім мистецьким літописом, науковою трибуною як для відомих 
науковців і дослідників, так і для аспірантів.

Майже півтори сотні номерів журналу – а зараз це важко перевірити, бо 
за різних обставин виходило друком від двох до п’ятнадцяти номерів видан-
ня за рік, – свідчать про значний досвід і довгий шлях. Кожен головний чи 
випускаючий редактор (С. Єрмаков, В. Даниленко, Л. Мачулін, Є. Котляр) при-
вносив своє бачення стратегії журналу – у відповідності до вимог часу, ВАКу, 
МОНу, власної редакторської інтуїції та практики. Ми пройшли цей шлях 
під різними редакційними концепціями й обкладинками, поступово, крок 
за кроком намагаючись вийти з узбіччя на головну магістраль європейської 
науки. Щоб нас знали й читали не тільки в Україні, а й поза її кордонами. Цей 
шлях був і залишається дорогою з незворотним рухом до світового наукового 
простору з його усталеною культурою, якістю, ґрунтовністю, доброчинністю. 

Ми подолали багато перепонів і виросли під час цього руху. Виросли по 
всіх позиціях. Сьогодні наша наукова спільнота готова зробити крок у май-
бутнє з оновленою редакційною політикою та стратегією, обкладинкою 
і дизайном, створити нове ім’я та формат, з якими асоціюємо себе в новій 
українській і європейській історії, мистецтві. При цьому вважаємо за по-
трібне підкреслити свою культурну ідентичність, не забути своє коріння. 
Тому й нова назва ХУДПРОМ: Український журнал з мистецтва і дизайну = 
HUDPROM: The Ukrainian Art and Design Journal є символічним поєднанням 
минулого й майбутнього. Це видання є пошаною нашим попередникам, 
перш за все численним поколінням харків’ян. Саме для них абревіатура 
«ХУДПРОМ» стала не тільки влучною назвою нашого вишу (скорочено від 
Харківського художньо-промислового інституту, що був заснований на 
початку 1960-х рр.), а й мистецько-промисловим напрямом, який визначав 
своєрідність нашої дизайнерської (ще раніше від доби дизайну) й мистець-
кої школи від самого її початку. 

Варто згадати, що перша спроба розпочати нове одно-
йменне видання «ХУДПРОМ» відбулася ще 2000 р., напри-
кінці існування Харківського художньо-промислового 
інституту під цією назвою. Щоправда, ця ініціатива була 
зосереджена не на підготовці академічного видання, а на 
створенні ілюстрованого журналу із супроводжувальними 
статтями, де демонструвалися б загалу мистецькі здобутки 
нашої харківської художньої та дизайнерської школи (ди-
пломні роботи студентів, сторінки історії та мистецького 
життя, статті про відомих митців – видатних вихованців 
вишу). Головний редактор першого і, на жаль, єдиного но-
меру цього видання, пані Світлана Нікуленко намагалася 
зробити справжній наочний літопис нашої діяльності як 
для внутрішнього вжитку, так і для зовнішньої реклами, 

щоб «сприяти адаптації інституту до сучасних умов»1. Тоді я також входив 
до редакційної групи цього випуску і дав матеріал про захисти дипломних  

1  Від редакції. Худпром. Харків: ХХПІ, 2000. № 1. С. 2.

Вісник ХХПІ. 1999. № 1

Вісник ХДАДМ. 2005. № 1

ХУДПРОМ. 2000. № 1
(Ілюстрований додаток  
до Вісника ХХПІ)



HUDPROM  XXV 1   2023 THE UKRAINIAN ART AND DESIGN JOURNAL 7

робіт своєї кафедри монументально-декоративного розпису, яку нині 
очолюю. Хоча з різних обставин цей постріл у майбутнє не отримав про-
довження, його відлуння, серед інших, підсилило наше спільне бажання 
розвивати, осмислювати та просувати своє, регіональне в широкому націо-
нальному вимірі. 

Але сьогодні, під час російської навали і героїчної боротьби України 
за свою незалежність, назва «ХУДПРОМ» отримує додаткового звучання 
й навіть співзвуччя. У цьому слові відчувається міцність залізобетону, який 
ще століття тому був відлитий у комплексі ДЕРЖПРОМУ (1925–1928), ше-
девру українського конструктивізму, і який не змогли підірвати нацисти 
1942 р. У ньому відгукується й сучасна історія міста-героя Харкова, що став 
залізобетоном людського спротиву на шляху ворога, котрий напав на нас 
у лютому 2022-го з протилежного, східного боку. Ці конотації зобов’язують 
нас закріпити зазначені якості та цінності незламності, принциповості 
й патріотичності у широкому розумінні цього слова в нашому новому ви-
давничому проєкті.

Увесь попередній досвід «ВІСНИКА» не буде відкинуто, навпаки, він транс  - 
формується в нову редакційну стратегію та науковий продукт. Цей досвід та-
кож закарбується в солідну римську цифру XXV, що буде приставлена до ну-
мерації нашого першого номеру «ХУДПРОМу», означаючи 25 років видання 
і 25-й том нового випуску. Саме з цієї сигнатури – XXV (1) 2023 – і розпочне 
оновлене життя наш науковий журнал. Відтепер ми будемо існувати як елек-
тронне видання, хоча паперові версії також будуть доступні, і повний текст 
журналу з обкладинкою буде зручно завантажувати просто з сайту. Як і рані-
ше, журнал виходитиме двічі на рік, але наша редакційна політика тут може 
бути дуже гнучкою. Поряд із загальними редакція буде час від часу готувати 
тематичні номери. Виходячи зі світової практики, ми запрошуємо до спів-
праці досвідчених науковців як запрошених редакторів окремих випусків. 
Ви можете подавати свої пропозиції разом з матеріалами (від п’яти статей 
з означеної теми), і це може бути підставою зробити позачерговий тематич-
ний випуск з актуальної тематики, тим більш якщо до неї ще приєднається 
широкий науковий загал. У будь-якому випадку номер буде проходити пов-
ноцінне анонімне рецензування та редагування.

Редакція журналу, безумовно, зацікавлена в ґрунтовних статтях з ши-
роким візуальним матеріалом і підтримує багату ілюстрованість публіка-
цій. Електронний формат видання дозволяє нам дотримуватися індиві-
дуального підходу до кількості ілюстрацій залежно від їхньої значущості. 
Проте ми будемо поступово йти до загальноприйнятих стандартів у про-
фесійній мистецтвознавчій галузі, вимагаючи письмові дозволи (копірай-
ти) від архівів, музеїв та власників самих творів. Це є ще одним важливим 
кроком на шляху до західної професійної спільноти та індексації журналу 
в провідних базах даних. Так само, як і поступовий рух до англомовного 
середовища, – щоб наші здобутки були знані у світі й закордонні колеги 
мали бажання у нас друкуватися – це спонукає нас віддавати надалі пріо-
ритет англомовним статтям. І це вже не про намір, а про реальність руху. 
Якщо ми прагнемо незмінно наближатися до провідних академічних ви-
дань, де друкують свої праці авторитетні вчені та де мріють побачити свої 
розвідки аспіранти, на кшталт журналів з образотворчого мистецтва Art 
History, Artibus et Historiae, Oxford Art Journal, The Art Bulletin, The Burlington 
Magazine, RIHA Journal, Art Journal чи з дизайну – Journal of Design History, 
Design Issues, CoDesign. International Journal of CoCreation in Design and the 
Arts тощо, то іншого шляху просто немає.

Те саме стосується мови та структури підготовки статей. Вважаємо, що 
за всіма ознаками мистецтвознавства як гуманітарної галузі нам треба 
поступово повертатися до літературних якостей та розвитку мови, а не засу-
шувати статті зайвими рубрикаціями та обмежуватися «термінологічними 
дефініціями». Тож редакція пропонує враховувати традиційну структурність 
статті в тканині самого тексту, а у вигляді рубрикацій та підзаголовків вино-
сити вступну частину (якщо є сенс) і обов’язково – висновки та перспективи 
подальших досліджень (якщо вони будуть окреслені). 

Вісник ХДАДМ. 2006. № 9

Вісник ХДАДМ. 2011. № 9
(«Сходознавчі студії», вип. 4)

Вісник ХДАДМ. 2021. № 1
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Проте автори можуть віддати перевагу і тематичним назвам підрозді-
лів, які на інших, змістових принципах структурують індивідуальний під-
хід автора до презентації свого матеріалу. Це поліпшує сприйняття статті 
читачем, підсилює інтелектуальність і привабливість самого тексту. Саме 
так зроблено на сторінках попередніх «ВІСНИКІВ», де редакція утверди-
лася в такому підході. Тож пропонуємо перенести цей підхід і в практику 
«ХУДПРОМУ», про що свідчать майже всі статті цього першого випуску.

Звертаємо увагу наших авторів на рубрику наукових рецензій, які 
традиційно вважаються у світі повноцінними публікаціями. Але для цьо-
го рецензія має позбутися виключно констатації та компліментарності, 
набувати ґрунтовності, об’єктивності та контекстуальності, критичного 
погляду й полемічності. Це продовження нашого з вами професійного 
життя, і наш науковий журнал має виступати його трибуною.

І, нарешті, подяки. Наші безпосередні напрацювання й досвід бага-
тьох колег в Україні та за кордоном – серед яких і поважні члени нашої 
редакційної колегії, редактори та автори престижних наукових видань 
з мистецтвознавства – свідчать про те, що журнал є командою. Тим біль-
ше – журнал про мистецтво. Тому ми намагалися зробити його стильним, 
креативним, привабливим. Хочу висловити щиру вдячність усій нашій 
редакційній команді за підготовку нового журналу з новою історією. Це 
дуже потужний крок, який підсумував напружену багаторічну роботу. 
Згадати хоча б тривалі перипетії отримання Свідоцтва на торговельну 
марку «ХУДПРОМ» / «HUDPROM», яке було ухвалено Державною орга-
нізацією «Український національний офіс інтелектуальної власності та 
інновацій» тільки 3 травня 2023 року, хоча ми ініціювали це задовго до 
війни. Це Свідоцтво дає можливість спільноті ХДАДМ активно брендува-
ти різні освітні, мистецькі, наукові ініціативи та продукти Академії, що 
дозволить зміцнити її статус і позиції в українському та міжнародному 
просторі. Ребрендинг «ВІСНИКА» на «ХУДПРОМ» є першим амбітним 
проєктом у цьому напрямі. 

Отже, серед щирих подяк нашому керівництву і кожному члену 
редколегії, хочу окремо подякувати нашим подвижникам: пану Олексію 
Чекалю – відомому каліграфу, професору Академії класичного мистецтва 
у Флоренції – за створення яскравого й стильного дизайну «ХУДПРОМУ», 
а також пану Валерію Гальченку – доценту кафедри графічного дизайну – 
за постійну самовіддану підтримку нашої спільної справи, дизайнерські 
консультації та допомогу з версткою.

Для реалізації нової концепції журналу було також створено відповід-
ний сайт на сучасній спеціалізованій платформі Open Journal Systems, що 
додасть зручності поданню матеріалів і – в цілому – привабливості видан-
ню для української та міжнародної спільноти. Нам ще потрібно детально 
освоїти цей інструмент і дати його в користування всім нашим авторам. 
Але поки саме час висловити щиру подяку професору Сергію Єрмакову, 
який під час перебування проректором з науково-дослідної роботи ХДАДМ 
доклав чимало зусиль, щоб дати нашому «ВІСНИКУ» гарну перспективу на 
довгі роки, а тепер зробив усе можливе, щоб технологічно вивести «ХУД-
ПРОМ» на зовсім новий, європейський рівень потужного електронного 
видання.

Ми віримо, що всі ці зусилля дадуть ефект синергії. Але без ваших гли-
боких наукових досліджень та публікацій вони будуть марними і їхній 
потенціал не буде реалізований. Отже, ми повертаємося до вихідної точки, 
звертаючись із закликом до наших старих та нових авторів. Ми чекаємо 
на ваші матеріали, наукові розвідки та рецензії, сподіваючись на те, що всі 
разом ми зможемо просувати та посилювати позиції українського мисте-
цтвознавства у світовому науковому просторі.

 ЄВГЕН КОТЛЯР
 головний редактор, кандидат мистецтвознавства, професор

Вісник ХДАДМ. 2021. № 2
(До 100-річчя ХДАДМ)
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ЕСТЕТИКА В СТРУКТУРІ 
СУТНОСТІ ДИЗАЙНУ
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У статті розглядається обґрунтування необхідності оновлення знань, пов’язаних з визначен-
ням, функціями та структурою зв’язків естетики в дизайні; формуванням нових, відмінних 
від пропонованих «технічною естетикою» уявлень про гармонійність продукту дизайну як 
у системі відносин «річ – людина», так і в системі «річ – людина – середовище». Можливість 
зазначеного оновлення спирається на розуміння естетики та естетичного як зовнішнього 
прояву змісту внутрішнього або ж вираження через зовнішнє внутрішньої сутності пред-
мету. Тобто естетичне передусім є вираженням чи виразністю, а естетика (наприклад, за 
О. Ф. Лосєвим) є наукою про вираження взагалі. І те, що ми вважаємо красою або прекрасним, 
є своєрідною рівновагою між внутрішнім і зовнішнім, певним досягненням призначеного 
або гармонією між внутрішнім як метою і зовнішнім як досягненням цієї мети, тобто вира-
женням, або естетикою.
У статті зосереджено увагу на тому, що розуміння гармонії завжди співвідносне знанням та 
актуальним проблемам людства, які воно намагається вирішити. І на сьогодні це є узгодження 
між людською діяльністю і збереженням природи, вирішення наявних екологічних викликів, 
зокрема й через засоби дизайну. Зазначено, що для створення гармонійного, екологічно від-
повідного дизайн-продукту важливо, щоб «екологічна естетика-вираження» формувалася ще 
на стадії мислення та охоплювала в проєктуванні подальші етапи візуалізації, матеріалізації 
та функціонування.
Автором підкреслено, що взаємовідносини особистісної та предметної форм естетичної куль-
тури, де перша (властива окремій людині чи спільноті) формується під впливом другої, а друга 
зумовлюється першою, доводять існування важливого для перспектив розвитку суспільства 
взаємозв’язку між формою і образом об’єкта дизайну та формою і образом життя людини. 
Також з’ясовано, що концепція конкретного дизайн-проєкту, яку ми можемо сприйняти саме 
через естетику, окрім вирішення поставлених суто утилітарних завдань корелюватиметься 
ще й певними етичними нормами, ідеологічними уподобаннями та загальножиттєвими по-
глядами філософії, яких дотримується автор проєкту.

Ключові слова: дизайн, естетика і функція, гармонія, естетична культура

ВСТУП

Передусім є важливим зазначити, що в дизайні 
саме естетичний підхід став визначальним у ста-
новленні його теоретико-методологічної основи. 
Такі властиві для галузі дизайну словосполучення, 
як «естетика промислової форми», «промислова 
естетика», «технічна естетика», «практична есте-
тика» тощо сприймаються цілком природною й 
невід’ємною складовою термінології дизайну та є 
наслідком його розгляду як історичної форми ін-
теграції мистецтва й техніки.

Якщо ж говорити про надбання вітчизняної 
науки, то протягом тривалого часу саме «технічна 
естетика» розглядалась як дисципліна, що складає 

теоретичну основу дизайну. Коло інтересів тех-
нічної естетики охоплювало вивчення суспільної 
природи й закономірностей розвитку дизайну, 
принципів і методів художнього конструювання, 
проблем професійної творчості художника-кон-
структора, а також дослідження сукупності вимог 
до виробів, їх комплексів та предметно-просторо-
вого середовища в цілому. Проте пріоритетність 
уніфікації, стандартизації, серійності виробни-
цтва разом з відсутністю достатньої уваги до інди-
відуальних психофізіологічних потреб людини та 
оновлення соціокультурних запитів суспільства 
виявили як теоретичну, так і методологічну не-
здатність технічної естетики адаптуватися в нових 
умовах постіндустріального розвитку. 
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Вагомі напрацювання др. пол. – кін. ХХ ст. щодо 
загальних питань естетики та дизайну (наприклад, 
А. В. Іконнікова, М. С. Кагана, В. Р. Пилипенко, 
С. В. Потапова, В. Ф. Сидоренка, Ю. Б. Тупталова, 
Є. М. Устюгової), які стосувались умов формування 
цілісного естетичного образу, взаємозв’язку між 
естетичною установкою і спрямованістю обра-
зного мислення, мисленнєвим образом та про-
дуктивною уявою, існування головної «життєвої» 
надустановки, яка диференціює всі інші (в тому 
числі й естетичні) установки та є ядром сукупності 
людських цінностей, на жаль, виявилися незатре-
буваними в цілком зрозумілих політичних і еко-
номічних обставинах періоду «перебудови» й по-
дальшого розпаду СРСР та, відповідно, не набули 
свого подальшого наукового розвитку.

ДОСЛІДНИЦЬКИЙ КОНТЕКСТ ТЕМИ

Аналіз останніх досліджень і публікацій 
свідчить про незначне, але все ж наявне понов-
лення у зацікавленості науковців особливостя-
ми взаємозв’язку естетики і дизайну [1]; пере-
осмислення ролі «естетичного» у формуванні 
концептуального змісту дизайну [8] та зміни  
у професійному ставленні до естетики в дизайні 
як до різновиду «проєктно-художньої діяльності зі 
створення естетично-гармонійного й повноцін-
ного функціонально-предметно-інфор ма цій ного 
середовища» [2, с. 15]. Так, наприклад, О. Лаго-
да, актуалізуючи сучасний естетичний дискурс 
дизайну, зосереджує увагу на тому, що саме «со-
ціокультурні трансформації суспільства, зміна 
історичного, економічного й інших контекстів 
його розвитку, емоційно-почуттєвий і худож-
ній досвід людства зумовили зміни в розумінні 
та формуванні естетичних цінностей, зокрема 
дизайн-продуктів» [5, с. 51]. У результаті такої 
актуалізації постали відкритими та такими, що 
не мають на сьогодні однозначної відповіді, чи-
мало запитань. Передусім, вказує О. Лагода, це 
такі важливі питання, як «Чим є естетика для ди-
зайну?», «Де місце естетичного в дизайні та межі,  
в яких воно формується?», «Процес формування 
естетичного в дизайні є закономірним чи зумов-
лений суспільними запитами?», «Що слід вважати 
чинниками дієвості естетичного в дизайні?» та 
багато інших [5, с. 53].

Варто звернути увагу й на докорінне пере-
осмислення самого поняття «дизайн», що відбува-
ється відповідно до цивілізаційного підходу. Так, 
І. Рижова пропонує сприймати сучасний дизайн 
«як такий, що сприяє самовизначенню і самореа-
лізації людини, яка відкриває для себе світ заново 
і збагачує його своїм, тільки їй притаманним 
екзистенційним досвідом» [6, с. 112]. На думку до-
слідниці, «сучасна парадигма дизайну – це не тіль-
ки опредмечення матеріальних людських потреб,  
а й “уречевлення” цінностей духовності, реалізація 
в дизайнерській формі духовного змісту» [6, с. 112].

Характеристика дизайну як культурного фе-
номену, наведена в дослідженні С. Захарової, зо-
середжується на вагомій ролі дизайну як масової 
культурно-естетичної комунікації, котра формує 
через продукти дизайнерської діяльності певні 
типи художніх смаків споживача. Останнє, у свою 
чергу, потребуватиме подальшого вдосконалення 
методів естетичної оцінки об’єктів предметного 
світу дизайну, що стосується соціального середо-
вища [4]. У цьому контексті достатньо переконли-
во виглядає наведений І. Рижовою приклад щодо 
актуального екологічного напряму дизайну, коли 
«дизайн може входити до більш складних духов-
них утворень і трансформуватися через ланцюг 
різних станів духу, що доводять духовні цінності 
до реалізації у процесі дизайнерської діяльності» 
[7, с. 214]. Концепцію ж екодизайну в цілому науко-
виця пропонує трактувати як «концепцію образу  
і стилю життя, в якому естетичні цінності дизайну 
зростають» [7, с. 214].

Окреслена наукова дискусія щодо актуаліза-
ції естетики та особливостей функціонування 
естетичного в дизайні вказує на необхідність 
подальших досліджень. Вона підіймає питання: 
узгодження змісту понять дизайну з позицій ши-
рокого розуміння гармонії, співвіднесення цього 
розуміння з наявними уявленнями та знаннями 
про естетику в класичній теорії дизайну. Отже, 
метою даної статті в контексті заявленої проблеми  
є розгляд місця та ролі естетики в структурі сут-
ності сучасного дизайну.

ПИТАННЯ ГАРМОНІЇ В ДИЗАЙНІ

Естетичне, що, як відомо, може формуватися 
лише в суб’єкт-об’єктних відносинах, поширюєть-
ся на будь-які об’єкти, ситуації та види людської 
діяльності, де дизайн також не є винятком. Так, за 
сутністю змісту загальноприйнятого визначення 
дизайну, він є специфічною, утилітарно спрямова-
ною художньо-проєктною діяльністю. Відповідно, 
результати (продукти) цієї діяльності – об’єкти 
дизайну – мають одночасно характеризуватись як 
функціональними, так і естетичними якостями, 
що гармонійно поєднуються й узгоджуються між 
собою. Тож і дизайн у цілому ми можемо розгля-
дати як:

• творчу діяльність щодо проєктування особли-
вого співвіднесеного зв’язку (гармонії) між утилі-
тарними й естетичними якостями того чи іншого 
об’єкта розроблення;

• художньо-проєктний пошук оптимального 
співвіднесення між внутрішнім змістом і зовніш-
ньою формою об’єкта розроблення;

• функціональну матеріалізацію чи візуалізацію 
певної естетики або ж як естетичне вирішення тієї 
чи іншої функції об’єкта розроблення.

Очевидно, що ключовим елементом у процесі 
розроблення будь-яких об’єктів дизайну виступати-
ме саме узгодження – надскладне поняття гармонії,  
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яке людство в різні періоди свого існування тлума-
чило по-різному і яке до цього часу не має єдиного 
й остаточного визначення. Так, для пошуку сутнос-
ті того, чим є гармонія, залучалися космологічний, 
математичний, етичний та інші ракурси розгляду. 
Гармонія як основа Космосу, де істина, краса, 
симетрія виражені в числових співвідношеннях 
(у піфагорійців); гармонія як невидима, прекрас-
на, безсмертна, божественна й вища ідея буття, 
котра є на небі й котра є силою, що надає людині 
духовної насолоди (у Платона); гармонія як поря-
док, що охоплює поняття міри, величини, симе-
трії та середини (в Арістотеля); як пропорційність 
частин та абстрактний числовий принцип, що 
пізнається розумом (за Василем Великим); як 
якісна різноманітність, єдність протилежностей 
і контрастів (за Гюго Сен-Вікторським) тощо. 
Особливу ж увагу поняттю гармонії приділяли  
в період Відродження. Саме тоді гармонія почала 
набувати трактування визначального спряму-
вання буття природи на розвиток та закону щодо 
єдності світу – тілесного і духовного, ідеального 
і матеріального. Гармонія стала пов’язуватися  
з виявленням внутрішнього змісту краси, доціль-
ністю, відповідністю форми та змісту. Так, уже до 
поч. ХІХ ст. сформувалося стійке усвідомлення, 
що гармонія і є основою створення цілісного об-
разу світу, об’єднання соціуму та його подальшого 
плідного розвитку, якого є можливим досягти за 
умови естетичного виховання [3].

Характерно, що, незважаючи на таку тривалу 
увагу людської думки до самого поняття «гармо-
нія», пошуки науковцями його змісту та сутності 
продовжуються й до цього часу. Сучасні численні 
визначення гармонії також стосуються найрізно-
манітніших сфер життєдіяльності людей: еконо-
мічної, політичної, духовної, соціальної тощо. До-
сить цікавими й актуальними сьогодні ми можемо 
вважати пропозиції, що розглядають «принцип 
гармонії як філософсько-методологічну основу 
сучасної концепції сталого природокористування  
і практичної діяльності суспільства, спрямованої на 
споживання і перетворення природи», та пропону-
ють розуміти гармонію як сам «тип відношення, що 
забезпечує сталість об’єкта або процесу» [9, с. 645].

Таким чином, бачимо, що переконання в усві-
домленні розуміння гармонії в людини завжди ко-
релюється з наявними знаннями та проблемами 
людства, які воно намагається вирішити в даний 
момент. І якщо для більш ранніх періодів розвитку 
людства було важливим з’ясувати своє місце у сві-
ті, виявити та осягнути основні принципи будови 
та організації Всесвіту, утвердитися в переможних 
можливостях своєї сили, то нині – в умовах важ-
ливих екологічних і масштабних гуманітарних 
викликів – ми намагаємося повернутись до гло-
бального розуміння гармонії як узгодження між 
будь-якою людською діяльністю і природою, між 
бажаннями як метою діяльності людини і тими 
наслідками, що їх ця діяльність спричиняє. 

ВІД ЕКОЛОГІЧНИХ АСПЕКТІВ 
ДИЗАЙНУ ДО ЦІННОСТЕЙ 
ЕСТЕТИЧНОЇ КУЛЬТУРИ

Поняття екології в дизайні з «екологічного ди-
зайну» як напряму використання природних та 
нешкідливих для людини матеріалів розширилося 
до сучасного розуміння того, що будь-який об’єкт 
дизайну має обов’язково містити та враховувати 
екологічну складову, котра на сьогодні є й екологі-
єю думки (як чистота, органічність і раціональність 
дизайнерської пропозиції), і візуальною екологією 
(як відеоекологія по відношенню до створюваних 
дизайном візуальних образів та їх позитивного 
впливу на фізіологічні стани людини, що їх спогля-
дає), і екологією процесу виробництва (як мініміза-
ція шкідливого впливу на природне середовище),  
і екологією життєвого циклу продукту (як оптимі-
зація шкідливих чинників продукту в процесі його 
функціонування, врахування екологічних аспектів 
від створення та транспортування об’єкта дизайну 
до особливостей його «життя» та утилізації).

З позицій розглянутого визначення дизайну 
як гармонійного поєднання естетики та функції, 
окреслені форми екології стосовно необхідних 
функціональних завдань щодо об’єктів дизайну 
можуть бути представлені наступними видами / 
етапами естетики-вираження:

• екологічно відповідною естетикою мислення;
• екологічно відповідною естетикою візуаліза-

ції думки;
• екологічно відповідною естетикою матеріалі-

зації візуалізованої думки;
• екологічно відповідною естетикою функціо-

нування матеріалізованої та візуалізованої думки.
Тобто реалізація окреслених бажаних форм 

екології в дизайні може відбутися за умови вклю-
чення всього зазначеного екологічного аспекту 
до переліку цінностей естетичної культури. Ос-
тання, у свою чергу, як нам відомо, може існувати 
у двох формах: особистісній (суб’єктній) і пред-
метній (об’єктній). Особистісна форма культури 
є невід’ємною від людини, спільноти, людства та 
зумовлює зміст, характер, спрямованість тощо 
естетичної діяльності, котру вже як результат ми і 
можемо виявити в предметній формі. Опанування 
ж предметної форми забезпечує зміну якостей 
особистісної форми естетичної культури, котра 
в подальшому впливає на формування нових 
якостей предметної форми. Таким чином, ми мак-
симально наблизилися до одного з найцікавіших 
та найважливіших проблемних питань дизай-
ну – взаємозв’язку між формою і образом об’єкта 
дизайну та формою і образом життя людини.

Додатково, варіативність можливостей склад-
ників естетики в дизайні ми можемо прослідку-
вати на різних результатах вирішення однакових 
функціональних завдань. Так, на одне й те саме 
завдання – наприклад, створити рекреаційну зону 
відпочинку в місті, розробити інтер’єр дитячої бі-
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бліотеки чи форму учнівського / барного / дачного 
стільця тощо – можемо отримати велику кількість 
найрізноманітніших дизайнерських пропозицій. 
Безумовно, ця різноманітність буде зумовлена як 
індивідуальними рисами творчості автора, так  
і впливом географічного чи історичного чинни-
ка створення тієї чи іншої дизайн-пропозиції. 
У термінології дизайну такий конкретний перелік 
чинників впливу на результат розроблення стосу-
ватиметься поняття «концепція дизайн-проєкту». 
Усталені ж загальні особливості роботи диза-
йнера / колективу, які співвідносяться з певною 
світоглядною позицією, охоплюють більш широке 
поняття «філософія дизайну». Так, наприклад, ми го-
воримо «концепція проєкту дизайну інтер’єрів ди-
тячої музичної школи № 2 у м. Київ, представленого 
дизайнером Іваном Петренком / дизайн-студією 

“Ідея”», але – «філософія / ідеологія / етика дизайну 
Івана Петренка / дизайн-студії “Ідея”» у разі загаль-
ної характеристики концептуальних особливостей 
роботи як дизайн-діяльності в цілому.

Проте навіть за умови існування такої значної 
кількості різних чинників впливу на формування 
концепції конкретного проєкту чи в цілому на 
філософію проєктної діяльності того чи іншого 
дизайнера, можливо виявити загальний принцип 
функціонування системи взаємозв’язків естетики 
та з’ясувати, від чого саме буде залежати те, що  
в дизайн-продукті хоче або спроможний виразити 
автор. Для цього спробуємо дещо розширити межі 
аналізу й розглянути ланцюжок взаємодії «есте-
тика – етика – ідеологія – філософія». У практичній 
методології дизайну він працюватиме наступним 
чином:

• естетика кожного окремого дизайн-проєкту 
являтиме собою безпосередній візуальний вираз-
ник його ідеї-концепції;

• етика закладає норми цивілізаційної куль-
тури в концептуальні засади проєктної творчості 
дизайнера та відповідним чином впливає на їх 
відображення в конкретній ідеї проєкту;

• ідеологія як сукупність низки ідей, переко-
нань і ціннісних установок визначатиме певні 
рамки та змістову спрямованість проблемного 
поля у професійній діяльності дизайнера;

• філософія є головним вектором і тим най-
більш загальним, відносно якого формуватиметь-
ся ідеологія, впливаючи на важливі аспекти етики 
та естетики, але вже у зворотному порядку.

ВИСНОВКИ І ПЕРСПЕКТИВИ 
ПОДАЛЬШИХ ДОСЛІДЖЕНЬ

Проведений розгляд місця та ролі естетики в 
структурі сутності сучасного дизайну дозволяє ок-
реслити наступні положення:

1. Поєднання естетичного й утилітарного – як 
в історичному, так і в сучасному контекстах – за-
лишається основою змісту дефініцій дизайну. 
При цьому визначальною ознакою сутності такої 

художньо-проєктної діяльності стає те, що саме це 
поєднання ми вкладатимемо в поняття гармонії 
та вважатимемо гармонійним. У сучасних умовах 
вирішення важливих питань сталого розвитку, 
найбільш відповідним для дизайну є сприйняття 
гармонії як узгодження між будь-якою людською 
діяльністю і природою, між бажаннями людини 
як метою її діяльності й тими наслідками, які ця 
діяльність по собі спричиняє.

2. Певні сутнісні уточнення стосуються й са-
мого розуміння естетики. На відміну від більш 
традиційного її тлумачення в межах науки про 
прекрасне, у сучасному дизайні її варто сприйма-
ти як означення вираження як такого – візуально-
го відображення певної концепції проєкту чи ма-
теріалізованого прояву його змісту в цілому. Тож  
і гармонію в дизайні можемо вважати узгоджен-
ням між закладеним внутрішнім змістом і його 
відповідним зовнішнім проявом-вираженням.

3. Безумовно, сучасні гармонійні відносини 
між функцією та естетикою в дизайні неможливі 
без урахування екологічної складової. Проте для 
того щоб естетика проєкту / дизайну стала реаль-
ним вираженням цього екологічного змісту, вона 
має бути присутньою на всіх етапах роботи ди-
зайнера і охоплювати його відповідне естетичне 
мислення, естетику візуалізації, матеріалізації та 
функціонування думки, будучи невід’ємним ком-
понентом загальної екологічної культури.

4. Вагомість ролі естетики як вираження еко-
логічно орієнтованого змісту (чи будь-якого іншо-
го змісту), котрий закладено у форму дизайн-об’єк-
та, зумовлює безпосередній функційний зв’язок 
естетики з іншими, дотичними до неї та взаємо-
пов’язаними між собою галузями: з етикою (мо-
ральними нормами, правилами та принципами, 
якими керується дизайнер і які так чи інакше 
відображуються у змісті проєкту), ідеологією (су-
купністю ідей та цінностей дизайнера стосовно 
оточуючого світу), філософією (загальним сутніс-
ним орієнтиром відносин дизайнера і світу). Тож 
у підсумку констатуємо, що естетика будь-якого 
дизайн-проєкту є виразником і цілісним осяжним 
результатом концепції, яку зумовили в процесі її 
формування певні етичні погляди, ідеологічні пе-
реконання та загальна світоглядна філософія.

Перспективи використання результатів дослі-
дження полягають у подальшому вивченні естети-
ки та її можливості виражати в об’єктах дизайну 
ціннісні змісти, пов’язані з суспільними запитами 
на формування ідейних концепцій сталого роз-
витку та на їх практичне втілення.  �
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Nataliia SERHEIEVA
AESTHETICS IN THE STRUCTURE OF THE ESSENCE OF DESIGN

The article considers the rationale for the need to update knowledge related to the definition, functions, 
and structure of connections of aesthetics in design; the formation of new ideas about the harmony 
of the design product, different from those offered by “technical aesthetics”, both in the system of 
relations “object – person” and in the system “object – person – environment”. The possibility of the 
specified renewal is based on the understanding of aesthetics and aesthetic as an outer manifestation 
of the inner content or expression of the inner essence of the object through the external. That is, 
the term “aesthetic” describes primarily expression or expressiveness, and aesthetics (for example, 
according to A. Losev) is the science of expression in general. And what we consider beauty or beautiful 
is a kind of balance between the terms “inner” and “outer”, a certain achievement of the intended or 
harmony between the “inner” as a goal and the “outer” as the achievement of this goal, that is, the 
expression or aesthetics.
The article focuses on the fact that the understanding of harmony is always correlated with the 
knowledge and actual problems of humanity that it is trying to solve. And for now, it is a reconciliation 
between human activity and nature conservation, a solution to existing environmental issues, in 
particular through the means of design. It is noted that in order to create a harmonious, ecologically 
appropriate design product, it is important that “ecological aesthetics-expression” is formed at the 
stage of thinking and included further stages of visualization, materialization, and functioning in the 
design.
The author emphasized that the relationship between personal and object forms of aesthetic culture, 
where the first (characteristic of an individual or a community) is formed under the influence of the 
second, and the second is conditioned by the first, proves the existence of a relationship between the 
form and image of a design object, which is important for the prospects of society’s development and 
the form and image of human life. It has also been found that the concept of a specific design project, 
which can be perceived precisely through aesthetics, in addition to solving the utilitarian tasks, will 
also be correlated with certain ethical norms, ideological preferences, and universal philosophical 
views held by the author of a project.
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УКРАЇНСЬКИЙ «АВАНГАРД»  
В ОБКЛАДИНКАХ 
ВАСИЛЯ ЄРМІЛОВА
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Василь Єрмілов відіграв значну роль у літературно-мистецькій групі Валер’яна Поліщука 
«Авангард», яка була частиною українського мистецького авангардизму. Серія обкладинок до 
видань групи «Авангард», оформлена Єрміловим у др. пол. 1920-х рр., висвітлюється як пере-
ломний момент у розвитку модернізму в Україні. Стиль дизайну Єрмілова характеризуєть-
ся конструктивізмом, рухом, що акцентує увагу на геометричних формах і раціональності,  
і водночас вирізняється неконвенційною поліхромністю. У статті наголошується геометрич-
на домінанта в типографіці Єрмілова й виокремлюється іконографічна тріада: червоний пря-
мокутник, чорний круг, акцентована літера. Розглядається зв’язок Єрмілова з футуризмом, 
відчутний у типографіці: попри відмову від засічок у конструктивізмі, їх сліди вбачаються  
у незвичному шлейфі букви «а». Досліджено символізм червоного кольору в типографіці  
з точки зору його асоціації з радянською ідеологією та претензіями на імперську владу; обго-
ворюються динамічні й абстрактні якості символів, що їх використовує Єрмілов. Типографіка 
видань групи «Авангард» постає як відображення драматичних подій в Україні кін. 1920-х рр., 
зокрема червоного терору й наступу на українську еліту. У статті проаналізовано низку єр-
міловських обкладинок до видань групи з точки зору композиції та символіки, де простежу-
ється еволюція окремих елементів. Кульмінація і трансформація простежується в ескізі до 
обкладинки 2-го числа журналу «Авангард», де літера «а» атакує червоний прямокутник «на 
сцені», освітленій чорним диском затемнення, інверсивним сонцем авангарду, що апелює до 
«чорних вітрил часу» з підписаного харківською богемою в 1916 р. Маніфесту В. Хлєбнико-
ва. Фінальний випуск 3-го числа журналу харківської групи сприймається як перемога над 
червоним прямокутником, але ціною втрати Логосу. Аналіз типографіки даної серії видань 
репрезентує мінливу динаміку та символічну силу авангардного руху в цей період, підкрес-
люючи специфіку українського конструктивізму в його парадоксальних зв’язках із супрема-
тизмом, унаочнених у творчому спадку Василя Єрмілова.

Ключові слова: український авангард, Василь Єрмілов, графіка, книжкові обкладинки, 
журнали групи «Авангард», іконографічні елементи єрміловської типографіки, конструкти-
візм, супрематизм

ВСТУП

Засновник української гілки конструкти-
візму Василь Єрмілов зробив значний внесок 
у розвиток графічного дизайну. Майстер розпо-
чинав мистецькі студії за доби панування стилю 
модерн, захоплюючись українським народним 
мистецтвом, а також творчістю Георгія Нарбута. 
Подібно до інших мистців, що йшли в авангарді 
свого часу, Єрмілов зробив вагомий внесок у мис-
тецьке оформлення футуристичної книги. Зустріч 
із Велемиром Хлєбниковим стала вирішальною. 
Художник усе життя плекав надію створити книгу 
його віршів, працював над макетом. Початок було 
покладено у 1920 р., коли Єрмілов оздобив і ви-
друкував своїм коштом написану в Харкові поему 
«Ладомир». У цей час мистець також оформлює ви-

дання віршів Катерини Неймаєр і журнал «Шляхи 
творчості» (рос. «Пути творчества»). Конструк-
тивізм народжується у творчому експерименті 
Василя Єрмілова на поч. 1920-х рр., коли він став 
керівником виробничої майстерні Заводу худож-
ньої індустрії, що її було створено на основі Хар-
ківського художнього училища. Василь Єрмілов 
веде майстерню графіки (з 1925 – разом з Іваном 
Падалкою), працює над оформленням великої кіль-
кості різноманітних видань, і внесок митця в осу-
часнення візуального вигляду української книги 
дуже значний. Єрмілов проходить шлях від футу-
ристичної стилістики до вивіреної архітектоніки 
конструктивізму. Використовує потужний ресурс 
народного мистецтва, як-от у серії великоформат-
них альбомів «Ukraine» для Міжнародної виставки 
«Преса» в Кельні (1928) – з обтягнутими плахтою 
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дерев’яними обкладинками. Утім, обкладинки 
Єрмілова, зокрема до видань групи «Авангард», 
вирізняються колірною насиченістю, що стано-
вить проблему стилістичної визначеності мист-
ця в рамках конвенційного конструктивізму.

Василь Єрмілов приєднався до харківської 
групи українських конструктивістів-спіралістів 
«Авангард», яку наприкінці 1925 р. очолив поет, 
письменник і публіцист Валер’ян Поліщук, – став-
ши його найближчим спільником. Наступного року 
він разом з трьома іншими членами групи підпи-
сав першу декларацію конструктивістів «Заклик 
групи художників Авангард», що була надрукована  
в збірці «Назадництво ГАРТУ та заклик групи 
мистців Авангард» (1926, Харків). З виданнями 
цієї групи пов’язана і зіркова слава, і та фатальна 
історія, в якій епатажний редактор представив Ва-
силя Єрмілова як зухвалого конструктора «станка 
для спарування» пролетаріату. А невдовзі відбувся 
судовий процес, на якому митець разом з групою 
«Авангард» був підданий суворій публічній кри-
тиці. Видання харківського часопису «Авангард» 
відтоді стало неможливим.

Воєнний і політичний у першооснові термін 
«авангард» в український мистецький дискурс 
увійшов у середині 1920-х рр. Саме тоді, коли у сто-
личному Харкові, що поєднав усі мистецькі школи 
України під гаслом конструктивізму, було засно-
вано літературно-мистецьке об’єднання на чолі  
з Валер’яном Поліщуком. У низці видань митці ви-
значали поняття авангарду як конструктивізм-спі-
ралізм, оперуючи дещо метафізичними термінами 
«спіральні петлі», «радіуси», «вузли». У локальному 
харківському контексті цей напрям корелював  
з такою розробкою теорії розвитку світової культу-
ри як сходження спіральними етапами, котру об-
стоював у своїй науковій і педагогічній діяльності 
знаний у Харкові й за його межами теоретик Федір 
Шмідт1. Його теорія залишила прикметні сліди  
в мистецькому середовищі Харкова: в Університеті, 
художній школі ім. М. Бородаєвського, де навчали-
ся Єрмілов, Георгій Цапок, Борис Косарев та ін. 

Група «Авангард» оголосила всі попередні течії 
«ар’єргардом», для якого Валер’ян Поліщук ви-
найшов яскравий термін «назадництво». Завдяки 
підтримці українського наркома освіти Миколи 
Скрипника група отримала кошти на періодичне 
видання [21], тож протягом 1926–1929 рр. вийш-
ло три числа журналу «Авангард». До об’єднання 
входили українські, німецькі та польські мистці: 
письмен ники (Йоганнес Бехер, Курт Клебер, Ми-
хайло Паньків, Едвард Стріха, Леонід Чернов), ху-
дожники і фотографи (Василь Єрмілов, Олександр 
Довгаль, Георгій Цапок, Андрій Панів), архітектори, 
представники галузі поліграфії (Іван Немоловський, 
Бруно Таут, Яків Руденський), композитори (Юлій 
Мейтус, Кость Богуславський). Художній редактор 

1 Через протести проти червоного терору Федір Шмідт двічі 
був заарештований, перебував у таборі, розстріляний  
у Ташкенті 3 грудня 1937 р.

видання Василь Єрмілов надав йому виразного 
конструктивістського вигляду. Фатальне третє 
число часопису, де було надруковано декілька ма-
теріалів, присвячених Єрмілову (статті В. Поліщу-
ка і колег по мистецькому цеху – Бернарда Кратка 
й Василя Седляра) та щедро проілюстрованих його 
роботами, стало останнім.

Українська група «Авангард» протрималася 
майже п’ять років і встигла винести на розгляд 
мистецького загалу чималий дискусійний матері-
ал. Проте численні епатажні акції, авангардистські 
соціальні жести, радикальні висловлювання на 
адресу супротивників викликали гостру полеміку, 
і невдовзі об’єднання було ліквідовано. Показово, 
що на цьому прикладі авангардного проєкту по-
значилася та перспектива, яка випадала його по-
слідовникам в Україні в недалекому майбутньому: 
нищення накладу видання, публічне засудження, 
каяття «винних», арешт і страта лідера.

По закритті харківського журналу, в 1930 р. не-
мовби на продовження дискурсу (але з урахуванням 
відповідних політичних акцентів) видання з такою 
самою назвою було засновано в Києві, редактором 
став Гео Шкурупій. На сторінках київського видан-
ня були опубліковані архітектони Малевича. Утім,  
з 1930-х рр. вільні дискусії щодо авангардних течій 
у мистецтві, зокрема їх дослідження в українсько-
му мистецтвознавстві, були вже неможливі.

ДОСЛІДНИЦЬКИЙ КОНТЕКСТ 
ТВОРЧОСТІ ВАСИЛЯ ЄРМІЛОВА

Мистецтвознавчі дослідження художньої прак-
тики Єрмілова у його зв’язках з мистецькою групою 
«Авангард» починаються ще за життя художника. 
Наприкінці 1929 р. в третьому числі журналу 
«Авангард» з нагоди його 35-річчя виходять три 
розвідки: редактора журналу Валер’яна Поліщука 
(під псевдо Василь Сонцвіт) [19], художників Васи-
ля Седляра [18] та Бернарда Кратка [4]. У своїй стат-
ті лідер групи «Авангард» репрезентує Єрмілова як 
свідомого представника того напряму конструк-
тивізму-спіралізму, який обстоює група. Невдовзі 
виходить і перша монографія художника – в його 
авторському оформленні, створена, щоправда, вже 
в іншому соціальному кліматі. Утім, в обох спад-
коємних текстах Поліщук позиціонує Єрмілова як 
взірцевого художника-конструктивіста. Торкаю-
чись поліграфічних робіт митця, Поліщук конста-
тує появу в них знакової риси. «Останнім часом 
все більше і частіше з’являється у Єрмілова в його 
обкладинках тонка крива лінія, що ймовірно свід-
чить про певний цікавий перелам» [12, с. 22]. Ця 
констатація є прозорим натяком на знак спіралі. 
Наголошенням цього символу Поліщук стверджує 
приналежність Василя Єрмілова до декларованого 
напряму конструктивізму-спіралізму.

У 1930–1950-ті рр. не тільки розвиток аван-
гардних течій у мистецтві, а й їх дослідження в ук - 
ра їнському мистецтвознавстві були припинені.  
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Фактично до середини 1970-х у трактуванні модер-
ного мистецтва загалом переважають настановчі 
зауваги «партії і уряду». Завершує цю добу в україн-
ському мистецтвознавстві видання «Історії укра-
їнського мистецтва» у шести томах (1965–1967) [3].  
У цих матеріалах відображено окремі періоди  
формування модерного мистецтва в Харкові (з’яв-
ляється вже й ім’я В. Єрмілова). Набагато змістов-
нішим є видання п’ятитомної «Історії українського 
мистецтва» (2006–2011), що сприяло виникненню 
нових теоретичних концепцій у розгляді мистецтва 
авангарду. Видання вміщувало низку статей провід-
них українських мистецтвознавців («Український 
аванґард» Д. Горбачова і С. Папети, «Графіка» О. Ла-
гутенко), які по-новому й у відповідному контексті 
висвітлили творчість художників, зокрема Єрміло-
ва [2]. У 1975 р. вийшла друга (після прижиттєвої –  
в авторстві В. Поліщука) монографія, присвячена 
художнику (написана З. Фогелем, який спілкувався 
з ним) [20]. Провідна дослідниця української гра-
фічної школи О. Лагутенко приділила значну увагу 
зв’язкам В. Єрмілова з тогочасним європейським 
мистецтвом, уперше зазначивши ремінісценції 
неопластицизму у творчості майстра [5]. У моно-
графії, присвяченій обкладинці української книги, 
Лагутенко торкається маловивченої теми вико-
ристання світлини у типографіці, виокремлюючи 
декілька варіантів: фотомонтажі, а також роботи, 
де фотозображення стає «другою мелодією», само-
стійним мотивом або безпосередньо вплетеним  
у тканину композиції [6, с. 82].

Зазначимо, що окремі аспекти конструктивіст-
ського мистецтва в Україні вивчали Д. Горбачов, 
О. Лагутенко, М. Мудрак, Л. Соколюк, В. Чечик. 

Творча спадщина В. Єрмілова привертає ува-
гу закордонних науковців, як-от Джона Боулта, 
Валентини Маркаде, Андрія Накова. У виданому 
1990 р. в Нью-Йорку каталозі Лев Нуссбург спере-
чається з Зіновієм Фогелем (стосовно того, що Єр-
мілов перебував під впливом Лисицького у своїх 
експериментах з шрифтами), натомість завважую-
чи: Єрмілов «спирався на два джерела: одне – укра-
їнський народний орнамент і шрифт, а інше – ім-
пульс, який Єрмілов отримав у 1914–1915 рр. від 
Кручених, Каменського та Давида Бурлюка, який  
у 1913–1914 рр. створив перші й найсміливіші 
зразки шрифту» [22, с. 28].

Від недавніх часів з’явилися два видання, 
присвячені цьому харківському художникові. Це 
був каталог виставки в «Мистецькому арсеналі» 
(Київ) «Василь Єрмілов. 1894–1968» [1] та «Василь 
Дмитрович Єрмілов, 1894–1968: матеріали до 
творчої біографії митця: статті, листи, щоденни-
ки, спогади, каталог творів» (укладач О. Парніс) 
[11], куди увійшли статті українських дослідниць 
О. Лагутенко, Т. Павлової, Л. Соколюк. Певна 
кількість творів у цих виданнях уперше введена  
в науковий обіг українськими дослідницями, що 
суттєво доповнює уявлення про творчість худож-
ника. У своїй роботі редактор видання Олександр 

Парніс досліджує історію виникнення конструк-
тивізму у творчості Єрмілова. Вивчаючи записи  
в щоденнику художника, зроблені ним під час пе-
ребування у відрядженні в Москві 1921 р., дослід-
ник вбачає головну мотивацію у враженнях від 
театральної постановки Всеволода Меєргольда  
і Валерія Бебутова «Зорі» (за Емілем Верхарном), 
в декораціях Володимира Дмитрієва. Звідти ж 
О. Парніс виводить появу в конструктивістсько-
му словнику Єрмілова геометричної фігури 
круга [11, с. 37].

Авторка ж даної розвідки і низки видань, при-
свячених Єрмілову [9; 10], висуває гіпотезу щодо 
іншого джерела інспірації, воно пов’язане з неор-
динарним сприйняттям митцем художньої пара-
дигми Казимира Малевича, а також знайомством 
із супрематичною типографікою, що відбулося зав-
дяки особистим контактам з ученицею Малевича, 
художницею Любов’ю Поповою. Авторка даної роз-
відки також виводить з цього джерела колористич-
ну акцентованість українського конструктивізму 
на чолі з Василем Єрміловим, що виокремлює його 
творчість з-поміж інших гілок напряму. Аналіз 
обкладинок видань групи «Авангард» здійснюється 
вперше. Тож метою даної статті є дослідження осо-
бливостей конструктивістського стилю Василя Єр-
мілова, його внеску в український авангард та ролі 
основних іконографічних елементів дизайну в пе-
редачі ідейно-художніх меседжів на прикладі серії 
обкладинок видань групи «Авангард» (1926–1929), 
до якої він належав, формуючи естетичні основи 
художньої доктрини конструктивізму-спіралізму 
разом з Валер’яном Поліщуком. 

Іл. 1.  Василь Єрмілов. Ескіз обкладинки другого  
числа журналу «Авангард». 1928. Пап., 
гуаш, туш. 30,5 × 22,9 см. НХМУ, Київ



HUDPROM  XXV 1   2023 THE UKRAINIAN ART AND DESIGN JOURNAL 19

ОБКЛАДИНКИ ВИДАНЬ  
ГРУПИ «АВАНГАРД» ВАСИЛЯ  
ЄРМІЛОВА: АВТОРСЬКА  
ПАРАДИГМА КОНСТРУКТИВІЗМУ

Титульною сторінкою конструктивізму і пово-
ротним моментом модернізму в Україні стала серія 
обкладинок, створених Василем Єрміловим для 
видань харківської літературно-мистецької групи 
«Авангард», зокрема для журналу, художнім редак-
тором якого він був. Поліщук вважав конструкти-
вістом «майстра, що може конструктивно думати  
і сприймати малярство, як особливий механізм з лі-
ній і фарб для зрушення емоцій» [12, с. 14]. Поділяю-
чи його погляди в теорії, Єрмілов на практиці далеко 
відходив від раціональної механістичної складової, 
створивши насичену кольором модель українсько-
го конструктивізму. Ця гіпотеза доводиться завдяки 
акцентуванню на скетчингу в аналізі поліграфічних 
проєктів. Їх супрематична поліхромність не зали-
шає сумнівів у джерелах інспірації.

Таким ключем до досліджуваної серії видань  
є ескіз обкладинки (іл. 1) до другого числа жур-
налу «Авангард»2 (або ж «Мистецьких матеріялів 
Авангарду»), один з небагатьох, що зберігся (знахо-
диться в зібранні НХМУ). Легендарний прецедент 
змушує з особливою увагою вдивлятися в ескізний 
аркуш Єрмілова. Крізь «сліпу» форму ескізу про-
ступають зображувальні деталі, котрі з’являться  

2  Під цією назвою вийшло друге число часопису «Авангард»:  
Мистецькі матеріяли Авангарду = Avangardo / відпов. 
ред. В. Поліщук, заст. ред. Л. Чернов, худ. ред. В. Єрмілов; 
обкладинка й макет верстки Василя Єрмілова. Харків : 
Держтрест «Харполіграф», 1929. 54 [25–79], [1] с.

Іл. 2.  Василь Єрмілов. Обкладинка другого числа журналу «Авангард». 1928, Харків

в поліграфічному двійнику обкладинки (іл. 2). У ній 
Єрмілов постає як майстерний поліграфіст. Він ін-
диферентний до несуттєвих деталей, вдало оперує 
конструктивістським інструментарієм (кольорові 
плашки, лінійки, гра з масштабуванням шрифтів). 
Згідно з теоретичними позиціями, які Єрмілов 
свідомо поділяв зі спіралістами, він дає «твердий 
кістяк послідовної конструкції» [13]. Водночас ми-
тець не нехтує ручною роботою, зводячи до міні-
муму той механічний чинник, що його полюбляли 
конструктивісти. З художником ідентифікується 
брусковий шрифт зі структурою 5:7, що відомий як 
«єрміловський».

В ескізі спостерігаємо щось інше. У ньому 
постає те саме мистецтво «чистого геометризму», 
що йому в полемічному пафосі Валер’ян Поліщук 
протиставляв свідомого конструктивіста Єрміло-
ва. Поліщук старанно вигороджує друга, боронить 
виробничу репутацію, сповіщаючи, як затято той 
бореться зі схильністю до мистецьких «вибухів»: 
«Вася у великій дружбі зі своїми гембликами, ста-
мезками, пресами, баночками, пензлями, голками, 
долотами, різцями, циркулями, свідрами й інши-
ми приладами його творчої діяльності» [19].

Утім, візуальна простота, яку містить ескіз, 
парадоксально змістовніша, аніж насичена ін-
формацією поліграфічна обкладинка. Ескіз межує 
з мінімалізмом і майже передбачає мистецтво 
«кольорових полів» (colour fields), передаючи еста-
фету полотнам Роберта Мазервелла на тему смерті 
іспанської республіки (Robert Motherwell «Elegy to 
the Spanish Republic», 1948–1967), вбираючи в себе 
досвід українського авангарду попередньої доби, 
передусім код супрематизму, школу Малевича. 
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Мистецьке мислення Єрмілова було органічно 
опосередковане такими постатями, як Малевич, Пі-
кассо, Хлєбников. Слід Малевича – такий вагомий 
у світі, зокрема в мистецтві українського авангар-
ду, – має свої локальні особливості. Супрематична 
парадигма, її формальна складова (на відміну від 
альтерної теорії) сприймалися з особливою легкі-
стю. Відкриття Малевича були ендемічними від-
носно регіональної культури, вони лягали на плід-
ний ґрунт стародавньої української живописної 
культури і були інтегровані в спільний мистецький 
простір неологізмами, що осучаснювали художню 
мову. Завважмо, що в цей період (1928–1930) Мале-
вич викладає в Київському художньому інституті; 
публікує 12 статей у харківському журналі «Нова Ге-
нерація» під орудою Михайля Семенка; демонструє 
персональну виставку в Києві, і його присутність  
у мистецькому просторі України дуже відчутна.

Як прочитується формальна складова ескізу  
з НХМУ? 

Це емоційний удар, драматичне зіткнення щіль-
но притиснутого до краю червоного прямокутни-
ка з гігантською чорною, інверсивно рядковою 
буквою «а» і чорним кругом. Кольорова гама гра-
нично аскетична, але за рахунок підкреслених кон-
трастів вона здається дуже насиченою. Динамізм 
форм, який спостерігаємо в композиції, збуд жу - 
ється мегалітерою, яка таранить червоний чоти-
рикутник. Вона залишає по собі чорний шлейф, 
кінетичний слід від стрімкого руху, що йде проти 

нормативного правобічного руху «в книгу». У го-
товій книжковій сорочці парний чорний шлейф 
перетворюється на літери двомовного логотипу 
(часопис видавався українською і мовою есперан-
то3 [17]). Вони розгортають мовну темпоральність, 
яка глорифікує лавиноподібний (мотто спіраліс-
тів) поступ технічного прогресу й авангарду.

Серія видань «Авангарду» збагачує український 
фронт конструктивізму. Геометрична домінанта 
в його типографіці, яка підпорядковує собі хаос 
світу, створюючи його технічну, раціональну вер-
сію, – бездоганна в книжкових сорочках і титулках 
Єрмілова. Навряд чи можна обмежитися констата-
цією домінування червоного прямокутника в цій 
геометрії, хоч йому і належить вагома роль. У «Мис-
тецьких матеріялах Авангарду» ця червона завіса 
(яка владно фільтрує світ і невдовзі стане залізною), 
складена по лінії корінця, розкривається в розво-
роті книжкової сорочки в т. зв. золотий прямокут-
ник. Червона площина встановлює вертикальну 
вісь аркуша, створює межу, яку, однак, долає 
літера, Логос. Експансія червоного прямокутника 
сприймається як агресивна, тяжіє до безкінечно-
сті й пригнічує. Символологія червоного кольору 
розкривається як надвизначний для панівної 
ідеології радянської (російської) імперії наратив  

3 З 1930-х рр. есперантисти зазнали репресій у СРСР як 
«шпигуни» і «терористи». Знаменно, що в телеграмі Поліщука 
Єрмілову йдеться про призупинення випуску «Авангарду» 
мовою есперанто [17].

Іл. 3.  Розгорт брошури Казимира Малевича «Від кубізму та футуризму до супрематизму»  
(рос. «От кубизма и футуризма к супрематизму»). 1916
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жертовної крові і як прихована, але владна претен-
зія на імператорський пурпур, що наділяло особли-
вою сугестією маніпулювання цим символом.

Конструктивістські обкладинки видань «Аван-
гарду», так само як і інші твори Єрмілова, у їхньо- 
му мінімалістському іконографічному наповненні 
підсвічує бекграунд багатої культури супрема-
тизму. Свою зацікавленість напрямом Єрмілов 
підтверджує в щоденнику4 [11]. Значною мірою 
цьому сприяло його відрядження до ВХУТЕМАСу 
(22 березня – 21 квітня 1921), де мистець багато 
часу провів у майстерні Любові Попової, що на-
лежала до першої «хвилі» «супрематичної школи» 
[8, с. 198] Малевича. Нема сумніву в тому, що  
в розпорядженні Єрмілова були перші видання 
метра, як-от брошура «Від кубізму і футуризму до 
супрематизму» (1916) з інтегрованими в книжкові 
сторінки чорними квадратом і кругом – як прак-
тичним досвідом супрематичної типографіки (іл. 3).

В абстракції ескізу з’являється гіперлітера, що 
провіщує метаграфіку летристів, які вважатимуть 
букву основним елементом творчості. Ця подія 
втручання Логосу створює поле знакової реальності. 
І вона ж відкриває тему інверсій: метабуква алфаві-
ту, яка має універсальне накреслення і значення як 
у кирилиці, так і в латиниці, – подана рядковою. Нех-
тування ієрархією заголовних / рядкових – це тема 
літографованої книжки футуристів, до якої Єрмілов 
зробив яскравий внесок, видавши у 1920 р. вірші 
Катерини Неймаєр і «Ладомир» Хлєбникова. Згадка 
про ці видання з їхніми надвиразними серіфами 
(в конструктивізмі засічки були відкинуті) спливає 
в алогічному шлейфі букви «а». Принцип усамостій-
нення букви теж маніфестує зв’язок з футуризмом.

Становленню Єрмілова як художника сприяло 
знайомство із сестрами Синяковими. Там, у Крас-
ній Поляні, що поблизу Харкова, він перебував  
у колі футуристів, спілкувався, зокрема, з великим 
поетом Велимиром Хлєбниковим. 

Розгадка букви «а» в ескізі не потребує тих 
зусиль, яких вимагають окремі, ізольовані літери 
в кубофутуристській іконографії. Альфа «авангар-
ду» наділена особливим символічним капіталом. 
Афектна рядкова «а», часто виокремлена за масш-
табом, прикрашає обкладинки багатьох видань  
і навіть рельєфів Єрмілова.

Нехтуючи ієрархією й панівним дискурсом ви-
сокого мистецтва на користь маргінальних жан-
рів, конструктивісти-спіралісти наголошували на 
тому, що «телеграма» чи «магазинний рахунок га-
зети» – «це все велика література нашого часу» [13], 
рамкуючи на кшталт середньовічного Євангелія 
виразним ініціалом зразок сучасної преси.

4 Очевидне наступництво супрематизму Василь Єрмілов 
підтверджує записами з щоденника 1915 р.: «Перехід до 
супрематизму (предметного)». 1921 р. Єрмілов, піддавши 
аналізу свій шлях у мистецтві, вибудовує стилістичну 
послідовність: «1. примітив; 2. кубізм; 3. кубо-футуризм; 
4. футуризм – рельєф та контр-рельєф; 5. супрематизм – 
предметний; 6. супрематизм – безпредметний; 
7. експресіонізм».

КОЛО-ДИСК ВАСИЛЯ ЄРМІЛОВА

Монохромне коло-диск є винятково експре-
сивною формою багатьох колажів, обкладинок, 
ескізів просторових об’єктів Василя Єрмілова  
у 1920-ті. Ставши його основним іконографічним 
еле ментом, воно увійшло до авторської монограми: 
● Конструктор Василь Єрмілов. Ним він сигніфікує 
роботи (приміром, серія альбомів «Ukraine» на зна-
менитій виставці преси в Кельні 1928 р.), підписує  
приватні листи й конверти. У нарисі про цього 
митця Поліщук вирізнив чорний круг з-поміж 
його основних інструментів в оперуванні рівно-
вагою в поліграфії [19]. А в третьому числі журналу 
«Авангард» у програмному маніфесті «Спіралізму» 
Поліщук зазначає: «Найдосконаліша статична 
конструкція – круг, якщо її взяти в координаті часу 
(поки точка обігає довкола центру, вона завжди 
дає спіраль, оскільки рух часу відносить точку 
все вище й вище)» [14]. Таким чином, в екзегезі 
конструктивізму-спіралізму розкривається тре-
тій (глибина), навіть четвертий вимір (час) цієї 
форми. За цією логікою, в подальшій перспективі 
коло конвертується в шар, а квадрат – у куб (як у 
макеті пам’ятника Голові Земної кулі Хлєбникову). 
Це підтверджує гіпотезу, що у Єрмілова монохром-
ний круг, на відміну від круга у Малевича, котрий 
оперує ним як «самоцінною живописною формою» 
[7], є інтегрально-динамічним феноменом руху, 
автопроєкцією, що наділена часом і простором.

Перш ніж він стає монохромним диском – чер-
воним, золотим, урешті-решт чорним, з кругом 
відбулася низка трансформацій, що їх зазнала 
квітка з жорстким циркульним колом, увінчаним 
умовними пелюстками. З усього царства флори 

Іл. 4.  Василь Єрмілов. Ескіз обгортки для цигарок «Українка». 
1922. Пап. на карт., гуаш. 9 × 8,5 см. ХХМ, Харків
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український модернізм осібно виокремив соняш-
ник. Так, Поліщук, описуючи живописну «смугу 
символіки квітів» представника раннього модерну 
Олекси Новаківського, визначає ієрархію цього 
символу як «над усім всевидюще око українського 
соняшника» [16, с. 15]. Цей флоральний мотив, почи-
наючи з Нарбута, був доведений до графічної фор-
мули кола, усіяного множинними трикутничками. 
Далі цю тему, оперуючи кольором, препарує Єрмі-
лов. Жовто-чорну шахівницю соняха, що пнеться до 
сонця, бачимо в розписах мансарди, агітаційного 
потяга (1921) і, як зразок досконалості, – на тютю-
новій коробці жіночих цигарок «Українка» (1922) 
(іл. 4). Тут бачимо вібрацію улюблених митцем (со-
няшникових) кольорів, що їх виокремлював у його 
палітрі Поліщук, – «цеглової, червоної, буро-зеленої, 
чорної, синьої, жовтої охри і білої» [19]. 

В ескізі звучить інверсія чорного сонця аван-
гарду, його геліоборча (анархічна й антиімперсь-
ка) природа. «Чорні вітрила часу, шуміть!» – таким 
викликом завершується маніфест Хлєбникова, 
підписаний у 1916 р. харківською богемою в Крас-
ній Поляні. 

Уже в оформленні книжки Валер’яна Поліщука 
«Червоний поток» (1926) з’являється вся іконогра-
фічна тріада Єрмілова, задіяна у виданнях групи 
«Авангард»: чорний круг, червоний прямокутник, 
виразна чорна літера (іл. 5). У нижньому лівому 
кутку лежить чорне коло, наче сонце на обрії. Па-
ралельні червоні прямокутники означають імпера-
тив динамічного діагонального руху. Їх «витягають», 

підіймаючи «із землі», букви, їх гострі накреслення 
мають магічну владу над інертною масою пря-
мокутників. Ця обкладинка є прологом до цілого 
спектакулярного циклу видань. 

Наступний крок – обкладинка книжки По-
ліщука «Пульс епохи» (1927) з програмним аль-
тернативним гаслом «літературні назадники чи 
конструктивний динамізм». Цей твір реалізує ін-
тенцію, заявлену в попередній обкладинці, – шість 
вузьких червоних прямокутників зайняли вер-
тикальну позицію. Натомість динаміку утримує 
загальний абрис букви Z, що була чи не найпотуж-
нішим символічним агентом спіралізму (іл. 6).

Ще далі розчленовані до вузьких смуг червоні 
прямокутники чітко складаються в Z-композицію  
в збірці «Авангарду» «Молодик» (1928) зі списком 
чотирьох авторів на обкладинці (іл. 7). Там Єрмілов 
закарбовує своє ім’я на рівних поряд з Поліщуком. 
Ця драбина з набраних великим шрифтом імен – рів-
ноправний сюжет, mise en abym на обкладинці. Йому 
відповідає нова прокламація, підписана цими авто-
рами. І на тому ж місці, що і в попередньому виданні, 
у лівому нижньому кутку на «фасаді» книжки бачи-
мо чорний диск, що невпинно зростає в розмірах. 

У наступних двох виданнях – першому і друго-
му числах «Авангарду» – ця тенденція прогресує: 
букви домінують («Бюлетень Авангарду»5, 1928)  

5 Під цією назвою вийшло перше число часопису «Авангард»:
    Бюлетень Авангарду = Avangardo / відпов. ред. В. Поліщук; 

оформлення: В. Єрмілов, О. Левада. Харків : Трест «Харків-
друк», 1928. 23, [1] с.

Іл. 5.  Василь Єрмілов. Обкладинка книги Валер’яна 
Поліщука «Червоний поток». 1926, Харків

Іл. 6.  Василь Єрмілов. Обкладинка книги Валер’яна  
Поліщука «Пульс епохи». 1927, Харків
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чи навіть підпорядковують собі червоні прямокут-
ники («Радіус авангардівців», 1928), що чимраз дріб-
нішають, перетворюючись на службові лінійки, 
які не мають самостійного значення (іл. 8). У цьому 
збірнику в титульному списку авторів на обкла-
динці Єрмілов знову повторює нарцисичний жест, 
подає своє ім’я – між Хлєбниковим і Поліщуком. 

І, нарешті, обкладинка другого числа часопису, 
або ж «Мистецьких матеріялів Авангарду» (1929). 
Справжньою кульмінацією є ескіз, що зберігається 
в НХМУ (іл. 1). Вільна сила образності, зосереджена у 
візуальній події червоного і чорного, торкається та-
ємниці світосприймання. Абстрактне тіло букви «а», 
що уособлює Логос, атакує безмежну червону пло-
щину і йде проти руху. Червоний чотирикутник – це 
не обов’язково в’язниця, як у пізніх, виношуваних 
у цей період образах Малевича. Це може бути дім 
буття, підпорядкованого жорсткому контролю. Бу-
ква «а» може не бути конспірологією авангарду, але 
вона може розпочинати незалежний дискурс, що 
протистоїть владним силам. І навпаки. Чорний круг 
може не бути чорним сонцем затемнення, «чорни-
ми вітрилами» авангарду, як у маніфесті Хлєбни-
кова, а може врівноважувати пластично-просто-
ровий дисбаланс форм, попри те, що забарвлює 
драматургію в чорні тони. В ескізі Книга постає 
як абстракція, а абстракція як Книга, перетворю-
ючись на міфічну сцену, яка визначає локальний 
універсум і його порядок. Чорне сонце затемнення, 
що обертається довкола червоного прямокутника 
Книги-Будинку, інфернально висвітлює сцену, на 
якій Будинок-Книга Хлєбникова перетворюється 
на Будинок-В’язницю Малевича (іл. 9).

Іл. 7.  Василь Єрмілов. Обкладинка 
до видання «Молодик». 1927, Харків

Іл. 8.  Василь Єрмілов. Обкладинка до видання 
«Радіус авангардівців». 1928, Харків

Іл. 9.  Казимир Малевич. Червоний будинок. 
1932. Д., о. 60 × 55 см [8]

У незавершеному просторі українського аван-
гарду третє число видання харківської групи стало 
останнім (іл. 10). Його обкладинка прочитується 
як фінальна. У динаміці перетворень форми, що 
відбиває зміни протягом майже п’яти років, вона 
сприймається як перемога (але Піррова!) над чер-
воним прямокутником, символіка якого проступає 
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Іл. 10.  Василь Єрмілов. Обкладинка третього числа журналу «Авангард». 1929, Харків

доволі прозоро. Вона досягається ціною втрати Ло-
госа. Адже чорна фаланга літер, що складають лого 
«авангарду», фактично зайняла його місце, контурні 
чорні букви «виїли» масивну червінь, просочилися 
на її місце, що мало б означати розпад червоного 
моноліту, котрий прагне накинути себе як стриж-
невий метанаратив влади, що набирає в цей час 
законодавчої сили насильства. Утім, позбавлене 
своєї території червоне перетворюється на циф-
ру 3 (число журналу), корелюючи з літерою «З» і «Z». 
Протеїстично змінивши форму, тепер червоний 
агент наступає на прозору каліграфію письмових 
знаків, які утворюють слово «авангард» (абсолютно 
навспак з обкладинкою 2-го числа журналу). В істо-
ричній оптиці в контексті подій, що розгорталися  
в 1929 р., його абриси асоціюються вже з фатальним 
образом наручників. У значній цезурі з іншими 
іконографічними елементами, майже розриваючи 
зв’язок з ними, перебуває чорний диск. Він хи-
литься «до землі», відкотившись на задню сторінку 
обкладинки, де втрачає силу владного затемнення, 
здатного включити лімінарні події, час трикстерів 
авангарду завершується. Під знаком дезінтеграції 
чорне сонце авангарду заходить на цьому остан-
ньому виданні легендарної харківської групи.

ВИСНОВКИ ТА ПЕРСПЕКТИВИ 
ПОДАЛЬШИХ РОЗВІДОК

Проєкт українського «Авангарду» потрапив 
у пастку часу, спіральну петлю історичного роз-
ламу, в якому складався наратив Розстріляного 
Відродження. Типографіка Василя Єрмілова для 

серії видань групи «Авангард» оприлюднює у своїх 
хроніках виразну драматургію кольоропису, яка 
перебуває в резонансі з катастрофічними подіями 
кін. 1920-х рр. в Україні (червоний терор, наступ на 
авангард і українську еліту, перспектива голодомо-
ру). Довершена композиція єрміловського ескізу 
обкладинки до другого числа журналу «Авангард», 
як і решта в його серії видань, репрезентує пере-
ламну добу в тих самих категоріях деструктивного, 
що і сучасні їм знакові твори митців авангарду, 
як-от «Червоний будинок» Казимира Малевича 
або «Стопортретна серія» Анатоля Петрицького,  
а в перспективі передає естафету полотнам Роберта 
Мазервелла на тему смерті іспанської республіки. 

Важливим висновком даного дослідження, 
завдяки залученню ескізного матеріалу, стало 
визначення специфіки художньої стилістики 
Василя Єрмілова, як і особливостей українського 
конструктивізму в цілому як таких, що склада-
лись у річищі глибокого сприйняття супрема-
тичної поліхромності, котра базувалася на ґрунті 
давньоукраїнської живописної культури і відпо-
відала драматичній напрузі часу. У дослідженні 
показано, що Єрмілов отримав щеплення методу 
в майстерні учениці Малевича з «першої хвилі» – 
Любові Попової, що разом з досвідом супрема-
тичної типографіки було оригінально сприйнято 
талановитим художником, який створив свій 
неповторний стиль, впливаючи далі на розвиток 
графічного дизайну всієї України. Слід Казимира 
Малевича у творчості Василя Єрмілова і ширше – 
в українському авангарді – може бути перспекти-
вою подальших досліджень даної теми.  �
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UKRAINIAN AVANGARD IN THE COVERS OF VASYL YERMILOV

Vasyl Yermilov played a significant role in Valerian Polishchuk’s literary and artistic group Avangard, 
which was part of the Ukrainian artistic avant-garde. A series of covers for publications of the 
Avangard group, designed by Yermilov in the second half of the 1920s, is highlighted as a turning 
point in the development of modernism in Ukraine. Yermilov’s design style is characterized by 
constructivism, a movement that emphasizes geometric forms and rationality, and at the same time 
is distinguished by unconventional polychromy. The article emphasizes the geometric dominant in 
Yermilov’s typography and highlights the iconographic triad: a red rectangle, a black circle, and an 
accented letter. Yermilov’s connection with futurism, felt in his typography, is considered: despite 
the rejection of serifs in constructivism, their traces can be seen in the unusual plume of the letter 

“a”. The symbolism of the color red in typography is studied, from the point of view of its association 
with Soviet ideology and claims to imperial power; the dynamic and abstract qualities of the symbols 
used by Yermilov are discussed. The typography of the publications of the Avangard group appears as 
a reflection of the dramatic events in Ukraine at the end of the 1920s, in particular the Red Terror and 
the attack on the Ukrainian elite. The article analyzes a number of Yermilov covers for the group’s 
publications from the point of view of composition and symbolism, where the evolution of individual 
elements is traced. The culmination and transformation takes place in the sketch for the cover of the 
second issue of the magazine Avangard, where the letter “a” attacks the red rectangle “on the stage” 
illuminated by the black disk of the eclipse, the inverted sun of the avant-garde, which appeals to the 

“black sails of time” from V. Khlebnikov’s Manifesto, signed by the Kharkiv bohemians in 1916. The 
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specificity of Ukrainian constructivism in its paradoxical connections with suprematism, visualized 
in the creative legacy of Vasyl Yermilov.
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ІСТОРІЯ СТВОРЕННЯ МУЗЕЮ 
ЕКОЛОГІЧНОГО ПЛАКАТУ  
В ХАРКІВСЬКІЙ ДеРЖАВНІЙ 
АКАДЕМІЇ ДИЗАЙНУ І МиСТЕЦТВ
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У статті здійснено спробу проаналізувати в хронологічному вимірі (1991–2021 рр.) історію 
створення й функціонування Міжнародної трієнале екологічного плакату «4-й Блок», най-
більшої в Україні художньо-екологічної акції, спрямованої на привернення уваги до еколо-
гічних проблем у світі та духовно-етичних основ буття. Висвітлено особливості кожної тріє-
нале, простежено зміни в часі образотворчої складової сучасного плакату в міру віддалення 
від трагедії Чорнобиля, виявлено художньо-комунікативні особливості та інновації плакату, 
що застосовуються дизайнерами для пропагування важливих загальнолюдських прагнень. 
Основою дослідження послужили матеріали альбомів-каталогів одинадцяти проведених трі-
єнале, колекція графіки та плакатів, книга спогадів засновника трієнале. Акцентовано увагу 
на закономірному процесі перетворення зібраної колекції плакатів і графіки на музей, здат-
ний стати центром сучасної дизайнерської культури. Наголошено на особливій ролі Харків-
ської державної академії дизайну і мистецтв в організації та підтримці Музею екологічного 
плакату «4-й Блок – музей, архів, лабораторія». Заклад вищої освіти з потужним творчим і на-
уковим потенціалом, власними традиціями та авторськими методиками викладання, ХДАДМ 
повсякчас організовував навчальний процес так, щоби знайомити студентів з історією та 
новими напрямами в сучасному мистецтві, в тому числі у графічному дизайні. Такий підхід 
залучає нові покоління мистецької еліти України до участі в діалозі між представниками різ-
них культурних регіонів і до транслювання власного художнього досвіду у світовий мистець-
кий простір з метою поширення найкращих ідей людства. У статті представлені висновки  
з даного дослідження і перспективи подальших розвідок у даному напрямі.

Ключові слова: Міжнародна трієнале екологічного плакату «4-й Блок», Чорнобиль, екологія, 
Харківська державна академія дизайну і мистецтв, графічний дизайн, шрифтовий плакат,  
плакат, музей

ВСТУП

Екологічні катастрофи попередніх 36 років, їх 
вплив на життя людей, зміна ставлення суспільства 
до майбутнього стали поштовхом для активного 
висловлювання власної позиції щодо зазначених 
подій з боку всесвітньої художньої спільноти. Іні-
ціативу об’єднати творчі зусилля дизайнерів усьо-
го світу в пошуках шляхів збереження життя на 
планеті взяла на себе з 1991 р. Міжнародна трієна-
ле екологічного плакату «4-й Блок», організована 
в пам’ять трагедії на Чорнобильській АЕС. Що три 
роки трієнале поновлювалася найкращими твора-
ми плакатів і графіки на екологічну, соціальну та 
культурну тематику і стала центром осмислення  
й тривоги за спільне майбутнє людства. 

З часом стало актуальним питанням створення 
музею-галереї, сутність цього закладу полягатиме у 
збереженні, подальшому формуванні та демонстра- 
ції унікальної колекції; у проведенні художніх 
і наукових міжнародних форумів з метою форму-
вання екологічної обізнаності й відповідальності 
суспільства за допомогою засобів мистецтва і но-
вітніх досягнень у медіадизайні. 

Вибух атомного реактора 4-го енергоблоку 
Чорнобильської атомної станції 1986 р. змінив 
ставлення людей у всьому світі до техногенної 
небезпеки, яку може створити людина власноруч. 
За п’ять років по тому в пам’ять про трагедію учас-
ник ліквідації наслідків аварії на Чорнобильській 
АЕС, художник-графік, на той момент викладач 
художньо-промислового інституту в Харкові Олег 

Олена МУДАЛІГЕ ХАРКІВСЬКА ДЕРЖАВНА АКАДЕМІЯ  
ДИЗАЙНУ І МИСТЕЦТВ
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Векленко з колегами й однодумцями організував 
виставку плакату і графіки, давши заходу назву 
«4-й Блок». 

З прагненням ушанувати пам’ять загиблих  
і віддати належне всім, хто ризикував життям  
і здоров’ям в Чорнобилі, організатори звернулись 
до видатних майстрів графіки і плакату різних 
країн світу з запрошенням взяти участь у благодій-
ній акції. Дизайнери і художники з 21 країни світу 
відгукнулись на заклик і надіслали сотні плакатів  
і графічних аркушів на чорнобильську й екологічну 
тему, висловлюючи тривогу про майбутнє людства 
художніми засобами. 

Зацікавленість і участь творчої спільноти стала 
прагненням візуалізувати тему трагедії, перевести 
її в царину мистецтва, врятувати критичну ситу-
ацію засобами творчих зусиль. Чорнобиль став 
символом солідарності, як назавжди трагічним 
знаком уселюдської єдності стала Хіросіма. Ху-
дожники різних країн створили велику колекцію, 
твори якої осмислюють Чорнобиль – українські 
Помпеї, всесвітній центр тривоги про спільне 
життя і спільне майбутнє [3, с. 9].

Відтоді минуло вже понад 30 років, і щотретій 
рік у Харкові проводиться Міжнародна трієнале 
екологічного плакату «4-й Блок» за участі всесвіт-
ньовідомих дизайнерів-графіків і студентів ху-
дожніх навчальних закладів з різних країн світу, 
чиї плакати порушують гострі екологічні, соціаль-
ні та культурні питання суспільства. Міжнародна 
трієнале та прагнення провідних дизайнерів ви-
явити активну соціальну позицію, тема екології 
привернули увагу громадськості в колишньому 
СРСР та на пострадянському просторі.

Представництво, склад і художній рівень ви-
вели харківську трієнале на рівнозначні позиції 
з виставкою плакату і графічного дизайну в Ко-
лорадо (США), Міжнародною бієнале графічного 
дизайну в Брно (Чехія), трієнале плакату в Тоямі 
(Японія), Інтернаціональною бієнале плакату  
в Теге рані (Іран), Міжнародною бієнале плакату 
в Мехіко (Мексика), Міжнародним фестивалем 
плакату і графічного дизайну в Шомоні (Франція), 
міжнародними бієнале плакату в Лахті (Фінлян-
дія) та Варшаві (Польща).

З кожним новим проведенням харківської трі-
єнале зростала кількість авторів і представлених 
плакатів, що підтверджувало значущість події та 
інтерес до проблем екології у світі. Настала по-
треба створити якісний музейний проєкт, науко-
во-просвітницький комплекс, прозорий інтерак-
тивний простір для виставок та освітніх програм, 
спрямованих на розвиток художніх навичок, на 
виховання соціальної відповідальності.

На сьогодні у світі працює кілька значущих ін-
ституцій для архівування та демонстрації мисте-
цтва плакату. Польща стала першою країною, яка 
відкрила Музей плакату (м. Вілянув, 1968). З часом 
музей перетворився в культове місце перегляду та 
переосмислення традицій і досягнень польської 

школи плакату [24]. Колекцію Данського музею 
плакатів (Ден-Гамл-Бай, м. Орхус) було започатко-
вано приватним колекціонером, художником Пе-
дером Стоугаардом ще 1973 р. Метою музею стали 
збір, реєстрація та збереження плакатів з Данії та 
решти світу, дослідження плакатів і поширення 
їх через виставки та публікації, створення між-
народної мережі для зміцнення позиції плакату 
[22]. Колекція Музею плакату у фінському місті 
Лахті (близько 80 000 екз.) базується на виставко-
вих плакатах, зібраних до 1975 р. для Художнього 
музею Лахті, та на матеріалах, подарованих му-
зею від Лахтської міжнародної бієнале плакатів 
(засн. 1975). Колекція включає плакати та інші 
друковані роботи видатних фінських дизайне-
рів-графіків, іноземних авторів [23]. З прагнен-
ням відкрити світу царину візуальної передачі 
ідей політичного, культурного та загального ха-
рактеру, створити доступну для всіх комп’ютери-
зовану базу даних світового мистецтва плакатів, 
було створено перший у Японії Музей міжнарод-
ного плакатного мистецтва (м. Огакі, 1996) [21]. 
У 2015 р. в Нью-Йорку (США) відкрився Poster 
House, задумом якого стала презентація впливу 
на суспільство культури та дизайну плакатів як 
унікальних історичних свідоцтв [25].

Важливим джерелознавчим матеріалом для 
вивчення й дослідження історії виникнення і роз-
витку Міжнародної трієнале екологічного плакату 
«4-й Блок» стали видані до кожної трієнале катало-
ги, котрі: відображають етапи становлення і роз-
витку процесу; містять документальні репортажі 
про події, статті організаторів, членів журі, мис-
тецтвознавців, дизайнерів; знайомлять з ілюстра-
тивно-інформаційним матеріалом про виставки 
і авторів робіт; демонструють актуальні напрями 
проєктного дизайну екологічного спрямування  
[1; 3; 4; 5; 6; 7; 8; 9; 10]. 

Історію організації та проведення унікального 
міжнародного мистецького проєкту, що триває 
вже понад 30 років на теренах України, висвітив 
у книзі-розповіді засновник і неодноразовий пре-
зидент Міжнародної трієнале екологічного пла-
кату «4-й Блок», професор Харківської державної 
академії дизайну і мистецтв Олег Векленко [11].

