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Нащо слова? Ми діло несемо. 
Ніщо штукарство і мана теорій,
Бо ж нам дано знайти життя само
В красі неповторимій і суворій.

Що вибереш: чи образ бездоганний,
А чи праобраз для усіх один?
Міцніша віра і дзвінкіший чин
За словоблудіє і за тимпани!

Ось сходить, виростає, розцвіта 
Благословеніє не форми, суті.
Одвага. Непохитність. Чистота.
Милуйтеся! Беріть! І будьте, будьте!..

Олег Ольжич, 1935

КарбКарб
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15 років тому, 1995-го, 
(а ті 90-ті од цинічно-іронійного безвідповідального часу 
теперішнього видаються такі романтично-піднесені) вийшло перше число 
альманаху «Артанія». Багато це чи мало для культурологічного часопису
 «на нашій – не своїй» «обітованій землі проклять»? Якби відлік життя-буття 
людського й не-людського йшов від дня смерти, то відповідь була б. А так 
для «Артанії» – це досвід, традиція, чітка концепція, визначені принципи, що 
їх часопис утверджує у культурологічно-мистецькому просторі.
Часопис ніколи не мав редакторської колонки, аби виправдовувати чи пояс-
нювати зміст, суть числа. 
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Дні і числа
Дні і числа

У традиційному «совєтському» стилі її не буде й зараз. 
Родзинкові матеріали, зібрані з попередніх чисел і структуровані в цьому, 
вісімнадцятому, з акцентом на статті про діаспору та націологію в мистецтві, 
розкажуть про історію журналу, засвідчать сучасну позицію редакційної 
спільноти.

ґратулюю. Складаю високу шану всім, хто долучився чесним словом та шля-
хетним чином до постави часопису.

Алла Маричевська, 
головний редактор
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розбурхувалось маєво національної думки і діла. Тріпотіли 
на свободоносному вітрі синьо-жовті й червоно-чорні стя-
ги. Палахкотів у небі України сонячний тризуб. Українські 
мистці то радісно, то розгублено прагли своїм мистецьким 
трибом увійти в цей процес. Відчувалась потреба консолі-
дації мистецьких сил. Спілкувалися на місцях, приїздили в 
Київ, відбувалися розмови з Панасом Заливахою, Веніамі-
ном Кушніром, Володимиром Підгорою, Любою Волошин, 
Дмитром Стецьком, Андрієм Ментухом, Володимиром Да-
нилейком, Андрієм Антонюком, Володимиром Федьком, 
Валерієм Бондарем, Сергієм Савченком, Миколою Малиш-
ком, Віктором Маринюком, Борисом Буряком, Віталієм 
Шишовим, Віктором Чепеликом, Василем Яричем і багать-
ма, багатьма іншими. Очікувався приїзд Феодосія Гуме-
нюка з тодішнього Ленінґрада, тамтешньої групи свідомих 
українських художників. Ішли на відкриту бесіду з Любо-
миром Медведем. Однак і приїзд Гуменюка, і довгі діалоги 
з Медведем не давали очікуваних результатів. Вони, кожен 
на свій лад, відмовлялись не те що очолити об’єднання, а й 
стати в його ряди, називаючи гуртування художників полі-
тикою.

Микола Маричевський,
головний редактор 
«Артанії» 1995-2005 рр.