Іл. 1.  Олег Векленко.  
Емблема першої 
виставки  
екологічного 
плакату «4-й Блок». 
Україна. 1991
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МІЖНАРОДНІ ТРІЄНАЛЕ  
ЕКОЛОГІЧНОГО ПЛАКАТУ  
«4-Й БЛОК»:  
ВІД ВИСТАВОК ДО МУЗЕЮ

1991 рік (I виставка). Перша виставка графі-
ки та плакату, присвячена трагічним подіям на 
Чернобильській АЕС, відбулась у Харківському 
художньому музеї 1991 р. Її емблемою (іл. 1)1 стало 
«символічне зображення рук, що міцно стискають 
атомне ядро. Ці руки витримали нелюдське напру-
ження і, опалені руйнівною радіацією, врятували 
нас. Руки простих людей – пожежних, військових, 
робітників, вчених…» [3, с. 7]. На виставку надійшло 
більше 300 робіт з 21 країни світу. Образи ката-
строфи, створені засобами різних видів графіки: 
офорту, шовкографії, деревориту, кольорової лі-
ногравюри, змішаної техніки та комп’ютерного 
друку, були розраховані на вдумливого глядача та 
об’єднані почуттям безпосередньої причетності до 
пережитого. Крізь призму графічного і плакатного 
мистецтва митці відображали внутрішній стан 
суспільства: гіркоту та катастрофічне сприйняття 
світу, страх перед майбутнім, жахливі пророцтва 
про незакінчений процес розпаду і тривалу загро-
зу прихованої смерті. Дизайнери уникали шаблон-
них зображень, зводили образотворчі засоби до 
мінімуму, звертаючись до стилізованих символів 
для візуалізації характерних образів. Знаковість 
сприймалась глядачем набагато швидше, тому вер-
бальна складова плаката стала вже другорядною 
(іл. 2). Багато творів, схожих на «об’єктивний істо-
ричний документ, що відбиває аспекти катастрофи, 
шокують песимістичною направленістю, втілюючи 
свої переживання в стилі “чорного гумору”» (іл. 3) 
[3, с. 9]. З самого початку проведення виставки при-
йшло розуміння: надіслані роботи складуть основу 
художньої колекції майбутнього музею, настільки 
якісно вони були виконані, настільки потужною 
була випромінювана ними енергетика.

Перші місця вибороли японські дизайнери, 
в чиїх гармонійних і врівноважених творах за-
стигла сумна та чуттєва мить життя (іл. 4a, 4b, 4с). 
«Якщо порівняти плакати, які прийшли від наших 
художників – і “звідти”... Ми весь час викриває-
мо, вимагаємо: “Під заборону!”, “Не дамо!”. У них 
же – художні твори. Більш абстрактно, а зачіпає 
людину гостріше, сильніше. Вони шукають причи-
ну глибше. І вона справді глибше», – таку влучну 
характеристику роботам японських дизайнерів 
надав О. Векленко [11, с. 33]. 

1994 рік (II трієнале). Зростаючий інтерес до теми 
екології було підтверджено участю у виставці майст-
рів з чотирьох континентів світу, мистці демонстру - 
вали віртуозне володіння як традиційними засобами 

1 Усі наведені в статті ілюстрації зберігаються в колекції Музею 
екологічного плакату «4-й Блок – музей, архів, лабораторія»  
у Харківській державній академії дизайну і мистецтв.

Іл. 2.  Лекс Древінський. Дорога в пекло.  
Німеччина. 1991

Іл. 3.  Лекс Древінський. Екологія і забруднення.  
Німеччина. 1991
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Іл. 4a.  Асаї Йошітеру. Передамо поколінням прекрасне 
довкілля і життя. Японія. 1991

Іл. 4b. Асаї Йошітеру. Радіоактивне молоко нам ніколи  
не буде потрібне. Японія. 1991

Іл. 4c.  Асаї Йошітеру. Ми сподіваємось подарувати прекрасну 
природу наступним поколінням. Японія. 1991

Іл. 5.  Канесато Андо. Врятуйте Землю. Японія. 1994

Іл. 6.  Kaн Тай-Кеунг. Охорона природи. Китай. 1994
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Іл. 7a.  Казумаса Нагаї. Збережи мене, будь ласка.  
Я тут. Японія. 1994

Іл. 7b.  Казумаса Нагаї. Я тут. Японія. 1994

Іл. 7c.  Казумаса Нагаї. Збережи мене, будь ласка.  
Я тут. Японія. 1994

Іл. 8.  Джанні Борта. Під сонцем. Італія.  
Серіграфія. 1994 
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вираження, так і новітніми графічними техніками, 
такими як інталіо, мецо-тинто, різцева гравюра, 
акватинта, монотипія. Концептуальність та емо-
ційно-виразна мова графічних пошуків свідчили 
про глибоке осмислення авторами причин і на-
слідків трагедії. Головною думкою графічних робіт 
було питання про сенс існування людини, жага 
пізнання світобудови та самопізнання. Єдиний 
голос Всесвіту, що складався з безлічі фізичних  
і духовних явищ, являв собою згуртоване ціле і зна-
ходив відгук у душі кожної людини, пробуджуючи 
роботу думки та уяви (іл. 5).

Через три роки після першої виставки і через 
вісім років після Чорнобиля трагізм і скорбота 
пережитого перейшли у філософську площину 
прийняття, розуміння і подолання емоцій. Го-
строта художнього задуму, високий професійний 
рівень, гуманізм і моральність об’єднали країни  
і культури (іл. 6).

Специфічна художня образність, об’єднана од-
наковими прийомами та набором обмежень, зна-
йшла прояв у низці серійних плакатів японського 
дизайнера Казумаси Нагаї, де закладено особливу 
витонченість у презентації бачення, «пластичність 
лінії, потаємність, тонке, особистісне, емоційне 
сприйняття» [18, с. 88]. Експериментуючи з деко-
ративними властивостями контурів та силуетних 
форм, зіставленнями чорного фону та білої плями, 
дизайнер досягав пронизливого звучання образів. 
З плакатів Нагаї людськими очима дивились різні 
тварини з мовчазним благанням про допомогу 
(іл. 7a, 7b, 7c).

Професор філософії Надія Корабльова нада-
ла оцінку експозиції: «…саме ця, неодержавлена 
творчість ентузіастів здатна ступати в діалог, що 
є ознакою нового національного мистецтва… Вже 
сьогодні Харків може претендувати на володіння 
духовними цінностями, внутрішня необхідність в 
яких виявилась вчасною» [11, с. 53].

1997 рік (III трієнале). До трієнале надійшли робо-
ти з 34 країн світу, у тому числі з Англії, Франції, 
Німеччини, Канади, США, Японії та ін., – понад 
700 аркушів. Активність учасників показала не-
згасаючу зацікавленість митців різних куточків 
планети проблемами екології, співчуття і щире ба-
жання своєю творчістю допомогти постраждалим  
у Чорнобилі. Результати ретельного відбору між-
народного журі було продемонстровано у Будинку 
художника (200 аркушів графіки) та Харківському 
художньому музеї (150 плакатів). 

У графічних роботах, створених у різноманіт-
них техніках, відбивався образний погляд митців 
на конфліктність і гостроту взаємин людини та 
природи. Розуміння екологічних проблем мало 
метафоричний підхід і було позначено глибоким 
усвідомленням, переживанням неповторної кра-
си природи (іл. 8). 

Більшість дизайнерів супроводжували емо-
ційними листами-роздумами власні графічні 

твори: «Мистецтво – це інший спосіб відображення 
життя, відмінний від політики та економіки. Зав-
дяки мистецтву люди по-новому можуть побачити  
і усвідомити навколишній світ, і це розуміння 
може сприяти виправленню заподіяного лиха» 
(Г. B. Бот з Австралії), «Художник концентрує в собі 
совість і реальні цінності людства, в руках митця – 
величезна сила, він володіє здібністю бачити те, що 
може допомогти змінити відношення до екологіч-
них проблем» (Марія Бономі з Бразилії), «Людству 
у майбутньому доведеться вирішувати проблеми 
навколишнього середовища, тому митці сьогодні 
зобов’язані передати наступному поколінню вісті 
про найважливіші загрози» (Нагашіма Міцуру  
з Японії) [4, с. 160, 158, 170]. Образність художньої 
мови японської графіки взагалі вирізнялась ви-
нятковою драматичністю, що пояснюється відго-
монами пережитої трагедії атомної катастрофи 
Хіросіми й Нагасакі, назавжди закарбованої  
в серцях японців. Роботи неcли в собі попереджен-
ня для нових поколінь людей про жах атомної ка-
тастрофи і загрозу ядерної зброї для людства.

Найновітніші досягнення дизайнерської думки 
та комп’ютерних технологій були продемонстро-
вані мистецтвом плакату. Справжнім відкриттям 
для професіоналів і молодих митців стала велика 
колекція японського плакату. «Приголомшуючою 
стала для нас глибина задуму, величавість та спо-
кій японських плакатів. “Увійди в мій світ”, “Я тут”, 

“Подорож до японського серця”, “Не забудь урок 
Чорнобиля”, “Земля – наша матір назавжди” – це 
тексти на плакатах. Навіть не тексти, теплі дружні 
посилання особисто мені, тобі, кожному. Не про-
низливий викрик – молитва, закликання, вічні пи-
тання буття представлені в бездоганній графічній 
формі і звернені до нас…» – ділились своїми вра-
женнями організатори трієнале [4, с. 126]. «Поява 
на виставці оригінальних робіт з Зімбабве [іл. 9], 
Бахрейну, Єгипту свідчить не тільки про те, що 
постійно розширюється географія учасників тріє-
нале, а й про зростаюче розуміння спільності про-
блем життєдіяльності людства і ролі мистецтва в їх 
вирішенні», – зазначала мистецтвознавиця Л. Са-
вицька [4, с. 124]. Через біль народжувалися нові 
візуальні образи, здатні передати та викликати 
чуттєво-емоційні враження, осмислити те, що від-
бувається, оцінити події з позицій простої людини. 
Плакат поступово втратив гасло-агітаційний стиль 
соціалістичного минулого. Характерна тенденція 
«переходу від моделі модернізму до моделі пост-
модернізму з її еклектикою, стилізацією, прагнен-
ням до невизначеності» [18, с. 41] простежувалась  
у більшості дизайнерських творів (іл. 10a, 10b).

За час проведення перших трьох трієнале 
зібралася унікальна колекція української, япон-
ської, німецької та американської графіки, яка 
потребує досконалого мистецтвознавчого аналізу, 
визначення різновидів форм і засобів утілення 
творчого задуму, дослідження художньо-стильо-
вого забарвлення.
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Іл. 9.  Мавіяне-Девіс Чаз. Календар  
прав людини. Зімбабве. 1997

Іл. 10a.  Сергій Ільїн. Alter ego. Україна. 1997

Іл. 10b.  Петка Овідіу. Четвертий блок. Румунія. 1997 Іл. 11.  Валерій Дадико. Марні зусилля. 2000
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Іл. 12a.  Казумаса Нагаї. Життя (серія «Яйце»). Японія. 2000 Іл. 12b.  Казумаса Нагаї. Життя (серія «Яйце»). Японія. 2000

Іл. 13.  Aрia Kaсаі. Попереду Чорнобиль. Іран. 2003

2000 рік (IV трієнале). Трієнале пройшла під 
девізом «XXI століття. Екологія без меж». Було 
представлено більше 300 робіт 104 авторів з 36 
країн світу, «художньою якістю робіт вирізнялись 
майстри Японії, Китаю, Гонконгу. Європейському 
художнику, який з часів Ренесансу змагається  
з природою, протистояв майстер, котрий не мис-
лить життя поза природою» і є в гармонії з нею як 
умовою гармонізації власного «я» [11, с. 98]. Образ 
трагедії зайняв своє постійне місце в триваючому 
потоці життя і закріпився у ціннісному вимірі бут-
тя. Сповнені усвідомлення рівня власної зрілості, 
роботи дизайнерів допомагали усвідомити гля-
дачу проблему радіаційної небезпеки не лише на 
емоційному та психологічному, а й на інтелекту-
альному рівні. Дизайнери використовували знак 
радіаційної небезпеки, який став уособленням 
Чорнобильської катастрофи, але вже вільно інтер-
претували його, трансформуючи в несподівані за 
трактуванням образи, предмети та ситуації, пере-
творюючи його на алегорію та чітку інформаційну 
метафору (іл. 11).

Гран-прі трієнале отримав класик японсько-
го дизайну Казумаса Нагаї за серію плакатів Life 
(іл. 12a, 12b). Таємний розвиток, який відбуваєть-
ся всередині закритої шкаралупи яйця, уособ-
лює Всесвіт і нескінченну таємницю та різнома-
нітність потенційних можливостей, захоплення  
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Іл. 14a.  Юан Юмін. Злиття 1. Китай. 2006 Іл. 14b.  Юан Юмін. Злиття 2. Китай. 2006

перед таїнством нового життя. Усупереч безвихо-
ді, жаху та болю. Любов до життя дає нам можли-
вість увійти до духовного зв’язку зі світом, стати 
його невід’ємною частиною. Магія мистецтва 
допомагає забути про апокаліпсис, про невідво-
ротність буття.

2003 рік (V трієнале). V Міжнародний фестиваль 
екологічного плакату і графіки «4-й Блок» приймав 
роботи за чотирма номінаціями: «Плакат», «Графі-
ка», «Друкована ілюстрація», «Комп’ютерна графі-
ка». Експозицію графіки було розміщено в Будин-
ку художника, а плакати (більше 800 екз. від 250 
авторів з 28 країн-учасниць) – у ХДАДМ та в галереї 
«АВЕК». Дизайн експозиції та монтаж утілювали 
з ентузіазмом студенти ХДАДМ, для яких це був 
своєрідний формат безпосереднього навчання, ра-
дість спілкування з однодумцями та цінний досвід. 
У складі міжнародного журі трієнале виступили 
зірки світового дизайну: Карі Пііппо (Фінляндія), 
Ян Райліх (Чехія), Яцек Мровчик (Польща), Акіяма 
Такаші (Японія), Сяо Йонг (Китай), Павло Маков та 
Віталій Шостя (Україна).

Настали суттєві зміни: з численних творів до 
глядача випромінювалося вітання до життя і за-
хоплення перед ним, похмурість і приреченість 
поступилися місцем надії. За ці роки в графічному 
дизайні сформувалась і вдосконалилася загаль-

нодоступна, образна мова, ґрунтована на знаках 
та образах природи і навколишнього середовища. 
Комп’ютеризація графічного дизайну та спеціа-
лізовані графічні редактори дозволили авторам 
плакатів застосовувати різні способи створення та 
обробки графічних зображень, вільно оперувати 
ідеями й образами, змінювати шаблонну форму 
взаємодії з простором плакатного аркуша (іл. 13). 
У попередні роки плакатам атомної тематики було 
властиве певне загальновідоме, чорно-жовте ко-
лірне співвідношення, що стало в результаті але-
горією та стійким символом, присутність у плакаті 
чорного і жовтого кольорів «є сенсоутворюючим 
повідомленням, що часто не вимагає присутності 
самого “знаку”» [18, с. 48].

2006 рік (VI трієнале). Минуло 20 років після Чор-
нобильської трагедії, за 15 років існування трієна-
ле його популярність досягла світового масштабу 
завдяки суспільній спрямованості, висловлюван-
ня проти «бездумної, вбивчої людської діяльності, 
повної відсутності екологічної свідомості, еколо-
гічної етики, екологічної моралі» [11, с. 132] було 
близьким і зрозумілим кожній людині.

Надіслані від дизайнерської спільноти п’яти 
континентів плакати відображали актуальні 
шляхи проєктного дизайну екологічного спряму-
вання. Більшості творів була властива смислова 
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та образотворча єдність, виразні засоби візуаліза-
ції та метафоричність. Ідея спільності та співісну-
вання людини й природи залишалась актуальною, 
як і раніше. Підкреслюючи їх нерозривну єдність, 
автори передавали образ природи через образ лю-
дини та інші природні знаки. Досягти емоційності 
та художньої виразності в плакатах авторам удава-
лося завдяки використанню силуетно-графічних 
рішень відомих природних об’єктів, чиї контури 
могли бути як умовними, так і незавершеними 
(іл. 14a, 14b).

Шрифтові композиції із застосуванням зобра-
ження, де рисунок підпорядковується руху рядків 
на площині, підкреслювали змістову частину пла-
ката, активно взаємодіючи з глядачем. Дизайнери із 
задоволенням експериментували з акцидентними 
шрифтами, доводили їх до рівня знаку за стилісти-
кою, надавали здатність нести певні асоціації (іл. 15).

Традиційно виставки надісланих плакатів були 
представлені на майданчиках та в галереях Хар-
кова. Нововведенням на трієнале стала номінація 
«Молодіжний екопроєкт», у якій взяли участь мо-
лоді дизайнери з Ірану, Китаю, Литви, Німеччини, 
Польщі, Сербії й України, запропонувавши інше 
бачення проблеми та нову вимірність з боку тих, 
хто народився після Чорнобильських подій. Різ-
номанітні засоби візуалізації питань, важливих 
для молоді, постали в інсталяціях, що проводили 
паралель між тілом людини та природою (проєкт 

«Зв’язок»), в інтерактивних та ілюстрованих кни-
гах, тематичних фотосесіях, flash-анімаціях, пер-
формансах, медіапроєктах, екоакціях у міському 
середовищі. Останнього дня роботи трієнале від-
булась артакція «Look Closer», де кожен член журі 
особисто посадив іменне дерево в невеличкому 
скверику на вулиці Конторській навпроти ниніш-
ньої Харківської школи архітектури. 

2009 рік (VII трієнале). VII Міжнародна трієнале 
екологічного плакату проводилась під егідою Між-
народної ради національних організацій з гра-
фічного дизайну (ICOGRADA) та Координаційного 
комітету міжнародних бієнале (IBCC). Уперше за 
18 років експозиція трієнале була представлена в 
єдиному просторі ПВЦ «Радмір Експохол». Рекорд-
на кількість робіт – 1000 плакатів з 45 країн сві-
ту – розподілялася за номінаціями «Екологічний 
плакат», «Екологія культури» (театральні плакати, 
афіші), «Екопроєкти» (анімація, відео, інсталяції)  
і привернула увагу численних відвідувачів.

Виступаючи проти неконтрольованого техніч-
ного прогресу, піднімаючи теми глобального по-
тепління, забруднення води й повітря, збереження 
зелених насаджень і життя тварин, «дизайнери 
різних країн незалежно одне від одного знаходять 
зрозумілі знаки-символи емоційно точніші, ніж 
публіцистичне слово. Із різних позицій авторів, 
що візуалізують своє бачення світу, поступово 
формується єдина знакова система, створюється 
нова візуальна мова – екосеміотика» [6, с. 22]. 

Додаткова номінація «Екологія культури» була 
впроваджена у зв’язку з великою кількістю на-
дісланих на трієнале театральних, фестивальних, 
концертних, виставкових і кіноплакатів – та не-
можливістю відмежувати культурний плакат від 
екологічного. Як підкреслював академік Д. Лиха-
чов, «екологія найтісніше пов’язана з культурою, 
насичується від неї вищими цінностями і сама 
проростає, сходить у сферу культури, наповнюючи 
її новим змістом» (цит. за: [11, с. 147]).

Екологія культури сприяє збереженню тради-
цій, запобігає втраті зв’язків між поколіннями, 
перешкоджає нівелюванню культурних укладів. 
Великий інтерес відвідувачів був прикутий до 
плакатної акції «Сфера дизайну», направленої на 
популяризацію мистецтва й дизайну, де засобами 
графічного мистецтва було зображено цілу плеяду 
видатних особистостей з українським корінням 
і відображено стилістичні особливості творчості 
кожного. Особистостей, які принесли славу Укра-
їні на весь світ (студентський проєкт «Народжені 
в Україні» під керівництвом автора ідеї і куратора, 
професора ХДАДМ В. Лесняка) (іл. 16a, 16b).

Окремо варто виділити шрифтові плакати, 
при створенні яких більшість дизайнерів не ста-
вила завдання зробити текст таким, що зручно 
читається, натомість вони формували складні 
шрифтові композиції з метою зацікавити глядача, 
створювали пульсуючий і живий текст з душею.  Іл. 15.  Miтсуо Ватанабе. День Землі. Японія. 2006
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Іл. 16a.  Юлія Буракова. Михайло Бойчук. Україна. 2009 Іл. 16b.  Ганна Трухан. Тарас Шевченко. Україна. 2009

Іл. 17.  Ніл Кертіс. Проєкт «Японія зараз». Австрія. 2012

Постмодерністське сприйняття світу відобража-
лось у композиційно вільній формі шрифту та ба-
гатошаровості фактури, одночасній напруженості 
та гармонії типографічних рішень. «У роботах пост- 
чорнобильського періоду текстове повідомлення, 
шрифт і типографіка набувають особливого зна-
чення, стають симбіозом сенсу та образу», – за-
значала дослідниця та співорганізаторка трієнале 
О. Северіна [18, с. 50].

2012 рік (VIII трієнале). Київ став головним міс-
цем проведення трієнале, в рамках якої, з метою 
заохочення авторів плакатів з позиції наукового 
підходу застерегти людство від страшних еко-
логічних похибок, було створено Раду експертів- 
екологів з числа відомих науковців і громадських 
діячів. Дизайнери з 37 країн узяли участь у номі-
націях: «26 – світ після Чорнобиля та Фукусіми»  
(до 26-ї роковини Чорнобиля); «Екологічний пла-
кат» (глобальне потепління, земля, забруднення 
води та повітря); «Екологія культури» (совість, 
свобода, творчість, етика, духовність, збереження 
культурного середовища – виставкові, музейні, 
фестивальні, театральні плакати). 

«Кровоточиві рани» на тілі Японії від моральних 
та фізичних страждань людей після аварії на АЕС 
«Фукусіма-1» знайшли красномовне відображення 
у плакатній тематиці. Лаконічність кольорової 
гами, що втілює кольори японського прапора,  
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та ілюстративна стриманість межують із почуття-
ми смутку та розпачу (іл. 17).

Виставка фотографій Зони руйнівної аварії  
в сьогоденні передавала відчуття неминучої реаль-
ності, замислення і перетворення трагедії на при-
йняття і пошуки подальших змістів. З фотографій 
дивились мовчазні об’єкти міської інфраструкту-
ри, які все дедалі більше руйнувались із кожним 
роком. Вулиці та площа міста Прип’ять, що густо 
заросли травою й деревами, крізь які видніють 
панельні багатоповерхівки з вибитими вікнами,  
в яких гуляє вітер. Фотографії графіті з загадкови-
ми чорними силуетами, що з’явилися після ката-
строфи на напівзруйнованих будинках.

Майстер-класи членів міжнародного журі – 
Радована Дженко (Словенія), Лекса Древінського 
(Німеччина), Віталія Шості (Україна) – збирали 
численні студентські аудиторії у форматі безпо-
середнього навчання, радості спілкування з одно-
думцями та цінного дизайнерського досвіду.

Паралельний проєкт трієнале «Dark-Trashure» по-
рушував тему естетичного ресайклінгу, коли старим 
речам надають новий естетичний сенс. Ідея проєкту 
стала чудовим ґрунтом для ексклюзивної колекції 
одягу та аксесуарів, у створенні якої не застосовува-
лися нові матеріали, що дозволило уникнути додат-
кового забруднення навколишнього середовища. 

Настав час виявлення нових життєвих смислів, 
нового повернення у віру, «актуалізації досвіду 
минулого для художнього бачення майбутнього» 
[7, с. 11], все більше темою плакатів ставала любов, 
захоплення красою життя, турбота про оточуючий 
світ. Дизайнери все частіше використовували 
лаконічні та повторювані візуальні образи на 
захист екології, створюючи «словник з усталеним 
на сьогоднішній день “словарним запасом” [іл. 18]. 
Як англійська мова набула статус міжнародної в 
комунікаційному середовищі, мова екосимволів 
стала інтернаціональною в середовищі сучасних 
дизайнерів» [7, с. 43]. 

Активно проявив себе шрифтовий плакат, при-
значення якого не тільки у його формі, а й у здіб-
ності та необхідності передати повідомлення гля-
дачеві інтенсивніше і глибше, ніж це було раніше. 
Графічні дизайнери широко використовували ри-
совані написи (летеринг), образ яких вирізняється 
пластичністю, багатогранністю, кожна буква має 
свою власну унікальну цілісну форму, характер; 
зверталися до графічних засобів акцентування – 
контрасту, контрформи, трансформації площини.

2015 рік (IX трієнале). На цей час трієнале вже про-
існувала майже чверть століття і перетворилась 
на мистецько-дослідницький простір для пошуку 
узгодженості людської діяльності та природи, для 
переосмислення впливу техногенних катастроф 
на навколишнє середовище. Суспільство все біль-
ше розуміло, що екологія – це не лише проблеми 
природи й довкілля, а й питання совісті та співіс-
нування людей одне з одним. 

У 2014 р. в Україні відбулися важливі події, що 
радикально змінили країну: Євромайдан, анексія 
Криму, війна на Донбасі. Український народ був 
змушений стати на захист своєї Батьківщини 
та зіткнувся з ворогом не лише на полі бою, а й в 
інформаційному просторі. Навесні 2015 р. Харків 
був внесений до чорного списку міст, що їх не 
рекомендували до відвідування міністерства за-
кордонних справ багатьох країн світу. XI трієнале 
відбулося всупереч усім перешкодам, у складі 
міжнародного журі трієнале працювали митці  
з Німеччини, Японії, України, Чехії, Польщі. 

Дизайнерам було запропоновано номінації: 

> «Екологія Землі», де важливими меседжами 
стали турбота про основні елементи життя: чисте 
повітря і воду, небайдужість до зміни клімату під 
впливом промисловості, замислення над пробле-
мою вимирання тварин від недбалого господарю-
вання людини, необхідність збереження біологіч-
ного розмаїття планети, моральна відповідальність 
за всю планету перед загрозою техногенних ката-
строф і ядерної зброї, рішуче «НІ» воєнним діям. 

Найчастіше центральним об’єктом екологічно-
го плакату ставав знак Землі, у творчому пошуку 
інтерпретації якого на зміну ілюстративності при-
йшли нові стилістичні рішення. Серед них часто 
зустрічалася ідея проєктувати графічне зобра-
ження земної карти світу на площинні зображен-
ня живих істот і предметів, від чого твір набував 
більш складного змісту (іл. 19). «Земля потребує не 
захисту, а культивування. Людина має наново від-
крити забуте мистецтво розбиття садів, у якому по-
єднані всі види мистецтва, усі науки та ремесла, від 
архітектури й поезії до ботаніки і метеорології. Са-
дівники, які не шукають свого, які розбивають сади 
у пустелях та на руїнах, полишених війнами, мають 
бути впізнані як нові миротворці», – зазначав кура-
тор XI трієнале, філософ О. Філоненко [8, с. 14].

> Номінація «Екологія людини» закликала ди-
зайнерів висловлюватись проти людського егої-
зму, ксенофобії, расизму, булінгу й насильства; і 
навпаки – за турботу про близьких, за гуманність, 
оптимізм і надію на краще. 

> Номінація «Екологія культури» (до 700-ліття 
написання першої частини «Божественної ко-
медії» Данте – «Пекло») передбачала необхідність 
усвідомлення себе частиною природи і части-
ною культури з метою виробити загальні правила 
людської моральності. «Екологія сучасної культу-
ри – не в пошуках безпеки, а у відкритті джерела 
та шляху надії, глибшої за тверезий відчай. Учи-
телем саме такої надії є для нас Данте. З ним нам 
доведеться відшукати початки нової культури, 
де катастрофа, війна та смерть не можуть стати  
останніми словами про людину», – привертали ува-
гу глибокі висловлювання О. Філоненка [8, с. 164].
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Іл. 18.  Лінг-Хунг Sophia. Серія «Природа». Тайвань. 2012 Іл. 19.  Чен Хоу. Світ ченхоу. Китай. 2015

4000 робіт з 41 країни світу вражали сміливістю 
та емоційною пронизливістю. Вільна верстка та 
багата асоціативність образів у плакатах створю-
вали відчуття пластичної невагомості. Дизайнери 
комбінували і пошарово наносили літери, рядки та 
зображення, вільно оперуючи набором відміннос-
тей, розривів та кордонів. Кліпова постмодернова 
свідомість проявилась у використанні складної 
фотографіки та неординарних поєднань шрифтів, 
у суміщенні різних просторових планів, що фор-
мують багатовимірний простір. Майстрами було 
застосовано «прийоми гіперболізації образів за 
допомогою емоцій, які розширюють їх межі, звер-
таючись безпосередньо до почуттів і маніпулюючи 
ними для досягнення комунікативного ефекту» [8]. 
На багатьох плакатах простір набував дотиковості, 
ставав фактурним, створюючи додатковий візу-
альний ефект (іл. 20). Насичені змістами, алюзіями 
й ремінісценціями твори, безумовно, були розра-
ховані на інтелектуальний потенціал глядача.

У порівнянні з трієнале попередніх років, змі-
нилося ставлення дизайнерів до роботи з палітрою 
кольорів. Для надання плакату більш емоційного 
змісту дизайнери використовували колір як ос-
новний формоутворюючий елемент, експеримен-
туючи з градаціями відтінків, згущенням кольорів 
і розрядженням, нерівномірністю заливання  
і нюансуванням (іл. 21). Іл. 20.  Хонг-Уинг Хуанг. Еволюція життя. Тайвань. 2015
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Іл. 22.  Белла Логачова. ДНР Україна. Україна. 2015Іл. 21.  Фабіан Емануель Муньйос. Meксика. 2015

У рамках трієнале відбулися паралельні проєк-
ти, майстер-класи, екологічні акції, а також серія 
виставок: театрального плакату Віталія Кулікова, 
чий самобутній почерк бере початок саме в плака-
ті; експозиції дитячих робіт студії Aza Nizi Maza на 
тему розуміння дитиною екологічної катастрофи.

Гран-прі було присуджено харківській мист-
кині Беллі Логачовій за серію плакатів новатор-
ської техніки, присвячених актуальним подіям на 
Донбасі. В українській вишивці, орнаментальній 
скарбниці колективного генія, неперервній супут-
ниці життя народу, завжди було втілено геометри-
зований метод зображення краси землі, природи  
і сонця. Магічні мотиви вишивки супроводжували 
людину в праці, відпочинку і святкуванні. Диза-
йнерка Б. Логачова взяла на себе сміливість додати 
в список вишивальних тем сцени реальної війни та 
візуалізувала власну ідею в плакат. Лаконічна і ху-
дожньо-виразна робота дизайнерки демонструвала 
бачення та відчуття війни автором-жінкою (іл. 22).

2017 рік (виставка японської графіки). У грудні 
2017 р., напередодні Х Міжнародної трієнале еко-
логічного плакату «4-й Блок», у рамках Року Японії 
в Україні та з нагоди 25-ї річниці встановлення 
дипломатичних відносин між країнами громад-
ська організація «Асоціація дизайнерів-графіків 

“4-й Блок”» представила великий проєкт «Японія – 
Україна: мистецькі та дизайнерські діалоги» в Цен-
трі сучасного мистецтва Харкова «ЄрміловЦентр». 
Основою проєкту стали близько 100 графічних арку-
шів видатних японських принтмейкерів, що ці тво-
ри зберігались у колекції трієнале з перших трьох 
виставок. Vendome Kyoko, Ikushima Junri, Yoshisuke 
Funasaka, Kinoshita Taika, Koi Ikuta, Kondoh Noriaki, 
Koyama Mikio, Morioka Kansuke, Nagashima Mitsuru, 
Obata Etsuko, Oki Yasuhiro, Savada Yuitchi, Saito 
Takeshi, Fuse Nagi, Hamanishi Katsunori, Hara 
Takeshi, Hiratsuka Yuji, Hiroaki Miyayama, Hiroyasu 
Yoshiike, Enokido Maki – дизайнери зі світовим 
ім’ям, чиї твори неодноразово відзначалися ви-
щими нагородами журі престижних міжнародних 
конкурсів та фестивалів графіки, чиї роботи збе-
рігаються в колекціях музеїв Нью-Йорка, Лондона, 
Токіо. Тепер зразки їх творчості були доступні для 
перегляду харків’янам і гостям міста. 

Метою проєкту було прагнення залучити гро-
мадськість до глибшого вивчення культури Японії 
як носія та зберігача найважливіших традицій 
людства: дбайливості до навколишнього середо-
вища, толерантного ставлення до інших релігій 
та націй, знання та прийняття історії своєї країни, 
досягнення гармонії людини з природою і самою 
собою. Кожний автор графічних робіт набув гідне 
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Іл. 23.  Ікушима Тунрі. Оповідання про рослин. Японія

Іл. 24.  Нагашіма Міцуру. Метаморфози. Японіямісце за самобутність і повчальність. У творах 
майстрів простежувалася ескізна незакінченість 
(іл. 23), що підкреслювало смуток від швидкоплин-
ного часу; гармонійність і врівноваженість колір-
ної гами композиції та розташування її складових 
частин; здатність у звичайних формах бачити 
справжню красу; спробу поєднати протилежності 
в цілісну єдність – космогонічну ідею японського 
світогляду (іл. 24) [16].

2018 рік (X трієнале). Через майже 30 років від 
старту першої трієнале організатори вирішили 
відійти від жахливої чорнобильської теми і дати 
несподіваний напрям висвітлення проблем еколо-
гії. Під час дискусій членів оргкомітету народилась 
концепція «жіночого погляду на екологію». Сучасні 
жінки сповнені суперечностей: спроможні посто-
яти за себе, відповідальні й вирішують чоловічі 
проблеми, але плачуть над серіалами, жаліють без-
притульних собак і обожнюють солодощі. Попри 
все активний жіночий погляд завжди закликає до 
дій і змінює світ. 

Уперше в історії трієнале міжнародне журі 
складалося лише з жінок. Ними стали дизайнер-
ки Парiса Ташакорi (Іран/США), Майа Вольна 
(Польща), Паола Трокслер (Швейцарія), Тетяна 
Борзунова (Україна). Рішенням журі Гран-прі було 
присуджено аргентинській дизайнерській студії 

«Ель Фантазма» за плакат «Я – твоє дзеркало», на 
якому було зображено обличчя жінки зі слідами 
побиття. Гран-прі декларувало неприпустимість 
самоствердження через насильство над слабкими, 
неприпустимість насильства над жінкою лише 
тому, що вона жінка, неприпустимість насильства 
на очах у дітей, неприпустимість замовчування 
насильства. Вибір журі вимагав від спільноти ви-
знання цінностей, які є нормою цивілізованого 
світу, які мають стати внутрішньою сутністю людей, 
бо жодне насильство не може бути виправдане.

Однією з прикладних частин трієнале став 
екохакатон з жартівливою назвою «Як вижити 
в Харкові», співорганізаторами якого стали ди-
зайн-студія Grafprom, IT-компанія DataArt, Хар-
ківська школа архітектури та платформа Gwara 
Media. Захід зібрав фахівців у галузях ІТ, дизайну 
та комунікацій, щоби спробувати привернути ува-
гу до забезпечення кращого, більш екологічного 
життя в урбаністичному просторі. Одинадцять 
команд презентували низку проєктів: мапа об’єк-
тів з наявністю текстів та відкритістю для людей  
з особливими потребами, розробка гейміфікова-
ного конкурсу для пошуку волонтерів, прототип 
мережі розпізнавання транспорту на світлофорах 
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за допомогою штучного інтелекту та машинної 
освіти, виготовлення ресайклу аксесуарів із вжи-
ваного одягу.

Головним місцем проведення Х трієнале еко-
логічного плакату «4-й Блок» став Центр сучасного 
мистецтва «ЄрміловЦентр». Значна локація була 
розміщена у величезному цеху артзаводу «Меха-
ніка», де раніше збиралися танки, а тепер розмі-
стилися плакати з усіх континентів із закликами 
до життя й любові. Виставка-супутник у галереї 
«Come in», виставка молодого мексиканського 
дизайнера Адана Баррери в арткафе «Ampersand», 
виставка членів міжнародного журі у ХДАДМ, світ 
щирих екоплакатів дітей з дитячої художньої сту-
дії Aza Nizi Maza – усі заходи були інформаційно 
змістовними та популярними. Виставки перети-
нались із майстер-класами, воркшопами, лекція-
ми, виступами дизайнерів, дискусіями.

2018 р. став прикладом того, наскільки збагати-
лася сутність трієнале з усією різноманітністю та 
набором впливу і взаємодії. Плакати, присвячені 
екології як запоруці миру, закликали до об’єднан-
ня суспільства для сталого розвитку. Плакати, що 
звертались до дітей з екоосвітньою проблемати-
кою, спонукали замислитись про це і дорослих. 
Плакати, що закликали дбайливо ставитись до 
залишків живої природи в умовах урбанізованих 
просторів сучасного навколишнього середовища, 
пропонували нові ідеї збереження.

За роки проведення трієнале в команді журі 
працювали зірки світового графічного дизайну: 
Віталій Шостя (Україна), Павло Маков (Україна), 
Сергій Мішакін (Україна), Володимир Лесняк 
(Україна), Петро Банков (Чехія), Алан ле Кернек 
(Франція), Алекс Йордан (Франція), Люба Лукова 
(США), Лоуренс Мадрель (Франція), Ян Райліх 
(Чехія), Філ Рісбек (США), Аан Санг-Су (Південна 
Корея), Маджід Аббасі (Іран), Ніклаус Трокслер 
(Швейцарія), Рене Ваннер (Швейцарія), Лекс Дре-
вінський (Німеччина), Радован Дженко (Словенія), 
Субрата Бхоумік (Індія), Руз Клотзел (Бразилія). 
Зазначені митці виступали з лекціями та май-
стер-класами, що сприяло передачі професійного 
досвіду українським студентам, надало їм стимул у 
навчанні, допомогло осмислити важливі проблеми 
людства. Виставки-супутники плакатів з колекції 
трієнале були організовані в Берліні, Великобри-
танії, Данії, Канаді, США, Туреччини, Швейцарії.

Майже за тридцять років існування Міжнародної 
трієнале екологічного плакату «4-й Блок» було зібрано 
13 000 аркушів плакатного і графічного мистецтва 
актуальної екологічної та соціальної проблематики 
від дизайнерів з 60 країн світу. До кожної трієнале 
було видано накладом від 500 до 1000 екземплярів 
та реалізовано альбоми-каталоги, що містили ілю-
стративно-інформаційний матеріал про виставки 
й авторів робіт. Ці альбоми стали важливим джере-
лознавчим матеріалом для вивчення й досліджен-
ня сучасного плакатного мистецтва та творчості 
дизайнерів. Альбоми-каталоги відображали етапи  

становлення і розвитку Міжнародної трієнале 
екологічного плакату «4-й Блок» з розмаїттям 
авторських концепцій, художніх стилів і форм.

Цінність проведених трієнале полягала в за-
клику до екологічно відповідальної поведінки, 
задля цього міжнародна спільнота графічних ди-
зайнерів мала можливість демонструвати плоди 
творчих зусиль з пошуку нових знакових систем 
і візуальної мови, тим самим даючи імпульс на-
ступному поколінню дизайнерів. За роки свого 
існування трієнале «стала “лабораторією” еколо-
гічного плакату, що дає можливість розглядати її 
як прообраз створення нової форми “екологічної 
ідеології”» [18, с. 33]. 

2019 рік (створення музею екологічного пла-
кату). Протягом довгих років планувалося і стало 
актуальним питанням створення музею-галереї 
як для традиційного експонування плакатів, так  
і в площині сучасних цифрових технологій. Сут-
ністю музею є збереження, подальше формування  
і демонстрація унікальної колекції; проведення ху-
дожніх та наукових міжнародних форумів з метою 
впливу на формування екологічної обізнаності  
й відповідальності сучасної молоді через мисте-
цтво і новітні досягнення в медіадизайні. 

У 2019 р. з ініціативи громадської організації 
«Асоціація дизайнерів-графіків “4-й Блок”» (рік 
засн. 2000), за підтримкою Українського культур-
ного фонду та Харківської державної академії 
дизайну і мистецтв було реалізовано культурний 
проєкт «4-й Блок – музей, архів, лабораторія». При-
міщення для цього проєкту було надано Харків-
ською державною академією дизайну і мистецтв, 
яка є визнаним центром художньої культури Укра-
їни. За 100 років свого існування ХДАДМ (статус 
вищого навчального закладу художня школа на-
була в 1921 р.) підготувала понад 6000 висококва-
ліфікованих фахівців у різних сферах художньої 
творчості – з дизайну, образотворчого та декора-
тивного мистецтва. Це є той потенціал, який вища 
художня школа Харкова транслює в сучасне мис-
тецтво України та світу [2]. Музей екологічного 
плакату «4-й Блок – музей, архів, лабораторія» став 
візитівкою міста Харків.

Розташування музею в стінах ХДАДМ є зна-
ковим тому, що завдяки зібраній колекції нове 
покоління мистецької еліти України матиме 
можливість знайомитись з історією та новими 
стилями й напрямами в сучасному графічному 
дизайні, брати участь у діалозі між представни-
ками різних культурних регіонів, та, як наслі-
док, збагачувати світовий мистецький простір 
культурним і художнім досвідом, наголошувати 
на найкращих ідеях для людства. Діяльність му-
зею не вкладається у звичайний експозиційний 
показ, не виконує політико-пропагандистські 
функції за прикладом радянського періоду, коли 
музеї поширювали офіційну ідеологію держа-
ви, а спрямовується на комплектування фонду,  
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облік, зберігання, науковий опис колекції, масо-
ву роботу, освітні заходи. Матеріал музею – пла-
кат – виступає зберігачем соціальної інформації, 
документом явищ навколишнього світу, тери-
торією осмислення проблем суспільства, лакму-
совим папірцем на події, що відбуваються. Сила 
емоційного й естетичного сприйняття плакату 
пояснює його довге існування в історії соціуму. 
Досвід проведення трієнале протягом тридцяти 
років та створення музею на основі зібраної ко-
лекції демонструє, як сучасне мистецтво плакату 
стає частиною історії людства. 

Просвітницька функція проєкту «4-й Блок – 
музей, архів, лабораторія» полягає у сприянні іс-
торичному розумінню плакату з боку суспільства, 
особливо молоді. Для цього ведуться сторінки  
у фейсбуці та інстаграмі, де ілюструється історія 
виникнення та розвитку трієнале, наводяться 
висловлювання відомих людей з питань екології 
та дбайливого ставлення до навколишнього світу, 
демонструється колекція музею з поясненням  

до робіт авторів, порушуються питання загально-
людських цінностей, культури, моральної відпові-
дальності, громадянськості.

2021 рік (XI трієнале). У 2020 р. людство зазнало 
впливу пандемії коронавірусу, від якої не вря-
тували ані новітні технологічні досягнення, ані 
комп’ютеризація всіх сфер життя. Суспільство 
опинилось у двох парадигмах змін: позитивними 
та негативними наслідками розвитку та прогресу. 
XI трієнале запросила учасників осягнути та проа-
налізувати зміни, що стались із людьми протягом 
останніх десятиріч, з позиції особистої відпові-
дальності кожного, поміркувати, як перетворити 
життя на розумну реальність та уникнути негатив-
них змін (іл. 25, 26).

Запропоновані номінації відкривали широке 
поле для реалізації творчих здібностей:

1) «Чорнобиль – Фукусіма: 35 – 10/ Правда історії 
заради змін!» – присвячена роковинам трагічних 
подій Чорнобиля і Фукусіми, номінація закликала  

Іл. 25.  Фархан Хусейн. Ізоляція. Бангладеш. 2021 Іл. 26.  Хавьєр Ж. Борболла. Ізоляція. Куба. 2021
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до пропаганди без’ядерного світу майбутнього  
і розвитку відновлюваної енергетики;

2) «Екологічна свідомість/ Зміни себе» – зав-
данням номінації стали теми розумного самооб-
меження, зміцнення ментального здоров’я, опти-
мального використання пластику, сортування 
відходів;

3) «Ізоляція. Життя серед змін» – у рамках но-
мінації дизайнерам пропонувалось розглянути 
питання психології вимушеної ізоляції, впливу ін-
тернету на життя людей різних поколінь та проце-
си їхньої соціалізації; 

4) «Худпром 100/ Навчитись змінювати» – про-
тягом усіх років існування Міжнародної трієнале 
«4-й Блок» харківський художній виш був і зали-
шається її рідною домівкою, трієнале проводиться 
і розвивається завдяки зусиллям його викладачів 
і студентів. Висловити свою любов і повагу до на-
вчального закладу, який ось уже понад 100 років 
плекає своїх вихованців і випускає у світ, було за-
пропоновано учасникам трієнале.

У рамках програми трієнале було реалізова-
но два оригінальні проєкти за участі викладачів 
і студентів ХДАДМ. Для першого в стінах «4-го 
Блоку – музея, архіву, лабораторії» було розміще-
но інтерактивну інсталяцію «Hell’O’World», з якою 
глядач мав активно взаємодіяти і керувати зобра-
женнями, що генерувались у реальному часі на 
трьох проєктних екранах. Розроблена кафедрою 
мультимедійного дизайну ХДАДМ унікальна си-
стема (датчики, контролери, мультимедійний 
сервер) у програмі TouchDesigner надала можли-
вість сприймати великий обсяг представлених на 
трієнале плакатів в усіх типах медіа: ілюстраціях, 
тексті, анімації, об’ємному звуці та відео. Завдяки 
досягненням сучасного мультимедійного дизай-
ну куратори проєкту М. Опалєв та О. Гук, студенти 
Е. Пупіна, Д. Лучнікова, Є. Кудінова, К. Падалка про-
демонстрували новий рівень візуальної комуні-
кації і відобразили справжній дух новаторства та 
уяви в сучасному дизайні. Можливість зануритися 
в емоційну атмосферу дизайнерських ідей і керу-
вати своїми діями завдяки інсталяції – викликала 
великий інтерес у молодіжної аудиторії, привер-
нула увагу до екологічних і соціальних проблем 
сучасного суспільства.

Другою подією стала виставка-проєкт кафед-
ри мультимедійного дизайну майстерні Наталії 
Надьон під назвою «Неначе Future», в якому 
студенти через найпростіші графічні образи 
спробували висловити психологічні процеси, що 
відбулись із суспільством під час ізоляції, а саме 
руйнування звичного способу життя, невизначе-
ність, соціальна ізоляція, пронизлива самотність. 
Роботи студентів виявили великий творчий по-
тенціал у прагненні осмислити ситуацію і винести  
з неї перспективні ідеї. Зміни, викликані пандемією 
COVID-19, змусили визнати, що повернення бути 
не може і лише нові форми існування дозволені  

у новому світі. Необхідно прийняти нову дійсність 
як частину процесу творчості та винаходів.

Плакати друкованого формату були представ-
лені в технології доповненої реальності, що надало 
можливість глядачам, слідуючи інструкціям, поба-
чити додаткові ефекти і розвиток композиційних 
ідей плакату у віртуальному просторі на екрані 
планшета чи смартфона. Новий спосіб креатив-
ного проєктування у створенні плаката за допо-
могою сучасних технологій підтверджує, що тран-
сформація плакату робить його мегапопулярним 
і здатним дивувати глядача, бо виходить за власні 
рамки й активно взаємодіє з середовищем.

Найбільшу допомогу в організації та прове-
денні всіх трієнале привносили саме студенти 
ХДАДМ, одночасно отримуючи потужний творчий 
заряд від зірок світового дизайну, які приїжджа-
ли на трієнале, ділилися досвідом і проводили 
майстер-класи. Останніми роками все більше 
українських дизайнерів ставали учасниками 
трієнале та отримували визнання. Так, у 2021 р. 
київський дизайнер Дмитро Шевченко отримав 
почесну відзнаку журі в номінації «Худпром 100/ 
Навчитись змінювати» (іл. 27), а дебютант, студент 
2 курсу ХДАДМ з Харкова Давид Наніашвілі пере-
міг у номінації «Анімаційний плакат/ Зміни у часі 
і просторі».

Іл. 27.   Дмитро Шевченко. До 100-літнього ювілею ХДАДМ. 
Україна. 2021
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«4-Й БЛОК»: НАУКОВЕ  
ОСМИСЛЕННЯ ДОСВІДУ ТРІЄНАЛЕ

Відкритість і доступність колекції, безпере-
шкодна можливість працювати з її фондами (пла-
катами, графічними роботами, каталогами виста-
вок, документами) привертають увагу студентів 
і науковців. Ідея створення і втілення в життя 
Міжнародної трієнале екологічного плакату «4-й 
Блок» викликала інтерес у дослідників. Прикла-
дом плідної роботи з колекцією в рамках трієнале 
є дисертаційне дослідження мистецтвознавиці 
О. Северіної, яка виступала куратором Міжна-
родних трієнале екологічного плакату «4-й Блок» 
протягом 2009, 2012 й 2015 рр. та в чиї обов’язки 
входило розроблення концепцій трієнале, спів-
праця з авторами плакатів, організація архітекту-
ри виставкового простору, участь у розробленні 
каталогу та просуванні ідей виставки.

У 2010 р. О. Северіна захистила дисертацію 
«Екологічний плакат: становлення та розвиток (за 
матеріалами Міжнародних трієнале “4-й Блок”)», 
в якій позначено екологічний плакат як новий 
самостійний жанр плакатного мистецтва та вияв-
лено універсальну систему знаків плакату – екосе-
міотику: різноманітну візуалізацію знаку Землі, 
«злиття» знаків природи та людини шляхом пере-
несення характеристик і якостей одного зображу-
ваного предмету на інший, формування своєрід-
ної плакатної екологічної мови (знаків-силуетів) 
шляхом силуетно-графічних рішень упізнаваних 
природних об’єктів [19, с. 178].

У дослідженні О. Северіної приділено увагу 
принципу серійності в екологічному плакаті, який 
сприймається наративним відеорядом та спрямо-
вує глядача до аналізу й узагальнення; простежено 
вплив сучасних технологій на реалізацію нових 
художньо-пластичних і композиційних рішень 
у плакаті; визначено появу ідеї «олюднення» на-
вколишнього світу в плакаті, перехід до емоцій-
но-асоціативного рішення образу; виявлено вихід 
плакатного образу за межі аркуша і перехід у ди-
намічний засіб відтворення образу – відеокліп; 
систематизовано колекцію, виділено три тематич-
ні групи плакатів, простежено основні тенденції 
розвитку плакату вказаних груп за останні 20 
років [19, с. 136, 142, 144, 161]. 

Дослідниця К. Шауліс в дисертації «Японська 
графіка кінця ХVІІІ – початку ХХІ ст.: художня 
репрезентація образів природи» визначила осо-
бливості та художню цінність японської частини 
колекції музею «4-й Блок» та з’ясувала можливість 
скласти об’ємне уявлення про екологічний жанр  
у японському плакаті: у фондах музею є роботи як 
корифеїв жанру, так і наступної генерації митців. 
Понад 60 японських авторів екологічного плакату 
репрезентують його розвиток протягом майже 
трьох десятиліть. Взірці плакатного жанру з ко-
лекції музею «4-й Блок» демонструють тематичне  

та художньо-стилістичне розмаїття при збережен-
ні загальних ознак японської школи [20, с. 6].

Студентка 3 курсу ХДАДМ спеціалізації «Мис-
тецтвознавство» І. Питюкова виконала курсову 
роботу на тему: «Міжнародне трієнале екологіч-
ного плакату “4-й Блок”: диптих Сергія Каменного 

“Ковчег”», де зробила спробу визначити особли-
вості виникнення та розвитку трієнале еколо-
гічного плакату «4-й Блок», участі в ньому Сергія 
Каменного та здійснити образно-стилістичний 
аналіз твору «Ковчег». Студентка дійшла виснов-
ку, що цитуючи західноєвропейських майстрів, 
С. Каменной сформував власне бачення наслідків 
техногенної катастрофи, використовуючи для 
зображення лінію як головний формувальний 
елемент твору. У курсовій роботі було зазначено, 
що завдяки дослідженню екологічного плакату 
збільшується увага до екології та філософії збере-
ження довкілля; що екологічний плакат і графіка, 
представлені на трієнале «4-й Блок», потребують 
вивчення як вид мистецтва, котрий бере початок 
саме в ХХ ст.

Наявність вагомого плакатного матеріалу 
зі зразками сучасного шрифтового мистецтва 
в колекції проєкту «4-й Блок – музей, архів, ла-
бораторія», зумовлена потребою світової диза-
йнерської спільноти вивчати і розширювати межі 
виражальних можливостей шрифтової графіки, 
привернула увагу авторки даної статті, аспірантки 
ХДАДМ О. Мудаліге, яка працює над дослідженням 
«Сучасна візуальна мова шрифтового плакату (на 
матеріалах колекції “4-й Блок – музей, архів, лабо-
раторія”)». 

Першим кроком у процесі роботи над дисерта-
цією стала стаття у співавторстві з доц. Т. Іваненко 
«Шрифтовий плакат: творчий метод дизайнерів 
різних культурних регіонів алфавітної системи 
писемності (за матеріалами колекції “4-й Блок – 
музей, архів, лабораторія”)». У статті приділено 
увагу менталітету кожної нації, який знаходить 
своє відображення у специфіці дизайну шрифту, 
а саме зумовлює вибір та застосування шрифту 
для рішення певної проблематики; зроблено при-
пущення уявити шрифт виразником культурної 
спадщини народу, засобом естетичного та худож-
нього оформлення певної інформації [15]. 

На сторінках каталогів, присвячених кожній 
проведеній трієнале, з боку культурної та наукової 
спільноти дана оцінка подіям, авторам плакатів,  
а також представленим роботам (автори: Л. Са-
вицька, В. Немцова, В. Коротич, В. Косів, О. Гладун). 
Ці статті та есе мають більше філософський та 
емоційно-публіцистичний, ніж науковий стиль.

Для повної характеристики трієнале як соціаль-
ного явища і колекції як дизайнерського продукту, 
з урахуванням особливостей сьогодення, необхід-
но зіставити весь комплекс джерел, застосувати 
системний, цілісний, міждисциплінарний підхід 
до дослідження.



2023  XXV 1   ХУДПРОМУКРАЇНСЬКИЙ ЖУРНАЛ З МИСТЕЦТВА І ДИЗАЙНУ46

Має бути виконана велика робота з багатим 
плакатним матеріалом музею, результатом якої 
стануть нові знання:

•	 технічні, стилістичні та ідеологічні особливості 
сучасного плакату;

•	 найбільш значущі українські та зарубіжні твори 
плакатного жанру;

•	 аналіз виразних якостей та образних рішень  
у плакаті сьогодення;

•	 сучасний досвід і технологічні галузі проєкту-
вання та виробництва плакату;

•	 моделі сприйняття та основи психології плакат-
них звернень;

•	 методики пошуку ідей для креативної плакатної 
концепції.

Наступним етапом є дослідження ефективного 
включення музейного простору «4-й Блок» у сферу 
вищої освіти, пошук нових форм участі в навчаль-
ному процесі, пошук формування академічної 
ідентичності шляхом залучення до процесу музей-
ної комунікації максимальної кількості представ-
ників вузівської спільноти.

ВИСНОВКИ І ПЕРСПЕКТИВИ 
ПОДАЛЬШИХ ДОСЛІДЖЕНЬ 

Міжнародна трієнале екологічного плакату 
«4-й Блок» знайшла відгук далеко за межами Укра-
їни, і створений на її основі в Харківській держав-
ній академії дизайну і мистецтв «4-й Блок – музей, 
архів, лабораторія» став центром пропаганди 
екологічної культури, засобом комунікації між 
людьми, акумулятором творчого потенціалу світо-
вого дизайнерського співтовариства, мета якого – 
служіння найкращим прагненням людства. Більш 
як тридцятирічне існування трієнале доводить, що 
трагедії, які трапляються з людством, не роблять 
людей нещасними жертвами, а дають їм шанс 
виявити творчий потенціал у прагненні вижити  
в будь-яких умовах, усупереч будь-яким трудно-
щам і перешкодам.

Аналіз плакатів екологічної спрямованості, 
надісланих на трієнале з 1991 по 2021 р., показав, 
що з часом відбувся якісний і кількісний перехід 
від розпачу, руйнування та радикалізму до творчої, 
конструктивної позиції на основі об’єднання лю-
дей у вирішенні важливих екологічних, соціаль-
них питань. Досліджуючи хронологію та еволюцію 
візуально-графічної мови плакатів, що формували 
образи й відображали дизайнерські ідеї, можна 
простежити, як змінювалася ця мова з кожною трі-
єнале, насичуючись новими змістами, філософією 
і технічними можливостями. 

Візуальна складова плакатів 1991, 1994, 1997 рр. 
відрізнялась композиційною рівновагою, дотри-
манням принципів ретельно розрахованої модуль-
ної сітки, відсутністю зайвих деталей, надзвичайно 

стриманим ставленням до використання палітри 
кольорів, простотою і функціональністю. Більшість 
дизайнерів використовували принцип мінімаліз-
му, де важливим був кожен елемент, де елементом 
композиції міг стати вільний простір взагалі. Це 
дозволяло глядачеві поринути у порожній простір, 
побачити раніше недоступне погляду. Дизайнери 
шукали прості засоби вираження, які справляли 
б сильну дію водночас. Окремі літери і символи 
могли красномовно виступати інструментами 
графічних прийомів.

У плакатах 2000, 2003 рр. простежувалася 
відмова від утилітарної геометрії на користь 
сміливих експериментів завдяки можливостям 
цифрових технологій. Для миттєвого привернен-
ня уваги дизайнери використовували природні 
форми, яскраве несподіване поєднання кольорів, 
строкаті патерни. Спостерігалися новаторські 
експерименти в типографіці: комбінувалися різні 
шрифти та кеглі, використовувалася виворотка, 
слова розтягувались, балансуючи з легкочитанням 
«на межі». 

У 2006, 2009 рр. насичений дослідницькими 
елементами (багатошаровими текстами та фото-
графіями, грою з фактурою для створення про-
сторово-дотикального середовища, сміливими 
експерименти з фотомонтажем, ілюстраціями, 
комп’ютерними ефектами) візуальний простір 
плакату справляв враження рухливого колажу. Як 
ілюстративний матеріал дизайнери використову-
вали не лише чорно-білу, а й кольорову фотогра-
фію. На перший план вийшла емоційна виразність 
графічної форми. Ставало очевидним, що плакат 
для дизайнерів є не просто комунікацією з гляда-
чем, а явною сферою творчого самовираження. 

Кризовий стан світової економіки, що розпо-
чався ще в 2008 р. і наклав відбиток на наступні 
роки, поступово привів до згасання надмірностей 
та вишукувань у дизайні, наблизивши епоху пе-
реважання мінімалізму та зручності над стилем. 
Тому основним вектором розвитку в плакаті тріє-
нале 2012 р. став дуже поширений у молодого по-
коління авторів т. зв. плоский дизайн (flat design), 
для якого характерна відмова від надлишкової 
натуралізації та відсутність показників об’єму – 
фактури, відображень, відблисків, тривимірності. 
Але як виняток – присутність потужних графіч-
них зображень тіней від об’єктів. Зображення на 
плакаті поставали спрощеними до схематичності. 
Багато вільного простору в плакатах створювало 
відчуття легкості. Дизайнери обирали колірну 
гаму з максимальним контрастом, без плавних пе-
реходів. Типографіка в плоскому дизайні вийшла 
на перший план, виступила як навігатор. Характер 
шрифтів найчастіше лаконічний, легко читаний, 
без скрабів. Зустрічалося багато рукописних 
шрифтів.

У плакатах трієнале 2015 та 2018 рр., завдяки 
комп’ютерним можливостям, дизайнери ство-
рювали нові образи, не обмежені ані художніми 
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принципами, ані будь-чим іще. Новим кроком 
у плакатному дизайні став ефект «пікселізації» 
як ностальгійне посилання до ранніх відеоігор, 
завдяки якому митці досягали цікавих виразних 
ефектів. Автори вдавалися до ефекту розмитих 
фотографій, до руйнування цілісного зобра-
ження з використанням розривів та подряпин. 
Даний спосіб дозволяв створити контраст та ви-
ділити окремі деталі в композиції з метою яко-
мога ефективніше підкреслити ідею плакатного 
меседжу.

У 2021 р. дизайнери стурбовано та рішуче вті-
лювали в життя ідею створення багатовимірних 
трансформаційних графічних просторів, ідею ди-
наміки форми. Застосування інтеграції анімації, 
відео та аудіо дозволяло донести креативну ідею 
до користувача різноманітним спектром можли-
востей. Спостерігалась тенденція до використання 
в плакатах шрифтів з індивідуальним характером. 
Слова починали бути присутніми в дизайні фі-
зично, підпорядковували собі решту композиції, 
ставали основним елементом естетики.

Спостерігаючи за хвилеподібною еволюцією 
графічної мови плакату в межах останніх трид-
цяти років, можна припустити, що як усе фізичне  
в життєвому існуванні має циклічну природу, так  
і графічний дизайн переходить з одного життєвого 
циклу в інший. Переосмислюючи досвід поперед-
ніх періодів, перебуваючи в безпосередньому 
зв’язку з соціумом, дизайн виявляє нові сенси та 
виробляє новий вектор напряму щоразу.

13 000 аркушів плакату і графічного мистецтва 
актуальної екологічної, соціальної та культурної 
проблематики від дизайнерів з 60 країн світу 

було зібрано з 1991 по 2021 р. під час проведення 
трієнале «4-й Блок» у Харкові, й нині вони збері-
гаються в Харківській державній академії дизай-
ну і мистецтв. Академія з 1963 р. готує фахівців у 
галузі дизайну з урахуванням актуальності ма-
теріалів та сучасних дизайнерських трендів, до-
тримуючись спрямування на те, щоби формувати 
покоління прогресивних творчих професіоналів, 
здатних змінити світ на краще засобами дизайну. 
Результати ретельного дослідження колекції «4-й 
Блок» можуть стати практичним підґрунтям для 
нової дисципліни в галузі сучасного графічного 
дизайну.

Особливої уваги потребує унікальна колекція 
української, японської, німецької та американ-
ської графіки, що надійшла за часи проведення 
перших трьох трієнале «4-й Блок» (1991, 1994, 
1997 рр.). Включаючи найширший діапазон видів, 
жанрів і художніх засобів, графіка надає широкі 
можливості для зображення й образного тлу-
мачення світу, для вираження почуттів і думок 
художника. Колекція є складовою осмислення  
й об’єктивної оцінки загальних процесів міжна-
родного графічного мистецтва та потребує ретель-
ного мистецтвознавчого аналізу.

На трієнале екологічного плакату «4-й Блок»  
у 2021 р. було продемонстровано плакати з техноло-
гією доповненої реальності. Можливість активної 
взаємодії з плакатом за допомогою QR-коду – підні-
має плакатне мистецтво на новий рівень розвитку 
та сприяє його актуальності. Подальші дослідження 
даного напряму мають з’ясувати, як інтегрувати 
технології доповненої реальності в освітній процес, 
розширити можливості для навчання студентів.  �
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Стаття присвячена аналізу дизайну обкладинки глянцевого журналу. Розглянуто важливу роль 
у формуванні поглядів сучасного суспільства засобами ЗМІ, які завдяки дизайну та поширенню 
певних моделей життя можуть впливати на світогляд своєї аудиторії. Зокрема це притаманне 
і глянцевим журналам. У статті проаналізовано особливість комунікативної складової дизайну 
видань. Визначено, що журнальний контент охоплює різні шари людського суспільства як тран-
слятор ідей, тенденцій, явищ масової культури та подій, які є на часі. Ці завдання вирішуються 
не тільки за рахунок ілюстративних матеріалiв, супроводжуваних змістовними текстами, а й ви- 
бором тих персон, фотографії яких дизайнери та редактори розміщують на обкладинках видань. 
Найчастіше такими персонами стають актори, письменники, художники, політики, відомі мо-
дельєри тощо. Результати дослідження свідчать, що останнім часом можна спостерігати цікаві 
винятки з цього переліку. Так, на обкладинку глянцевого журналу «Vogue Scandinavia» за серпень 
2021 р. було винесено фотоілюстрацію еколідерки Грети Тунберг як символу боротьби проти за-
бруднення навколишнього середовища в результаті життєдіяльності людства.
Вибір для аналізу саме цього видання пов’язаний з тим, що воно затребуване на ринку періоди-
ки сьогодення, має високий попит серед читачів та здійснює вплив на свій аудиторний сегмент, 
вибудовуючи стереотипи його поведінки. Стаття доводить, що прагнення порушувати таке важ-
ливе питання, як екологічна проблема свідчить про нову тенденцію в глянцевих виданнях, тобто 
тенденцію відходу від колишньої, вузькоспецифічної проблематики: краси, моди, гламуру, новин 
з життя зірок кіно та шоубізнесу, витонченого стилю побуту – і повороту до таких сторін життя, 
без яких усе це не може бути реалізовано, зокрема до проблем збереження природи. Досліджено, 
що фотографічний сюжет обкладинки відсилає до відомого з картин середньовіччя й Ренесансу 
архетипу «дівчина з єдинорогом», що є символом чистоти й чесноти, крихкості гармонії з приро-
дою. Ця паралель зчитується аудиторією як певний культурний код з попередженням про те, як 
важливо підтримувати цей природний баланс. 

Ключові слова: дизайн, глянцевий журнал, друковане видання, герой обкладинки, іконографія, 
екологія

ХАРКІВСЬКА ДЕРЖАВНА АКАДЕМІЯ 
ДИЗАЙНУ І МИСТЕЦТВ

ВСТУП

Оскільки однією з основних особливостей глян­
цевих журналів є те, що вони являють собою ваго­
ме інформаційне джерело, то важливо відстежити, 
чи відповідають ці видання сучасним тенденціям. 
Аналіз показує, що коли підіймаються складні пи­
тання, дизайн глянцу виступає як потужний ін­
струмент формування образів поведінки, котрі 
потім відтворюються індивідами в повсякденно­
му житті. За приклад може слугувати розміщення 
на обкладинці дебютного номеру журналу «Vogue 
Scandinavia» фотографії вісімнадцятирічної Гре­
ти Тунберг. Вона відома всьому світові як еколо­
гічна активістка, котра бореться проти глобально­

го потепління, тобто за майбутнє всього людства. 
Завдяки тому, що часописи є одним з інструмен­
тів впливу на особистість, саме цю обкладинку з 
Гретою можна вважати вагомим внеском з боку 
видань, що привертають увагу соціуму до еколо­
гічних проблем. Поява видатної кліматичної ак­
тивістки у ЗМІ збіглася зі зростаючим занепоко­
єнням у світі щодо наслідків зміни клімату, вклю­
чаючи підвищення температури, танення льодо­
виків та екстремальні погодні явища. Її послання 
знайшло відгук у мільйонів людей по всьому світі, 
особливо серед молоді, яка турбується про своє 
майбутнє. Тому фотографія саме цієї героїні на 
обкладинці журналу має велике значення, оскіль­
ки підкреслює її вплив на глобальний дискурс  

ДИЗАЙН ГЛЯНЦЕВОГО  
ЖУРНАЛУ З ГЕРОЄМ ВИПУСКУ 
НА ОБКЛАДИНЦІ
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про зміну клімату та нагальну потребу в діях. Це та­
кож слугує піднесенню її послання, надихає і спо­
нукає інших до дій. Дизайн як інструмент та як 
візуалізатор ідей надає змогу донести це важливе 
інформаційне повідомлення до адресата – цільо­
вої аудиторії глянцу – в доступній формі. 

Усі ці питання порушувались і в публікаціях, що 
вийшли друком останнім часом. Важливими для 
цієї статті стали розвідки української дослідниці 
В. Шевченко, яка приділяє велику увагу досліджен­
ням масмедіа. Дослідниця проаналізувала контент у 
ЗМІ як форму комунікації, що передає інформацію 
читачам у зрозумілій формі. «Конкретизувати сло­
весний образ, передати емоційне ставлення та уяв­
лення про нього, розкрити зміст цього образу», – так 
охарактеризувала В. Шевченко завдання зображен­
ня в журналах, а також зазначила, що «зображення 
є не лише елементом зовнішньої форми журналу, 
а й його змістовим наповненням» [5, с. 298]. Ана­
логічної думки дотримується дослідниця О. Гладун, 
розглядаючи візуальну мову графічного дизайну 
як комунікативну систему. О. Гладун наголошує на 
тому, що «мова графічного дизайну є інструмен­
том соціального управління» [1, с. 14]. У зазначених 
розвідках наголошено на важливості візуальних 
засобів комунікації в медіасередовищі, які завдяки 
засобам дизайну розкривають сутність інформації.

Урахування питань розуміння фотоілюстрації 
при аналізі дизайну обкладинки журналу допо­
магає більш комплексно підійти до висвітлення 
різноманітних аспектів впливу образу героя на 
аудиторію. Канадський філософ і дослідник медіа 
М. Маклюен визначив місце фотографії відповід­
но до розуміння читачами події, яку вона освітлює: 
«Висока визначеність – це стан наповненості дани­
ми. Фотографія, з візуальної точки зору, має високу 
визначеність» [10, с. 22]. Теоретик медіа і фотографії 
В. Флюссер також присвятив свої розвідки аналізу 
фотографії як засобу впливу на свідомість людей. 
Дослідник вважає, що «зображення виступають по­
середниками між світом та людиною» [9, с. 8]. Ок­
рім розуміння аспектів ілюстративного матеріалу, 
важливо дослідити контент, тобто «наповнення» 
глянцу. Серед сучасних публікацій, які розкривають 
особливості тематичного контенту періодики, слід 
згадати роботу української доцентки та викладачки 
Г. Шаповалової «Комунікативна стратегія сучасних 
українських журналів для жінок». Вона сформулю­
вала змістові особливості періодичного видання 
наступним чином: «…повідомити сучасну жінку 
про новинки в галузі моди, косметики, парфумерії; 
надати їй психологічну підтримку; запропонувати 
поради щодо роботи і кар’єри, гармонізації стосун­
ків із чоловіком, дітьми, оточенням; виробити ре­
комендації щодо здорового способу життя, раціо­
нального харчування тощо» [3, с. 97]. 

Усі проаналізовані джерела торкаються проблем 
сучасного дизайну друкованих видань, а саме при­
вернення уваги читачів, комунікаційної складової, 
конкурентоспроможності, актуальності контенту, 

експериментів у дизайні, а також впровадження 
нових технологій. Усі ці аспекти є важливими для 
даного дослідження. Вони приводять до думки, що 
саме дизайн є одним з головних інструментів при­
вернення уваги реципієнта та впливу на його сві­
тогляд. Дизайн журналу відіграє вирішальну роль 
у формуванні відносин між виданням і читачем, 
створюючи міцний зв’язок з аудиторією. Завдяки 
цьому він викликає довіру та акцентує увагу на 
головних питаннях випуску. Це відбувається зав­
дяки таким складовим дизайну, як фотографія та 
ілюстрації, типографіка, колір, композиційне рі­
шення тощо. 

Таким чином, наукові праці зазначених авто­
рів є підґрунтям для даного дослідження, оскільки 
показують значення дизайну контенту як форми 
спілкування з читачем, а також роль окремих за­
собів дизайну для створення певного образу, до­
несення відповідної інформації. Утім, зазначені 
джерела не приділяють достатньої уваги питан­
ням дизайну глянцевого журналу – зокрема з ге­
роєм на обкладинці. У попередніх роботах також 
не проводилися мистецтвознавчі іконографічні 
дослідження, що встановлювали зображальну ге­
незу ілюстративного матеріалу обкладинок, зо­
крема в контексті історії світового мистецтва та 
їхніх семантичних алюзій і сенсів. У даній роботі 
наголошено на змінах у характері подачі матері­
алу, а саме в переміщенні його ракурсу з легкого 
та розважального напряму на серйозні проблеми, 
з якими стикається людство сьогодні. Це все має 
вплив на дизайн, який постійно перебуває у пошу­
ках візуальної форми передачі інформації. 

Метою даної статті є аналіз дизайну глянцево­
го журналу з героєм випуску на обкладинці, до­
слідження впливу, який він здійснює на життєві 
установки своєї аудиторії, наголошуючи на акту­
альних подіях соціуму. 

ГЛЯНЦЕВІ ЖУРНАЛИ ЯК  
НОСІЇ ЕСТЕТИЧНИХ ЦІННОСТЕЙ  
ТА ОБ’ЄКТИ ДИЗАЙНУ

Дизайн періодичних видань перебуває в по­
стійному розвитку, він є носієм і транслятором ін­
формації завдяки своїм комунікативним функці­
ям, що задовольняють естетичні та соціокультурні 
запити аудиторії. Глянцевий журнал – це ілюстро­
ване періодичне видання високої поліграфічної 
якості з глянцевою обкладинкою, яке зазвичай ви­
ходить раз на місяць та має розважальний харак­
тер. За основну його мету можна визначити фор­
мування стилю життя у своїх читачів, фокусуючись 
на успіху, красі та модних тенденціях. Яскраві, ко­
льорові ілюстрації високої якості та універсальний 
дизайн, який оперативно реагує на нові тенденції 
у світі, сформували певну аудиторію. Дженніфер 
Крейк, професорка Квінслендського технологіч­
ного університету в Брісбені (Австралія), зазначи­
ла стосовно читачів глянцевих журналів: «Модні 
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Іл. 1.  Журнал «Mercure galant». Січень, 1672. URL: https://
gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k15240480?rk=42918;4

Іл. 2.  «Harper’s Bazar». Листопад, 1867. URL: https:// 
www.harpersbazaar.com/culture/features/a18658/ 
history-of-harpers-bazaar/

журнали, модна реклама, модні вебсайти, колонки 
з порадами, музичні відео та модні твори в першу 
чергу безпосередньо орієнтовані на дівчат і жінок» 
[8, с. 140]. Виходячи з цього, зазначимо, що цільо­
ву аудиторію глянцевого журналу складають пере­
важно жінки, отже дизайн контенту проєктується з 
урахуванням аудиторного і тематичного факторів. 

Є певні ознаки, що допомагають визначити, чи 
належить видання до групи глянцу. У першу чергу, 
ці журнали мають більшу кількість сторінок, ніж 
щотижневі, бо, як правило, виходять раз на місяць. 
Зазвичай вони друкуються на папері високої щіль­
ності та мають глянцеву обкладинку – з естетич­
них та практичних міркувань. Звідки й назва цієї 
категорії журналів – «глянцеві». 

Другою ознакою є візуальне наповнення жур­
налу. Ілюстрації високої якості сповнені художніх 
образів, що здійснюють комунікацію з читачами 
і таким чином здійснюють свій вплив на них. Ба­
гато ознак свідчать про універсальність і систем­
ність візуальної мови дизайну періодичних ви­

дань. Це стосується єдиних внутрішніх норм ор­
ганізації візуального контенту в цілому. Дизайн 
глянцу, з естетичної точки зору, можна розглядати 
як витвір мистецтва. Також для журналу характер­
на велика доля рекламної інформації, яка зазви­
чай подана достатньо виразно. Естетичні та функ­
ціональні якості дизайну періодичних видань є 
найважливішими аспектами у сприйнятті інфор­
мації читачами.

Еволюція періодичних видань базувалась на 
досягненнях культури, науки і техніки, оскільки 
всі дизайнерські роботи є результатом техноло­
гічних процесів. Як різновид періодичних видань 
журнал виник у Європі в середині ХVІІ ст. Провід­
ні країни Європи, які започаткували видавництво 
журналів: Франція (1605), Німеччина (1654) та Ве­
лика Британія (1690). Дизайнерське оформлен­
ня обкладинки перших часописів відбувалося за 
принципом повторення титульного аркуша книг, 
який декорувався за допомогою гравірованих зо­
бражень. У Франції наприкінці ХVІІ ст. з’явився 
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Іл. 3.  «Vogue». Березень, 1935. URL: https:archive.vogue.com/ 
issue/19350301

Іл. 4.  «Cosmopolitan». Грудень, 1984. URL: https://www.
cosmopolitan.de/die-cover-der-cosmopolitan-1980- 
1985-9633.html

модний журнал «Mercure galant», але виходив він 
нерегулярно (іл. 1). Це видання можна назвати 
прототипом нинішнього глянцу. Відділяючи шап­
ку журналу від другорядної інформації завдяки 
розміру шрифту та за допомогою гарнітури, твор­
ці урівноважували композицію, заповнюючи весь 
простір обкладинки. 

На межі ХІХ–ХХ ст. розвиток дизайну був зу­
мовлений розвитком промисловості й економі­
ки в цілому. У цей час був започаткований та на­
бував стрімкого поширення стиль модерн, який 
мав свої стильові впливи в оформлення журналів. 
Декоративні елементи дизайну періодики будува­
лись на рослинних мотивах та природних формах. 
Композиція на обкладинці найчастіше була аси­
метричною, динамічною з характерними вишука­
ними графічними, орнаментальними елементами. 
Жіночі образи виражали романтичність і мрійли­
вість (іл. 2). 

Величезна кількість прикладів прояву стилю 
ар деко на обкладинках журналів першої трети­
ни ХХ ст. свідчить про відповідність цієї графічної 
мови тогочасним ідеалам. Героїні обкладинок пе­
ріодики ар деко є символами елегантності та ви­
шуканості. Цю тенденцію можна побачити в таких 
виданнях як «Vogue», «Harper’s Bazaar» (іл. 3). 

З кінця ХХ ст. на обкладинках журналів усе ча­
стіше з’являються фотографії моделей, актрис і зі­
рок шоубізнесу, які транслюють на аудиторію об­

раз ідеальної жінки, чиє вбрання відповідає остан­
нім модним тенденціям. Різні стилістичні прояви 
та їх постійне оновлення дозволили журнальному 
образу увібрати в себе всю багатошаровість того­
часного світогляду (іл. 4). 

Третя характерна риса глянцу – це характер 
глянцевої тематики, який полягає у відсутності 
проблем, слідуванні тенденціям моди та краси, 
позитивному підході до життя плюс цілеспрямо­
ваності. А коли якісь загальні складні питання й 
порушуються, то автори надають свої рекоменда­
ції щодо того, як їх можна легко вирішити. Глян­
цевий журнал можна розглядати як противагу 
негативним новинам у ЗМІ, які зосереджуються 
здебільшого на буденних та глобальних проблемах 
суспільства, звертаючи увагу на несприятливі сто­
рони життя. Українська дослідниця Г. Шаповалова, 
характеризуючи вплив видання на аудиторію, за­
значила: «Надзвичайно важливо, що для жіночих 
журналів характерними є оптимістичний погляд 
на світ, позитивна аура, у медіатекстах таких ви­
дань домінують позитивні емоції. Такі часописи 
не руйнують особистість, а навпаки, гармонізують 
її» [3, с. 97]. Проаналізувавши характер контенту 
глянцу, можна помітити, що він сприймається як 
художньо­ідеологічне явище, тобто таке, що існує 
за законами твору мистецтва і законами сприй­
няття ідеологічної картини світу. Функціональ­
ний бік часописів тісно пов’язаний з наявністю 
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потреби людей заповнити вільний час, тому тема­
тика контенту здебільшого уникає серйозних тем, 
основне її призначення – надавати емоціональну 
розрядку читачам. Головні сюжети зазвичай зо­
середжені на догляді за собою, подорожах, моді, 
кар’єрі та формуванні певного способу життя, так 
званого life style. Взагалі глянець можна охаракте­
ризувати як продукт індустрії дозвілля, тому най­
частіше героями випуску стають відомі персони зі 
світу кіно, шоубізнесу, моди тощо.

Але останнім часом спостерігається інша тен­
денція. Є очевидним, що у виданні окрім великої 
кількості реклами та модних новин представлено 
певну інформацію розважального, виховного та 
просвітницького характеру. Особливістю глянце­
вого журналу сьогодення стає те, що відбувається 
переміщення уваги на такі серйозні питання, як 
насильство в родині, екологічні проблеми та війни 
в різних регіонах планети. Аналізуючи теоретичні 
підходи до естетичного в дизайні з точки зору за­
гальної теорії естетики, професорка О. Лагода до­
водить, що історичні, соціокультурні та економіч­
ні трансформації в розвитку суспільства, а також 
художній досвід людства зумовили зміни у форму­
ванні естетичних цінностей, зокрема дизайн­про­
дуктів, таких як глянцевий журнал [2]. У статтях 
глянцевих журналів усе частіше лунають заклики 
до благодійності, розглядаються психологічні ас­
пекти стосунків між людьми, що впливає на вибір 
редакцією головного героя номеру.

ГОЛОВНИЙ ГЕРОЙ  
ГЛЯНЦЕВОГО НОМЕРУ: ВІЗУАЛЬНЕ  
УНАОЧНЕННЯ ТЕМИ

Достатньо широке коло тем, яке охоплює глян­
цевий журнал, дозволяє йому торкатися і такої за­
гальнолюдської проблеми, як ризик настання еко­
логічної катастрофи, що представлено у випуску 
«Vogue Scandinavia» за серпень 2021 р. з Гретою 
Тунберг як героїнею номеру. Зазвичай обкладинка 
формує у глядачів певний візуальний образ, який 
викликає відповідну реакцію чи поведінку, відпові­
дає на традиційні питання: «хто?», «що?», «де?» та ви­
значає основну тематику номеру. Для дизайну цієї 
обкладинки характерна наявність яскравої фото­ 
ілюстрації як головного елемента композиції та тек­
стової частини, яка є її доповненням і поясненням. 

На офіційному сайті «Vogue Scandinavia» за­
значено: «Зірка обкладинки Vogue Scandinavia 1 
Грета Тунберг стала однією з найвпливовіших ак­
тивісток нового покоління, закликаючи світових 
лідерів вжити негайних заходів для пом’якшення 
наслідків зміни клімату. Завдяки своїй місії вона 
надихнула тисячі людей по всьому світі на зміни 
та свідомість у їхніх діях» [11]. Грета закликала до 
термінових дій у зв’язку з кліматичною кризою 
на переговорах в Організації Об’єднаних Націй. 
«Ви вкрали моє дитинство», – так емоційно вона 
розпочала свою промову на засіданні ООН з пи­
тань клімату в Нью­Йорку. Шведська активістка 

Іл. 6.  Рафаель Санті. Жінка з єдинорогом. Бл. 1506. Д., о.  
65 × 61 см. Галерея Боргезе, Рим

Іл. 5.  «Vogue». Серпень, 2021. URL:  
https://www.voguescandinavia.com/e-magazine



2023  XXV 1   ХУДПРОМУКРАЇНСЬКИЙ ЖУРНАЛ З МИСТЕЦТВА І ДИЗАЙНУ56

закликає влади країн не лише виражати «хвилю­
вання» з приводу проблем екології, а й почати 
діяти. Усе почалося 2018 р., коли 15­річна Грета 
Тунберг одна вийшла до парламенту Швеції з са­
моробним плакатом і заявою, що вона не піде до 
школи, доки держава не зверне увагу на лісові по­
жежі й не почне виконувати Паризьку угоду про 
клімат. За один рік екозахисниця взяла участь у 
зустрічі з Європейським Парламентом у Страс­
бурзі, у засіданні Ради ООН, стала жінкою року в 
Швейцарії та людиною року за версією всесвіт­
ньовідомого американського журналу «Time» [6].

Постановочне фото на обкладинці журналу 
«Vogue» із зображенням Грети Тунберг, яка сидить 
на фоні зеленого лісу поруч з кобилою ісландської 
породи на ймення Стренгур, символізує «ідеаль­
ний світ» (іл. 5), у якому люди мешкають у здоро­
вому, екологічно чистому середовищі й мирно 
співіснують з тваринами. На цей образ працює  
і характер шрифту у верхній частині обкладинки: 
білий надконтрастний антиквовий шрифт, засто­
сований для накреслення назви журналу «Vogue», 
ніби розчиняється у просторі й ототожнюється  
з чистим повітрям. Фотоілюстрація несе очевид­
ний сенс – єдність людини з природою. Також вона  
передає естетичне сприйняття дійсності, пере­
плетіння реальності й творчої ідеї. Дизайн цієї 

обкладинки в цілому можна охарактеризувати як 
виразний та відповідний таким вимогам, як швид­
кість сприйняття інформації і запам’ятовуваність. 

Українська дослідниця й викладачка В. Шев­
ченко у статті «Особливості застосування та функ­
ціональність зображальної мови в друкованих ме­
діа» сформулювала основні вимоги до візуального 
контенту в ЗМІ: актуальність, правдивість, точ­
ність, виразність, зрозумілість, якість виконання 
[4, с. 15]. Інформація, яку несе фотографія Грети 
Тунберг, надає розуміння, що людській безвідпові­
дальності з індустріальним та технологічним про­
гресом немає місця на екологічно чистій планеті. 
Людина, існуючи в соціумі, долучається до певних 
норм життя, понять, природних цінностей, та її не­
обережні дії наносять невиправну шкоду оточую­
чому середовищу. 

Сам сюжет і композиція обкладинки викли­
кають безумовні алюзії з відомим сюжетом сві­
тового мистецтва «дівчина (дама) з єдинорогом». 
Цей сюжет з’явився за часів середньовіччя як 
своєрідна візуальна формула, за якою дама чи 
молода дівчина тримала в руках невеликого єди­
норога або стояла (сиділа) біля цієї тварини. За 
середньовічними легендами, приручити цю мі­
фологічну істоту могла лише незаймана. Великі 
творіння Рафаеля «Жінка з єдинорогом» (бл. 1506) 

Іл. 7.  Моретто да Брешіа. Свята Юстина з єдинорогом.  
Бл. 1530–1534. Панно. О. 200 × 139 см. 
Музей історії мистецтв, Відень

Іл. 8.  Лука Лонгі. Леді та Єдиноріг. XVI ст. Розпис по дереву.  
Замок Святого Ангела, Рим
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(іл. 6), Моретто да Брешіа «Свята Юстина з єдино­
рогом» (бл. 1530–1534) (іл. 7) тощо унаочнювали 
цю легенду й затверджували у свідомості людей та 
суспільстві християнський ідеал жіночої чесноти. 
Ще яскравіше цей образ був вирішений у творі 
Луки Лонгі «Леді та Єдиноріг» (бл. 1535–1540) (іл. 8), 
а також у Доменіко Замп’єрі «Богоматір з єдиноро­
гом» (1604–1605) (іл. 9). Останні два твори поєднує 
спільна іконографія, зокрема виражена в ракурсі 
єдинорога. Як вважають історики, в обох випадках 
мистці зобразили Джулію Фарнезе (1474–1524), 
італійську дворянку, яка була коханкою Римсько­
го Папи Олександра VI (до інтронізації – Родріго 
Борджіа) і сестрою Папи Павла III. Свого часу вона 
була відома як Giulia la bella («прекрасна Джулія»), 
належала до аристократичної родини Фарнезе, 
але увійшла в історію як символ любові, нев’яну­
чої жіночої краси та чарівності. Хоча єдиноріг був 
емблемою її родини, образ Фарнезе поряд з цією 
твариною уособлював вічну красу, цнотливість  
і гармонію божественної природи. 

Вочевидь, що фотограф, який вибудовував ра­
курс, освітлення та всі елементи композиції ана­
лізованої постановочної фотографії, орієнтувався 
саме на ці витвори мистецтва, зокрема на картину 
Доменіко Замп’єрі. Символічний зв’язок середньо­
вічного сюжету з обкладинкою полягає в тому, що 
фотограф показує чистоту та непорочність образу 
Грети, яка легко «спілкується» зі світом природи, 
немов поєднуючись з ним в одне ціле. Її образ ви­
глядає гармонійно та зворушливо, як і дівчинки 
з витворів мистецтва, що перебувають у тісному 
контакті з природою та з міфічною істотою.

Ця фотоілюстрація поєднує інформаційну скла­
дову та яскраву образність в одному об’єкті дизай­
ну. «Фотографія у журналі <...> є засобом привер­
нення уваги читача до відомої інформації, але з 
незнайомого ракурсу. Іноді яскрава робота фото­
графа дає імпульс для прочитання значного за об­

сягом тексту», – зауважила В. Шевченко [5, с. 302]. 
Цей образ сьогодні сприймається як повідомлен­
ня, що передає важливість гармонії між двома 
світами, котрі так складно взаємодіють: природи 
та людини. Французький філософ Р. Барт у моно­
графії «Система моди: статті з семіотики культури» 
зазначив: «Фотографія практично ніколи не обхо­
диться без значення – отже, ми змушені визнати 
існування фотографічного коду» [7, с. 25]. 

Зображення Грети Тунберг на обкладинці пере­
дає не тільки естетичне та конкретне, а й абстрак­
тне, тим самим воно більш ефективно впливає 
на читача, ніж слово. Окреслив місце фотографії 
в системі комунікації й німецький філософ мис­
тецтва та фотограф В. Флюссер, котрий визначив 
її як засіб впливу на свідомість людей. Дослідник 
надав формулювання терміна «фотографія», яке є 
важливим для даного дослідження: «Вона є образ 
магічного положення речей, створений і розпо­
всюджений автоматично в силу необхідності за 
допомогою запрограмованих апаратів у ході гри, 
яка ґрунтується на випадковості. Символи цього 
образу спонукають свого одержувача на неймовір­
ну поведінку» [9, с. 90]. Тобто представлена фото­
ілюстрація закликає глядачів дбайливо ставитися 
до навколишнього середовища. 

Привертаючи увагу до екологічних проблем, 
журнал «Vogue» відіграє важливу роль у формуван­
ні громадської думки: проінформовані про еко­
логічні проблеми читачі стають більш свідомими 
та схильними підтримувати політику й ініціативи, 
спрямовані на захист довкілля, на пом’якшення 
наслідків глобального потепління. Навколишнє 
середовище – це крихка субстанція, яку легко руй­
нувати, але складно відновлювати. Нині планета 
Земля стикається з низкою екологічних викликів, 
серед яких зміна клімату, забруднення води, втра­
та лісів. Наслідки цих екологічних проблем загроз­
ливі для майбутнього людства і планети. Зокрема 
очікується, що зміна клімату призведе до підви­
щення рівня Світового океану, частіших і суворі­
ших катаклізмів та втрати середовищ, критично 
важливих для існування багатьох видів. Глянцеві 
журнали, зі свого боку, докладають зусилля для за­
хисту і збереження планети. Одним з таких при­
кладів і є обкладинка журналу «Vogue» з Гретою 
Тунберг.

Композиція обкладинки привертає й утримує 
увагу глядача, надихає сюжетом та образною до­
вершеністю. Також вона постає візуальним кодом, 
який вибудовує систему символічних цінностей: 
естетичних, моральних і соціальних. Особливості 
взаємодії вербальних і графічних елементів визна­
чають характер інформації, яку проєктує компози­
ція на обкладинці. «Візуальна мова графічного ди­
зайну – це засіб презентації інформації, де знаком/
системою знаків визначається якість інформації» 
[1, c. 14]. Важливо акцентувати, що ця обкладин­
ка виконує функції знаку оклику, який привертає 
увагу читачів ще до ознайомлення з матеріалом 

Іл. 9.  Доменіко Замп’єрі. Богоматір з єдинорогом. 1604–1605.  
Фреска. Палаццо Фарнезе, Рим
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усередині номеру. Основу візуального рішення 
складають гармонія фону з елементами передньо­
го плану та якісного освітлення. Композиція симе­
трична, всі її елементи збалансовані й гармонійно 
поєднані між собою. Відчуття руху передано завдя­
ки тому, що композиція відкрита: фотозображення 
кобили виходить за межі формату. 

На обкладинці журналу «Vogue» перевагу нада­
но зеленим відтінкам, що асоціюються з приро­
дою. Білий шрифт є контрастним до ілюстрації та 
забезпечує зручне читання. У відсотковому відно­
шенні вербальна частина до зображувальної за­
ймає незначне місце, але варто приділити їй увагу. 
Слоган «Дива Грети Тунберг» (The Wonders of Greta 
Thunberg) написано декоративним шрифтом по­
хилого накреслення, який виражає головну дум­
ку образно та виразно. Цей шрифт гармоніює з 
шрифтом шапки видання та іншими елементами 
композиції. Варто зазначити, що застосований 
шрифт наближений до орнаменту, а закінчення 
літер позбавлені засічок і мають виражені завит­
ки. Враховуючи те, що зображення героїні номеру 
задає первинний імпульс відносно сприйняття ін­
ших компонентів обкладинки, можна констатува­
ти її головну роль у загальній композиції сторінки. 
Анонсів інших статей на обкладинці не розміщено, 
що демонструє важливість питання, яке несе в собі 
образ Грети. Героїня номеру, репрезентуючи го­
ловну тему випуску, що присвячена проблематиці 
екологічного стану сучасного світу, постає прикла­
дом для цільової аудиторії глянцу, для звернення до 
неї з конкретним і актуальним повідомленням. 

ВИСНОВКИ

Маючи однією з властивостей створення ку­
мирів, глянцевий журнал «Vogue Scandinavia» об­
рав героїнею номеру за серпень 2021 р. персону, 
яка наголошує на загальнолюдських проблемах 
і потужно впливає на життєві установки читачів. 
У цьому випадку огляд біографії, прагнень і вчин­
ків такої людини дизайнерами та редакторами ви­
дання можна визначити як наголошення на акту­
альних питаннях сьогодення. Обкладинка журналу 
«Vogue» з фотографією Грети Тунберг впливає на 
світогляд читачів, формує нові стереотипи та мо­
делі їхньої поведінки, репрезентує свідоме став­
лення до оточуючого світу, акцентує увагу на еко­
логічній проблемі сучасності за допомогою вираз­
ного дизайну. Яскрава фотографія на обкладинці 
супроводжується слоганом, який надає уявлення 
про тематичну спрямованість журналу. Сам сю­
жет відсилає до відомого з картин середньовіччя 
й Ренесансу архетипу «дівчина з єдинорогом», що 
є символом чистоти й чесноти, крихкості гармонії 
з природою. Така паралель зчитується реципієн­
том як певний культурний код з попередженням 
про важливість підтримання цього природного 
балансу. Виразність зображення посилена за ра­
хунок композиційної вивіреності, пластичності 
форми, м’якої та дружньої дизайнерської подачі. 
Основними критеріями оцінки ефективності ко­
мунікативної функції дизайну видання є смисло­
ве наповнення та естетичність образу, які властиві 
для цієї обкладинки.  
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Victoria OLENDAROVA 
ANALYSIS OF THE DESIGN OF A GLOSSY MAGAZINE WITH THE HERO  
OF THE ISSUE ON THE COVER

The article is devoted to the analysis of the cover design of a glossy magazine. It examines the import-
ant role of the mass media in the process of forming the views of modern society, which, thanks to the 
design and spread of certain models of life, has huge impact on the points of view of its audience. This 
is also inherent in glossy magazines. The peculiarity of the communicative component of the design of 
this type of publications is analyzed. It is determined that its content covers different layers of human 
society as a translator of ideas, trends, mass culture phenomena and current events. These tasks are 
solved not only due to illustrative materials accompanied by meaningful texts, but also by the choice of 
those persons whose photos designers and editors place on the covers of publications. Actors, writers, 
artists, politicians, famous fashion designers, etc often become their “heroes”. The results of the study 
indicate that interesting exceptions from this list can be observed recently. For example, the cover of 
the glossy magazine “Vogue Scandinavia” for August 2021 featured a photo illustration of the eco-leader 
Greta Thunberg as a symbol of the fight against environmental pollution as a result of human activities.
The choice for analysis of this magazine has been made due to the fact that it is in demand on the market 
of periodicals today, is very popular with readers and has an impact on its audience segment, build-
ing stereotypes of its behavior. The article proves that the desire to raise such an important issue as an 
environmental problem draws our attention to a new trend of glossy magazines. That is, a departure 
from the former, narrowly specific issues – beauty, fashion, glamour, news from the lives of movie stars 
and show business stars, sophisticated lifestyle and a turn to those aspects of life without which all this 
cannot be realized, in particular, to the problems of nature conservation. It has been investigated that 
the photographic subject of the cover refers to the archetype “girl with a unicorn” known from paintings 
of the Middle Ages and the Renaissance, which is a symbol of purity and virtue, the fragility of harmony 
with nature. This parallel is read by the reader as a certain cultural code with a warning about the impor-
tance of maintaining this natural balance.
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Стаття присвячена проблемі аналізу питання web usability та web accessibility користування 
освітніми вебресурсами в контексті проблематики виражального інструментарію вебдизай-
ну. Розглянуто системи web usability та web accessibility як складові універсальної проблеми 
дизайну, що виходить за рамки вузьких технічних питань споживання контенту сайтів. Важ-
ливою складовою дослідницького дискурсу публікації є вивчення та інтерпретація досвіду 
користування освітніми інтернет-ресурсами з точки зору системи виражальних засобів, ес-
тетичних рішень та художньо-проєктних властивостей вебдизайну. 
Зроблено висновок, що художньо-образна природа вебсайту для навчання має здатність  
до репрезентації в межах досвіду користувача. Доведено, що параметр зовнішньої узгодже-
ності виражальних засобів є вкрай важливим для проблематики вебдоступності. Якщо 
навчальна модель вебсайту використовує більше однієї образної системи, це вимагає уз-
годження образних рішень на всіх рівнях дизайну інтерфейсу. 
Авторкою підкреслюється, що практика набуття досвіду користування освітнім вебресурсом 
спирається на функціональні критерії. Водночас характеристик юзабіліті недостатньо для 
виявлення типологічної структури певного сайту та визначення на цій основі універсально-
го підходу до побудови образних рішень. Практично в усіх розглянутих випадках присутні 
художньо-образні або естетично-стильові ознаки, які або є частиною системи функціонуван-
ня, або розглядаються як самостійні естетичні складові.
Необхідність у функціонуванні вебсайтів вимагає від дизайнерів таких рішень, які б визнача-
ли не тільки функціональні властивості вебсайту, а й його художньо-образну спрямованість. 
Проведений аналіз показує, що естетика мережевих інтернет-ресурсів формується на основі 
принципів юзабіліті та є утилітарною системою, яка має власний функціонал та широке коло 
норм користування. Виходячи з цього, вебсайти навчального типу мають суттєві відмінності 
у порівнянні з представницькими вебресурсами, які формують візуальні повідомлення в межах 
іншої художньо-образної системи.

Ключові слова: виражальні засоби вебдизайну, вебзручність, вебдоступність, дизайн освіт-
ніх вебсайтів та вебпорталів, дизайн-естетика мережевих ресурсів

ВСТУП

Система веб’юзабіліті (web accessibility; від 
англ. «використання»), якщо розглядати її в ракур­
сі аналізу виражальних засобів, має надзвичайно 
широку дослідницьку амплітуду. Її академічною 
основою є теоретичні міркування дослідників 
1990­х рр. щодо екранної зручності як практи­
ки, що виникає у взаємодії двох компонентів: 
1) власні дизайн­рішення, котрі націлені на 
комунікативні режими (т. зв. дизайн взаємодії); 
2) досвід користувача як окрема ланка у структурі 
споживання будь­якого сайту. 

Відомі дослідниці Л. Шилд (L. Shield) та A. Ку­
кульська­Халм (A. Kukulska­Hulme) зауважують, 
що перше не може існувати без другого, оскіль­
ки проблема зручності дизайну – це своєрідний 
зустрічний рух розробника та користувача. «Ди­
зайн взаємодії» є проєктуванням інтерактивних 
продуктів для підтримки людей у їхньому повсяк­
денному та робочому житті. Натомість це автома­
тично передбачає «створення користувацького 
досвіду, який покращує та розширює те, як люди 
працюють, спілкуються та взаємодіють» [6, р. 353].

Проте дидактична природа вебсайтів для 
освіти та навчання вносить у цю систему деякі 
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корективи, які, на наш погляд, важливо враху­
вати у дизайн­проєктуванні. Навчальний досвід 
спирається на особливу емоційну складову, яка 
не може описуватися лише у т. зв. позитивних 
категоріях. Досить часто навчальні компоненти 
потребують зусиль, акумуляції емоційного стану 
людини, її терпіння, витримки тощо. Ця специфі­
ка є невід’ємною складовою освіти, що у процесі 
користування контентом вебсайтів має певні осо­
бливості щодо зручності (передусім емоційного 
характеру), які, проте, компенсуються здобутим 
досвідом та кінцевим позитивним результатом.

Аналіз досліджень. Винесена у заголовок про­
блематика в тому чи іншому аспекті розглянута  
у фаховій науковій літературі, переважно в ан­
гломовному дослідницькому сегменті та в рамках 
узагальненого підходу. Зокрема варто назвати стат­
ті Л. Шилд (L. Shield), П. Акоста­Варгаса (P. Acosta­
Vargas) А. Ю. Махфуза (A. Mahfouz) та інших дослід­
ників, чиї розвідки складають основне поле для 
діалогу в межах нашої публікації. Водночас слід 
звернути увагу на те, що напрям аналізу виражаль­
них компонентів дизайну саме в дизайн­рішеннях 
освітніх сайтів та порталів не є ані першочерговим, 
ані широко дослідженим.

У вітчизняному науковому дискурсі про вебди­
зайн тематика зручності користування як пробле­
матика виражального інструментарію вебдизайну 
не розглядалася. 

Мета статті полягає в дослідженні питан­
ня зручності (web usability) та доступності (web 
accessibility) користування освітніми вебресур­
сами в контексті проблематики виражального 
інструментарію вебдизайну. 

ВИКЛАД ОСНОВНОГО МАТЕРІАЛУ
Наші рекомендації стосовно практики юзабілі­

ті в її художньо­образній складовій спираються на 
найбільш стабільну та широковідому чотирирів­
неву модель інтерфейсу користувача [3, р. 47–48].

Модель складається з концептуального, се­
мантичного, синтаксисного та лексичного рівнів. 
Кожен має власну систему репрезентації, яка  
в утилітарно­функціональній основі характеризує 
оперативну взаємодію користування. Проте, на 
наш погляд, її вадою є неврахування принципів 
художньо­образного значення, які, утім, є органіч­
ною частиною будь­яких сценаріїв користування 
контентом вебсайту. 

Наприклад, концептуальний рівень, що визна­
чає простір задач взаємодії людини та інтерфейсу, 
у функціональному аспекті характеризується 
трьома складниками. Усі вони містять виражальні 
характеристики, які є художньо узагальненими  
в рамках дизайн­рішень певного сайту. А саме: 
1)  об’єкти, якими маніпулюють; 
2)  зв’язки, що виникають між об’єктами; 
3)  операції, що формуються на перетині об’єктів  

та зв’язків (набутого досвіду). 

Для системи репрезентації художньо­образних 
значень, концептуальний рівень є простором ви­
раження програмної естетики сайту.

Семантичний рівень надає визначення тим ком ­ 
понентам, що були сформульовані в межах про­
грамної концептуальної основи. У контексті прак­
тик користування – це безпосередня реалізація за­
вдань інтерфейсу, що на художньо­образному рівні 
здійснюється завдяки проєктуванню т. зв. мови 
звернення: меню, діалогові вікна, підказки. 

Синтаксисний рівень є етапом формування 
контексту. Ті ж самі компоненти цілісності сайту, 
що на попередньому рівні формували структури 
звернення до користувача, тепер будують змісто­
ві сукупності. Синтаксис дозволяє описати та ви­
разити порядок дій, які виконує користувач для 
завершення повідомлень. Він також демонструє 
користувачеві т. зв. мову представлення (мову 
дій), яка, у свою чергу, включає візуальні рішення 
щодо розташування, форми та розміру, динаміки 
та ритму появи на екрані об’єктів. 

На лексичному рівні виникає т. зв. мова пре­
зентації, яка у виражальному сенсі є аналогом 
художньої мови: множинності засобів та змістів 
художнього узагальнення, які підсумовують сим­
воліку елементів, естетичні властивості гарнітур, 
виражальний потенціал ліній та площин тощо. 
Типові рішення системи виражальних засобів 
мають власну лексичну програму, котра, перш за 
все, є важливим фактором узгодженості інтер­
фейсу користувача. 

Як ми можемо переконатися, в дослідженні 
виражальних засобів освітнього вебресурсу як 
універсальної системи, що враховує і худож­
ньо­образну складову, і функціонал користуван­
ня утилітарними складовими сайту, основним 
простором узгодження лишається проблематика 
взаємодії технологічного та естетичного рівнів 
дизайн­рішень. На наш погляд, не буде спрощен­
ням стверджувати, що дизайн­практики – це про 
потенціал та можливості, а юзабіліті – передусім 
про методики оцінки вже існуючих пропозицій 
дизайну. 

Проте, на наш погляд, сучасна інтернет­кому­
нікація є настільки інтегрованою в проблематику 
набуття та репрезентації досвіду користувача, що 
проблема дизайну не припиняє бути актуальною 
під час користування. Усе можна корегувати та 
налаштовувати. Гнучкість сучасного дизайн­про­
єктування дозволяє повертатися до координації 
взаємодії користувача з екранним простором та 
технологіями. Тому юзабіліті є невід’ємним ком­
понентом дизайн­проєктування. Людина кори­
стується технологією, але споживає її емоційно. Це 
означає, що художні рішення завжди матимуть ви­
сокий ступінь впливу на форми та види екранної 
репрезентації, вираження яких, на наше переко­
нання, має узгоджуватися з системою відповідних 
дизайн­підходів (корпоративного, креативного  
та респонсивного). 
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Наприклад, корпоративний дизайн­підхід 
вимагає дотримання вже існуючих у бренд­струк­
турі компанії (установи, інституції) візуальних 
алгоритмів. Цей тип дизайну використовується для 
створення вузькопрофесійної репрезентації, яка 
має включати наперед відомі (т. зв. корпоративні) 
кольори, форми емблеми, логотипа та інші елемен­
ти бренда. Закони корпоративної етики регламен­
тують можливості застосування відповідних ком­
позиційних або формальних схем, які, зрештою,  
і визначають стильове обличчя такого вебресурсу.

На противагу цьому, креативний дизайн­підхід 
є основою для формування акцидентної художньої 
мови, яка в системі формального представлення 
є максимально оригінальною. Вихід за рамки 
стандартів є ключовою рисою цього типу рішень. 
Креативний дизайн­підхід є експресивним про­
стором, що спирається, приміром, на несподівані 
шрифтові гарнітури або нестандартне викори­
стання кольорових схем. 

Нарешті, респонсивний дизайн­підхід орієнто­
ваний на максимізацію зручності користування. 
Його друга назва – дизайн­юзабіліті. Такий підхід 
будує режим оптимізації для пристроїв з різними 
розмірами екранів, такими як комп’ютери, план­
шети та смартфони. Він забезпечує адаптивність 
і відповідність вигляду сайту до різних екранних 
розмірів, що вимагає застосування специфічної 
художньої складової. 

Наприклад, нас зацікавило комплексне дослі­
дження групи фахівців із США, результати якого 
показали, що в еволюції домашніх вебсторінок 
державних установ завжди присутня орієнтація 
на три репрезентативні виміри дизайну, кожен  
з яких спирається на властиву для нього парадигму 
виражальних засобів. Серед них: 1) макетування 
сторінки; 2) система підтримки навігації; 3) комп­
лекс засобів, що відповідає за щільність інформа­
ції. Усі три виміри чітко окреслюють межі при­
йнятного й неприйнятного для естетичних рішень 
та образного бачення юзабіліті [5, р. 407–410].

Таким чином, усі три дизайн­підходи мають різні 
системи художньої репрезентації змісту, оскільки 
спираються на відмінні між собою моделі спожи­
вання інформації, її поширення та представлення.

Як іще один важливий компонент юзабіліті, що 
також має характерні художні рівні, треба назва­
ти вебдоступність (web accessibility). Зазначений 
параметр у проєктуванні досвіду користувача 
спрямований на врахування як когнітивних, так і 
емоційно­чуттєвих ефектів сприйняття контенту, 
що актуалізує питання ролі та місця виражальних 
засобів.

Параметр вебдоступності завжди так чи інак­
ше співіснує з художньо­стильовою та зобра­
жальною програмою вебсайту, яка в найбільш 
типовому варіанті продукується як стилістика 
звернення (стиль­маніфест). Базові повідомлення 
сайтів цього типу (наприклад, система заголовків 
або виділення рубрик) одночасно є елементами 

регламенту юзабіліті (аспект користування) та 
компонентами візуального образного супроводу 
(художньо­виражальний аспект).

Як показує дослідження П. Акости­Варгас 
(P. Acosta­Vargas) та ін., чиї висновки здобуті на 
основі аналізу вебсайтів навчальних закладів з Ла­
тинської Америки, вебдоступність формалізується 
в межах чотирьох груп параметрів, які типологізо­
вані за критерієм специфіки побудови досвіду ко­
ристувача. Серед них: 1) група емотивних факторів; 
2) група факторів оперування та техніки користу­
вання контентом; 3) фактори зрозумілості та від­
критості змісту повідомлень; 4) фактори надійнос­
ті структурного цілого вебсайту [1, p. 36502–36503].

За нашими висновками, усі вищезазначені 
групи факторів мають безпосереднє відношення 
до образно­виражальної системи вебконтенту, яка 
реалізується за допомогою дизайн­проєктування. 
Система художнього узагальнення присутня одно­
часно і в параметрії окремих компонентів естети­
ки сайту, і в рамках її цілісного сприйняття.

Співвідношення між змістом параметру web 
accessibility та системою виражальних засобів  
є вкрай важливою та актуальною проблемою, що 
має практичне поле втілення та потребує уваги 
дослідників.

Група емотивних факторів спрямована на 
візуальне, тактильне та авдіальне сприйняття як 
паралельні контексти, що зумовлюють та взаємо­
регулюють один одного. 

Наприклад, навчальний компонент сайту на­
дає текстові альтернативи для будь­якого вмісту, 
окрім тексту, який можна замінити іншими фор­
мами, що актуальні для користувачів зі спеціаль­
ними потребами (йдеться, приміром, про заміну 
контенту збільшеною гарнітурою або шрифтом 
Брайля, аудіосупроводом чи іконографічними 
символами). У цілому зазначена група в загальній 
моделі користування спрямована на впроваджен­
ня альтернативних / паралельних джерел комуні­
кації / навчання, які створюють змісти, що можна 
подавати різними способами без втрати інформа­
ції чи структури.

Виражальний репертуар в емотивній групі 
є репрезентаційним засобом. Так, композицій­
но­пластична основа структури сайту, яка має 
надавати користувачеві можливості для альтерна­
тивної взаємодії (приміром, можливості вибору 
текстового потоку або його ілюстративно­графіч­
ного відповідника), вимагає «відкритого» просто­
рового звернення, яке є очевидним для інтерпре­
тації та не потребує додаткових зусиль для цього. 
На наш погляд, ключове визначення сутності тако­
го принципу альтернативи в контексті побудови 
виражальних засобів має бути окреслене наступ­
ними позиціями: 
1)  композиційні рішення не повинні породжува­

ти додаткові інтерпретації; 
2)  морфологія об’єктів не повинна формувати 

вторинні (неієрархічні) компоненти; 
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3)  тоново­колірні рішення мають оминати ефек­
ти графічного шуму та декоративізму;

4)  естетика в межах принципів web accessibility 
має звужувати ефекти сприйняття, а не розши­
рювати їх.
За приклад застосування групи емотивних 

факторів юзабіліті у відповідності до інтерфейсної 
системи художньо­образної репрезентації вебсай­
ту наведемо візуальну структуру навчального пор­
талу Сілезького університету в Катовицях (Поль­
ща) – автори позиціонують свій освітній продукт 
як простір альтернатив і відкритих можливостей 
користування.

Зазначимо, інтерфейсний дизайн є, на думку 
дослідників, найбільш поширеною моделлю, що 
в цілому характеризується домінуванням крите­
ріїв функціональності вебсайту, одноманітністю 
графічного рішення та стереотипністю, в основі 
якої лежить прагнення наблизити графічний ін­
терфейс вебсайту до програмних оболонок, котрі 
вже стали знайомими користувачам. Особливу 
роль у поширенні такої моделі відіграє практика 
юзабіліті. Важливо, що більшість вебсайтів, які є 
актуальними сьогодні, побудовані відповідно до 
цієї моделі, оскільки основним завданням інтер­
фейсного дизайну є узгодженість змісту й сенсу 
повідомлення [4, р. 23–24].

На наше переконання, з точки зору аналізу сис­
теми виражальних засобів модель інтерфейсного 
дизайну, безперечно, ґрунтується на утилітарних 
рішеннях веб’юзабіліті. Естетична складова висту­
пає як другорядна, а її ключовою характеристикою 
є типовість і системність художніх рішень.

Група факторів оперування та техніки ко-
ристування контентом є наступною щаблиною 
в структурі web accessibility, яка відповідає за 
оперативне визначення вебдоступності. У першу 
чергу, це альтернативи навігації та інтерфейсу 
користувача для людей з особливими потребами 
або схильністю до альтернативного користування 
навчальними компонентами сайту. З точки зору 
техніко­технологічних засобів, зазначена група 
безпосередньо формує інтерфейс користувача для 
реалізації тактильних (клавіатура, маніпулятор, 
команди), звукових (за принципом «транслюю 
та завантажую звук») та зорових (за принципом 
«бачу – дію») принципів користування.

У виражальному репертуарі навчального вебсай­
ту оперативні фактори в першу чергу реалізуються 
в роботі: 1) з часопростором (хронотопом) сайту; 
2) з таймінгом користування певними операціями 
та діями; 3) з образними структурами навігації.

Усі визначені нами компоненти прямо стосу­
ються художньо­образного потенціалу, передусім 
візуальних засобів виразності. 

Наприклад, час користування будь­яким ком­
понентом інфографічної структури сайту закла­
дений у структурі образного змісту знаково­сим­
вольних елементів (іконок, емблем, графічних 
кнопок тощо). Їхня художня параметрія не існує 

окремо від технічного інструментарію. Споживан­
ня таких елементів (їх інтерпретація, осмислення 
та подальша трансляція через дії користувача) 
потребує певного часу перебування в структурі 
візуального повідомлення. 

Особливо гостро зазначена особливість стосу­
ється графічних елементів у візуальному цілому 
інтерфейсу, які репрезентуються на межі знакової 
та символьної природи. Як показує проведений 
нами аналіз, неочевидність символічних кон­
текстів у візуальних дизайн­рішеннях породжує 
розмаїття інтерпретацій та часто приводить до 
домінування суб’єктивного художнього змісту над 
навчальними задачами. 

Наприклад, освітній портал «Академія мис­
тецтв у Братиславі» (Словаччина) демонструє саме 
такі похибки як щодо загального оперування, так 
і стосовно окремих технік користування контен­
том. Сайт звертається до користувача грайливо 
та декоративно «шумно», його структура переоб­
тяжена неврівноваженими елементами, які при 
цьому мають оперативний статус (кнопки, іконки, 
посилання тощо) та безпосередньо призначені для 
контексту юзабіліті.

Художньо­образну складову має і структурна 
навігація вебсайту, що також робить зазначений 
параметр у виражальному репертуарі навчально­
го вебсайту оперативним фактором. 

За нашими спостереженнями, актуальні питан­
ня вебдоступності часто є похідними від окремих 
дисфункційних порушень у взаємодії користу­
вача та контенту на рівнях образ – рішення – дія 
та сигнал – інтерпретація – дія. Зазначені рівні 
поєднують в одну універсальну систему оператив­
ні та художні контексти управління контентом. 
Питання «Де я перебуваю зараз у структурі сай­
ту?», «Яке місце займає “конкретно ця” (що наразі  
є предметом оперування людиною) просторова 
або зображальна складова сайту?» постійно су­
проводжують анкетування користувачів. Це без­
посередньо вказує на вагоме значення образної 
складової в структурі технічної навігації.

Група факторів зрозумілості та відкритості 
змісту повідомлень у структурі вебдоступності 
відповідає за критично важливий рівень сприй­
няття контексту, який ми пропонуємо визначати 
як поріг незворотності інтерпретації. 

За нашими даними, на певному етапі проник­
нення у зміст повідомлень користувач набуває 
такої кількості позитивних та успішно здійснених 
рішень, які у своїй сукупності стають самостійним 
фактором інтерпретації (тобто успішна кількість 
дій та рішень у взаємодії з контентом сайту стає 
новою якістю взаємодії). Вагому роль у цьому важ­
ливому процесі користування грає художньо­об­
разна складова. Вона має власний апарат образної 
незворотності, наприклад, у ситуаціях коректного 
стилістичного презентування змісту повідомлень. 

Стайлінг завжди є частиною інструментарію 
користування, що позиціонує художньо­стильові 
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засоби виразності як універсальні для обох кла­
сичних систем юзабіліті (технічної та образної).

І зрозумілість, і відкритість повідомлення  
є конкретно вираженими контекстами структури 
екранного простору. Ці фактори безпосередньо 
конвертуються в дії та рішення, тож є елементами 
дизайн­проєктування. Ми переконані в тому, що 
зрозумілість образного повідомлення (як фактор 
вебдоступності) проєктується з використанням: 
параметрії сприйняття користувача (простір, 
масштаб, таймінг тощо); прогнозованості образ­
ного припущення. 

Наприклад, контраст об’ємів та просторового 
розташування об’єктів визначає відповідну інтер­
претацію в побудові планів (виражальні компо­
ненти), які, у свою чергу, будують структуру корис­
тування (приміром, первинна / вторинна дія).

Така сама закономірність є і в параметрі чита­
бельності текстових елементів сайту, які ґрунту­
ються одночасно і на властивостях графічного крес­
лення гарнітури (приміром, антиква з висічками 
у порівнянні з лінійністю гарнітури з групи «гро­
теск»), і на змістових якостях наративної природи 
тексту (приміром, неякісно пропонований текст не 
врятують коректно застосовані шрифтові рішення).

У даному разі поріг незворотності інтерпрета­
ції виникає на етапі поєднання двох паралельних 
процесів у практиці користування: інтерпретації 
оповідної властивості тексту, яка узагальнює зміст; 
та інтерпретування образності гарнітури, що че­
рез власні виражальні засоби підвищує / знижує 
параметри читабельності, ефективності сприй­
няття, часу декодування тексту тощо. 

Група факторів надійності структурного ціло-
го вебсайту орієнтована на універсальне значення 
мережевої культури, яка не розвивається у відриві 
від загального технічного прогресу та властивос­
тей художньо­стильового генезису. З точки зору 
дизайн­проєктування надійність рішень перед­
бачає сумісність із поточними та майбутніми 
технологіями. Досить часто зазначений фактор 
асоціюють з моделлю сталого розвитку, де стій­
кість і врівноваженість певної системи виступає 
запорукою функціональності суміжних систем  
і практик. Як і в розглянутому вище випадку з гру­
пою факторів зрозумілості та відкритості, фактори 
надійності перебувають на перетині технічної та 
образної систем юзабіліті.

У цьому сенсі користування вебконтентом 
має багаторівневу структуру узгодженості, котру, 
наприклад, А. Ю. Махфуз визначає як внутрішню, 
аналогічну та зовнішню [3, р. 48].

На основі цієї градації ми пропонуємо наступну 
модель участі виражальних засобів у параметрії 
надійності структурного цілого вебсайту.

Внутрішня узгодженість характеризує інтер­
фейс вебсайту всередині самого сайту. Для систе­
ми виражальних засобів цей тип узгодженості має 
передусім просторово­композиційну спрямова­
ність, адже побудова цілісного прийняття немож­

лива без формування цілісного композиційного 
бачення окремих елементів. Екранний простір  
є умовним шаблоном (або «рамкою», в терміноло­
гії вебдизайнерів) більш розлогого віртуального 
простору, який маніпулює образністю сприйняття. 
Фактори надійності стабілізують моделі користу­
вання, дозволяючи людині відчувати межі умов­
ного просторового цілого та координувати свої 
очікування з, наприклад, ступенем насиченості 
певного екранного простору відповідною кількі­
стю об’єктів (параметр балансу «повітря», розрі­
дженості простору екрана).

Аналогічна узгодженість проступає в контексті 
взаємодії вебсайту з завданнями самого користу­
вача. Інтернет­простір, у якому існує вебсайт, є за 
визначенням антропоморфним. Він орієнтований 
на тілесні або, у більш широкому значенні, антро­
пометричні властивості користування. 

Наприклад, колірно­тонова система має у своє­
му арсеналі параметр надійності кольору, котрий 
як дослідницьку модель можна схематично надати 
у вигляді зони схрещення двох просторів: пові­
домлення та його інтерпретації. З цієї точки зору, 
надійне колірне рішення – це прогнозовано зро­
зуміле рішення, яке спирається на наперед відому 
стратегію декодування. 

Зовнішня узгодженість характеризує співіс­
нування різних інтерфейсів у межах спільного 
користувацького досвіду. Людина використовує 
багато різноманітних екранних продуктів і про­
грам, це не може не позначатися на характері її 
звичок користувача та, найголовніше, на характері 
очікувань від користування певним інтерфейсом. 
У цьому сенсі, наприклад, користування навчаль­
ною платформою буде підсвідомо включати рані­
ше набутий досвід від користування, приміром, 
комерційним сайтом супермаркету. 

Таким чином, художньо­образна природа веб­
сайту для навчання буде інтерпретуватися корис­
тувачем у межах досвіду, здобутого раніше, інакше 
та з орієнтацією на інші мотиви користування. 
Саме тому параметр зовнішньої узгодженості є та­
ким важливим для проблематики вебдоступності. 
Якщо навчальна парадигма вебсайту використо­
вує більше однієї образної системи, зовнішня 
узгодженість означає узгодженість усіх цих сис­
тем на всіх рівнях дизайну інтерфейсу. 

Наприклад, інфографіка має вступати в органіч­
ну взаємодію з ілюстративним контентом, а фото­
матеріали – не випадати з загального художнього 
контексту композиційно­просторових рішень тощо.

З нашої точки зору, вкрай важливим компо­
нентом зручності користування освітніх інтер­
нет­ресурсів є т. зв. гнучкість дизайну. Зазначений 
параметр поєднує можливості юзабіліті з практи­
ками художньо­стильової репрезентації. Способам 
вимірювання гнучкості вебдизайну присвячено 
чимало фахових публікацій, як, наприклад, стаття 
Дж. Снелл [7], де результати показують специфі­
ку побудови коректного сприйняття простору 
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навчального сайту в межах вирішення різних 
дизайн­задач. 

У контексті питання типології велике значен­
ня має гнучкість образної складової. Наприклад,  
у системі розмірності побудови елементів, що 
спроєктовані для різних і одночасно змінних про­
сторів смартфона та, наприклад, комп’ютера [2].

ВИСНОВКИ
Таким чином, художньо­образна природа 

вебсайту для навчання має виражену здатність 
до особливих норм репрезентації в межах дос­
віду користувача. Саме тому параметр зовніш­
ньої узгодженості виражальних засобів є таким 
важливим для проблематики вебдоступності. 
Якщо навчальна парадигма вебсайту використо­
вує більше однієї образної системи, зовнішня 
узгодженість означає узгодженість усіх цих сис­
тем на всіх рівнях дизайну інтерфейсу. 

Важливо наголосити на тому, що практика на­
буття досвіду користування освітнім вебресурсом 

спирається на функціональні критерії, проте ха­
рактеристик утилітарності юзабіліті недостатньо 
для виявлення типологічної структури певного 
сайту та визначення на цій основі універсального 
аналітичного підходу. Практично в усіх моделях 
таксономії присутні художньо­образні або есте­
тично­стильові ознаки, які або є частиною систе­
ми функціонування, або розглядаються як само­
стійний критерій типології.

Націленість на відповідну практику корис­
тування вимагає від дизайнерів певного набору 
рішень, які визначають не тільки функціональні 
властивості сайту, а й його художньо­образну спря­
мованість. Проведений нами аналіз показує, що ес­
тетика мережевих ресурсів має безпосереднє від­
ношення до принципів юзабіліті та є утилітарною 
системою, яка має власний функціонал та широке 
коло норм користування. Виходячи з цього, веб­
сайти навчального типу мають суттєві відмінності  
у порівнянні з ресурсами, які будують моделі ре­
презентації або організовані як комплекс пред­
ставницьких повідомлень.  
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ОХТИРСЬКИЙ ПОКРОВСЬКИЙ 
СОБОР: МІЖ МИНУЛИМ  
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У статті зроблено спробу дослідити історію будівництва Покровського собору в м. Охтирка  
на Сумщині, що зводився у 1753–1768 рр., за доби українського бароко. Вивчення нових докумен-
тів з різних архівних фондів допомогло виявити зміни в планах цієї сакральної споруди, спрямо-
вані на дотримання української традиції триверхого храму. Показано, що художнє оформлення 
собору продовжувалось і в ХІХ ст., а майстри різьблення, ліплення, стінопису тощо виконували 
свою роботу без участі архітектора, що не завадило цілісності художнього рішення і підтверджу-
ється архівними фотодокументами загального вигляду та внутрішнього оформлення храму, які 
вводяться до наукового обігу. Виявлено і введено до наукового обігу деякі імена майстрів, котрі 
працювали над художнім оформленням собору в різні періоди його історії дорадянської доби.  
Акцентовано на неповторних регіональних стилістичних особливостях цієї слобожанської 
пам’ятки доби українського бароко. Аналіз її стану за радянських часів, коли вона використову-
валась як винно-горілчаний склад, супроводжується відповідними фото, що наводяться вперше. 
В описі сучасного стану собору, який уже використовується для богослужіння, вперше наводить-
ся низка фото, що фіксують результати проведеної реконструкції. Наголошено на необхідності 
створення єдиної системи державного управління охороною культурних пам’яток, що особливо 
актуально за сучасних умов, коли країна-агресор РФ, напавши на Україну, нещадно нищить об’єк-
ти нашої культурної спадщини. Акцентовано, що через відсутність державної підтримки місцеві 
громади, які намагаються власними силами відновити занедбану за радянських часів сакральну 
споруду, не в змозі створити комплексну програму реконструкції чи реставрації, а тому вдаються 
до стилізації під певну історичну добу, через що може бути втрачена відповідність індивідуаль-
ній неповторності художнього образу пам’ятки, як це простежується на прикладі реконструкції 
Охтирського Покровського собору. Результати дослідження мають перспективу продовження  
і можуть бути застосовані в подальшому для поліпшення відповідності втраченому ідентичному 
образу цієї важливої для української культури сакральної пам’ятки. 

Ключові слова: Україна, Слобожанський регіон, Охтирський Покровський собор, українське 
бароко, культурна пам’ятка, реконструкція, стилістичні особливості

ВСТУП

Покровський собор в м. Охтирка на Сумщині, 
побудований у 1753–1768 рр., є одною з унікальних 
пам’яток українського зодчества козацької доби, 
коли замовниками і найчастіше виконавцями були 
українські майстри, які дотримуватись усталених 
на українських теренах традицій, що забезпечило 
формування власного, самобутнього варіанту за-
гальноєвропейського стилю бароко. Попри те, що 
первісний проєкт зведення цього храму на місці 
знайдення чудотворної ікони Охтирської Богома-
тері розроблявся при царському дворі в Санкт-Пе-
тербурзі, місцева громада вперто протистояла чу-

жим для неї мистецьким впливам, що стало однією 
з основних причин, чому будівництво затяглося на 
довгі роки і проводилось у декілька етапів. За часів 
радянської влади (з її політикою, спрямованою на 
боротьбу з релігією, на нищення монастирів і хра-
мів, а з ними і культурно-історичних цінностей 
України) Охтирський Покровський собор уцілів, 
але до здобуття Україною Незалежності у 1991 р. 
перебував у вкрай занедбаному стані. Приміщен-
ня використовувалось як винно-горілчаний склад. 
У 1990-ті рр. розпочалася реконструкція цього 
собору силами місцевої громади через відсутність 
в Україні єдиної системи державного управління 
охороною культурної спадщини, у той час як не-

Людмила Соколюк

Оксана Соколюк 

ХАРКІВСЬКА ДЕРЖАВНА АКАДЕМІЯ 
ДИЗАЙНУ І МИСТЕЦТВ

ХАРКІВСЬКА ДЕРЖАВНА АКАДЕМІЯ 
ДИЗАЙНУ І МИСТЕЦТВ

ID ORCID 0000-0002-9564-8672

ID ORCID 0000-0002-0081-056X



HUDPROM  XXV 1   2023 THE UKRAINIAN ART AND DESIGN JOURNAL 69

обхідно спиратися на комплексний підхід до про-
грами реконструкції чи реставрації, що не завжди 
можливо без державної допомоги. Нині Охтир-
ський Покровський собор відновлений, у ньому 
правиться служба, але наскільки вдалося в його 
сучасному образі зберегти унікальну своєрідність, 
досягнуту за доби українського бароко, і наскільки 
вона висвітлена в літературних джерелах, залиша-
ється під питанням. 

ІСТОРІОГРАФІЧНИЙ ДИСКУРС  
ДОСЛІДЖЕННЯ 

Як справедливо зазначав відомий сучасний діяч 
у сфері охорони пам’яток культурної спадщини, 
архітектор і мистецтвознавець Віктор Вечерський, 
слобожанська архітектурна школа «наймолодша 
з усіх регіональних архітектурних шкіл України, 
вона виникла лише в другій половині ХVІІ ст. при 
заселенні цього краю й увібрала в себе характерні 
риси інших шкіл – наддніпрянської, сіверської, 
подільської» [8, c. 354]. У своєму дослідженні, при-
свяченому українському зодчеству ХVІІ – середи-
ни ХVІІІ ст. [8, c. 280–376], науковець, зупинившись 
на архітектурному аналізі Охтирського Покров-
ського собору як видатної пам’ятки козацької доби 
в Україні, зосереджується на характеристиці його 
конструктивних особливостей [8, c. 322], як і щодо 
інших численних пам’яток української сакральної 
архітектури. Віктор Вечерський не ставив перед 
собою завдання розглянути історію будування 
соборів, періоди їхньої побудови та внутрішнього 
оформлення, що важливо на сьогодні в контексті 
їхньої реставрації або ж навіть реконструкції після 
цілеспрямованого нищення за радянських часів.

Раніше за Віктора Вечерського публікацію 
відомостей про сакральні архітектурно-художні 
пам’ятки України козацької доби, включаючи 
Охтирський Покровський собор, здійснив у 1982 р. 
інший видатний український архітектор-мис-
тецтвознавець Григорій Логвин як автор тексту  
й укладач альбому в довіднику-путівнику «Украи-
на и Молдавия» [17]. Аналізуючи архітектурно-ху-
дожні особливості цієї унікальної слобожанської 
пам’ятки, вчений через її недостатню вивченість 
помилково називає авторами проєкту Д. В. Ухтом-
ського і С. І. Дудинського, а замість планів ХVІІІ ст., 
один з яких знаходиться серед архівних докумен-
тів тієї доби [2, арк. 41], а інший згодом було ви-
кладено в мережі Інтернет [3], наводить новий, що 
відрізняється від первісних [17, c. 355].

У кінці 1990-х рр. було здійснено спробу визна-
чити автора проєкту цієї видатної слобожанської 
пам’ятки [15] (в народній пам’яті місцевої громади 
ним залишається славетний зодчий ХVІІІ ст., ав-
тор проєктів Андріївської церкви та Маріїнського 
палацу в Києві Бартоломео Франческо Растреллі). 
У зазначеній статті [15] доведено, що первісний 
план і фасади дійсно було розроблено в майстер-
ні Растреллі в Санкт-Петербурзі, хоча в процесі 

будування храму відбулися зміни. На жаль, через 
свавільне скорочення цієї публікації редколегією 
в статтю вкралися деякі помилки. Так, історик 
українського храмового мистецтва протоієрей 
П. Г. Фомін «став» архітектором, а ініціалом відо-
мого мистця й історика мистецтва Ігоря Грабаря 
вказано «У.» замість «І.» [15, c. 169]. Крім того, під 
скороченням опинилися рядки, де йшлося про те, 
що автором низки ікон був академік Іван Саблу-
ков – засновник мистецької освіти в Харкові. Це 
важливо, бо на сьогодні в Інтернеті без будь-яких 
підстав повідомляється про те, що Саблуков начеб-
то виконував розписи в Охтирському Покровсько-
му соборі [3]. 

Цінні докази, побудовані на перевірених фактах, 
наводяться в деяких дослідженнях ХІХ ст. Це, зокре-
ма, фундаментальна праця одного з найосвічені-
ших архієреїв ХІХ ст. – чернігівського архієпископа 
Філарета (в миру Дмитра Григоровича Гумілев-
ського) «Историко-статистическое описание Харь-
ковской епархии», видане в 1852–1858 рр. у п’яти 
книгах, в яких ідеться і про історію слобожанського 
сакрального зодчества. Храмам Охтирського повіту 
присвячена третя книга, в якій автор, торкнувшись 
історії побудування Охтирського Покровського 
собору, пов’язує її з явленням і прославлянням чу-
дотворної Охтирської ікони Богоматері [18, c. 44]. 

Значно ширші відомості наведені в книзі 
розстріляного за сталінських часів харківського 
протоієрея Петра Фоміна про церковні древності 
Харківського краю, де автор, організатор науко-
вої експедиції по повітах Харківської губернії  
з метою фіксації старовинних церковних пам’я-
ток, не лише зупиняється на історії будування 
Охтирського Покровського собору, а й аналізує 
особливості його архітектури станом на початок 
ХХ ст., а також торкається і питання внутрішнього 
оформлення [19].

Ще до початку Першої світової війни відомий 
живописець та історик мистецтва Ігор Грабар, 
який за радянських часів став ключовою фігурою 
радянського мистецтва1, опублікував у спареному 
5–6 числі журналу «Старые годы», присвячено-
му старовинним садибам, мистецтву та побуту 
минулих епох, статтю про Останкінський палац 
(Москва), в якій, доводячи, що подеколи авторські 
проєкти під час будівництва змінювались замов-
никами або підрядниками, наводить як харак-
терний приклад Охтирський Покровський собор 
на Сумщині [4, c. 13, 31]. 

1 Ігор Емануїлович Грабар (1871–1960) ще на початку 
сталінських репресій, відчувши небезпеку для себе через 
близькі стосунки із сім’єю Л. Троцького, під час розгортання 
в СРСР боротьби з троцькізмом, свідомо відмовився від усіх 
своїх головних посад, згадав, що він художник, намалювавши 
портрет доньки генсека Й. Сталіна. У результаті він 
залишився керувати Центральною реставраційною 
майстернею в Москві і став головою численних комісій, 
що займалися конфіскаціями ікон та інших церковних 
цінностей з церков і монастирів, а також з покинутих 
власниками садиб і палаців. 
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В «Історії мистецтва від найдавніших часів до 
сьогодення» за ред. Стівена Фартінга (2019) жодна 
з українських пам’яток сакрального зодчества 
не згадується [7], що підкреслює необхідність їх 
вивчення і поширення результатів досліджень  
у світовому дискурсі.

Таким чином, аналіз літературних джерел 
показав: в останніх сучасних дослідженнях,  
в яких так чи інакше згадується унікальна пам’ят-
ка доби українського бароко в Слобожанському 
краї – Охтирський Покровський собор на Сумщи-
ні, залишаються, проте, поки що не з’ясованими 
обґрунтовано питання і щодо авторства храму,  
і щодо окремих періодів його зведення, своє-
рідності внутрішнього оформлення, щоби при 
проведенні реставрації чи реконструкції не втра-
тити його регіональну неповторність у минулому  
та зберегти її для майбутніх поколінь.

ІСТОРІЯ БУДІВНИЦТВА  
ОХТИРСЬКОГО ПОКРОВСЬКОГО 
СОБОРУ: РЕКОНСТРУКЦІЯ  
КОНТЕКСТУ ТА СТИЛЬОВОГО  
ОБРАЗУ

Сьогоднішня спрямованість Української дер-
жави на європейський вектор розвитку супро-
воджується зростанням зацікавленості своїм 
історичним минулим, своєрідністю культурної 
спадщини. Однією з маловивчених на сьогодні 
мистецьких пам’яток Слобожанщини є Охтир-
ський Покровський собор на Сумщині, який буду-
вався у 1753–1768 рр., тобто за доби українського 
(козацького) бароко. У його образі знайшли відо-
браження естетичні уподобання місцевої грома-
ди, що й зумовило його неповторні регіональні 
особливості. Виявленню цих особливостей могло 
би допомогти введення до наукового обігу нових 
архівних даних щодо історії зведення та етапів 
будівництва храму, що зберігаються в різних ар-
хівних фондах як в Україні, так і за її межами [2; 5; 
6; 10–14], а також у приватних архівах.

Метою даного дослідження є вивчення історії 
будівництва Охтирського Покровського собору, 
що відбувалось у кілька етапів протягом п’ят-
надцяти років за доби українського (козацького) 
бароко, та виявлення специфічних регіональних 
особливостей цієї оригінальної пам’ятки україн-
ської національної культури шляхом притягнен-
ня нових архівних джерел, а також проведення 
аналізу результатів здійснюваної реконструкції  
в контексті збереження своєрідності цієї слобожан-
ської пам’ятки українського мистецтва ХVІІІ ст. 

Згідно з архівними даними, подією, яка під-
штовхнула до зведення кам’яного Покровського 
собору в провінційному місті Охтирці на Сумщи-
ні, що входила до складу тодішньої Слобідсько- 
Української губернії, стало визнання Священним 
Синодом у Санкт-Петербурзі ікони Божої Матері, 

знайденої під час сінокосу місцевим священни-
ком, чудотворною за її, як було заявлено, цілющі 
властивості [6, арк. 5]. В «Историко-статистиче-
ском описании Харьковской епархии» архієпис-
копа Філарета (Гумілевського) йдеться про те, що 
25 квітня 1753 р. російська імператриця Єлизавета 
наказала своєму зодчому, графу Растреллі викона-
ти для м. Охтирки проєкт церкви на честь Покрови 
Богоматері [18, c. 44]. 

Значно ширші відомості наведені харківським 
протоієреєм Петром Фоміним (1866–1938) у його 
книзі про церковні древності Харківського краю 
[19], де він, зупиняючись на історії зведення 
Охтирського Покровського собору і продовжуючи 
дослідження свого попередника Філарета (Д. Гу-
мілевського), підкреслював, що все починалося 
з визнання св. Синодом 22 червня 1751 р. ікони 
Охтирської Богоматері чудотворною. Тодішня 
російська імператриця Єлизавета2 не тільки під-
тримала ідею охтирського полковника Ф. І. Каче-
новського про побудову храму на честь такої ви-
значної події в місці розташування Охтирського 
полку на Слобожанщині, а й сама взяла активну 
участь у створенні цієї величної споруди: «…пове-
ліла своєму зодчому графу В. В. де Растреллі (1700–
1771) накреслити план і фасад храму й пожертву-
вала на його спорудження зі своїх власних коштів 
2000 рублів, власноруч записавши цю пожертву 
в прохальну книгу» [19, c. 97]. Про живу участь 
Єлизавети, зазначав П. Фомін, свідчать «ініціали 
Царського імені її, що прикрашають внутрішні 
стіни храму» [там само]. 

Наглядати за побудовою храму, закладання 
якого відбулося 25 квітня 1753 р., як ідеться далі  
в дослідженні П. Фоміна, за царським наказом від 
5 лютого 1754 р., було доручено охтирському пол-
ковнику Костянтину Лесевицькому після смерті 
в попередньому році Федора Каченовського [там 
само]. Зупинившись на тому, що підрядник з Ярос-
лавської губернії Г. Зайцев наробив помилок, через 
що стовпи виявилися невідповідними висоті хра-
му, а склепіння дали тріщини, і тому для виправ-
лення ситуації за наказом імператриці Єлизавети 
в Охтирку з Москви було направлено архітектора, 
капітана Стефана Ісаєва Дудинського, який начеб-
то в 1768 р. закінчив будівництво храму [там само], 
П. Фомін журиться з приводу того, що в резуль-
таті мало чого залишилося від проєкту Растреллі:  
«При більш близькому вивченні цієї будівлі роз-
криваються сліди безсумнівного викривлення 
первісного плану в сенсі пристосування до смаків 
місцевого зодчества. Так, розташування трьох глав 
по повздовжній лінії абсолютно чуже растреллієв-
ському стилю і складає вперту особливість україн-
ського зодчества. Малі глави в кількості чотирьох 
призначались ближче до центральної – по кутах 
зрізаної серединної квадратури. При переробленні 

2 На той час Охтирка належала до багатих володінь царської 
фамілії на українських землях. 
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основних стовпів, вочевидь, і була змінена первіс-
на конструкція храму з віднесенням двох менших 
глав по повздовжній лінії на значну відстань від се-
редини. Тепер ця споруда… нічого спільного з цим 
великим майстром не має» [19, c. 99]. Таким чином, 
П. Фомін доходить висновку, що «вперту особли-
вість українського зодчества» дотримуватись своєї 
національної архітектурної традиції при побудові 
в Охтирці Покровського храму не вдалось здолати 
навіть тоді, коли для провінційного міста, що мало 
би сприйматись як особлива честь, проєкт розро-
блявся в майстерні славетного Растреллі та ще й за 
вказівкою самої імператриці Єлизавети. Тут слід 
зазначити, що за часів правління Єлизавети, коли 
було відновлено гетьманство і посилилась роль 
місцевого самоврядування, українська церква 
могла дотримуватись власних традицій. Місцева 
парафія могла залишати за собою право присто-
совувати надісланий зі столиці проєкт до традицій 
місцевого зодчества. Наказ Синоду про заборону 
будувати храми в українському стилі з’явився пі-
зніше – у 1803 р. 

Продовжуючи сумувати з приводу того, що  
в Охтирці знехтували ідеєю самого графа Растреллі,  
який під впливом Заходу довів до найвищої до-
сконалості стиль бароко в Росії, – а багато хто міг 
тільки мріяти мати підписаний ним проєкт, П. Фо-
мін повідомляв, що для нагляду за реалізацією 
проєкту, як правило, відправлялись не представ-
ники столичної растреллієвської майстерні, а ар-
хітектори з команди князя Ухтомського в Москві. 
Саме тому коли виявилось, що підрядник Г. За-
йцев наробив помилок і склепіння дали тріщини,  
в Охтирку було направлено архітектора С. І. Дудин-
ського з команди Д. В. Ухтомського [19, c. 97]. Утім, 
автор не зупиняється на тому, що саме виявив цей 
надісланий для кваліфікованої допомоги фахівець 
і що було зроблено. 

Разом з тим серед документів Центрального 
державного архіву давніх актів у Москві зберіга-
ється рапорт князю Д. В. Ухтомському, написаний 
у квітні 1758 р. гезелем3 С. І. Дудинським після того, 
як він повернувся з відрядження, обстеживши 
Покровський собор, що будувався в м. Охтирка 
[6, арк. 24–24 зв.]. Крім того, додається план з поміт-
ками можливих аварійних місць (іл. 1) [6, арк. 41]. 
У своєму рапорті Степан Дудинський, зазначивши, 
що будівля зовсім не відповідає розробленому  
в столиці плану, доповідав: «Над вівтарем склепіння 
і над оним лантерник зовсім начорно закінчений 
токмо належало оному лантерику бути на фасаді 
і профілю восьмериком а оний незнанням під-
рятчика зроблений квадратною» [6, арк. 24–24 зв.]. 

«Лантерником» Дудинський називав компози-
ційний елемент українських храмів – бані, засто-
совані підрядником. Їхня чотиригранна форма 
була невипадковою, бо вона відповідала чотири-

3 Гезель (від нім. Geselle – «підмайстер, товариш») – в Росії 
XVIII ст. – учень, помічник архітектора або живописця. 

Іл. 1.  План Охтирського Покровського собору.  
1758 [6, арк. 41]

гранності бокових об’ємів вівтаря і бабинця, як це 
було поширено в українських дерев’яних храмах. 
У збудованому на той час Покровському соборі 
в Охтирці центральна баня спиралася не просто 
на стіни за українською традицією, а підтриму-
валася за допомогою попружних арок і вітрил, 
як у хрестово-купольних храмах, що відповідало 
російській традиції [2, ІІ 27603; 2, ІІ 27607] (іл. 2; 3). 
Таким чином, російське «п’ятиглавіє», що витікало 
з хрестово-купольної системи, в образі Охтирсько-
го Покровського собору набувало рис українсько-
го тридільного триверхого храму. Цієї традиційної 
особливості продовжували дотримуватись на 
Слобожанщині у другій половині ХVІІІ ст. навіть 
і тоді, коли проєкт розроблявся при імператор-
ському дворі в майстерні самого Растреллі. Цієї 
традиції продовжували дотримуватись і на самій 
Сумщині, як це підтверджують виявлені нами фо-
тодокументи в архіві Інституту теорії матеріальної 
культури Російської академії наук у Санкт-Петер-
бурзі [2, ІІ 27570; 2, ІІ, 27573] (іл. 4; 5), і взагалі на 
Слобожанщині, про що свідчать фотофіксації, зро-
блені С. Таранушенком під час експедицій 1920–
1930-х рр. [16, c. 316–329, 477–491].
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Якщо порівняти план собору, наведений Ду-
динським на час його приїзду в Охтирку в 1758 р., 
з сучасним, наведеним в довіднику «Украина 
и Молдавия», де автором тексту виступає ви-
датний український вчений-мистецтвознавець 
Г. Н. Логвин, то виявляється, що в процесі подаль-
шої добудови разом з виправленням помилок 
відбулися й інші зміни. Стовпи, що несуть цент-
ральну баню, подібно до восьмигранної форми 
молільної зали, на плані Дудинського теж мають 
восьмигранну форму, що забезпечувало фор-
мальну єдність архітектурної композиції в ціло-
му. Проте на плані, наведеному Г. Н. Логвиним 
[17, c. 355] (іл. 6), вони чотирикутні. Окрім того, 
автор назвав авторами проєкту Охтирського 
Покровського собору Д. В. Ухтомського й С. І. Ду-
динського, що суперечить наведеним архівним 
документам. Автором підписаного Растреллі 
проєкту, вочевидь, був хтось із представників 
його майстерні. У будь-якому разі серед архі-
тектурних проєктів самого Растреллі цей храм 
в Охтирці не значиться [1]. Більше нагадує план, 
наведений Дудинським у 1758 р., креслення, ви-
кладене в інтернеті [3] (іл. 7).

Іл. 2.  Охтирський Покровський собор. Загальний вигляд.  
Фото поч. ХХ ст. [2, ІІ 27603] 

Іл. 3.  Центральна баня Охтирського Покровського  
собору. Фото поч. ХХ ст. [2, ІІ 27607]

Іл. 4. Успенський собор в м. Лебедині на Сумщині.  
Фото поч. ХХ ст. [2, ІІ 27570]

Іл. 5.  Центральна баня Миколаївської церкви  
в м. Лебедині на Сумщині. Фото до 1918 р. [2, ІІ 27573]

Дудинський, оглянувши собор у 1758 р., зробив 
висновок, що стовпи просіли під вагою восьмерика 
через те, що всередині них замість цегли викорис-
товувалися щебінка й вапно. Московський фахі-
вець приїздив до Охтирки ще й у 1759 р. Тоді за його 
вказівкою стовпи було розібрано. У 1760 р. Ухтом-
ський знову пропонував йому поїхати в Охтирку 
[6, арк. 41]. Але подальших відомостей про участь 
Дудинського в завершенні будівництва Охтирсько-
го Покровського собору немає. Добудова собору 
продовжувалась аж до 1768 р. За цей час пішла 
з життя імператриця Єлизавета. 1762 р. до влади 
прийшла Катерина ІІ, і стильова програма розвитку 
мистецтва в Російській імперії почала круто змі-
нюватись. Растреллі було розжалувано. Растреллі-
євське бароко почав стрімко витісняти класицизм. 
Ці стилістичні зміни не оминули й Охтирський 
Покровський собор: у ньому з’явився портик, якого 
немає в планах ХVІІІ ст. Приставлений до глибокої 
ніші перед головним входом на спарених доричних 
колонах, він сприймається як чужорідний елемент  
і викликає певний дисонанс в архітектурній ком-
позиції собору. З чиєї ініціативи це було зроблено – 
на жаль, відомостей не збереглося. 
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Іл. 6.  План Охтирського Покровського собору.  
Др. пол. ХХ ст. [17, с. 355]

Іл. 7.  План Охтирського Покровського собору.  
XVIII ст. [3]

У такому вигляді міг бачити цей храм харків-
ський протоієрей П. Фомін (іл. 8), який у своїй книзі, 
виданій 1916 р., продовжував сумувати щодо вне-
сених у процесі будівництва змін, щодо растреллі-
євського плану. «Ми докладно викладаємо історію 
цього храму, – писав він, – з огляду на те, що (його. – 
Л. С.) архітектурний стиль мав величезний вплив 
на характер численних інших церковних будівель 
нашого краю, для яких він став взірцем: його поча-
ли наслідувати при улаштуванні не лише кам’яних 
монументальних храмів, але навіть і дерев’яних, 
а стиль іконостасів і кіотів охтирського собору 
стає панівним в наших храмах другої половини 
ХVІІІ століття» [19, c. 97]. І далі: «Це особливо слід 
сказати про чудовий кіот для чудотворного образа: 
колони, хвилясті карнизи, вази, кронштейни на-
горі, що підтримують подушку з імператорською 
короною, помережані усією розкішшю барокового 
різьблення, – усе це <…> з першого ж погляду нага-
дує такий своєрідний і типовий стиль растреллієв-
ських робіт» [19, c. 99].

Фото цього описаного П. Фоміним кіота, де 
знаходилась чудотворна ікона Охтирської Божої 
Матері (іл. 9), як і фото різьбленого центрального 
іконостаса, зроблене на початку 1900-х рр. (іл. 10), 
збереглися і були виявлені нами у фото архіві 
Інституту історії матеріальної культури РАН 
(Санкт-Петербург). На жаль, вони не досить чіткі, 
тож важко виявити, наскільки різьблення нагадує 
растреллієвське бароко4. Утім, відомо, що Охтирка 
славилася своїми різьбярами, а українські майс-
три працювали і за власними проєктами. Згідно 
з архівними даними, у 1782 р. для виконання 
іконостаса соборної церкви в Охтирці було запро-
шено місцевого майстра Василя Петровського [10]. 

4 Праворуч від кіота можна розгледіти Порт-Артурську ікону 
Божої Матері, іконографія якої була створена в майстерні 
Києво-Печерської лаври в період російсько-японської війни у 
1904 р., тобто на поч. ХХ ст. А на бічному кіоті розміщена ікона 
Покрови, де в нижньому регістрі показані різні за масштабом 
образи. Це витвір кін. ХІХ – поч. ХХ ст., а це в цілому свідчить, 
що оформлення собору проходило в декілька етапів.

Різьблення українських іконостасів визначалося 
неповторною самобутністю, про що свідчить і ви-
явлене у фотоархіві ІІМК РАН фото ікони Спаса 
Нерукотворного з Трьохсвятительської церкви  
в м. Лебедині на Сумщині (іл. 11). 

Не можна не звернути увагу і на застосування 
скульптурних зображень, що не підтримувалося 
православною церквою і є свідченням західно-
го впливу. Так, над дверима західної стіни було 
розміщено горельєфний образ Архистратига 
Михаїла з розправленими крилами, піднятим до-
гори мечем і з німбом навколо голови як утілення 
образу воїна на чолі Божого війська для захисту 
віруючих чад у боротьбі зі злом і пороком. Ниж-
че – хрест, що асоціюється з Голгофою, а обабіч 
ангели як символи Божої волі (іл. 12). Як ліпні еле-
менти було виконано й символи євангелістів під 
їхніми живописними зображеннями у вітрилах, 
облямованих ліпним рослинним орнаментом. 
Окрім рослинного використано і геометричний 
орнамент, який вишуканою торочкою проходить 
під соковитою, складного профілю тягою в місці 
спирання восьмерика на стовпи. Вочевидь, він 
виконаний разом з кладкою. Його рисунок нага-
дує вишивку хрестиком або ж мережану обв’язку 
українських рушників, що є проявом усталеної 
місцевої традиції доби українського (козацько-
го) бароко (іл. 13). Одним словом, звернення 
до скульптурних образів, до ліпних рослинних 
чи геометричних орнаментів, навіть часом ви-
конаних разом з кладкою, в православних укра-
їнських храмах Слобожанщини було усталеною 
традицією, як і в інших регіонах. Про це свідчить 
і розділ «Церковні старожитності» на виставці 
ХІІ археологічного з’їзду в Харкові 1902 р., і до-
слідження С. Таранушенка [16, c. 414]. Лише після 
1882 р., коли на чолі Харківської єпархії опинився 
архієпископ Амвросій (у миру О. Й. Ключарев), 
що вирізнявся особливим русофільством, роз-
почалися заборони на використання скульптури  
в православних слобожанських храмах. 
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Іл. 8.  Інтер’єр Охтирського Покровського собору.  
Фото поч. ХХ ст. [2, 0 60922]

Іл. 9.  Кіот для образа чудотворної ікони Охтирської  
Богоматері в інтер’єрі Охтирського Покровського  
собору. Фото поч. ХХ ст. [2, 0 60923]

Іл. 10.  Центральний вівтар в інтер’єрі Охтирського Покровського собору. Фото поч. ХХ ст. [2, 0 60921]
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Іл. 13.  Центральна баня Охтирського Покровського собору. Фото поч. ХХ ст. [2, ІІ 27609] 

Іл. 11. Ікона Спаса Нерукотворного  
з Трьохсвятительської церкви м. Лебедин  
на Сумщині. Фото кін. ХІХ ст. [2, ІІ 27567]

Іл. 12.  Інтер’єр Охтирського Покровського собору.  
Вид на західну стіну зі скульптурним зображенням 
Архистратига Михаїла. Фото поч. ХХ ст. [2, ІІ 27608] 
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ХРАМОВІ ІКОНИ:  
МАЙСТРИ ТА ОБРАЗИ

Між тим, не можна не визначити, що дотри-
мання власних традицій в оформленні інтер’єру 
Охтирського Покровського собору XVIII ст. су-
проводжувалось і певними інноваціями. Так, для 
написання ікон, після завершення будівництва 
храму в 1768 р., вже у травні 1769 р. було укладе-
но контракт з академіком Санкт-Петербурзької 
академії мистецтв Іваном Саблуковим, який  
з 1758 р. мешкав у Харкові й викладав рисунок 
і живопис при Харківському колегіумі, а по суті 
став фундатором професійної мистецької освіти  
в місті. До травня 1771 р. академік Саблуков, згідно 
з контрактом, зобов’язувався написати для храму 
46 ікон [12, арк. 187], а саме: місцевий образ Спаса 
Нерукотворного, місцевий образ Божої Мате-
рі, «Вознесіння Христа», «Воскресіння Христа», 
«Різдво Христа», «Пророцтво Ієремії», «Пророцт-
во Фоми», «Внебовзяття Пресвятої Діви Марії», 
«Христос посилає на проповідь учнів», «Введення  
в храм Богородиці», «Благовіщення», «Богоявлення», 
«Різдво Богородиці». Інші 33 ікони Саблуков пови-
нен був написати в Харкові й доставити в Охтирку. 
Серед них: 12 образів «Всіх блаженств», 6 – «Молінь 
страсних», 2 – пророцтва в клеймах, 4 – заломних 
для великого іконостаса, 4 – на північні та півден-
ні двері, «Покрова Богородиці», «Всіх скорботних», 
«Стрітення Господнє» і «Зішестя Святого Духа» на 
місце горнє. Окрім цих 46 ікон Саблуков зобов’я-
зувався написати «на аналой храмовий покрова 
богородицю та при вратах дві ікони вхідних мо-
лінь спасителя і богоматері» [12, арк. 187 зв.].

Але хворий на сухоти Саблуков не зміг вико-
нати роботу не тільки в зазначений у контракті 
термін – травень 1771 р., а й через рік, вочевидь 
у зв’язку з погіршенням здоров’я. 2 липня 1773 р. 
мало відбутися освячення собору. За місяць до цьо-
го в село Данилівку під Харковом було направлено 
посланця з Охтирки, який, повернувшись, повідо-
мив, що художник зробив одну ікону на аналой, 
дві в іконостас у клейма та дві для розміщення над 
царськими вратами, тобто всього п’ять, а інших 
належних за церковним обрядом не представив  
і до 2 липня 1773 р. не обіцяв їх зробити [5, арк. 119]. 
З січня 1773 р. Саблуков припинив викладацьку 
роботу, вочевидь через проблеми зі здоров’ям, 
а 1778 р. пішов з життя. Пізніше, у 80–90-х рр. 
ХVІІІ ст., до написання ікон в Покровському со-
борі в Охтирці долучались інші майстри, зокрема 
Іван Григорович Половцев отримав замовлення 
написати ікони на «горнє місце» [11, арк. 204],  
а майстри Корнелій та Іван Ігнатьєви зголосилися 
виконати п’ять ікон для розміщення на стовпах 
центрального іконостаса [13, арк. 41]. 

Сьогодні важко сказати, як Саблуков дотриму-
вався традицій в іконописі. Можливо, що це вже 
були скоріше картини на релігійні теми, як у твор-
чості його учня Семена Маяцького. Серед архівних 

документів зберігся «Реєстр продажних картин» 
цього учня Саблукова, де значаться, наприклад, 
«Портрет Марії Магдалини» або «Картина Петра 
Апостола» [14, арк. 3–3 зв.], що є проявом посилення 
світського впливу на релігійну сферу на Слобожан-
щині. Але хоч би як там було, необхідно взяти до 
уваги, що майстри різьблення, малярства, ліплення 
тощо могли виконувати свої роботи з оформлення 
Покровського собору в Охтирці без участі архітек-
тора, а ця самобутня унікальна пам’ятка ХVІІІ ст. 
Слобожанського краю є колективним творінням, 
що відповідало традиційним уподобанням пара-
фіян як основного замовника і за тих історичних 
умов було вповні закономірним явищем. 

ВІД ДОСЛІДЖЕНЬ ДО РЕКОН- 
СТРУКЦІЇ: МІЖ АВТЕНТИЧНІСТЮ  
ТА РЕЗУЛЬТАТОМ

За радянських часів, коли нещадно висад-
жувались у повітря будівлі монастирів і храмів, 
включаючи пам’ятку часів давньої Русі-України 
Михайлівський собор, відповідна руйнація на 
Сумщині відбувалася не так активно, як у старо-
винному Києві, або тодішній столиці радянської 
України (до 1934 р. столицею був Харків), або 
взагалі на Харківщині. Серед уцілілих залишався  
і перетворений на винно-горілчаний склад Охтир-
ський Покровський собор. Оскільки харківська 
мистецтвознавча школа за сталінських часів була 
повністю знищена, а серед репресованих опини-
лися такі видатні українські мистецтвознавці, як 
С. Тара нушенко і П. Жолтовський, котрі досліджу-
вали видатні пам’ятки українського національно-
го зодчества, то і зник з поля зору науковців цей 
собор на Сумщині, поки ним у 1970-ті рр. не за-
цікавились на кафедрі архітектури Харківського 
будівельного інституту. Долею собору переймав-
ся уродженець Охтирки архітектор С. М. Петров,  
а завідувач кафедри професор О. О. Тіц, як вияви-
лось, перед початком німецько-радянської війни 
сам побував в Охтирці й на власні очі бачив тоді 
ще не зниклий проєкт Покровського собору, влас-
норуч підписаний Растреллі, але відкоригований 
в процесі будівництва з орієнтацією на місцеві 
традиції5. Тоді одна з авторок даного дослідження, 
яка на той час працювала на тій кафедрі, отрима-
ла відрядження в Охтирку6, де зробила низку фото 
в Покровському соборі, зафіксувавши тодішній 
стан цієї занедбаної визначної пам’ятки ХVІІІ ст. 
(іл. 14–18). А колектив кафедри зробив спробу 
порушити проблему реставрації храму, звернув-
шись до академіка республіканської Академії 

5 З розмови Л. Д. Соколюк з доктором мистецтвознавства, 
професором О. О. Тіцем, чиї наукові інтереси були 
зосереджені на дослідженні давньоруського мистецтва,  
у 1976 р. 

6 У 1976 р. Л. Д. Соколюк, побувавши в Охтирці, разом  
з районним архітектором М. А. Новосельським, який взяв  
на облік усі місцеві культурні пам’ятки, обстежили  
не лише Покровський, а й інші старі храми в регіоні.
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Іл. 14. Ангел судного дня на західному порталі Охтирського 
Покровського собору. Фото Л. Соколюк. 1976.  
Архів авторки

Іл. 15.  Скульптурне зображення Архистратига Михаїла  
на західній стіні Охтирського Покровського собору. 
Фото Л. Соколюк. 1976. Архів авторки 

Іл. 16.  Образ Апостола Луки в Охтирському Покровському 
соборі. Д., о. Фото Л. Соколюк. 1976.  
Архів авторки 

Іл. 17.  Образ Апостола Марка в Охтирському Покровському 
соборі. Д., о.  Фото Л. Соколюк. 1976.  
Архів авторки 
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Іл. 18.  Образ Апостола Матвія в Охтирському  
Покровському соборі. Д., о. Фото Л. Соколюк. 1976.   
Архів авторки

Іл. 19.  Охтирський Покровський собор. Загальний вигляд.  
Фото О. Соколюк. 2022. Архів авторки

Іл. 20.  Введенська церква-дзвіниця біля Охтирського Покров-
ського собору. Фото О. Соколюк. 2022. Архів авторки 

наук П. Т. Тронька, який очолював редколегію 
багатотомної «Історії міст і сіл Української РСР».

На сьогодні Покровський собор в Охтирці 
відремонтований і діючий. З’явилася огорожа 
навколо храмового комплексу, хоча реконструкція 
продовжується: бачимо залишки риштовання біля 
самого собору (іл. 19), яке ще повністю збережене 
навколо Введенського храму-дзвіниці, що входить 
до складу цього архітектурного ансамблю (іл. 20). 
Храм-дзвіницю було зведено у 1782 р. за проєктом 
харківського архітектора Петра Ярославського,  
і в цій роботі оригінально поєднано риси бароко та 
класицизму, у той час як в архітектурі Покровсько-
го собору про класицизм, що певною мірою почав 
поширюватись на українських теренах з приходом 
до влади Катерини ІІ у 1762 р., нагадував лише пор-
тик. Нині Покровський собор пофарбовано в бі- 
лий і блакитний кольори, що, вочевидь, пов’я зано 
з Богородичною посвятою храму. Можлива й орі-
єнтація на кольорове рішення храму Софії в Києві. 

Ангели судного дня з розпростертими кри-
лами, зображені обабіч на західному порталі 
Покровського собору на старих фото, вражали 
своїм сміливим ракурсом, що підкреслював за-
гальне устремління до динаміки в архітектурі 
цієї сакральної споруди, і тоді, коли в облущеному 
стані вони все-таки дійшли до початку відновлю-
вальних робіт у 1990-х рр. Зображення Ангелів 
були піднесені малярем угору приблизно на два 
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Іл. 21.  Західний портал Охтирського Покровського собору. 
Фото О. Соколюк. 2022. Архів авторки

людських зрости й піддані зоровому скорочен-
ню, особливо верхньої частини зображення – від 
колін до плечей. Майстер свідомо видовжував ці 
частини ангельських образів, що додає їм дина-
міки відповідно до принципів барокового стилю. 
А зображення Ангелів на повний зріст підсилюва-
ло враження монументальності, величності голов-
ного порталу храму. Таким чином, при поновленні 
розписів західного порталу залишки старої компо-
зиції могли стати в пригоді сучасним виконавцям, 
які переписали її, додавши вгорі образ Бога-отця, 
але зовсім не намагалися дотримуватись відпо-
відності автентичним розписам, використовуючи 
при цьому засоби сучасної технології (іл. 21).

Судячи з манери виконання, автентичні розпи-
си на центральному порталі і живопис на вітрилах 
виконувалися різними майстрами і в різні часові 
періоди. Вписані в медальйони образи євангелі-
стів на вітрилах у відповідності з формою архітек-
турних членувань були написані олією на дошках 
і в сидячих позах. Притаманні їм станкові прийо-
ми підштовхують до думки, що вони були виконані 
в ХІХ ст. й пізніше від розписів головного порталу. 
У їхньому сьогоднішньому поновленні перш за все 
кидається в очі позолота, яка з’явилася на рослин-
ному облямуванні образів євангелістів на вітрилах, 
що знецінює старовинну пам’ятку (іл. 22). 

За свідченням місцевих старожилів, іконостас 
Охтирського Покровського собору було винесено 
з храму в 1930 р., і подальша доля його невідома. 

Виходячи із зображення цієї видатної пам’ятки 
доби українського бароко на фотографії почат-
ку ХХ ст., її новостворений сьогоднішній образ 
(іл. 23) ніяким чином не нагадує оригінал. Хоч цей 
іконостас і багатоярусний, і щедро позолочений, 
але це далеко не відповідає ознакам українського 
бароко, тим більше що він не дерев’яний, а вико-
наний з гіпсу. Під великим питанням і відповід-
ність ікон первісній програмі. В автентичному 
іконостасі розкішне різьблення з переважанням 
рослинних мотивів буквально панувало над архі-
тектурою, а бароко в ньому, можна сказати, сягало 
свого апогею. 

Зауважмо розпис на склепінні (іл. 24) й особли-
во на західній стіні, де поновленому скульптурно-
му зображенню Архистратига Михаїла позолотили 
крила, меч, хрест під ним та ще й намалювали 
обабіч позолочені волюти між верхнім вікном над 
центральним входом і боковими дверима, що не 
відповідає автентичному рішенню (іл. 25).

ВИСНОВКИ Й ПЕРСПЕКТИВИ  
ПОДАЛЬШИХ ДОСЛІДЖЕНЬ

З огляду на нагальну необхідність посилення 
уваги до збереження національної культурної 
спадщини, що ця необхідність особливо заго-
стрилась у зв’язку з агресивною політикою РФ, 
яка розв’язала війну проти незалежної Укра-
їнської держави, знищуючи українські міста 

Іл. 22. Центральна баня Охтирського Покровського собору. 
Фото О. Соколюк. 2022. Архів авторки
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Іл. 23.  Іконостас Охтирського Покровського собору. Фото О. Соколюк. 2022. Архів авторки 

разом з видатними об’єктами культурної пам’яті, –  
занепокоєння авторів статті викликала доля Покров-
ського собору в Охтирці, яка досить довгий час пере-
бувала під прицільним вогнем ворожої артилерії.

Нещодавнє відвідання цього собору, який  
є унікальною пам’яткою сакрального зодчества Сло-
божанщини доби українського (козацького) ба-
роко др. пол. XVIII ст., наділеною специфічними 
регіональними особливостями, показало, що про-
ведена місцевими силами реконструкція викликає 
чимало питань щодо відповідності автентичному 
образу. А звернення до літературних джерел по-
казало їхню надто незначну на сьогодні кількість,  
до того ж вони датовані головним чином до 1917 р.

Вивчення деяких нових літературних джерел 
та фотодокументів з різних архівних сховищ як  
в Україні, так і поза її межами, а також з приват-
них архівів показало, що будівництво Охтирсько-
го Покровського собору відбувалось у декілька 
етапів та з дотриманням традиційних уподобань 
парафіян як основного замовника цієї унікальної 

споруди. До наукового обігу введено нові імена 
майстрів, які брали участь в оформленні собору, 
а також фотодокументи, де зафіксовано його зов-
нішній і внутрішній вигляд до радянських часів, 
коли розпочалося його тривале нищення. 

Проведений аналіз результатів здійснюваної 
реконструкції силами місцевої громади в кон-
тексті збереження своєрідності цієї слобожан-
ської пам’ятки українського мистецтва ХVІІІ ст. 
доводить невідповідність її нинішнього вигляду 
автентичному образу через відсутність держав-
ної підтримки місцевих громад, неспроможних 
здійснювати комплексний підхід до проблеми 
реставрації. 