Ідея нації знову здіймає хвилю у морі сучасного 
українського мистецтва

КРАТЕРИ І ВАКУУМИ НАМ

Михайло Дмитренко 
Аркан. Шкіц до композиції, 1976 

Полотно, олія

Задум створення Націо-
нальної асоціації мист-
ців України немовби сам 

собою виник того 1990 року, 
коли збуджена Україна устава-
ла після довгих потоптів по ній 
чужинців. Упродовж десяти-
літь. І століть. Уставала з колін. 
З колін рабства піддержавнос-
ти і рабства духа. Болючий і 
лоскітливо радісний час. На 
хвилі політичних і громадських 
збуджень підносились націо-
нально свідомі душі патріотів і 
мислителів, в’язнів сумління і 
творців мистецтв. Задумів було 
багато. І крила не було обтято. 
У Києві, уві Львові, Харкові, 
Ужгороді, Чернігові, Одесі, За-
поріжжі, Тернополі, Полтаві, 
Севастополі, – по всій Україні 
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А ще збори ніяк не могли побачити голову. Виступаючі 
Дмитро Степовик, Люба Волошин, Дмитро Стецько, Ан-
дрій Ментух, Микола Степанов, Володимир Підгора, Те-
тяна Басанець, в основному, оглядали історичний стан 
мистецтва на місцях. Проблема ж ідеологічного струме-
ню, формування національних засад залишалася поза 
оглядовістю і наративністю їхніх поглядів. Що ж має 
об’єднувати всіх – так і повисло в повітрі.
Голову номінально назвали: мистецтвознавець Дми-
тро Степовик. Сам же він не відчував себе очольцем і 
об’єднавцем, і ця його нерішучість передавалась психоло-
гічно іншим. Асоціація створилась. Факт відбувся. На душі 
ж у багатьох лишилися питання. Думалось про Феодосія 
Гуменюка – він не знайшовся на лідера, Іван Марчук по-
дався наразі «підкорювати світ» американський чи австра-
лійський і там обтрусив із себе не тільки національну фор-
му, а й зміст. Медвідь Любомир заклопотався-забудувався 
у Львові, вдарився в малярський модерн а lа Европа і сотня-
ми полотен обставив різні ґалереї. Подібна доля спіткала й 
Івана Остафійчука. В шеренги асоціатистів вони не стали. 
Стояли інші. Може, з менш відомими іменами, може, мо-
лодші, може, ті, в яких художньо-національний доробок 
був тільки в задумах, але, як кажуть, «не за ті козак п’є, що 
є, а за ті, що будуть». Асоціація, в принципі, відбулася. Зна-
лось, що в живих є класик українського мистецтва, який 
все своє творче життя утверджував національну форму 
в малярстві, – Ернест Контратович. В Ужгороді. Звісно, 
справа не у віддалях  – вік був надто похилий. А мистецька 
мисль його наскрізно пульсувала в новій Асоціації мист-
ців. У Києві наразі (1989 р.) обірвалося життя І.-В.Задо-
рожного – справжнього будителя, об’єднавця і практика 

Усе це тривало майже три 
роки. Час ішов. Необхідно було 
зробити рішучий крок, аби під-
готувати зібрання, орґанізува-
ти вернісаж саме національ-
ного, українського мистецтва, 
увиразнених в ідеологічному 
та етнологічному плані маляр-
ства, скульптури, графіки, ди-
зайну, ужитковости. 
Ніхто не погоджувався очо-
лити орґкомітет з проведен-
ня Установчих зборів Асо-
ціації, стати головою нового 
об’єднання. Установчі збори 
відбулися 28 травня 1993 року 
в приміщенні Музею книго-
друкування в Лаврі. Проблему 
національного в українському 
образотворчому мистецтві 
порушив Микола Маричев-
ський. Вона виявилась непро-
стою і не була на поверхні. 
Чимало членів зібрання дума-
ли, що є українськими мистця-
ми, насправді ж аналіз їхньої 
творчости, позицій виказував 
їхнє реноме як тих, хто не знає 
і не розуміє національного 
мислення, національних тра-
дицій, національної форми. 

Федір Кричевський
Олекса Довбуш.