Результати дослідження мають перспективу 
продовження і можуть бути використані в подаль-
ших діях щодо поліпшення в майбутньому від-
повідності втраченому автентичному образу цієї 
важливої для національної художньої культури 
сакральної пам’ятки Слобожанського краю, якою 
є Охтирський Покровський собор.  �
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Іл. 25.  Художнє оформлення західної стіни Охтирського  
Покровського собору. Фото О. Соколюк. Архів авторки

Іл. 24.  Розпис на склепінні в Охтирському Покровському 
соборі. Фото О. Соколюк. Архів авторки
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The article attempts to investigate the history of the construction of the Intercession Cathedral  
in the city of Okhtyrka, Sumy region, which was built in 1753–1768 during the Ukrainian Baroque 
era. Studying new documents from various archival funds helped reveal changes in the plans of this 
sacred building aimed at observing the Ukrainian tradition of a three-story church. It is shown that 
the artistic decoration of the cathedral continued in the 19th century, and the masters of carving, 
sculpting, wall painting, etc., performed their work without the participation of the architect, which 
did not interfere with the integrity of the artistic decision. It is confirmed by archival photo documents 
of the general appearance and interior design of the temple, which are introduced to the scientific 
circulation for the first time. Some names of the masters who worked on the artistic design of the 
cathedral in different periods of its history before the Soviet era have been identified and introduced 
into scientific circulation. Emphasis is placed on the unique regional stylistic features of this Sloboda 
Ukraine landmark of the Ukrainian Baroque era. An analysis of its condition during Soviet times, 
when it was used as a wine-vodka warehouse, is accompanied by corresponding photos, which are 
presented for the first time. In the description of the current state of the Cathedral, already used for 
divine services, for the first time a number of photos are given, fixing the results of the reconstruction. 
The need to create a unified state management system for the protection of cultural monuments is 
emphasized, which is especially relevant under modern conditions, when the aggressor country of 
the Russian Federation, having attacked Ukraine, mercilessly destroys the objects of our cultural 
heritage. It is emphasized that due to the lack of state support, local communities, which are trying 
to restore a sacred building abandoned during the Soviet era, are unable to create a comprehensive 
program of reconstruction or restoration, and therefore resort to stylization according to a certain 
historical era, losing their relevance to the individual uniqueness of the artistic image of the lost 
monument, as can be seen on the example of the reconstruction of the Holy Intercession Cathedral, 
Okhtyrka. The results of the study have the prospect of continuation and can be used in the future to 
match the lost identical image of this important sacred monument for Ukrainian culture.
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У 1907 р. до зібрання Харківського міського художньо-промислового музею надійшов від автора 
портрет В. В. Стасова, написаний І. Ю. Рєпіним 1905 р. в «Пенатах». Це був останній портрет Ста-
сова, створений Рєпіним з натури. Портрет із харківської колекції завершує собою низку, до якої 
входять декілька живописних зображень. Це портрет 1873 р.; 1883 р., створений у Дрездені під 
час спільної подорожі художника і критика Європою; 1889–1890 рр. – у червоній сорочці; 1900 р. –  
у шубі. Звертає на себе увагу, що з п’яти живописних портретів три – костюмовані, спеціально 
задумані як «портрети з переодяганням». Навіщо художнику знадобився цей маскарад? Про що  
у рєпінській особистості та в рєпінській творчості говорить цей портрет? Історія створення цього 
портрета розглядається у двох контекстах: по-перше, тих художніх завдань, які митець розв’язував 
у всій низці зазначених зображень критика; по-друге, в біографічному контексті стосунків митця 
і критика протягом більш ніж тридцяти років. Показано, як від першого до останнього портрета 
намічається траєкторія виходу митця з-під впливу ідей критика і набування ним власних поглядів 
на мистецтво. Відповідно до цього від портрета до портрета змінювалася композиція твору, в ній 
усе більшою мірою проявляється свавілля митця щодо вирішення образу критика. Вирішуючи 
композицію кожного з портретів, Рєпін принаймні демонструє, як в його творчості відбувався 
перехід від повної зануреності в зміст монологу критика до їх діалогічних стосунків і відходу від 
стасівських постулатів по мірі формування власного художнього світогляду. Автори відстоюють 
точку зору на портрет Стасова із зібрання Харківського художнього музею як на видатний твір 
пізнього періоду творчості І. Ю. Рєпіна, який ще потребує свого глибокого дослідження. 

Ключові слова: Рєпін, Стасов, портрет, композиція, образ, діалог

У 1907 р. Рєпін на прохання професора Харків-
ського університету Д. І. Багалія передав у дарунок 
Харківському художньо-промисловому музею два 
своїх твори: виконаний 1898 р. портрет генерала 
М. І. Драгомирова та портрет В. В. Стасова (іл. 1), 
написаний 1905 р. у «Пенатах» [13, с. 29]. Цей ос-
танній портрет був створений у найкоротший 
термін – протягом тих кількох липневих (старого 
стилю) днів, коли Стасов гостював у художника  
у зв’язку зі святкуванням його дня народження. 

Портрет затівався заздалегідь [12, с. 199]. Худож-
ник просив Стасова взяти з собою палевий каптан 
давньоруського крою, в якому критик і позував  
у заскленій зимовій веранді на першому поверсі 

будинку на тлі темного дверного отвору. Зберег-
лися фотографії, виконані в ці дні. На одній із них 
[5, с. 298] зображений Стасов у цьому вбранні се-
ред гостей у дворі «Пенатів» біля зимової веранди; 
на іншій (її опубліковано в О. В. Кирилліної [6]) – 
сам художник, який пише цей портрет. Художник 
пише його весело. Пензель ліпить форму ніби «сам 
собою». Модель добре відома художнику: понад  
30 років пов’язують їх одного з одним. 

Портрет написаний широко й артистично. Він 
належить до тієї низки зображень, виконаних про-
тягом одного-двох сеансів, яка за два роки до цього 
була відзначена циклом блискучих за мальовни-
чою якістю та майстерністю етюдів до «Державної 



HUDPROM  XXV 1   2023 THE UKRAINIAN ART AND DESIGN JOURNAL 85

ради», що стали найвищим досягненням рєпін-
ської творчості. Однак від них він відрізняється 
значними – 101,5 × 75,5 см – розмірами. Темне тло 
прописане рідко, в один шар, майже без тональних 
градацій. На ньому корпусно і також алла прима 
виконана масивна сива голова критика в профіль, 
широко прописана сидяча постать і рука, що три-
має пенсне. 

Живопис портрета побудований на великих 
локальних колірних плямах, тонко опрацьованих 
тонально. Поколінно взята фігура розташована по 
діагоналі і йде за правий край зображення, зали-
шаючи порожнім ліве його поле. Це характерна 
для Рєпіна обставина: портрет пишеться спонтан-
но, композиція його не продумується заздалегідь, 
що було важливо, наприклад, для Сєрова. Сам про-
цес зображення є для художника дією органічною 
і не програмованою заздалегідь. 

Портрет виявився останнім натурним зобра-
женням знаменитого критика. Трохи більше ніж 
через рік Стасов помер. Ще через рік Рєпін зобра-
зить його в радісному натовпі в картині «Маніфест 
17 жовтня 1905 р.». Ще через роки митець повер-
татиметься спогадами до їхньої дружби, їхніх 
розбіжностей, їхньої однодумності та суперечок, 
співчуття та взаємного відштовхування – і виника-
тимуть мемуарні тексти, нині опубліковані [9; 10]. 

Стасов продовжував жити в образній свідо-
мості Рєпіна, в його внутрішньому світі. У цьому 
сенсі рєпінський дар Харкову 1907 р. був не фор-

мальним подарунком. Передаючи останній свій 
натурний портрет Стасова харківському музею, 
художник ділився своїм сокровенним. 

Один з відвідувачів «Пенатів» тих років, 
М. М. Євреїнов, пізніше сформулював ідею про 
«автопортретність» образів, створюваних портре-
тистом [3]. Якщо це так, то доречно замислитися 
над питанням, про що ж у рєпінській особистості 
та рєпінській творчості говорить цей портрет. 

Як уже зазначалося, портрет з харківської ко-
лекції завершує собою низку, до якої входять де-
кілька живописних зображень. Це портрети 1873 р. 
(іл. 2); 1883 р., створений у Дрездені під час спільної 
подорожі художника і критика Європою (іл. 3); 
1889–1890 рр. – у червоній сорочці (іл. 5); 1900 р. –  
у шубі (іл. 9). Звертає на себе увагу, що з п’яти жи-
вописних портретів три – костюмовані, спеціально 
задумані як «портрети з переодяганням». Навіщо 
художнику знадобився цей маскарад?

Стасівський портретний ряд виявляє низку про-
блем, з якими стикався і які розв’язував Рєпін неза-
лежно від того, чи усвідомлював він це, аналізуючи 
власну творчість, чи (скоріше) рухався «за натх-
ненням», ведений творчою інтуїцією і креативни-
ми імпульсами. До їх числа, наприклад, належить  
пластична рима ковзного руху фігури з рухом 
правої руки, що взялася за спинку тонетівського 
стільця в харківському портреті (іл. 1). 

Композиційні ритми портрета підпорядковані 
діагональному руху в рисунку обличчя, підкрес-

Іл. 1. І. Ю. Рєпін. Портрет В. В. Стасова. 1905. П., о.  
101,5 × 75,5 см. Харківський художній музей 

Іл. 2.  І. Ю. Рєпін. Портрет В. В. Стасова. 1873. П., о. 80,9 × 65 см.  
Державна Третьяковська галерея, Мск. (ДТГ)
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леному довгою струмливою бородою. Вони пере-
биваються тільки лінією кольорового пояса, що 
перехоплює каптан. Вона продовжена в один бік 
малюнком верхньої внутрішньої частини правого 
рукава, а в інший – лівої руки з пенсне. Ця лінія, 
перпендикулярна загальній діагоналі постаті, ніби 
створює внутрішню раму зображення, повернену 
під кутом відносно його меж. 

Цим своїм пластичним рішенням останній 
портрет Стасова відрізняється від першого, вико-
наного в 1873 р. (іл. 2). Вони, здавалося б, схожі  
за композицією: той самий профільний поворот, 
ті самі струмливі з верхнього лівого в правий ниж-
ній кут діагоналі, підкреслені не діагоналлю, яка їх 
не перебиває, а наче зломленою та обвислою під 
їхнім напором лінією ланцюжка годинника. Вод-
ночас розворот фігури в цьому першому портреті 
заповнює весь його простір. Вона стійка і самодо-
статня, вона домінує над простором зображення, 
не залишаючи в ньому вільного місця. 

Портрет 1873 р. представляє Стасова-трибуна, 
критика, котрий став глашатаєм ідей покоління 
1860-х рр., до якого відносив себе і Рєпін [11, с. 291]. 
У цей період він абсолютно свідомо вважав себе 
учнем Стасова, був цілком поглинений його 
особистістю, підкорений його ерудицією та інте-
лектом, дивився на світ його очима. 15 березня 
1873 р. митець пише Стасову, домовляючись про 
портрет: «<...> дивлюся в цю хвилину на Ваші дві 
фотографічні картки і говорю неначе з Вами <...>» 
[11, с. 55]. 

Це – період, коли інтенсивно складається сві-
тогляд митця, визначаються ті пріоритети, що 
тривалий час будуть орієнтирами не лише в його 
творчості, а й у житті. Це ті ідеали народництва, 
які Рєпін матиме на увазі, говорячи про себе як 
про людину, що належить до покоління «людей 
1860-х рр.» [11, с. 291]. 

Портрет 1873 р. і став вираженням цього пієте-
ту. Той внутрішній «діалог», який веде художник 
зі своєю моделлю, – це, більшою мірою, гучний 
і самозабутній монолог самого критика, «цього 
пристрасного юнака в 50 з гаком років», як харак-
теризував його художник у листі до Д. В. Стасова 
від 24 червня 1883 р. [4, с. 445]. 

І композиція портрета з «чудово характеризо-
ваною», словами І. Е. Грабаря, головою, сміливо 
взятою в енергійному повороті праворуч [2, с. 261],  
і скромний темний його колорит продовжують тра-
дицію портретів роботи В. Г. Перова та І. М. Крам-
ського – митців, творчість яких була найближчою  
в цей час до ідеологічної проповіді Стасова. 

Саме ці майстри на поч. 1870-х рр. стояли біля 
початку галереї портретів діячів російської куль-
тури – тієї галереї, над створенням якої у ті роки 
замислювався П. М. Третьяков. У 1871 р. Перов 
створює портрет драматурга О. М. Островського, 
у 1872 – свій загальновизнаний шедевр, портрет 
Ф. М. Достоєвського. У 1873 р. Крамський пише 
портрет Л. М. Толстого, а 1877 ним буде написано 

портрет М. О. Некрасова. Ці портрети будуються 
так, щоб максимально повно розкрити особистість 
зображуваної людини і при цьому нівелювати 
пластичні шукання, які можуть мати лише спеці-
альний художній інтерес, актуальний для вузького 
кола любителів мистецтв. Рєпін, тоді творчо дуже 
близький з Крамським, саме від нього сприй-
має цей підхід до портрету. Досвід із портретом 
Стасова був першою ластівкою на цьому шляху, 
який згодом буде відзначений такими значними 
здобутками, як портрет письменника О. Ф. Писем-
ського 1880 р. і абсолютним шедевром – портре-
том М. П. Мусоргського 1881 р. Але це буде пізні-
ше. Поки що досвід із портретом Стасова 1873 р. 
значною мірою демонструє, як домінувала модель  
у діалозі з художником, говорить про «розчине-
ність» останнього в образі першого. 

Чому ж так різняться концептуально ці два, зда-
валося б, настільки схожі зовні зображення однієї й 
тієї самої людини? Розділені більш ніж тридцятьма 
роками, вони вмістили всю історію стосунків ху-
дожника й моделі, аж ніяк не безхмарну, яка знала 
і близьку дружбу, і взаємне охолодження, і сварки, 
і суперечки, і примирення, і нову дружбу, і завж-
ди – численні дискусії, що були живим стрижнем 
їхнього спілкування. Чому так дивно посаджена  
й обрізана рамою фігура на останньому портреті? 
Нарешті, чому настільки дивний костюм Стасова? 
Він, з одного боку, «ідеологічний» і, безумовно, ма-
ніфестує улюблені стасівські ідеї про необхідність 
мистецтва, побудованого на архетипах національ-
ної культури, а з іншого боку, він «маскарадний», 
що особливо добре видно на фотографіях, де ба-
чимо критика серед гостей у «цивільному» одязі 
[7, с. 57, 61, 83 та ін.], і тому вкрай неорганічний 
закарбованій ситуації. 

Якщо порівнювати концепції простору в жи-
вописних портретах Стасова, створених Рєпіним 
у 1873, 1883, 1889–1890, 1900 і 1905 рр., то можна 
виявити цікаву закономірність. Для розуміння  
її сенсу важливо виділити принаймні три позиції: 
моделі, художника і глядача. 

Позиції художника і моделі просторово пов’яза-
ні одна з одною процесом роботи над портретом  
і за фіксовані точкою зору художника на свою модель. 
Вони реально представлені в реальному просторі. 

Позиція ж глядача – позиція ідеальна. Вона на-
лежить простору смисловому, а не перцептивному. 
У цьому сенсі вона є функція. Щодо неї художник 
формує в психологічному портреті те враження 
від образу, котре пластично проявляється як ха-
рактерна виразність моделі. Рєпін зарекоменду-
вав себе як неперевершений майстер її виявлення. 
Саме вона і є тією змістовною якістю, що виявля-
ється точкою зору художника на модель у реально-
му просторі портретування: ракурсом, способом 
членування і ритмічної організації образотворчої 
площини, її обмеженням рамою тощо. 

У цьому плані портрет 1873 р. (іл. 2) побудова-
ний так, щоб максимально нівелювати позицію 
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художника і репрезентувати модель «як таку», 
«саму по собі», явлену нібито поза креативними 
зусиллями портретиста. Саме тому модель і домі-
нує над простором зображення, зводячи всі інші 
позиції до залежних від неї функціональних місць. 
Така концепція портрета повністю збігалася на 
той час із розумінням Рєпіним особистості Ста-
сова як глашатая найактуальніших для свого часу 
ідей про роль мистецтва в житті народу та його 
місця у творчій долі художника як ідейного вождя 
та вчителя [11, с. 55]. 

Уже через десять років ситуація змінюється. 
Досвід їхньої дружби вже взнав суперечки 1877 
і 1879 рр., в яких Рєпін усе більш наполегливо 
відстоював думку про самоцінність мистецтва, 
про те, що його соціальне значення – лише одна  
з можливих і далеко не найважливіша його функція 
[2, с. 91, 93]. Внутрішній світ Рєпіна – до 1883 р. вже 
автора «Бурлаків» і «Хресної ходи», «Садка» і «Про-
водів новобранця», «Царівни Софії» і «Арешту про-
пагандиста», чудової портретної галереї – значною 
мірою не тільки оформився, а й автономізувався. 
Дружба зі Стасовим набула значно паритетнішого 
характеру, хоча художник і поступався критикові  
в їхньому дуеті першими ролями. Але дедалі твер-
діше звучить його самостійний голос у численних 
суперечках про мистецтво, якими сповнена була 
їхня спільна поїздка до Європи 1883 р. Під час 
спільного відвідування музеїв Рєпін усе більшу 
увагу приділяє власне художнім достоїнствам 
творів, що оглядалися, тоді як критик наполегливо 
пов’язує їхнє значення з тією роллю, яку вони віді-
гравали у становленні суспільних поглядів та про-
яві національних культурних архетипів [4, с. 474, 
482, 508–509, 522–524]. Портрет, написаний у Дрез-
дені під час вимушеної паузи в мандрівці, значно 
виразніше за попередній виявляє позицію худож-
ника (іл. 3). 

Перш за все, вона виражена в чудовому сріб- 
лястому колориті портрета. Спочатку Рєпін взяв-
ся просто зобразити критика, який лежить на 
дивані з газетою в руках, але вже після перших 
нарисів кинув цю витівку, вирішивши, що для 
портрета потрібно спеціально поставити позу 
й організувати освітлення в номері готелю. Для 
цього одне з вікон було закрито віконницями, 
щоб різко направити світло на фігуру і таким чи-
ном створити потрібний художнику колорит. Те, 
що глядачеві здається природним висвітленням 
фігури і природним її оборотом у бік художника, 
було результатом спеціальної роботи майстра  
з моделлю, коли вона повністю опинялася в його 
волі, підкорялася його вказівкам, а сам художник 
міг відчувати свою відповідальність за пластичні 
рішення, що приймаються, в чому, власне, і ви-
являлась актуалізація його творчої позиції. Тут 
художником насамперед керував інтерес до суто 
живописних рішень. Рєпін наполегливо зберігає 
в зображенні випадковий відворот сорочки, дещо 
дивне – «не укомпоноване» – положення руки, щоб 

не випарувався з портрета той дивовижний стан 
співтворчості, коли впродовж двох днів майже 
безперервного спілкування з моделлю художник 
«писав, писав, писав; реготали, реготали, реготали; 
теревенили, теревенили, теревенили» (з листа Ста-
сова Д. В. Стасову від 2/14 травня 1883 р. [4, с. 442]). 
У результаті з’явився образ натхненний  і поетич-
ний і водночас конкретний і переконливий, одно-
моментний і такий, що вловлює щось позачасове  
в характеристиці моделі. 

Дрезденський портрет 1883 р. будується вже 
на принципово іншій, ніж портрет 1873 р., основі. 
На відміну від монологічного характеру першого 
портрета, він внутрішньо діалогічний. Розворот 
постаті на художника ототожнює позиції худож-
ника і глядача, одночасно ототожнюючи реальний 
простір роботи над зображенням і смисловий про-
стір його сприйняття глядачем, надаючи й тому,  
й іншому якості перцептивності. 

Глядач тим самим отримує можливість ніби 
взяти участь у тому діалозі, який відбувався між ху-
дожником і моделлю [4, с. 442]. Модель тут не домі-
нує над простором, а лише «збирає», фокусує його 
на себе, посідаючи в ньому хай і чільне, проте вже 
не самодостатнє місце. Саме це й підкреслюється 
зсунутістю постаті вправо та «неукомпонованістю» 
положення правої руки, випадково зрізаної лівим 
краєм зображення. 

Подібний діалогізм також повною мірою відпові-
дає новим якостям, що виникли до цього часу у взає-
минах Рєпіна і Стасова [1, с. 91–120; 4]. Розглянуті 

Іл. 3.  І. Ю. Рєпін. Портрет В. В. Стасова. 1883. П., о. 74 × 60 см.  
Державний Російський музей, СПб (ДРМ)
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в ряду, ці портрети свідчать про тенденцію, що 
намітилася, до виходу Рєпіна з-під впливу Стасова, 
до формування, а згодом і протиставлення худож-
ником своїх власних поглядів на мистецтво і своєї 
світоглядної позиції поглядам і позиції критика. 
Однак художник тут ще не самостійний і змуше-
ний апелювати до позиції та думки глядача як до 
того, що може посилити та надати суспільної зна-
чущості його власній позиції. 

Спалах натхнення і могутня творча напруга, що 
зазвичай супроводжує подібну самозабутню робо-
ту, вимагають виходу в її продовженні. Те, що вона 
перервалася, було рятівним для портрета, але не 
задовольнило художника. Він зберігав внутрішню 
незадоволеність роботою протягом усієї подоро-
жі, про що свідчить його лист до Д. В. Стасова від 
24 червня 1883 р.: «Перший портрет (1873 р. – Авт.) 
краще виражає його (Стасова. – Авт.)» [4, с. 445]. 

Мабуть, на цю незадоволеність вплинула і по-
дальша подорож, під час якої дедалі сильніше ви-
являлися розбіжності між Рєпіним і Стасовим у їх 
поглядах на домінуючу суспільну роль мистецтва, 
на чому наголошував Стасов, і на його самодо-
статність і незалежність від суспільного контексту, 
що відстоювалося Рєпіним. У Мадриді, куди після 
Дрездена прямували мандрівники, ці розбіжності 
ледь не перейшли у відкриту сварку, чому дедалі 
проблематичнішою видавалася втілена в портреті 
гармонія діалогу. Стасов дедалі більше «підминав» 
співрозмовника, непомітно, але наполегливо нав’я-
зуючи йому свої думки, своє розуміння і сприйнят-
тя мистецтва [4, с. 508–509]. 

Мабуть, підсвідомо Рєпін прагнув позбутися 
цього інтелектуального тиску з боку Стасова. У цих 
умовах портрет 1873 р. дедалі більше сприймався 
художником уже не як «пам’ятник кумиру», а як 
точна фіксація характеру. У 1878 р. його висловив 
І. С. Тургенєв у вірші в прозі «З ким сперечатися…»: 
«Не сперечайся тільки з Володимиром Стасовим!» 
[14, с. 570]. Невипадково авторське перемальову-
вання саме з цього портрета Рєпін подарував Ста-
сову з дарчим написом у 1887 р. [9, с. 351], – у рік, 
коли здійснював нову подорож Європою, але вже 
наодинці, спілкуючись зі Стасовим лише листами, 
та втім, безумовно, згадуючи їхній спільний досвід 
і внутрішньо полемізуючи з критиком. 

Дрезденський портрет відкрив перед Рєпіним 
проблему поетичної інтерпретації образу Стасова 
засобами живопису. Досвід, що вийшов у Дрездені 
«сам собою», завдяки збігу обставин, наприкінці 
1880-х рр. стає все більш захопливим для Рєпіна 
портретним завданням. У його творчості з’яв-
ляються такі роботи, як «Бабка» (1884), портрети 
Г. Г. М’ясоєдова (1886), М. П. Бєляєва (1886), С. Мен-
тер (1887), Л. М. Толстого (1887), М. О. Мікешина 
(1888), К. М. Фофанова (1888), В. І. Ікскуль фон 
Гільденбандт (1889), де розв’язується аналогічне 
завдання. Безумовно, ці чудові рішення готували 
нове звернення до образу Стасова – таке, в якому 
домінувало б тепер поетичне почуття художника. 

Нагода випала в Старожилівці поблизу Парго-
лова під Петербургом на дачі Стасова. Випадок цей 
тим більше чудовий, що, як згадує Стасов, «і поза, 
і рух – усе це вийшло зовсім ненавмисно, несподі-
вано для самих нас двох» [7, с. 58]. Але це тільки зо-
внішнє враження. А. К. Лебедєв і О. В. Солодовніков 
вказують, що Рєпін неодноразово повертався до вже 
написаного портрета, змінював колір і тон костюма 
критика, цілеспрямовано домагаючись певного 
бажаного ним трактування образу (див.: [7, с. 58]). 

Але є і ще один аспект цієї проблеми: Рєпін праг-
нув зберегти в роботі, котра почалася як етюд, а за-
кінчувалася вже як програмний твір, природність, 
органічність, безпосередність художнього рішення. 
Шукана ним поетичність образу пов’язувалася 
митцем із самою моделлю, а не з використовува-
ними засобами втілення та інтерпретації її обра-
зу у творі. Цим концепція рєпінського реалізму 
збігалася з тим його розумінням, що утвердилося  
в сучасній художникові літературі, зокрема поезії, 
де глибина ліричного почуття виражалася скром-
ними образотворчими засобами, а позиція автора 
не домінувала над образом персонажа. 

Цій ілюзорній природності образу сприяла й та 
обставина, що за містом Стасов часто ходив у віль-
ному жупані народного крою. В одному з них він 
зображений на парголовській дачі на фотографії 
1886 р., опублікованій Г. І. Прибульською [8, с. 210]. 
Збереглася також значна кількість фотографій 
Стасова в народному костюмі, що належать до ін-
ших періодів його життя [7, с. 11, 57, 61, 81] (іл. 4). 

Невеликий етюд 1889 р. з критика, взятого 
на зріст, вирішує винятково живописну задачу 
гармонії яскравої червоної сорочки та літньої 
пожухлої зелені дерев (іл. 5). І. Е. Грабар зазначає, 
що «особливо добре написана мініатюрна голова» 
[2, с. 280]. Невеликий цей етюд споріднений з чу-
довим етюдом 1891 р. з Л. М. Толстого в зріст у лісі. 
У це ж коло потрапляє і прекрасний за живописом, 
хоча й написаний не винятково з натури, а закінче-
ний художником уже «від себе» пленерний портрет 
Л. М. Толстого, відпочиваючого під деревом (1891). 

Досвід цих портретів показує, що поетична 
трактовка образу Стасова не була унікальною  
у творчості Рєпіна. Величезна серія різночасових 
портретів Толстого, виконаних олією, аквареллю, 
олівцем, демонструє загальну закономірність 
праці Рєпіна над образом, котрий цікавив митця 
і як людина,  як суспільна постать, і як художник  
у найширшому сенсі (іл. 6–8). Спочатку Рєпіним 
виконувався, так би мовити, «об’єктивний» пор-
трет, портрет-пам’ятник, а потім виникали все 
більш «суб’єктивні» інтерпретації образу, в яких 
проявлялося милування художника своєю модел-
лю, в яких усе більшою мірою проявлялася поетич-
на інтерпретація образу. Не завжди і не всі вони 
досягали досконалості. Рєпін відчував цю обстави-
ну, і, як можна вважати, гостро переживав її. Для 
пізнього періоду його творчості ця гострота часто 
ставала приводом для численних перероблень уже 
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закінчених творів, що не йшло на користь їхній 
художній якості. Більшою мірою це проявилося 
саме в толстовській серії. Портретам Стасова  
в цьому сенсі більше «пощастило». 

Домінування живописного завдання над зав-
даннями «об’єктивної» психологічної характе-
ристики, яке є в наявності в названих роботах, 
свідчить про нове коло творчих проблем, котрими 
захоплений у цей час Рєпін. Намацані в етюдах 
підходи до вирішення поетичного образу живо-
писними засобами він прагне реалізувати у вели-
кій картинній формі. У результаті «толстовських» 
дослідів виникає невдале полотно «Лев Толстой на 
молитві» (закінчено і виставлено його було 1901 р., 
але розпочато в Ясній Поляні ще 1891 р. [5, с. 223]), 
для якого, на думку І. Е. Грабаря, «в маленькому на-
черку фарбами <...> (було. – Авт.) надто мало даних 
для портрета на великому полотні» [2, с. 276–277]. 

Етюд зі Стасова – до цього твору Рєпін повер-
тався ще 1890 р., змінюючи його колористичний  
і композиційний лад [8, с. 212], – перетворитися на 
велику форму не встиг. На початку 1890-х рр. між 
Рєпіним і Стасовим назріває розрив, найглибший 
і найпринциповіший в історії їхньої дружби, що  
й стався 1893 р. і на п’ять років перервав їхні стосун-

ки [2, с. 91–120; 4, с. 509]. Приводом для нього стала 
праця Рєпіна на ниві реформи петербурзької Ака-
демії мистецтв. Стасов, який ще в молоді свої роки 
піддав анафемі всі академії світу, вбачав у цьому 
кроці митця, за долю якого відчував власну відпо-
відальність, – помилку, яку не міг йому пробачити. 
Тому будь-які стосунки між ними були припинені. 

У вирішенні парголовського портрета 1889–
1890 рр. спостерігається продовження тенденції, 
започаткованої портретом 1883 р. У парголовсько-
му етюді простір цілком домінує над постаттю,   
а низька точка зору і яскраво-червоний каптан ві-
діграють роль «маніфестації» тих ідей, що злилися  
з образом Стасова для глядача кін. XIX ст. 

Треба зазначити, що Стасов і сам із задово-
ленням грав цю закріплену за ним громадською 
думкою роль, цілком свідомо перетворюючи своїм 
«маскарадом» побутовий сюжет прийому гостей 
на дачі на маніфестацію певних «актуальних соці-
альних і культурних смислів». 

Однак художник уже не ототожнює себе з цим 
масовим глядачем, вирішуючи, як ми бачили, свої 
власні пластичні завдання. Зосереджуючись на їх-
ньому не тільки професійному, а й світоглядному 
(що особливо важливо в розвитку «стасівського» 

Іл. 4.  В. В. Стасов у колі рідних та знайомих (праворуч – поет С. Я. Маршак). Острогозьк (Воронезька обл.). Поч. XX ст.  
Острогозький історико-мистецький музей ім. І. М. Крамського
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Іл. 5.  І. Ю. Рєпін. Портрет В. В. Стасова. 1889–1890.  
Д., о. 40 × 37,6 см. ДТГ

Іл. 7.  І. Ю. Рєпін. Л. М. Толстой босий. 1891. ДТГ

Іл. 6.  І. Ю. Рєпін. Л. М. Толстой на відпочинку в лісі. 1891. ДТГ

сюжету!) значенні, він надалі використовує при-
йом «маскараду» саме як засіб свого, авторського, 
впливу на створюваний ним образ. 

Судячи з усього, саме завдання створення пое-
тичного образу, особливо підстьобнуте невдачами 
з «Толстим», актуальності для Рєпіна не втратило  
і в період незлагоди зі Стасовим. Більше того, досвід 
парголовського і яснополянського етюдів, а також 
подальшої роботи над «Толстим на молитві» підка-
зав Рєпіну хід із вибудовуванням поетичного обра-
зу безпосередньо в натурі – хід, який у цей же час із 
успіхом здійснював В. О. Сєров і який Рєпіну в силу 
притаманного йому творчого методу практично 
жодного разу ще не вдалося до кінця реалізувати. 

Такою реалізацією і стає портрет 1900 р. (іл. 9) – 
найбільший з портретів Стасова, для якого він 
позував у шубі, незважаючи на травневу спеку, що 
стояла під час створення цього полотна. 

Цей портрет наскрізь риторичний. Монумен-
тальне зображення білобородого старця в зимо-
вій шубі на білому – «зимовому» – тлі є більшою 
мірою алегорією «зимового» періоду в житті 
літнього навченого інтелектуала, аніж портрет 
власне Стасова з його збереженим, незважаючи 
на роки, вибуховим темпераментом і характе-
ром завзятого сперечальника. 

Блискуче вирішений у тоні монументальний 
силуетний образ, проте, мабуть, не задовольняв 
Рєпіна, і він повторює «досвід з перевдяганням», 
поєднуючи роботу над великою портретною фор-
мою з давньою парголовською ситуацією: Стасов  
у жупані народного крою, у якому він приймав гос-
тей на своїй дачі, в обстановці живого спілкування 
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Іл. 8. І. Ю. Рєпін. Л. М. Толстой на молитві. 1901. ДРМ

з близькими за духом людьми. Змінюється лише 
місце дії – це тепер «Пенати», в яких митець почу-
вається не гостем, а господарем (іл. 10), вільний від 
умов, що сковують роботу, і може, незважаючи на 
урочистий привід побачення – святкування влас-
ного дня народження, цілком віддатися творчості. 

У контексті тієї безпосередньої й природної 
ситуації, в якій творився цей останній, 1905 р., 
портрет (іл. 1), він видається серед низки «костю-
мованих» зображень критика найорганічнішим 
і найпослідовніше вирішеним. Фігура і простір  
у ньому врівноважені таким чином, що не пригні-
чують одне одного: вбудовані одна в одну «рами» 
зображення надають образу одночасно і динамізм, 
і стійкість. Композиція портрета завдяки неспо-
діваному обрізу постаті виявляється відкритою, 
але не в напрямку до художника, а в напрямку до 
когось, хто перебуває поза полем зображення. 

Цим кимось були гості, які розмовляли зі Ста-
совим. «Кимось» потенційно може стати і глядач, 
на якого спрямована «маніфестація», що вира-
жається костюмом критика. Позиція художника 
тут – позиція третейського судді в суперечці, мов-
чазного учасника чужого діалогу, точніше, моно-
логу Стасова, спрямованого на когось третього. Ця 
позиція не ототожнюється ні з позицією моделі,  

Іл. 9.  І. Ю. Рєпін. Портрет В. В. Стасова. 
1900. П., о. 107,5 × 72 см. ДРМ 
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ні з позицією глядача. Вона максимально незалеж-
на, завдяки чому художник може одночасно буду-
вати і психологічно ємний, і переконливий образ,  
і розв’язувати колористичні, декоративні завдан-
ня, які представляють спеціальний професійний 
інтерес, захоплюють художника своєю важкістю 
і складністю і є втіленням та маніфестацією його 
власних уявлень про «чисте мистецтво», що в цей 
час вельми його цікавили та були одним з приво-
дів для нескінченних суперечок з критиком. 

Отже, зробімо висновки. Останній рєпінський 
портрет Стасова з колекції Харківського художньо-
го музею підводить підсумок низки портретів ві-
домого критика, що їх створював митець протягом 
більше 30-ти років. Цей портрет писаний з великим 
захопленням, швидко і легко. Живописне завдан-
ня вирішене блискуче. Голова виліплена чудово. 
Стасов зображений слухачем невидимого глядаче-
ві співрозмовника, але він уже готує свої контрар-
гументи, нетерпляче перебираючи в руках пенсне. 
Композиція портрета надзвичайно природна. Рє-
пін демонструє тут і глибоку повагу, і прихильність 
до цієї людини, що збереглися в нього, і досягнуту 
ціною довгого і важкого духовного розвитку само-
стійність у поглядах на мистецтво, які вже звіль-
нилися з-під стасівського впливу і не вкладаються  
в прокрустове ложе його формул. 

Іл. 10. В. В. Стасов, І. Ю. Рєпін та О. М. Горький на дачі Рєпіна в «Пенатах». Фото М. П. Дмитрієва, 1904.  
Державний архів аудіовізуальної документації Нижегородської обл.

Саме це зображення виникло в період, коли 
художник, який дуже гостро відчував «дух часу», 
прагнув, зберігаючи накопичений досвід психо-
логічного портрету, відкрити нові можливості роз-
витку живописного реалізму, співзвучні новим 
завданням художньої творчості вже у XX ст. 

Ці нові завдання виникли, коли творчий шлях 
Рєпіна вступив у свою завершальну фазу. І у шіст-
десятирічного майстра вистачає сил не тільки 
звернутися до нових пошуків, а й виявити на цьо-
му шляху нові знахідки. До них, що складають нову 
поетику його пізньої творчості, все ще недостатньо 
вивченої і малооціненої, – і належить харківський 
портрет Стасова [15, с. 195–214; 16; 17]. 

Дослідження його образотворчої структури  
в низці попередніх зображень і в контексті сучас-
них йому творчих проблем дає змогу зрозуміти 
деякі суттєві риси цієї поетики: звільнення влас-
ної творчої позиції від впливу позицій моделі та 
глядача; ліричну поетизацію образу, пов’язану  
з вирішенням власних творчих проблем, але вод-
ночас органічну природі моделі; «автопортрет-
ність» та діалогічність створюваного образу. Не 
завжди Рєпіну вдавалося уникнути на цьому но-
вому для нього шляху протиріч і досягти гармонії 
та досконалості. У харківському портреті Стасова 
це йому, безумовно, вдалося.  �
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ABOUT THE PORTRAIT OF V. V. STASOV BY I. YU. REPIN FROM THE COLLECTION  
OF THE KHARKIV ART MUSEUM

TIn 1907, the collection of the Kharkiv Art and Industrial Museum received a portrait of V. V. Stasov 
from the author. The portrait was written by I. Repin in 1905 in Penaty. This was the last portrait 
of Stasov, created by Repin from life. A portrait from Kharkiv collection completes the series, which 
includes several pictorial images. These are portraits of 1873; 1883, created in Dresden during  
a joint trip of the artist and critic to Europe; 1889–1890 – in a red shirt; 1900 – in a fur coat. It is worth 
noting that out of five picturesque portraits, three are costumed, specially conceived as “portraits 
with disguises”. Why did the artist need this masquerade? What does this portrait say about Repin’s 
personality and Repin’s work? 
The history of the creation of this portrait is considered in two contexts: firstly, those artistic tasks 
that the artist solved in the whole series of the mentioned images of the critic; secondly, in the 
biographical context of the relationship between the artist and the critic for more than thirty years. 
It is shown how, from the first to the last portrait, the trajectory of the artist’s exit from the influence 
of the critic’s ideas and his acquisition of his own views on art is outlined. In accordance with this, 
the composition of the work changed from portrait to portrait, in which the artist’s arbitrariness 
in solving the image of the critic is increasingly manifested. Deciding on the composition of each 
of the portraits, Repin at least demonstrates how in his work there was a transition from complete 
immersion in the content of the critic’s monologue to their dialogic relationship and departure from 
Stasov’s postulates as his own artistic worldview was formed. 
The authors defend the point of view on the portrait of Stasov from the collection of Kharkiv Art 
Museum as an outstanding work of the late period of I. Yu. Repin, who still needs to be deeply 
researched. 
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Наталія ІГНАТЬЄВА ХАРКІВСЬКА ДЕРЖАВНА АКАДЕМІЯ  
ДИЗАЙНУ І МИСТЕЦТВ
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Статтю присвячено маловивченій творчості українського художника Петра Олексійовича Лев-
ченка, а саме виявленню історико-культурних підстав щодо якісних змін стильових особливос-
тей його художньої манери, починаючи з ранніх етапів становлення до періоду сформованої 
зрілої майстерності. У статті розглянуто та проаналізовано основні художні течії та стилі епохи 
(кін. ХІХ – поч. ХХ ст.), коли відбувалася трансформація поглядів художника на цілі та завдан-
ня мистецтва живопису, яка безпосередньо вплинула на еволюцію творчих пошуків майстра, 
на його творчий «почерк». У даній роботі проведено деякі паралелі з особистісними рисами,  
з людською долею художника (засновані на нечисленних спогадах про життєвий шлях Петра 
Левченка), з його прийняттям новітніх течій художнього життя сучасної йому епохи, зроблено 
припустимі висновки щодо зв’язку його особистісних якостей та творчих переваг зі сприйнят-
ливістю до нових тенденцій у мистецтві, нової філософії імпресіонізму. У статті розглянуто все 
жанрове багатство спадщини Петра Левченка: пейзажі, пленерні етюди, інтер’єрний живопис. 
Аналіз технічних, композиційних, колористичних характеристик творів, найхарактерніших 
для розуміння еволюції його художнього стилю, дозволив наочно підтвердити зроблені у статті 
висновки. У результаті проведеного дослідження визначено унікальні стильові характеристики 
живопису Петра Левченка, його новаторські досягнення в живописі, які в сукупності мають риси 
мистецького феномену в культурі України. У статті наголошується на важливості перспектив 
вивчення творчості Петра Левченка як явища, що належить як українській, так і світовій мис-
тецькій спадщині й демонструє взаємозв’язок та взаємопроникнення українських і світових 
тенденцій у художній культурі.

Ключові слова: стильові характеристики живопису, художні парадигми, імпресіонізм, пейзаж, 
етюд, інтер’єрний живопис

ВСТУП

Віртуозний живописець та рисувальник, який 
не знайшов визнання за життя і не дуже прагнув 
цього, який багато й натхненно працював, але пра-
цював тихо, мовчки, заглибившись у процес твор-
чості, жив непублічно, який досить рідко, особливо 
в останні роки життя, демонстрував свої роботи 
на різних виставках, бо не любив «міщанських» 
суджень і критики, що ці виставки супроводжу-
вали, не надто відомий, на жаль, серед широкої 
публіки й у наші дні… І водночас – чарівний у колі 
друзів, неймовірно талановитий у різних видах 
мистецтва, майстер, який постійно шукав худож-
ню істину, сміливо змінював у різні періоди життя 
манеру письма, жваво сприймав методи новітніх 
мистецьких течій [11; 13]. Усе це поєднується 
в одному унікальному українському художнику, 
Петрові Олексійовичі Левченку, привабливість та 
феномен творчості якого викликають щире захо-
плення та непідробний науковий інтерес.

Однак дослідження творчості П. О. Левченка, на 
жаль, зустрічають серйозні перешкоди, пов’язані 
з тим, що частина його творів була втрачена, ба-
гато картин зникло в роки фашистської окупації 
України. В останній період творчості мистець вів 
самотній спосіб життя, практично не збереглося 
його листування. «Мало відомостей про життя 
цього художника, поета української природи, за-
лишилося нам», – писав мистецтвознавець, автор 
нарису про його життя Михайло Павленко [11, с. 9].

Видатний український мистецтвознавець 
С. І. Побожій, який присвятив деякі свої дослід-
ницькі праці творчості Петра Левченка, зазначав: 
«Займаючись вивченням творчості слобожан-
ського художника, уродженця Харкова Петра 
Олексійовича Левченка (1856–1917), зокрема його 
путивльського періоду, зіткнувся зі значною кіль-
кістю проблем. Серед них – обмаль архівних ма-
теріалів, відсутність листування, документально 
підтвердженої біографії митця та повного ката-
логу його творів. Усе це надзвичайно ускладнює  
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дослідницький процес. Тому поява будь-яких 
нових матеріалів щодо життя та діяльності цього 
митця є неординарним явищем у мистецтвознав-
стві» [15, с. 155].

Нечисленні, але самовіддані дослідження життє-
вого та творчого шляху Петра Левченка в роботах 
М. Безхутрого [5; 6], С. Побожія [13; 15], М. Павленка 
[11], Ю. Дюженка [14], О. Денисенко [19; 20], Т. Пав-
лової [10], В. Немцової [9] мають неперевершене 
значення для розуміння особистості та творчих 
прагнень митця. 

Але недостатність документальних та архівних 
матеріалів про його художній шлях, котрий, як  
і шлях кожного видатного митця, нерозривно 
пов’язаний зі всіма рисами епохи, в якій худож-
ник жив та працював, можна значно компенсува-
ти зверненням до історико-культурних процесів 
у Європі та в Україні. Ці процеси були тими ру-
шійними силами, які впливали на еволюційні та 
революційні зміни в художньому житті епохи, ко-
тра сформувала початок та у котрій здійснювався 
розвиток творчої долі мистця.

Розвідки науковців, які присвятили свої ро-
боти розвитку європейського та українського 
мистецтва кін. ХІХ – поч. ХХ ст.: Н. Асєєвої [1; 2; 3], 
Д. Ревалда [16], А. Перрюшо [12], О. Жбанкової [7], 
Л. Савицької [17], Г. Скляренко [18], Ю. Бабуніч [4], 
М. Юр [21], дають розгорнуте та науково обґрун-
товане уявлення про еволюцію художнього життя 
цієї епохи. 

Тому мета даної роботи полягає у визначенні 
основних художніх ознак, компонентів та сти-
льових характеристик живопису Петра Левченка 
в контексті глобальних процесів формування но-
вих художніх парадигм кінця ХІХ – початку ХХ ст.

ЄВРОПЕЙСЬКИЙ ІМПРЕСІОНІЗМ  
І УКРАЇНСЬКИЙ ПЕЙЗАЖ.  
ДОБА ПЕТРА ЛЕВЧЕНКА  
ТА ЙОГО РОКИ НАВЧАННЯ

У другій половині XIX ст., коли з’явився на світ 
майбутній художник, радикально змінилась соці-
альна та духовна картина світу під впливом трьох 
факторів: демократії, експериментальної науки та 
індустріалізації. Бурхливий розвиток виробництва 
та великих міст у Європі, в яких народжувався но-
вий ритм життя, нові потреби та культурні традиції, 
привели до певних сперечань, притаманних тому 
часу, – науково-технічних, соціально-політичних, 
до кризи суспільної свідомості, до зміни багатьох 
філософських концепцій, до кризи культури. 

На зміну прихильності суспільної думки до ре-
алізму прийшли тенденції умоглядної очевидно-
сті. Ці процеси відбувались і у філософії, і в науці, 
і в мистецтві. Це був період, коли в художній куль-
турі принципи реалізму, принципи максимально 
об’єктивного погляду на людину та світ почали 
втрачати свою актуальність. На цьому тлі назріли 

інші тенденції, інші завдання – розкриття суб’єк-
тивного світу людини та прагнень саме митця як 
особистості. Завдяки появі нової форми мислення 
виникла необхідність і в активних пошуках нових 
виразних засобів у мистецтві, які б могли дати 
відповідь на питання взаємозв’язків між тим, що 
є явним і неявним, наочним та умоглядним, при-
ватним та спільним. 

Саме в той час із глибин реалізму народжува-
лась нова течія, новий стиль у мистецтві – імпре-
сіонізм. Це була епоха формування поглядів та 
таланту імпресіоністів, які шукали новий підхід до 
зображення навколишнього світу [16, с. 24]. Імпре-
сіонізм протиставив об’єктивному світові суб’єк-
тивний, у ньому яскраво проявляється індивідуа-
лізм, увага до особистості. Імпресіонізм привніс у 
художню культуру та професійну художню твор-
чість свободу бачення, індивідуальне сприйняття, 
певний демократизм у тому художньому сенсі, 
коли художник та публіка перебувають на одно-
му рівні емоцій, відчуттів, вражень. «Специфіка 
світоглядного імпресіоністичного ідеалу полягала  
в узагальнено змістовному емоційному відношен-
ні до мінливості світу. У цьому була суть розуміння 
імпресіонізму як нового напряму в мистецтві» 
[21, с. 277].

Доволі часто історію розвитку живопису поді-
ляють на дві частини: до появи імпресіонізму – та 
після. У наш час заведено вважати творчість ім-
пресіоністів не дуже віддаленою від класичної 
традиції. Французькі імпресіоністи вчились у кла-
сичній художній школі, ввібрали у свою свідомість 
як досвід художників старшого покоління, так  
і різноманітні художні течії своєї епохи: класи-
цизм, романтизм, реалізм. Загалом кажучи, імпре-
сіоністи продовжували і практику, і теорії своїх 
попередників, але відмовились від сліпого сліду-
вання методам славетних майстрів. «Замість цього 
з уроків минулого та сьогодення вони витягли нові 
концепції та створили своє особисте мистецтво» 
[16, с. 24]. Але в сприйнятті художньої спільноти 
Західної Європи др. пол. ХІХ ст. ідеї імпресіонізму 
нагадували потужний вибух, який змітає канони 
салонного живопису та академізму.

У другій половині ХІХ ст. відбувається процес 
формування української національної школи 
живопису, зокрема пейзажного живопису. Його 
становлення і розвиток більш пов’язані з впливами 
реалістичної традиції, але деякі українські майстри, 
особливо в таких зосередженнях художнього життя, 
як Київ, Львів, Харків, та саме ті, що побували чи 
навчалися у Франції, на зламі століть використо-
вували новітні тенденції імпресіонізму [4, с. 46]. 

Як вважають мистецтвознавці, прояви ім-
пресіонізму в українському живописі пов’язані 
з виникненням наприкінці ХІХ ст. методу пленер-
ного етюду, в якому відтворювався стан природи 
в певній світло-кольоровій ситуації, миттєва не-
повторна емоція та який отримав назву «пейзаж 
настрою», або ліричний пейзаж [2, с. 128]. Разом 
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з палітрою колористичних «вражень» та з прин-
ципами пленеризму в українському живописі 
у 80-ті рр. ХІХ ст. з’явилися й інші художньо-сти-
льові риси імпресіонізму: ескізна манера письма, 
роздільно накладені мазки, невимушеність ком-
позиції, розмитість контурів, гострота ракурсів, 
але ці риси мали виражені неповторні регіональні 
особливості [4, с. 46].

Європейський імпресіонізм мав усі ознаки єди-
ного стилю, попри своєрідний художній шлях та 
творчу манеру кожного художника – представника 
нового напряму. «В Україні імпресіонізм не набув 
форм самостійної школи… В Україні ми можемо 
говорити лише про стилістичні особливості імпре-
сіонізму у творчості окремих майстрів» [8, с. 15]. 

Саме в цей період, на зламі історичної та худож-
ньої епох, відбувалося професійне становлення  
та складався унікальний стиль живопису Петра Лев-
ченка, який народився 1856 р. в Харкові. Не менш 
ніж простежити риси епохи, здається важливим 
уважно придивитися до формування людської та 
мистецької вдачі майбутнього художника, яка на-
далі зробить можливим сприйняття ним певних 
рис художнього «обличчя» епохи, з яким мистця 
зіштовхне доля.

Петру Левченку, з дитинства емоційно розви-
нутому, були цікаві безтурботні пустощі та весе-
лощі, його вирізняло прагнення до волі та водно-
час любов до самотності, нестримна активність 
та вміння зосередитися на улюбленій справі.

У багатодітній родині заможного купця, власни-
ка канатної фабрики Олексія Івановича Левченка, 
Петро був первістком, найулюбленішою дитиною. 
Добрий матеріальний стан батьків дозволяв їм 
балувати старшого сина. Молодша сестра майбут-
нього художника Віра Олексіївна у своїх спогадах 
розповідала: «Коли ми жили на дачі, то він ходив 
на полювання, катався верхи, жив на волі, у місті 
теж усі його примхи виконувалися... Він водився  
з вуличними хлопчиками, ходив на ходилицях, 
грав з вогнем і мало не вчинив у нас пожежі. Але 
іноді кидав свої витівки, сідав за книгу і його вже 
важко було відірвати від читання… Любив малюва-
ти…» (цит. за [15, с. 156]).

Навчався Петро у Другій харківській чоловічій 
гімназії. Віра Олексіївна розповідала, що великих 
успіхів у навчанні Петро не мав, вірогідно, це було 
пов’язано з емоційністю хлопчика, з його худож-
ньою чутливістю [15, с. 156]. У малюванні, навпаки, 
він робив великі успіхи (першим здобутком Петра 
на петербурзькій виставці учнівських робіт стало 
те, що одну з його картин було відзначено срібною 
медаллю), вчитель його – знаний харківський ху-
дожник і педагог, учень великого Карла Брюллова 
Дмитро Іванович Безперчий, який звернув увагу 
на визначні здібності Левченка, оцінив природну 
обдарованість свого учня, приділяв йому багато 
уваги [там само].

Водночас юнак захопився музикою і брав уроки 
в Іллі Слатіна, директора Харківського музичного 

училища. Віра Олексіївна згадувала: «У цей час він 
почав навчатися музики, і це мистецтво стало для 
нього головним. Він так захоплювався музикою, що 
займався по 8 годин щодень» (цит. за [15, с. 156]). Але 
професійне захоплення музикою було перерване 
травмою руки. Петро Олексійович знов повер-
нувся до рисування та живопису після закінчення 
гімназії. За спогадами сестри, спершу він навчався 
(завдяки рекомендаційному листу Д. І. Безперчого)  
у відомій в Харкові приватній художній студії 
Єгора Шрейдера, популярного харківського худож-
ника тих часів, – це допомогло талановитому по-
чатківцю не тільки опанувати мистецьку грамоту,  
а й надалі викладати, – потім вступив до Петербурзь-
кої імператорської академії мистецтв [15, с. 156].

Він був старанним та успішним студентом, 
весь час віддавав навчанню. «Навчання Левченка в 
академії мистецтв у Санкт-Петербурзі (1878–1883) 
позначилося опануванням майстерності та фор-
муванням світобачення під орудою та впливом 
знаних педагогів П. Чистякова, М. Клодта, В. Орлов-
ського» [13, с. 3]. Допитливий інтерес до секретів 
живопису часто приводив молодого мистця до 
залів Ермітажу, до виставок передвижників. Сту-
дент копіював картини великих Ф. О. Васильєва, 
О. К. Саврасова, В. Д. Полєнова, захоплювався кар-
тинами В. М. Васнецова, В. І. Сурікова, І. І. Левітана. 
Академічна художня освіта наштовхувала його на 
думку, що справжнє мистецтво – це ретельне відо-
браження навколишнього світу. «Набуті тут профе-
сійні уміння спиралися також на знання, почерп-
нуті зі скарбниці світового мистецтва, зокрема 
французьких художників-пейзажистів, твори яких 
він міг бачити в Ермітажі» [13, с. 3]. Учителі цінува-
ли його рисунки та композиції, молодий художник 
у період навчання отримав декілька нагород.

Але саме перед захистом дипломної роботи 
він залишає навчання в академії. Причина такого 
вчинку досі невизначена. Сестра художника зга-
дувала: «Уже недовго йому залишалося до закін-
чення академії, але він раптом покинув її. Тому,  
що обтяжувався різними правилами і став справді 

“вільним” художником» (цит. за [15, с. 156]). Можна 
припустити, що Левченко пішов з академії тому, 
що був неймовірно чуйний до несправедливості 
та штучних обмежень. Як людину та митця, Лев-
ченка сформували поширені в останній чвер-
ті ХІХ ст. демократичні погляди, висхідна в той час 
у суспільстві соціальна та національна свідомість. 
Вочевидь, Петро Левченко не хотів бути офіцій-
ним академічним художником, приймати регла-
ментовані теми та стандарти малювання. З почат-
ку свого шляху в мистецтві він вважав важливим 
вільний вибір тем у творчості та слідував за своєю 
природною, індивідуальною художньою інтуїцією 
у виборі засобів зображення [14]. Чутлива натура 
примушувала шукати виходу з казенних правил 
суворого академізму, і вже тоді художник обрав 
близькість природи, живе мистецтво, ближчий  
до життя шлях [11, с. 5].
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РАННІЙ ПЕРІОД ТВОРЧОСТІ  
ЛЕВЧЕНКА Й ТРАДИЦІЇ 
ПЕРЕДВИЖНИЦТВА

Творчість цього мистця доволі складно роз-
ділити на чіткі періоди. На превеликий жаль, він 
рідко вказував дати на своїх творах. Як чутлива та 
допитлива творча особистість, Левченко завжди 
був у стані творчого пошуку, змін, експериментів. 
«Часто він сам себе “випереджає” своїми успішни-
ми роботами, а іноді у своєму пошуку він поверта-
ється до вирішених проблем» [14, с. 11].

У ранній період творчості майстер перебував 
під впливом передвижників, з 1886 р. постійно 
виставляв свої роботи у Товаристві пересувних 
художніх виставок. Головну увагу Левченко при-
діляв мотивам та сюжетам своїх творів, близьких 
до «передвижницьких», подекуди стримував свій 
художній темперамент, бо на перше місце ста-
вив ідеологічний сенс картини [14]. «Первинні 
техніко-технологічні риси його творів… поетапне 
нанесення декількох колірних шарів, подальше 
шліфування, просушування, загладжування чи, 
навпаки, збереження художніх особливостей 
фактури зі своєрідною, з-поміж усіх майстрів хар-
ківської пейзажної школи лише йому притаман-
ною матовою поверхнею, завдяки використанню 
певних барвників» [19, с. 38]. Мистецький спектр 
творів Петра Левченка в цей період – стриманий, 
тональне рішення його картин знаходиться в межах 
сріблясто-коричневої гами. Легкі, напівпрозорі 
фарби, крізь яких видно фактуру полотна, ство-
рюють відчуття туману, легкого сяйва [там само], 
емоційне враження смутку та туги.

Обрана майстром горизонтальна композиція 
картини «Вулиця на Подолі» (іл. 1), м’яка сіро-во-
христа колористика твору, яка передає відчуття 
ранкового холоду, раннього серпанку, підкрес-
леного довгою лінією горизонту та віддаленими 
танучими силуетами людей, невиразне міське 
середовище з самотньою вертикаллю вуличного 
ліхтаря, яка не впливає на загальну сумну горизон-
таль твору, створює меланхолійний та тужливий 
образ, але не може не зачарувати вишуканістю  
й точністю вибору художніх засобів.

У картині «Корчма» (іл. 2) «головним героєм»  
є старий будиночок, в якому відчувається просто-
та й чарівність сільського побуту. Горизонтальна 
композиція, великий одноманітний простір неба, 
відсутність руху створюють відчуття сонного, 
неквапливого буття. У творі панує стримана во-
христо-зелена гама, немає яскравих колірних чи 
світлотіньових контрастів, що не заважає відчути 
атмосферу полудня, спеки, розігрітого сонцем 
повітря. «У Левченка практично немає сліпучого 
прямого світла, натомість панують півтони різної 
сили та різних відтінків звучання, де градація 
світла й тіні в межах одного кольору багата і вито-
нчена, внаслідок чого виникає відчуття особливої 
глибини колористичної гами, мерехтіння барв, 
тонкого нюансування багатобарвних поєднань» 
[19, с. 38].

Уже в ранній період творчості починала роз-
квітати багата палітра Левченка, проявлялося 
його вміння гармонізувати складні, витончені 
тони, вирішувати надскладні завдання колори-
тів [14]. «Саме “єство” колориту підносить роботи 
П. Левченка із зображенням народної архітектури: 
старих хат, вітряних млинів – до значення немину-
щого духовного зв’язку минулого і сучасного, його 

Іл. 1.  П. Левченко. Вулиця на Подолі. 1888. Карт., о. 20,1 × 39,3 см. ХХМ1

1 ОКЗ «Харківський художній музей»
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(зв’язку. – Ред.) поетизації, трактування буденного 
як прояву прекрасного» [19, с. 39]. У цій складній, 
вишуканій колористиці Левченка, іноді навіть  
у монохромності сіро-зеленої гами, нюансних спо-
луках золотистих, блакитних, зелених, вохристих 
відтінків розлита безсумнівна чарівність та вито-
нченість художнього смаку митця, своєрідність та 
глибина сприйняття кольорових відтінків та гар-
монії кольору, поезія та музичність, що є основою 
його творчого почерку [20, с. 168]. 

Згодом його палітра стає все більш активною, 
яскравою, багатою, світло та повітря викликають у 
Левченка все більший інтерес. Погляди ж на мис-
тецтво живопису змінюються – він упевнюється, 
що художник не повинен просто копіювати при-
роду, ідеалізувати її. Він починає бачити завдання 
художника у створенні реальності, в якій він іде 
за своїм власним розумінням, почуттям краси та 
гармонії кольору. Гра світла все більш привертає 
його увагу, робить його живопис все більш емо-
ційним. Мазок художника стає більш пастозним, 
енергійним, рішучим, він формує певну фактуру, 
«витончено моделює об’єм, передаючи відчуття 
трепетного середовища» [19, с. 39].

Твори майстра стають усе більш виразними за 
думкою, безпосередніми, сміливими і водночас 
ліричними, інтимними, щирими [14]. У них оспі-

вано життя української провінції: «…саме Левченко 
показав середовище поживання українців не в зов-
нішньому, сюжетному стані душі, а у своєрідності 
натури й характеру, можливо, особливостях націо-
нального темпераменту» [20, с. 168].

Передмістя провінційних містечок, вузькі 
вулички, покинуті хати з пошарпаними стріха-
ми та стінами, з напівзруйнованими похилими 
парканами, сільські будиночки з солом’яними 
дахами, млини, церкви в глухих українських мі-
стах, міські задвірки, сільська місцевість, скромні 
інтер’єри – улюблені його сюжети [11]. Левченко 
практично не використовує широкий панорам-
ний огляд, у його пейзажних роботах доволі рідко 
зображені люди, вочевидь художника приваблю-
вала самота. Більшість його пейзажів компози-
ційно побудовані так, що відчувається бажання 
майстра залишитися наодинці з обраним об’єк-
том зображення [14]. 

Вечірній етюд «Пейзаж з деревами» (іл. 3) вико-
наний у складній, шляхетній теплій гамі. Контр-
ажур, створений заходом сонця, який привабив 
митця, привносить у картину динамічний силует 
гілок та стовбурів дерев, а вишукане та широке 
за кольоровим спектром нюансування першого, 
тіньового плану демонструє філігранну майстер-
ність художника.

Іл. 2.  П. Левченко. Корчма. П. на фанері, о. 51,8 × 71,5 см. ХХМ
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ПІСЛЯ ЄВРОПИ: ДОСВІД  
ІМПРЕСІОНІЗМУ

На 1895 р. припадає знакова подія з творчого 
життя художника – він вирушає в подорож Євро-
пою. За спогадами Віри Олексіївни, «йому вдалось 
отримати від якогось мецената суму на поїздку за 
кордон, і він скористався, побував у Парижі, по-
жив у Екс-ле-Бені…» (цит. за [15, с. 156]). 

Поїздка до Франції та Італії тривала кілька ро-
ків, життя у французькій столиці дало можливість 
познайомитися з новими течіями у світовому 
мистецтві, з творами імпресіоністів, з полотнами 
П. О. Ренуара, А. Сіслея, К. Моне, К. Піссарро, які 
пішли на ризикований крок – відмовились від 
такої улюбленої публікою «сюжетності», розкрили 
перед глядачем те, що найменш було привабливим 
та цікавим для нього досі: емоційне враження від 
кольору, безпосередність зображення, красу при-
роди, якій художники цього напряму були глибоко 
віддані, природну чарівність дерев, хатин, полів та 
долин, сільського життя, що викликало зневагу в 
публіки з «витонченим» смаком [16, с. 48]. 

У Франції Петро Левченко знайомиться з пле-
нерними етюдами майстрів нової течії. Пленер 

став для імпресіоністів найважливішою умовою 
створення гідного художнього твору. Ежен-Луї 
Буден, попередник імпресіонізму та вчитель 
Клода Моне, зазначав: «Усе, що написано безпо-
середньо на місці, завжди відрізняється силою, 
виразністю, жвавістю мазку, яких потім не 
доб’єшся в майстерні» (цит. за [16, с. 48]). Також 
мистець вважав, що перше враження є най-
більш правильним, що його необхідно ретельно 
намагатися зберігати протягом роботи над кар-
тиною, наполягав на важливості досягати загаль-
ного враження від картини, а не від її деталей 
[16, с. 48].

Звісно, кожен з художників-імпресіоністів мав 
особисту прихильність до певних образів і дета-
лей, кожний мав свій творчий почерк і своє осо-
бисте «звучання», але їх об’єднувала відданість 
природі, вірність своїм спостереженням, схожі 
концепції та методи. Відмова від звичної гладкої 
манери писання, узагальнення деталей, створен-
ня форм не за допомогою ліній, а моделювання 
їх за допомогою колірних плям, з використан-
ням протиставлення кольорів, манера намічати 
контури рішучими мазками – все це поєднувало 
художників-імпресіоністів [16, с. 81, 88]. 

Іл. 3.  П. Левченко. Пейзаж з деревами. Етюд. Карт., о. 10,8 × 14 см. ХХМ
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Принципи та методи французьких імпресіоністів 
логічно переплелися з творчими шуканнями Петра 
Левченка, з його темпераментом та поглядами. Після 
подорожей у Париж та Італію, стиль зрілого періоду 
творчості Левченка став ближчим до етюдної манери 
імпресіоністів з їх «широким живописом», творчий 
світогляд наблизився до світогляду майстрів нової 
генерації з їх культом суб’єктивного враження [14]. 

Під впливом імпресіоністів, палітра Петра Лев-
ченка стає все більш міцною, емоційною, вільною [5]. 
Майже сіра монохромність пейзажів української 
провінції, сумні, безрадісні соціальні мотиви в дусі 
естетики передвижників відходять у минуле, а на 
їх місті з’являється соковитий, гучний колорит, па-
літра, що рясніє сміливими колірними сполуками, 
з широким спектром нюансів, яка повною мірою 
відображена в інноваційній для свого часу та для 
українського живопису, написаній широким смі-
ливим мазком картині «Берег моря. Неаполь» (іл. 4). 

У творчому стилі художника відбулися помітні 
зміни: значно збільшилась увага до колірного ста-
ну повітряного середовища, до колористичних ста-
нів природного оточення в різноманітних умовах 
освітлення, пори року, часу доби. Набули більшої 
сміливості поєднання фарб, урізноманітнились 
кольорові рефлекси. Стиль Левченко наблизився 
до імпресіонізму завдяки помітному відходу від 
«предметності» кольору, фактурному мазку, накла-
деному роздільно, моделюванню форми та силуету 
кольором, сміливості ракурсів, вільної складної 
композиції [19, с. 39]. 

Міський пейзаж «Вулиця Парижа» (іл. 5) вико-
наний у стриманій, але контрастній рудувато-си-
нюватій гамі. Сміливі, вільні мазки першого плану, 
розмиті силуети в перспективі чудово відтворюють 
«враження» вологої, трохи туманної осені в місті. 
Атмосфера динаміки, руху, притаманних принци-
пам імпресіонізму, створена шляхом діагональної 
побудови твору та передає «пульсацію» міського 
життя. Діагональна композиція створює відчуття 
глибини картини, і нехитрий сюжет стає жвавим, 
оригінальним, природним. 

У творах художника з’явилась велика емоцій-
на сила. «Недарма на запитання: “Що ви, Петре 
Олексійовичу, зараз пишете?” – Левченко відповів, 
що він пише не село, не дорогу і не двір, а радість, 
смуток, тривогу, спокій, тобто чисто людські стани, 
душевні переживання» [13, с. 3].

Горизонтальна композиція картини «На луках. 
Копиці» (іл. 6) не сприяє емоційній пригніченості, 
як у картині «Вулиця на Подолі», а навпаки, ство-
рює відчуття спокійної, впевненої радості життя. 
Сильна та тонка передача колірного стану певного 
моменту доби та пори року, свіжий погляд на світ-
ло-колірні відносини, міцний відрив від сталих 
колірних традицій академізму, смілива передача 
колірної індукції, колірних взаємозалежностей 
перегукуються в цій роботі зі «Стогами» Клода 
Моне, але не є ні їх переспівом, ні перетворенням. 
«На луках. Копиці» Петра Левченка – індивідуальні, 
впізнавані за авторською манерою, глибоко націо-
нальні за творчим почерком. 

Іл. 4.  П. Левченко. Берег моря. Неаполь. 32 × 48,5 см. ХХМ



2023  XXV 1   ХУДПРОМУКРАЇНСЬКИЙ ЖУРНАЛ З МИСТЕЦТВА І ДИЗАЙНУ102

Іл. 5.  П. Левченко. Вулиця Парижа. 1895. Карт., о. 29 × 36,5 см. ХХМ

Іл. 6.  П. Левченко. На луках. Копиці. Д., о. 12 × 29,5 см. ХХМ
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Не тільки потужна колорис-
тична енергетика, а й віртуозний 
рисунок, гармонійна композиція 
є складовими творів Левченка. Ху-
дожник, вихований реалістичною 
академічною школою, що сприй-
няв на ранньому етапі творчості 
принципи передвижництва, ми-
тець, який опанував високу куль-
туру кольору та щиро відкрився 
новітнім принципам живопису, не 
міг несерйозно та зневажливо ста-
витися до рисунку, який підкрес-
лює та загострює живописні якості 
його картин, динамізм ракурсів  
і точок огляду. Левченко казав: «Без 
міцного рисунку не може бути гар-
ної картини» (цит. за [13, с. 8]).

Прихильність до класичного 
рисунку ніяким чином не йшла 
врозріз із творчими шуканнями художника, та й із 
принципами видатних імпресіоністів. Огюст Рену-
ар часто висловлювався щодо традицій академізму: 
«Хоч і треба намагатися не бути в полоні отриманих 
за спадщиною форм, неможливо також з любові  
до прогресу уявити, що можна повністю відмови-
тися від минулих століть» (цит. за [16, с. 378]).

КРАЄВИДИ СЛОБОЖАНЩИНИ: 
«МЕЛОС» ПЛЕНЕРИЗМУ

Петро Левченко, як і французькі імпресіоністи, 
в усі періоди своєї творчої біографії вважав за кра-
ще роботу на пленері, але новий досвід, отриманий 
у Європі, привніс у його творчу палітру швидкий 
та сміливий художній етюд. Ці нові стильові риси 
у творчій манері митця ще більш підкреслили на-
ціональні особливості української природи, емо-
ційну наповненість і ніжну ліричність його творів,  
в яких гармонійно поєднались традиції націо-
нального та французького пленеризму, українська 
духовність та новітні імпресіоністичні риси [4]. 

Улюбленою темою творів Петра Левченка є рід-
на земля, улюблені ліричні мотиви – етюди, пов’я-
зані з природою рідної Слобожанщини, в яких 
мистець розкриває найінтимніші психологічні 
настрої та почуття [15, с. 157]. Художники-імпресі-
оністи, що дотримувалися своїх поглядів, відштов-
хнувшись від академічної манери, використову-
ючи всі можливості кольорів і фактур, зберігаючи 
свої враження й довіряючи їм, зберегли свою без-
посередність і уникли небезпеки стилізації та ма-
нірності [16, с. 88]. У творах Левченка також немає 
ані сліду манірності чи штучності, вони виконані 
з точним інтуїтивним відчуттям, яке не допускає 
перебільшень, не дає «опуститися» до пригладже-
ності та «красивості», в них є «справжня природа 
України без бутафорії» [11, с. 10]. 

У пейзажах його немає сюжетів, майже не 
існує тематичної основи, «вони як пісня без слів, 

мелодія» [20, с. 168]. «Художні твори П. О. Левченка 
глибоко музичні, суголосні з ноктюрнами за своєю 
вишуканістю, елегійністю тем, шляхетністю і то-
нальним багатством» [19, с. 41].

Можна припустити, що органічне сприйняття 
Левченком принципів імпресіонізму мало під-
ґрунтям його музичну освіту та велике захоплення 
музикою, емоційна сила якої та суб’єктивність 
її виразних засобів дуже близькі до «музичності» 
колоритів та художньої манери імпресіонізму. 

У творах Петра Левченка відчутна особлива 
натура митця: одночасно з глибоким розумінням 
принципів живопису, професійною майстерністю, 
в його українських краєвидах «звучить» своєрідна 
«музика» творчої манери, теплий та ніжний дотик 
до гармонії буття. Створені художником пейза-
жі-настрої [20, с. 168] справляють враження довір-
чого, майже віршованого послання. Пройшовши 
професійне вдосконалення в Парижі, майстер 
привніс у національний живопис «сповнені соняч-
ним світлом і тонким ліризмом краєвиди» [4, с. 49]. 

Оспівування рідного краю, ствердження краси 
природи є духовним змістом картини «На Харків-
щині» (іл. 7). Багатоплановість, глибина композиції, 
вільна яскрава палітра, смарагдові та тепло-зелені 
нюанси, що контрастують з ніжно-рожевими тона-
ми, створюють світлий поетичний настрій такого 
близького нашому серцю пейзажу, наповненого, 
як здається, повітрям з ароматом польових трав.

Реалістичний пленеризм поєднується в картинах 
художника зі стилістикою імпресіонізму: умовно- 
орнаментальним перетворенням реального пейза-
жу [19, с. 40], дзвінким колоритом, іноді з зображен-
нями, умовними за формою. У творах майстра з’яв-
ляється нова образно-стильова мова. «Відтак у його 
роботах помітно ефект начебто залитої фарбами та 
подекуди підправленої пензлем поверхні» [19, с. 40].

У творі «Степові травки» (іл. 8) розквітає складна, 
контрастна палітра художника – блакитні та пома-
ранчеві, теплі зелені та холоднуваті червоні тони  

Іл. 7.  П. Левченко. На Харківщині. 1900-ті. П. на карт., о. 30 × 45,5 см. ХХМ
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Іл. 8.  П. Левченко. Степові травки. Карт., о. 8,9 × 14,5 см. ХХМ

Іл. 9.  П. Левченко. Малахітовий будиночок серед 
осіннього золота. П., о. 20,5 × 24 см. ХХМ

Іл. 10.  П. Левченко. Околиця села. Зима. Карт., туш, білила. 
20,7 × 30 см. ХХМ

в прекрасній гармонії співіснують у цьому міцно-
му за кольором та технікою пейзажі-етюді, в яко-
му умовність та деяка стилізація форм, повітряна  
та тонова перспектива створюють неперевер-
шений ефект простору, емоційного захоплення  
та справжньої правди враження.

Картина «Малахітовий будиночок серед осін-
нього золота» (іл. 9) є мажорним наспівом осяяних 
багатих нюансів смарагдово-блакитних кольорів 
у гармонійній згоді з золотисто-помаранчевими 
тонами. Симетрія картини підкреслює врівнова-

жену кольорову гармонію палітри, а легка, трохи 
піднята діагональ паркана створює відчуття весе-
лощів. Форма, виліплена барвами, розмиті та дещо 
умовні силуети роблять колір головною дійовою 
особою твору. 

В етюді «Околиця села. Зима» (іл. 10) узагальнен-
ня кольорових плям та форм, великий фактурний 
мазок, оригінальна динаміка композиції, ефектна 
плановість і ракурси свідчать про зріле, впевне-
не та свідоме опанування майстром принципів  
та методів імпресіонізму.
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Іл. 11.  П. Левченко. Куточок кімнати. П., о. 56,5 × 41,5 см. ХХМ

Іл. 12.  П. Левченко. За роялем. Натхнення. П., о. 54,5 × 71,8 см. ХХМ

ЖИВОПИСНА ПОЕТИКА ІНТЕР’ЄРУ

Петро Левченко захоплювався пейзажним пле-
неризмом, але досяг значної майстерності і в ін-
тер’єрному живописі. «Інша, не менш важлива до-
мінанта творчості Петра Левченка – інтер’єр, один 
з улюблених напрямів мистецтва модерну в хроно-
логічних рамках “срібного” століття…» [20, с. 168].

Коли художник не мав можливості писати етю-
ди на пленері, він писав інтер’єри своєї домівки, 
натюрморти, кутки кімнат, побутові мотиви. Узим-
ку іноді він малював фрагменти вулиць з вікна. 
Але всі ці «прості сюжети» виконані з тим самим 
ліризмом, з тією ж музикальністю, яка притаман-
на всій творчості Петра Левченка. «Ці картини 
являють собою напрям мистецтва, що втілював 
життя як благо, дароване людині творцем. Поезія 
тихого, спокійного життя межує з чарівністю буд-
нів, у яких є щось вічне, що провіщає людині щастя 
буття. У цій життєвій прозі відчутно споконвічний 
етичний закон, який містить значення неминущої 
цінності» [19, с. 41].

Риси імпресіонізму яскраво проявились у не-
великих за розмірами картинах мистця, у м’яких, 
інтимних, домашніх, переповнених ознаками 
тонкої духовності інтер’єрних сюжетах: швидкий 
художній нарис, створений за першим вражен-
ням, шляхетні, але емоційні, сміливі колористичні 
поєднання, певна розмитість абрисів. Інакше 
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Іл. 13.  П. Левченко. За книгою. Рожева лампа. 1906.  
Карт., о. 24,5 × 27,5 см. ХХМ

кажучи, ті завдання, які в довгих пошуках худож-
ньої виразності ставили перед собою всі худож-
ники-імпресіоністи, Петро Левченко вирішував 
не тільки в пейзажах, а й у камерних, сімейних 
інтер’єрах. «Бажання й уміння вмістити в невелике 
поле картин об’ємний художньо-поетичний зміст, 
який не поступався “великим” полотнам іменитих 
сучасників, і підносив Левченка на один рівень 
з ними» [19, с. 38]. «Біле світло похмурого дня, 
розплескане в блюдцях круглого скла і дзеркал,  
у блискучих і мерехтливих поверхнях, що підтри-
мують один в одному властивості відображення; 
або світлове кільце лампи, що палає, стягує в кольо-
ровий вузол розсипані навколо предмети; і чорна, 
тепла маса темряви, що ніби опливає донизу, – ці 
картини близькі до імпресіонізму, хоча і відмінні 
від нього більшою заземленістю і рівноцінністю 
світла і тіні» [10, с. 131].

Картина «Куточок кімнати» (іл. 11) – це дуже про-
ста за сюжетом, але неймовірно щира розповідь 
майстра, який «запрошує» глядача до світу орди-
нарних, на перший погляд, але теплих, людяних, 
«справжніх» цінностей життя. Складне завдання – 
живопис в контражурі – Левченко майстерно вирі-
шує, використовуючи широку, «погашену» за наси-
ченістю, гаму нюансів теплих та холодних відтінків, 
широкий та вільний мазок, створюючи відчуття 
живої матеріальності засобами кольору та світла.

Уміння Петра Левченка передавати на полотні 
складні емоційно-психологічні стани втілені в кар-
тині «За роялем. Натхнення» (іл. 12), яка є одною 
з найбільш гармонійних картин українського жи-

вопису [14]. Моделлю цієї картини (та багатьох ін-
ших) є дружина художника, його вірна супутниця, 
оперна співачка Матильда Ситова. Сестра майстра 
Віра Олексіївна розповідала: «Якось у Києві, куди 
він часто їздив, він був в одному будинку на вечо-
рі й познайомився з однією артисткою, оперною 
співачкою... Її краса і спів його підкорили ... Романс, 
який вона співала, починався словами “Усе для 
тебе!”. І з цього почався у них роман… Її звали Ма-
тильда, ми всі її полюбили…» (цит. за [15, с. 157–158]).

Динамічний рух колірних плям у картині, хвилі 
світла та кольору коло шляхетного силуету музи-
кантки, зануреної в чарівний світ музики, «вечір-
ня» м’яка кольорова палітра створюють атмосферу 
творчого натхнення, трепетного та піднесеного 
настрою, дуже інтимного та майже невловного мо-
менту, близького та зрозумілого автору картини – 
художнику та музиканту.

Широке письмо, глибокі та яскраві тонові спо-
луки з супутнім нюансним багатством рефлексів 
і тіньові колірні контрасти, композиційне проти-
стояння світла та тіні демонструють у картині «За 
книгою. Рожева лампа» (іл. 13) всі ознаки імпресіо-
нізму. Колір, світло, тіні, повітря – все в цій роботі 
підкорено створенню ніжної інтимності простору, 
людяності, тонкої, дуже особистої духовності. 

В інтер’єрах Левченка якимось чудовим чином 
поєднався м’який реалізм [19, с. 41] та чуттєвий ім-
пресіонізм. Але Петру Левченку вдалося об’єднати 
стильові ознаки мистецької течії, що йде, і тієї, що 
настає, саме тому ці віртуозно написані інтер’єрні 
етюди він зміг піднести до рівня творів, значних за 
художніми образами. 

ВИСНОВКИ
Складно переоцінити внесок Петра Олексійови-

ча Левченка в українське та світове мистецтво. Він 
є співавтором напряму вітчизняного пленеризму, 
незрівнянним майстром ліричного «пейзажу-на-
строю» [20], співтворцем жанру «життя української 
провінції» [19], одним із засновників українського 
етюдного живопису, засновником українського 
інтер’єрного живопису. Також він був великим 
колористом, який відтворював образи української 
природи майже без різких колірних протиставлень, 
але використовуючи найбагатшу нюансну палітру 
тонів, відтінків, рефлексів, злитих у гармонії. Мож-
на з упевненістю стверджувати, що творчість Петра 
Олексійовича Левченка вирізняється оригіналь-
ним та неповторним стилістичним «переплетін-
ням» фундаментальних правил школи реалістично-
го живопису та рисунку, які були йому прищеплені 
в роки академічного навчання, та «свіжого подиху» 
барв, безпосередності та емоційних злетів, які так 
потужно увірвалися до картин майстра під впли-
вом французьких імпресіоністів [21], його твор-
чість є особливим культурним явищем в художній 
культурі України на зламі ХІХ та ХХ ст., коли відбу-
валось поєднання різноманітних стилістик і течій 
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живопису у творчості деяких українських митців,  
і є найяскравішим прикладом цього поєднання.

Простежуючи за еволюцією художніх прин-
ципів та всього творчого життя Петра Левченка  
в контексті трансформацій культурних парадигм, 
могутніх змін у філософії та мистецтві в сучасну 
йому епоху, можна виявити феномен живописно-
го стилю майстра, який є особливим «українським 
варіантом імпресіонізму» [21, с. 286], якому прита-
манні індивідуальні, авторські риси, синкретичні 
принципи та методи, у яких в органічному цілому 
поєднані художні засоби академізму та новації ім-
пресіонізму, реалістичні та імпресіоністичні під-
ходи до естетики, композиції, моделювання форми, 
до трактування простору та віртуозного розв’язан-
ня питань світла та кольору. Можна стверджувати, 
що Петро Левченко створив власну модель укра-
їнського імпресіонізму [2, с. 9], в якій органічно 
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з’єдналися традиційні принципи українського 
пленерного живопису та реалістичного рисунку  
з новітніми рисами європейського імпресіонізму. 

Дослідження виражено індивідуальних сти-
льових характеристик живопису Петра Левченка 
мають найважливіше значення для розуміння 
причин і наслідків формування певних художніх 
течій у масиві українських культурних традицій 
та визначають творчість українського митця у сві-
товому культурному просторі як значне художнє 
явище. Художня спадщина Петра Левченка несе 
в собі потужний заряд емоційної сили та чималу 
кількість невідкритих таємниць, які становлять 
привабливість та чарівність його стилю і які є дже-
релом для наукових досліджень мистецтвознавців, 
колористів, художників, дослідників історії укра-
їнської культури як невід’ємної складової культу-
ри Європи та світу.  �
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Тетяна КАСЬЯНЕНКО ХАРКІВСЬКА ДЕРЖАВНА АКАДЕМІЯ  
ДИЗАЙНУ І МИСТЕЦТВ

ID ORCID 0000-0001-7818-4936

Останнім часом напрям неокласицизму в образотворчому мистецтві не привертає до себе достат-
ньої уваги дослідників мистецтва та інших науковців. Але свого часу слідування настановам цього 
напряму – удосконаленню, олюдненню моделі світу – надихало на творчість і подальший пошук 
форм мистецтва чимало вітчизняних та закордонних мистців. У живописі ідеї неокласицизму 
підтримали, зокрема, Зінаїда Серебрякова та Семен Прохоров, чиє мистецтво розвивалось у кон-
тексті подій перш. трет. ХХ ст. саме на Слобожанщині. 
Стаття має на меті показати прояв неокласичних тенденцій образотворчого мистецтва у творчості 
Зінаїди Серебрякової (1884–1967). Було поставлено за мету розкрити двоєдину сутність творчості 
мисткині: завзяте і свідоме бажання бути класиком та інстинктивне тяжіння до експериментуван-
ня в зображенні. У статті проаналізовано роботу Зінаїди Серебрякової «Лазня» (1913), виокремлено 
значення цього полотна для її подальшої творчості. Показано прагнення мисткині перетворити 
енергію тіла на енергію духовну. Актуалізовано проблему пошуку Серебряковою композиційних 
рішень для подальших багатофігурних монументальних композицій, таких як «Жнива» (1913) та 
«Вибілення полотна» (1917). Здійснено аналіз впливу на творчість Зінаїди Серебрякової мистецтва 
французького класициста Жана-Огюста Енгра (1780–1867). Наведено приклади кінематографіч-
ного мислення художниці та дотичності її творчості до теми води й сюжету купання як одних  
з найпоширеніших в образотворчому мистецтві.
У результаті дослідження доведено дотримання Серебряковою «формули» неокласицизму: наслі-
дування античних зразків, прагнення наблизитися до них як до найвищого ідеалу в зображенні 
оголеного тіла та водночас збереження індивідуальної манери сприйняття натури. Доведено, що 
робота над твором «Лазня» затвердила мисткиню, яка мислила та мала художнє виховання згідно 
з естетикою класицизму, в подальшому пошуку «нового» стилю, про який Серебрякова неоднора-
зово згадувала у своєму листуванні.

Ключові слова: неокласицизм, композиція, натура, Серебрякова, індивідуальна манера, тема 
води, сюжет купання

ВСТУП

Входження Європи в календарне ХХ ст., мен-
тально залишаючись у «довгому ХІХ столітті»1, 
супроводжувалося перманентним процесом змін, 
притаманних практично всім сферам людської 
життєдіяльності: економічний підйом, політична 
напруга, мистецькі авангардні практики. Загаль-
ноєвропейське економічне зростання супроводжу- 
валося появою окремого класу промисловців, які 
мали достатній капітал для придбання та колек-
ціонування дорогих речей, зокрема предметів 
образотворчого мистецтва, що у свою чергу спри-
яло становленню та розвитку нових напрямів 

1 «Довге ХІХ століття» – історичний період, що тривав від 
1789 по 1914 р., згідно з британським істориком Еріком 
Гобсбаумом.

мистецтва. Для буржуазних кіл у Європі знання 
історії мистецтв ставало частиною культурної 
освіти, на противагу «освіті для практичної ко-
ристі». Усе частіше почали виходити серійні мо-
нографії та критичні статті, які опинялись у зоні 
популярного та спеціалізованого «мистецького 
дискурсу» [19, с. 19]. У художньому просторі, про-
низаному модерном і символізмом, сформува-
лося цікаве явище – неокласицизм. Цей напрям 
виявився своєрідним захистом і гармонійним 
компонентом у мистецтві на противагу молодому 
авангардизму, виростаючи на загальностадіаль-
ному європейському ґрунті модерну, будучи його 
частиною і одночасно спробою виходу з нього 
[8, с. 10]. На ранній стадії, у 1900-ті рр., цей напрям 
виявляв себе головним чином у сюжетах картин 
товариства «Світ мистецтв», що до нього належали 
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Лев Бакст, Олександр Бенуа, Костянтин Сомов, які 
у своїй творчості намагались подолати реальність  
і потрапити у фантазійні абстрактні світи, в ми-
нуле: «ретроспективні мріяння», «галантні святку-
вання», «царські полювання» – ніяких великих ідей, 
лише гостре переживання атмосфери часів, що 
минули [7, с. 22–27]. «Світмитці» мріяли тогочасний 
непривабливий, рутинний світ зробити іншим для 
ока, врятувати красою: змінити інтер’єри, книги, 
будівлі, одяг. Виходила «парадоксальна комбінація 
ескапізму з реформаторством і дизайном» [7, с. 15]. 
Пізніше, в 1910-х рр., художники зосереджуються 
на пластичній складовій неокласичної традиції, 
яка звільнюється від грайливої легкості та варіа-
тивності, але у твори повертається колористичний 
лад, притаманний бароко і рококо. Основою нео-
класичного живопису стає творче переосмислен-
ня стилістичної моделі мистецтва минулих епох.

До числа художників, які в 1910-х рр. цілеспря-
мовано працювали над створенням нового, «ве-
ликого стилю», входила і Зінаїда Серебрякова, яка 
прагнула до складних монументальних компози-
цій, заснованих на ретельній підготовчій роботі, 
що включала численні етюди з натури. Її селянсь-
кий цикл, оголена натура, автопортрети, портрети 
близьких виявляють глибокі зв’язки з класичною 
спадщиною і прагнення водночас створити нову 
класику. Зінаїда Серебрякова мала впевненість 
та сміливість вступити в довічну суперечку між 
античністю та сучасністю. Художнє мислення 
мисткині було виховане в традиції «компози-
ція-формоутворення», тож рішення осучаснити 
класичне мистецтво стало свідомим вибором.

Зінаїда Серебрякова (1884–1967) народилась  
у садибі Нескучне Білгородського повіту Курської 
губернії (нині Харківська область, Україна), в ро-
динному маєтку Бенуа – Лансере, двох відомих ди-
настій скульпторів, архітекторів, художників. Тож 
із самого дитинства Зінаїда перебувала у творчій 
мистецькій атмосфері. Після смерті батька – Єв-
гена Лансере (1848–1886), скульптора-анімаліста – 
родина переїжджає до Санкт-Петербурга в буди-
нок діда Серебрякової, Миколи Бенуа, архітектора, 
академіка і професора архітектури Імператор-
ської академії мистецтв. Але щоліта – приїздить 
у Нескучне, в живописну долину річки Муромки. 
З осені 1902 до весни 1903 р. майбутня мисткиня  
з матір’ю й сестрами живе в Італії, на острові Капрі 
та у Римі. З листа від 16 (3) травня 1902 р. довідуємо-
ся про короткочасне відвідування родиною Музею 
історії мистецтв (нім. Kunsthistorisches Museum)  
у Відні, де Серебрякова мала побачити роботи «ста-
рих майстрів»: Тиціана, Рубенса, Веласкеса. З листа 
матері художниці до Олександра Бенуа, дядька 
мисткині, відомого діяча кін. ХІХ ст., засновника 
товариства «Світ мистецтв»: «…не дивлячись на те, 
що ми щойно з Італії, …ми насолоджувалися “ста-

рими” – який чарівний Брейгель...»2. Також у Відні 
Серебрякова відвідала виставку сецесії, про яку 
сповіщала рідним: «…натура так і б’є, світло прав-
диве, близький нам вибір сюжету…» [3, с. 31–32].

В осінь – зиму 1903/1904 та 1904/1905 рр. родина 
з Нескучного поверталася до Санкт-Петербурга, де 
майбутня художниця відвідувала приватну художню 
майстерню Йосипа Браза (1872–1936) – художни-
ка-портретиста, живописця, графіка, члена «Світу 
мистецтв». З кінця жовтня 1905 до квітня 1906 р. 
Зінаїда Серебрякова з матір’ю жили в Парижі, де ху-
дожниця почала відвідувати Академію Ґранд-Шом’єр 
(фр. Académiedela Grande Chaumière), навчанням  
у якій не була задоволена, бо сподівалась на ґрунтов-
не викладання саме живопису [3, с. 40]. Перебування  
в Парижі було насичене подіями: навчання в Академії, 
відвідування Лувру, набережної Сени, паризького 
карнавалу, вистави «Собор Паризької Богоматері» 
за романом В. Гюго, різдвяної ялинки у Версалі, 
приїзд чоловіка Бориса Серебрякова (1880–1919), 
з яким Серебрякова незадовго до того (у вересні 
1905 р.) одружилася, – все це надихало мисткиню 
на малювання з натури, копіювання, етюди на пле-
нері. На поч. квітня 1906 р. дорогою в Нескучне ро-
дина відвідує «Столітню виставку німецького ми-
стецтва» (нім. Die Jahrhundertausstellung deutscher 
Kunst) в Берліні, на якій були представлені 
роботи німецьких, швейцарських та угорських 
художників 1775–1875 рр. З неймовірної кількості 
творів (близько 2000) найбільше враження спра-
вили роботи Арнольда Бекліна (Arnold Böcklin, 
1827–1901), зокрема вразили «Кентавр та німфа» 
(нім. Zentaur und Nymphe, 1855) й «Місячна ніч» (нім. 
Mondscheinlandschaft mit Ruine, 1849).

У травні 1906 р. родина повертається до Нес-
кучного. Там же 1906 та 1907 р. в художниці на-
роджуються два старших сини Євген і Олександр. 
Наступний період у творчості Зінаїди Серебряко-
вої, 1908–1913 рр., виявився дуже насиченим. Вона 
весь вільний час присвячує малюванню, численні 
листи її матері свідчать про постійну зайнятість 
Серебрякової. З листа матері художниці, Катерини 
Миколаївни Лансере, з Нескучного від 22 червня 
1911 р.: «Тільки Зіна не бере участь у нашому житті, 
бо весь час пише. Погода покращилася, й можна 
писати натурницю в саду…» [3, с. 57]. Саме в Не-
скучному Серебрякова приділяє багато уваги пор-
третному жанру, зокрема автопортрету, та пише 
або починає роботу над своїми знаковими й відо-
мими творами, такими як «Зеленя восени» (1908), 
«Автопортрет. Біля туалетного столика» (1909), 
«Купальниця» (1911), «Автопортрет у шарфі» (1911), 
«Автопортрет у костюмі П’єро» (1911), «Годувальниця 
з дитиною» (1912), «Лазня» (1913), «Селяни» (1914), 

2 У Відні зберігається майже половина всіх вцілілих полотен 
Пітера Брейгеля Старшого (1525/30–1569).
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«Жнива» (1915) та ін. Поступове звернення до кла-
сичного мистецтва та зображення оголеної натури 
проявляється в роботі «Купальниця», а також про-
стежується в композиції «Годувальниця з дити-
ною», де зображення відкритого вікна з виходом 
на фруктовий сад нагадує «Мадонну з немовлям» 
та пейзажне тло портретів епохи Відродження.

Тож поява живописного полотна «Лазня» (іл. 1) 
була не випадковістю у творчості Зінаїди Серебря-
кової, а логічним етапом у розвитку стилю та по-
шуку композиційних рішень для багатофігурних 
творів. З цієї роботи мисткиня розпочала новий 
осмислений період у творчості, бо після числен-
них портретів, автопортретів, пейзажів, етюдів 
саме цей твір став переходом до свідомого, зрілого 
живопису. Підґрунтям її подальшого мистецького 
розвитку стало знання італійського кватроченто, 
європейського класицизму та сучасного їй мисте-
цтва. Варто зазначити, що робота над твором «Лаз-
ня» збіглась у часі з народженням ще двох дітей: 
доньок Тетяни (1912) й Катерини (1913). Тому робо-
та над твором пов’язана з максимально напруже-
ним емоційним і фізичним станом мисткині.

Стаття має на меті показати прояв неокласич-
них традицій у творчості Зінаїди Серебрякової, 
розкрити двоєдину сутність її творчості: завзяте 
й свідоме бажання бути класиком та інстинктив-
не тяжіння до експериментування в зображенні. 
Завданням статті є проаналізувати роботу Зінаїди 
Серебрякової «Лазня» (1913), виокремити значен-
ня цього полотна для її подальшої творчості. Серед 
важливих питань для розв’язання в цьому дослі-
дженні – також:

•	унаочнити проблеми пошуку мисткинею ком-  
позиційних рішень для подальших багатофігурних 
монументальних композицій, таких як «Жнива» 
(1913) та «Вибілення полотна» (1917);

•	проаналізувати вплив на творчість Зінаїди Се-
ребрякової мистецтва французького класициста 
Жана-Огюста-Домініка Енгра (1780–1867);

•	акцентувати одну з важливих тем, що прита-
манна класичному мистецтву, – тему води та сюжет  
купання – у творчості мисткині;

•	розшифрувати одну з ознак неокласицизму, як- 
от зображання трансформації матеріального світу 
в духовний.

Іл. 1.  З. Серебрякова. Лазня. 1913. П., о. 135 × 174 см. Державний Російський музей, СПб. (ДРМ); Ж-1907
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НЕОКЛАСИЦИЗМ ТА МИСТЕЦТВО 
«ЧИСТОЇ ДУМКИ» СЕРЕБРЯКОВОЇ

Неокласицистичний напрям останнім часом 
не привертає до себе достатньої уваги дослідників 
мистецтва та інших науковців, але є декілька пу-
блікацій, що аспективно висвітлюють напрям не-
окласицизму. Особливостям його становлення та 
розвитку присвячена низка робіт представників 
світової мистецтвознавчої думки. В Україні нау-
кові розвідки, пов’язані з розвитком мистецтва 
загалом та неокласицизму зокрема, представлені 
у працях М. Криволапова [6] та інших. Серед до-
слідників, чиї роботи є підґрунтям для розуміння 
історії неокласичних пошуків на зламі ХІХ–ХХ ст., – 
Ліонелло Вентурі [24; 25] та Віталій Кононенко [5].

Останнім часом дослідження неокласичних 
традицій переважно стосуються неокласичних 
тенденцій в архітектурі, літературі та музиці. Ця 
галузь привертала увагу кількох європейських до-
слідників. На поч. ХХ ст. цим займалися О. Бенуа [1], 
Пал Надаї (Pál Nádai) [20], а наприкінці століття – 
Вінсент Помаред (Vincent Pomarède) [22], Фоль-
кер Скерлісс (Volker Scherliess) [23] та ін. Серед 
праць, присвячених різним мистецьким проявам 
1910–1930-х рр., згадаймо розвідки сучасних ві-
тчизняних дослідників, переважно представників 
харківської та одеської мистецтвознавчих шкіл: 
В. Немцової [9], Т. Павлової [10], М. Пономаренко 
[12], О. Тарасенко [13]. Наприклад, Т. Павлова про-
стежує еволюцію авангардних ідей, що захопили 
місто Харків у перш. трет. ХХ ст., та описує спільне 
коло творчості активних митців того часу. На її 
думку, концентрація новаторських ідей відбилася 
на творчості кожного харківського митця. Окре-
му увагу дослідниця приділяє впливу творчості 
Зінаїди Серебрякової (яка працювала в той час 
у Нескучному і в Харкові) на загальний контекст 
мистецтва Слобожанщини. Художньо-стилістич-
ні особливості станкового портрету в живописі 
Харкова ХХ–ХХІ ст. аналізує М. Пономаренко [12], 
торкаючись неокласичних традицій у портретно-
му живописі кількох українських митців, зокрема 
Семена Прохорова.

Отже, існує досить вагомий та широкий за 
проблематикою спектр наукових робіт філософсь-
ко-естетичного, культурологічного та мистецтво-
знавчого спрямування з проблем неокласицизму 
в мистецтві. Проте спеціальної наукової розвідки, 
яка б концентрувалася навколо аналізу й осмис-
лення неокласичних тенденцій в українському 
мистецтві поч. ХХ ст., специфіки впливу на ми-
стецьку практику сьогодення та взаємодії між 
традицією й новаторством на шляху формування 
нових стильових утворень, наразі бракує.

Також відомі лише декілька сучасних митців, 
що у творчості спираються на класичні традиції 
як у семантиці художньої мови, так і в способі 
мислення – прагненні до досконалості та олюд-
ненні моделі світу, вмінні поетизовано зображати 

оточуючий світ. Таким є, наприклад, український 
митець Артем Роговий. За словами української 
мистецтвознавиці Діани Клочко [21], у діалог зі 
Серебряковою вступив «останній» автопортрет 
Олександра Ройтбурда (1961–2021) (іл. 4а) – відо-
мого українського художника, громадського діяча, 
представника нової Української хвилі. І Сере-
брякову, і Рогового, і Ройтбурда поєднує відчуття 
загальнолюдських цінностей та символізм епох 
Відродження й класицизму, звернення до тем  
і сюжетів, притаманних класичному мистецтву. 
Але йдеться не про стилістичне, а про ідейне на-
слідування. І Роговий, і Серебрякова перебувають 
в одній «системі символів», їх цікавлять схожі 
сюжети, наприклад «жінка, яка спить», природа 
жіночого сну. Творчості їх притаманні тяжіння 
й любов до написання жіночого тіла, ніг моделей, 
що є особливістю художнього мислення митців,  
у роботах обох є притягальна сила, натхненна ото-
ченням, зокрема сільською аурою.

У світовій історії мистецтва існує проблема 
різночасового визначення епох класицизму та не-
окласицизму. На відміну від прийнятої в україн-
ському мистецтвознавстві хронології та терміно-
логії явища «класицизм», ідея класицизму в історії 
мистецтва Англії, Франції та інших європейських 
країн є більш широкою і належить до стилістичних 
явищ, котрі вже існували за часів Відродження  
і бароко (XV–XVII ст.) і котрі орієнтуються на гре-
ко-римську старовину (класику). Подальший хід 
історії мистецтва до рококо (XVIII–XIX ст.), який 
в українському та німецькому мистецтвознавстві 
відомий тільки як «класицизм», у французькій, 
італійській та англійській історії мистецтв зазна-
чений як «неокласицизм». 

В українському, німецькому, угорському ми-
стецтвознавстві визначення поняття «неокласи-
цизм» є близьким до наступного: неокласицизм 
[фр. Neoclassicisme, нім. Neoklassizismus, Neo-
Klassizismus або Neuklassizismus] – загальна назва 
художніх течій др. пол. ХІХ – перш. трет. ХХ ст., 
які протиставили традиції мистецтва античності, 
Відродження та класицизму популярному тоді 
«свавіллю» модерну, символізму, реалізму та де-
кадансу [7]. Потрібно зазначити, що неокласичні 
тенденції в німецькій та українській мистецтво-
знавчій традиції – це період з 1890 до 1930-х рр. 
Якщо йдеться про «неокласицизм» у дослідженнях 
українських мистецтвознавців, зазвичай мається 
на увазі звернення мистецької думки на поч. ХХ ст. 
до історичних моделей античності, Відродження 
та класицизму сер. та кін. XVIII ст. Ефективним 
інструментом для такого звернення стали вже 
згадані серії книг про мистецтво та митців, що на 
поч. ХХ ст., в період, який Фрідріх Ніцше визначав 
як «прорив дамби знань», «канонізували» митців та 
твори мистецтва [19, с. 19].

Проте французька, британська та італійська 
мистецтвознавчі школи вважають періодом нео-
класицизму середину та кінець XVIII ст. Стиль 
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виник з початком наукових розкопок стародавніх 
італійських міст Геркуланум, Стабії та Помпеї, що 
були законсервовані під шаром застиглих піро-
кластичних потоків після виверження Везувію 
в 79 р. н. е., та досліджень знайдених у цих містах 
античних зразків, зокрема й образотворчого мис-
тецтва.

Сучасник Cеребрякової Пал Надаї (1881–1945), 
дослідник угорського та німецького мистецтва 
перш. трет. ХХ ст., у виданні «Німецьке мисте-
цтво та оздоблення: ілюстрований щомісячний 
журнал про сучасний живопис, пластику, ар-
хітектуру, інтер’єрне мистецтво та творчість 
жінок» (нім. Deutsche Kunst und Dekoration: illustr. 
Monatshefte für moderne Malerei, Plastik, Architektur, 
Wohnungskunst u. Künstlerisches Frauen-Arbeiten) 
(1925–1928, № 61) влучно охарактеризував по-
няття «неокласицизм» як «заспокійливий» та 
виправдовував існування неокласичного на-
пряму «потребою розвитку» (нім. Entwicklung 
Notwendigkeit) – «як відлив після прибою, як від-
будова форми після розпаду, як тяжіння до фор-
ми та просторових ефектів, відмова від абстрак-
ції». При описі мистецтва відомого угорського 
художника Лайоша Чабаї Екеша (Csabai-Ékes 
Lajos, 1896–1944) Пал Надаї поетично зазначив, 
що «серед безлічі одісей молодих митців Чабаї 
Екеш ((іл. 17). – Т. К.) веде свої кораблі [образи] до 
чистих царств Єлисейських.… Чабаї Екеш шукає 
врівноваженого ставлення до життя і благоговій-
ної віддачі формам» [20, с. 191]. «Благоговійна 
віддача» – пошана до попередніх епох, пошана 
до стилізації, суміщення сучасного й минулого, 
суміщення часів, актуалізація й відродження 

цінностей попередніх стилів. Тож, на думку Пала 
Надаї, мистецтво поч. ХХ ст. не просто спиралося 
на минуле – воно потребувало підтримки мину-
лих епох, можливості спиратись на них.

Мистецтво поч. ХХ ст. визначається переходом 
до «мистецтва чистої думки» – мистецтва як проєк-
ції прагнення до ідеального. Теоретичну полеміку 
на той час вели такі митці й науковці як О. Бенуа, 
О. Габричевський, С. Маковський, М. Радлов, котрі 
мали дискусійне поле у збірниках «Праці дер-
жавної академії художніх наук» та на сторінках 
мистецьких журналів того часу: «Аполлон», «Світ 
мистецтва», «Жар-птиця» тощо. Було сформульо-
вано «маніфест неокласицизму» як спробу втрути-
тись у хід історії, стверджуючи своїм мистецтвом 
цінність класичної спадщини, майстерність, 
професіоналізм, відстоюючи картину як мистець-
кий матеріальний об’єкт в епоху наступу більш 
завзятих тенденцій і напрямів, таких як модерн, 
символізм, авангард, декаданс [1].

Художники цього періоду, зокрема Зінаїда 
Серебрякова, не відмовляються від володіння ака-
демічним рисунком, від законів анатомії та пер-
спективи, водночас укладаючи новий сенс у твори, 
починаючи відточувати «майстерність думки» за 
наявності «технічної майстерності» [2, с. 21–34].

«Чиста думка» Серебрякової – проєкція її від-
чуття Нескучного. Народження в Нескучному, по-
стійне повернення з Санкт-Петербурга та закор-
донних поїздок до Нескучного впродовж багатьох 
років, розуміння винятковості цього місця для 
себе як «землі обітованої», де Зінаїда Серебрякова 
починає осмислювати отриманий художній досвід 
і втілювати нові для себе теми, сюжети та компо-
зиційні рішення.

Постійне перебування в Нескучному, селян-
ський побут та оточення надихали Серебрякову 
зображувати оточуюче життя, а сюжет селянської 
лазні відповідав монументальному задуму мист-
кині – оспівуванню молодості та краси, молодого 
та сильного жіночого тіла. «Польові» дослідження 
стануть у майбутньому підґрунтям для більш гли-
бокого розуміння Серебряковою людського тіла – 
більш складного явища, ніж проста фізіологія, 
розвинуть рішучість мисткині до експериментів 
з освітленням, до театральності та гри «чоловіче / 
жіноче» у її подальших творах, таких, наприклад, 
як «Автопортрет у костюмі П’єро» (іл. 4).

Станом на 1911 р. побут та оточення, спостере-
ження за життям у сільській місцевості все більше 
впливали на спосіб життя й мислення художниці. 
Аналітичність, свідоме сприйняття повсякдення, 
«прислуховування» до навколишнього світу мали 
не лише художні, а й світоглядні змісти. Оточую-
че ніби переходило у творчість, яка набувала все 
більшої впевненості й відрізнялась від поперед-
ньої. Можна констатувати, що «форму в мистецтві 
Серебрякова розглядала як категорію світоглядну, 
а її пластичну виваженість – як віддзеркалення 
індивідуальної філософії» [4, с. 159].

Іл. 2.  З. Серебрякова. Купальниця. 1911. П., о. 98 × 89 см. ДРМ
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Іл. 3.  З. Серебрякова. Етюд (Лазня). 1912. 108 × 78 см. ДРМ

Іл. 3в.  З. Серебрякова. Натурниці. Нарис до нездійсненої карти- 
ни Купання. 1916–1917. Пап., графітн. олівець. 51,6 × 32,7 см. 
Державний музей-заповідник, Петергоф (ДМЗ)

Іл. 3а.  З. Серебрякова. Ескіз – варіант однойменної 
картини. 1912–1913. Пап., акварель, білила. 
15,8 × 22,7 см. ДМЗ

Іл. 3б.  З. Серебрякова. Натурниці. Рисунок до 
нездійсненої картини Купання. 1916–1917(?). 
Пап., графітн. олівець. 46 × 58,5 см. ДМЗ

Іл. 3г.  З. Серебрякова. Купання. Ескіз. 1917.  
Пап., темпера. 59 × 45 см. З приватної колекції 
К. Б. Серебрякової
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Іл. 4.  З. Серебрякова. Автопортрет у костюмі П’єро.  
1911. П., о. 71 × 58,5 см.  Одеський національний  
художній музей (ОНХМ); Ж-519  
(раніше – зібр. Є. К. Петрококіно, Одеса)

Іл. 4а.  О. Ройтбурд. Автопортрет. ОНХМ.  
Фото: Ройтбурд з автопортретом. URL: https://
espreso.tv/article/2020/08/06/oleksandr_royt-
burd_nasha_cyvilizaciya_potrebuye_samozakhy-
stu_ale_y_zaklyky_do_rekonkisty_mene_dratuyut. 
Авторка фото Олена Субач

Іл. 5. Жан-Огюст Енгр. Турецька лазня. 1862.  
П., о. Тондо. 108 см. Музей Лувр, Париж; RF 1934
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Ще за життя художниці вийшов нарис Сергія 
Ернста,  мистецтвознавця,  який  близько  був  знайомий  
з родиною Лансере-Серебрякових, бував у Нескуч-
ному і мав дружні стосунки з самою Серебряко-
вою. Ернст зазначав, що «тут [у Нескучному] склалася 
обдарованість художниці, тут вона знайшла свою лінію, 
свої теми, свої барви… І загадковим залишається, чому 
Серебрякова, яка була спадкоємицею двох західноспря-

мованих родин, яка нещодавно перебувала в “паризько-

му захваті” з таким самозабуттям віддається зображен-

ню … простецького тамтешнього життя …», і поетично 
припускав: «Таємничий геній сяяв перед  її духовними 
очима» [14, с. 9].

З 1910-х рр. Серебрякова, вже визнана мистки-
ня, яка опанувала портретний і пейзажний жанри 
та здобула прихильність і увагу мистецького това-

риства, експериментує з композицією, кольором, 
складними ефектами освітлення. З’являються її 
перші роботи з оголеною натурою: «Купальниця» 
(1911) (іл. 2) та етюд до майбутньої композиції 
«Лазня», зроблений у 1912 р. (іл. 3). Саме в цьому 
етюді, зі складним вигином фігури зліва, мисткиня 
дивовижно передає пластику жіночого тіла. Се-
редній план композиції – дівчина, що ллє на себе 
воду, – набагато динамічніший і більш імпресіоні-
стичний за виконанням, ніж передній. Такий 
дисонанс двох планів у етюді, можливо, спонукав 
художницю згодом знов повернутися до сюжету  
в 1913 р. Природно, що з цього моменту Серебря-
кова вже не припиняла пошуки монументально-
го узагальнення художньо-тематичного задуму, 
більш досконалих пластичних форм.

У роботі «Лазня», створеній 1913 р., відчувається 
вплив західноєвропейського мистецтва, а саме твор-
чості Жана-Огюста Енгра (1780–1867), для якого тема 
жіночого оголеного тіла була провідною впродовж 
усього творчого шляху. Жан-Огюст Енгр, учень най-
відомішого художника-класициста Жака-Луї Даві-
да (1748–1825), ще за часів навчання в Національ-
ній вищій школі витончених мистецтв (фр. École 
Nationale Supérieure des Beaux-Arts) отримав 
Римську премію і, перебуваючи в Італії, копіював 

Іл. 6. Жан-Огюст Енгр. Джерело. 1856. П., о. 163 × 81 см.  
Музей Лувр, Париж

Іл. 7. Жан-Огюст Енгр. Купальниця Вальпінсона. 1808.  
П., о. 144 × 97 см. Музей Лувр, Париж
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оголену натуру з творів Тиціана, Джорджоне, Рафа-
еля та Бронзіно. Більшість із рисунків нині зберіга-
ється в Музеї Енгра, Монтобан, Франція (фр. Musée 
Ingres Bourdelle). «Енгр винайшов власний спосіб 
писати оголену натуру. Він сам визначив іконо-
графію, пластику та еротичну складову, які пізні-
ше використав в інших своїх творах», – написав  
у каталозі до виставки Енгра у 2006 р. Вінсент 
Помаред, на той момент директор департамен-
ту живопису Лувру. До того ж мистецтознавець 

вказував на те, що Енгр протягом своєї кар’єри 
декілька разів звертався до зображення оголе-
ної натури, зокрема до зображення купальниць  
і сцен купання: «Купальниця, зображена до поясу» 
(1807), «Купальниця Вальпінсона» (1808), «Велика 
Одаліска» (1814), «Мала купальниця» (1828), «Юпі-
тер й Антіопа» (1851), «Джерело» (1856). Робота Ен-
гра «Турецька лазня» (1863) (іл. 5) виявилася квінте-
сенцією шукань досконалого контуру, виразності 
рисунку, тонких колористичних рішень.

Іл. 8. З. Серебрякова. Індія. Ескіз панно для Казан-
ського вокзалу, Москва. 1916. Пап., сангіна, 
графітн. олівець. 46,5 × 46,5 см. Державна 
Третьяковська галерея, Мск. (ДТГ)

Іл. 9.  З. Серебрякова. Індія. Ескіз панно для Казан-
ського вокзалу, Москва. 1915–1916. Карт., тем-
пера, графітн. олівець. 46,5 × 46,5 см. ДТГ

Іл. 10.  З. Серебрякова. Сіам. Ескіз панно для Казанського 
вокзалу, Москва. 1916. Пап., темпера, графітн. олівець. 
48 × 48 см. ДТГ

Іл. 11.  З. Серебрякова. Сіам. Ескіз панно для Казансь-
кого вокзалу, Москва. 1915–1916. Карт., темпера, 
графітн. олівець. 51 × 51 см. ДТГ
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Перебуваючи в Парижі наприкінці 1905 р., 
Серебрякова мала бачити роботи Енгра в Луврі, 
оскільки того ж року «Турецька лазня» експону-
валася вперше і цей факт було широко освітлено 
в мистецьких колах. Тож Серебрякова мала ско-
ристатися нагодою побачити цю та інші роботи 
згаданого французького «класика мистецтва»: 
«Джерело» (іл. 6) та «Велику Купальницю» (також 
«Купальниця Вальпінсона») (іл. 7). І якщо «Ту-
рецька лазня» для Енгра була заключним етапом 

творчості, то Серебрякова взяла тему природної 
гармонії пружного жіночого тіла за точку відліку. 
Звісно, до цього моменту в неї уже було декілька 
успішних напівпортретних робіт з оголеною нату-
рою. Але думка про створення «нового» мистецтва 
не полишала мисткиню [4, с. 159]. Окрім того, це 
була перша спроба зробити оригінальну роботу, 
яку ми можемо віднести до її автентичної манери – 
манери, яка передбачає внутрішню узгодженість 
створеного мистцем світу, що відповідає сам собі 
за масштабом, глибиною та деталізацією.

«ЛАЗНЯ» ЗІНАЇДИ СЕРЕБРЯКОВОЇ  
ТА САКРАЛІЗАЦІЯ КЛАСИЧНОГО  
МОТИВУ КУПАННЯ

У композиції твору «Лазня» Серебрякова для 
поглиблення внутрішнього простору здійснила 
зміщення просторових відношень, відмовилась 
від лінійної перспективи та прийшла до декіль-
кох просторових планів. «Зрізаність» роботи та 
погляди героїнь за межі композиційного поля так 
само розширюють простір та створюють ефект 
глядацької присутності. Це самостійна спроба 
Зінаїди Серебрякової розгорнути композицію  
у великому уявному просторі, проявити кінемато-
графічне мислення: впровадити багатоплановість 
зображення, побудувати строгий спокійний ритм 
ліній та об’ємів. Удале чергування вертикальних 
фігур і постатей, що сидять, лінеарний ритм рук 
та ніг героїнь Серебрякова буде використовувати 
ще в декількох своїх роботах, як-от «Жнива» (1915) 
та «Біління полотна» (1917), де вона продовжить 
пошуки досконалої композиції.

Іл. 12.  З. Серебрякова. Туреччина (Дві одаліски). Ескіз панно 
для Казанського вокзалу, Москва. 1916. Пап., темпера, 
графітн. олівець. 48,5 × 48,5 см. ДТГ

Іл. 13.  З. Серебрякова. Туреччина. Ескіз панно для Казанського  
вокзалу, Москва. 1915–1916. Карт., темпера, графітн. 
олівець. 51 × 51 см. ДТГ

Іл. 14.  З. Серебрякова. Японія. Ескіз панно для Казанського 
вокзалу, Москва. 1915–1916. Карт., темпера, графітн. 
олівець. 46,5 × 46,5 см. ДТГ
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Аналіз творчості Енгра – прийом зміщення про-
сторових відношень, зокрема у «Турецькій лазні», – 
Серебрякова втілює в роботі «Лазня», а також  
у серії панно для Казанського вокзалу 1914–1915 рр. 
Серед багатьох ескізних нарисів найбільш закін-
ченими вважаються нариси для цих панно: «Індія», 
«Сіам», «Туреччина», «Японія» (іл. 8–14). У зазначе-
них панно художниця досягла найбільш виразних 
образів, закінченості композиційного рішення, 
досконалості у відображенні пластики оголеного 
тіла. Слід зазначити, що робота над панно відбу-
валася в умовах сімейного щастя та благополуччя  
у житті Зінаїди Серебрякової. Можливо, ще й тому 
роботи випромінюють світло та велич, гармоній-
ний спокій, щасливу впевненість у непорушності 
світу і речей. 

Ретельно відібрано й майстерно введено в ком-
позицію етнографічні деталі, що конкретизують 
образи: «Індія» зображена з опахалом у руці, «Сіам» – 
з пташкою, «Туреччина» – з кальяном, «Японія» –  
з віялом. Велична краса та почуття гідності при-
таманні кожному образу. На відміну від інших 
ескізів, ці опрацьовані в кольорі. Сині оксамитові 
фони, золоті відтінки жіночих постатей, драпіру-
вання: в «Індії» – жовте, в «Сіаму» – світло-зелене, 

в «Турції» – охристе, в «Японії» – зелене з синім. 
За своєю побудовою ці розписи по-справжньому 
монументальні. На думку В. Князєвої, у них роз-
крився чудовий дар Серебрякової як майстрині, 
що «втілює складні алегоричні задуми у класично 
ясних досконалих формах» [4, с. 149].

Композиція в колі, яку застосовували й Енгр,  
і Серебрякова, відкривала перед митцями широкі 
можливості для втілення пластичної симетрії 
та врівноваженості. Невипадково композицію  
в колі – тондо – полюбляли майстри епохи Відрод-
ження, які прагнули до гармонії. Під час роботи 
над серією панно Серебряковій вдалося зробити 
творче відкриття: для м’якого переходу від зобра-
ження жіночого тіла до лінії кола художниця додає 
в композиційні нариси восьмикутник, котрий 
трактується як архітектурний проріз (архітектурно 
оформлений проріз). Далі художниця багато пра-
цює над розміщенням жіночих фігур у просторі, 
над пошуком поз, які будуть гармонійно розташо-
вані у зображених прорізах. При цьому в нижній 
частині аркуша Серебрякова сміливо розриває 
композиційний восьмикутник і виводить зобра-
ження за його межі – відбувається просторове 
зміщення відносно геометричного центру роботи. 

Іл. 15.  Торії Кійонага. Жіноча лазня. Бл. 1783. 1 естамп: дереворит, кольор. Музей витончених мистецтв, Бостон.  
URL: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Kiyonaga_bathhouse_women-2.jpg
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Іл. 16.  Торії Кійонага. Купання красуні. Бл. 1783. 1 естамп: 
дереворит, кольор. URL: https://ukiyo-e.org/image/
artelino/51483g1

Іл. 17.  Лайош Чабаї Екеш. Оголена. До 1927. Ілюстрація 
з журналу Deutsche Kunst und Dekoration: illustr. 
Monatshefte für moderne Malerei, Plastik, Architektur, 
Wohnungskunst u. künstlerisches Frauen-Arbeiten. 
Digitalisierung: Universitätsbibliothek Heidelberg. С. 192 

Таке зміщення, посилене ракурсом, переміщен-
ням лінії горизонту до нижньої межі картини, звід-
ки постаті набувають особливої монументальності 
та величі, створює ефект насування зображення 
на глядача, «вистрибування» постатей з площини 
твору. Тим самим посилюється враження просто-
рової глибини композиції. 

Згаданий твір «Лазня» започатковує викори-
стання Серебряковою в її подальших роботах 
прийомів протипоставлення, дзеркальності й т. зв. 
інверсії: крайня ліва фігура, що сидить спиною,  
і крайня ліва на передньому плані анфас дзеркаль-
но відображені по діагоналі з лівого нижнього 
у правий верхній кут до дівчини, що сидить об-
личчям, та дівчини, що стоїть у напівоберті. Задля 
запобігання монотонності ритму між парами фі-
гур зображена постать, що нахиляється.

На сьогодні немає інформації, чи була Зінаїда 
Серебрякова знайома з творчістю Торії Кійонаги, 
одного з найважливіших японських майстрів 
кольорової ксилографії XVIII ст. та одного з най-
відоміших авторів у жанрі бідзінга – «зображення 
красивих жінок», який збагатив укійо-е зобра-
женнями жінок, що відповідали сучасному мит-
цеві ідеалу краси. Диптих Торії Кійонаги «Жіноча 

лазня» (бл. 1783) (іл. 15), де детально зображено 
громадську лазню, та гравюра «Купання красуні» 
(бл. 1783) (іл. 16) – найраніші приклади укійо-е  
з декількох відомих «жіночих лазень» кінця періо-
ду Едо. У диптиху застосовано принцип дзеркаль-
ності, парності, протиставлення персонажів. Тож 
Серебрякова підсвідомо – або навіть свідомо – ви-
користовувала цей прийом композиційної доско-
налості.

Акцентуймо і незвичний тематичний хід у робо-
ті: царина пари і води лазня – як сакральний очис-
ний простір, як джерело молодості та краси. Двічі 
повторюваний у роботі мотив води, що ллється,  
а також постать, що стоїть з ряжкою в руках на за-
дньому плані, відсилають глядача до роботи Енгра 
«Джерело». А для Серебрякової, яка надавала пере-
вагу життю та праці в сільській місцевості, вода, 
можливо, – символ рівноваги і гармонії духовного 
та фізичного існування. Звернення Серебрякової 
до теми води є своєрідним наслідуванням класич-
ного сюжету купання, досить розповсюдженого в 
класичному мистецтві та до нього, наскільки мож-
на зануритись в історію мистецтв.
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Згадаймо зразки «класичного» мистецтва ста-
родавньої Греції, часів античності та стародав-
нього Риму, зокрема міфологічних богинь води, 
статуї яких ставили у священних гаях і храмах, або 
зображення на сакральних предметах на кшталт 
розписів на вазах (іл. 18, 18а), настінної або під-
логової мозаїки (іл. 19). В епохи Стародавнього 
Єгипту, Трипільської цивілізації символи води 
зображалися на побутових знаряддях, мисках, 
горщиках, посудинах для зберігання, глеках для 
води та умивальниках – кам’яних або керамічних. 
Образи володаря всіх морів і вод Посейдона (Неп-
туна), його сина Тритона або дружини Амфітрі-
ти, водяних німф-богинь наяд, богині Артеміди, 
Венери-Афродіти, а також прекрасних сирен, 
спокушаючих Одіссея, не покидали образотворче 
мистецтво, зокрема й доби Відродження, бароко 
та класицизму. З плином часу мистецтво породило 
безліч найрізноманітніших жанрів і стилів, та на 
більшості зображень завжди можна знайти один 
елемент, який, здається, має своє місце у всі епо-
хи, – воду [17].

Поняття води є центром міждисциплінарних 
досліджень, йому приділяється багато уваги в ми-
стецтві, філософії, історії. Нерідко в багатьох 
відомих художників існують цикли, присвячені 
лише темі води. Вода була і є об’єктом система-
тичного дослідження: вона нагадує людську душу 

Іл. 18.  Стамнос. Майстерня вазописця Полігнотоса. 
Бл. 440–430 рр. до н. е. Державне античне зібрання, 
Мюнхен. URL: https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Stamnos_440BC_with_bathing_women_Staatliche_
Antikensammlungen_Starke_Frauen03.jpg

Іл. 18а.  Розгортка зображення на стамносі іл.18

і служить метафорою людського існування, мотив 
води позначає те, що неможливо сказати, і те, що 
неможливо осягнути [16]. Текуча вода, яка уособ-
лює хід людського буття, є символом плинності 
часу. Досократівський філософ Геракліт (близько 
550–480 рр. до н. е.) порівняв усе, що існує, з теку-
чою рікою і сказав: «Не можна двічі увійти в одну 
річку, тому що все змінюється невблаганно і не  
є постійним» [18]. Згідно з міфами, жоден померлий 
не потрапляє в царство мертвих, не перетнувши 
підземних річок. Вода є перехідним середовищем 
між життям і смертю, а також постає переносни-
цею душі з одного стану в інший. Річкові води, які 
потрібно перетнути, завжди утворюють як кордон, 
так і зв’язок між цим і потойбічним світом, між 
часом і простором. Крім того, вода тісно пов’язана 
з таємничими глибинами підсвідомості. «Глибина 
води подібна до глибини душі, в якій приховані 
таємничі сили несвідомого» [16].

Пов’язаний з водою сюжет купання, а саме 
зображення «жіночого купання» є доволі пошире-
ним і одним з найдавніших у світовому живописі. 
Купальниць зображали у своїх роботах у всі епо-
хи відомі митці. Окрім згаданих Огюста Енгра та 
Торії Кійонаги, мотив води бачимо у творах таких 
мистців як Леонардо да Вінчі («Старий із вив-
ченням води» (1513)), Пітер Рубенс («Союз Землі  
й Води» (бл. 1618)), Жан-Леон Жером («Запальничка 
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Іл. 19. Мозаїка Купання Діани з римських руїн, Волюбіліс, Марокко, Північна Африка.  
URL: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Mosaic-Diana_leaves_her_Bath_(perspective_fixed).jpg

для кальяну» (1898), «Ванна. Жінка, що миє ноги» 
(1899)), Карл Брюллов («Вірсавія» (1832)).

Мотив води та купання став одним з ключо-
вих і у творчості Серебрякової. Її захоплення 
західними та східними культурами й мистецтвом, 
теоріями сприйняття, духовними традиціями до-
зволило їй поглянути на образи з повсякденного 
життя глибше – символічно. Першими спробами 
були стилізований портрет сестри, «Купальниця» 
(1911), етюд 1912 р. (іл. 3), акварельний етюд 1912–
1913 рр. (іл. 3а) та численні начерки 1915–1917 рр. 
(іл. 3б, в, г). У «Лазні» вода використовується не 
лише як формальний засіб, а й переважно як ме-
тафора плинного часу. Різноманітна інсценізація 
води – потік води, води як пари, води, що ллється, – 
свідчить про прагнення Серебрякової до пізнання 
та естетичної рефлексії. Естетика тілесної чистоти, 
яку художниця трансформує в чистоту духов-
ну, – очевидна й показова ознака неокласицизму, 
його характерна риса. Серебрякова, підсвідомо 
торкаючись теми води й купання, візуалізувала 
жіночу тілесність у духовну натхненність образів. 
Вочевидь, майстриня надихнулась темою води 
та купання завдяки класичним творам, таким як 
«Турецька лазня» та «Велика купальниця» Енгра,  
а естетична піднесеність була проєкцією прагнен-
ня художниці до «чистоти думки».

СЕЛЯНСЬКИЙ МОТИВ  
У КЛАСИЦИСТИЧНОМУ ПАФОСІ

Робота «Лазня» приваблює своїм гармонійним 
та цільним колоритом. На теплому брунатному 
тлі розгорнута ціла гама жовто-охрових тонів, що 
передають текстуру чистого, теплого оголеного 
тіла. Ніжний теплий тон голови підкреслено від-
тінками рожевого. В обличчях, що стали типовими 
для автентичної манери Серебрякової, а краще 
сказати – автопортретними, вона прагне знайти 
характерне, тобто головне, і підпорядкувати йому 
все інше. Усміхнені та замислені обличчя створю-
ють враження не простору бані, а певного дивного 
світу, де люди щасливі, сяють здоров’ям та красою. 
Моделі не рухаються, вони застигли та нагадують 
античні статуї. Час спливає, як вода, і не вдасться 
повернутися, але якщо час зупинити, то можна 
насолоджуватися моментом впродовж тривалого 
часу. Вода, що тече, створює четвертий вимір – час, 
який стає головним героєм твору.

Якщо узагальнити зображення моделей, май-
же однакових на вигляд, котрим притаманні 
риси са мої Серебрякової, складається враження 
ефекту муль ти плікації: ніби одна й та сама модель 
рухаєть  ся уявним колом, при цьому змінює позу та 
положен  ня у просторі. Ефект мультиплікації дає 
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підстави думати про кінематографічне мислення 
мисткині, що проявляється особливими візуаль-
ними прийомами, які працюють з підсвідомістю 
глядача. Кінематографічні прийоми склалися на 
базі класичних творів мистецтва. Формат робо-
ти – співвідношення ширини й висоти 1,288 : 1 – 
наближається до «універсального стандарту», вста-
новленого Вільямом Діксоном і Томасом Едісоном 
1892 р. для кінематографічної плівки [16]. Твору 
властива багатоплановість – наявність переднього, 
середнього, дальнього планів, а також «жаб’ячий 
ракурс», що приводить до ефекту насування зобра-
ження на глядача. Для побудови композиції засто-
совано принцип інверсії – дзеркальної симетрії, 
яка не зустрічається в реальному житті, тому дуже 
приваблива в зображенні, а статичність кадру дає 
глядачу змогу осягнути зображене. 

Серебрякова ретельно розмістила постаті, до 
сантиметра вивіряючи композицію. Ефект присут-
ності створюється за рахунок не тільки поглядів ге-
роїнь за межі картини, а й води, що ллється додолу. 
Художниця обирає теплий загальний тон компо-
зиції та штучне, але тепле світло, що свідчить про 
майже ідеальний настрій самої мисткині й спробу 
передати його глядачеві. Середовище води та пари 
сприяє виникненню в глядачів почуття чистоти, 
свіжості. Коли за правилом спрощеного «золотого 
перетину» розділити картину на дев’ять рівних 
блоків, то на перетині умовних ліній розмістять-
ся важливі об’єкти картини. Якщо застосувати 
це правило до роботи «Лазня», на перетині таких 
ліній опиняється око постаті, котра сидить на пе-
редньому плані, як дзеркальне відображення води, 
що ллється за межі роботи. Фокус мисткині виділяє 
передній план, і різкість зображення зменшується 
відповідно до глибини роботи.

Ще одним індикатором пошуків та експери-
ментів художниці був перехід у використанні 
освітлення: від денного, холоднуватого, природ-
ного освітлення до теплого штучного, яке не має 
єдиного джерела. Ліве нижньо-бокове освітлення 
майже рівномірно розподіляє світло на постатях 
усіх трьох планів. Імовірно, Серебряковій було 
важливо показати чіткі контури фігур, що знахо-
дяться на досить значній відстані. Простір здаєть-
ся досить великим, набагато більшим за реальний 
простір тогочасної лазні. Немає водяної пари, як 
це притаманно приміщенню лазні, немає сфумато, 
контури чітко окреслені.

Поступовість зображення постатей – прийом, 
який Серебрякова винайшла для себе. Моделі зо-
бражені в позах античних богинь та з відчуттям 
вищої місії, хоча мисткиня зображує реальних 
молодих жінок.

Порушуючи ієрархію жанрів, вона вносить  
у жан ровий твір натюрмортний антураж, предмети 
якого виступають скоріше медіаторами, як і на ін-
ших творах мисткині, зокрема в роботі «Автопор-
трет. Біля туалетного столика» (1909): двері, вікна, 
дзеркало. У лівому нижньому куті на передньому 

плані натюрморт заслуговує на увагу як найбільш 
світле місце в композиції. Блакитно-біла деталь  
у формі куба та чисто-біле ганчір’я додають сві-
жості, повертають глядача у дійсний простір. 
Брусок мила правильної кубічної форми проти-
ставлено плавним лініям жіночих тіл та загальній 
атмосфері роботи. Це – особистий асоціативний 
погляд мисткині на тему чистоти, молодості, кра-
си, здоров’я. Мило є одним з небагатьох предметів, 
що їх широко використовують у побуті з ранньо-
го дитинства і до глибокої старості, – незмінний 
атрибут життя.

ВИСНОВКИ ТА ПЕРСПЕКТИВИ 
ПОДАЛЬШИХ РОЗВІДОК

Екзистенціальні пошуки в роботі Зінаїди Се-
ребрякової «Лазня» притаманні напряму неокла-
сицизму: за задумом цієї роботи не відчувається 
надмірна, непритаманна високодуховним цін-
ностям класицистичного стилю чуттєвість і ма-
теріальність зображених жіночих тіл. Красу тіла 
глядач має трансформувати в духовну енергію та 
згадати своє вище людське призначення. Авторці, 
чиє мистецтво засноване на знанні та розумінні 
парадигми європейського класицизму та італійсь-
кого Відродження, вдалося зобразити внутрішню 
піднесеність образів.

Іл. 20.  С. Прохоров. Жниці. 1922. П., темпера. 61,6 × 44,4 см. 
Харківський художній музей
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Серебрякової цього періоду не було систематич-
ним, а наявний мистецтвознавчий аналіз є стерео-
типним. Творчість Зінаїди Серебрякової з певною 
некласичною стилізацією вимагає переосмислен-
ня та приділення їй систематичної уваги. До того ж 
звернення до візуалізації духовного через тілесне 
зображення було продовжено в серії ескізних пан-
но для Казанського вокзалу, які так само не були 
розглянуті дослідниками з перспективи компози-
ційних рішень. 

Тема цієї статті також спонукає до дослідження 
твору іншого художника, причетного за стилі-
стикою до неокласицизму, а тому дотичного до 
предмету статті, – живописного полотна «Жниці» 
(1922–1923) (іл. 20) Семена Марковича Прохорова, 
що продовжує естетичні пошуки ідеалів, традицію 
застосування символіки та використання умовно-
го простору для зображення реальної події.  

Тож Серебрякова мала і змогла перенести 
засобами зображення та художньою мовою кла-
сичної епохи реальний, сучасний мисткині кон-
текст – селянську тематику. Художниця задіяла 
кінематографічне композиційне рішення – бага-
топлановість і образність, приділила увагу ритміці 
положень рук, які стають важливим елементом 
розкриття індивідуальних особливостей моделей. 
У «Лазні» вдалося знайти тонку та важливу грань 
між конкретною пластичною формою оголених 
жіночих тіл та її узагальненням, відобразити поєд-
нання реального з ідеальним. Мисткиня змогла 
віднайти рівновагу і гармонію духовного та фі-
зичного стану своїх моделей, чим відновила одну 
з найвеличніших традицій класичного мистецтва.

Робота «Лазня» починає т. зв. «Селянський цикл» 
Серебрякової, до якого входить певна кількість 
робіт. Дотепер звернення науковців до творчості 
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VISUALIZATION OF THE SPIRITUAL THROUGH PHYSICALITY IN THE WORK BY ZINAIDA 
SEREBRYAKOVA “BATH”

Lately, the direction of neoclassicism in fine arts has not attracted enough attention of art researchers 
and other scientists. But at one time, following the instructions of this direction – improvement, 
humanization of the world model – inspired a number of domestic and foreign artists to create and 
further search for art forms. In painting, the ideas of neoclassicism were supported, in particular, by 
Zinaida Serebryakova and Semen Prokhorov, whose art developed in the context of the events of the 
first third of the 20th century precisely in Slobozhanshchyna.
The article aims to show the manifestation of neoclassical trends in fine art in the works of Zinaida 
Serebryakova (1884–1967). The goal was to reveal the dual essence of the artist’s creativity: a persistent 
and conscious desire to be a classic and an instinctive attraction to experiment with the image. The 
article analyzes Zinaida Serebryakova’s work “Bath” (1913), highlights the significance of this canvas 
for her subsequent work. The desire of the artist to transform body energy into spiritual energy is 
shown. The problem of Serebryakova’s search for compositional solutions for further multifigure 
monumental compositions, such as “Harvest” (1913) and “Bleaching the canvas” (1917), is updated. 
Analysis of the influence of the French classicist Jean-Auguste Ingres’ (1780–1867) art on the work of 
Zinaida Serebryakova was carried out. Examples of the cinematographic thinking of the artist and 
the relevance of her work to the theme of water and the plot of bathing as one of the most common in 
fine art are given.
The result of the study was the proof of Serebryakova’s adherence to the “formula” of neoclassicism: 
imitation of ancient models and desire to approach them as the highest ideal in the depiction 
of the naked body, while preserving an individual manner of perceiving nature. It is proven that 
work on “Bath” confirmed the artist, who was brought up artistically according to the aesthetics of 
classicism, in the further search for a “new” style, which Serebryakova repeatedly mentioned in her 
correspondence.
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У статті розглядаються особливості інтерпретацій прийомів та засобів абстрактного мистецтва 
в ранніх творах В. Меллера. Дослідницьке поле склали як широко відомі, так і невідомі зовсім 
станкові роботи та театральні проєкти художника кін. 1910-х – поч. 1920-х рр. У мистецтвознавчій 
літературі стилістичну лексику творів Меллера цього часу справедливо корелюють з кубофутуриз-
мом. Разом з тим, нескладно помітити, як художник виходить у них на «межі» кубофутуристичного 
мислення – до абстрактної композиції. У живописному полотні «Футуристична композиція» (1919–
1920), в театральних аркушах до балетів Б. Ніжинської (1918–1921) та драматичних вистав («Метр 
Патлен» (1919), «Maзeпa» (1922)) виявлення ритмічного ладу структурних елементів (кольорової 
геометрії – кіл, дуг, загострених трикутників та трапеції), засобів їх динамізації мають безпосеред-
нє відношення до пластичних законів абстрактного мистецтва. Кожен з цих творів – композицій-
ний досвід. Художник будує композицію на домінанті кольору і форми, їх пластичних, ритмічних, 
змістоутворюючих можливостях. Водночас, «знепредмечуючи» зображальний мотив (часом до 
орнаментальної формули), митець не скасовує остаточно реальну форму. Інверсія – риса безпред-
метництва майстра. Принципи побудови форми зберігаються в живописному «Ескізі до портрета», 
що виставлявся разом з «Портретом Т. Шевченка» на 2-й Звітній виставці Української академії 
мистецтв (1921). Пластичні коди абстрактного мистецтва насичували сценографію В. Меллера до 
ранніх постановок «Березіля» 1923 р. Незважаючи на використання супрематичної лексики К. Ма- 
левича в оформленні задників сцени до постановки «R.U.R.», джерелом творчих інспірацій було 
мистецтво О. Екстер, мова її лірико-експресивних за кольором та динамікою абстракцій. Природа 
такої абстрактної форми переносилась Меллером до тривимірного простору сцени у постанов-
ці «Газ» (1923). Сценографічна пластика останньої маркувала собою внутрішню логіку та само-
стійність руху художника до наступних структурно-лінійних просторових модулів («Нові йдуть» 
(1923)), що позначили блискучий період «ортодоксального» театрального конструктивізму на 
українській сцені. 

Ключові слова: Вадим Меллер, український авангард, абстрактне мистецтво, кубофутуризм, 
кольоропластична композиція, ритм, конструктивістська абстракція

Абстрактне мистецтво, його ґенеза, характер 
розвитку та особливості приживлення на україн-
ському ґрунті у вітчизняному мистецтвознавстві 
справедливо пов’язують насамперед з мистецтвом 
К. Малевича. Живописна версія автора «Чорного 
квадрата», що отримала назву «супрематизм», 
багато в чому визначила еволюцію радянського 
авангардного мистецтва 1920-х – поч. 1930-х рр. 
Естетичні та ідеологічні установки супрематизму 
широко інтерпретувалися та застосовувались  
у творчій практиці українських художників, а піс-
ля ухваленого К. Малевичем запрошення на робо-
ту до Київського художнього інституту (1927–1930) 
отримали друге життя. Вихід В. Меллера «із кола 

речей» (К. Малевич) був зумовлений цією радика-
льною художньою тенденцією часу. Проте зміц-
нило устремління, визначило характер, природу, 
особливості цього руху насамперед безпредмет-
ництво ключової фігури київського й загалом 
українського авангарду Олександри Екстер. Часу 
виходу художника на «межі» кубофутуристичного 
мислення – до абстрактних композицій у станко-
вих і театральних речах кін. 1910-х – поч. 1920-х рр. 
та розвитку пластичних ідей абстрактного мис-
тецтва у просторі театральної сцени присвячена 
дана стаття.

Дослідження явища українського авангарду, 
започатковане зарубіжними істориками мис-
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тецтва на поч. 1970-х рр. (В. Маркаде, А. Наков)1, 
набуло вибухової хвилі на зламі ХХ–XXI ст. у ві-
тчизняному мистецтвознавстві. Наукові розвідки 
поч. 1990-х рр., у першу чергу Д. Горбачова, Г. Ко-
валенка, О. Ноги2, а також публікації й монографії 
наступних десятиріч – В. Габелка, А. Драка, О. Ко-
вальчук, О. Кошуби-Вольвач, О. Красильникової, 
О. Лагутенко, Т. Павлової, Л. Савицької, Г. Склярен-
ко, Л. Соколюк, О. Федорука, М. Юр3 і багатьох ін-
ших авторів збагатили історію і теорію авангард-
ної образотворчої культури як узагальнюючими 
розробками, так і аналізом окремих творчих здо-
бутків і явищ. Однією зі значних проблемних зон 
залишається історія абстрактного мистецтва, його 
щеплення й інтерпретаційний досвід у творчих 
практиках українських митців. 

Метою цього дослідження є спроба реконструк-
ції еволюційних змін пластичного мислення в ран- 
ній (1918–1923) творчості В. Меллера, виходу май-
стра до конструктивістської абстракції.

Початок творчого шляху Вадима Меллера був 
типовим як для інтелектуала з тонкою артистич-
ною вдачею, розквіт якої припав на першу поло-
вину ХХ ст. Отримуючи юридичну освіту в Київ-
ському університеті, Меллер одночасно відвідував 

як вільний слухач заняття в художньому училищі, 
згодом – свідомо й цілеспрямовано рушив до мис-
тецьких академій Мюнхена (1909–1912) і Парижа 
(1913–1914). «Моя праця художника професіона-
ла почалася в Парижі 1913 року» [16], – згадував 
Меллер, маючи на увазі, напевно і в першу чергу, 
свій виставковий дебют, відзначений критикою 
передвоєнної французької столиці. Вимушений 
через розпочату Першу світову війну влітку 1914 р. 
покинути Західну Європу і повернутися до Києва, 
художник долучився до громадської і мистецької 
діяльності: протягом трьох років працював худож-
ником-оформлювачем у земському союзі Західно- 
го фронту (1915–1917); брав участь в організації про-
фесійного Союзу художників-живописців у Москві 
(1917) і в з’їзді Товариства діячів українського плас-
тичного мистецтва в Києві (1918); очолював київ-
ські Приватну художню студію О. С. Монка (1919) 
і Художньо-промислову школу (1920); декорував 
політичні свята і театральні постановки; нарешті, 
був запрошений на посаду професора живопису до 
Української академії мистецтв (1920) [16]. У 1921 р. 
Меллер уперше, про що зауважив Лев Дінцес4, ек-
спонувався в мистецькому середовищі Києва. 

Дійсно, восени 1921 р. В. Меллер взяв участь 
у 2-й Звітній виставці Української академії мис-
тецтв двома живописними роботами: «Портрет 
Т. Шевченка» та «Етюд до портрета», що їх Л. Дінцес 
прискіпливо вивчав як твори певного «переломно-
го етапу» у творчості майстра [13, с. 77]. Місцезнахо-
дження живописних портретів досі не встановлено, 
в поле зору сучасних фахівців твори не потрапляли, 
тому дозволимо собі широко процитувати відгук, 
залишений істориком мистецтва в огляді на ви-
ставку. Одразу зазначимо, що роботи привернули 
увагу високим ступенем абстрагування предмету 
зображення. Останнє більшою мірою стосувало-
ся «Етюду до портрета», написаного, як зауважив 
Л. Дінцес, «методою <…> кольорових променів». 
Художник не відмовився від жанрових прикмет: 
посилив внутрішні характеристики образу (енер-
гійної особи, «інтелектуала в пенсне» [13, с. 77]) зо-
внішніми деталями. Разом з тим, завдяки роботі з ко- 
льором і формою, фігуративні ремінісценції по-
глиналися самостійними, безпредметними плана-
ми. Портрет, констатує дописувач, «збудований на 
динаміці центральної вихідної спіралі, порізаної 
кольоровим промінням, що йде згори; червоний 
ефект, головне, полягає в сполученні зелених і чер-
воних тонів з одного боку і дисгармонійних з ними 
блакитнуватих, що й собі сполучаються з жовти-
ми. Ці два головні сполучення добре зливаються 
одне з одним, даючи враження чудової кольорової 
симфонії» [13, с. 77]. У «Портреті Т. Шевченка» поєд-
нання абстрактних площин відбувалося в межах 
живописного фону. «Тоді як зверхня його частина 
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писана тою ж методою, як і попередній портрет, – 
кольорових променів, що перехрещуються, нижня 
частина – поетова постать, – закінчена округло і на-
гадує обрис старих постатів мамаїв або бандурис-
тів. Округлість багато разів підкреслюється в фігурі 
внутрішніми сегментами коміра й інших частин. 
І серед цієї маси гострих і округлих перехресних 
гранів, звичайно, в присутності літер, дивиться 
поетове обличчя, писане в строгій формі письма 
фресок церкви Періоменти в Мистрі, другої поло-
вині XIV сторіччя з усіма вохреннями, пробілкою, 
ямками під очима і т. н. Само собою, майстерне 
написане це обличчя тут зовсім не підходить, і в 
глядача залишається враження цілковитого розла-
ду окремих частин в картині поміж собою. Поміж 
того, вплив ікони почувається безперечно в фарбах 
цього портрету, яскравіших ніж в ескізі, але вони 
не так гармонійно сполучаються. Яскравість фарб 
у верхній частині значно інтенсивніша, ніж у ниж-
ній. Так, чудовий іконний червоний колір, виявле-
ний у верхній частині нейтралізованим промінем, 
самотньо темніє внизу біля скатертини на столі, 
серед тонів, що його не виявляють. Через те яскра-
ве верхнє тло ніби вбирає в себе поетів портрет. 
Неприємні так саме й писані по іконному поетові 
руки, тонкі з сильно вигнутими на другий бік паль-
цями. Може вони й символізують лагідність поето-
вої душі, але не підходять так саме, як і обличчя до 
загального настрою» [13, с. 77]. Збережена в архіві 
онуки художника Н. Вєтрової-Робінсон чорно-біла 
ілюстрація портрета Т. Шевченка (вирізка з невста-
новленого російського журналу 1920–1930-х рр.)5 
підтверджує концентроване поєднання начебто 
протилежних пластичних кодів: народної картин-
ки, іконописної традиції та абстрактного мисте-
цтва. Можна припустити, що портрет створювався 
навесні 1920 р. до масштабного святкування в Ки- 
єві річниці народження поета. Канонічність шев-
ченківського образу не руйнувалась буквально 
бароковою надмірністю «зовнішніх прийомів». 
Гадаємо, художнику було важливо все: і іконність 
трактовки постаті Шевченка, і особливості ком-
позиційно-пластичного вирішення (доцентро-
вий рух згеометризованих площин, підсилених 
експресивною ритмікою яскравих кольорових 
сполучень, тощо). Внутрішня зосередженість 
Меллера на пошуку формули власного мистецтва, 
власної пластичної інтонації відкривала шлюзи 
для вільної інтерпретації живописної структури.

Портретний жанр визначав ранню, довоєнну 
творчість В. Меллера. Принаймні, сам художник 
позиціонував себе як портретист у свій закор-
донний період (1909–1914). Це документують не в 
останню чергу каталоги престижних паризьких 
виставок 1913–1914 рр.: Весняного салону Націо-

нального товариства образотворчих мистецтв та 
Салону Незалежних («Російський хлопчик» (етюд),  
«Монахиня» (?), «Голова жінки» (малюнок) [31, с. 1192],  
«Портрет матері художника» (олія) [32, с. 182]). Його 
дебютна річ – декоративне панно «Дві жінки», як 
зазначалося вище, було відзначено критикою в низ- 
ці паризьких газет (1913) [16]. Виходячи з них: 
мистецтво В. Меллера ще не втратило зв’язку з об-
разотворчою культурою Німеччини в її «мюнхен-
ській версії», що еволюціонувала між 1909 і 1912 рр. 
(часом навчання В. Меллера в Мюнхенській ака-
демії мистецтв) від югендстилю до експресіонізму 
«Синього вершника». Твори довоєнного періоду, 
як зауважила З. Кучеренко, аналізуючи «Портрет 
матері» (напевно, «Портрет матері художника») та 
«Автопортрет» (обидва – 1914 р.), аж ніяк не віщу-
вали швидких метаморфоз «у системі образного 
мислення художника» [1, с. 3]. 

Можливо, не виходили за межі постімпресіо-
нізму і перші повоєнні твори (до живопису Мел-
лер повернувся восени 1917-го). Три з них Меллер 
експонував на 1-й виставці Професійної спілки 
художників-живописців у Москві (червень 1918). 
На жаль, роботи були подані без назв [22, с. 19]. 
Проте з каталогу дізнаємося, що виставлявся 
Меллер у залі художників «центральної федерації», 
тоді як ті, хто репрезентував «кубізм, супрематизм 
та безпредметну творчість» (В. Татлін, К. Малевич, 
О. Родченко, Н. Певзнер, Л. Попова, О. Розанова та 
інші) [5, с. 4] представляли «ліву федерацію (молоду 
фракцію)» новоствореного союзу.

Усе змінилося в мистецтві Меллера з повернен-
ням восени 1918 р. до Києва. Художник буквально 
відразу опинився в орбіті тяжіння однієї з клю-
чових постатей київського артистичного життя 
кін. 1910-х рр. – Олександри Екстер. 

З її мистецтвом Меллер був знайомий «по Мо-
скві» осені 1917 р. Її ім’я не сходило тоді зі сторінок 
московської періодики: тріумфальний успіх забез-
печила ретроспективна презентація робіт (понад 
60) на виставці «Бубнового валета» (грудень 1917)  
і, звичайно ж, не менш епічна, ніж «Фаміра Кіфа-
ред» (1916), постановка «Саломеї» в Камерному 
театрі (жовтень 1917). Художниця вразила артис-
тичний світ російської столиці вибуховою енер-
гією форм та барв. Критика писала про Екстер 
як про художницю, котра розміняла кубізм на 
мистецтво «ще більш абстрактне, але повне ве-
ликого темпераменту справжнього живописця» 
[29, с. 110]. Власний вихід Екстер до абстракції, 
позначений серіями «Кольорові ритми» та «Коло-
ристичні динаміки» (1915–1917), був зумовлений, 
як підкреслює Г. Коваленко, «очевидною логікою 
загальних процесів та загальних неминучостей» 
[10, с. 198]. Ідеї чистої абстракції вже отримали 
свою інтерпретацію в практиці та теорії майстрів, 
близьких до О. Екстер, наприклад в орфізмі її па-
ризького приятеля Р. Делоне або в супрематизмі 
київського майстра К. Малевича. До речі, в станов-
ленні та популяризації ідей супрематизму Екстер 

5 Дякуємо за підтвердження достеменності ілюстративного по-
силання головну зберігачку МТМКМ України Т. Руденко (дис-
кусія відбулась у межах 2-ї Міжнародної науково-практичної 
конференції «Сучасне слово про мистецтво: наука і критика» 
(13–14 лютого 2023 р., ХНУМ ім. І. П. Котляревського).
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відводиться особлива роль. Ідеться не лише про 
залучення Малевича та членів групи «Супремус» 
до розроблення малюнків для вишивальниць 
майстерні с. Вербівка, що на Київщині. На думку 
А. Накова, саме художні погляди О. Екстер на кла-
сичне та сучасне мистецтво, розуміння кубізму та 
його крайнього прояву на той час у паризькому 
мистецтві – орфізмі, глибоке знання народно-
го живопису, «ймовірно, спонукали Малевича 
остаточно концептуалізувати своє бачення нової 
безпредметної творчості» [20, с. 665]. Французь-
кий дослідник був переконаний, що «саме тому 
Екстер випала честь першій представити публіці 
дві абстрактні картини Малевича за кілька тижнів 
до відкриття в Петрограді в грудні 1915-го справді 
революційної “Останньої футуристичної виставки 
«0,10» [20, с. 665]. 

За два роки потому, в 1917 р., в експозиції «Буб-
нового валета» Екстер наважилась показати і свою 
версію абстрактного мистецтва. Вона будувалась 
на принципі, протилежному «абсолютній автономії 
безпредметних планів – максималістській естети-
ці, що наполегливо проголошується Малевичем» 
[20, с. 665]. Навпаки, в абстрактних речах Екстер «ко-
лірні плани» вступали в численні «плідні взаємини» 
[20, с. 665]. Колір, його тембральне багатство, його 
взаємні тяжіння та дисонанси, ритмізація та, нареш-
ті, перехід до колірної конструкції [10, с. 213] визна-
чили унікальність екстерівського експерименту.

Здобутками про відважні відкриття сучасного 
живопису, мистецтва свого та своїх знаменитих 
сучасників Екстер мала намір поділитися і ділилася 
на практичних і теоретичних заняттях у відкритій 
нею в березні 1918 р. Майстерні живопису та деко-
ративного мистецтва (у червні 1918 р. переймено-
вана на «Студію»). Роль Екстер як провідника но-
вітніх течій, їх приживлення в мистецькій культурі 
України нині високо оцінена вітчизняним мисте-
цтвознавством. «Студію» пройшли багато художни-
ків, доводить у своєму дослідженні Г. Коваленко, і не 
лише ті, хто починав свій творчій шлях, а й досить 
досвідчені, такі як А. Петрицький чи В. Меллер 
[11, с. 296].

Тут, у «Студії» Екстер, художник зустрів свою 
майбутню дружину – Ніну Генке [23, с. 71]. Учениця 
професійних художниць, авангардисток О. При-
бильської, Н. Давидової та О. Екстер, учасниця 
творчих експедицій К. Малевича по західних 
областях України, організаторка низки декоратив-
них виставок у Москві (1915–1918), завідувачка та 
головний художник кустарного пункту с. Вербівка 
[23, с. 77], але, головне, вона – переконана супрема-
тистка. До часу знайомства з Н. Генке, напевно, на-
лежить одна з відомих сьогодні ранніх авангард-
них робіт В. Меллера, що зберігається у фондах 
НХМУ6, – «Футуристична композиція» (1917–1918). 
Стильові посилання на кубізм і футуризм у ній 
очевидні. Проте «знепредмечуючи» сюжетний мо-

тив – чайний натюрморт – до рівня елементарних, 
щільно насичуючих собою простір полотна кольо-
рово-пластичних фраз, структуруючи їх в орнамен-
тальну композицію, художник досягає відчуття ди-
намічного, рухливого безпредметного середовища.

Наприкінці 1918 р. в екстерівській «Студії» Мел-
лер познайомився і з Броніславою Ніжинською. 
Талановита сестра геніального Вацлава, танцівниця, 
хореографиня і педагогиня запросила Меллера до 
співпраці [11, с. 296], власне надавши йому перший 
у його творчій практиці сценічний майданчик.

Так само, як і Меллер, танцівниця була свідком 
екстерівського тріумфального успіху в Москві 
1917 р. Мистецтво О. Екстер багато що змінило  
у творчості самої Б. Ніжинської. На думку Л. Га-
рафоли, ідеї абстрактного живопису завершили 
оформлення власної хореографічної системи тан-
цівниці [30, с. 129]. Прийнята як балерина в трупу 
київського Міського театру восени 1915 р., в 1921-му 
Ніжинська залишала українське місто «Богом ство-
реного нею Всесвіту, не просто фахівчинею в га- 
лузі театру чи ремісником, а художницею з влас- 
ним баченням мистецтва» [30, с. 130]. Київ став 
для Ніжинської місцем реалізації творчих амбіцій, 
здійснення мрій-планів: вона багато працювала, 
ставила нові спектаклі, викладала. У січні 1919 р., 
концептуалізувавши свою балетну систему, тан-
цівниця відкрила намріяну нею «Школу руху» 
(Ecole de Mouvement) [4, с. 10].

Крім популяризованих нею в київський період 
балетних етюдів з репертуару дягилєвських «Па-
ризьких сезонів» («Петрушка», «Єгипетські ночі», 
«Половецькі танці», «Шахерезада») Ніжинська, 
одержима ідеєю реанімувати сучасну хореографію 
новим рухом, створювала та танцювала власні ба-
лети або, як вона сама їх називала, «хореографічні 
ескізи» [3]. Здебільшого одноактні, вони створю-
валися для виконання соло і виконувалися самою 
танцівницею як безсюжетні композиції, побудова-
ні на абстрактній грі форм, кольору, світла та руху 
[30, с. 134]. Саме такими, як вважає Л. Гарафола, 
побачилися їй балети «Поема екстазу» О. Скрябіна 
та «Феєрверк» на музику І. Стравінського (кінець 
1920 р., обидва так і не вийшли за стіни «Школи») 
[30, с. 134]. В узагальнених до символів образах 
йшли постановки «Демонів» на музику М. Черепні-
на до балету «Павільйон Арміди» (червень 1920) та 
«Мефісто-вальс» на музику Ф. Ліста (вересень 1920).

У розвідці Л. Гарафоли, де багато цитуються 
«Щоденники Б. Ніжинської», наведено роздуми 
хореографа про майбутню постановку «Мефісто- 
вальсу». Ніжинська залишила наступний запис: 
«Ескіз декорації Мефісто майже готовий. Це 
все ще не те, що хочу. Я ніколи не писала олією;  
я не вмію тримати пензлі. Але ідея, яку бажаю 
досягти, вже є. Справжній художник, майстер, 
зрозуміє, чого я хочу» [30, с. 140]. У своїх теа-
тральних аркушах Вадим Меллер дотримувався 
постановочних ідей, висловлених танцівницею 
«на полотні <…> умовними плямами та масами» 6 Національний художній музей України.
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[30, с. 140]. В ескізі, що зберігається в колекції 
Бібліотеки Конгресу (Вашингтон, США), образ 
виникає з «мережі» спіралеподібних, закручених 
до краю площин, передбачаючи шукану, бажану 
Ніжинською ефемерність, повітряність, легкість. 
Художник забарвлює площини в ніжно-блакитні 
та приглушені охристі кольори, але їх контраст-
ність посилюється змінами тональної насиченості 
блакитного до темно-синього та білого. Образ поз-
бавлений надмірного драматизму, немає в ньому 
й інфернальності романтиків поч. XIX ст., швидше, 
«томна чуттєвість», схожа на переживання лірич-
них героїв А. Ватто. Драматична тема Мефісто на-
буває розвитку в іншому театральному аркуші, що 
зберігається у фондах МТМКМ України7. Пластич-
ний сюжет, побудований на поєднанні півкругів, 
трикутників, дуг, насичених яскравим червоним 
кольором, що в поєднанні з зеленим та синім ви-
бухає невідворотною енергією руху.

Із заряджених енергією руху пластичних форм 
народжується образ меллерівської «Блакитної тан-
цівниці» (1919). У деяких дослідженнях гуашовий 
аркуш відносять до хореографічного етюду «Мефі-
сто» [28], в інших – до балетного номеру «Маски», 
виконаного наприкінці 1919 р. двома ученицями 
«Школи» Б. Ніжинської [11, с. 298]. Цей ескіз у хоре- 
ографічній серії, мабуть, найграціозніший і лако-
нічний за кольором та виконанням. Політ танців-
ниці, позбавлений земної гравітації, підпорядко-
вується заданому художником круговому ритму 
світло-блакитних і темно-синіх геометричних 
форм. 

Експресією руху сповнені, на перший погляд, 
статичні у своїх позах «Ассірійці» (чотири ескізи 
костюмів до балету «Єгипетські ночі» на музику 
А. Аренського вказані у каталозі виставки 2004 р., 
організованої НХМУ, та датовані 1919 р.) [23, с. 33]. 
Їхні образи, що заповнюють простір аркуша, зве-
дені до орнаментальної формули. З її спіралеподіб-
них ритмів «проростає» ритуальний біт, у ній він 
набирає крещендо, але не замовкає, а повторюєть-
ся знову і знову. Кожна з чотирьох гуашей звучить 
як окрема самостійна тема завдяки розмаїттю 
їхнього кольорового аранжування, різноманіттю 
декоративних деталей (у них безперечно вгаду-
ються елементи плісованих калазірісів, накидок, 
головних уборів). Разом з тим зібрані в ансамбль 
костюмовані образи нагадують про багатофігурні 
фронтальні фризи, що асоціюються перш за все 
з давньоєгипетськими настінними декораціями. 
Меллер, безумовно, далекий у них від стилізації  
і тим більше – від скрупульозного копіювання 
музейних зразків, навпаки, він абсолютно віль-
ний та винахідливий в інтерпретації «стилю доби» 
(основної пластичної ідеї, котру, як рекомендува-
ла на своїх теоретичних та практичних заняттях 
О. Екстер, необхідно шукати в орнаментах та ар-
хітектурі) [7, с. 3]. Художник з разючою чутливістю 

досягає необхідних йому колористичних асоціа-
цій, підпорядковуючи колір чіткій графіці своїх 
кордонів, акцентує на пірамідальній архітектоніці 
форм, на їхній скульптурній виразності.

Театральні ескізи В. Меллера мають і іншу якість, 
на котрій не раз зупиняли свою увагу дослідники. 
І профільний ракурс, і розгорнутий в анфас торс,  
і акцент відставленої вперед правої ноги – умовні 
коди хореографічної пластики танцівника. Худож-
нику важливі відтворення характеру танцювального 
руху, танцювальної фрази, передача її пластичного 
контрапункту. Невипадково сучасники назвали гуа-
шову серію балетів Ніжинської – «розкладами руху» 
[19, с. 3]. Зовсім не випадково, як зауважує Л. Гарафола, 
ці величезні за розмірами графічні аркуші висіли на 
стінах балетного класу танцівниці [30, с. 135].

На жаль, не все створене художником для 
Б. Ніжинської набувало сценічного життя. Але так 
само, як і знаменитий літописець балетного за-
лаштунку Е. Дега, Меллер не був лише стороннім 
спостерігачем (нагадаємо про власну «блакитну 
танцівницю»). Присутній на уроках та репетиціях 
Ніжинської, художник осягав закони театральної 
сцени, вивчав виражальні можливості пластики 
акторського тіла, руху сценічної форми, природи 
сценічного світла, трансформації простору, на-
решті, законів існування в ньому кольору, його 
енергії, сили, активності тощо. «Наближаючись до 
картини, я хочу бачити лише симфонію барв», – 
мислила про сучасний живопис у своєму «Щоден-
нику» танцівниця (цит. за: [30, с. 121]). Ескізи «хоре-
ографічної серії» Меллера 1919–1921 рр. здаються 
нині наочними вправами з «колірної гармонії» – зі 
своїми ритмами, акордами, мелодіями, інтервала-
ми, тональностями. 

Неважко помітити ще одну, загальну для твор-
чої еволюції Ніжинської та Меллера тенденцію: що 
більшої безсюжетності набували постановочні ідеї 
балерини8, то більш абстрактними ставали костю-
мовані образи Меллера. При цьому ще раз нагада-
ємо, що абстраговані елементи спліталися в живо-
писні арабески, але «не обнуляли» реальну форму. 
Припустимо, у створенні одного з театральних 
аркушів до «Мефісто-вальсу» митець свідомо зали-
шив незакінченим образ танцівника, виділивши 
кольором лише геометричні площини костюма 
(іл. 1). Цей прийом «незакінченості» художник ви-
користовував і в ескізах театральних костюмів до 
драматичних постановок, наприклад до вистави 
«Мазепа» за п’єсою Ю. Словацького (ескіз дато-
ваний 1921 р.) (іл. 2): у них так само, як і в аркуші 
до «Мефісто-вальсу», обличчя та руки персонажів 
тільки намічені олівцем, основне ж – композиція 
кольорових площин.

З кінцем 1910-х рр. театр наполегливо входив 
у творчість художника. Меллер оформлював по-

7 Музей театрального, музичного та кіномистецтва України (Київ).

8 «Поема екстазу» (1920), «Мефісто-вальс» (1920) або, наприклад, 
«Marche Funebre» (1921) вигадувались як абстрактні компози-
ції, побудовані на взаємодії руху, кольору, світла, музики  
[30, с. 134].
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становки Ф. Лопатинського («Метр Патлен» (1919), 
Російський пересувний театр), О. Смирнова («Одру-
ження Фігаро» (1919), Російський пересувний театр), 
К. Бережного («Мазепа» (1922), Перший державний 
театр ім. Т. Шевченка). Нетривалий, але вельми плід-
ний період часу (1921–1923) художник співпрацю-
вав з авангардистським режисером Марком Тере-
щенком – апологетом методу колективної творчості 
й автором теорії «мистецтва дійства», викладеної на 
сторінках однойменної брошури («Мистецтво дій-
ства» вийшло друком в 1921 р.; оформлення обкла-
динки з доцентровим рухом чистої геометричної 
абстракції належало В. Меллеру (іл. 3)). Головні по-
ложення театральної системи, природа сценічних 
композицій М. Терещенка (саме так називалися 
постановки театру Центростудії ім. Г. Михайличен-
ка, художнім керівником і режисером якої він був), 
принципи їх створення ураховували концептуальні 
ідеї абстрактного мистецтва: відмову від прямої ре-
презентації реального світу та об’єктивізацію влас-
не інструментарію художньої творчості. «Для того, 
щоб виявити (сценічну. – В. Ч.) дію, – наголошував 
М. Терещенко, – в першу чергу потрібно виявити її 
через різні елементи фактури мистецтв (рух, слово, 
згук, ритм тощо); тобто для виявлення дійства треба 
притягти інші галузі мистецтва; організація груп 
та їх руху – малярство, музика для організації згу-
ку тощо» [25, с. 2]. Так, у постановці «Небо горить» 

Іл. 1.  В. Меллер. Ескіз костюма до хореографічної композиції  
Б. Ніжинської «Мефісто-вальс» (на музику Ф. Ліста).  
1920. Пап., гуаш. МТМКМ України

Іл. 2.  В. Меллер. Ескіз костюма персонажів до вистави 
«Мазепа» за Ю. Словацьким (режисер К. Бережний). 
1921. Карт., гуаш. МТМКМ України; Е 6849

Іл. 3.  В. Меллер. Обкладинка книги М. Терещенка  
«Мистецтво дійства». 1921
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функцію координатора всіх «елементів фактури»  
в єдину композицію Терещенко залишив за собою; 
в розробленні партитури руху, утіленого в пластиці 
скульптурних груп, їх композиційних побудувань, 
кольору й світла, – поклався на художника, на його 
художню культуру, на його образотворче й просто-
рове відчуття. Для В. Меллера це був дивовижний 
новаторський досвід – досвід постановника, де 
матеріалом абстрактних мізансцен були не тільки 
колір, лінія, форма як інструменти образотворчого 
мистецтва, а й сам актор, його тіло, пластика, рух 
[26, с. 75–76] (іл. 4).

Недивно, що запрошений наприкінці 1920 р. 
на посаду професора УАМ, Вадим Меллер орга-
нічно влився в артистичне середовище Академії, 
закріпивши за собою реноме послідовного аван-
гардиста, прихильника крайніх експериментів із 
формою. У пошуку нових пластичних цінностей 
він одним з перших відважно зробив крок у бік 
конструктивістської абстракції. У прочитаній на 
диспуті доповіді «Про художню культуру» (диспут 
проходив у рамках 2-ї Звітної виставки УАМ, голо-
вував Ф. Шміт), розмірковуючи про природу мис-
тецтва, про сучасний етап розвитку живопису і, по 
суті, резюмуючи свій живописний досвід, Меллер 
проголосив початок нової епохи, зазначивши, що 
«основа творчості маляра це просторінь – обшар, 
форма і колір» (1921) [8, с. 143].

Зауважмо, що в цій новій художній ситуації 
Меллер позиціонував себе не тільки як живописець. 
Меллер заявив про себе як сценограф. У 1922 р. 

митець очолив Театральну майстерню Академії,  
а у 1923 р. – Макетну майстерню при незадовго 
до того відкритому київському театрі «Березіль». 
У 1924 р. в березільському журналі «Барикади 
те атру» вийшла стаття В. Меллера «Сучасність по-
тре бує майстра», в якій митець порушив питання 
формування нового типу театрального худож ника, 
по-перше, озброєного системними знаннями з 
фаху, а по-друге, у створенні візуально-пластич-
ного образу вистави орієнтованого на творчу 
взаємодію з усіма учасниками «виробничого 
процесу» і в першу чергу – з режисером [17, с. 4]. 
Зауважмо, театральна сцена, надана Л. Курбасом, 
і ширше – спільний з режисером творчий простір 
постали спільним експериментальним, освітнім, 
виробничим середовищем не тільки для Меллера, 
а й, важливо, також для десятка його учнів – студен-
тів Інституту пластичних мистецтв (так, 1922 р., на-
гадаймо, перейменували УАМ після її реорганізації).

Перші сценографічні проєкти В. Меллера 
для театру «Березіль» (йдеться про «Рур» і «Газ» – 
прем’єри 1923 р.), безперечно, несли у своїх рішен-
нях коди абстрактного мистецтва.