Ескіз до картини, 1930
Із колекції Харківського художнього музею
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Вернісаж прибрав його назву. Він зарозкошував у Наці-
ональному музеї українського образотворчого мистецтва 
в Києві, в Національному музеї Львова, в Музеї сучасно-
го українського мистецтва Хмельницького. А за два літа 
оновлюється як «Хутір II» в Хмельницькому і Львові.
На час функціонування виставок були підготовлені на-
укові конференції, які вже почали закладати ідеологічні 
основи як Асоціації, так і сучасного українського мис-
тецтвознавства як науки. Конференція прибрала назву 
«Національне і сучасність».
До Харкова з’їхались науковці, які заклопоталися гли-
бинними темами: «Рід. Родина. Нація», де вже докопу-
валися не тільки до національної форми в мистецтві, а 
й до носіїв національної ментальности, неперервности 
генетичного ряду, удосконалення видових ознак нації 
(євгеніка). Концепція національного, націоналістичного 
обростала науковими арґументами. Знадобились Шев-
ченко, Костомаров, Антонович, Міхновський, Донцов, 
Нечуй-Левицький, Багалій, Вовк, Грушевський, Петлю-
ра, Коновалець, Бандера, Чижевський, Шаян...
В’язень ГУЛАГів, мистець, член Асоціації Панас Зали-
ваха подарував харківській конференції свою першу 
на рідній Слобожанщині персональну виставку і провів 
творчий вечір.
На 1995 рік Асоціація доросла до видання власного ідео-
логічного й мистецького альманаху під промовистою 
назвою «Артанія». Глибоко закорінювався наш «Ху-
тір». Аж у ту, майже казкову, Україну, коли українські 
«хутірні» дворища були родовими осередками ремесел 
і мистецтв, коли тисячі й тисячі безіменних майстрів, 
ґеніальних творців унікальної національної форми вод-
ночас із виборюванням – мечами й ралами – непідле-
глости рідного краю безнастанно творили взірці всепо-
бутового і вжиткового мистецтва. Альманах «Артанія», 
немов золотим перевеслом, зв’язує їх у багатовіковий 
золотий сніп усієї нашої культури, усього нашого мисте-
цтва від давнини до сьогодні. Він став однією з лаборато-
рій з вироблення національної ідеології в теперішньому 
вкраїнському мистецтві.
Ситуація у повсякденному мистецькому житті 
об’єднання, як це часто й буває, іноді почала зводитись 
до конкретної поведінки її членів. Від того, як той чи ін-
ший мистець бачив мету свого перебування в Асоціації, 
залежала її подальша доля. Одні заорієнтувалися на мис-
тецький ринок Европи й Америки, відійшовши від укра-
їнського стилю, другі – відсиджувались у своїх робітнях, 
чекаючи, що до них хтось сам прийде, закупить праці, ви-
ставить їх, займеться популяризацією, треті  пішли в біз-
несові структури,  хоча це не основна тенденція в житті 
Асоціації. «Асоціативний смисл» об’єднання лишився. 
Асоціація живе, діє. Не в числі, а в якости. Хоч голову 
Д.Степовика було замінено на співголів М.Малишка та 
О.Мельника. А при цьому не всі й знають, хто главен-
ствує в Асоціації. Відчувають, що в новому розвої тепе-
рішнього українського мистецтва і тут, і там, і сям стру-
менить ця потужна ідея національного як стрижня думок 
і почуттів мистецьких. Що від неї ніхто, ніде не щезає, 

з віднайдення національного 
в мистецтві. Його численні 
учні вважали себе ще не до-
рослими до такої місії. Іншої 
постаті, на рівні Задорожно-
го, – не виявлялося.
Асоціація жила сама собою. 
Почали з орґанізації виставок. 
У мистецькому процесі відразу 
взяли бика за роги  – виріши-
ли провести вернісаж під гас-
лом «Українська сучасність». 
Та цей замір був «прийнятий у 
штики». І ким? Міністерством 
культури. Там  – Бєлашови... 
Вони усіх «зусиль» у тім відом-
стві доклали, аби виставку не 
випустити за кордон...
Тож вирішили орґанізовува-
ти вернісажі в Україні. До 
цього, неначе ластівка з 
українських старожитнос-
тей, прилетіла назва«Хутір». 
Знизували плечима, не розумі-
ли такого ракурсу національ-
ної виразности. В головах бага-
тьох, навіть освічених мистців, 
діячів культури, поняття «ху-
тір» витлумачилося як щось 
ретроградне, застаріле, обме-
жене, неґативне, не співзвучне 
з нашим часом, не перспектив-
не. Та допомогла історія Укра-
їни, допомогли світлі речники 
її – Куліші й Шевченки, Труші 
й Васильківські, Олени Пчілки 
й Донцови, Липинські й Тю-
тюнники. Допомогли. «Хутір» 
оновився у нашій свідомості. 

1. Під час відкриття вернісажу «Хутір» 
	 у Музеї сучасного українського
	  мистецтва в м. Хмельницькому
	 1993 року (зліва направо): 
	 Дмитро Стецько, 
	 Микола Мазур, Микола 
	 Маричевський, 
	 Володимир Цибулько.

2. Під час презентації альманаху
	 «Артанія» в Музеї українського
	 модерного мистецтва в Чикаґо 	
	 (зліва направо):
	 Ігор Качуровський,
	 Анатолій Коломієць,
	 Костянтин Мілонадіс, 
	 Богдан Рубчак. 1996 рік.

3. Презентація альманаху «Артанія»
	 в художньому музеї 
	 м. Кіровограда (зліва направо):
	 Микола Маричевський,
	  Петро Ганжа, 
	 Андрій Надєждін. 1996 рік.

4. Виставка одеських мистців у
	 Києві (зліва направо):
	 Григорій Міщенко,
	 Юрій Єгоров,
	 Олексій  Міщенко, 
	 Микола Маричевський, 
	 Василь Ковальчук, 
	 Олександр Фисун, 
	 Денис і Сергій Савченки.

Іван Остафійчук 
Аркан

Папір, дереворит
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рідний Люд. Душа його не за-
мре, вона захоче проявитися, 
як той фенікс, як та неопа-
лима купина. «І будуть люди 
на землі». Наші люди! І буде 
українське мистецтво. Націо-
нальне мистецтво!
Ми вчетверте ось виходимо 
до людей нашою «Артані-
єю». Знаємо, не загубиться її 
слід. Як і не загубився в істо-
рії України слід самої країни 
мистецтв – Артанії. То наш 
національний дух. Він просто 
не дає можливости будь-кому 
з мистців-українців збочува-
тися на безнаціональну ма-
занину чи кам’янину, про що 
навкруг нашіптують у вуха 
манкуртивні транснаціонали. 
На початку 90-х років діючі 
радянські творчі спілки боя-
лися самого терміну і визна-
чення – національні – те-
пер вони в 1998 році вибили 
собі це означення на самому 
«лобі». Хоч хто знає, що там 
і досі під тим «лобом»?.. Ми 
Асоціацією взяли це корінне 
визначення своєї сутности 
ще в 1990 році і не змінює-
мо його. За нами Шевчен-
ко і Сластьон, Мартинович 
і Васильківський, Труш і 
Кричевський, Бойчук і Нар-
бут, Курилик і Гніздовський, 
Архипенко і Приймаченко, 
Коцка і Задорожний. Під 
нами незглибимий фунда-
мент старовинного україн-
ського мистецтва.
Статус «Національного» в 
нашій державі нині надаєть-
ся адміністрацією Президен-
та. Це юридичний акт. Він 
тягне за собою правові та фі-
нансові прерогативи (чого й 
добивалися ті спілки). Нашій 
Асоціації необхідно тепер 
набути всіх правових важе-
лів. Назва НАМ віднині – 
Асоціація українських мист-
ців. Її затвердять наступні 
збори. Ймовірно, наступного 
року в Києві.

що вона, як той дух Франків, 
«тіло рве до бою», вигулькує і 
виривається на чотирикутни-
ки полотен, графічні прямо-
кутники, в округле різьбле-
не дерево, в поблискуючий 
метал, в незнищенну ніяким 
часом кераміку – клекотить 
у їхніх душах, як у притише-
них кратерах вулканів, навіть 
у час застою і вакууму.
Національна ідея живе. На-
ціональна ідея творить. 
Національна ідея працює. 
«Артанія», як її речник, ви-
ходить у світ. Один спалах 
сірника – і з’їдеться стільки 
нових пошуковців, патріо-
тів, мислителів українського 
духу, що їх початкове зібран-
ня НАМ у 1993 році, може, й 
на увазі не мало. І що там ті 
недоброзичливі проґнозис-
ти та наймані гробокопателі 
з широкими лопатами, котрі 
віють у наш бік розпеченими 
південними пісками чи кри-
жаними брилами півночі. Що 
ті вигуки про коричневість 
леді Скляренко і свити Кри-
волапова і К° – «Лисиці бре-
шуть на щити, а сонце устає 
на сході».
«Нам треба голосу Тараса» – 
нам потрібен новий злет па-
тріотичного духа, національ-
ної ідеї. Нам необхідна наука 
українського націоналізму. 
Історія націоналізму, теорія 
націоналізму, принципи ес-
тетики націоналізму, прак-
тика втілення національної 
форми у жанри і види нашого 
мистецтва. Україна тільки-но 
починається як справжня на-
ціональна держава. І україн-
ське мистецтво зачинається 
як справді національне. Саме 
зараз. Не затухання, а роз-
горання. Історичні кратери 
таять у собі вибухи і лавини 
національного розвою. Серце 
українського мистця не пере-
стане любити рідний Край, 
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ХТО 
СТВОРЮВАВ 
НАМ

Створення Національної Асоціації Мистців виношували в думках, підтримали нас своїми порадами, даючи завжди 
слушні пропозиції: Іван Гончар, Данило Нарбут, Веніамін Кушнір, Іван Литовченко, Ернест Контратович, Юрій Лащук, 
Григорій Корінь, Галина Зубченко, Володимир Юрчишин, Володимир Патик, Софія Караффа-Корбут, Федір Глущук, 
Людмила Семикіна, Стефа Шабатура, Леся Крип’якевич, Роман Крип’якевич, Слава Стецько, Богдан Сорока, Ака 
Перейма, Мирослава Мудрак, Костянтин Мілонадіс, Микола Плав’юк, Галина Севрук...

Після Установчих зборів 
Національної Асоціації Мистців 

Київ, 26 травня 1993 р.