Фотографії зі спектаклю «Рур» (іл. 5), що збері-
гаються у фондах Музею театрального, музичного 
та кіномистецтва України, унаочнюють свідчення 
учасників та очевидців постановки: спектакль 
показували просто неба, на імпровізованих май-
данчиках, таких, як, наприклад, платформи ванта-
жівок. Орієнтація на широкі маси і, не в останню 
чергу, обмежені терміни підготовки вистави 
(14 днів) визначили принципи візуального оформ-
лення – лаконізм, мобільність, портативність. Ху-
дожник зберіг складові традиційної театральної 
сцени – завіси-драпіровки і систему сценічних 
задників, що змінювалися по ходу сценічної дії. 
Декораційна система за технічними принципами 
нагадувала ренесансні телярії і мала вигляд чоти-
ригранної призми з розписаними по боках полот-
нами, що оберталися навколо своєї осі. Кожне з по- 
лотен («шириною в три і висотою в п’ять метрів» 

Іл. 4.  Ескіз роботи відділу «Мистецтва Дійства» Центро-Студії 
(Київ). Шляхи мистецтва. Світлина. 1922. № 1. С. 76

Іл. 5.  В. Меллер. Оформлення сцени до вистави «Рур»  
(театр «Березіль», режисер Л. Курбас). Світлина. 1923.  
МТМКМ України; Ф 85366, «Франція»
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[6, с. 151]) містило пояснюючі написи (назви євро-
пейських країн: «Англія», «Франція», «Німеччина», 
«ССРР»), що фіксували місце дії того чи іншого ви-
довищного епізоду. Міру сценічної умовності, без 
сумніву, визначала мова безпредметного живопи-
су. Художник знаходив для кожного полотна окре-
мий кольорово-пластичний мотив. Його комбіна-
торика не позбавлялася ознак орнаментації, іноді 
подавалася в дещо гротескному ключі (сценічний 
задник «Франція»), колір, крім декоративних яко-
стей, мав і певний символічний «акорд» (йдеться 
про використання кольорів державної символіки).

Якщо в сценографії до «Рур» абстрактна форма 
належала площині живописного полотна, то в бе-
резільській постановці Л. Курбаса «Газ» художник 
перевів площинну абстрактну композицію до 
тривимірного простору сцени. Сценічний кін на 
всю його ширину та глибину заповнювали різної 
висоти та конфігурації верстати. Їхнім будівель-
ним матеріалом буквально були дерево і фанера, 
пофарбовані під метал. За спогадами М. Симаш-
кевича, установку «фарбували на сіре», до складу 
барвистого шару вводили тирсу [24, арк. 2]; окремі  
елементи, як бачимо на світлинах, оббивали жер-
стю. Колір грав буквально фактурну роль. Живо-
писні фони заміняла справжня цегляна кладка 
задньої стіни, на ній художник навів величезними 
літерами назву п’єси та ім’я її автора – німецького 
драматурга-експресіоніста Георга Кайзера.

До речі, «Газ» був чи не єдиною постановкою, 
в театральних афішах до якої Меллер значився 
як автор «конструкції сцени та костюмів» [18]. 
Тривалий час у спеціальній літературі, присвяче-
ній вітчизняному авангарду, зі сценографічного 
рішення «Газу» розпочинали розмову про укра-
їнський театральний конструктивізм. Декорації, 
дійсно, не можна відмовити у функціональності та 
доцільності. Але на цьому контакти з класичними 
зразками театрального конструктивізму (робо-
тами московських художниць-конструктивістів 
Л. Попової чи В. Степанової) перериваються. По-
становчі ідеї вистави «Газ» залишались у межах 
театрального експресіонізму [2, с. 64] – явища, як 
відомо, естетичного, а не стильового. У межах цієї 
естетичної моделі розвивалася декорація Меллера, 
що являла собою об’ємні конструкції «з великими 
сходами, підоймами та заходами», такими, що були 
«цікаво скомпоновані, не симетрично і хвилююче», 
в них «усе пасувало до розгортання масових сцен і 
до трагедії, яка відбувалася на сцені» [24 арк. 2].

У побудові візуальної, «відчутної» просто-
рово-пластичної форми (як і раніше в ескізах 
костюмів до балетів Б. Ніжинської) кругові, спіра-
леподібні ритми домінували. Вони «ущільнювали» 
обсяги, «закручували» та «збивали» їх до країв  
у скульптурні за своєю пластикою, геометризовані 
масиви, водночас дробили на окремі компози-
ційні сегменти кіл, трапецій, пірамід тощо (іл. 6). 
Фрагменти «залізних» ферм і арматури, укладені 
художником у декораційну структуру, розвивали 

індустріальну тему, але не резонували її «без-
предметній» природі. Натомість Ф. Лопатинський, 
березільський режисер і найталановитіший учень 
Л. Курбаса, наполягав на тому, що декорації до 
«Газу» все ще несли на собі виразну «декоративну 
вартість» [14, с. 13], – маючи на увазі образно- 
ігрову природу сценографії. Наочним прикладом  
у цьому сенсі (не раз наведеному в театрознавчій 
літературі) є епізод загибелі робітників заводу від 
вибуху газу: цей епізод закінчувався падінням на 
підлогу сцени трьох підвішених на різній висоті 
величезних трикутних шматків тканини, що ого-
ляло цегляну стіну з написом «Газ».

Вихід до не-образотворчої структури, чи, інши-
ми словами, спроба «знепредметнення» реального 
світу відбулася в наступній за часом березільській 
постановці в режисурі Ф. Лопатинського – «Нові 
йдуть» (1923) (іл. 7). Тут художник вийшов до кон-
структивістської абстракції – лінійно-геометрич-
ної композиції з дерев’яних рейкових модулів. 
Сцена була відкрита, «оголена», як і в «Газі», до 
цегляної кладки задньої стіни. У її лівій частині 
розташовувалась розгорнута в три чверті до гляда-
ча дерев’яна конструкція, абсолютно нейтральна 
до драматургічного матеріалу. Вона збиралася зі 
схожих на гімнастичні снаряди верстатів і пере-
кривалася зверху помостом. Ідея циркізації теа-
тральної вистави, що впроваджувалась її автором 
Лопатинським [9, с. 214], відгукнулась у сценогра-
фічному рішенні використанням акробатичних 
трапецій і канатів, перекинутих від установки до 
балкона другого поверху й назад, до задньої стіни 
сцени [6, с. 166]. З цирковими мотузковими схода-
ми асоціювались і три вузькі, асиметрично підві-
шені дерев’яні рами (що йшли вгору, під колос-
ники) з рядами горизонтальних ламелей. Рейкові 
деталі установки підфарбовувалися в білий колір 
для підстрахування акторів, які часто працювали 
в затемненні. Разом з тим графічна виразність 
рейок, задаючи межі сценічного (ігрового) просто-
ру, підкреслювала його протяжності, силові лінії, 

Іл. 6.  Сцена з вистави «Газ» за п’єсою Г. Кайзера (театр  
«Березіль», режисер Л. Курбас, художник В. Меллер).  
1923. МТМКМ України; Ф 38288-2
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створювала відчуття свободи або концентрованої 
напруги, статики або руху. У цьому сенсі сцено-
графія до вистави «Нові йдуть» розвивала започат-
ковані в «Газі» ідеї об’ємно-пластичної організації 
простору як ритмоутворюючої структури, на що 
вказував ще 1930 р. харківський мистецтвозна-
вець Д. Чукін («крім виконання режисерських на-
станов щодо конфігурацій та динаміки <…> худож-
ник мав завданням ритмізацію вистави») [27, с. 9]. 
Вступаючи у взаємодію з актором, ці конструкції 
розширювали межі візуальних вражень, підпоряд-
ковували собі сценічну дію та розвивалися в цій 
дії, створюючи нові ритмопластичні ситуації.

«Знепредмечуючи» сценічне середовище, В. Мел-
лер вийшов не просто до абстрактної, аскетичної, 
пластично і технічно досконалої конструктивної 
установки. Скориставшись висловом однієї з про-
відних дослідниць абстрактного мистецтва Д. Вальє, 
зазначимо, що установка київського майстра «про-
демонструвала кінець кінцем межі раціональності» 
(до них свого часу вийшли ключові фігури абстрак-
ціонізму: П. Мондріан, В. Кандинський та К. Мале-
вич) [33, с. 24]. «Він раціоналіст», – фіналізував «ево-
люційні зсуви» меллерівського театру Р. Пельше  
в огляді робіт, експонованих майстром на художній 
виставці 1924 р. «Створюючи свою річ, – продовжу-
вав критик, – він чисто абстрактно-раціоналістич-
но поєднує лінії та барви» [21, с. 5].

Структурно-лінійний просторовий модуль, 
знайдений В. Меллером для організації сценіч-
ного простору у виставі «Нові йдуть», розвивався 
за комбінаторним принципом у сценографії до 

постановок театрального сезону 1923/1924 рр.: 
«Джиммі Хіггінс» (1923), «Машиноборці» (1924), 
«Людина-маса» (1924), «Макбет» (1924), «Секретар 
профспілки» (1924). Сценографічне рішення до 
останньої було відзначено великим журі Між-
народної виставки декоративного мистецтва та 
художньої промисловості 1925 р. в Парижі золо-
тою медаллю. Ця подія, по суті, виявилася блиску-
чим завершенням першого київського періоду 
(1917–1924) у творчості Вадима Меллера – часу 
долучення до загального потоку образотворчого 
та театрального авангарду, часу набуття власного 
художнього простору для експерименту, в якому 
визрівали, переплавлялися, інтерпретувалися, зо-
крема, й ідеї абстрактного мистецтва.

ВИСНОВКИ ТА ПЕРСПЕКТИВИ 
ПОДАЛЬШИХ РОЗВІДОК

Узагальнюючи вищесказане, можемо зробити 
висновок, що рух у бік конструктивістської аб-
стракції в мистецтві В. Меллера мав ясну і послі-
довну логіку свого розвитку, внутрішній художній 
потенціал, масштаб творчості майстра в ній оче-
видний. Водночас цей шлях не виключав впливів 
і навіть у якомусь сенсі учнівства – йдеться про 
теоретичні та практичні уроки О. Екстер. Вихід 
«на край» кубофутуристичного мислення (до аб-
стракції) наприкінці 1910-х рр. був інспірований 
насамперед її безпредметним мистецтвом, її ко-
лористичними та пластичними дослідами компо-
зиційних побудов. Так само, як і О. Екстер, Меллер 
ставив перед собою завдання розширити виразні 
можливості кольору та форми, виявити ритмічний 
лад структурних елементів, способів їх динамізації. 
Як і О. Екстер, від станкових речей (портретів, на-
тюрмортів, театральних аркушів) він рухався в бік 
освоєння реального простору. Уперше в публічному 
виступі 1921 р. Меллер позиціонував себе як сцено-
граф, організатор, конструктор театрального кону. 
Найбільш ємні та особистісні його твори цього часу 
характеризуються зверненням до відкритого при-
йому орнаментації, що вела нерідко до розчинення 
зображального мотиву. Слід уточнити, що митець 
не був спрямований на безумовну безпредмет-
ність. Характер його кольорово-пластичних та лі-
нійно-структурних композицій (як станкових, так 
і просторово-сценічних) завжди був інверсійний 
не лише за рахунок присутності в них фрагментів 
«предметного світу». Навіть «найбезсюжетніші» 
композиції В. Меллера несли в собі змістоутворю-
ючу функцію, передбачали можливість образних, 
емоційних, асоціативних трансформацій. 

Вивчення мистецтва В. Меллера є перспектив-
ним для відтворення об’єктивної історії станов-
лення абстрактного мистецтва в образотворчій 
культурі України поч. ХХ ст. �

 

Іл. 7.  В. Меллер. Оформлення сцени до вистави «Нові йдуть»  
за п’єсою Ю. Зозулі (театр «Березіль», режисер Л. Курбас).  
Світлина. 1923. МТМКМ України; Ф 22-3
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VADIM MELLER’S ART: ON THE WAY TOWARDS CONSTRUCTIVIST ABSTRACTION

This article discusses the features of the refraction of the techniques and principles of abstract art 
in V. Meller’s early works. The research field comprised both widely known and completely unknown 
artist’s easel works and theatrical projects from the late 1910s to the early 1920s. The stylistic 
vocabulary of Meller’s works of this period in art history literature is rightly associated with Cubo-
Futurism. At the same time, it is easy to see how the artist reaches the borders of Cubo-Futurist 
thinking – to abstract compositions. In the painting Futuristic Composition (1919–1920), and in 
the theatre sheets for B. Nijinska’s ballets (1918–1921), and for the plays (Maitre Patlin (1919) and 
Mazepa (1922)), the revealing of the rhythmic architecture of structural elements (color geometry 
such as circles, arcs, pointed triangles, and trapezoids), and means of their dynamic development are 
directly linked to the plastic laws of abstract art. Each of these works is a compositional experience. 
The artist builds the composition on the dominance of color and form, their plastic, rhythmic and 
semantic potential. At the same time, by “deobjectifying” a pictorial motif to an ornamental formula, 
the artist does not completely cancel the real form but leaves open the possibility of its returning to 
the material world. The same principles of form constructing are retained in the pictorial Sketch 
to the Portrait exhibited together with Portrait of T. Shevchenko at the 2nd Report Exhibition of the 
Ukrainian Academy of Arts (1921). The plastic codes of abstract art saturated V. Meller’s stage design 
for the early Berezil productions of 1923. Despite the use of K. Malevich’s Suprematist vocabulary 
in the stage backdrops for the production of R.U.R., A. Exter’s art and the language of her lyrically 
expressive and dynamic abstractions have always remained a source of creative inspiration. This was 
precisely the kind of composition V. Meller, transferred into the three-dimensional space of the stage 
in the production of Gas (1923). Its scenography marked the inner logic and independence of the 
artist’s movement towards subsequent structural-linear spatial modules (The New Ones Are Coming 
(1923)), which designated a brilliant period of “orthodox” theatrical constructivism on the Ukrainian 
stage.
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МИХАЙЛО КОЗИК – 
ХУДОЖНИК І КЕРІВНИК:
ПОВЕРНЕННЯ  
ІЗ ЗАБУТТЯ
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Стаття присвячена напівзабутому українському художнику Михайлові Козику (1879–1947) –  
майстру вражаючих натюрмортів, портретів, пейзажного живопису, жанрових картин та мону-
ментально-церковного живопису, виконавцю самобутніх ілюстрацій. Ім’я Козика належить до 
покоління художників, які виступили на арену культурно-мистецького життя України на початку 
ХХ ст. Розквіт таланту мистця припав на 1930-ті – першу пол. 1940-х рр. За роки праці майстер 
створив понад 500 живописних картин і монументальних розписів, а також декілька сотень гра-
фічних композицій (більшість із яких вважаються втраченими). Понад 25 років він був причетний 
до становлення вищої художньої освіти в Україні. М. Козик викладав та був директором КХУ (1915), 
професором КАІ (1918) й КХІ (1925), працював викладачем (1932), а потім професором ХДХІ (1939),  
в. о. директора НХІ часів окупації Харкова Німеччиною (листопад 1941 – листопад 1942-го), ви-
кладав живопис у ВОС Львова (1944). Серед учнів найбільш відомі Є. Волобуєв, В. Головатий,  
М. Уманський, Ф. Нірод, О. Вандаловський, М. Ашихман, М. Сліпченко, Л. Чернов, В. Яценко, Г. То-
менко, О. Яковенко, С. Ґрузберг. Цілеспрямоване дослідження творчості мистця почалось уже після 
1979 р., коли через наполягання дітей, друзів і вдячних учнів було відзначено 100-річчя від дня його 
народження. За часів Незалежності добре вивчено було ранній (1910-ті) і середній (1920-ті) етапи 
творчості майстра. Проте в існуючих публікаціях недостатньо відображено період його зрілості, 
пов’язаний з Харковом (1932–1942), а також роки вимушеного перебування на Західній Україні 
(1943–1946). Значна частина даної публікації присвячена останнім чотирнадцяти рокам життя  
та творчості художника. Вагома частина ілюстрацій публікується вперше. 

Ключові слова: Михайло Козик, ректор, художник, український стиль, станковий живопис, 
іконопис, вища художня освіта, біографія, пам’ять
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ПЕРЕДНЄ СЛОВО

Як так сталося, що дуже талановитий, само-
бутній і працьовитий мистець-маляр раптом пе-
ретворився на ізгоя, чиє ім’я протягом п’ятдесяти 
років майже не згадувалось у вітчизняному мис-
тецтвознавстві, особливо на Сході України? Чому 
для більшості шанувальників мистецтва – осо-
бливо молодшого та середнього віку – творчість 
Михайла Козика зовсім невідома? Відповідь на ці 
питання є, і саме тепер, під час вирішальної Укра-
їно-Російської війни, у нас з’явилася можливість 
більш детально розповісти про головну таємницю 

його лиховісної долі, що призвела до неймовірно 
жорсткого рішення тодішньої влади і, як наслідок, 
штучного забуття й імені майстра, й величезного 
творчого доробку як такого. 

Але спершу1 нагадаємо головні тези щодо сучас-
ної ідентифікації цього художника. Михайло Козик – 
майстер вражаючих натюрмортів та портретів, пей-
зажного живопису, жанрових картин і монумен-
тально-церковного живопису, а також виконавець 
самобутніх ілюстрацій – був «художником на рід-

1 Автори висловлють щиру вдячність головному редактору жур- 
налу, проф. Євгенові Котляру за допомогу в роботі над статтею.
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кість драматичної долі» [2]2. Він належав до поколін-
ня митців, які виступили на арену культурно-мис-
тецького життя України на початку ХХ ст. Його ім’я 
вписується у гроно таких визначних творчих осо-
бистостей, його сучасників і земляків, вихідців із сі-
верської землі, як Г. Нарбут, М. Самокиш, О. Довжен-
ко, М. Коцюбинський, П. Тичина та інші (іл. 1–3).

В історію вітчизняного мистецтва Михайло Ко-
зик увійшов як самобутній колорист та співець 
краси України. У своєму малярстві він органічно 
поєднав вишкіл української реалістичної худож-
ньої школи з новітньою естетикою європейського 
імпресіонізму [2]. Як наслідок, творчий доробок 
М. Козика став утіленням його власної версії укра-
їнського національного малярського стилю.

Понад 25 років Козик був причетний до станов-
лення вищої художньої освіти в Україні. Він ви-
кладав та був директором Київського художнього 
училища (1915), обіймав посаду професора Київ-
ського архітектурного інституту (1918) і Київсько-
го художнього інституту (1925); був викладачем 
(1932), а потім – професором (1939) Харківського 
художнього інституту; в. о. директора Національ-
ного художнього інституту часів окупації Харкова 
Німеччиною (листопад 1941 – листопад 1942-го); 
викладав живопис у Вищих образотворчих сту-
діях Львова (1944). Серед учнів найбільш відомі 
Є. Волобуєв, В. Головатий, М. Уманський, Ф. Ні-
род, О. Вандаловський, М. Ашихман, М. Сліпчен-
ко, Л. Чернов, В. Яценко, Г. Томенко, О. Яковенко, 
С. Ґрузберг та інші. 

2 Серед декількох білих плям у біографії художника, поки зали-
шається невирішеною суперечність між україномовним на-
писанням прізвища Козик і авторською формою підпису май-
стра з характерною зміною літери «и» на «і» – Козік. Більшість 
творів мистця підписані саме так. Імовірно, це було натяком 
на своєрідний творчий псевдонім. Наслідуючи батькові, вже  
в 1980–1990-ті рр. подібний стиль підпису використовувала  
і його рідна донька Людмила Козик / Леся Козік (1916–2000) – 
хімік за фахом, журналістка львівського радіо за сферою 
діяльності, популяризаторка творчості батька.

За роки творчого життя М. Козик створив понад 
500 живописних картин і монументальних розпи-
сів, а також декілька сотень графічних композицій. 
Проте в музеях Києва, Львова, Тернополя, Стрия, 
Дрогобича, Одеси, Харкова, Полтави, Ромéн, За-
поріжжя та Миколаєва зберігається заледве біль-
ше 30 його творів. Імовірно, переважна більшість 
творчої спадщини Козика, його живописні й гра-
фічні твори різними шляхами опинилися у при-
ватних колекціях як в Україні, так і за кордоном3.

Незважаючи на високий фаховий рівень і по-
важний вік Михайла Козика радянська влада не 
пробачила художнику вимушеного перебування 
на окупованих територіях у 1940-ві та оцінила його 
дії як колабораціонізм. Як наслідок, у повоєнні 
роки Козик був викреслений з історії вітчизняного 
мистецтва. «Жодної згадки про нього як художника 
і педагога [ми] не знаходимо <…> аж до 1973 р., коли 
у київському виданні “Словник художників Укра-
їни” з’явилась коротенька довідка про творчий 
шлях цього мистця» [2]. Звісно, ця публікація ста-
ла наслідком «хрущовської відлиги» та відповідної  

3 За часів окупації України військові вермахту залюбки надси-
лали до «фатерлянду» мистецькі твори, «куплені» чи «позичені» 
в місцевих малярів. Леся Козік, донька художника, згадувала: 
«З картинної галереї Харкова, крім інших, фашисти вивезли 
37 кращих полотен [батька] <…>. По-німецьки акуратно пакува-
ли картини в ящики і чорною фарбою виводили місце призна-
чення: Мюнхен і Лейпциг» [10]. До війни колекція Української 
державної картинної галереї у Харкові складала близько  
75 тис. одиниць зберігання.

Іл. 2.  Михайло Козик з друзями. 1910-ті. Родинний архів

Іл. 1.  Михайло Козик. 1910-ті.  
Родинний архів
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виставки 1958 р. у Львові до 10-річчя з дня смерті 
майстра [13].

Але цілеспрямоване дослідження його творчос-
ті почалось уже після 1979 р., коли завдячуючи на-
поляганню друзів і вдячних учнів, було відзначено 
100-річчя від дня народження художника. «Тоді  
у залах Національного музею у Львові по вул. Дра-
гоманова, 42 було влаштовано велику ретроспек-
тивну виставку його творів» [2], що складалася  
з 85 полотен [8]. Саме після цього з’явилась низка 
публікацій про його творчість у журналах [1; 2; 3], 
газетах [4; 12] та у спеціалізованій довідковій літе-
ратурі [9; 10]. Найбільш відомою дослідницею його 
творчості стала серед інших львівська мистецтвоз-
навиця Любов Волошин4. Майже все, що відомо 
про ранній і середній етапи творчості Михайла 
Козика, ми знаємо саме з її досліджень5 [1; 2]. Про-

4 Любов Василівна Волошин (12.03.1942, Львів) – мистецтвозна-
виця, член НСХУ (2002), заслужена діячка мистецтв України, 
лауреатка премії ім. С. Гординського (2006). Освіта: Львівський 
медичний інститут (1966), Інститут живопису, скульптури та 
архітектури в Ленінграді (1972). Працює в Національному музеї 
у Львові; від 1975 – ст. н. с., від 1989 – зав. Художньо-меморіаль-
ного музею О. Новаківського у Львові. Дослідниця українсько-
го мистецтва кін. ХІХ – перш. пол. ХХ ст. Авторка статей про 
творчість М. Сосенка, О. Кульчицької, І. Северина, М. Бойчука, 
А. Манастирського, М. Козика, О. Новаківського та ін.

5 Михайло Якимович Козик народився 20.IX (2.X.) 1879 р. в містеч-
ку Семенівка колишнього Новозибківського повіту на Чернігів- 
щині (нині Брянщина) в багатодітній родині. Попри вади здо-
ров’я (сколіоз хребта), Михайло ріс надзвичайно обдарованою 
дитиною, виявив нахил до малювання. Протягом 1892–1897 рр. 
навчався в іконописних майстернях при місцевій монастир-
ській церкві. 
Після переїзду до Києва в 1897–1902 рр. працював майстром-іко-
нописцем у Києво-Печерській лаврі; під керівництвом І. Їжаке-
вича брав участь у розписах Борисоглібської церкви на Подолі.
У 1902–1909 рр. навчається в Київському художньому училищі 
(КХУ) (учителями були Г. Дядченко, І. Селезньов, М. Пимоненко, 
В. Менк, І. Макушенко), проте протягом 1905–1907 рр. мав виму-
шену перерву в навчанні. У 1905 р. Михайла захопив революцій- 
ний рух – за участь в учнівському страйку був виключений з 5-го  
класу КХУ, а у 1906-му як член соціал-демократичного гуртка – 
заарештований. Після втечі понад рік переховувався в Гомелі, 

те в її публікаціях недостатньо відображено період 
зрілості майстра, пов’язаний з Харковом, а також 
роки вимушеного перебування на Західній Україні.

Метою даної публікації є ґрунтовне досліджен-
ня харківського та львівського періодів життя  
й твор чості Михайла Козика. Це дає підстави про-
лити світло на причини, що призвели до післяво-
єнного цькування майстра, а також презентувати 
твори останніх років його життя (1942–1946 рр.)  
й оприлюднити автентичні документи і фото воєн-
ної та післявоєнної доби задля сучасної реабілітації 

Новозибкові, Білій Церкві. У 1907 р. разом з І. Шульгою, І. Хворо- 
стецьким, К. Трохименком (під кер. Г. Крушевського) брав участь 
у розписі собору в Білій Церкві. Восени того самого року М. Кози- 
ку було дозволено продовжити навчання на живописному від- 
ділі КХУ. За півтора року по тому (у травні 1909 р.) мистець отримав 
училищний атестат і звання «вчителя рисування та креслення».
Протягом 1909–1913 рр. М. Козик навчається на живописному 
факультеті Московського училища живопису, скульптури й архі- 
тектури (МУЖСА); вчителі: К. Коровін, А. Архипов, Л. Пастернак 
та інші. Восени 1913-го за твори, виконані під керівництвом К. Ко- 
ровіна («Сухаревський базар», пейзажі та портретні начерки), 
М. Козик отримав звання художника І-го ступеня і грошову 
премію ім. С. Третьякова.
Починаючи з 1913 р. бере участь у виставках Московського това-
риства художників, Московської спілки поціновувачів мистецтв, 
виставці Вищого художнього училища при академії мистецтв, 
у 2-й Всеукраїнській виставці (Київ, Полтава). Протягом 1914 р. 
навчався в Петербурзькій академії мистецтв у лабораторії тех-
нології живописних матеріалів під керівництвом М. Дубовського 
і Д. Кіпліка. 
По закінченні навчання одружується з Ніною Поповою (1886) 
(іл. 4, 5), сестрою свого приятеля по МУЖСА; згодом у подруж-
жя народилися донька Леся (1916) та син Максим (1920). По 
закінченні Київського медінституту Ніна працювала педіатром. 
Деякий час родина мешкала в Луганську й у Ромнáх, де Козик 
працював художником театру.

Іл. 3.  Михайло Козик. 1920-ті.  
Родинний архів

Іл. 4.  Портрет дружини за читанням. 1915.  
Приватна збірка
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неабиякого мистця та організатора мистецької ос-
віти, ім’я якого було, по суті, викреслено з нашого 
мистецького контексту. Своєрідним напуттям на 
цьому шляху став фрагмент вірша з записників 
художника:

Усе земне я пережив,
Пізнавши насолоду труду,
І свою пайку відробив – 
Продовжуйте, я з вами буду…

ПОВЕРНЕННЯ ДО КИЄВА:  
ТАЛАНОВИТИЙ МИСТЕЦЬ, ПЕДАГОГ,  
ГРОМАДСЬКИЙ ДІЯЧ

На час приїзду до Києва 36-річний М. Козик уже 
мав вагомий малярський досвід і повагу між спіль-
нотою українських мистців. Невдовзі розпочалася 
його педагогічна робота. Л. Волошин зазначає: «Фе-
дір Кричевський запрошує його до викладацької ро-
боти у Київському художньому училищі (КХУ). Тут 
мистець упродовж десяти років (1915–1925) працює 
пліч-о-пліч з Анною Крюгер-Праховою, Юхимом 
Михайлівим та Григорієм Дядченком» [1]. Майже 
одночасно Козик стає членом Товариства київських 
художників, активним експонентом його виставок. 
Майстер активно працює творчо (іл. 7–13).

«Михайло Козик разом зі своїми сучасника-
ми, як-от брати Кричевські, Г. Нарбут, О. Мурашко, 
О. Богомазов, Ю. Михайлів, М. Бурачек та М. Жук, 
стає в перші ряди будівничих української культу-
ри. У 1918-му його обирають головою Товариства ді-
ячів українського пластичного мистецтва» [1]. Уліт-
ку того ж року за сприяння міністерства освіти 
разом із соратниками М. Козик організовує Все-
український з’їзд художників і при ньому – Все ук-
раїнську виставку образотворчого мистецтва. 
Одночасно з М. Козиком свої твори експонували 

В. Кричевський, П. Холодний, О. Содомора, Ю. Ми-
хайлів, К. Трохименко, Ю. Павлович та інші.

Протягом 1918–1920 рр. одночасно з виклада-
цькою роботою М. Козик обіймав посаду дирек-
тора КХУ, яке на той час мало назву «Вільні дер-
жавні художні майстерні». Він доклав чималих 
зусиль для створення нових навчальних програм, 
які більшою мірою відповідали вимогам часу [7]. 
А одночасно – працював проректором та перебу-
вав на посаді професора Київського архітектурно-
го інституту. «1919 р. розпочалась його довголітня 
праця вчителя рисування у щойно зорганізованій  
у Києві Першій українській гімназії ім. Т. Шев-
ченка, яку очолив досвідчений педагог Володимир 
Дурдуківський» [1].

«Поза [викладацькою та громадсько-організа-
ційною] роботою Козик працює творчо як живопи-
сець, він виконує низку першорядних портретів 
своїх визначних сучасників. Серед них: “Портрет 
академіка Миколи Біляшівського” (1919) [іл. 8], 

“Портрет Климентія Квітки”, “Портрет Івана Сте-
шенка” та [пам’ятну] композицію “Нарбут у труні  
в Софіївському соборі” ([усі твори] 1920 р.)» [1]. 

З 1925 до 1932 р. М. Козик працює співробітни-
ком Київського художнього інституту; викладає 
техніки та технології малярських матеріалів і жи-
вопис на окремих курсах. Саме в цей час митцем 
створено: «Сестри. Два світи» (іл. 17), «Білі квіти», 
«Портрет дочки Лесі» (іл. 15), «Автопортрет» (іл. 16),  
а також офіційні картини-агітки «Водолази Дніпро-
гесу», «У шахті», «Коксові печі», «Домна», «Засоби по-
неволення людини» тощо.

З 1926 р. Козик стає членом Асоціації художни-
ків Червоної України (АХЧУ). Майстер бере участь 
в організації виставки «По селах, містечках і містах 
України» (1926, Київ) та Першої всеукраїнської ви-
ставки АХЧУ (1927, Харків), де експонує 29 своїх тво-
рів. Серед них: «Портрет учительки М. Грінченко»  

Іл. 6.  Михайло Козик, син Максим, дружина Ніна, мати Наталя Антонівна  
та донька Людмила (Леся). 1925, Київ. Родинний архівІл. 5.  Ніна Козик-Попова. 1913.  

Родинний архів
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Іл. 7.  Спляча жінка. 1915. П., о. Колекція НАМУ, Київ

Іл. 8.  Портрет академіка Миколи Біляшівського.  
1919. П., о. ОХГ, Одеса

Іл. 9.  На терасі. 1919. П., о. 67 ×  98 см. ХХМ, Харків
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(1924), «Портрет матері» (1927), «Сама собі госпо-
диня» (1927), «Українка» (1929) (іл. 22); пейзажі 
«Пристань на Дніпрі» та «Понад Дніпром» (обидва 
1927); натюрморти «Квіти» та «Врожай» (оби-
два 1927); жанрові картини «Слухають» (іл. 20) 
та «Торгівля лозою в Києві» (обидві кін. 1920-х). 
Згодом Козик став заступником голови АХЧУ  
Ф. Кричевського.

Серед значних малярських творів цього періоду 
є олійне панно «Палеогеновий краєвид на Волині» 
(1,42 × 6 ,7  м), яке було виконане 1930 р. на замов-
лення ВУАН для Геологічного музею, заснованого 
при Академії відомим науковцем П. Тутковським. 

За ствердженням Л. Волошин, «художник зобра-
зив третинний період, коли на нашій території 
буяла пишна тропічна рослинність із розкішними 
магноліями, дивовижними пальмами та лотоса-
ми» [1]. У подальшому цю працю продовжив відо-
мий майстер І. Їжакевич, зробивши серію панно 
«Історія Землі».

Наприкінці 1920-х – на початку 1930-х рр. по-
чався жорстокий наступ тоталітарного режиму на 
українську культуру, мистецтво, освіту та науку. 
Політика українізації, що на початках домінувала 
у вищій школі, була замінена класовою ідеологією 
пролеткульту. У КХІ панує атмосфера «страшної 

Іл. 12.  На пасіці. 1915. П., о. 74 × 52 см. Приватна збірка

Іл. 10.  Портрет старого. 1916. Карт., о. 44 × 49,5 см. ПХМ, Полтава

Іл. 11.  Селянка, яка читає. 1920-ті.  
НХМУ, Київ

Іл. 13.  Над Дніпром. Весна. 1920-ті. Карт., о. 41 × 30,5 
см. Приватна збірка
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Іл. 15.  Портрет дівчини. Донька Леся. 1929. П., о. 74 × 52 см. 
Приватна збірка

Іл. 14.  Портрет жінки у овальній рамі.  
П., о. 1926. КЗМ, Ромни

Іл. 16.  Автопортрет. П., о. 1930. Приватна збірка Іл. 18а.  Професори М. Козик, С. Прохоров, О. Симонов  
та невідома. 1934. Фото з архіву ХХМ
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Іл. 18б.  М. Козик. Збільшений фрагмент іл. 18а

задухи», цькування, наклепів, доносів... Не витри-
муючи подібного ставлення, окремі викладачі  
та про фесори самі полишили свої посади, а де-
кого з них безсоромно звільнили. Безпосередньо 
Ф. Кричевському і М. Козику запропонували пере-
їхати на роботу до харківського вишу.

ПЕРЕЇЗД ДО ХАРКОВА:  
КУМИР СТУДЕНТІВ,  
«ЧЕРВОНИЙ» ПРОФЕСОР

На відміну від Кричевського, який затримав-
ся на новому місці лише на два-три роки, Козик 
мешкав у Харкові ціле десятиріччя починаючи  
з голодного 1932 р. до часів воєнного, знекровлено-
го 1942-го. З нез’ясованих причин дружина з дітьми 
залишилась у Києві (іл. 6). У подальшому це рішен-
ня призвело до розпаду сім’ї. Протягом якогось часу 
художник жив на самоті, а потім зійшовся з Вар-
варою Ситник, взяв опіку над її дітьми – Леонідом  
і Ольгою. Згодом вони теж обрали мистецький шлях.

У Харківському художньому інституті (ХХІ) по-
ряд з М. Козиком та Ф. Кричевським у ті ж роки 
працювала плеяда талановитих митців – виклада-
чів старшого покоління, які отримували мистець-
ку освіту в Петербурзі, Москві, Києві, Парижі, Пра-
зі: С. Прохоров, О. Кокель, О. Хвостов, О. Симонов 
(іл. 18а), М. Федоров, Л. Блох, М. Шаронов, І. Падалка, 
В. Касіян, А. Петрицький, М. Самокиш, Л. Крама-
ренко, а також викладачі більш молодшого віку – 
С. Бесєдін, М. Дерегус, Д. Овчаренко, Д. Шавикін, 
Ю. Садиленко, В. Мироненко, М. Фрадкін, Й. Дайц, 

Іл. 17.  Сестри. Два світи. 1930. П., о. НМШ, Львів
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О. Довгаль, М. Зубар, І. Мельгунова, О. Кудрявцева 
та інші, хто закінчив цей заклад напередодні.

З часу роботи в ХХІ для Михайла Козика роз-
починається ще один важливий творчий етап. 
Спочатку майстер тісно співпрацював з Федором 
Кричевським. Обидва викладачі були справжніми 
кумирами студентів. Пізніше професор Л. Чернов 
згадував, наскільки це були унікальні педагоги, ко-
жен зі своєю методикою, що спричинило поділ сту-
дентів на два табори: одні були палкими прихиль-
никами живописного методу Козика, де рисунок 
відступав на другий план перед складними коло-
ристичними завданнями, інші тяжіли до чіткості 
рисунку, кольорових контрастів і монументальної 
могутності манери Ф. Кричевського. Урешті, за 
твердженням Чернова, переміг вплив Козика – він 
виявився сильнішим. Можливо, це сталося ще й то- 
му, що його картини створені під впливом імпресі-
онізму: такі безтурботні, сповнені світлих і добрих 
почуттів – буквально вириваються з контексту то-
дішнього часу, закликаючи до реальності без істо-
ричних катаклізмів, потрясінь. Здавалося, що цей 
мистець жив в іншому вимірі, бо навколо себе вмів 
створити справжню святкову атмосферу. Його ви-
могливість до якості робіт студентів поєднувалася 
з м’яким гумором та добросердечністю [24] (іл. 19).

І студенти щиро відгукувалися на його педаго-
гічні методи й людські якості своєрідним юнаць-
ким гумором, про що свідчить фрагмент тексту 
пісеньки про професора Козика (одним зі співав-
торів був його улюбленець – В. Яценко), написаної 
на мотив популярної в ті часи «Пісні про Щорса»:

Підіймався Козик на другий етаж6

Показать студентам вищий пілотаж:

– Хлопці, ч’ї ви будете, як ви живете?
Які ваші принципи? Бачу щось не те!

– Ми – сини батальної, ми за вищий клас,
Ми за ваші принципи – вищий пілотаж!

– Хлопці, ч’ї ви будете, як діла ідуть?
Живопис професори не туди ведуть!

Живопис же треба, хлопці, так писать:
Зверху вниз, наліво, а потім назад.

А в ескізах треба подражать мені – 
У руках газета, фікус на вікні.

< . . .>

6 Тут свідомо збережено автентичну форму запису  
цього вірша-пісеньки. – Ред. 

Іл. 19.  Професор М. Козик і ректор ХХІ П. Кривень зі студентами в малярській майстерні. 1934. Фото з архіву Л. Чернова
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Іл. 20.  Слухають. П., о. 1929. Фото з архіву Л. Чернова

Іл. 21.  М. Козик за роботою в майстерні. 1934.  
Фото з архіву Л. Чернова

Іл. 22.  Українка. П., о. 1929. Приватна збірка
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Іл. 23.  М. Козик зі студентами ХХT. Вірогідно, під час роботи над картиною «Читають конституцію». 1935. Фото з архіву Л. Чернова

Іл. 24.  Натюрморт. 1936. П. на фанері, о. 61,3 × 49,5 см. ПХМ, Полтава

Іл. 25.  Дівчина перед дзеркалом. П., о. 1939. 60 × 60 см.  
Приватна збірка
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Мабуть, завдяки своїм рисам характеру, добро-
ті та поетичному складу душі, художнику вдавало-
ся знаходити засоби відгородитися від «епохаль-
них збурень». Він умів повністю поринути в стихію 
живопису, а ще любив співати та грати на гітарі. 
У його майстерні, за спогадами Л. Чернова, можна 
було почути тихий спів студентів, що допомагало 
роботі. Під час поїздок на пленери до Полтавщини, 
на його прохання запрошували «молодок» із села. 
Відрадою для душі були народні пісні – їх співали 
всі разом, як колись, за старих часів, на сільських 
вечорницях. Світло його картин – це й світло душі 
автора, людини з патріархальними засадами та 
глибоко релігійної з дитячих років, що доводилось 
у ті часи замовчувати [3].

У професійному спілкуванні Михайло Козик 
мав улюблене слово-маркер – «принцип», свого роду 
узагальнення його способів досягнення доскона-
лості. «Постановки він також ставив “принципові”, 
здебільшого силуети фігур чи голови на світлому 
фоні» [24]. Для однієї з його багатофігурних компо-
зицій («Читають конституцію»), створених у ці роки, 
позували навіть студенти. Картина вийшла дуже 
барвистою та настроєвою, оскільки під час роботи 
всім було радісно і затишно, начебто до раю потра-
пили, «навколо росли пальми і фікуси» [24], а до того 
ж іще й кімнатні пташки співали (іл. 23).

Тематичний і технічний потенціал М. Козика 
був дуже широким. Працюючи переважно в ца-
рині пейзажу, майстер написав і чимало чудових 
камерних портретів, натюрмортів і жанрових 
картин (іл. 24, 25, 26, 31). Іноді повторював свої 
композиції в техніці літографії, досконально знав 
техніку фрески. Уже на ранньому етапі творчості 
розкрився видатний дар колориста, що підкрес-
лив критик М. Макаренко в статті, надрукованій  
у журналі «Глобус» (1927). Палітра живописця мала 
широкий діапазон, простягаючись від теплих, зо-
лотистих і світло-зелених до різноманіття холод-
них тонів. Якимось дивним чином, цілком у дусі 
класики, митцю вдавалося показати багатство 
відтінків білого кольору залежно від освітлення, 
фактурних якостей, стану атмосфери та всього се-
редовища. Тому особливо чудовими були зимові 
пейзажі, дуже теплі та сонячні [16].

Подібно до свого київського вчителя Г. Дядчен-
ка – «співака жіночої душі», він тяжів до жіночих 
образів, сприйнятих у світлому, поетичному клю-
чі, як джерело домашнього спокою, затишку та 
духовної чистоти. Для уточнення поетичних асо-
ціацій художник зазвичай вводив у свої компо-
зиції елементи жанрових мізансцен: якась тиха 
дія, пейзажне середовище чи скромний інтер’єр,  
а також атрибути у вигляді книги або квітки. Серед 
найкращих жіночих портретів майстра – «Порт-
рет жінки у овальній рамі» (1926) (іл. 14), «Портрет 
доньки Лесі» (1929) (іл. 15), «Українка» (1929) (іл. 22), 
«Сестри. Два світи» (1930) (іл. 17), сюжети яких пе-
рекликаються з більш ранніми творами: «Портрет 
дружини за читанням» (1915) (іл. 4), «Спляча жінка» 

(1915) (іл. 7), «Портрет старого» (1916) (іл. 10), «На те-
расі» (1919) (іл. 9). Як зазначає Л. Волошин, «опові-
дальний мотив у цих портретах-сценках зведений 
до мінімуму. Зате оточення героїнь, а також світло, 
в яке вони занурені, набуває значення важливо-
го емоційного акомпанементу образу» [3]. Навіть 
деякі з жанрових картин М. Козика – це, по суті, 
багатофігурні портрети, де панує світло і повітря, 
відчуття гармонії та радості життя (іл. 20).

У червні 1934 р. за рішенням ЦК ВКП(б) усі 
вищі державні й партійні установи УРСР переїха-
ли з Харкова до Києва. Майже одночасно з цією 
подією в Україні, як і взагалі в СРСР, було запрова-
джено нову реформу художньої освіти. Відповідно 
до міністерських директив, головний художній 
навчальний заклад України мав працювати лише 
в Києві. Харківський та одеський художні інсти-
тути було ліквідовано. Усі ті, хто бажав здобути 
вищу мистецьку освіту, мали їхати до нової столи-
ці. З цього ж приводу кількох провідних професо-
рів ХХІ (М. Шаронова, А. Петрицького, І. Падалку, 
Ф. Кричевського) перевели до реорганізованого 
Київського художнього інституту. Декому з ви-
кладачів Харкова надали можливість одночасно 
працювати й у київському виші. Серед таких був  
і Козик, він теж устигав вести дві окремі майстерні:  
і в Харкові, і в Києві… [24].

Іл. 26.  Українське село. 1930-ті. Карт., о. 41 × 30,5 см.  
Приватна збірка
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Іл. 27.  Портрет Марко Вовчок. 1937. Кольорова літографія.  
З електронної бібліотеки «Культура України»,  
URL: https://elib.nlu.org.ua/object.html?id=13140

Іл. 28–30.  Ілюстрації до оповідань Марко Вовчок «Козачка», «Сестра», «Горпина». 1937. Авторська літографія.  
          З електронної бібліотеки «Культура України», URL: https://elib.nlu.org.ua/object.html?id=13140
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З 1935 до 1938 р. Харківський художній інститут 
втратив статус вищого навчального закладу і пере-
творився на художній технікум підвищеного типу 
(ХХТПТ)7. Через ці обставини художня профшкола 
(технікум) і робітфак (підготовчий факультет), які 
одночасно працювали під одним дахом з художнім 
вишем на вул. Каплунівська, 8, також припинили 
існування. Усі навчальні підрозділи було об’єдна-
но у ХХТПТ. Проте, зі слів Л. Чернова, який саме  
у 1934 р. закінчував освіту в технікумі, відомо, що 
професорсько-викладацький склад художнього 
технікуму підвищеного типу майже повністю уві-
брав у себе фахівців колишнього ХХІ [24].

Як і раніше, Михайло Козик активно займаєть-
ся творчістю. Так, 1935 р. він бере участь у VІ Все-
українській мистецькій виставці, де експонувалися 
твори понад 300 авторів. Після цього вернісажу – 
отримує «вагоме замовлення» на серію портре-
тів комуністичних діячів України. У 1936 р. – ра-
зом з іншими художниками, такими як М. Бура-
чек, Ф. Кричевський, А. Черкаський, І. Шульга та 
Л. Обозненко, їде на Донбас для малювання ви-
робничих картин і пейзажів. Написав: «Донбас», 
«У шахті», «Шахта Бурос», «Завком» тощо. Наступно-
го року Козик виконав серію ілюстрацій до опові-
дань Марко Вовчок («Сестра», «Козачка», «Одарка», 
«Горпина», «Свекруха» тощо) (іл. 28–30). Оформлю-

7 З середини 1930-х рр. в СРСР технікуми розглядались уже як 
заклади, що готували фахівців лише середньої спеціальної 
освіти. У сфері художньої освіти панував той самий принцип.

вав це ювілейне видання Л. Каплан, який включив 
до збірки й літографську версію портрета письмен- 
ниці, зроблену мистцем раніше (іл. 27). 

Невдовзі, за три роки, у 1938-му, здоровий глузд  
таки переміг – художній технікум підвищеного 
типу було вирішено реформувати у зворотному 
напрямі, в художній інститут, який продовжив 
готувати живописців, театральних художників, 
станкових графіків і скульпторів вищого рівня.

З 1938 р. Козик викладає разом з Миколою Само-
кишем8 у майстерні батально-історичного живо-
пису, а згодом керує власною майстернею станко-
вого живопису, поклавши великі надії на найкра-
щих уч нів старших курсів, а саме на В. Алексєєва, 
В. Забашту, Л. Чичкана, В. Віхтинського. Тоді у сту-
дентському середовищі успішно освоювали мето-
ди імпресіонізму, незважаючи на упередження та 
критичну опозицію в офіційних структурах. Але 
так було в теорії, а інше було на практиці. Картини 
М. Самокиша та М. Козика вирізнялися свіжістю 
колориту, пастозною технікою накладання фарб  
і водночас простотою вислову. Їхнє мистецтво – це 
одна з яскравих стадій у послідовному розвитку 
та досягненнях харківської школи пленерного жи-
вопису. Не без їхнього впливу в харківському жи-
вописі вже повоєнного періоду склався своєрідний  

8 За свідченнями професора Л. Чернова, в 1938 р. викладацькі 
кадри відновленого ХДХІ було посилено відомим художником- 
баталістом, академіком М. Самокишем та художником- 
монументалістом, професором Л. Крамаренком [21, с. 3, 19].

Іл. 31.  Натюрморт. П., о. 1940. НМШ, Львів
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імпресіоністичний «ухил» (етюди та картини Л. Чер - 
нова, Є. Яковенко, С. Солодовника; учнів Л. Черно-
ва – К. Таньпетера, Б. Колесника; учня М. Сліпченка 
та Л. Фітільова – В. Нестерова) [16].

Того ж 1938 р. Михайла Якимовича Козика 
прийняли до Спілки радянських художників9,  
а наступного, 1939 р., – затвердили у званні про-
фесора. Поза сумнівом, усе це яскраво свідчить 
про офіційне визнання майстерності й таланту 
художника. Найкращі твори цього періоду – «Моя 
палітра» (1934), «Піонерка з квітами» (1935), «Весна 
в зоопарку» (1936), «Дівчина з бузком» (1936), «Літ-
ній день. Село Яреськи» (1938), «Червонофлотець  
в гостях у колгоспників» (1938), «Малий Тарас слу-
хає розповідь свого діда» (1939), «Річка взимку» 
(1940) та інші.

Після «звільнення» совєтами Західної України,  
в 1940 р. під час літньої практики разом зі студен-
тами Михайло Козик писав етюди на Гуцульщині, 
саме в тих місцях, де любив працювати й Олекса 
Новаківський. У карпатських етюдах Козика пе-
реважали синьо-холодні та перлово-сірі кольори 
як наслідок чуттєвого сприйняття унікальної кра-
си природи цього краю – Синьогори. За ступенем 
емоційного настрою, за колоритом та особливос-
тями техніки це були, як завжди, майстерно вико-
нані поетичні твори [3].

Наприкінці 1930-х – на початку 1940-х рр. у ХХІ 
було оновлено суто академічну систему викладан-
ня; всі формалістичні й націоналістичні течії були 
давно «подолані». У свідомості викладачів і студен-
тів домінуюче місце посідає лише «метод соціаліс-
тичного реалізму». Навчально-методичний процес 

9 Цю творчу спілку було сформовано поступово; протягом п’яти 
років (з 1933 до 1938) працював лише оргкомітет. Окремі 
самостійні творчі спілки було примусово ліквідовано. Майже 
одночасно зі Спілкою художників СРСР були засновані й інші  
творчі організації – кінематографістів, архітекторів, письмен - 
ників, композиторів. Починаючи з 1938 р. вся творча діяль-
ність у СРСР підлягала тотальному державному контролю.

формується на спеціалізованих факультетах: жи-
вописному, скульптурному та графічному, яким 
підпорядковувалися відповідні кафедри. Одночас-
но з художнім інститутом, у лівому крилі історич-
ного приміщення вишу на Каплунівській вулиці 
почало працювати й художнє училище (ХХУ) для 
підготовки абітурієнтів. З цього часу харківська 
художня школа стає все більше відомою і популяр-
ною. До Харкова вирушає учнівська молодь з усіх 
куточків СРСР [16].

ВИКЛИК І ВІДГОЛОСОК:  
ВИЖИТИ ЗА БУДЬЯКУ ЦІНУ…

Як щороку, влітку 1941 р. студенти проходили 
пленерну практику в Хатках10, що поблизу села 
Сорочинці на Полтавщині, – справжнісінька го-
голівська місцина! Професор Л. Чернов пригадує: 
«Ми знову в Хатках. А який врожай… Вродило всьо-
го! На степу море жита пшениці, гречка убралась 
у біле цвітіння. Яблуні, обтяжені від плоду золотого, 
посхиляли вітки аж до землі. Коси сяють на сонці, 
мантачки дзвенять піснею, косять отаву люди. Ве-
сілля в селах за весіллям. А ночами, коли місяць ллє 
тихий світ, у бузку соловейко заливається, смієть-
ся, виспівує своєї чарівні пісні. Рай та й годі!» [24]. 
І раптом – ВІЙНА…

Фронт швидко рухається на схід. Усі шоковані 
неспроможністю Червоної армії зупинити воро-
га. Уже вночі на 19 вересня радянські війська за-
лишили Київ. Тепер до оборони готується й Хар-
ків11. Одночасно триває евакуація промисловості 
та цивільного населення... Саме в цей час до міста 
дісталася вціліла частина Київського художнього 
інституту. За рішенням уряду КХІ та ХХІ перетво-
рюються на Об’єднаний український художній ін-
ститут. Поетапно майже весь новоутворений виш, 
хоч і з величезними труднощами, повезли на схід 
СРСР (спочатку до Саратова, потім – у Самарканд). 
По лінії Спілки художників окремих викладачів 
і членів їх родин вивезли до Алмати, Уфи, Тбілісі 

10 Село Хатки поруч із річкою Хорол, традиційно популярна 
серед художників місцевість; сюди ж приїжджали студенти  
з Харкова для проходження літньої практики.

11 У зв’язку з дуже швидким просуванням ворожих військ на 
схід, передокупаційний період життя Харкова ставав дедалі 
суворішим: з липня все більша кількість товарів розподіляла-
ся за картками, 27 липня німецька авіація вперше бомбила 
місто, а з серпня бомбардування відбувалося щоденно.  
Харків усе більше й більше наповнювався евакуйованими  
з Київської, Чернігівської, Сумської та інших областей, а та-
кож пораненими червоноармійцями. Було розгорнуто велику 
кількість евакопунктів і госпіталів. Населення міста вже на-
раховувало більш як 1 млн осіб. У серпні почалась евакуація 
підприємств і людей. До 20 вересня залізницею було вивезе-
но 320 ешелонів устаткування, 275-ма ешелонами евакуюва-
лися підприємства й установи, їх працівники з сім’ями, також 
з міста вирушили 56 санітарних потягів. З огляду на швидкі 
зміни оперативної обстановки на користь супротивника, 
радянському командуванню не вдалося реалізувати план 
великої битви під Харковом. Почалося знищення невивізно-
го устаткування підприємств. Напередодні здачі міста було 
виведено з ладу системи опалювання, водопостачання й кана-
лізації, знищено інженерні комунікації. 19 жовтня зупинився 
міський транспорт, а 22-го – пішов останній потяг... [13, с. 11].

Іл. 32.  Будиночки біля річки. Поч. 1940-х. П. на дереві, о.  
74 × 86 см. Приватна збірка
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«альтернативними шляхами». Проте дехто свідомо 
вирішив залишитись у місті «на милість перемож-
ця»… [24]

Такий стан справ був пов’язаний з умовами 
воєнної доби: поганою поінформованістю, скуп-
ченням людей на вокзалах, обмеженою кількістю 
вагонів, бомбардуванням залізниці тощо. Саме  
з цих причин не мала змоги виїхати з Харкова 
значна частина творчої інтелігенції12. Наприклад, 
серед художників, що залишились, були провідні 
викладачі та звичайні співробітники Харківсько-
го художнього інституту: професори С. Прохоров 
і О. Кокель, доцент М. Зубар, зав. бібліотеки Т. Стро-
цева, секретар-референт Г. Гаркушевська. Також 
залишилося декілька художників-студентів, пере-
важно дівчат (близько 20–25 осіб) [20].

Не вдалося виїхати з міста й Михайлові Козику, 
який був обмежений дуже скрутними обставина-
ми. Пізніше він виправдовувався: «Дружина хвора 
лежить в ліжку, у неї камені в нирках і запален-
ня, кричить від болю. Доньки немає з окопів, вона 
прибігла за два дні до приходу німців, а головне – 
не було транспорту чим їхати, а в мене родина 
складалася з п’яти душ: малі, старі і хворі. Наші сту-
денти з директором Августом13 пішли пішки. <…> 
Август два рази їздив на вокзал і не міг сісти. Дру-
жину з дітьми залишив, а сам пішов, – може десь 
вчепиться на дачний потяг. <…> Чи міг я евакуюва-
тись[?]. Мені теж 65 років і я теж хворий…» [14]. 

Ситуація на фронті розбурхувалася все більше... 
Рівно за п’ять місяців війна докотилася вже й до 
Харкова. 24 жовтня, здолавши опір супротивника, 
війська вермахту (близько 100 000) увійшли в мі-
сто. Розпочалася зачистка території, націлена на 
фізичне винищення ворогів рейху: комуністів, єв-
реїв, поранених червоноармійців – потенційних 
партизанів. У напівзруйнованому місті життя ци-
вільних завмерло… Після мобілізації та евакуацій-
них заходів у Харкові на голодну смерть, геноцид 
і муки окупації залишилися близько 600 000 лю-
дей – без їжі, тепла, води й електрики. З метою об-
лаштування побуту своїх вояків, нацистське коман-
дування організувало буфер-посередника між 
окупантами й місцевим населенням. Цю функцію 
поклали на міську управу14. 

12 Поміж тих, кому не вдалося виїхати, були відомі актори, музи-
канти, співаки І. Гірняк, В. Хомський, Б. Гмиря, М. Неділько, М. Го-
рохов, К. Морозова, М. Копнін, Т. Ріжок, архітектори й художники 
О. Бекетов, В. Естрович, В. Троценко, Ф. Черноморченко, В. Лук’я-
нов, М. Добронравов, К. Дмитрієва, К. Сторожниченко, М. Уваров, 
М. Бурачек, О. Симонов, Є. Мінюра, П. Федоров, І. Іванов, В. Савін, 
К. Бульдін, М. Котляревська, П. Супонін, Г. Горелов, Г. Сердобінська, 
К. Воронцова-Тілі, Гороховцев, Цибулько та інші.

13 Ілля Лазаревич Август (1902–1943) – мистецтвознавець, художній 
критик, доцент. Протягом 1934–1938 pp. працював заступником 
директора з навчальної роботи у ХХТПТ; очолював кафедру 
історії мистецтв. З 1938 до 1941 р. – директор ХХУ і також із 
1940 до 1941-го – ректор ХДХІ. Протягом вересня–жовтня 1941 р. 
організовував евакуацію ввірених йому закладів до Саратова. 
Звільнившись із посади, 1942 р. пішов добровольцем на фронт. 
У листопаді 1943-го загинув у бою.

14 Керував управою обербургомістр, полковник Петерскнотте. Без-
посередньо йому підпорядковувався бургомістр – О. Крамаренко 

Засобами терору і примусової праці доволі 
швидко був установлений новий порядок. Посту-
пово почали працювати деякі вцілілі підприємства. 
Було відновлено роботу церков, введено спроще-
ну чотирикласну шкільну освіту. Для задоволення 
потреб окупантів відкрилися кінотеатри й парки 
відпочинку, здійснювалась концертна, театральна 
та виставкова діяльність. Попри це, сподівання на 
вагому підтримку цивільному населенню, україн-
ській культурі й діячам мистецтва були наївними 
та примарними.

Незважаючи на те, що більшість студентів  
і майже весь педагогічний склад ХДХІ покинули 
місто, за рішенням окупаційної влади Харківський 
художній інститут мав відновити свою роботу. Од-
нак реальність суперечила цим намірам. З дописів 
М. Козика ми знаємо, що після 24 жовтня протя-
гом двох тижнів він перебував удома, «нікуди не 
кажучи носа і лише слухав інформації сторожів ін-
ституту» [14]. Саме від них професор і дізнався, що 
окупанти піддали заклад безжалісному грабунку  
і вивезли дві машини «мистецького скарбу», а в на-
вчальних приміщеннях облаштували військовий 
шпиталь. Велику кількість обладнання та інвента-
рю було кинуто просто неба. Один з найстаріших 
навчальних закладів міста гинув на очах свого ж 
персоналу. З іншого боку, насувалась холодна й го-
лодна зима 1941/42 рр.

В умовах, що склалися, за наполяганням колег 
(Прохорова, Кокеля, Зубаря та інших) та за суво-
рим наказом міської управи Михайло Козик муж-
ньо прийняв на себе посаду директора інституту. 
Комусь треба було брати відповідальність і ряту-
вати хоча б те, що залишилося; а також взяти під 
захист залишок студентів – по суті, ще дітей. Козик 
згадує: «Мене запросили прийти в управу і взяти 
призначення. Мусів, бо німці оголосили: “За сабо-
таж – розстріл!”. Думав, що я деяку користь зроблю 
для інституту, бо безначаліє веде до повної руйна-
ції майна і загибелі установи <…> Прийшлось пра-
цювати в такий час коли людей на вулиці хапали, 
грабували; світла немає, води немає, дров немає, 
хліба немає <…> Моїм завданням було – спасати 
людей і себе від голодної смерті» [14].

Новопризначений директор вишу домігся від 
управи альтернативного приміщення – декілька 
кімнат у цоколі та на першому поверсі колишньої 
галереї картин Т. Шевченка15 (вул. Раднаркомів-
ська, 11). Звільнивши ці приміщення від сміття та 
бруду, який залишили по собі військові вермах-
ту, якось зуміли обладнати навчальні майстерні. 
Поетапно перевезли санчатами та перенесли на 
 

(вчений, професор ХТІ), призначений з представників місцевого 
населення. Пізніше Крамаренка було підвищено до рівня обер-
бургомістра, але в серпні 1942 р. за звинуваченням у саботажі 
звільнено з посади, а в січні 1943-го – заарештовано і страчено.  
Новим обербургомістром став заступник Крамаренка з юридич-
них питань, адвокат О. Семененко.

15 Нині це будівля Харківського художнього музею на вул. Жон 
Мироносиць, 11 (до 2016 р. – вул. Раднаркомівська).
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власних спинах усе цінне, що вціліло на Каплунів-
ській, 8: книги з бібліотеки, навчальне обладнання 
та реквізит, друкарські верстати, літографські ка-
мені й фарбу, художні цінності з методфонду тощо.

Навчальний процес розпочали лише наприкін-
ці 1941-го. Саме цього часу на викладацьку і допо-
міжну роботу до інституту прийшли М. Добронра-
вов, К. Дмитрієва, Ф. Черноморченко, О. Дмитрев-
ський, Є. Мінюра, П. Федоров, І. Іванов, Г. Гарку-
шевська та інші. При цьому чисельність праців-
ників адміністративної частини та студентів була 
майже однакова (приблизно 28 до 25-ти). 

Навчання в Національному художньому інсти-
туті, як його назвали в управі, проходило на основі 
консультацій у невеликих групах студентів (по три-
п’ять осіб). Навчальні плани були підлаштовані до 
існуючих умов і відповідних обмежень. Основ ну 

роль у роботі вишу відігравала сама майстерня. 
Іноді моделями для рисунку та живопису були 
офіцери і солдати вермахту або їхні союзники 
(румунські й італійські військові), розкварти-
ровані у місті. Також було поширене виконання 
портретів за світлинами членів родин окупан-
тів. Типовою винагородою за подібну роботу міг 
бути черствий хліб, недоїдки солдатських обідів 
і навіть картопляне лушпиння. Значною мірою 
інститут існував лише номінально, як легальний 
засіб допомогти персоналу та студентам врятува-
тися від голоду й імовірної евакуації на примусову 
роботу до Німеччини. Усі викладачі та допоміж-
ний персонал мали посвідчення особи (Ausweis)  
і право вільно пересуватися містом, а також отри-
мували талони на обіди. Студентство також отри-
мало свої права та документи.

Іл. 33.  Дівчина з ліхтариком. П., о. 1942. НМШ, Львів



HUDPROM  XXV 1   2023 THE UKRAINIAN ART AND DESIGN JOURNAL 157

Іл. 34.  Лист до відділу освіти Харківської міської управи, щодо анкет на одержання харчових карток за підписом директора НХІ, 
професора М. Козика. 1 липня 1942 р. Обл. держ. архів у м. Харків. Публікується вперше
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Іл. 35, 36.   Список співробітників Художнього інституту /на обіди/ на січень 1943 р. за підписом заступника директора НХІ,  
        доцента М. Зубаря. Харків, 29 грудня 1942 р. Стор. 1 і 2. Обл. держ. архів у м. Харків. Публікується вперше
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Іл. 37.  Стан НХІ на 1 січня 1943 р. за підписом заст. директора НХІ, доцента М. Зубаря. 2 січня 1943 р.  
Обл. держ. архів у м. Харків. Публікується вперше

Іл. 38.  Відомості про стан Художньо-ремісничої школи на 1 січня 1943 р., за підписом заст. директора НХІ, доцента М. Зубаря.  
29 грудня 1942 р. Обл. держ. архів у м. Харків. Публікується вперше
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Таким чином, повноцінного навчального про-
цесу в художньому інституті влаштувати так і не 
вдалося. Як наслідок – працівник управи В. Костен-
ко стверджував: «Незважаючи на всі заходи, що 
вживав відділ освіти, художній інститут і досі (жов-
тень 1942 р.) не зміг розгорнути своєї академічно- 
навчальної частини <...>; студенти розбіглися, про-
фесорсько-викладацький склад не використову-
ється» [21]. Через те, що НХІ виявився неспромож-
ним до повноцінної роботи, адміністрації вишу 
було запропоновано перевести найкращі педаго-
гічні сили на влаштування та відкриття на власній 
навчальній базі Художньо-ремісницької школи 
(ХРШ) і підготовчих курсів. Як наслідок, уже на 
1 січня 1943 р. ця школа налічувала 125 учнів, яки-
ми опікувалися 14 педагогів. Проте проіснувала ця 
школа лише близько року16 [20] (іл. 37–38).

Одночасно з художньо-ремісницькою шко-
лою були облаштовані відповідні госпрозрахун-
кові майстерні: художньо-малярська, художньо- 
оформлювальна, архітектурно-промислова, лі-
тографська, палітурний відділ, фотолабораторія  
і навіть виставковий зал. Завдяки цьому співро-
бітники НХІ мали змогу виготовляти різноманітні 
портрети, тематичні картини та ікони; друкувати 
плакати, календарі та етикетки; виробляти вивіски 
і наглядну агітацію; поновлювати церкви; влашто-
вували експозицію творів мистецтва.

Згідно з існуючими документами можна при-
пустити, що деякі з учнів ХРШ працювали як по-
мічники при відповідних майстернях. Так, поміж 
них були С. Рудний, О. Сірицина, Н. Нікольська, 
В. Бороздін, В. Федорова, І. Петрашевська, О. Ко-
лесник, М. Леженіна, Д. Вербицький, А. Журав-
льов, В. Юхта, Т. Братерський, О. Спіцевський. За-
уважмо, що в цьому самому списку ми бачимо 
Л. і О. Ситнікових (імовірно, це змінені прізвища 
Леоніда і Ольги Ситник – прийомних дітей Кози-
ка), які теж навчались та працювали у цій худож-
ньо-ремісничій школі. Поруч є прізвища й інших 
учнів ХРШ: О. Яковенко, О. Хмельницького, М. Гно-
євого, І. Стаханова; ці учні вже після війни, закін-
чивши ХДХІ, стали відомими українськими мист-
цями [20] (іл. 34–36). 

Так Національний художній інститут несподі-
вано перетворився на невеличкий художньо-ви-
робничий комбінат. У листопаді 1942 р. газета 
«Нова Україна» з піднесенням писала: «Майстерні 
Харківського художнього інституту роблять вели-
ку культурну справу. Той, хто колись тільки мріяв 
мати в себе портрети таких борців за Україну, як 
Іван Мазепа, Симон Петлюра чи портрет видатно-
го українського патріота-вченого із світовим ім’ям 
Михайла Грушевського, той може їх тепер при-
дбати. Крім того, в цій же серії виходять портрети 
Б. Хмельницького, П. Сагайдачного. Ці портрети 

16 23 серпня 1943 р. Харків остаточно звільнили від нацистів.  
Жахлива окупація, що тривала 641 день, – закінчилась.  
Поруйноване місто розпочало відбудову; і вже у листопаді ХДХІ 
та ХХУ відновили свою роботу.

для літографії виготовляли харківські художники: 
професор М. Козик, доцент М. Добронравов, Є. Ки-
яшко, М. Жеваго. В плані робіт – портрети низки 
письменників: М. Хвильового, М. Коцюбинського, 
І. Франка. Готується до друку шкільна серія малюн-
ків з літерами <…> [та] видання настінного кален-
даря». 

Ще раніше, у січні 1942-го, при інституті від-
крився «Художній салон» з метою експонування 
й можливої реалізації поточної мистецької про-
дукції харківських майстрів. Завідувачем салону 
призначили художника і скульптора К. Бульдіна. 
Однак через те, що діяльність салону швидко на-
була занадто комерційного ухилу і переважно зве-
лася до торгівлі коштовностями й антикваріатом, 
професор Козик відмовився мати будь-що спільне 
з такого роду підприємством17. Після відповідної 
заяви (іл. 40), у квітні того ж року салону було за-
пропоновано переїхати в приміщення готелю «Ін-
тернаціонал» (майдан Ф. Дзержинського, 7; нині – 
майдан Свободи).

Урешті-решт, не витримавши фізичного й емо-
ційного напруження від болісної нестерпної робо-
ти в окупованому Харкові, Михайло Козик вирішив:  

17 Без відповідного узгодження з М. Козиком К. Бульдін передав 
салон з його майном приватному товариству «Культура». Метою 
підприємства стало грабіжницьке викачування з голодуючого 
населення Харкова коштовностей і творів мистецтва з метою 
подальшого їх перепродажу окупантам.

Іл. 39.  Портрет Ольги (Ситник). П., о. 1944. 80 × 50 см.  
Приватна збірка 
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годі. «Нехай тут хтось інший працює18», – скаржив-
ся художник [14]. Тим паче, що як керівник він уже 
давно виконав своє головне завдання – зберіг не 
лише частину майна рідного йому вишу, а й ще, 
щонайменше, врятував 150–200 життів своїх спів-
робітників і студентів.

Про творчі досягнення майстра цього періо-
ду найбільш яскраво свідчіть полотно «Дівчина  
з ліх тариком» (1942) (іл. 33). Вірогідно, моделлю 
художнику була його прийомна донька Оля. Ком-
позиційною домінантою портрета є сам по собі 
паперовий ліхтарик, якого дбайливо тримають, не-
мовби оберігають від навколишньої загрози, руки 
дівчини в українському одязі. З правого «черво-
ного кута» картини за сценою спостерігає Тарас 
Григорович. Світло протиставлено темряві… Без 
сумніву, цей портрет є одним з найкращих творів 
майстра поч. 1940-х рр., що збереглися до наших 
днів. Дивно, як такий життєствердний образ міг 
виникнути за часів окупації Харкова?..

18 Після листопада 1942 р., коли професору М. Козику з родиною 
вдалося вирватися з Харкова, кілька місяців поспіль (включа-
ючи час тимчасового звільнення міста від нацистів з 19 лютого 
до 15 березня 1943 р.) функції директора інституту виконував 
доцент М. Зубар.

ДОРОГА НА ЗАХІД:  
ЛЬВІВСЬКА ГОЛГОФА

Імовірно, в листопаді 1942 р. з неймовірними 
труднощами та «з великою радістю» М. Козику 
вдалося вирватися з того пекла. Разом з дружиною 
Варварою Ситник, тещею та двома прийомними 
дітьми він дістався Києва, де на них очікували 
інші випробування. Козик зазначає: «В скорому 
часі був наказ від німців: “Всім виїхати з міста! Хто 
залишиться – буде розстріляний на місті!”» [14].

На початку 1943 р. художник з родиною опинив-
ся у Львові. Розпочали облаштовуватись на новому 
місці. Майже одразу Михайла Козика запросили 
до викладання у Львівській художньо-промисло-
вій школі19 (разом із К. Бульдіним, М. Бутовичем, 
М. Жеваго, І. Северою та іншими). Невдовзі було 
влаштовано виставку найкращих студентських 
робіт. З’явилася й нагода приєднатися до Спілки 
українських образотворчих мистецтв.

З часом за пропозицією В. Кричевського Козик 
перейшов до іншого навчального закладу – Вищих 
образотворчих студій, які було утворено восени 
того ж року. Відбулося святкове відкриття закладу, 

19 Нині це Львівський фаховий коледж декоративного  
і ужиткового мистецтва ім. Івана Труша.

Іл. 40.  Заява директора НХІ проф. М. Козика до підвідділу мистецтв міської управи від 18 квітня 1942 р.  
Обл. держ. архів у м. Харків. Публікується вперше 



HUDPROM  XXV 1   2023 THE UKRAINIAN ART AND DESIGN JOURNAL 163

в церкві Спаса відслужено Службу Божу. До зібран-
ня промовляли по черзі: о. С. Сапрун, І. Іванець та 
професор І. Свєнціцький. І. Свєнціцький слушно 
звернув увагу на виховання молодих митців у дусі 
національного мистецтва. До викладацького скла-
ду Студій увійшли: ректор В. Кричевський та декан 
С. Литвиненко і професура: з малярства – М. Козик, 
з рисунку – М. Дмитренко, з різьблення – С. Литви-
ненко, з графіки – М. Бутович, з перспективи – П. Го-
ловатий. Проте цей заклад (іл. 41) проіснував лише 
чотири-п’ять місяців. Саме у ті часи Козик ство-
рив пейзажі «Стара липа» (1943) і «Хутір Решітка»,  
а також «Портрет Анни» і «Портрет Ольги (Ситник)» 
(іл. 39) (обидва 1944).

Невдовзі до Львова повернулися бойові дії20. 
Завдяки енергійному натиску частини радянської 
армії і підрозділів Армії Крайової німців було ви-
бито з міста. Проте серед львів’ян почали поширю-
вались чутки про можливі репресії та мобілізацію. 

20 Битву за Львів 1944 р. (відома як Операція «Буря», або «Львівське 
повстання») було розпочато 22 липня збройними силами Армії 
Крайової (АК). За відповідною домовленістю підрозділи АК мали 
стати господарями місцевості перед вступом у Львів Червоної 
армії (ЧА). Збройні сили АК захоплювали визначені для них 
квартали і брали під охорону найважливіші об’єкти, прикрашаю-
чи звільнені будинки польськими прапорами. Ентузіасти з числа 
польського населення допомагали ловити тих німців, що втікали 
з міста. На фінальному етапі операції «Буря» частини ЧА і підроз-
діли АК вели бойові дії проти німців спільно, як союзники. Уже 
з 26 липня на ратуші майорів польський прапор, а нижче (на 
рогах вежі) – ще чотири: прапори СРСР, США, Англії та Франції. 
До 27 липня бої за звільнення міста від загарбників переможно 
закінчилися. Протягом двох днів вулиці Львова патрулювали 
разом червоноармійці і воїни АК.

Багато хто з українців шукали можливість виїхати 
в передмістя… Так само вирішив діяти і Михайло 
Козик. На деякий час він оселився на хуторі Решіт-
ка, неподалік від сіл Тернáвка і Лавóчне. Імовірно, 
тоді художник уже знав про звинувачення в кола-
бораціонізмі та про позбавлення його звання про-
фесора, а також про виключення зі складу Спілки 
художників.

Тож протягом 1944–1945 рр. мистець працю-
вав у селі Тернáвка. У захристії (пресвітерії) цер-
кви Введення в Храм Пречистої Діви Марії (іл. 44) 
Михайло Козик створив таємно від «совєтів» ве-
личні розписи. За якістю і масштабом – це один  
з найбільш вражаючих його творів. Загальна пло-
ща роботи становить майже 100 м2 [22]. Крім роз-
пису внутрішньої поверхні бані купола в захристії 
церкви (іл. 45), виконаного переважно орнамен-
тально-декоративними засобами (плетіння вино-
градної лози), художник написав сім окремо роз-
ташованих тематичних картин на класичні біблій-
ні сюжети: «Воскресіння» (іл. 49), «Преображення 
Господнє», «Моління про Чашу», «Несення Хреста», 
«Розп’яття» (іл. 46), «Христос Виноградар» (іл. 50) та 
«Зустріч Христа з Апостолом Петром». Живопис 
було виконано олійними фарбами по полотну, на-
клеєному на дерев’яні стінові бруси з відповідним 
ґрунтуванням. Усі сюжети бездоганно вирішені та 
майстерно прописані. На тлі кожної композиції ав-
тор відтворив відповідний до змісту пейзаж. По пе-
риметру всі картини обрамлені квітковими орна-
ментами. Загалом цей стінопис можна вважати  

Іл. 41.  М. Козик серед професорів і викладачів Вищих образотворчих студій. У першому ряді (зліва направо): невідома, М. Дмитрен-
ко, С. Литвинович, В. Кричевський, М. Азовський, М. Козик, М. Бутович, невідома. Львів, 1943. Світлина з приватної збірки 
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синтезом властивих майстру композиційно-про-
сторових засобів та елементів народного живо-
пису. При цьому загальна колористика виглядає 
більш стриманою і навіть мінорною у порівнянні 
з більшістю станкових полотен майстра. Поза сум-
нівом, на загальне рішення цього розпису впли-
нули важкі випробування тих часів, пов’язані з ра- 
дянською, а потім з нацистською окупацією Захід-
ної України. У церковному «Пом’янику» є запис, 
який засвідчує, що «Козік Михайло професор Ака-
демії мистецтв з Кієва вимальував всю Прєзвите-
рію і образ Сошествія Св. Духа». 

Окрім монументального стінопису для цієї ж 
церкви маестро Козик створив напрестольну іко-
ну «Зішестя Святого Духа» (іл. 43), ікону «Воскре-
сіння» (іл. 47, 48) та «Плащаницю» (іл. 42). Ікону 
«Зішестя Святого Духа» мальовано на полотні. Об-
раз вмонтовано у майстерно вирізьблену раму. 
Центральна домінанта ікони – постать Богородиці, 
що молитовно склала долоні. Обабіч неї – фігури 
апостолів, на яких спрямовані промені благода-
ті. Живописне і композиційне вирішення ікони 
«Воскресіння», теж виконаної на полотні, перегу-
кується зі стінописною версією цього ж сюжету, 
намальованою поруч на стіні святилища. Різниця 
відчутна лише у пропорціях тіл та в загальному 
колориті. У порівнянні з іншими образами, «Пла-
щаницю» характеризує більш площинний, декора-
тивний підхід з відгомоном народного малярства. 
У цій багатофігурній композиції зі сценою опла-
кування Христа присутні дев’ять священних пер-
сонажів, тісно пов’язаних між собою обставинами 
події та щирістю почуттів. Темний колорит вдало 
посилює драму прощального ритуалу. Зовні сцену 
оплакування обрамляють витончені позолочені 
орнаменти та кириличні написи. Між тим, зара-

ди справедливості слід зазначити, що у козиковій 
версії «Воскресіння» помітний вплив вирішення 
мозаїчної ікони М. Нестерова 1892 р., а «Плащани-
ця» сприймається реплікою на аналогічний твір 
В. Васнецова 1896 р. На тильному боці ікони «Во-
скресіння» зберігся напис, зроблений майстром 
власноруч: «Цей образ намальований на кошти 
Анни Магурчак21. Малював Михайло Козик року 
Божого 1945, 8/1 [8 січня]».

У цей же час для церкви Різдва Пресвятої Бого-
родиці у селі Лавóчне (іл. 51), що розташоване по-
руч із Тернáвкою, Михайло Козик намалював два 
масштабні образи (2 × 3 м): «Богородиця – Владичи-
ця Земна» (іл. 54) та «Успіння Пресвятої Богородиці» 
(іл. 55). Ці ікони художник зробив у 1944 р. на за-
мовлення місцевого пароха церкви о. Зіновія Кузь-
мовича, який служив і в церкві с. Тернáвки. Шко-
да, що ці шедеври сакрального живопису згоріли 
разом з церквою в пожежі22 2012 р. Один з авторів 
цих рядків Володимир Сачко впродовж багатьох 
років, від малої дитини і аж до того лиховісного дня, 
мав щастя милуватися цими творіннями маестро 
Козика. Придивляючись до образів, сотворених та-
лановитим мистцем, можна було з усією впевнені-
стю казати: «Його рукою водив сам Господь БОГ».

На щастя, священник Олег Вереснюк віднай-
шов у місцевих парафіян збережені світлини тих 
утрачених образів. Можливо, що, працюючи над 
цими іконами, М. Козик застосував набуті навики 

21 У церковному «Пом’янику» написано, що Анна Магурчак  
(Клюйник) офірувала на малювання образів та «Плащаниці» 
50.000 злотих. На ті часи добра корова коштувала 4–5 тис.

22  За даними МНС, пожежа виникла 10 липня 2012 р. о 15:50 від 
удару блискавки. У 2017 р. на зібрані кошти парафіян храм було 
відбудовано. Ще з 1991 р. він належав до Української греко- 
католицької церкви.

Іл. 42.  Плащаниця. П., о. 1945. Власність церкви.  
Фото В. Сачка, 2018–2020

Іл. 43.  Зішестя Святого Духа. Напрестольна ікона. П., о. 1945. 
Власність церкви. Фото В. Сачка



HUDPROM  XXV 1   2023 THE UKRAINIAN ART AND DESIGN JOURNAL 165

Іл. 44.  Церква Введення  
в Храм Пречистої Діви 
Марії. Побудована  
1921 р. Село Тернáвка.  
Фото В. Сачка

Іл. 46.  Розп’яття. Стінова композиція (фрагмент).  
П. на дереві, о. 1945. Власність церкви. Фото В. Сачка

Іл. 45.  Розписи внутрішньої 
поверхні бані купола 
в захристії церкви 
Введення в Храм 
Пречистої Діви Марії. 
Д., о. 1945. Власність 
церкви. Фото В. Сачка

Іл. 47, 48.   Воскресіння. Ікона (лице та зворот). П., о. 1945.  
Напис на тильному боці зроблено рукою М. Козика  
8 січня 1945 р. Власність церкви. Фото В. Сачка
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живопису ще з тих часів, коли він співпрацював  
з Іваном Їжакевичем – майстром українського 
іконопису. У засобах формоутворення цих обра-
зів відчуваються відгомони європейського бароко 
в поєднанні із засобами «живоподібності», що ба-
зувалися на принципах академічного реалізму. На 
іконі «Богородиця – Владичиця Земна» ми бачимо 
монументальну постать Непорочної Діви Марії, 
яка велично стоїть на земній кулі23. Долоні Бого-
родиці відкриті у всеосяжному заступництві. Лице 
випромінює посмішку всесвітньої любові. Над го-
ловою, вкритою синім хітоном, – німб, який обрам-
ляють дванадцять зірок. Навколо фігури Матері  

23 За свідченням Володимира Сачка, який народився та певний час 
мешкав у с. Лавóчне, ще 1962 р. він на власні очі бачив автентич-
ний варіант цього образа. За словами В. С., навколо земної кулі 
звивався червоний змій, обплітаючи її. При цьому Богородиця 
владною ногою твердо наступила на голову того змія, з відкритої 
пащі якого стирчали гострі зуби та смертоносне жало: «Жах  
навіювала ця пекельна істота…» Таким чином, творчий задум 
М. Козика нам стає більш зрозумілим. Імовірно, за узгодженням 
із замовником художник утілив класичний барочний сюжет, 
згідно з яким Непорочна Діва Марія стоїть на земній кулі, при-
топтуючи ногою змія, який уособлює диявола (Бут.: 3.15),  
а з правого боку кулі проглядає місяць (Одкр.: 12.1). У середині 
1960-х у Лавóчному відбулися події, які змусили пароха церкви 
о. Зеновія Кузьмовича погодитися на перехід із греко-католиць-
кої віри у православну. Тоді ж на прохання Кузьмовича місцевий 
маляр-аматор Василь Онаць, який напередодні повернувся зі 
сталінського концтабору, замалював того змія-диявола. Відтоді 
ноги Богородиці владно стояли на виправленій В. Онацем зем-
ній кулі темно-сірого кольору, яку ми бачимо на світлині тепер.

Божої розташовано сім янголів, що виглядають з-за 
хмар Всесвітнього неба. Вражаюче… 

Образ «Успіння Пресвятої Богородиці» виріше-
но засобами більш складної багатофігурної ком-
позиції, що відтворює три рівні Буття: небесний, 
священний та світський (земний). Центральну ча-
стину ікони займає Ісус Христос із немовлям на 
руках (утіленням безсмертної душі Богоматері). 
Його постать розташовано на тлі сонцеподібного 
Хреста та Всесвітніх небес. Зліва і справа від Спа-
сителя янголи, а над ним голуб – Святий Дух. Ниж-
че середини, біля ніг Христа, – домовина з тілом 
Богородиці й Апостоли, які оплакують Її. На ниж-
ньому світському рівні, по кутах ікони, зображе-
но колінопреклонених бойків: селянку з дитиною 
(ліворуч) та чоловіка, що приклякнув на одне колі-
но (праворуч). Селяни-верховинці застигли в мо-
литовних позах як свідки грандіозної сакральної 
події. Так завдячуючи звичайній випадково збе-
реженій світлині, отримано можливість відчути 
Божественну велич образів, створених пензлем 
Михайла Козика – майстра іконопису і, поза вся-
ким сумнівом, по-справжньому віруючої людини!

Навесні 1945 р. Михайло Козик перебував у місті 
Стрию. Імовірно, саме з цього часу він намагався 
знайти порозуміння з радянською владою та налаго-
дити втрачений контакт зі Спілкою художників. Про 
це свідчить той лист, що був написаний 14 квітня  

Іл. 49.  Воскресіння. Стінова композиція. П. на дереві, о. 1945. 
Власність церкви. Фото В. Сачка

Іл. 50.  Христос Виноградар. Стінова композиція. П. на дереві, о. 
1945. Власність церкви. Фото В. Сачка
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Іл. 51.  Церква Різдва Пресвятої Богородиці. Рік побудови –  
1908. Село Лавóчне. Фото – власність церкви

Іл. 54.  Богородиця – Владичиця Земна. 1944.  
П., о. 300 × 200 см. Ікону втрачено в пожежі 10.07.2012. 
Фото з приватного архіву

Іл. 55.  Успіння Пресвятої Богородиці. 1944.  
П., о. 300 × 200 см. Ікону втрачено в пожежі 10.07.2012.  
Фото з приватного архіву

Іл. 52.  Згарище Церкви Різдва  
Пресвятої Богородиці  
після пожежі 10.07.2012.  
Село Лавóчне.  
Фото І. Чудійовича

Іл. 53.  На кошти вірян церкву 
відновлено 2017 р.  
Фото В. Сачка
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1945 р., де мистець звертався до голови правлін-
ня СХ УРСР Василя Касіяна, добре відомого Кози-
ку ще з часів спільної роботи у ХДХІ. У листі24 ми 
чи таємо: «Вчора був у м. Дрогобичі, бачився там  
з т. Матвієнко25. Довідався про Вас і взявши В[ашу] 
адресу пишу Вам зараз же. По перше, я хочу вклю-
читися в роботу Спілки Радянських Художників 
України, хот мені і нездоровиться і очі болять, але 
ж працювати треба, особливо тепер, на корість 
Український культурі. Хотів би одержати інфор-
мації що до виставок і взагалі поновити себе як 
члена Спілки Радянських Художників і мати член-
ський білет, бо тут без документа, без певної реко-
мендації щось творчо робити особливо з натурі не 
можливо. Там в Киіві і Харкові напевно ходить бага-
то різних чуток, негативних звичайно, в більшості 
брехливих і я хочу в цьому листі поінформувати 
Вас, як фактично була справа і чого я на сьогодні 
не в Київі чи Харкові, а в горах і на землях Західної 
України – все ж на своій землі, німцям при всьому їх-
ньому бажанні не вдалось мене вивезти в Германію. 
Це мені багато коштувало морально, але я вирішив 
краще вмерти на своій землі а ніж блукати в емі-
грації в німеччині чи десь інде, куди потрапили наші 
художники як і галичане. Цілком нормально, коли  
у когось з’явиться запитання, чого я не евакуювався 
з Харкова, а попав до окупантів? Але тут необхідно 
подивитись на де які передумови і тойді стане ясно 
чому…» [14] (іл. 56).

Скільки болю й розпуки можна відчути, чита-
ючи цього листа! Між рядками ми нібито прочи-
туємо риторичне питання, що в ті роки мучило 
Михайла Якимовича: «Чому саме на мене впала ця 
кара?»... Однак ми знаємо, що в окупованому Хар-
кові поруч із Козиком працювали й інші виклада-
чі: С. Прохоров, О. Кокель, М. Зубар, М. Добронра-
вов… Та професора Козика радянська влада вирі-
шила знищити, а іншим – вручала ордени26...

У 1946 р. М. Козик знов повернувся до Львова. 
Звісно, що в досить поважному віці художник не 
міг безкінечно переховуватись по селах та містах 
Бойківщини. Попри все, дуже приваблива мис-
тецька робота чекала на майстра й тут. За свід-
ченням доньки Лесі, він брав участь в оздобленні 
церкви Петра і Павла [12], а для Успенської церкви 
створив ікону «Христос Виноградар» (іл. 58). Під 
час роботи над цим образом Михайло Козик на-

24 У цьому тексті збережено оригінальний правопис.

25 Припускаємо, що тут ідеться про скульпторку Ірину Яківну 
Матвієнко (1904–1990), яка закінчила Харківський універси-
тет (1929), училась у художній студії Л. Блох у Харкові та на 
Центральних курсах Головпрофнаросвіти при АХРі у Москві 
(1929–1933), працювала в галузі станкової, монументальної  
та декоративної скульптури. 

26  У 1944 р. професор С. М. Прохоров отримав орден Червоної 
Зірки (Наказ № 218/248 від 28.08.1944 р. Президії ВР СРСР).  
У навчальних відомостях 1944/1945 рр. Семен Маркович так 
і писав: «Заслужений діяч мистецтв, професор, орденоносець, 
зав. кафедри живопису». Утім, багато хто знає, що Прохоров 
воював лише на фронтах Першої світової і в органах внутрішніх 
справ не працював. Можливо, Семен Прохоров працював  
у харківському підпіллі? Усе це потребує окремих досліджень…

малював поширений на Львівщині іконографіч-
ний тип, що показує символічне зображення Ісуса 
Христа. На перший погляд, майстер нібито пов-
торює той самий сюжет, який був ним створений 
раніше, за часів стінопису святилища церкви Вве-
дення в Храм Пречистої Діви Марії в с. Тернáвка. 
Але в іконографії львівського образа є і певні 
відмінності. Перш за все – більш яскравий, наси-
чений колорит і посилений український підтекст 
(етноікона). У цьому живописі також вдало утілено 
інтерпретацію слів Євангелія «Христос – виноград-
на лоза, віти – його учні, а лоза та виноградні гро-
на – вино і хліб причастя, тіло і кров Христа». Проте 
обабіч від Спасителя художник зобразив янголів 
у характерному українському одязі, один з яких 
обережно тримає золоту чашу Грааля. Христос ви-
чавлює гроно з німбоподібної виноградної лози 
в ту чашу. На другому плані ми бачимо хрест із на-
писом І.Н.Ц.І. (Ісус Назаретянин Цар Іудейський), 
а в далечині – квітучі поля, вічнозелені смереки  
й улюблені мистцем Карпати. На передньому пла-
ні, біля ніг Спасителя, – стрункі іриси, що тягнуться 
до неба. Фактично ця ікона є своєрідним фіналь-
ним акордом усієї творчості художника. У її ком-
позиції чітко сприймається мотив жертовності. 
Дуже символічно, що досвідчений живописець, 
професор Михайло Козик і розпочинав, і закінчу-
вав свою мистецьку діяльність як іконописець!

Того ж року Михайло Козик доклався до робо-
ти над оформленням літературно-меморіального 
музею Івана Франка в селі Нагуєвичі (нині Дрого-
бицький р-н Львівської обл.) (іл. 59–61). Видатний 
український поет, прозаїк і громадсько-політич-
ний діяч народився в цьому селі 1856 р., ще за ча-
сів Австрійської імперії. Для вшанування 90-ліття 
з дня народження І. Франка була створена урядова 
комісія під головуванням М. Бажана, до якої вхо-
дили совєцькі пропагандисти й агітатори. Але для 
втілення задуму потрібний був фаховий художник, 
який би створив саму експозицію музею. Отоді  
й згадали про «місцевого маляра» Козика, який на 
той час жив і працював на Львівщині.

Звісно, Михайло Якимович зрадів такій наго-
ді, бо отримав додаткову можливість реабілітува-
ти себе перед радянською владою… Минуло понад 
півроку невтомної праці, і вже 27 серпня 1946 р. 
відбулося офіційне відкриття музею. На тому за-
ході були присутні високі партійні діячі зі Львова 
та Києва. У межах експозиції художник презенту-
вав декілька тематичних картин і пейзажів, жіно-
чий портрет, портрет Івана Франка та намалював 
родичів поета – Гриня та Захара, також мешканців 
с. Нагуєвичі. 

У ті ж часи майстер створив багато пейзажів,  
а також працював над численними портретами 
радянських діячів, героїв-орденоносців, генералів, 
воєначальників. Мистець наївно вважав, що ра-
дянська влада йому все пробачить.

Тож у передостанні роки життя художником 
були створені полотна достатньо різноманітного 
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Іл. 56.   Лист від М. Козика, ймовірно адресований голові правління СХ УРСР, народному художнику СРСР В. Касіяну,  
написаний 14.IV.1945 р. у м. Стрий. Архів ХХМ. Стор. 1. Публікується вперше
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Іл. 57.   Лист від М. Козика, ймовірно адресований голові правління СХ УРСР, народному художнику СРСР В. Касіяну,  
написаний 14.IV.1945 р. у м. Стрий. Архів ХХМ. Стор. 2. Публікується вперше
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спрямування і жанрів. Він активно подорожував 
та займався пейзажною тематикою: «Старовинна 
церква у Дрогобичі» (1945), «Могила Івана Франка», 
«Ліс в селі Нагуєвичі», «На Дністрі», «Вид на завод 
“Металіст” у Стрию» (іл. 62), «Село Тернавка з видом 
на гору Тростян» (іл. 63), «Борислав» (іл. 64), «Сосни» 
(іл. 66) – усі 1946 р. виконання. Водночас мистець 
працював над більш актуальною «героїчною тема-
тикою»: «Війна в Карпатах», «Портрет генерал-лей-
тенанта Т. А. Строкача» (іл. 65), «Портрет генерал- 
майора О. М. Сабурова», «Портрет Героя Радянсько-
го Союзу, партизана-підривника Петрова» – усі 
1945 р. виконання. 

Останні три місяці життя Михайло Якимович 
перебував у Львові разом із дружиною та дітьми. 
Утомлена і не дуже здорова людина потребувала 
спокою та родинного тепла. Художник мріяв про 
викладацьку діяльність у Львівському інституті. 
У вересні 1946 р. відбулась остання зустріч М. Ко-
зика з його рідними дітьми. Леся і Максим Козики 
відвідали батька у Львові (іл. 67). Наприкінці цього 
ж року він чомусь вирішив їхати до Харкова. Мож-

ливо, була потреба впорядкувати якісь мистецькі 
чи адміністративно-документальні справи...

Після повернення до Львова у Козика погір-
шився стан здоров’я, а вже 2 січня 1947 р. мистця 
не стало. Імовірно, стався серцевий напад, бо ще 
за рік до того в листі до Касіяна художник жалівся 
на погане самопочуття... Мистця було поховано на 
78 полі Личаківського цвинтаря (іл. 68). 

Більш як за двадцять два роки по тому поруч з 
могилою Михайла Козика було поховано і його пер-
шу дружину Ніну, яка померла 13 вересня 1969 р.

Іл. 58.  Христос Виноградар. Ікона. Д., о. 1945.  
Власність Успенської церкви у Львові

Іл. 59–61.  Захар Франко і Михайло Козик перед входом  
до літературно-меморіального музею  
Івана Франка в с. Нагуєвичі.  
Два фрагменти експозиції музею (1946).  
Приватна власність
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Іл. 62.  Вид на завод «Металіст» у Стрию. П., о. 1946.  
СКМ «Верховина», Стрий

Іл. 63.  Село Тернавка з видом на г. Тростян. Карт., о. 1946.  
СКМ «Верховина», Стрий

Іл. 64.  Борислав. 1946. П., о. СКМ «Верховина», Стрий 

Іл. 65.  Портрет генерал-лейтенанта Т. А. Строкача. П., о. 1945.  
Музей «Дрогобичина» 

Іл. 66.  Сосни. 1946. П., о. Приватна збірка 
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ПІСЛЯМОВА:  
ШЛЯХ ДО ПОВНОЇ РЕАБІЛІТАЦІЇ

Після смерті майстра, протягом тривалого часу, 
прийомні діти Леонід і Ольга Ситники, а також рідна 
донька Леся Козік зберігали творчу спадщину худож-
ника. Згодом завдяки добрій волі родини та небайду-
жому ставленню мистецтвознавців, декілька картин 
майстра було передано на зберігання до Національ-
ного художнього музею України (Київ) та Національ-
ного музею у Львові ім. А. Шептицького. Таким чином, 
незважаючи на лихоліття ХХ–ХХІ ст. та життєві ви-
пробування, поступово, вже у наш час, майже втраче-
не ім’я самобутнього художника Михайла Якимовича 
Козика почало повертатися до належного йому місця 
в історії українського мистецтва.

Першою ластівкою на шляху реабілітації М. Ко-
зика стала виставка 1958 р., присвячена 10-річчю  
з дня смерті художника. Її розгорнули у виставко-
вій залі Спілки художників м. Львів. Ініціаторами 
вернісажу були прийомні діти художника Леонід  
і Ольга Ситники. 

Наступний крок з відновлення пам’яті мистця 
було зроблено лише через 20 років. У жовтні 1979 р. 
відбулося вшанування 100-річчя з дня народження 
художника. Імовірно, одним з тих, хто найбільше 
доклався до підготовки святкування цього ювілею, 
був вдячний учень М. Козика (ще за часів навчан-
ня у Харкові), відомий львівський графік Семен 
Ґрузберг27. Поза сумнівом, були й інші – діти, інші 
родичі, учні та колеги-мистці…

На початку Незалежності України, у 1992 р., 
іменем М. Козика було названо вулицю у Львові 
на Верхньому Личакові, біля храму Покрови Пре-
святої Богородиці.

Сучасні дослідники-мистецтвознавці та охочі 
волонтери продовжують вивчати обставини життя 
художника, а також його творчий доробок, збираю-
чи воєдино, немов мозаїку, знищену часом та оку-
паційними режимами достовірну інформацію про 
долю та творчий спадок видатного мистця. Дещо 
в цьому напрямі вдалося зробити й нам… Поміж 
інших, це дослідження супроводжують 23 твори 
(раніше невідомі!) Михайла Козика, а також 28 уні-
кальних фотодокументів. Декілька з цих світлин 
і архівних документів публікуються вперше. Спо-
діваємося, що найбільший резонанс серед фахів-
ців викличе низка світлин стінопису святилища 
церкви Введення в Храм Пречистої Діви Марії 
(с. Тернáвка), зроблених краєзнавцем з Бойківщи-
ни Володимиром Сачком упродовж 2018–2022 рр. 
Подальший пошук триває… �

Іл. 67.  Михайло Козик із сином Максимом та донькою Лесею. 
Остання зустріч. 26 вересня 1946 р., Львів.  
Родинний архів

Іл. 68.  Могила Михайла Козика. 78 поле Личаківського цвинтаря 
у Львові. Фото В. Сачка

27 За словами С. Ґрузберга, в 1943 р. Михайло Козик урятував йому 
життя, переховуючи його (як утікача з нацистського концта-
бору) від гестапо в бучацькому храмі, де тоді майстер робив 
розписи. Виходячи з цього, вірогідно – десь у 1990-ті рр. (?), Ґруз-
берг звертався до Меморіального комплексу історії Голокосту 
в Єрусалимі «Яд Вашем» (Yad Vashem) щодо внесення імені 
М. Козика до переліку «Праведники народів світу». Про це 
написано на відповідній сторінці Ґрузберга у Вікіпедії. Проте 
документальних свідчень про ці наміри та відповідне рішення 
з боку даної ізраїльської установи не знайдено. 
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Valeriy GALCHENKO, Valentina NEMTSOVA, Volodymyr SACHKO, Ihor CHUDIJOVYCH.
MYKHAILO KOZYK – ARTIST AND EXECUTIVE: RETURN FROM OBLIVION

The article is dedicated to the half forgotten Ukrainian artist Mykhailo Kozyk (1879–1947) – a master of 
impressive still lifes, portraits, landscape paintings, genre paintings and monumental church paintings, 
as well as an artist of original illustrations. Kozyk belongs to the generation of artists who entered the 
arena of Ukrainian cultural and artistic life at the beginning of the 20th century. The heyday of his 
talent came in the 1930s – the first half of the 1940s. During the years of his work, M. Kozyk created 
more than 500 paintings and monumental paintings, as well as several hundred graphic compositions 
(most of which are considered lost). For more than 25 years, he was involved in the formation of higher 
art education in Ukraine. Kozyk taught and was the head of Kyiv Art School (1915), held the position of 
professor at the Kyiv Institute of Architecture (1918), and Kyiv Art Institute (1925); was a teacher (1932), 
and then a professor at Kharkiv State Art Institute (1939), acting director of the National Institute of 
Art during the German occupation of Kharkiv (November 1941 – November 1942), taught painting at 
the Lviv Academy of Arts (1944). Among his students, the most famous are: Ye. Volobuyev, V. Golovaty,  
N. Umansky, F. Nyrod, O. Vandalovsky, M. Ashikhman, M. Slipchenko, L. Chernov, V. Yatsenko,  
G. Tomenko, O. Yakovenko, S. Gruzberg. A purposeful study of the artist’s work began after 1979, when 
thanks to the insistence of children, friends, and grateful students, the 100th anniversary of the artist’s 
birth was celebrated. During the time of independence, the period of the early 1910s, and middle 1920s 
of the master’s work was well studied. However, the period of maturity of the master associated with 
Kharkiv (1932–1942), as well as the years of his forced stay in Western Ukraine (1943–1946), are not 
sufficiently reflected in the existing publications. A large part of the present publication is devoted to 
the last fourteen years of the artist’s life and work. A significant part of the illustrations is published 
for the first time.

Keywords:  Mykhailo Kozyk, rector, artist, Ukrainian style, easel painting, icon painting, higher art 
education, biography, memory
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Дана стаття присвячена проблемі національного стилю та національної форми у творчості сучас-
ного українського живописця Віктора Гонтаріва. На сьогодні ця проблема постає як гостроакту-
альна через загрозу втрати національної неповторності у зв’язку з поширенням процесів глобалі-
зації у світі, воднораз високі духовні цінності, що зберігаються у вікових традиціях національної 
культури, часто відкидаються на догоду ринку, моді, наступу інформаційних технологій, масової 
культури, а це приводить до поширення еклектики, штампів і просто несмаку.
Живопис В. Гонтаріва вперше розглядається у контексті напряму творчості представників 
української лінії в українському образотворчому мистецтві кін. ХХ – поч. ХХІ ст.: А. Антонюка,  
Ф. Гуманюка, І. Марчука, М. Попова тощо. У ході дослідження акцентовано, що основою особистих 
варіантів сучасного українського національного стилю цих майстрів є звернення до традицій 
української народної образотворчості, використання образів-символів і образів-метафор. При 
аналізі гонтарівських картин особлива увага приділялась їхньому тісному зв’язку з традиційною 
українською міфологією та хуторянським образотворчим наївом у творах народних малярів доби 
1940–1950-х рр. у слобожанському с. Сотницький Козачок, де народився В. Гонтарів і де проходило 
його дитинство, а разом з тим формувався його національний менталітет, що врешті-решт і визна-
чило основну лінію його творчості. У статті вперше проаналізовано спільне і відмінне у варіантах 
національного стилю школи М. Бойчука і школи В. Гонтаріва, діяльність яких припадає на різні 
періоди української історії. Також акцентовано особливості спрямованості майстерні В. Гонтаріва 
у ХДАДМ і М. Стороженка в НАОМА.
Розкрито, що особливості національної форми у творчості В. Гонтаріва полягають не лише у звер-
ненні до принципу умовності у відображенні форми предметів і побудові композиційного просто-
ру, а й у створенні нового типу образів українського селянства радянської доби. 

Ключові слова: українське мистецтво, Віктор Гонтарів, національний стиль, образотворчий 
фольклор, живопис кінця XX – початку XXІ ст., національна форма

Вікторія НАЙДЕНКО
ХАРКІВСЬКА ДЕРЖАВНА АКАДЕМІЯ 
ДИЗАЙНУ І МИСТЕЦТВ

ID ORCID 0000-0002-1247-2879

ВІКТОР ГОНТАРІВ:  
ПОШУКИ НАЦІОНАЛЬНОГО  
СТИЛЮ І НАЦІОНАЛЬНОЇ  
ФОРМИ

Художник-монументаліст Віктор Миколайович 
Гонтарів (1943–2009) 1972 р. закінчив МВХПУ1  
й у 1975 р. був запрошений до викладання на ка-
федру монументально-декоративного розпису 
Харківського художньо-промислового інституту 
(з 2001 р. – ХДАДМ). Тут, працюючи з перервами, 
мистець пройшов шлях від викладача до професо-
ра, заснував власну школу монументального живо-
пису, представниками якої стали його учні О. Сер-
дюк, К. Аленінський, О. Голобородько, Ю. Ландіна, 
Р. Мінін, Н. Мурашкіна, О. Омельченко та ін., яким 
виявилися близькими мистецькі засади їхнього 
Вчителя, його філософія. І нині вони продовжують 

1  МВХПУ – Вище художньо-промислове училище 
ім. В. Г. Мухіної в Ленінграді, з 1994 р. – Санкт-Петербурзька 
державна художньо-промислова академія ім. О. Л. Штігліца.

розвивати отриману основу своєї професії, коли ке-
рівник майстерні передчасно відійшов у Вічність. 

Неординарна творчість Майстра, за професією – 
художника-монументаліста, який віддав перевагу 
станковому живопису, працюючи в різноманітних 
жанрах (історична картина, портрет, побутовий 
жанр, пейзаж), зберігала монументальність звучан-
ня, умовність художніх образів. У його творах на 
українську тематику з’явився образ забороненого 
за радянських часів гетьмана І. Мазепи, українська 
символіка, тема Голодомору, довоєнних і повоєн-
них страждань українського селянства, а пластична 
мова, виявляючи зв’язок з українським образотвор-
чим фольклором, демонстративно протиставлялась 
засадам соціалістичного реалізму. У живописних по-
лотнах В. Гонтаріва, його експериментах з формою 
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явно простежувався самобутній авторський стиль, 
вражаючи глядача загадковістю, часом містичні-
стю, гострим гумором. Мистецька спільнота високо 
оцінила творчий доробок Майстра: В. Гонтарів був 
обраний академіком НАМУ (2006), він став лауреа-
том Шевченківської премії (2009). Його творчості 
присвячена низка статей науково-популяризатор-
ського характеру, утім, наукового аналізу творчого 
доробку цього видатного українського мистця доби 
кін. ХХ – поч. ХХІ ст. на сьогодні явно бракує2. 

ТВОРЧІСТЬ ВІКТОРА ГОНТАРІВА  
У КОЛІ МИСТЕЦТВОЗНАВЧИХ  
ДОСЛІДЖЕНЬ

На сьогодні не викликає сумніву той факт, що 
академік Віктор Гонтарів, як справедливо зазна-
чила мистецтвознавиця В. Немцова, «є живопис-
цем крупного, загальнонаціонального масштабу» 
[13, с. 342]. Але, на жаль, наразі ще немає комплек-
сного монографічного дослідження, присвяченого 
творчості цього видатного Майстра, фундатора 
оригінальної школи монументального живопису в 
Харкові ХХ ст. У виданому 2007 р. 5-му томі «Історії 
українського мистецтва», де розглядається ХХ ст., 
ім’я Віктора Гонтаріва згадується двічі. Так, спочатку 
про нього йдеться як про одного з видатних митців 
сучасності, «які своєю активною багатогранною 
діяльністю зробили великий внесок у збагачення 
духовної скарбниці української держави» і стали 
академіками Академії мистецтв України [9, с. 25]. 
Удруге ім’я В. Гонтаріва названо серед таких ви-
датних представників «неофіційного мистецтва» 
в Україні др. пол. ХХ ст., як Ю. Єгоров, О. Дубовик, 
В. Маринюк, І. Марчук та ін. [9, с. 645]. 

Наступного, 2008 р. з’явилась фундаментальна 
монографія В. Д. Сидоренка, присвячена розвит-
ку візуального мистецтва України ХХ – поч. ХХІ ст. 
від авангардних зрушень до новітніх спрямувань 
[20]. Утім, про внесок В. Гонтаріва у новітні спря-
мування зовсім не йдеться. Те ж саме стосується 
і монографії відомого львівського дослідника 
О. Голубця «Мистецтво ХХ століття: український 
шлях» [4], яка вийшла друком 2012 р. Можна 
сказати, що певною мірою відповідь на питан-
ня, чому так сталося, знаходимо в монографії 
Л. Смирної «Століття нонконформізму в укра-
їнському візуальному мистецтві», надрукованій 
2017 р., де розглянуто український нонконфор-
мізм як форму збереження національної куль-
тури і наголошено, що лише з початком великої 
суспільної кризи перед розпадом СРСР у 1988 р. 
нонконформізм як явище в Україні було легалі-
зовано [21, с. 40, 156]. Показавши тяглість і здат-
ність нонконформізму до оновлення національної 
традиції, дослідниця серед харківських нонкон-
формістів згадує і В. Гонтаріва [21, с. 411]. Дійсно, 

2  Стаття підготовлена в рамках дисертаційного дослідження 
«Живопис Харкова межі ХХ – ХХІ ст.: експериментальні 
пошуки в пластичній мові».

саме зі здобуттям Україною Незалежності у 1991 р. 
творча енергія В. Гонтаріва вибухнула потужною 
силою, що було неможливим в умовах консер-
вативного мистецького середовища Харкова, де 
конформістське керівництво місцевого відділен-
ня Спілки художників пильно стежило за дотри-
манням мистцями принципів соціалістичного 
реалізму. І це залишалось незмінним, як зазначав 
В. Сидоренко, упродовж майже трьох десятиліть 
(до 1987 р.) [20, с. 84]. А мистець В. Гонтарів, так 
яскраво заявивши про себе, залишаючись багато 
в чому загадковим для осмислення критикою, пе-
редчасно пішов з життя 2009 р. і опинився поза 
увагою мистецтвознавчої думки. 

Разом з тим мистецтвознавці подекуди звер-
тали увагу на особливе місце в його творчості 
цього періоду української тематики, зокрема 
ролі рідного дому в селі Сотницький Козачок на 
Слобожанщині (мистець покинув його у 10-річ-
ному віці, коли сім’я переїхала до Харкова) [6; 12; 
13, с. 343; 25, с. 25]. На інших рисах творчої діяль-
ності В. Гонтаріва зупинялась харківська мисте-
цтвознавиця Л. Соколюк, яка в монографії «Ми-
хайло Бойчук та його школа», виданій у 2014 р., 
зауважила: «У значній мірі принципи бойчукізму 
у своїй школі монументального малярства в Хар-
кові використав сучасний український мистець 
В. Гонтарів» [23, с. 272]. Ще у 2006 р. ця дослід-
ниця зупинила свою увагу на самобутній школі 
професора В. Гонтаріва, започаткованій ним  
у харківському Худпромі (нині ХДАДМ). Л. Соко-
люк зазначила: «Педагогічні принципи Гонтаріва 
багато в чому нагадують систему навчання у Ми-
хайла Бойчука, його школу “українського мону-
менталізму”. Нагадують, а не просто наслідують, 
бо до певних схожих роздумів Гонтарів доходив 
шляхом власних шукань, осмислюючи традиції 
мистецтва минулого» [22, с. 144]. Утім, більше до 
розвитку заявлених положень, можливо, до по-
рівнянь експериментів з пошуками відповідної 
добі пластичної мови, національної художньої 
форми в педагогічних системах М. Бойчука  
і В. Гонтаріва дослідниця не поверталася. 

Педагогічну систему Гонтаріва, його взаємо-
дію зі студентами та джерела натхнення розглядав  
і інший харківський мистецтвознавець Є. Котляр 
у своїй статті «Гонтарів Forever: мистець та вчи-
тель. Десять років без майстра…» [11]. Є. Котляр 
указує на те, що разом зі своїми учнями Майстер 
підіймав «приголомшливі теми української істо-
рії та культури, завжди їх присмачуючи народним 
гумором і романтичним, а часом – залежно від 
теми – і драматичним гротеском» [11, c. 78]. Окрім 
цього, В. Гонтарів у власній творчості та у роботі 
зі студентами багато уваги приділяв народній 
культурі та побуту, темі козацтва, історії та при-
роді Слобожанщини. Образи героїчного мину-
лого України та краса рідного краю хвилювали, 
надихали мистця, і цю любов він прищеплював 
своїм вихованцям. 
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Стаття О. Садовського про діяльність В. Гонта-
ріва як художника-педагога [19] з’явилась через 
тринадцять років після виходу статті Л. Соколюк, 
присвяченої цій самій проблемі [22], а єдиним 
українським джерелом, на яке спирається О. Са-
довський, стала неназвана ним стаття О. Маричев-
ської, бо в доданому списку літературних джерел 
вказується лише прізвище авторки і назва журна-
лу «Образотворче мистецтво», де О. Маричевська 
працювала редакторкою і після завершення нав-
чання робила в мистецтвознавчій професії перші 
кроки, чим і викликана плутанина в її думках, 
судячи з наведених О. Садовським цитат. Це ви-
глядає тим більш дивним, що того ж 2006 р. в тому 
самому журналі «Образотворче мистецтво» (№ 4) 
була опублікована розвідка, сповнена глибоких 
філософських роздумів щодо витоків творчості  
й особливостей педагогічної діяльності В. Гонтаріва, 
написана одним з провідних українських мисте-
цтвознавців О. Федоруком [25]. Ця стаття «Сково-
рода чекає на Гонтаріва» трохи пізніше з невели-
кими уточненнями була наведена в тритомнику 
«Перетин знаку»3. Як педагог, вказує О. Федорук, 
Гонтарів пропонував учням своєї майстерні такі 
патріотичні рецепти: «українське бароко, україн-
ська парсуна, школа Бойчука – це головне, на чому 
слід зупинитися увагою» [25, с. 27]. Утім, такий 
зв’язок з національною мистецькою спадщиною  
в педагогічній діяльності В. Гонтаріва не зацікавив 
О. Садовського, який торкнувся хіба що Бойчу-
ка, – не кажучи про низку фактичних помилок, 
що є неприпустимим для наукового дослідження, 
зокрема щодо назви Харківського художнього му-
зею, бо він не має статусу національного, яке при-
своїв йому автор [19, с. 319]. І далі: з приходом на 
кафедру монументально-декоративного розпису, 
а не монументального мистецтва в ХХПІ, як пише 
О. Садовський, Гонтарів очолив не майстерню іс-
торичного живопису [19, с. 319], а навчально-твор-
чу майстерню монументального живопису. Спи-
сок різних огріхів можна продовжувати. 

Деякі автори, звертаючись до вивчення твор-
чості В. Гонтаріва, зупинялись на його пейзажах, 
захоплювались тонким ліризмом їхнього зву-
чання, особливостями топосу та монохромністю 
виконання в олійному живописі [15; 16; 17; 18; 25]. 
Не раз представники української наукової спіль-
ноти намагалися розкрити секрети своєрідної 
пластичної мови «химерного таланту», за словами 
О. Федорука [25, с. 25], мистця, яким був В. Гон-
тарів [6; 8; 10; 13; 22; 25]. Так, О. Коваль у статті 
«Слобожанський Брейгель: пригадування і повер-
нення Віктора Гонтарова» [10], проводячи пара-
лель між селянським Брейгелем і слобожанським 
майстром В. Гонтарівим, доходив висновку, що 
назви робіт нашого земляка є «семантичним клю-

3  Федорук О. Сковорода чекає на Гонтарова. Федорук О. 
Перетин знаку: Вибрані мистецтвознавчі ст. : у 3 кн. Київ : 
Фенікс, 2007. Кн. 2 : Українська культурологія. Історія та теорія 
мистецтва. Постаті. Народна творчість. Рецензії. С. 289–298.

чем-формулою, часткою загального алгебраїзму 
його творчості» [10, с. 43]. В. Немцова в уже зга-
даній вище монографії, розглядаючи В. Гонтаріва 
як еталонного майстра, котрий став прикладом 
для багатьох молодих мистців, робить припущен-
ня, що «метод В. Гонтаріва виявляє близькість до 
сюрреалізму» [13, с. 343]. Л. Соколюк звертає увагу 
на прорив мистця від «недозволених інновацій, до 
символіко-знакової пластичної мови» [22, с. 144]. 
О. Федорук у творчості О. Гонтаріва акцентує 
роль контуру, який «означує форми предметів, 
виособлює ясність декоративної основи полотна, 
локалізує місце, ситуацію» [25, с. 28]. 

Згадує живописні роботи В. Гонтаріва й О. Осад-
ча у своєму дисертаційному дослідженні «Репре-
зентація християнської традиції в українському 
мистецтві другої половини ХХ – початку ХХI сто-
ліття», вказуючи на «профанність та іронічність 
сакральних сенсів» у творчості мистця [14, с. 116]. 
В окрему групу публікацій слід виділити каталоги 
(з персональних та групових виставок), де можна 
побачити не тільки репродукції окремих творів 
та біографічні відомості, а й коротенькі публі-
кації О. Федорука, О. Денисенко, С. Іваненко та 
ін. – вступні частини до альбомів Гонтаріва [3; 5; 7]. 
У пресі ім’я художника згадувалося неодноразово  
в контексті виставкового процесу, в інтерв’ю з мист-
цем, а також у спогадах його учнів [1]. Серед літера-
турних джерел нашу увагу привернула стаття [2], в 
якій, по суті, повторюються думки О. Денисенко 
щодо особливостей пластичної мови В. Гонтаріва 
[7, с. 11]. Стаття О. Тиховської, присвячена психоа-
налітичному аспекту образу русалки та повітрулі 
[24], є цікавою в контексті аналізу витоків твор-
чості В. Гонтаріва. 

Таким чином, аналіз літературних джерел по-
казав: чимало мистецтвознавців розглядали певні 
аспекти творчості видатного українського мистця 
др. пол. ХХ – поч. ХХІ ст. В. Гонтаріва; але проблема 
пошуків ним свого варіанту національного стилю 
та національної форми – як представника укра-
їнської лінії в сучасному українському мистецтві 
поряд з А. Антонюком, Ф. Гуменюком, І. Марчуком 
та ін. – спеціально ще не розглядалася. 

МИСТЕЦЬКИЙ ШЛЯХ ВІКТОРА  
ГОНТАРІВА ДО НАЦІОНАЛЬНОГО  
СТИЛЮ ТА ФОРМИ

Значення лише української тематики у твор-
чості В. Гонтаріва та особливостей його пластич-
ної мови, про яке писали автори проаналізованих 
досліджень, явно вивчене недостатньо для пере-
осмислення феномену сучасного українського 
живопису. Українська тематика і національний 
стиль – це далеко не одне й те саме, так само як 
пластична мова художнього твору і національна 
форма, звернення до яких багато в чому зумовле-
не національним менталітетом мистця. Вивчення 
творчості В. Гонтаріва в такому аспекті сприятиме 
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об’єктивному виявленню місця цього слобожан-
ського Майстра в історії українського мистецтва. 

Таким чином, метою даного дослідження є ви-
явлення особливостей пошуків власного варіанту 
національного стилю і національної форми худож-
ньої виразності у творах В. Гонтаріва в контексті 
експериментальної діяльності Майстра, а також 
його місця в українському мистецтві др. пол. ХХ – 
поч. ХХІ ст. 

З кін. 1980-х рр. формуються дві нові лінії  
в розвитку мистецтва України. З одного боку, це 
contemporary art, представники котрого спря-
мували свій погляд на контекст західних тенден-
цій – про що, як показав аналіз літературних дже-
рел, уже немало написано. З іншого – нова лінія  
з орієнтацією на глибинні традиції української ху-
дожньої творчості, що її представляють А. Антонюк 
(1943–2013), В. Гонтарів (1943–2009), Ф. Гуменюк 
(нар. 1941), І. Марчук (нар. 1936) та ін., які виробили 
власні варіанти свого національного стилю; їхня 
творчість залишається ще надто маловивченою. 
А. Антонюк – виходець з Миколаївщини, професій-
ну освіту здобував в Одесі, Ф. Гуменюк – з Вінничини, 

мистецький виш, як і слобожанин В. Гонтарів, за-
кінчував у Ленінграді, І. Марчук – з Тернопільщини, 
мистецької професії навчався у Львові. Їхні твори 
присвячені історичному минулому України, об-
разам, віруванням українців. Символи-метафори, 
образи-символи, застосовані цими мистцями, на-
ближають їх до глибин української ментальності. 
Український національний менталітет, незважаю-
чи на те, що Ф. Гуменюк лише 1992 р. повернувся 
в Україну, – головне, що об’єднує їх. І на це поки не 
звертали увагу попередні дослідники. 

Усі ми – вихідці з дитинства, як стверджує 
народна мудрість. В. Гонтарів народився за часів 
воєнного лихоліття німецько-радянської війни,  
у 1943 р., у слобожанському селі Сотницький Коза-
чок, сама назва якого говорить про давнє козацьке 
минуле цього краю. І хоч іще підлітком він з батька-
ми переїхав в урбанізоване середовище Харкова, 
відтак у Ленінград, де навчався на монументаль-
ному відділенні Вищого художньо-промислового 
училища ім. В. Г. Мухіної, і знову в Харків – село, 
де народився і зростав серед первісної природи  
і старих народних звичаїв, на все подальше життя 

Іл. 1.  В. Гонтарів. Джерело. 1993. П., о. 100 × 120 см [3, с. 45]
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залишалось для нього центром його Всесвіту. Це 
підкреслював і сам мистець. Про це свідчить і тема-
тика його творів, зокрема таких як «Перші слобо-
жани» (1993), «Джерело» (1993) (іл. 1), «Уклін» (1996), 
«Посвята матері» (1998) (іл. 2), «Посвята батькові» 
(1998), «Я народився у вітряку» (2001) (іл. 3), «Бере-
зень 49-го» (2001), «Погляд пташиним оком» (2002), 
«Подвір’я мого дитинства» (2006), «Слобожанський 
краєвид» (2006) та ін. 

Усі автори публікацій, присвячених творчості 
В. Гонтаріва, звертали увагу на цей зв’язок з його 
малою батьківщиною. Аналізуючи низку його 
картин, О. Федорук у статті «Сковорода чекає на 
Гонтаріва» писав: «Закорінений у Слобідщинний, 
колись вольний степовий козачий край, мистець 
логікою патріотичних наставлень конче мусив 
намалювати навдивовиж зліриковану метафору 

“Я народився у вітряку”» [25, с. 28]. Так, саме там,  
у Сотницькому Козачку, закладалися основи віль-
нолюбства майбутнього мистця, його національно-
го менталітету, що набув завершеної форми вже  
у Харкові за часів здобуття Україною Незалежності. 
Свідченням цього стала дружба з поетом-диси-

дентом С. Сапеляком, який, відбувши покаран-
ня за «антирадянську пропаганду й агітацію» 
у 1973–1983 рр. у концтаборах і тюрмах ГУЛАГу, зміг 
оселитися під пильним наглядом КДБ спочатку  
у селищі Безлюдівка на Харківщині, а пізніше – в са-
мому Харкові в районі Залютине. І вони знайшли 
один одного – поет С. Сапеляк і художник В. Гонта-
рів. Чи не єдина з усіх дослідників на це звернула 
увагу Г. Багрій4, зауваживши: «Вони обидва були 
зорієнтовані на традиційні цінності й органічно 
поєднували їх із віяннями сьогодення. На обох 
великий вплив мала їх рідна земля, на якій їм су-
дилося побачити наш мінливий світ» [3, с. 14]. 

Цій сторінці свого творчого життя, коли знайш-
ли один одного духовно близькі поет і художник, 
В. Гонтарів присвятив картину «Комета Хейла 
Бола» (2002) (іл. 4). Містика та дива, що наповню-
вали український фольклор, ще з 1990-х усе більше 
притягували увагу мистця. За приклади можуть 
розглядатися картини мистця «Русалка» (1998) 
(іл. 5), «Світанок» (2000), «У місячному сяйві» (2001). 

4  Багрій Г. Народжений для творення. Віктор Гонтарів. 
Живопис. Графіка. Хмельницький : Галерея, 2016. С. 12–15.

Іл. 2.  В. Гонтарів. Посвята матері. 1998. П., о. 100 × 120 см [3, с. 24]
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Іл. 3.  В. Гонтарів. Я народився у вітряку. 2001. П., о. 100 × 150 см [3, с. 47]

Іл. 4.  В. Гонтарів. Комета Хейла Бола. 2002.  
П., о. 140 × 100 см [3, с. 32]

Іл. 5.  В. Гонтарів. Русалка. 1998. П., о. 80 × 100 см [3, с. 30]
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І закономірно, що тема найбільшої у ХХ ст. комети 
Хейла Бола, яка протягом 18 місяців, пролітаючи  
у космосі, залишалась видимою неозброєним оком, 
породжуючи химерні чутки і теорії про іноплане-
тян, не пройшла повз увагу мистця. Як згадує він 
сам на своєму слобожанському суржику в підписі 
під картиною, де зображує себе із Сапеляком таки-
ми, що йдуть уночі додому «після доброї кумпанії» –  
і застигли від побаченого, і всі їхні «повсякденні про-
блеми змарніли перед Вічністю» (цит. за: [3, с. 32]). 

Своєрідність української духовності в гон-
тарівських картинах відтворюється в образах 
найкращих представників українського народу  
в його історії, персонажів народних дум («Ой горе 
тій чайці (І. Мазепа)» (2001) (іл. 6); «Тарасова доля» 
(2007) (іл. 7); «Байдина дума» (2006)). Утім, персоні-
фіковані образи зустрічаються досить рідко, окрім 
автора «Вечорів на хуторі біля Диканьки» Миколи 
Гоголя, якому В. Гонтарів присвятив велику серію 
своїх картин, – і саме Гоголю, а не Сковороді, як 
закликав його дехто з мистецтвознавців [25], хоча 
досить обґрунтовано вказувалось на наявність  

у гонтарівських творах стильових рис доби укра-
їнського, або козацького бароко, а найвидатнішим 
утіленням цієї доби в культурній сфері є філософ 
Григорій Сковорода. 

Багато в чому при створенні національного об-
разу світу В. Гонтарів звертається до традиційної 
української символіки, розробленої і вживаної за 
тієї далекої доби козацького бароко. Це і образи 
українського гетьмана, запорізьких козаків, кобза-
ря, а також бандура, національний костюм, рушник, 
український ландшафтний пейзаж, квіти, гераль-
дика тощо. Утім, національно-визвольна боротьба 
українського народу за свою свободу, звільнення 
від колоніальної залежності від російської імперії 
у ХХІ ст. породжують нові символи, пов’язані з ра-
дянським минулим: перенесену більшовиками на 
українські землі громадянську війну («Особливий 
бік громадянської війни, або Любов коняча» (2005)), 
штучний голодомор, влаштований сталінським ре-
жимом проти українського селянства («Смерть на 
полі» (1993) (іл. 8), «Рік 33-й. Україна» (2006), «Остан-
ній кобзар» (2005) (іл. 9), «Лихоліття» (2006) (іл. 10)). 

Іл. 6.  В. Гонтарів. Ой горе тій чайці (І. Мазепа). 2001. П., о. 160 × 190 см [3, с. 76]
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До глибин української ментальності у творчості 
В. Гонтаріва наближають не лише образи-символи, 
а й символи-метафори, як, наприклад, у картині 
«Вовча пісня» (1993), де вікна в хатах перетворені 
на людські очі, що пильно спостерігають за вовка-
ми, які виють на молодик, або у картині «Зоряний 
віз» (2002) (іл. 11), де розташування небесних сві-
тил начебто відтворює шлях зображеного в карти-
ні земного воза, а пес, витягши шию, спостерігає 
за світилом, що нагадує людське око, погляд якого 
спрямований на чоловіка, котрий лежить на возі. 

Ускладнена метафоричність В. Гонтаріва у багатьох 
картинах супроводжується зображенням свійських 
тварин і птахів, це кози, корови, свині, собаки, коти, 
півні, культ котрих стверджувався у давніх русичів 
як предків українців ще з дохристиянських часів. 

До образів з української міфології, характер-
них для гонтарівських картин, слід віднести образ 
крука, що злетів ще зі сторінок «Слова о полку 
Ігоревім», знайшов своє місце в народних думах 
і піснях і дістався до живописних полотен харків-
ського мистця («Велика ґава» (2000), «На схилі віку» 
(2001), «Затемнення» (2006)). Інший образ україн-
ської міфопоетики у творах мистця – русалка, що 
здавна вважається в народі підступною істотою  
з глибин водної стихії: душа цієї в минулому зви-
чайної дівчини, яка втопилась, чи то з волі фатуму, 
чи під час Зелених свят ширяє в безодні, затягуючи 
до своїх тенет чоловіків. За іншою версією, бажан-
ням русалки є охорона людей від нечистої сили, 
своєрідна доброзичливість, що викликає симпатію 
і співчуття: русалка є ніби подругою дівчини, котра 
прийшла з іншого виміру, певний час погостюва-
ла в нашому світі, а тепер змушена піти [24, с. 92]. 

У низці робіт В. Гонтаріва («На тлі ковдри» 
(1997–1998) (іл. 12), «У місячному сяйві» (1997, 2001, 
2003), «Молодик» (2002), «Русалка» (1998), «Сум 
Миколи Гоголя» (2006)) образ русалки пройнятий 
елегійним настроєм, а її особливим компонен-
том є наявність хвостового плавця, як у риби. 
Проте у гонтарівських водяних німф він укритий 
не характерною лускою, а скоріше орнаментом  
з розмаїтими фітоморфними та геометричними 
мотивами. Іншим характерним атрибутом цих істот 
є зображення латаття, яке символізує їхню холодну 
красу та манливу чарівність. Досить часто худож-
ник увінчує голови водяних дівчат різноманітними 
квітами, підкреслюючи їхній зв’язок з природою. 
Крім того, шиї русалок оздоблюються характерним 
кулоном-оберегом, візерунок якого нагадує поши-
рений гонтарівський мотив колеса зі старого возу, 
присутній у більшості його творів у різних варіа-
ціях з відчутним впливом традицій старожитності  
й алюзією на давній солярний знак – коловорот. 

З культурних діячів минулого особливо духовно 
близьким В. Гонтаріву виявився автор «Вечорів на 
хуторі біля Диканьки» Микола Гоголь, чиє дитин-
ство пройшло в одному з найбільш мальовничих 
місць України – в с. Диканька на Полтавщині, чиї 
давні традиції та вірування стали основою подаль-
шої творчості письменника з його українським 
світосприйняттям. «Ніхто до Гонтаріва так не за-
глиблювався в ідентичність геніального творця» 
[3, с. 9], писав О. Федорук5. Мистець відчув особливу 
духовну близькість із Гоголем, створивши серію по-
ло тен «Мій Гоголь», передавши його вічний неспо-
кій, боротьбу з самим собою. То його Гоголь дум-
ками у Миргороді, повертаючись на батьківщину, 

5  Федорук О. Коло вічного повернення Гонтаріва. Там само. 
С. 7–10.

Іл. 7.  В. Гонтарів. Тарасова доля. 2007. 
П., о. 220 × 160 см [3, с. 21]

Іл. 8.  В. Гонтарів. Смерть на полі. 1993. 
П., о. 100 × 120 см [3, с. 38]
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Іл. 12.  В. Гонтарів. На тлі ковдри. 1997–1998.  
П., о. 90 × 110 см [5, с. 9]

Іл. 11.  В. Гонтарів. Зоряний віз. 2002.  
П., о. 100 × 120 см [3, с. 26]

Іл. 10.  В. Гонтарів. Лихоліття. 2006. П., о. 125 × 160 см [3, с. 57]
Іл. 9.  В. Гонтарів. Останній кобзар. 2005.  

П., акрилик. 120 × 160 см [3, с. 66]

то пролітає в небі над знайомими з дитинства 
місцями з чорним круком на спині, тримаючись 
руками за місяць, який украв чорт у його повісті 
«Ніч перед Різдвом», а внизу – хати, русалка, ко-
зак, вертикаль церковці та чудернацька тварина 
як предмети й персонажі «Вечорів на хуторі біля 
Диканьки» з їхньою народною міфологією (іл. 13). 
Гоголь у В. Гонтаріва страждає, намагаючись утек-
ти від самого себе, і у відчаї спалює начебто третій 
том «Мертвих душ»6 (2002) (іл. 14). Автор картини, 
як і Гоголь, весь час перебуває у стані душевних 
мук, страждань, пошуків, боротьби з самим собою. 

Та не лише образи-символи, символи-метафори 
чи зв’язок з українською міфологією визначають 
особливості гонтарівського варіанту українського 
національного стилю. Різні автори7 підкреслювали 

6  Як відомо, Гоголь у стані відчаю спалив другий том своїх 
«Мертвих душ». Третій том міг існувати хіба що в задумі. 

7  Зокрема Омельченко О. «Заходьте у гості…». Віктор Гонтарів. 
Живопис. Графіка. С. 18–19; Денисенко О. Уроженець 
Слобощанщини. Зоряний віз Віктора Гонтаріва. Київ : 
Софія-А, 2006. С. 11–13; Соколюк Л. Гонтарів і гонтарята : 
Школа майстра; Її ж. Михайло Бойчук та його школа.

зв’язок художника зі Слобожанщини з бойчукіз-
мом [3, с. 19; 7, с. 12; 22, с. 145; 23, с. 272]. Утім, ніхто 
з авторів не зупинявся спеціально на питанні про 
спільне і відмінне у творчості представників шко-
ли «українського монументалізму» Михайла Бой-
чука і школи мистця-монументаліста Віктора Гон-
таріва, які жили і творили в різні історичні періоди 
української історії. Можливо, ці періоди об’єднує 
піднесення національно-визвольного руху в Укра-
їні перш. трет. ХХ ст., коли творили М. Бойчук 
і бойчукісти, та відновлення боротьби українців за 
своє існування як народу з власною національною 
ідентичністю в умовах сучасного розпаду росій-
ської імперії, коли розвивалась діяльність гонта-
рівської школи. По-перше, слід звернути увагу на 
мистецькі види і жанри, якими займалася школа 
М. Бойчука: монументально-декоративне мисте-
цтво, графіку, декоративно-прикладне мистецтво 
(в основному кераміку). Зусилля школи В. Гон-
таріва спрямовані головним чином на станкові 
форми. Однак об’єднує їх монументальний підхід  
і роль лінії, важливість значення якої підкреслював 
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М. Бойчук, а в наш час – В. Гонтарів. Неоднозначно 
сприймаються лінії горизонтальні й вертикальні, 
стрілчасті, округлі, ламані й похилі, коло, трикут-
ник і квадрат. Подібне відбувається і з формами 
тривимірними. Тут погляди М. Бойчука і В. Гонта-
ріва збігаються. Обидва широко використовують 
контур, відділяючи один предмет від іншого. 

Разом з тим гонтарівська графіка має зовсім 
інший характер, ніж у представників школи 
М. Бойчука. Це не станкова і не книжкова графіка, 
а підготовчі рисунки до майбутніх живописних 
творів, хоча вони неодноразово демонструвалися 
на виставках як повноцінні графічні роботи. Підго-
товчий рисунок до картин мистець робить олівцем, 
моделюючи різні форми на площині та опрацьо-
вуючи деталі, а далі використовує цей своєрідний 
ескізний прийом в окремих станкових полотнах, 
залишаючи олівцевий контур, який стає помітною 
частиною зображення. Найчастіше цю техніку він 
використовує в пейзажах («Вечірнє сонце» (1993), 
«Звичайний краєвид» (1997), «Чорна рілля» (1995)), 
однак нерідко її можна помітити і в його сюжетних 
картинах («Стара пісня» (1998), «Гітарист біля ліжка 
коханої та собака» (1991), «Милосердя» (2002)). 

Далі – витоки творчості М. Бойчука і В. Гонта-
ріва. М. Бойчук, створюючи свою школу в першій 
декаді ХХ ст., мріяв про розвиток мозаїки та фрес-
ки, що було пов’язано з храмовим мистецтвом, 
і орієнтувався на візантійські корені, а коли за 
радянських часів змінилась суспільно-політична 
ситуація, переорієнтувався на раннє Відроджен-
ня. Народний наїв серед представників школи 
М. Бойчука зайняв не таке вагоме місце, як у школі 
В. Гонтаріва, що формувалася за доби постмодер-
нізму з її лояльним ставленням як до класичного 
мистецтва, так і до попарту, навіть у його кітчевому 
прояві. Мистецтво українського села, серед якого 
зростав В. Гонтарів, де побутував живопис народ-

них мистців-самоуків на дикті, килимки-ковдри з 
казковими зображеннями русалок, лебедів, замків 
або ж дівчат у парі з матросами тощо, – вони і ста-
ли головним стрижнем авторського стилю слобо-
жанського мистця (іл. 15, 16). 

Змушений відмовитись від храмового живо-
пису через нищення церкви і переслідування 
священників радянською владою, М. Бойчук  
в кін. 1910-х – у 1920-ті рр. у світських розписах ви-
користовував іконографічні схеми. В. Гонтарів, хоч 
зі здобуттям Україною Незалежності в 1990-ті рр. 
було знято табу на участь мистців в оздобленні 
культових споруд, не виявив особливого захоплен-
ня релігійною тематикою, на відміну від майстер-
ні живопису і храмової культури М. Стороженка 
в київській НАОМА8. Як і М. Бойчук, В. Гонтарів 
надавав велике значення композиції, але знахо-
див інші підходи для надання їй національного 
характеру. Прикладом може бути «Тарасова доля 
(за М. Гоголем)» (1999) (іл. 17), в центрі якої – Тарас 
Бульба, біля ніг його – вбитий ним зрадник-син, 
а обабіч – відповідні атрибути, як в українській 
народній картині «Козак Мамай». І що зовсім 
відрізняє В. Гонтаріва від школи М. Бойчука, – це 
захопленість пейзажним жанром, що зайняв  
у творчості В. Гонтаріва дуже помітне місце, як 
і в сучасному українському образотворчому 
мистецтві: пейзаж монументально-графічний, 
пластично довершений, загадково-утаємничений, 
наповнений, з одного боку, символами національ-
них краєвидів (вітряки, ставки, пагорби, хати під 
тополями тощо), а з іншого, за словами О. Дени-
сенко9, – «співзвучні перлинам японської лірики, 
які обожествляють природу, схиляються перед 

8  НАОМА – Національна академія образотворчого мистецтва 
і архітектури. 

9  Денисенко О. Уроженець Слобощанщини. Зоряний віз 
Віктора Гонтаріва. С. 11–13.

Іл. 14.  В. Гонтарів. Мертві душі. ІІІ том. 2002.  
П., о. 125 × 140 см [3, с. 99]

Іл. 13.  В. Гонтарів. З серії «Мій Гоголь». 2000-ні.  
П., о. [3, с. 103] 
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Іл. 15.  В. Гонтарів. Сон контрадмірала. 2001.  
П., о. 120 × 100 см [3, с. 69] 

Іл. 16.  В. Гонтарів. Стара пісня. 1988. П., о. 100 × 80 см [3, с. 67] 

Іл. 18.  В. Гонтарів. Перший сніг. 2002. П., о. 90 × 110 см [3, с. 115] Іл. 17.  В. Гонтарів. Тарасова доля (за М. Гоголем). 1999.  
П., о. 160 × 190 см [7, с. 22]

нею» [7, с. 13]. Серед таких шедеврів – «Перший 
сніг» (2002) (іл. 18), «Відлига» і «Тала вода» (обидві 
2002), «Мокрий сніг» (2005) (іл. 19) і чимало інших. 

Віддаючи перевагу лінії перед кольором, В. Гон-
тарів використовував його символічні можливості. 
Соціалістичний реалізм, нав’язаний українській 
художній культурі радянською партійною вер-
хівкою ще в 1930-ті рр., від національної форми 
залишав українським мистцям лише зовнішні 
поверхові речі: національний костюм, рушник та 
яскраву кольорову гаму, а в 1960-ті рр. з трибун 

партійних з’їздів у Москві вже лунали заклики до 
повної денаціоналізації радянського мистецтва 
на теренах СРСР, бо начебто поняття «національна 
форма», розвиваючись, видозмінюється через те, 
що нації зближуються між собою і створюється 
спільна для всіх них інтернаціональна культура. 

Виходячи на свій особистий шлях творення но во- 
го українського мистецтва, В. Гонтарів демон стра-
тивно відмовляється від тих фрагментів націо-
нальної форми, що ще залишав українській обра-
зотворчості соціалістичний реалізм. Невипадково  
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у творах мистця майже зникає національний 
костюм – повністю залишається хіба що в образі 
Катерини у картинах «Тарасова доля» (2007, 2008), 
а також і яскрава кольорова гама. Натомість колір 
набуває символічного значення, як, наприклад,  
у картині «Дитя війни» (2008), де червоний колір  
у вбранні жінки підкреслює її красу, або ж у відтво-
ренні довкілля, де умовно використаний зелений, 
синій, фіолетовий або навіть жовтогарячий і чер-
воний кольори створюють певний настрій у душі 
глядача завдяки такому музично-кольоровому су-
проводу («У місячному сяйві» (2003), «Прогулянка  
з музою» (2006) (іл. 20), «Байдина дума» (2006), «Сон 
старого селянина» (2000) тощо). 

У побудові простору В. Гонтарів відмовляється 
від його глибинного відтворення, як це заведено 
в реалістичній картині. Обмежуючи свої твори 
рамою, мистець разом з тим вдається до умовного 
трактування композиційного середовища, вико-
ристовуючи відповідну систему пропорцій, завдя-

Іл. 19.  В. Гонтарів. Мокрий сніг. 2005.  
П., о. 125 × 160 см [3, с. 59]

Іл. 20.  В. Гонтарів. Прогулянка з музою. 2006.  
П., о. 100 × 125 см [3, с. 57]

Іл. 21.  В. Гонтарів. Світанок. 2000. П., о. 100 × 120 см [3, с. 29] Іл. 22.  В. Гонтарів. Баба з ведрами. 2003.  
П., о. 100 × 80 см [3, с. 44]

ки чому досягає монументального звучання своїх 
полотен, а поєднуючи ритм ліній, площин, плям та 
інтервалів між ними в єдине ціле – цілісності ком-
позиції, її гармонізації. Так, у картині «Світанок» 
(2000) (іл. 21), де головним персонажем є янгол, 
який, пролітаючи над землею, запалює вранішню 
зорю, динаміка ритму посилюється завдяки вели-
ким за масштабом птахам праворуч на першому 
плані, які активно реагують на подію, у той час як 
розташований неподалік човен зображений знач-
но меншим за будь-якого з них, а яскраво-червона 
пляма, що віддаляє їх поближче до землі, та чудо-
ві квіти поряд підсилюють декоративне начало 
в ком позиції та її умовний характер. Схвильо-
вано-експресивну композицію вибудовує мис-
тець в історичній картині «Байдина душа» (2006) 
(іл. 23). Її так само умовне просторове вирішення 
побудоване на поєднанні загострених колірних 
контрастів, діагонально й горизонтально спрямо-
ваних ритмів ліній і площин, підпорядкованих  
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Іл. 23.  В. Гонтарів. Байдина душа. 2006. П., о. 125 × 160 см [3, с. 33]

головному мотиву – боротьбі українського ко-
зацтва за свободу, символами якого виступають  
і бойові коні, і Байдина шабля, і спрямований угору 
сконденсований погляд «фаюмського ока», за сло-
вами О. Федорука [25, с. 29], героя народних дум, 
куди відлітає його душа. Часом серед використа-
них мистцем формальних прийомів з’являється  
і зворотна перспектива, як, наприклад, у рисунку 
до картини «Віфлеємські пастухи» (2002), що нага-
дує про неовізантизм М. Бойчука. 

Слобожанський мистець виробив свій, саме 
для нього притаманний образ українського селян-
ства, що значно відрізняється від такого у творах 
представників школи М. Бойчука: селяни доби 
М. Гонтаріва вже одягнені не стільки в національ-
ний костюм, скільки в зденаціоналізовану одежу 
українського колгоспника – грубу, буденну. Цей 
типаж поневолених людей, що пережили штучний 
голодомор 1933 р., воєнне лихоліття і післявоєнне 
рабство, – абсолютна протилежність образам ща-
сливого, усміхненого колгоспника, який би відпо-
відав канонам соціалістичного реалізму. Селяни 
В. Гонтаріва наче застигли в часі, як, наприклад, 
герої картини «Баба з ведрами»10 (2003) (іл. 22), вони 

10  Назва відтворює особливості слобожанського суржику.

не виказують своїх почуттів, як, наприклад, у роботі 
«Рік 44-й. Тривожна звістка» (1996), де перед гляда-
чем – зовні спокійна жінка, котра, сидячи, тримає 
в руках листа, в якому, судячи з назви, можуть бути 
невтішні новини з фронту. Утім, повна стриманість 
почуттів, відсутність будь-яких емоцій є ще однією 
ознакою монументального характеру живописних 
полотен В. Гонтаріва, що демонструють його своє-
рідну версію українського національного стилю.

ВИСНОВКИ І ПЕРСПЕКТИВИ 
ПОДАЛЬШИХ ДОСЛІДЖЕНЬ

З огляду на досліджені літературні джерела 
розкрито, що творчість видатного українського 
мистця, засновника оригінальної школи мону-
ментального живопису в ХХПІ / ХДАДМ, профе-
сора Віктора Гонтаріва в основному розглядалась  
у статтях науково-популяризаторського характеру, 
а наукового аналізу явно бракує. Автори різних 
літературних джерел, зауважуючи постійне звер-
нення мистця до української теми та особливості 
його пластичної мови, не пов’язували характер те-
матики його творів з його варіантом українського 
національного стилю, а художню мову – з пошука-
ми національної художньої форми.
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Акцентовано, що в сучасному українському 
мистецтві визначились дві нові лінії розвитку: з 
одного боку, представники contemporary art, чиї 
погляди звернені на нові відкриття в сучасному 
мистецтві Заходу, з іншого – українська лінія, 
представлена А. Антонюком, Ф. Гуменюком, 
І. Марчуком, М. Поповим тощо, чиї експеримен-
ти й пошуки пов’язані з глибинними коренями 
традиційної української образотворчості. Дове-
дено, що саме в такому контексті слід розглядати 
творчий доробок В. Гонтаріва. Кожен з цієї ко-
горти мистців створив свій особистий варіант 
українського національного стилю. 

Виявлено, що особливостями винайденого 
В. Гонтарівим свого варіанту національного стилю 
є не лише наявність образів-символів і симво-
лів-метафор, як у названих вище майстрів, а й більш  
тісний зв’язок з українською міфологією, що свого 
часу знайшла таке яскраве відображення у «Вечо-
рах на хуторі біля Диканьки» М. Гоголя, який став 
персонажем цілої серії гонтарівських полотен. 
Розкрито, що важливими рисами особистого варі-
анту українського національного стилю В. Гонта-
ріва є його слобожанський підтекст, часом вико-
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Viktoriia NAYDENKO 
VIKTOR GONTARIV: THE SEARCH FOR NATIONAL STYLE AND NATIONAL FORM

The article is devoted to the problem of national style and national form in the work of the modern 
Ukrainian painter Viktor Gontariv. Today, this problem is acutely relevant due to the threat of losing 
national uniqueness due to the spread of globalization processes in the world, and the high spiritual 
values preserved in the centuries-old traditions of national culture are often rejected in favor of the 
market, fashion, the advance of information technologies, mass culture. This leads to the spread of 
eclecticism, clichés and simply bad taste.
For the first time, the painting of V. Gontariv is considered in the context of the direction of creativity of 
representatives of the Ukrainian line in Ukrainian fine art of the late 20th – early 21st centuries – A. An- 
tonyuk, F. Humanyuk, I. Marchuk, M. Popov, etc. It is emphasized that the basis of the personal variants 
of the modern Ukrainian national style of these masters is an appeal to the traditions of Ukrainian 
folk art, the use of images-symbols and images-metaphors. During the analysis of Gontariv’s paintings, 
special attention was paid to their close connection with traditional Ukrainian mythology and peasant 
artistic naivety in the works of folk painters of the 1940s – 1950s in the village Sotnytsky Kozachok, 
in Slobozhanshchyna, where V. Gontariv was born and spent his childhood, and at the same time his 
national mentality was formed, which ultimately determined the main line of his work. For the first 
time, common and distinctive features of the variants of the national style of M. Boichuk’s school and  
V. Gontariv’s school, though these artists worked in different periods of Ukrainian history, were analyzed. 
Attention is also drawn to the specifics of the direction of the workshops of V. Gontariv at KSADA and  
M. Storozhenko at the NAFAA.
The article reveals that the peculiarities of the national form in the work of V. Gontariv consist not 
only in the appeal to the principle of convention in the reflecting the shape of objects and building the 
compositional space, but also in creating a new type of images of the Ukrainian peasantry of the Soviet era.

Keywords:  Ukrainian art, Viktor Gontariv, national style, pictorial folklore, painting of the late 20th – 
early 21st centuries, national form
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З початком ХХІ ст., коли український народ, усвідомивши себе частиною європейської спільноти, 
виступив на захист своєї незалежності, в художньо-культурній сфері помітно зростала роль но-
вих мистецьких принципів, що відповідали основним світовим тенденціям. Усе більш важливого 
соціокультурного значення набували нові форми звернення мистців до широких народних мас. 
На вулиці міст, розриваючи з інституційним простором музеїв і галерей, вийшло мистецтво ак-
ційного характеру для діалогу з суспільством. У традиційних жанрах монументального мистецтва 
все більше простежується відхід від панівної тенденції наслідування радянської монументальної 
естетики – і проявом цього, зокрема, стало поширення в українських містах муралістського руху. 
На українських будівлях з’являлися все нові й нові мурали, виконані як іноземними майстрами, 
котрі, зацікавившись Україною, приїжджали сюди, щоби створити свої розписи, так і українськи-
ми майстрами, котрі підключалися до новітніх практик.
Утім, з нападом РФ на Україну 24 лютого 2022 р. боротьба українського народу за свою свободу, 
демократичні цінності та право на збереження і подальший розвиток власного етносу набуває 
всесвітньо-історичного значення і широко підтримується у світі. Окрім подвижницької стійкості 
ЗС України, волонтерського руху в нашій країні надзвичайно важливу роль відіграє інформацій-
ний фронт. Одну з його культурних складових представляють сучасні мурали на антивоєнну тему, 
які привертають увагу світової спільноти до подій в Україні, котрі нині визначають подальший сві-
товий порядок та існування людства. Характерним є те, що ця українська тема широко підтриму-
ється митцями багатьох країн у світі. Створені ними мурали – різні за стилістикою, але їх об’єднує 
звернення до української символіки. Це в цілому і визначає актуальність даного дослідження.

Ключові слова: Україна, муралiстський рух, російсько-українська війна, світове мистецтво, 
антивоєнна тема, символіка, стильові особливості

Анастасія ХУДЯКОВА
ХАРКІВСЬКА ДЕРЖАВНА АКАДЕМІЯ 
ДИЗАЙНУ І МИСТЕЦТВ

ID ORCID 0000-0002-3648-4401

АНТИВОЄННІ МУРАЛИ  
В УКРАЇНІ ТА СВІТІ ПІД ЧАС 
РОСІЙСЬКО-УКРАЇНСЬКОЇ  
ВІЙНИ

ВСТУП

З другої половини ХХ ст., тобто з настанням 
доби постмодернізму, у світовій мистецькій прак-
тиці відбуваються кардинальні зміни – починаючи 
зі стильових змін в архітектурі, що знайшло про-
довження в дизайні й образотворчому мистецтві. 
Простежується посилений розвиток нових форм 
художніх творів, що виходять на вулиці міст за-
ради діалогу з суспільством, покидаючи межі ін-
ституційних закладів: музеїв і галерей. Це явище, 
котре включає інсталяції, перформанс, ленд-арт, 
бодіарт, цифрове мистецтво тощо, отримало наз-
ву акціонізму. В Україну ці актуальні артпрактики 
прийшли із запізненням – приблизно наприкінці 
ХХ ст. І продовжують розвиватися. 

Окрім того, у світі все більше набирає обертів 
муралістський рух [20; 22]. І хоча сама назва ви-

кликає певні асоціації з таким видатним явищем 
світової художньої культури, як мексиканський 
муралізм першої пол. ХХ ст., сучасні мурали – це 
дещо інше, бо змінився і сам світ з його глобалі-
заційними процесами [17], надто різними зали-
шаються ціннісні орієнтири суспільної свідомості 
(навіть якщо взяти до уваги народи, які донедавна 
входили до складу російської імперії, та їхнє про-
тистояння радянській естетиці). Важливим чинни-
ком є і поширення світом новітніх технологій у на-
стінних розписах. В Україні мурали поширюються 
з поч. 2000-х, коли українці остаточно усвідомили, 
що їхнє місце має бути серед європейських наро-
дів, і є невід’ємною частиною сучасних тенденцій 
розвитку світової цивілізації. 

До часів повномасштабного вторгнення росій-
ських окупаційних військ на територію суверенної 
України, українців у світі здебільшого сприймали 
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відповідно до успіхів на спортивній арені, здобут-
ків у космічній та аграрній галузях, певною мірою 
через деякі перемоги в різних культурних заходах. 
На сьогодні ситуація та місце України на міжна-
родній геополітичній мапі світу кардинально змі-
нилися: наша держава перетворюється на суб’єкт 
особливо важливого впливу на зовнішні геополі-
тичні процеси. Не останню роль в умовах війни, 
розв’язаної РФ проти незалежної Української 
держави, відігравала українська образотворчість. 
У її розвиток свій досить значний внесок зробили 
сучасні мурали з їхньою патріотичною українською 
тематикою, що поширювалися світом.

УКРАЇНСЬКИЙ МУРАЛІЗМ  
У НАУКОВОМУ ДИСКУРСІ

У перекладеній з англійської мови на україн-
ську «Історії мистецтва від найдавніших часів до 
сьогодення» (2019) висвітлюється розвиток мис-
тецтва у світі, приділяється увага і сучасному ву-
личному мистецтву, що розглядається під назвою 
«урбан-арт» [6, с. 552–553], починаючи з його пер-
вісної форми – графіті, котре з’явилось у 1980-х,  
і закінчуючи переходом від буквених форм до об-
разних художніх рішень на стінах архітектурних 
споруд. Як знаковий динамічний мурал наводить-
ся настінний розпис у Лондоні, виконаний у січні 
2016 р. художником Бенксі на протест проти вико-
ристання сльозоточивого газу. 

В Україні 2007 р. було завершено (виходом 5-го 
тому) видання створеної в ІМФЕ «Історії україн-
ського мистецтва», де Г. Скляренко в одному з під-
розділів, присвячених візуальному мистецтву, зу-
пинилася на аналізі нових мистецьких форм, що 
з’явилися в сучасному українському мистецтві 
як заперечення традиційних практик живопису 
і скульптури, – зокрема інсталяції і перформансу, 
але зовсім обійшла увагою появу і розвиток мура-
лізму [7, с. 744–789]. 

Наступного, 2008 р. побачила світ фунда-
ментальна монографія В. Д. Сидоренка, присвя-
чена розвитку візуального мистецтва України 
ХХ – поч. ХХІ ст. [12], але в цьому дослідженні, як 
і в 5-му томі «Історії українського мистецтва» 
(2007), український муралізм залишився поза 
увагою автора. Те саме можна сказати і про мо-
нографію О. Голубця «Мистецтво ХХ століття: 
український шлях» (2012), в якій автор, однак, 
висловлює надзвичайно важливу думку про те, 
що сліпе наслідування сучасних мистецьких 
форм, поширених на Заході, прагнення доводи-
ти, що «ми такі самі», лише шкодять сучасному 
українському мистецтву. «Справжній інтерес 
може викликати лише те, чим ми відрізняємося 
від інших» [3, с. 177].

Нещодавно, у грудні 2021 р., була захищена 
близька до теми нашого дослідження дисертація 
на здобуття наукового ступеня доктора філосо-
фії зі спеціальності 023 (образотворче мистецтво, 

декоративне мистецтво, реставрація) Ю. Шеме-
ньової «Мурали України у світовому стріт-арті: 
формоутворення, пластичне моделювання, худож-
ньо-образні особливості» [18]. Утім, хоч Ю. Шеме-
ньова і торкається воєнної тематики, та не періо-
ду широкомасштабного вторгнення війська РФ  
в незалежну Українську державу 24 лютого 2022 р. 
Раніше, в 2017 р., відбувся захист кандидатської 
дисертації з образотворчого мистецтва А. Єфімо-
вої «Художні практики в урбаністичних просторах 
кінця ХХ – початку ХХІ століття (досвід Західної 
України)», де авторка, розглядаючи розвиток нових 
форм художніх творів у міському просторі на при-
кладі західного регіону нашої країни, наголошує 
на ефективній дії муралів як засобу «формування 
національної свідомості та актуалізації пам’яті про 
складні суспільно-політичні події, що закликають 
глядача до роздумів» [5, с. 153]. 

Величезний інформаційний матеріал щодо 
розвитку вуличного мистецтва у світі містить 
академічне видання доктора Рафаеля Шактера, 
перекладене з англійської мови і видане в Украї-
ні 2018 р. [16], у цій розвідці представлені як пер-
шорядні майстри сучасного вуличного мистецтва  
в різних країнах, так і їхні твори. Нею активно ко-
ристуються чимало авторів статей в Україні, лише 
позитивно сприймаючи моду на мурали. Серед ав-
торів нещодавно опублікованих статей іншу точку 
зору висловлює Г. Бітаєва, відзначаючи як пози-
тивні, так і негативні прояви цього виду мистецтва 
в архітектурному середовищі [1, с. 79]. Однак Г. Бі-
таєва разом з тим робить дивну заяву, що начеб-
то одними з першопрохідців сучасного муралізму  
є мексиканські мистці Дієго Рівера, Хосе Клементе 
Ороско, Давид Сікейрос, з чим ніяк не можна по-
годитись.

Те, що це абсолютно різні речі, доводить один 
з розділів фундаментальної монографії Л. Соко-
люк «Михайло Бойчук та його школа» [13], в якій 
дослідниця розглядає мексиканський муралізм, 
що сформувався в 1920-ті рр., з «українським мо-
нументалізмом», тобто порівнює дві тогочасні ви-
датні школи настінного розпису світового рівня, 
що мають власні національні особливості. В осно-
ві ідеологічних засад, що їх об’єднували, – класова 
боротьба. І ті, й інші виконували розписи у «вічних 
матеріалах», що їх застосовує, зокрема, фреска. Су-
часні мурали мають на меті швидку реакцію мист-
ців на будь-які гострі суспільно-політичні події 
в суспільстві. Мурали виконуються в нетривких 
матеріалах. Найчастіше це акрил, термін експлу-
атації якого в середовищі, що піддається різким 
температурним змінам, – до десяти років. Вели-
чезна різниця й у професійному рівні майстрів, 
які працювали у техніці фрески, і сучасних мура-
лістів: якщо у першому випадку це, як правило, ви-
датні художники з чудовою фаховою підготовкою, 
то нині для виконання муралів такий підхід зовсім 
не обов’язковий. Тому до написання муралів ча-
сом долучаються особи, зовсім не підготовлені для 



HUDPROM  XXV 1   2023 THE UKRAINIAN ART AND DESIGN JOURNAL 195

такого роду діяльності або зі слабкою професійною 
підготовкою, що приводить до поширення кітчу, 
несмаку в діалозі таких муралів із соціумом. 

Серед літературних джерел нашу увагу привер-
нули й деякі статті на інтернет-ресурсах, присвя-
чені окремим муралам на тему подій російсько- 
української війни, а також видана англійською мо-
вою 2015 р. книга А. Кордіка «Mural – The History 
and The Meaning» («Мурал: Історія і значення») [21], 
в якій автор зупиняється, зокрема, на традиційних 
(фреска, темпера, олійний живопис) і сучасних 
техніках настінного живопису, якими нині корис-
туються автори муралів (акрил і цифрові техноло-
гії). До речі, широке коло авторів публікацій про 
сучасні мурали, як правило, оминають цифрові 
технології, завдяки яким створюються віртуальні 
картини у міському середовищі. Серед видань анг-
лійською мовою важливі дані термінологічного 
характеру містить словник сучасного мистецтва 
(«Dictionary of Modern and Contemporary Art») І. Чі-
лверса та Дж. Глейвса-Сміта [20]. 

З електронних інформаційно-аналітичних 
ресурсів певною мірою дотичними до нашого 
дослідження виявилися матеріали, присвячені 
відображенню в мурал-арті воєнної тематики як 
у сучасному українському мистецтві [2; 8; 10; 19], 
так і в зарубіжному [9; 11; 14; 15]. Безпосередньо 
про деякі антивоєнні мурали, створені нашими 
майстрами в українському архітектурному се-
редовищі, йдеться у статті, присвяченій св. Джа-
веліні, Патрону та «Азовсталі» [4]. Таким чином, як 
показує аналіз літературних джерел, на сьогодні 
ще не існує спеціального дослідження, в якому би 
спеціально розглядалася тема антивоєнних мура-
лів в Україні та світі в контексті подій, пов’язаних  
з широкомасштабним нападом 24 лютого 2022 р. 
військ РФ на нашу країну. 

УКРАЇНСЬКІ АНТИВОЄННІ  
МУРАЛИ В УКРАЇНІ ТА ЄВРОПІ

З повномасштабним нападом військ РФ на 
Україну 24 лютого 2022 р. представники укра-
їнської художньої культури виступили єдиним 
фронтом на боротьбу з ворогом. Серед особливо 
дієвих засобів у діалозі з суспільством і підтримці 
українського народу в його прагненні до свободи 
і повного розриву з радянською тоталітарною та 
імперською спадщиною, виявилось мистецтво су-
часних муралів з притаманною йому оперативніс-
тю. Героїчне українське воїнство, українські діти, 
символіка, події війни та учасники спротиву як 
художні образи світового стрит-арту все частіше 
й частіше з’являлись на вулицях міст різних країн 
світу, що виступили на підтримку українського на-
роду в його протиборстві зі світовим злом. 

Метою дослідження є виявлення особливос-
тей розвитку муралізму в Україні та світі під час 
сучасної фази російсько-української війни, роз-
криття імен як українських, так і іноземних май-

стрів вуличного мистецтва, що своїми творами 
виступають на підтримку справедливої боротьби 
українського народу проти російського агресора, 
особливості змісту образів і стилістики окремих 
авторів. 

Досить значна кількість українських митців, 
через війну, розв’язану РФ, і руйнування наших 
міст країною-агресоркою, вирушили підшукати 
собі притулок у Європі та за океаном. Чимало ху-
дожників і письменників залишилися в Україні. 
Одні підтримували фронтові міста, інші згуртову-
вали та надихали тили. Український народ, укра-
їнська культура, що підключилася до боротьби за 
свою свободу, викликали широку підтримку і по-
вагу у світі. А художники-муралісти, які залишили 
свої домівки, тікаючи від війни, не полишають на-
дію повернутися додому. Поки ж вони піднімають 
на новий рівень мистецтво муралів в Україні та 
Європі, включившись у загальносвітовий мура-
лістський рух. 

Незважаючи на неповторність окремих твор-
чих особистостей, тематика і стилістика їхніх му-
ралів у зв’язку з подіями російсько-української 
війни змінилися, наповнилися новим змістом, 
зумовленим зростанням історичної ролі України 
у світі, а також її самобутньої багатовікової куль-
тури, сповненої своєрідної символіки, свого на-
ціонального почуття кольору, що позначилося на 
стилістиці сучасних муралістів.

Відомий не лише в Україні, а й за її межами ки-
ївський майстер вуличного мистецтва Олександр 
Корбін до антивоєнної тематики підключився 
ще за кілька років до широкомасштабного втор-
гнення путінських військ у нашу країну, коли РФ 
у 2014 р. почала захоплювати Донбас, поливаючи 
артилерійським вогнем мирних мешканців на 
прифронтовій українській території. Під час од-
ного з таких ударів по Маріуполю від російської 
ракети в місті в мікрорайоні «Східний» загину-
ло більше 30 мешканців 15-поверхового будинку. 
Одна з загиблих, мати трирічної дівчинки Мілани 
Абдурашитової, як виявилось, прикривши собою 
донечку, врятувала їй життя. Мілані довелося пере-
нести низку операцій, але ніжку врятувати не вда-
лося. У 2018 р. О. Корбан на стіні цього будинку по 
вул. Миру, де мешкала Мілана, створив надзвичай-
но зворушливий образ цієї маленької тендітної 
дівчинки, яка притискає до себе свою улюблену 
іграшку – ведмедика, на синьому тлі стіни. В очах 
глядачів цей образ, облетівши світ, сприймався як 
обвинувальний акт агресору, що не зупиняється 
перед убивством чи каліцтвом дітей задля завою-
вання нових територій (іл. 1). Стійкість і життєлюб-
ність цієї маленької українки, життя якої вже тоді 
скалічила війна, надихало на подвиги оборонців 
«Азовсталі», коли рашисти вже у 2022 р. намагали-
ся зрівняти місто з землею, зруйнувавши в Маріу-
полі більшу частину будівель, а з ними майже пов-
ністю знищивши цей мурал, аби приховати свої 
військові злочини.
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Іл. 2.  KAILAS-V. Громада щасливих людей. 2020.  
Акрил. Україна, Бахмут [10]

Іл. 3.  KAILAS-V. Бахмут – місто, відкрите для добра. 2020. 
Акрил. Україна, Бахмут [10] 

Іл. 4.  Гвідо Ван Хелтен. Портрет авдіївської вчительки 
М. Марченко. 2016. Акрил. Україна, Авдіївка [19]

Іл. 1.  О. Корбан. Мілана. 2018. Акрил. Україна, Маріуполь [8]
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Якщо окупантам вдалося тимчасово загарбати 
Маріуполь шляхом неймовірних злодіянь проти 
мирного населення і шляхом порушення всіх ді-
ючих міжнародних правил ведення бойових дій, 
то вже майже рік окупанти ніяк не можуть заво-
ювати одне з інших найбільших міст Донеччини, 
яким є Бахмут, незважаючи на те, що вони кинули 
сюди ледь не все наявне у них озброєння і щодня 
штурмують, випалюючи фосфорними бомбами 
будинки, дерева, лісопосадки. А ще не так давно  
у цьому прифронтовому місті, що залишалося під 
українською владою, панувало мирне життя, місто 
успішно розвивалося, а на його будинках з’являли-
ся мурали, які прикрашали їх і радували око пере-
хожих. Так, протягом весни і літа 2020 р. при в’їзді 
в Бахмут харківська група KAILAS-V, що займа-
ється вуличним мистецтвом, біля скверу Визво-
лителям Донбасу з пам’ятником-літаком, на трьох 
дев’ятиповерхових будинках створила мурали на 
теми «Громада щасливих людей» і «Бахмут – місто, 
відкрите для добра» (іл. 2, 3). На одному з них зо-
бражена жінка, що тримає на руках дівчинку, на 
іншому – чоловік з хлопчиком на плечі, на третьо-
му – абстрактна декоративна композиція, що при-
ваблює своєю яскравістю і загадковістю. Мурали 
сприймалися глядачами як символи сім’ї й добра. 
А сьогодні, коли ворог не припиняє штурми, вкрай 
рідко можна побачити мешканця, бо трохи не все 
населення виїхало, ставши вимушеними пересе-
ленцями.

У жовтні 2016 р. у прифронтовій Авдіївці на 
Донеччині, яку російський ворог нещадно обстрі-
лював тоді й продовжує поливати вогнем сьогодні, 
намагаючись повністю захопити Донбас, австра-
лійський художник вуличного мистецтва Гвідо 
Ван Хеттен, який тоді зміг відвідати цей епіцентр 
бойових дій, на стіні дев’ятиповерхового будинку 
між першим і четвертим поверхами створив пор-
трет місцевої 79-річної вчительки української лі-
тератури і мови Марини Марченко, яка мешкала 
тут і не втрачала сили духу, намагаючись у важкий 
час суцільних обстрілів, коли доводилось жити без 
води, світла, газопостачання, всіляко підтримувати 

учнів, продовжувати їх навчати. А ті хотіли вчити-
ся у своїй школі й у своїх учителів. Монохромний 
портрет зроблено настільки об’ємно, що він сприй-
мається як скульптурний горельєф-пам’ятник цій 
мужній українці (іл. 4), а її погляд, спрямований 
у бік Донецька, наче зосередив у собі безмежну 
глибину горя, що довелось пережити. Мурал було 
створено відповідно до міжнародного артпроєкту 
«Art United Us» під керівництвом його засновника 
Гео Лероса. Нині частина будинку зовсім зруйно-
вана, мурал уцілів, хоч і дуже пошкоджений оскол-
ками. Самій М. Марченко довелось під обстрілами 
покинути місто і виїхати на Дніпропетровщину.