АНТОНЮК Андрій (м.Миколаїв). Народився 15 жовтня 1943 року на Богопіллі 
(м.Первомайськ Миколаївської обл.). Закінчив художнє училище. Знайшовши своє 
творче обличчя, став ворожим системі мистцем так званого андеґраунду і влаштовував 
«підпільні» виставки. Мав персональні вернісажі у Львові, Миколаєві, Києві, Чехії. Лауреат 
Державної премії України ім.Т.Шевченка, премій ім.В.Стуса та Л. і О.Тарасевичів редакції 
журналу «Образотворче мистецтво». Твори знаходяться в музеях та приватних колекціях 
в Україні й за кордоном.
БАСАНЕЦЬ Валерій (м.Одеса). Народився 11 січня 1941 року на Галичині (м.Броди). 
Закінчив Одеське художнє училище. Працює в ділянці станкового малярства. Учасник 
міжнародних, українських, обласних виставок, «Імпрез» (1989, 1991, 1993, Івано-
Франківськ), міжнародної бієнале «Львів-91», вернісажів НАМу. Мав персональну ви-
ставку в Одесі.

БІЛОКІНЬ Сергій (м.Київ). Народився 1 липня 1948 року в Києві. Закінчив історичний 
факультет Київського університету, де на 2-му курсі за розвідку про Георгія Нарбута 
одержав медаль на всесоюзному конкурсі за кращу наукову студентську роботу. Рано 
засвітився перед орґанами, тому протягом 17 років не був допущений до офіційної 
історичної науки. З 1989 р. працює провідним науковим співробітником в Інституті історії 
України. Має понад 600 праць. Голова Київського наукового товариства ім.П.Могили.
БІЛИК Микола (м.Київ). Народився 20 травня 1953 року в с.Топорівка на Буковині. 
Закінчив Вижницьке училище, Львівський інститут вжиткового та декоративного ми-
стецтва. Працює в бронзі, камені, дереві. Брав участь в міжнародних, українських та 
обласних вернісажах. Мав персональні виставки в Києві, Мюнхені. Твори зберігаються в 
ґалереях України, Франції, Канади, США, Німеччини, Бельґії, Росії. Лауреат міжнародної 
бієнале «Львів-91».

БОКОТЕЙ Андрій (м.Львів). Народився 21 березня 1938 року (с.Брід, тепер Закар-
патська обл.) – художник скла і кераміки. 1965 року закінчив Львівський інститут вжитко-
вого та декоративного мистецтва (1965-1972 і з 1988 – його викладач). Твори: керамічне 
панно «Старий Львів» (1965, у співавт. з Л.Медведем), композиція «Чумацький Шлях» 
(1978), цикли «Всесвіт І» (1979), «Всесвіт II», «Зародження матерії» (обидва – 1980), 
«Гуцульські мадонни», «Екологія» (обидва – 1987). Ініціатор і орґанізатор міжнародних 
симпозіумів зі скла. Проректор Львівської академії мистецтв.
БОНДАР Валерій (м.Харків). Народився 1 січня 1956 року в селищі Мельниця 
Подільська на Тернопіллі. Початкову художню освіту одержав від свого діда Миколи 
Бондаря, українського графіка. Закінчив архітектурне відділення Харківського інституту 
міського господарства. Працює в ділянці станкової графіки. Роботи виставлялись як в 
Україні, так і за її межами. Твори зберігаються в музеях України, приватних колекціях на 
батьківщині та в Канаді, США, Польщі, Ізраїлі, Німеччині, Арґентині.
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БУРЯК Борис (м.Львів). Народився 25 жовтня 1953 року на Буковині (с.Подвірне 
Чернівецької обл.). Закінчив Львівське училище вжиткового мистецтва та Львівський держав-
ний інститут вжиткового та декоративного мистецтва. Працює в ділянці станкового мистецтва. 
Був учасником міжнародних, українських, обласних вернісажів. Мав персональні виставки у 
Львові, а також за кордоном  – у Польщі, США, Австрії, Франції, Німеччині, Голландії, Бельґії.
ВОЛОШИН Люба (м.Львів). Народилася 12 березня 1942 року у Львові. Фахову освіту 
здобула у Ленінґрадському інституті малярства, скульптури і архітектури ім. І.Ю.Рєпіна 
на факультеті історії та теорії мистецтва (1967-1972). Від 1972 р. – науковий працівник 
Національного музею у Львові, а згодом – завідувач Музею Олекси Новаківського. В 
1991 р. за наукові праці в ділянці українського мистецтвознавства отримала премію 
ім.Свєнціцьких. Автор ряду наукових публікацій з історії та теорії українського образо-
творчого мистецтва.

ГОНТАРІВ Віктор (м.Харків). Народився 5 січня 1943 року на Харківщині (с.Сотницький 
Козачок). Маляр-монументаліст. 1963 р. закінчив Харківське художнє училище, 1972  – 
Ленінґрадське вище художньо-промислове училище ім. В.Мухіної. Основні твори: «Свята 
ніч» (1992), «Лихоліття» (1993), «Козацьке подвір’я» (1992), «На хуторі» (1993). Був 
учасникомом міжнародних, українських, обласних виставок. Праці зберігаються в музеях 
та приватних колекціях України та за кордоном. Помер 7 липня 2009 р.
ГОНЧАР Петро (м.Київ). Народився ЗО червня 1949 року на Черкащині (с.Лип’янка). 
Закінчив Республіканську середню художню школу ім.Т.Шевченка, навчався в 
Київському державному художньому інституті. Працює в ділянці монументального та 
станкового малярства. Роботи виставлялись в Україні та за кордоном. Був учасником 
міжнародних «Імпрез» (Івано-Франківськ), міжнародної бієнале «Львів-91». Мав 
персональну виставку в Києві. Директор Музею Івана Гончара. Помер 7 липня 2009 р.

ДАНИЛЕЙКО Володимир (м.Полтава). Народився 9 серпня 1929 року в с.Дем’янова 
Балка біля Хоролу на Полтавщині. Навчався у Харківському державному університеті, 
Київському державному університеті ім.Т.Шевченка. Працював у Міністерстві культу-
ри, Спілці письменників України, Інституті мистецтвознавства, фольклору та етнографії 
ім. М.Рильського, редакціях газет Переяслав-Хмельницького, Києва й Полтави. Член Спілки 
журналістів України, Спілки майстрів народного мистецтва України (голова Полтавського осе-
редку). Автор низки статей з культурології та українського народного мистецтва.
ДЕНИСОВА Ніна (м.Київ). Народилася 21 лютого 1942 року на Уралі (м.Златоуст). 
Закінчила Дніпропетровське художнє училище. Працює в ділянці монументального 
і станкового малярства, графіки. Роботи виставлялись в Україні та за її межами. Був 
учасником міжнародних «Імпрез» (Івано-Франківськ, Угорщина), міжнародної бієнале 
«Львів-91». Мала персональні виставки в Хмельницькому, Києві.

ЖУРАВЕЛЬ Олексій (м.Київ). Народився 8 березня 1945 року в с.Кривець на 
Черкащині. Закінчив Київський художній інститут. Працював редактором у видавництві 
«Радянська школа», завідуючим відділом образотворчого мистецтва газети «Культура і 
життя». З 1987 по 1991 – головний редактор журналу «Образотворче мистецтво», нині 
головний спеціаліст ДІНАУ. Автор низки праць з історії українського мистецтва.
ЗАЛИВАХА Опанас (м.Івано-Франківськ). Народився 26 листопада 1925 року 
на Слобожанщині (с.Хусинці Харківської области). Навчався в художніх училищах. 
Закінчив Ленінґрадський інститут малярства, скульптури і архітектури ім. І.Рєпіна. В 60-х 
рр. активно включився в українське життя, виконав у співавторстві вітраж «Тарас Шев-
ченко» в Київському університеті. Був відлучений совєтами за націоналізм від творчо-
го життя й кинутий за ґрати. Працював в ділянці станкового малярства і графіки. Був 
учасником виставок як в Україні, так і за її межами. Лауреат Державної премії України 
ім.Т.Шевченка, премій ім.В.Стуса та Л. і О.Тарасевичів. Помер 24 квітня 2007 р.