Вимушеними переселенцями, коли розпоча-
лося повномасштабне вторгнення путінського 
війська в Україну 24 лютого 2022 р. і безперерв-
не бомбардування українських міст, творча гру-
па KAILAS-V виїхала з нещадно обстрілюваного 
Харкова в більш безпечні Черкаси, де створила 
свій новий патріотичний мурал, присвячений За-
хиснику України. Уже в перші дні після вторгнен-
ня в Солом’янському районі української столиці 
з’явився новий настінний розпис «Свята Джа-
веліна», автором якого став представник групи 
KAILAS-V Андрій Пальваль (іл. 5). Проєкт був за-
початкований за ініціативою канадського журна-
ліста Кристіана Бориса під час вторгнення військ 
РФ в Україну. Джавелін як переносний протитан-
ковий ракетний комплекс був наданий Україні со-
юзниками для захисту її території від ворога і став 
справжнім символом спротиву. А. Пальваль, пере-
осмислюючи цей символ, звернувся до зрозумілої 
сучасникам християнської іконографії Богоматері 
й зобразив жінку з німбом, але з джавеліном у ру-
ках. Правда, в суспільстві цей образ був сприйня-
тий неоднозначно, бо дехто висував звинувачення 
щодо образи почуттів вірян, і автор вимушений 
був замалювати німб, що дещо зашкодило компо-
зиційній єдності з архітектурою. 

У той час, коли йшла жорстока боротьба за 
Київ, який окупанти прагнули захопити за кілька 
днів і навіть везли з собою відповідну форму для 
параду на Хрещатику, а українці героїчно билися 

Іл. 5.  А. Пальваль. Свята Джавеліна. 2022. 
Акрил. Україна, Київ [4]

Іл. 6.  О. Корбан. Все буде Україна. 2022. 
Акрил. Україна, Київ [9]
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за звільнення окупованих Бучі та Ірпеня, що під 
Києвом, – відомий не лише в Україні, а й далеко 
за її межами київський майстер стрит-арту Саш-
ко Корбан створив у столиці свій мурал «Все буде 
Україна» (іл. 6), на якому зобразив руку військового, 
що зшиває постраждалий у бою розірваний укра-
їнський прапор. «У мене немає слів, – писав мис-
тець, звертаючись до друзів у різних куточках сві-
ту. – Скільки загинуло людей, скільки вбито невин-
них дітей. Завдяки неймовірним зусиллям наших 
воїнів ЗСУ, тероборони, волонтерів і всіх українців, 
які об’єдналися, ми стримуємо ворога, щоб він не 
міг розірвати нашу рідну країну. І ми вистоїмо» [8]. 
А поєднання жовтого і блакитного кольорів, що до-
мінують у композиції цього муралу, – наша симво-
ліка, яка витримала перевірку часом і продовжує 
зберігати силу свого символічного звучання. 

Гідною відповіддю в художньому образі на ві-
доме висловлювання В. Путіна перед повномасш-
табним вторгненням в Україну, почерпнуте зі 
злодійського жаргону («Подобається, не подобаєть-
ся – терпи, моя красуне. Слід виконувати. Інакше 
не вийде»), став мурал у Рівному К. Качановського 
«Красуня не терпітиме» (іл. 7), де автор зображує 
молоду українську жінку у вишиванці та зі стволь-
ною зброєю, піднятою на плече. Роль національ-
ного символу тут виконують елементи костюма. 
Рівненський мистець К. Качановський роботу в 
архітектурі розпочинав ще в студентські роки, 
розписуючи храми. Особливостями цього твору, 

що з’явився в контексті муралістського руху, є без-
посереднє наближення до глядача завдяки розмі-
щенню на рівні людських очей та риси станково-
сті, що, вочевидь, є проявом відповідної професій-
ної підготовки.

Вимушеною переселенкою під час нищення 
ворожою артилерією Харкова довелося стати  
й авторці даної статті, переїхавши з сім’єю на За-
карпаття, у невеличке мальовниче містечко Ви-
ноградів. Але сидіти склавши руки, коли українці 
так об’єдналися заради перемоги над жорстоким 
ворогом, – значить допомагати йому своєю без-
діяльністю. За декілька днів, коли психологічний 
стан уже дозволяв, пішла оглянути містечко і не 
побачила жодного муралу, у створенні яких автор-
ка статті, здобувши професійну освіту на кафедрі 
монументального живопису ХДАДМ, вже мала 
певний практичний досвід. Міста та села Закар-
паття вирізняються своїм затишком та місцевим 
колоритом, але до лютого 2022 р. тут зовсім не було 
муралів, окрім, звісно, графіті.

Авторка статті запропонувала місцевій грома-
ді написати мурал у самому центрі м. Виноградів. 
У результаті нашої плідної співпраці на Закарпатті 
з’явився мій перший мурал і мій перший патрі-
отичний мурал в Україні після 24 лютого 2022 р., 
завдяки чому вдалося підключитися до інформа-
ційного фронту спротиву ворогові діячів україн-
ської культури. Назва муралу – «Вільна і незалеж-
на». На ньому зображена молода українка, яка обе-
рігає нашу неподільну державу. Кольорова гама 
будується на жовто-блакитних кольорах, викори-
стано національні символи України, а також герб 
м. Виноградів.

Наступний мурал «Свобода (Вiльна Україна)» 
(іл. 8), присвячений 128-й окремій гірсько-штур-
мовій Закарпатській бригаді, теж було створено 
у Виноградові на фасаді однієї зі шкіл міста. На 
стіні зображений український воїн-захисник 

Іл. 7.  К. Качановський. Красуня не терпітиме. 2022.  
Акрил. Україна, Рiвне [4]

Іл. 8.  А. Худякова. Свобода (Вiльна Україна). 2022. 
Акрил. Україна, Виноградів. Фото авторки
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та маленька дівчинка, що потерпає від розв’яза-
ної РФ війни. Цей мурал – про вдячність і любов, 
віру й довіру до тих, хто захищає нас, жертвуючи 
власним життям, чиїх імен ми, цивільні українці, 
можемо не знати, але знаємо, що завдяки їхній по-
движницькій боротьбі ми продовжуємо жити, за-
лишатись вільними, вірити в перемогу.

У Виноградові було створено і третій мурал 
авторки – «Янгол-охоронець» (іл. 9), присвячений 
співробітникам Державної служби України з над-
звичайних ситуацій – тим, хто першими прибу-
вають на допомогу потерпілим мирним жителям 
України після артилерійських обстрілів росій-
ських нелюдів. На стіні будівлі поблизу пожежної 
частини міста авторка створила мурал площею 
майже 240 м2, композиція включає як фігура-
тивне зображення, так і абстраговані елементи, 
що кольоровим рішенням нагадують про язики 
полум’я, котре блискавично знищує все навколо,  
а завдання з боротьби з цим лихом виконують 
бійці ДСНС. 

У вересні 2022 р., після раптового контрнаступу 
ЗСУ на Слобожанському напрямку і розгрому ро-
сійського угруповання на Харківщині, з’явилася 
можливість повернутися до рідного міста. Тут ав-
торкою було створено новий мурал, присвячений 
героям незламного Харкова – працівникам кому-
нальних служб (іл. 10). Цей розпис знаходиться на 
Ново-Баварському проспекті, 95, на будинку, що 
одним з перших у місті потрапив під обстріл во-
рожої артилерії і був майже вщент зруйнований. 
У жовтні 2022 р. робітники комунальних служб мі-
ста його повністю відновили. Тож цей мурал «Мі-
сто-герой Харків» ще довго нагадуватиме як жи-
телям міста, так і його гостям про подвиги харків-
ських комунальників, котрі під час бойових дій не-
змінно виїжджали на роботу, зберігаючи чистоту в 
місті, допомагаючи розбирати завали, відновлюю-
чи понівечені ворогом будівлі. Композиція розмі-

щена на розі п’ятиповерхового будинку. У нижній 
частині розпису розташовані пам’ятні місця Хар-
кова: Держпром, Південний вокзал, Успенський  
і Благовіщенський собори. Слово «Харків» розтяг-
нуте на обидві сторони, як і синя стрічка на жов-
тогарячому тлі, що, наче ріка, хвилястою плямою 
розтікається на стінах із зображеннями будівель-
ників, комунальників і дівчини-садівниці. За сти-
лістикою цей мурал нагадує комікс із супергероя-
ми. 

Якщо до початку в лютому 2022 р. широкомасш-
табного вторгнення РФ в Україну відвідання укра-
їнських міст іноземними майстрами стрит-арту 
з метою створення власних муралів ще від часів 
першого Євромайдану стало звичною справою, то 
з активізацією російської агресії ситуація доко-
рінно змінилася. Мало кому з іноземних вуличних 
художників вдавалося побувати в Україні після 
оголошення воєнного стану. Зміг приїхати і попра-
цювати французький мураліст Крістіан Гемі, який 
відвідав Бучу, Гостомель, Київ, де на зруйнованих 
будівлях розмістив низку своїх графіті з антиво-
єнної теми. За сприяння міської влади Львова па-
ризький майстер створив своє графіті й на одній 
зі львівських вулиць, що є повторенням компози-
ції цього автора на будинку в 13-му окрузі столиці 
Франції, – образ української дівчини з квітковим 
віночком, яка, широко розплющивши очі, з сумом 
дивиться на перехожих, намагаючись зрозуміти, 

Іл 9.  А. Худякова. Янгол-охоронець. 2022. Акрил. 
Україна, Виноградів. Фото авторки

Іл. 10.  А. Худякова. Мiсто-герой Харкiв. 2022. 
Акрил. Україна, Харкiв. Фото авторки 
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що відбувається. Під її образом – шрифтовий на-
пис відомої фрази В. Зеленського: «Я дуже хочу, 
щоб у ваших кабінетах не було моїх зображень, 
моїх портретів, бо президент – не ікона, не ідол, 
президент – це не портрет. Повісьте туди фотогра-
фії своїх дітей і перед кожним рішенням дивіться 
їм в очі». Графіті виконано в синьо-жовтих кольо-
рах української символіки (іл. 11). 

Захопленість силою духу захисників Маріуполя 
охопила всю Україну. У різних містах з’являлись 
усе нові мурали, що прославляли подвиг героїв 
«Азовсталі», коли путінські орки зрівнювали мі-
сто із землею. Якщо, скажімо, в Дніпрі, Тернополі 
тощо кольором мужності виступало поєднання 
жовтого і синього як українського національно-
го символу, то в одеському муралі довжиною 9 м, 
намальованому українським мистцем Ярославом 
Войцеховським у центрі Одеси на вул. Дерибасів-
ській, простежується зовсім інший підхід. Автор, 
протиставляючи сили добра і зла, обирає білий  
і чорний кольори, наносячи рисунок білим марке-
ром на чорну плівку. Суцільне чорне тло як символ 
темних часів пронизують, наче промені сонця, білі 
лінії – горизонтальні й вертикальні, прямі й коло-
подібні, наповнюючи твір символічним звучан-
ням. У наведеному фрагменті «Світло крізь морок» 
(іл. 12) бачимо начерк велетня з обрубленою рукою, 
котрий непорушно застиг на місці, і ніяка сила не 
в змозі його здолати. 

Іншу символіку використовує одесит Ігор Ма-
троскін зі своєю командою як представники ву-
личного мистецтва в цьому приморському місті. 
Неофіційним символом Одеси вони вважають 
кота. На сьогодні ці вуличні художники прикраси-
ли місто графіті з зображеннями котів та патріо-
тичними написами на кшталт «Вірю в ЗСУ!» (іл. 13), 
«Героям слава!» (іл. 14), «Разом переможемо!»; або 
«Борщ наш!», як заявляє кіт, поїдаючи улюблену 
українську страву, що росіяни намагалися при-
писати собі. Такі графіті, вважає Матроскін, підій-
мають дух і настрій містян, які не дали ворогу за-
хопити Одесу і мужньо тримають оборону. Таких 

графіті в Одесі вже приблизно 70. У районі залізнич-
ного вокзалу є зображення кота у вишиванці з гас-
лом «Разом переможемо!». Чимало котів і в центрі 
міста, зображених на стінах будівель, на парканах. 
На створення графіті, починаючи з підготовки сті-
ни і включаючи нанесення малюнку та кольору, 
команда витрачає приблизно до чотирьох годин. 

Український народ, що героїчно бореться за 
свою свободу і незалежність зі світовим злом, 
яким на сьогодні виступає РФ, зазіхаючи на чужі 
землі, – відстоює право на мирне життя не лише 
для українців, а й для людей усього світу. І люди  

Іл. 12.  Я. Войцеховський. Світло крізь морок. 2022.  
Акрил. Україна, Одеса [4]

Іл. 13.  І. Матроскін. Вірю в ЗСУ. 2022.   
 Акрил. Україна, Одеса [10]

Іл. 11.  Крістіан Гемі. Українська дівчина. 2022.  
Акрил. Україна, Львiв [14]

Іл. 14.  І. Матроскін. Героям слава. 2022.  
Акрил. Україна, Одеса [10]
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доброї волі у всьому світі, об’єднавшись, всіляко 
допомагають Україні. До сил спротиву приєдна-
лись і вуличні художники, які створюють усе нові 
й нові мурали на підтримку України. Окрім спіль-
них тем з представниками українського стрит-ар-
ту, зарубіжні митці обирають схожу кольорову 
гаму у своїх муралах. Здебільшого переважають 
наші національні жовто-блакитні кольори. Часто 
можна побачити наші символи: зображення укра-
їнського герба, прапора, калини, соняшника, маків, 
волошок, вишиванки тощо. Усі ці елементи стали 
невід’ємною частиною патріотичних малюнків на 
будинках різних міст не лише в Україні, а й на ву-
лицях ЄС. Так, наприклад, французький майстер 
вуличного мистецтва, який виступає під псевдоні-
мом Seth Globalpainter, і до широкомасштабного 
вторгнення РФ в Україну бував у Києві, де виконав 
низку робіт, реагуючи на порушення Росією хоч 
яких міжнародних норм і правил ведення бойо-
вих дій, на одній з паризьких вулиць намалював 
мурал «Дівчинка з прапором і танки», зобразивши 
малу українку з квітковим віночком зі стрічками 
на голові та з більшим за неї українським прапо-
ром у ручках. Вона відважно рухається вперед, на-
ступаючи на танки, і розчавлює їх (іл. 15). 

Величезної популярності набув образ україн-
ського Президента В. Зеленського, якого часто ос-
півують іноземні художники у своїх творах. У Кра-
кові на будівлі біля Центрального вокзалу можна 
побачити зображення нашого Президента, який 
став символом держави, що мужньо б’ється за свою 
свободу і загальнолюдські цінності, та великий на-
пис «Chwała Ukrainie» («Слава Україні»). Твір зна-
ходиться на стіні багатоквартирного будинку на 
перехресті вулиць Раковицької та Любомирсько-
го, що в районі консульства України, і виконаний  
у жовто-синіх кольорах, як і прапор України. Му-
рал створили митці Good Looking Studio (польське 
експертне агентство в галузі реклами і муралів). 

Також широковідомим став мурал у Познані 
на вул. Гетьманській, де польський художник під 
псевдонімом Kawu представив Президента Укра-
їни В. Зеленського в образі Гаррі Поттера, а на 
задньому плані зобразив український прапор та 
панораму історичного центра міста-героя Києва 
(іл. 16). Цей мурал з’явився на місці іншого, раніше 
написаного цим самим художником, де було пока-
зано російського президента Путіна в образі тем-
ного чаклуна Лорда Волдеморта (іл. 17) – негатив-
ного персонажа серії романів про Гаррі Поттера, 
написаних сучасною англійською письменницею 
Джоан Роулінг і перекладених багатьма мовами 
світу. Утім, виявилось, що польському глядачеві 
цей темний персонаж не припав до душі. Тому ху-
дожнику довелося переписати мурал, створивши 
образ іншого чарівника – Гаррі Поттера, втіленого 
в образі В. Зеленського як голови держави Україна, 
що бореться зі світовим злом.

У чеській столиці Празі відомий у світі казах-
ський майстер вуличного мистецтва Чеміс після 
нападу на Україну у лютому 2022 р. путінських 
військ створив мурал, на якому зображено ма-
леньку дівчинку, котра ховається під українським 
прапором як символом, що здатний її захистити 

Іл. 15.  Seth Globalpainter. Дiвчинка з прапором і танки. 2022. 
Акрил. Францiя, Париж [9]

Іл. 16.  Kawu. Володимир Зеленський в образі Гаррі Поттера. 
2022. Акрил. Польща, Познань [9]

Іл. 17.  Kawu. Путін – Волдеморт. 2022. Акрил.  
Польща, Познань [9]
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(іл. 18). Серед її іграшок – персонажі дитячих казок 
з різних країн світу: чеський Кріт, польські Болек  
і Льолек, британський пес Бітшер з казки «Баранчик 
Шон», американський Міккі Маус, німецька бджілка 
Майя, французький Обелікс, скандинавський Мумі 
Тролль. Автор показує в цьому творі, що сили зла, які 
нищать українських дітей, загрожують позбавити 
дитинства малюків на всій планеті разом з усім їх-
нім дитячим світом, представленим в усьому роз-
маїтті казок. Чеміс писав: «Україна зараз бореться за 
своє майбутнє. Як батько двох дітей, я не можу уяви-
ти безпорадність, біль та страх, які відчувають зви-
чайні люди. Ми всі бачили кадри тіл, зруйнованих 
міст та повних спортзалів жінок з дітьми та їхніх ба-
бусь та дідусів. Будь ласка, продовжуйте допомагати 
та показувати, за які цінності ми виступаємо» [9]. 

Співчуття українському народові від імені на-
роду Вельсу висловив і вуличний художник зі Са-
утсі (Гемпшир, Велика Британія), який творить 
під псевдонімом My Dog Sighs (в перекладі з англ. 
«Мій собака зітхає»). На вулиці Норткоп-Лайн  
у столиці Вельсу Кардіффі він намалював людське 
око, що плаче, у символічних для України жовтому 
і блакитному кольорах (іл. 19). З цього приводу він 
писав: «Ми всі сиділи і дивилися, як розгортаєть-
ся ця жахлива ситуація, і, хоча це небагато, я хотів 
зробити те, що я вмію найкраще (кидати фарбу), 
щоб підкреслити свій сум з приводу вторгнення 
Росії. Я використав два зображення для створен-
ня силуету: перше – гарне місце в центрі Києва,  
а друге – потужне фото, яке з’явилося в моєму твіт-
тері… під час вчорашньої атаки. Сльоза каже сама 
за себе. Жахлива, жахлива ситуація» [9]. 

Інший вельський художник вуличного мисте-
цтва Стів Дженкс (про рідне місто якого навряд 
чи чули в Україні, що знаходиться за тисячі кіло-
метрів від Вельсу), так само використовуючи укра-

їнську жовто-синю кольорову символіку, нама-
лював дві руки, які склали пальці у формі серця, з 
написом між ними «Pray For Ukraine» («Моліться 
за Україну») (іл. 20). Поділяючи біль і страждання 
українського народу, цей мистець своїм графіті 
прагне підтримати українців у такий важливий 
період сучасної історії.

ВИСНОВКИ

У статті виявлено, що з початком широкомасш-
табного вторгнення РФ в Україну в лютому 2022 р. 
до інформаційного спротиву діячів української 
культури терміново приєдналися майстри укра-
їнського вуличного мистецтва. Серед них і ті, що 
залишалися працювати в рідних містах під во-
рожими обстрілами (О. Корбан у Києві, Я. Войце-
ховський та І. Матроскін в Одесі, К. Качановський  
у Рівному), і мистці, котрі через бойові дії стали 
внутрішньо переміщеними особами (творча група 
KAILAS-V та А. Худякова з Харкова). Героями їхніх 

Іл. 18.  Чеміс. Дівчинка з іграшками. 2022. Акрил.  
Чехія, Прага [9]

Іл. 19.  My Dog Sighs. Око, що плаче. 2022. Акрил.  
Велика Британія, Кардіфф [9]

Іл. 20.  Стів Дженкс. Pray for Ukraine (Моліться за Україну). 2022. 
Акрил. Велика Британія, Лланеллі [9] 
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настінних розписів стали воїни ЗСУ, бійці ДСНС, 
українські комунальні служби, що забезпечували 
чистоту і порядок у різних населених пунктах на-
шої держави під час ворожих «прильотів». 

Зауважено, що після відкритого воєнного на-
паду РФ на Україну в лютому 2022 р., а відтак 
швидкого об’єднання країн світу для допомоги 
українському народові в його справедливій бо-
ротьбі, іноземні майстри вуличного мистецтва 
майже припинили створювати власні настінні 
розписи в нашій обстрілюваній російськими 
ракетами країні, за винятком хіба що француза 
Крістіана Гемі. Утім, представники стрит-арту  
з різних країн світу долучилися до боротьби зі 
світовим злом, уособленим путінською Росією. 
Героями їхніх творів стали образи з пригодниць-
кої літератури, як, наприклад, Гаррі Поттер як 
добрий чарівник при зображенні Президента 
України В. Зеленського та темний чаклун Лорд 
Волдеморт при зображенні В. Путіна польським 
майстром Kawu. Образи з казок для підтримки 

українських дітей використовує мистець казах-
ського походження Чеміс, який мешкає в Че-
хії. Подвиги українських дітей оспівує француз 
під псевдонімом Seth Globalpainter, а майстри з 
Вельсу My Dog Sighs i Стів Дженкс висловлюють 
співчуття або зображенням сльози, або закликом 
молитися за Україну. 

Доведено, що в період після 24 лютого 2022 р., 
коли весь український народ одностайно підняв-
ся на боротьбу з російським агресором, худож-
ньо-образними особливостями творів вуличного 
мистецтва, присвячених темі українського спро-
тиву, і в самій Україні, й у світі стало звернення до 
української символіки (державний герб, україн-
ський прапор, вишиванка, вінок на голові в жінок 
і дівчат), а також широке використання як україн-
ської символіки жовтого та блакитного кольорів. 
Можна стверджувати, що боротьба триває і кіль-
кість учасників муралістського руху на підтримку 
України зростатиме. Тож тема має перспективи 
подальшого розвитку. �
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Anastasiia KHUDIAKOVA 
ANTI-WAR MURALS IN UKRAINE AND THE WORLD DURING THE RUSSIAN-UKRAINIAN WAR

At the beginning of the twenty-first century, when the Ukrainian people, realizing that they were part 
of the European community, defended their independence, the role of new artistic principles that 
corresponded to the main global trends grew significantly in the artistic and cultural sphere. New forms 
of artists’ appeal to the masses were becoming increasingly important in terms of social and cultural 
significance. Breaking away from the institutional space of museums and galleries, Action Art has taken 
to the streets of cities to engage in a dialogue with society. In the traditional genres of Monumental Art, 
there is an increasing departure from the dominant trend of imitating Soviet monumental aesthetics, 
which was manifested, in particular, by the spread of the muralist movement in Ukrainian cities. More 
and more new murals appeared on Ukrainian buildings, made both by foreign artists who were interested 
in Ukraine, and came here to create their murals, and by Ukrainian artists who were connected to the 
latest practices.
However, with Russia’s attack on Ukraine on February 24, 2022, the struggle of the Ukrainian people 
for their freedom, democratic values, and the right to preserve and further develop their ethnicity is 
gaining worldwide historical significance and is widely supported around the world. In addition to 
the heroic resilience of the Armed Forces of Ukraine and the volunteer movement in our country, the 
information front plays an extremely important role. One of its cultural components is represented 
by contemporary anti-war murals that draw the world’s attention to the events in Ukraine, which are 
currently determining the future world order and the existence of humanity. Characteristically, this 
Ukrainian theme is widely supported by artists from many countries around the world. The murals 
they created are different in style, but they are united by their reference to Ukrainian symbols. This, in 
general, determines the relevance of this study.
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[In Ukrainian].

Значення монографічного дослідження Іванни Па- 
вельчук визначається ситуацією, що склалася в су-
часному українському мистецтвознавстві, де ця те- 
ма є практично недоторканою. Відтоді як тавруван-
ня і жорстке табуювання «буржуазних течій в мис-
тецтві» поширювалися й на постімпресіонізм, скла-
лася традиція розглядати творчість українських ху-
дожників у певному ключі, оминаючи ризиковані 
теми. У цьому контексті цілком природно виникає 
завдання осмислити це явище в його інтегрально-
му значенні. Досі з’являлись окремі дослідження 
монографічного характеру, де йшлося про конкрет-
них персоналій і де проблеми постімпресіоністич-
ного сліду у творчості митців зі згадуваних причин 
не акцентувалися. Тому робота, в якій поставлено 
завдання розглянути мистецьку спадщину України 
ХХ–ХХІ ст. під кутом зору реакції на явище постім-
пресіонізму, безумовно, має піонерський характер. 
Дослідження має евристичну складову, розкрива-
ючи один з найважливіших чинників цього межо-
вого напряму, який відкриває парадигму модер-
ного мистецтва в Україні в рефлексіях на інклюзії 
японізму. Це новий підхід, що його в нашій мисте-
цтвознавчій практиці ще досі не зустрічали. Владно 
поставивши явище постімпресіонізму, світоглядну 
систему його цінностей у центрі уваги, І. Павельчук 
розглядає плодоносну гілку, яку воно дало в Украї-
ні. Дослідниця постулює постімпресіонізм переду-
сім як зміну образотворчої парадигми в мистецтві, 
вкладаючи в цей предмет величезний дослідниць-
кий ресурс. Наголошуючи на текстуалізації явища 
«постімпресіонізму» і спираючись на розвідки су-
часних англійських дослідників (Дж. Б. Буллен), ав-
торка монографії підкреслює той факт, що цю дефі-
ніцію Р. Фрая від самого початку почали використо-
вувати як синонім поняття «сучасний» стосовно 
широкого кола явищ у культурі.

У роботі виокремлюється три генерації представ-
ників українського постімпресіонізму в живописі:  
поч. 1900-х – сер. 1930-х рр.: піонери українського мо- 
дерну О. Мурашко, А. Маневич, Ф. Кричевський, 
О. Новаківський, І. Северин, М. Бурачек, А. Ерделі;  
кін. 1950-х – 1980-ті: послідовники постімпресіоніс- 
тичних традицій радянської доби Р. Сельський, 
О. Шатківський, Е. Контратович, Г. Глюк, А. Коцка,  
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Т. Яблонська; 1990-ті: репрезентанти українського  
постімпресіонізму доби Незалежності В. Патик, 
В. Микита, О. Гарагонич, І. Мельничук.

Чітка структура монографії вмотивована постав-
леною метою комплексного висвітлення й теоре-
тичного осмислення процесу адаптування постім-
пресіоністичної традиції в українському живописі 
XX – поч. XXI ст. Авторкою сформульовано ідей-
но-художні та формально-образотворчі властивості 
українського постімпресіонізму, доведено його на-
ціональну самобутність і контекстуальну приналеж-
ність до світового мистецтва. Формулювання об’єкта 
і предмету дослідження не викликає запитань. До-
слідження викладене фаховою професійною мовою 
і збагачує лексичний ресурс сучасного українсько-
го мистецтвознавства в царині живопису.

Масштабність заявленої в монографії проблема-
тики зумовлює широту її методологічної бази, що 
спирається на міждисциплінарний історико-куль-
турологічний підхід, сучасні методи дослідження. 
І. Павельчук прекрасно володіє мистецтвознав-
чим методом образно-стилістичного аналізу, плід-
но використовує іконографічний, компаративний, 
герменевтичний методи. Систематизація широко-
го кола джерел та аналітичних узагальнень зумов-
лює послідовну структуру роботи з шести розділів. 

У розділі 1 «Історико-культурний контекст» ви-
світлено дискусійний характер теоретичної дум-
ки, створеної довкола явища «постімпресіонізму» 
впродовж XX–ХХІ ст.; І. Павельчук розглядає низку 
концепцій зі значного обширу теоретичної спад-
щини. Пильна увага до імен, що стали точками 
відліку нового мистецтва, складає чималий мисте-
цтвознавчий доробок, який ретельно опрацьова-
ний у роботі. Авторка монографії демонструє ре-
зультати вивчення світових музейних і приватних 
колекцій, великої кількості літературних джерел  
і, що важливо, архівних матеріалів (зокрема впер-
ше опубліковані архівні документи про освіту 
О. Новаківського, І. Северина, М. Бурачека в КАМ), 
які допомогли узагальненню та формулюванню 
теоретичних положень щодо постімпресіоністич-
ної парадигми, її поширення та розвитку в худож-
ній практиці України ХХ – поч. ХХІ ст.

Авторка монографії слушно акцентує на тому, 
що новий напрям у мистецтві, який прийшов 
на європейські, а згодом і на українські терени, 
стверджувався і підтримувався не тільки худож-
ньою, а й філософською практикою. Розглядаючи 
світоглядні, соціокультурні та естетичні засади 
постімпресіонізму, І. Павельчук досить об’ємно їх 
висвітлила. Утім, важливою складовою в станов-
ленні уявлень про самоцінність живопису, на яку 
спираються мистці, було б слушно додати з дороб-
ку тогочасного неокантіанства нове на той час 
поняття «цінності», висунуте Генріхом Ріккертом.  
Ішлося про цінності ідеального, вічного світу, до 
яких зараховувалося й мистецтво живопису. Цю 
тезу сприймають творці постімпресіонізму. Так, 
Сезанн називає себе суб’єктивною свідомістю 

пейзажу, а своє полотно – його об’єктивною свідо-
містю. І це не про дивацтва самітника з Екса. Ішло-
ся про трансформації суб’єкта в постімпресіонізмі.

І. Павельчук – дослідниця і знана у світі мист-
киня, наділена професійним, надзвичайно чутли-
вим апаратом сприйняття, апріорі притаманним 
мистцям з їх глибоким розумінням образотворчої 
мови, психології творчості. Цей ряд очолює К. Ма-
левич, який стверджував, що «те, чого не дістанеш 
пензлем, – дістанеш пером». Тому доречним було 
б і звертання до його мистецтвознавчої спадщи-
ни, зокрема статей «Аналіз нового та образотвор-
чого мистецтва (Поль Сезанн)» і «Нове мистецтво й 
мистецтво образотворче», де він розглядає явище 
пост імпресіонізму, визначаючи постать Сезанна 
як ключову. Підкреслюючи його великий живопис-
ний темперамент, Малевич показує, які трансфор-
мації відбуваються у ствердженні «живописної як 
таковості». Також він виокремлює сезаннівський 
синьо-блакитно-смарагдовий відтінок, «протікаю-
чий тон» на тлі нівелювання власного обарвлення 
форм, пріоритети реальності живопису проти ре-
альності предмету. Зміст полотна Сезанна Мале-
вич називає «постійною незмінною реальністю» 
малярства. У своїй «живописній психобактеріо-
логії» (якою пояснює механізм еволюції нового 
мистецтва) він дає назву вірусу Сезанна, домі-
нуючого пластичного «атому», який надалі офор-
мився в нього як структурний модуль (чи «додана 
вартість») – «волокниста Сезанна». Цікавим для 
розгляду під кутом зору даного дослідження був би 
також розділ «Поверхня-площина» в статті Давида 
Бурлюка «Кубізм» (1912). Популярність теми пост-
імпресіонізму в сьогоденні засвідчує й видання 
Художнього музею Принстонського університету 
(США) «Cеzanne: The Rock and Quarry Paintings» 
групи авторів під редакцією Джона Ельдерфілда, 
яке також можна порекомендувати авторці. Щодо 
введення світлопису до ресурсу трансформацій 
у живописі доби становлення постімпресіоніз-
му, пропоную ознайомитися з нашою розвідкою 
«Імпресіонізм та фотографічність в українському 
пейзажі кінця ХІХ – поч. ХХ ст.: харківське коло» 
(«Вісник ХДАДМ». 2010. № 7. С. 145–149).

У першому розділі авторка монографії, ре-
конструюючи мистецьку ситуацію в Європі 
др. пол. XIX – поч. XX ст., докладно проаналізува-
ла магістральні історико-культурні чинники, які 
стимулювали створення ірраціональних уявлень, 
подекуди утопічних, про мистецтво, що владно пе-
ретворювало суспільство і людину, в яких форму-
вався постімпресіонізм. Інноваційний підхід по-
лягає в тому, що, розглянувши постімпресіонізм 
як історичний напрям у мистецтві, котрий займає 
певний проміжок часу, авторка концептуалізувала 
його як явище поза географією і часом. Виокрем-
люючи в цьому феномені сполучення візуального 
лаконізму і багатозначності змісту, вона визначає 
тринітарну природу постімпресіоністичного син-
тезу, стверджуючи, що постімпресіонізм формував  



2023  XXV 1   ХУДПРОМУКРАЇНСЬКИЙ ЖУРНАЛ З МИСТЕЦТВА І ДИЗАЙНУ210

свої засади в перманентному діалозі з японізмом, 
імпресіонізмом і символізмом. Варто зауважити, 
що поруч з японізмом ще одним джерелом інспі-
рації й шаленого виклику для образотворчого мис-
тецтва став розвиток мистецтва світлопису, який 
разом з гравюрою укійо-е з’являється на всесвітніх 
промислових виставках, особливо прикметних  
у Парижі. Про впливи фотографії на творчість Мане, 
Дега й інших імпресіоністів говорилося багато 
(починаючи від Поля Валері). А Гоген констату-
вав, що з виникненням фотографії малюнок стає 
«швидким, легким і точним». На відміну від зна-
йомства з далекосхідною естетикою, фотографія 
розвивалася на українських теренах доволі рано 
й успішно. Можна придивитися й до інклюзій ки-
тайського мистецтва, яке Г. Михеєв влучно назвав 
«безсонячним імпресіонізмом». 

Важливим здобутком першого розділу є аналіз 
органічного зв’язку з традиціями українського пей-
зажного живопису, що склалися наприкінці XIX ст., 
авторка показує, як здобутки постімпресіонізму ін-
тегруються у творчість українських мистців.

У розділі 2 «Японізм – джерело формальних ідей 
у практиці піонерів українського модерну» авторка 
показує, що ключові тенденції паризького ар нуво 
(японізм, імпресіонізм, символізм і постімпресіо-
нізм) рівночасно увійшли до мистецької практи-
ки українських адептів. Замість звичної умовної 
й статичної картини, авторка вибудовує динамічну 
вісь трансформації, визначаючи чіткий проміжок 
плідного часу «закладки проєвропейської традиції», 
коли відбувається практично одночасне засвоєння 
українськими мистцями багатовекторного явища 
модерну, і надає увагу широкому спектру мистець-
ких тенденцій цього часу. Також І. Павельчук роз-
глядає саму можливість таких змін як результат 
роботи всіх чинників цього напряму, як таку лабо-
раторію, в котрій відбувається низка інклюзій, при-
живлення певних чужорідних кодів, ефективно по-
казуючи це на прикладі мистецтва Далекого Сходу. 
Авторка застосовує у своєму дослідженні альтерна-
тивний підхід, зосередившись на тому впливі есте-
тики далекосхідного мистецтва, якого зазнав живо-
пис на межі ХІХ–ХХ ст. Однак мистецтво модерну, 
зокрема постімпресіонізм, плідно використовує 
також здобутки великих декоративних мистецтв: 
ассирійського, єгипетського, грецького, мистецтва 
Середньовіччя і Ренесансу. Ця культурна інспірація 
вкрай важлива, хоч вона є частиною багатовектор-
них спрямувань до національного, регіонального, 
де є місце і французькому націоналізму. Згадай-
мо справу Дрейфуса (1894–1906), коли вся Фран-
ція поділилася на дрейфусистів (М. Пруст, К. Моне, 
К. Піссарро, П. Синьяк та інших) і антидрейфусистів 
(Ж. Верн, Е. Дега та інших).

Авторка монографії сприймає нові можливості 
формотворення, пов’язані з декоративним потен-
ціалом японського одягу, як крок до підкреслення 
національно-етнічної сторони мистецтва в процесі 
національно-культурної етноідентифікації. У бага- 

тонаціональному середовищі Європи цікавість до 
власних національних строїв з’явилася саме з цих  
причин. Але не можна не погодитися стосовно 
того, що «унаслідок синтезу японізму з традицією 
європейського живопису утворилося нове “гібрид-
не” мистецтво, яке досягло кульмінації» у творчості 
В. Ван Гога, А. де Тулуз-Лотрека, А. Мухи, Г. Клімта 
(с. 75–76). Дослідниця виокремлює опуклі, вираз-
ні полемічні форми взаємодії різних тенденцій, 
зіштовхуючи їх, знаходячи парадоксальні прийо-
ми висвітлення несподіваних, прихованих доказів 
японізму в загальновідомих творах. Утім, зовсім 
не випадково у пошуках «спускового гачка» з-по-
між усіх інших чинників авторка виокремлює 
японізм. Тут маємо віддати шану Платону Білець-
кому, чий професіоналізм у вивченні мистецтва 
Далекого Сходу його учні (з-поміж них і І. Павель-
чук) отримали як дорогоцінний дар.

У розділі 3 «Імпровізації імпресіонізму: синтез 
об’єктивних вражень від натури та суб’єктивного 
сприйняття кольору як передумова художнього 
узагальнення» авторка, розглядаючи передумови 
виникнення постімпресіонізму в Україні, пока-
зує особливості відображення впливів контексту 
європейської культури, коли на художню сцену 
виходить імпресіонізм. Відштовхуючись від ньо-
го, українські мистці, шукачі правдивого кольору 
і світла, в експерименті з живописом, що втратив 
класичність, доходили несподіваних результатів. 
Аналізуючи живописні твори українських худож-
ників, І. Павельчук залучає безліч спостережень, 
продиктованих розумінням психології творчості, 
особливостей спектрального живопису, в якому 
блискуче вправляється сама художниця. Тут певні 
інсайти (як в інтерпретації спогадів М. Мурашка 
про О. Мурашка, с. 126) досягнуті через мистець-
кий професіоналізм, авторка вміє читати тексти 
художників. Вона називає словами всі ті гібрид-
ні відміни імпресіонізму, в яких абсорбувалися 
умовні, спрощені засади візуальності, засвоєні 
від французьких імпресіоністів у Парижі чи від 
польських мистців у Кракові. Виявлені профе-
сійним оком мистецькі деталі: найтонші нюанси 
відтінків колориту, світлотональні контрасти, рит-
мічний плин композицій чи відтворення міміки –  
у всьому відчувається професійна глибина. Відтак 
у дослідженні яскраво постають образи галицько-
го колориста Олекси Новаківського, а далі – ужго-
родського колориста А. Коцки.

У розділі 4 «Пошуки українського стилю через 
“задзеркалля” символізму: формування національ-
ної ідентичності» висвітлено процес зародження  
і вібрування живописних новацій у творчості укра-
їнських митців. Позитивний ефект від енергії від-
криття введення українських мистців у європей-
ський художній процес постає в цьому розділі й не 
відпускає у всьому подальшому викладі роботи. 
Авторка монографії вельми цікаво розгортає ху-
дожній процес українського мистецтва як шлях від 
пластичного розкриття форми різноманітними  
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засобами до її передачі тільки властивостями ко-
льору, в якому центр тяжіння змістився на фор-
мальні опертя, показуючи, як художній задум 
О. Мурашка проєктувався через символічні коди 
сецесії, а народна тема, проходячи міфопоетич-
не переосмислення, розкривалась у розробках 
колориста. І. Павельчук показує, як, формуючись 
у розмаїтих мистецьких центрах Європи, укра-
їнські мистці увібрали «весь спектр живописних 
тенденцій і неповторність інтерпретацій багато-
національних шкіл модерну: ар нуво, сецесіону, 
юґендстилю, стилю ліберті, іспанського та моло-
допольського модерну».

Досліджуючи творчість О. Мурашка, І. Павель-
чук визначає, що тільки на дистанції часу (в 1906–
1911) він розвинув враження від імпресіонізму, 
збагативши синтетичними підходами Е. Мане (що 
дало на виході гібридну форму жанру: краєвид  
з портретом). Спостерігаючи, як «домінанта хрома-
тичного символізму О. Мурашка розкривається в… 
постімпресіоністичних шуканнях 1910–1918 рр.», 
в образах-метафорах символічного спрямування 
у О. Мурашка, Ф. Кричевського, О. Новаківського, 
І. Северина дослідниця також бачить, як започат-
ковується утвердження народної національно-об-
разної ідентичності як нової творчої стратегії. Ав-
торка монографії розглядає процес творчої еман-
сипації в мистецтві на межі XIX–XX ст. в гострих зі-
ставленнях ірраціоналізму з позитивізмом та на ту-
ралізмом, який переживав кризу в 1880–1890-х рр.  
Попри таке очевидне зіткнення альтернативних 
позицій, останнім часом набуває ваги дещо ін-
ший погляд на позитивізм, чиї здобутки також 
використовувало мистецтво модерну, отримую-
чи свій сенс у прагненні до оновлення. Сучасний 
французький дослідник Жан-Поль Буйон доводить, 
що поворот до відновлення самоцінності живо-
пису, який стався в теорії та художній практиці 
Дені, резюмований фразою про картину, яка «перш 
ніж стати бойовим конем, оголеною жінкою або 
яким-небудь анекдотом, є, по суті, плоскою поверх-
нею, покритою фарбами, розташованими в певно-
му порядку» (1890), – був підготовлений… вивчен-
ням лекцій І. Тена («Філософія мистецтва» 1880), 
де філософ і теоретик мистецтва стверджував, що 
«картина є колоритною поверхнею».

У розділі 5 «Індивідуальні моделі постімпресіо-
ністичного досвіду» презентовано мистецький 
досвід О. Мурашка, Ф. Кричевського, А. Маневича, 
І. Северина, М. Бурачека, А. Ерделі як створювачів 
індивідуальних світів постімпресіонізму в проце-
сі формування основ української школи хроматич-
ного колоризму. І. Павельчук утрималася від спо-
куси типізації постімпресіоністичного живопису, 
враховуючи перемінну категорії співвідношення 
складників в авторському синтетизмі. Мистець-
кий твір розглядається як сукупність відносин  
з різними школами, напрямами, де перед ведуть 
майстри постімпресіонізму. Опанування кольоро-
вої архітектоніки творцями українського модерну 

на цих шляхах закономірно демонструють зустріч 
із Сезанном. Як центральні постаті української 
«сезаннівської групи», котрі пройшли через такий 
етап, дослідниця висвітлює А. Маневича, Ф. Кри-
чевського й А. Ерделі. У цьому яскраво змальова-
ному процесі масштабної живописної реалізації 
мистців, І. Павельчук показує, як пошуки україн-
ського стилю європейського ґатунку приводили 
їх до розроблення актуальної національно іден-
тичної мови живопису, змальовує шляхи асиміля-
ції засад формального хроматичного кольоропису 
в образотворчому мистецтві перш. пол. XX ст. Над-
звичайно імпонує те, як авторка показує, як фахо-
ве покликання в українських мистців переростає 
в суспільне призначення.

6 розділ «Постімпресіонізм в добу соцреаліз-
му (1950–1990)» присвячено вивченню творчості 
українських новаторів, які формувались у неспри-
ятливий період радянської культурної стагнації. 
Монографічне дослідження І. Павельчук, основний 
зміст якого зосереджений на художньому контек-
сті українського мистецтва перших десятиліть 
ХХ ст., – прагнучи широкого узагальнення постім-
пресіоністичної інклюзії й осмислення її глобаль-
ного значення для процесів вітчизняної художньої 
культури, охоплює все ХХ ст. цілком. Такий підхід 
має слушність через переривання цих процесів  
у 1930-ті рр. на теренах Радянського Союзу. Дослід-
ниця показує, як оновлений жанровий репертуар 
і формальні візуальні стандарти, введені до укра-
їнського мистецтва ще в перш. чв. XX ст., адап-
тувались у творчості художників-новаторів ра-
дянського періоду Р. Сельського, О. Шатківського, 
Е. Контратовича, Г. Глюка, А. Коцки, Т. Яблонської. 
Украй важливою є й аналітика конкретних шляхів 
легалізації формальних пошуків у річищі постім-
пресіонізму за часів панування соцреалізму. Адже 
постімпресіонізм, з його увагою до індивідуаль-
ного, регіонального, національного, в радянські 
часи був абсолютно неприйнятним. Це був період 
виживання послідовників модерного мистецтва  
в умовах соцреалізму, особливо тяжкий для наступ-
ної ґенерації, яка вже була прикута до «країни Рад» 
без жодної можливості спостерігати за процесами, 
які відбувалися в художній Європі, й надихатися 
ними. Дослідниця розкриває, як на українських 
теренах з’явилася система практичних знань про 
хроматичний живопис, котру наслідували учні від 
учителів. Дуже точні, професійні систематизації 
І. Павельчук особливо влучно розкрито на прикла-
ді творчості найяскравішої художниці цієї генера-
ції – Т. Яблонської, з низкою постімпресіоністич-
них образів-метафор 1960–1970-х рр., з уважним 
ставленням до найтонших диференціацій навіть 
білих півтонів (як у «Лебедях»), відстеженням най-
менших тональних градацій. Особливої ваги набу-
ває виокремлення категорії сюжетів, присвячених 
сакралізованій у Яблонської українській фемін-
ності (фронтальна презентація, дзеркальна симе-
трія, бінарна композиція, декоративні елементи,  
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рефрени). Синтез мистецтв у Яблонської дослід-
ниця визначає як регенеруючу функцію стосовно 
подальшого розвитку національної української 
традиції. Продовження історії осмислення цієї 
частини досвіду в пізньорадянські часи знову по-
вертають до питання «українського сезаннізму». 
Вони присутні як ланка в тій магістралі, що з’єднує 
українське мистецтво, котре мало в собі спротив 
соцреалізму. І це те, що стало опорою для мистців 
постсталінського періоду, 1960-х рр., які відновлю-
вали статус пластичних цінностей картини.

Поряд з позитивними здобутками авторки, 
варто звернути увагу на певні дискусійні поло-
ження монографії. До змісту праці було б доречно 
долучити той фактаж, що стосується впроваджен-
ня сецесійної програми в харківському художньо-
му осередку, де в колі «Блакитної лілії» зустрічає-
мо графічно-декоративні стилізації Ф. Надєждіна, 
котрий захоплювався Вістлером і Валлотоном,  
а вже потім у майстерні Е. Штейнберга молоді хар-
ківські мистці прилучалися до постімпресіонізму 
скоріше в книжковому форматі, оперуючи моно-
графією Ю. Меєра-Грефе, листами Ван Гога, які їм 
перекладав з німецької Штейнберг; і сезаннізм 
«Зеленої сови» з його адептом Д. Пещанським. 

Також слід було б згадати і про п’ять пар понять 
Генріха Вьольфліна (1888), який виокремлював во- 
лю до площинності. І саме в цей час, на межі ХІХ–
ХХ ст., відроджувалося захоплення площинністю 
як такою. 

Попри те, що в розділі 2 (с. 99) в полеміці щодо 
походження прийому фрагментарного виокрем-
лення мотиву в картині І. Северина І. Павельчук 
вбачає вплив японської естетики, хочу приєднати-
ся до припущення Ю. Бірюльова, що тут має місце, 
дійсно-таки, кінематографічне, навіть фотогра-
фічне кадрування зображення. 

Хотілося б також висловити побажання щодо 
продовження в подальшій науковій роботі розроб- 
лення зазначеної проблематики напряму в інших 
великих містах України, які несуть функції регіо-
нальних центрів, наприклад у Харкові й Одесі. Зо- 
крема розглянути імпресіоністичний досвід П. Лев- 
ченка, який, за нашою гіпотезою, уперше виїхав до 
Парижа в 1895 р., саме у той час, коли група «Набі» 
перебувала в річищі постімпресіоністичного на-
пряму. Прикметно, що О. Мурашка Левченко вва-
жав «занадто барвистим». Варто підкреслити, що 
зазначені зауваження не є суттєвими щодо даного 
дослідження, адже не впливають на його наукову 
значущість та актуальність. 

Матеріали й результати розвідки можуть бути 
використані для підготовки наукових праць, під-
ручників, посібників, а також для розроблення спе- 
ціальних курсів у вишах. Теоретичне дослідження 
І. Павельчук належить до оригінальних та іннова-
ційних мистецтвознавчих праць. Попри еврис-
тичну акцентованість дослідження, його структура 
є внутрішньо збалансованою, і логіка всієї роботи 
вбирає в себе логіку всіх частин. Розвідка склада-

ється зі вступу, шести розділів, висновків, списку 
використаної літератури (954 позиції), архівних 
матеріалів у кількості 230 джерел, ілюстрованих 
додатків (62 світлини). 

Дослідження має багатий науковий апарат, спи- 
рається на сучасну теоретичну базу. Усе це дозво-
ляє різнобічно й достатньо повно висвітлити всі 
поставлені завдання. Високий науково-методич-
ний рівень монографічного дослідження, його те-
оретичні висновки підтверджені ґрунтовним ана-
лізом живописних творів з царини українського 
постімпресіонізму ХХ ст. 

Підсумовуючи результати роботи І. Павельчук, 
можемо сказати, що введення в міжнародний на-
уковий обіг поняття «український постімпресіо-
нізм» повертає національному мистецтву історич-
не право на власну культурну автономію, вкрадене 
хронічною російською експансією. Дослідження 
явища українського постімпресіонізму з його під-
кресленою артикуляцією до національної специ-
фіки психоемоційного сприйняття було абсолютно 
неприйнятним у період радянської культурної стаг-
нації. Через асоціативно-символічну природу пост-
імпресіоністичного живопису, І. Павельчук роз- 
криває сучасній європейській аудиторії специфіку 
запального українського темпераменту з його ха-
рактерною генетичною впертістю, сформованою 
та загартованою у протидії іноземним завойов-
никам. У живописі постімпресіонізму підсвідомо 
акумулюються суто національні властивості не-
залежного українського характеру. Авторка моно- 
графії демонструє, як фахове покликання укра-
їнських художників-пасіонаріїв переростає в їх 
суспільне призначення – формування незалежної 
національної культури, яка на рівних правах заяв-
ляє про себе всьому світу. Стверджуючи культур-
но-політичну значущість українського постімпре-
сіонізму, авторка доводить контекстуальну при-
належність національного живопису до світового 
мистецтва. Узагальнення постімпресіоністичної 
інклюзії й осмислення її глобального істори-
ко-культурного значення для процесів вітчизня-
ної художньої культури охоплюють усе ХХ ст. ціл-
ком, переростаючи в явище ментальне, яке стає 
духовним підґрунтям для розвою і ствердження 
дезидератів української нації. 

Об’єктивуючи сказане, у монографії «Постім-
пресіонізм в українському живописі XX століття» 
виразно глобалізуються наративи української на-
ції, неповторна самобутність української культури 
та її значення у світовому мистецтві. Патріотичні 
культур-філософські гасла розвідки спрямовані 
на ствердження ідеалів гуманізму, збагачують іс-
торичну пам’ять українського народу, надихають 
на піднесення національної свідомості. Моногра-
фія «Постімпресіонізм в українському живописі 
XX століття» І. Павельчук стала визначною подією 
в культурному й літературно-мистецькому житті 
України та заслуговує на високу суспільну оцінку  
і визнання в українському суспільстві. �
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Статті разом із супроводжувальними документами, надані для публікації у науковому виданні 
«ХУДПРОМ: Український журнал з мистецтва і дизайну» в обов’язковому порядку проходять 
процедуру попереднього розгляду. Файл зі статтею можна надіслати на електронну адресу 
editorksada@gmail.com або подати до редакції особисто  на електронному носії. Окремим фай-
лом разом зі статтею автор надсилає заяву та анкету за встановленим зразком. Аспіранти дода-
ють рецензію з рекомендацією до друку, підписану їх науковим керівником або консультантом. 

Вимоги до файлу: статті приймаються тільки у вигляді електронного файлу, який має бути 
створений у  редакторі Word і збережений у форматі *.doc, *.docх або *.rtf; файл має бути наз-
ваний прізвищем автора статті. Назва файлу набирається латинським шрифтом (наприклад, 
Butko.doc; Butko.rtf). 

Формат тексту. У статті допускається до трьох співавторів. Мінімальний розмір статті –  
20 тис. друк. знаків з пробілами з урахуванням приміток, максимальний – 40 тис. знаків (1 авт. 
арк.). Текст набирається з інтервалом 1,5; шрифт – Times New Roman, 14 пт. Усі поля – по 2,0 см. 
Рисунки, таблиці та інші ілюстративні матеріали при цьому не враховуються, але для поперед-
нього розгляду редакцією подаються в одному документі разом із текстом та розміщуються 
після нього. 
Розмір наукової рецензії – від 6 до 10 тис. друк. знаків з пробілами з урахуванням приміток.  

До рецензії додається файл із зображенням обкладинки друкованої праці, що рецензується. 

ПРАВИЛА ПРИ НАБОРІ ТЕКСТІВ: 

•	 текст	вирівнюється	по	ширині	сторінки;	
•		 не	допускається	заміна	тире	знаком	дефіса	і	навпаки;	
•		 у	тексті	слід	використовувати	лапки	«…»,	а	цитування	всередині	цитати	виділяти	лапками	“…”;	 

в	анотації	англійською	мовою	використовуються	англійські	лапки	“…”;	
•		 сторінки	не	нумеруються;	
•		 абзацний	відступ	–	1	см,	не	допускається	створення	абзацу	клавішею	Tab	і	знаками	пропуску;	
•		 виділення	фрагмента	тексту	можливе	напівжирним	шрифтом	та	курсивом	(підкреслення	не	

допускається);	
•		 бібліографічні	посилання	друкуються	у	квадратних	дужках.	Перша	цифра	–	номер	джерела	у	списку	

літератури,	друга	–	номер	сторінки,	на	якій	подано	об’єкт	посилання,	між	ними	проставляють	знак	
«кома».	Для	позначення	діапазону	сторінок	використовується	тире	без	пробілів.	Номери	сторінок,	
що	належать	до	одного	джерела,	розділяються	комою.	Номери	джерел	розділяються	крапкою	 
з	комою.	Наприклад:	[4,	с.	25],	[4,	с.	25–27],	[4,	с.	25;	7,	с.	32–33;	12,	с.	16,	25],	[4;	7;	12].	

СТАТТЯ МАЄ БУТИ ПОБУДОВАНА 
НАСТУПНИМ ЧИНОМ: 

•		 УДК.	Друкується	ліворуч	звичайним	шрифтом;	
•		 ID	ORCID.	Друкується	ліворуч	звичайним	шрифтом;	
•		 ім’я	та	прізвище	автора	(авторів).	Прізвище	пишеться	великими	літерами.	Друкуються	ліворуч	

звичайним	шрифтом;	
•		 назва	установи	(установ),	де	працює	автор	(автори).	Друкується	ліворуч	звичайним	шрифтом;	

ВИМОГИ 
ДО ОФОРМЛЕННЯ 
СТАТЕЙ

з урахуванням вимог, затверджених 
Міністерством освіти і науки України 
(НАКАЗ # 1111, ВІД 17.10.2012)
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•		 назва	статті.	Друкується	ліворуч	звичайним	шрифтом,	без	використання	Caps	Lock;	
•	 анотації	та	ключові	слова.	Обсяг:	не	менше	1800	знаків	з	пробілами	(приблизно	250	слів)	для	

анотацій	українською	та	англійською	мовами,	включаючи	ключові	слова	(п’ять-шість	ключових	слів	
до	статті).	Текст	анотації	друкується	звичайним	шрифтом	через	один	інтервал.	Перед	англійською		
анотацією	наводяться	ім’я	та	прізвище	автора	(авторів),	а	також	перед	кожною	анотацією	подається	
назва	статті	українською	або	англійською	мовою	відповідно.

Зміст статті. Відповідно до постанови ВАК України від 15.01.2003 р. # 7-05/1 наукова стаття 
має містити наступні елементи: постановка проблеми у загальному вигляді та її зв’язок із 
важливими науковими чи практичними завданнями; аналіз останніх досліджень і публіка-
цій, у яких започатковано розв’язання даної проблеми і на які спирається автор, виділення 
невирішених раніше частин загальної проблеми, котрим присвячена означена стаття; мета 
дослідження; виклад основного матеріалу дослідження з повним обґрунтуванням отрима-
них наукових результатів; висновки і перспективи подальших розвідок у даному напрямку. 
Редакція журналу пропонує авторам дотримуватися цієї структури як загальноприйнятого 
принципу складання наукового тексту. Разом з тим структурно виділяти та виводити жир-
ним шрифтом слід лише вступ та висновки з перспективою подальших досліджень. Автори 
можуть за бажанням вводити окремі тематичні підрозділи для більш наочного відображення 
сюжетно-аналітичної лінії статті, її літературних якостей та кращого сприйняття тексту гля-
дачем у цілому. Наявність і кількість цих підрозділів визначаються автором індивідуально, 
виходячи з логіки та стилю подання матеріалу.

Оформлення бібліографії. Заголовок «Література» пишеться звичайним шрифтом. Використа-
ні джерела мають бути вказані за абеткою (спочатку кириличні джерела, після них  – джерела 
у написанні латиницею) і пронумеровані. Оформлення бібліографічного опису здійснюється 
відповідно до ДСТУ 8302:2015 «Інформація та документація. Бібліографічне посилання. Загальні 
положення та правила складання». За наявності індексу DOI необхідно його вказати. Усі цитати, 
в тому числі непрямі (парафраз), обов’язково мають супроводжуватися посиланням на джере-
ло цитування. Посилання на підручники та науково-популярну літературу є небажаними. Поси-
лання на власні публікації допускаються лише в разі нагальної потреби. Якщо у статті, зокрема 
при аналізуванні досліджень і публікацій, згадується прізвище вченого, його публікація має бути  
у списку літератури. Вторинне цитування не дозволяється.
Після звичайного списку літератури подається References – той же самий список, оформлений від-
повідно до міжнародного стандарту APA (American Psychological Association (APA) Style). Для украї-
номовних джерел можна скористатись онлайновим транслітератором http://www.slovnyk.ua/ 
services/translit.php (обирати стандарт «паспортний»), для російськомовних  – http://ru.translit.net/ 
?account=zagranpasport (стандарт «загранпаспорт»). 

Графічні матеріали. До статті можна включати ілюстративні матеріали: світлини, репродукції 
мистецьких творів, рисунки, таблиці тощо. Усі нетекстові об’єкти мають бути побудовані із за-
стосуванням засобів Microsoft Word (Microsoft Excel Chart, Microsoft Equation), фотоілюстрації  – 
чорно-білі або кольорові  – приймаються у форматі JPG, TIF, CDR. На ілюстративні матеріали має 
бути посилання в тексті статті (наприклад, (іл. 1), згідно з іл. 10, див. табл. 3 тощо). Усі ілюстрації, 
таблиці та графіки повинні бути пронумеровані, мати номер, назву й надаватись окремими фай-
лами. Допускається до 20 ілюстрацій. Якщо ілюстративного матеріалу забагато, то його можна 
групувати в окремі аналітичні блоки з відповідною назвою, а також у таблиці. 

РОЗГЛЯД СТАТЕЙ

Стаття приймається редакцією на розгляд за умов наявності повного пакету документів,  
до якого входять: 

•		 заява;	
•		 анкета;	
•		 текст	статті	з	усіма	її	складовими	за	вищевказаними	вимогами;	
•		 ілюстративні	матеріали	до	статті,	якщо	це	потрібно.	Ілюстрації	подаються	для	друку	як	у	текстовому	

файлі	(після	бібліографії)	зі	списком	ілюстрацій,	так	і	окремими	файлами	з	високою	роздільністю.	
Для	мистецтвознавчих	статей,	де	аналізуються	конкретні	авторські	твори,	ілюстративні	матеріали	 
є	вкрай	бажані,	бо	вони	обґрунтовують	та	унаочнюють	наукові	ідеї	та	висновки;	

•		 наукова	рецензія	на	статтю	(лише	для	статей	аспірантів;	підписується	науковим	керівником).	
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ЗАЯВА

Заявою (для співавторів – спільною, за підписами всіх співавторів) про те, що стаття є власною 
розробкою автора (авторів), ніде раніше не друкувалась і не перебуває на розгляді в інших ви-
даннях, автори надають письмову згоду на публікацію матеріалу та своїх особових даних саме  
у виданні ХДАДМ. Нижче надається зразок документа:

АНКЕТА

В анкеті подаються відомості про автора та співавторів. 
Пп. 1–5 обов’язково мають бути заповнені українською та англійською мовами. 

ЗРАЗОК: 

1.		 Прізвище,	ім’я,	по	батькові	автора/авторів*	
2.		 Вчене	звання*	
3.		 Науковий	ступінь*	
4.		 Місце	роботи,	посада.*	Зазначити	повну	назву	організації,	кафедри	або	іншого	структурного	

підрозділу	без	скорочень.	
5.		 Робоча	адреса.*	Вказати	поштовий	код,	країну,	область	\	район,	місто	\	інш.	нас.	пункт,	вулицю,	

номер	будівлі.	
6.		 Службовий	телефон	та	email.	У	разі	відсутності	персонального	робочого	телефона	та	email	необхідно	

вказати	інший	спосіб	оперативного	зв’язку.	
7.		 Домашня	адреса:	вказати	поштовий	код,	країну,	область	\	район,	місто	\	інш.	нас.	пункт,	вулицю,	

номер	будинку,	домашній	та	мобільний	телефони,	email.	

ЗАЯВА

Я, Микола Миколайчук, засвідчую, що стаття, надана для публікації у нау-
ковому виданні «ХУДПРОМ: Український журнал з мистецтва і дизайну» 
(далі – ХУДПРОМ), на тему «Особливості дизайну навколишнього середови-
ща у місті Києві», 12 стор., є моєю/нашою власною розробкою, раніше не 
публікувалась і не друкувалася в інших наукових виданнях, не перебуває  
в них на розгляді. 

Я ознайомився/лась із вимогами до подання й оформлення наукових ста-
тей до видання та погоджуюсь на публікацію статті у наступному номері 
ХУДПРОМу відповідно до черговості, яка визначається редколегією. Також 
надаю/ємо згоду на використання статті в електронних базах даних, куди 
включено журнал ХУДПРОМ. 

Ілюстративний матеріал є власністю автора (або вказано, кому належать 
авторські права на нього). 

« ____ » _____________ 2023 р.    ________________________    Микола Миколайчук 
                                                                             підпис                                  (прізвище) 

Головному редактору 
наукового видання «ХУДПРОМ: 
Український журнал з мистецтва і дизайну»
проф. Євгену КОТЛЯРУ
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8.		 Галузь	досліджень	і	наукові	інтереси:	вказати	тематику	дослідження	або	галузі	науки,	 
які	вивчаються.	

9.		 Інформація	про	автора:	вказати	особистий	вебсайт	автора	чи	профіль	у	соціальних	мережах	 
(за	умови	наявності	та	за	бажанням).

НАУКОВА РЕЦЕНЗІЯ

До пакету документів, що подається аспірантом разом зі статтею, входить наукова рецензія. 
Метою рецензування є підвищення якості статей, їхня оцінка науковими керівниками аспі-
рантів (в окремих випадках – висококваліфікованими експертами). Рецензенти надають пись-
мову рецензію на рукопис, у якій містяться: оцінка суті роботи та її відповідності тематиці 
видання; оцінка змісту статті: викладені у статті наукові положення й результати, новизна, об-
ґрунтованість та значущість наукових положень і результатів; зауваження щодо викладення  
й оформлення матеріалу статті; пропозиції з доопрацювання тексту; висновок про можливість 
публікації статті. 
Рецензія має бути підписана та завірена у відділі кадрів печаткою. Стаття з підписом рецензен-
та зберігається в редакції два роки. 

ПОДАЛЬША РОБОТА РЕДАКЦІЇ НАД СТАТТЕЮ

Повний пакет документів надсилається електронною поштою на адресу: 
editorksada@gmail.com або надсилається (приноситься автором особисто) за адресою: ХДАДМ, 
редакція наукових видань, вул. Мистецтв, 11, 3-й корпус, к. 207, м. Харків, 61002, Україна. 

Web-сторінка наукового видання «ХУДПРОМ: Український журнал з мистецтва і дизайну»: 
https://hudprom.org.ua  / www.visnik.org 

Web-сторінка видання на сайті ХДАДМ: https://ksada.org/4public.html 
Поштова адреса редакції: вул. Мистецтв, 8, м. Харків, Україна, 61002. 

Начальник редакційно-видавничого відділу ХДАДМ: Олена СКУБРЄЄВА 
роб. тел. (057) 706-21-03

ПОРЯДОК РЕЦЕНЗУВАННЯ СТАТЕЙ 
У НАУКОВОМУ ВИДАННІ «ХУДПРОМ: 
УКРАЇНСЬКИЙ ЖУРНАЛ З МИСТЕЦТВА І ДИЗАЙНУ»

1.		 Мета	рецензування,	що	є	анонімним	як	для	рецензента,	так	і	для	авторів	(сліпе	
рецензування),	–	підвищення	якості	наукових	статей,	опублікованих	у	виданні,	за	
допомогою	їх	оцінки	висококваліфікованими	експертами	у	відповідних	галузях.	

2.		 До	рецензування	допускаються	наукові	статті,	оформлені	згідно	з	вимогами	до	оформлення	
публікацій	у	науковому	виданні	«ХУДПРОМ:	Український	журнал	з	мистецтва	і	дизайну».	

3.		 У	разі	зауважень	на	етапі	первинного	контролю,	стаття	повертається	авторові.	
4.		 У	разі	дотримання	п.	2	головний	редактор	(відповідальний	секретар)	видаляє	з	файлу	

відомості	про	автора	/	авторів	(кодує	статтю)	і	відправляє	її	електронною	поштою	редактору	
відповідного	відділу;	редактор	надсилає	статтю	члену	редколегії,	відповідальному	 
за	науковий	напрям	з	даної	теми,	або	зовнішньому	рецензенту.	

5.		 До	зовнішнього	рецензування	залучаються	вітчизняні	та	зарубіжні	кандидати	та	доктори	
наук,	що	мають	наукові	праці	з	проблематики,	яка	заявлена	у	статті,	та	є	провідними	
фахівцями	у	даній	галузі.	

6.		 Член	редколегії	або	зовнішній	рецензент	вивчає	статтю	і	заповнює	типову	форму	для	
оцінювання	рукописів	наукових	досліджень.	Він	також	подає	стислий	огляд	статті	та	вибирає	
один	із	варіантів	рекомендації:	а)	«рекомендувати	статтю	до	друку»,	б)	«повернути	статтю	
для	коригування	та	редагування»,	в)	«повернути	статтю	для	переробки»,	 
г)	«не	рекомендувати	статтю	до	друку».	У	разі	відмови	або	необхідності	доопрацювання	
рецензент	надає	аргументоване	пояснення	причин	такого	рішення.

7.		 Термін	рецензування	–	один	місяць	від	моменту	отримання	статті.	Остаточне	рішення	щодо	
статті	приймається	з	урахуванням	отриманих	рецензій	колегіально	головним	редактором,	
відповідальним	секретарем	та	редакторами	відділів.	
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8.		 	Поширені	причини	для	відмови:	
	 •		стаття	як	наукове	дослідження	є	неповною	або	неправильно	структурованою;	
	 •		у	статті	недостатньо	переконливо	описана	дослідницька	частина,	з	якої	не	в	повній	мірі		

	зрозумілий	аналіз,	запропонований	автором	/	авторами;	
	 •		стаття	не	має	наукової	новизни;	
	 •		у	статті	не	чітко	виділено,	яка	частина	висновків	являє	собою	новизну	для	науки	–	 

	на	відміну	від	того,	що	вже	було	відомо;	
	 •		кількість	актуальних	посилань	у	статті	є	недостатньою;	
	 •		стаття	містить	теорії,	концепції	або	висновки,	які	не	підтримуються	даними,	аргументами		

	або	інформацією.	
9.		 	Подальша	робота	зі	статтею,	прийнятою	до	публікації,	здійснюється	редакцією	відповідно		

	до	технологічного	процесу	підготовки	видання.	
10.		Статті,	що	потребують	доопрацювання,	направляються	автору	/	авторам	разом	із			 	

	текстом	рецензії,	що	містить	конкретні	рекомендації	з	доопрацювання	статті.	Анонімність		
	рецензентів	гарантується	редакцією.	

11.		Доопрацьований	варіант	статті	повторно	направляється	на	сліпе	рецензування.	У	разі		 	
	повторного	негативного	результату	стаття	відхиляється	і	не	підлягає	подальшому	розгляду.	

12.		Редакція	не	вступає	в	дискусію	з	авторами	відхилених	статей.	
13.		Рецензії	та	рекомендації	на	кожну	статтю	зберігаються	в	редакції	в	електронному	вигляді		

	протягом	одного	року	з	дня	виходу	збірника,	в	якому	розміщена	рецензована	стаття.



HUDPROM  XXV 1   2023 THE UKRAINIAN ART AND DESIGN JOURNAL 219

Articles together with accompanying documents submitted for publication in the scientific 
journal “HUDPROM: The Ukrainian Art and Design Journal” undergo a mandatory preliminary 
review process. The article file can be sent to the email address editorksada@gmail.com or 
submitted to the editorial office in person on electronic medium. The author is required 
to send a separate file containing the article along with an application form following the 
provided template. Postgraduate students must additionally include a review with a publication 
recommendation signed by their supervisor or consultant. 

File requirements: Articles are only accepted in electronic format file, created in Microsoft 
Word and saved in *.doc, *.docx or *.rtf format. The file should be named after the author of the 
article and typed in Latin. For example, Butko.doc or Butko.rtf.

Text format. The article can have up to three co-authors. Its minimum size should be 20,000 
printed characters with spaces, including notes, while the maximum size is 40,000 characters 
(equivalent to one author’s page). The text should be formatted with 1.5 line spacing, Times New 
Roman font, size 14, and all margins set to 2.0 cm. Figures, tables, and other illustrative materials 
are not counted towards the character limit but should be submitted in one document along 
with the text for preliminary review by the editorial board, placed after the main text.
For scientific reviews, the size should range from 6 to 10 thousand printed characters with spaces, 
including notes. Each review should be accompanied by a file containing the cover image of the 
reviewed work.

TYPING RULES INCLUDE:

•		 Text	alignment	should	be	justified.
•		 Dashes	should	not	be	replaced	with	hyphens	or	vice	versa.
•		 Quotation	marks	should	be	in	the	form	of	«…»,	with	nested	quotations	separated	by	“...”;	 

English	abstracts	should	use	English	quotation	marks	“…”.	
•		 Pages	should	not	be	numbered.	
•		 Paragraph	indentation	should	be	1	cm;	creating	a	paragraph	with	the	Tab	key	or	space	characters 

is	not	permitted.	
•		 Text	fragment	can	be	highlighted	in	bold	and	italics	(underlining	is	not	allowed).	
•		 Bibliographic	references	should	be	enclosed	in	square	brackets,	with	first	digit	indicating	the	source	

number	in	the	reference	list	and	the	second	digit	indicating	the	page	number	where	the	reference	
object	is	presented,	separated	by	a	comma.	A	dash	without	spaces	indicates	a	range	of	pages.	If	page	
numbers	belong	to	the	same	source,	they	should	be	separated	by	commas.	Different	source	numbers	
should	be	separated	by	semicolons.	For	example:	[4,	p.	25],	[4,	pp.	25–27],	[4,	p.	25;	7,	pp.	32–33;	12,	 
pp.	16,	25],	[4;	7;	12].

THE ARTICLE SHOULD BE STRUCTURED AS FOLLOWS: 

•		 UDC:	Printed	on	the	left	in	regular	font.	
•		 ORCID	ID:	Printed	on	the	left	in	regular	font.	
•		 Name	and	surname	of	the	author(s):	The	last	name	is	written	in	capital	letters.	Printed	on	the	left	 

in	regular	font.	
•		 Name	of	the	institution(s)	where	the	author(s)	work:	Printed	on	the	left	in	regular	font.	

in accordance with the requirements  
approved by the ministry of education and science 
of Ukraine (order # 1111, dated 17.10.2012)

SUBMISSION  
GUIDELINES
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•		 Title	of	the	article:	Printed	on	the	left	in	regular	font,	without	using	Caps	Lock.	
•		 Annotations	and	keywords:	The	abstract	should	be	at	least	1800	characters	long,	including	spaces	

(approximately	250	words),	for	both	Ukrainian	and	English	abstracts,	along	with	five	or	six	keywords	
for	the	article.	The	text	of	the	abstract	is	printed	in	regular	font	with	single	line	spacing.	The	name	and	
surname	of	the	author(s)	precede	the	English	abstract,	and	the	title	of	the	article	in	Ukrainian	or	English	 
is	provided	before	each	abstract.

Content of the article. According to the decree of the Higher Attestation Commission of Ukraine dated 
January 15, 2003 # 7-05/1, a scientific article should include the following elements: statement of the 
problem in a general form and its connection with important scientific or practical tasks; analysis of 
recent research and publications that initiated the solution of this problem and on which the author 
relies, highlighting previously unresolved parts of the general problem to which the article is devoted; the 
purpose of the study; presentation of the main research material with full justification of the scientific 
results obtained; conclusions and prospects for the future.
The editors of the journal recommend that authors adhere to this structure as a widely accepted principle 
for composing a scientific text. However, they suggest structurally highlighting and bolding only the 
introduction and conclusions, along with the prospect of further research. Authors have the flexibility to 
introduce separate thematic subsections to enhance clarity, reflect the plot and analytical line of the article, 
and improve the reader’s perception of the text as a whole. The presence and number of these subsections 
are determined by the author individually, based on the logic and style of presentation of the material. 

Formatting the bibliography. The title “References” should be written in regular font. The sources used 
should be listed in alphabetical order with Cyrillic sources preceding Latin sources, and each source 
should be numbered. The bibliographic description should adhere to DSTU 8302:2015 “Information and 
Documentation. Bibliographic references. General provisions and rules for compiling”. If a DOI index 
is available, it must be indicated. All quotations, including indirect quotations (paraphrases), should be 
accompanied by a reference to the source of the quotation. References to textbooks and popular science 
literature are discouraged. References to the author’s own publications are permitted only if absolutely 
necessary. If the article mentions the name of a researcher, their publication should be included in the list 
of references. Secondary citation is not allowed.
Following the conventional list of references, an additional section titled “References” should be provided, 
presenting the same list formatted in accordance with the international standard APA (American 
Psychological Association (APA) Style). Ukrainian-language sources can be transliterated using the online 
transliterator http://www.slovnyk.ua/services/translit.php (select the “passport” standard), while Russian-
language sources can be transliterated usinghttp://ru.translit.net/?account=zagranpasport (select the 

“foreign passport” standard).

Graphic materials. Illustrative materials, including photographs, reproductions of artworks, drawings, 
tables, etc., may be included in the article. All non-textual objects should be created using Microsoft Word 
(such as Microsoft Excel Chart or Microsoft Equation). Photo illustrations, whether in black and white or 
color, are accepted in JPG, TIF, or CDR formats.
Illustrative materials should be referenced in the text of the article using appropriate citations, such as  
(Fig. 1), according to Fig. 10, see Table 3, etc. Each illustration, table, or graph should be numbered and 
provided with a title. These elements should be submitted in separate files.
Authors are allowed to include up to 20 illustrations. If there is an excess of illustrative material, it can be 
grouped into separate analytical blocks with appropriate titles, as well as into tables.

ARTICLE REVIEW

The article is accepted for review by the editorial board provided that the full package of documents 
is available, which includes: 

•		 Application.	
•		 Questionnaire.	
•		 The	text	of	the	article	with	all	its	components	in	accordance	with	the	aforementioned	requirements.	
•		 Illustrative	materials	to	the	article,	if	required.	Illustrations	should	be	submitted	for	printing	both	in	a	text	

file	(after	the	bibliography)	with	a	list	of	illustrations	and	in	separate	high-resolution	files.	For	art	history	
articles	analyzing	specific	works	of	art,	illustrative	materials	are	highly	desirable,	as	they	substantiate	and	
visualize	scientific	ideas	and	conclusions.	

•		 A	scientific	review	of	the	article	(only	for	articles	by	graduate	students;	signed	by	the	supervisor).
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APPLICATION

The authors give their written consent to the publication of the material and their personal data in the 
publication of KSADA by submitting an application (for co-authors – joint, signed by all co-authors), 
in which they state that the article is the author’s (authors’) own development, has not been published 
or is not under consideration in other publications. A sample document is provided below:

To the editor-in-chief 
of the scientific publication “HUDPROM:  
The Ukrainian Art and Design Journal” 
Prof. Eugeny Kotlyar

APPLICATION

I, Mykola Mykolaichuk, certify that the article submitted for publication in 
the scientific publication “HUDPROM: The Ukrainian Art and Design Journal” 
(hereinafter – HUDPROM), on the topic “Features of Environmental Design 
in Kyiv”, spanning 12 pages, is my/our own original work. It has not been 
previously published or printed in other scientific publications, and is not 
currently under consideration elsewhere.

I have carefully reviewed the requirements for submitting and formatting 
scientific articles for publication and hereby consent to the publication of 
the article in the next issue of HUDPROM, in accordance with the guidelines 
determined by the editorial board. Furthermore, I agree to the inclusion of the 
article in electronic databases that feature the HUDPROM journal.

The illustrative material accompanying the article is either the property of the 
author or is duly attributed to the copyright owner.

“ _____ ” ___________ 2023      ________________________________   Mykola Mykolaichuk 
                                                                                     signature                              (first and last name)

QUESTIONNAIRE

The questionnaire provides information about the author and co-authors. 
Pp. 1–5 must be filled out in Ukrainian and English. 

SAMPLE:

1.		 Surname,	first	name,	patronymic	of	author/authors*
2.		 Academic	title*
3.		 Scientific	degree*
4.		 Place	of	work,	position.*	Enter	the	full	name	of	the	organization,	department	or	other	structural	unit	

without	abbreviations.
5.		 Work	address.*	Specify	postal	code,	country,	region	\	district,	city	\	other	settlement,	street,	building	number.
6.		 Service	phone	and	email.	If	you	do	not	have	a	personal	work	phone	number	and	email,	you	must	specify	

another	method	of	operational	communication.
7.	 Home	address:	specify	postal	code,	country,	region	\	district,	city	\	other	settlement,	street,	house	number,	

home	and	mobile	phones,	email.
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8.		 Field	of	research	and	scientific	interests:	indicate	the	topic	of	research	or	the	field	of	science	being	studied.
9.		 Information	about	the	author:	indicate	the	author’s	personal	website	or	profile	in	social	networks	 

(if	available	and	optional).

SCIENTIFIC REVIEW 

The package of documents submitted by the graduate student together with the article includes 
a scientific review. The purpose of peer review is to improve the quality of articles, assessing their 
relevance to the topic of publication and providing constructive feedback. Reviewers evaluate the 
essence of the work, its scientific propositions and results, novelty, reasonableness, and significance, 
as well as the presentation and design of the material. They may also provide suggestions for finalizing 
the text and conclude on the possibility of publishing the article. 
The review must be signed and certified by the personnel department with a seal. The article along 
with the reviewer’s signed review, is retained in the editorial office for two years.

FURTHER EDITORIAL WORK ON THE ARTICLE 

The complete package of documents is sent by e-mail to the address: editorksada@gmail.com or sent 
(brought by the author personally) to the address: KSADA, Scientific Publications Office, str. Mystetstv, 11, 
3rd building, room 207, Kharkiv, 61002, Ukraine.

Web page of the scientific publication “HUDPROM: The Ukrainian Art and Design Journal”: https: 
//hudprom.org.ua / www.visnik.org

Web page of the edition on the website of KSADA: https://ksada.org/4public.html Postal address  
of the editorial office: str. Mystetstv, 8, Kharkiv, Ukraine, 61002.

Head of the editorial and publishing department of KSADA: Olena SKUBREYEVA – work  
tel. (057) 706-21-03

PROCEDURE FOR REVIEWING ARTICLES 

IN THE SCIENTIFIC PUBLICATION
“HUDPROM: THE UKRAINIAN ART AND DESIGN JOURNAL”

1.		 The	purpose	of	peer	review,	which	is	anonymous	for	both	the	reviewer	and	the	authors	(blind	peer	
review),	is	to	enhance	the	quality	of	scientific	articles	published	in	the	“HUDPROM:	The	Ukrainian	
Art	and	Design	Journal”	by	assessing	them	through	highly	qualified	experts	in	the	relevant	fields.

2.		 Scientific	articles	prepared	in	accordance	with	the	design	requirements	of	the	“HUDPROM:	The	
Ukrainian	Art	and	Design	Journal”	are	aligible	for	review.

3.		 If	comments	are	raised	during	the	initial	control	stage,	the	article	will	be	returned	to	the	author.
4.		 Upon	adherence	to	paragraph	2,	the	chief	editor	(or	responsible	secretary)	will	anonymize	the	

article	by	removing	information	about	the	author/authors	from	the	file	(encoding	the	article).	
Subsequently,	it	will	be	sent	via	email	to	the	editor	of	the	corresponding	department,	who	will	then	
forward	it	to	a	member	of	the	editorial	board	responsible	for	the	scientific	direction	related	to	the	
article’s	topic,	or	to	an	external	reviewer.

5.		 Domestic	and	foreign	candidates	and	doctors	of	science	specializing	in	the	relevant	field	and	
possessing	scientific	works	pertinent	to	the	issues	addressed	in	the	article	are	engaged	in	the	
external	review	process.

6.		 A	member	of	the	editorial	board	or	an	external	reviewer	evaluates	the	article	and	completes	a	
standardized	form	for	assessing	manuscripts	of	scientific	research.	Additionally,	they	provide	a	brief	
overview	of	the	article	and	select	one	of	the	recommendation	options:	a)	“recommend	the	article	
for	publication”,	b)	“return	the	article	for	correction	and	editing”,	c)	“return	the	article	for	revision”,	
d)	“do	not	recommend	the	article	for	publication”.	In	the	case	of	rejection	or	the	necessity	for	
revision,	the	reviewer	provides	a	reasoned	explanation	for	such	a	decision.
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7.		 The	review	period	is	one	month	from	the	moment	of	receiving	the	article.	The	final	decision	
regarding	the	article	is	made	collegially	by	the	editor-in-chief,	executive	secretary	and	department	
editors,	considering	the	received	reviews.

8.		 Common	reasons	for	rejection	include:
	 •	Incomplete	or	improperly	structured	scientific	study.
	 •	Lack	of	persuasive	description	of	the	research	component,	leading	to	incomplete	understanding	of	 

			the	author/authors’	proposed	analysis.
	 •	Lack	of	scientific	novelty.
	 •	Unclear	differentiation	between	new	findings	for	science	and	previously	known	information.
	 •	Insufficient	number	of	relevant	references.
	 •	Inclusion	of	theories,	concepts,	or	conclusions	lacking	support	from	data,	arguments,	 

			or	information.
9.	 	Articles	accepted	for	publication	undergo	further	processing	by	the	editors	in	accordance	with	the		

	publication	preparation	technological	process.
10.		Articles	requiring	revision	are	returned	to	the	author/authors	along	with	the	review	text	containing		

	specific	recommendations	for	article	revision.	The	editors	ensure	the	anonymity	of	the	reviewers.
11.		The	revised	version	of	the	article	is	subject	to	another	blind	review.	In	case	of	a	repeated	negative		

	feedback,	the	article	is	rejected	and	no	longer	considered.
12.		The	editors	do	not	engage	in	discussions	with	authors	of	rejected	articles.
13.		Reviews	and	recommendations	for	each	article	are	electronically	stored	in	the	editorial	office	for		

	one	year	from	the	date	of	publication	of	the	collection	containing	the	reviewed	article.
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Cпеціальності: 022 – дизайн; 023 – образотворче мистецтво, декоративне мистецтво, 
реставрація (Наказ МОН України # 491) й зареєстрований ISSN International Centre 
(Paris, FRANCE): ISSN  2786-7285 (online). 

Видання представлено в міжнародній наукометричній базі Index Copernicus з 2014 р. 
[http:// journals.indexcopernicus.com/++++++,p24783634,3.html].

«Вісник Харківської державної академії дизайну і мистецтв» реферується та відобра-
жається в базі даних «Наукова періодика України» [http://www.irbis-nbuv.gov.ua/cgi-bin/
irbis_nbuv/cgiirbis_64.exe?Z21ID=&I21DBN=JRN&P21DBN=JRN&S21STN=1&S21REF=10&S
21FMT=fullwebr&C21COM=S&S21CNR=20&S21P01=0&S21P02=0&S21P03=I=&S21COLORT
ERMS=0&S21STR=%D0%9671480]. 
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