ЗВІРИНСЬКИЙ Карло (м.Львів). Народився 14 серпня 1932 року в с.Лаврів на Львівщині. 
У 1942-1944 рр. навчався у Львівській мистецько-промисловій школі на відділі графіки 
у Миколи Бутовича. 1946 р. закінчив там відділ малярства у Романа Сельського, 
пізніше – з перервою (виключений за прояви «буржуазного націоналізму та поширення 
формалістичних тенденцій у мистецтві») – Львівський інститут вжиткового та декоративно-
го мистецтва. За 26 років педагогічної діяльности проявив себе як винятково талановитий 
педагог, орґанізатор нелегальної мистецької школи, яка сформувала видатних українських 
художників. Помер 8 жовтня1997 р.
ЗІНЧЕНКО Володимир (м.Чернігів). Народився 25 квітня 1948 року на Чернігівщині 
(с. Роїще). Закінчив Харківський художньо-промисловий інститут. Працює в ділянці 
станкового малярства. Роботи виставлялись в Україні та за кордоном. Твори зберігаються 
в музеях та приватних збірках. Нині секретар Національної спілки художників України.
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ІВАХНЕНКО Олександр (м.Київ). Народився 16 жовтня 1949 року на Чернігівщині 
(с.Манжосівка). Закінчив Київський державний художній інститут (майстерня 
книжкової графіки). Був учасником мистецьких виставок як в Україні, так і за кордо-
ном. Твори зберігаються в художніх музеях України та приватних колекціях. Лауреат 
Державної премії України ім.Т.Шевченка. Мав персональні виставки в Києві.
КАБАЧЕНКО Володимир (м.Одеса). Народився 20 травня 1958 року в Миколаєві. 
Закінчив Одеське державне художнє училище. Працює в ділянці станкового малярства. 
Роботи виставлялись в Україні та за кордоном. Був учасником міжнародних «Імпрез» 
(Івано-Франківськ), бієнале «Львів-91». Мав персональні виставки в Одесі, Ґданську, 
Києві. Роботи зберігаються в державних художніх музеях України та в приватних 
колекціях Німеччини, Польщі, США, Ізраїлю, Росії, Латвії.

КОВАЛЕВИЧ Ігор (м.Львів). Народився 24 січня 1953 року в с.Сокільниках 
Пустомитівського району Львівської обл. Закінчив відділ художньої кераміки Львівського 
державного інституту вжиткового та декоративного мистецтва. Працює в ділянці 
декоративної кераміки. Був учасником міжнародних, українських і обласних виставок.

КУМАНОВСЬКИЙ Микола (м.Луцьк). Народився 31 серпня 1951 року на Поділлі 
(м.Сатанів). Закінчив Львівське училище вжиткового та декоративного мистецтва, не-
повний курс Львівського інституту вжиткового та декоративного мистецтва. Працює в 
ділянці станкового малярства. Роботи виставлялись як в Україні, так і за кордоном. Мав 
персональну виставку в Луцьку.

МАЗУР Микола (м.Хмельницький). Народився 2 січня 1948 року в Краснодарсь-
кому краї (Росія) в українській родині. Закінчив Одеське державне художнє учили-
ще ім. М.Грекова. Працює в ділянці монументального мистецтва і станкового маляр-
ства. Роботи виставлялись в Україні та за кордоном. Був учасником міжнародної бієнале 
«Львів-91». Мав персональну виставку в м.Хмельницькому.
МАЗУР Людмила (М.Хмельницький). Народилася 3 липня 1947 року в с.Сальниці 
Улянівського району Вінницької области. Закінчила Одеське державне художнє учи-
лище ім.М.Грекова. Працювала в ділянці станкової графіки. Учасниця українських, 
закордонних виставок. Брала участь у міжнародній бієнале «Львів-91». Мала персо-
нальну виставку в м.Хмельницькому. Лауреат премії Л. і О.Тарасевичів редакції жур-
налу «Образотворче мистецтво». Померла 13 січня 2000 р.

МАЛИШКО Микола (м.Київ). Народився 15 лютого 1938 року на Січеславщині 
(с.Знаменівка). Закінчив Київський державний художній інститут. Працює в галузі 
монументально-декоративного мистецтва, графіки і скульптури. Був учасни-
ком міжнародних і українських виставок. Твори зберігаються в музеях, приватних 
колекціях України, Канади, США, Франції, Швеції, Росії. Мав персональні виставки в 
Києві, Хмельницькому.

МАЛИШКО Петро (м.Київ). Народився 5 липня 1941 року на Січеславщині 
(с.Знаменівка). Студіював малярство в Дніпропетровському художньому училищі. Був 
учасником багатьох виставок в Україні та за її межами. Твори мистця зберігаються в 
музеях України та в приватних колекціях Німеччини, США, Канади.

МАРИНЮК Віктор (м.Одеса). Народився 10 квітня 1939 року на Одещині 
(с.Казавчин). Малярством займається з 1967 р. Працює в ділянці монументального 
мистецтва (мозаїка, розписи, вітраж) і станкового малярства. Роботи виставлялись 
як в Україні, так і за її межами. Був учасником міжнародної бієнале «Львів-91», ряду 
вернісажів в Україні та за кордоном.
МАРИЧЕВСЬКИЙ Микола (м.Київ). Народився 26 лютого 1961 року в м.Кагарлик на 
Київщині. Закінчив факультет журналістики Київського університету ім.Т.Шевченка. Пра-
цював у пресі на посадах редактора відділу культури, відповідального секретаря. З 1991 
року  – головний редактор журналу «Образотворче мистецтво». Автор публіцистичних, 
літературознавчих і мистецтвознавчих статей. Редактор і упорядник ряду книг, каталогів, 
альбомів. Засновник і головний редактор альманаху НАМу – «Артанія», часопису «Об-
разотворче мистецтво», газети «Мистець». Помер 25 жовтня 2005 р.
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МЕЛЬНИК Олександр (м.Київ). Народився 1 лютого 1949 року на Київщині (с.Мала 
Офірка). Закінчив Київський державний художній інститут (майстерня монументаль-
ного мистецтва). Працює в галузі мозаїки, фрески, вітража, гобелена, а також станко-
вого малярства і графіки та книжкової ілюстрації. Виставлявся на багатьох виставках в 
Україні та за кордоном. Твори зберігаються в державних музеях України і приватних 
колекціях на батьківщині та в Німеччині, США, Канаді.
МЕНТУХ Андрій (м.Ґданськ, Польща). Народився 13 грудня 1929 року на Галичині 
(с.Карів Сокальського району). Від 1944 р. проживає в Польщі. Закінчив Ґданський 
художній інститут, в якому працював викладачем на катедрі малярства і рисунку. Бере 
участь у багатьох виставках загальнопольських і за кордоном. Один із засновників 
Міжнародної «Імпрези». Картини мистця зберігаються в музеях і приватних колекціях 
Польщі, Америки, Німеччини, України. Лауреат премії ім.В.Стуса.

МОТИКА Ярослава (м.Львів). Народилась 28 лютого 1946 року на Галичині (с. Ар-
ламова Воля). Закінчила відділ художньої кераміки Львівського державного інституту 
вжиткового та декоративного мистецтва. Учителі з фаху  – З.Флінта, Ю.Лащук. Працює 
в ділянці художньої кераміки і кам’яної пластики малих форм. Роботи виставлялись як 
в Україні, так і за кордоном. Мала персональні виставки у Львові, Києві.
МОТИКА Ярослав (м.Львів). Народився 10 січня 1943 року на Тернопільщині. 
Закінчив відділ художньої кераміки Львівського державного інституту вжиткового і 
декоративного мистецтва. Працює в ділянці станкової і монументальної декоративної 
скульптури та пластики малих форм. Був учасником міжнародних та українських ви-
ставок, міжнародного симпозіуму зі скульптури. Лауреат Державної премії України 
ім.Т.Шевченка.

НАДЄЖДІН Андрій (м.Кіровоград). Народився 19 червня 1963 року в Запорізькому 
краї (с.Верхня Хортиця). Закінчив Дніпропетровське художнє училище. Працює в 
ділянці станкового малярства. Роботи виставлялись в Україні та за кордоном. Був учас-
ником міжнародних, українських виставок. Науковий працівник Кіровоградського 
художнього музею.
ОЛЕНСЬКА-ПЕТРИШИН Аркадія (США). Народилася в м.Збаражі на Тернопільщині, 
померла 1996 року в США, де проживала з 1949 року. Мистецьку освіту здобу-
ла в Гантер Коледжі. Працювала в ділянці малярства і графіки. Викладала мистецькі 
дисципліни в Гантер і Даллас коледжах. Учасниця багатьох групових виставок, зокре-
ма бієнале «Відродження», «Пан – Україна». Персональні виставки (основні): Нью-
Йорк, Чикаґо, Торонто, Едмонтон, Львів, Київ.

ПАНЕЙКО Ігор (м.Ужгород). Народився 2 березня 1957 року в м.Стрий на Львівщині. 
Закінчив Львівський інститут вжиткового та декоративного мистецтва. Брав участь у 
міжнародних та українських вернісажах, викладав в Ужгородському коледжі вжитко-
вого мистецтва. Мав персональні виставки в Ужгороді, Львові.

ПЕТРУК Роман (м.Львів). Народився 18 жовтня 1940 року на Коломийщині в 
с.Рудники. Закінчив Львівський інститут вжиткового та декоративного мистецтва. Брав 
участь у багатьох міжнародних та українських вернісажах, мав персональну виставку 
у Львові. Нині  – викладач Львівської академії мистецтв. Автор циклу скульптурних 
робіт  – «Арка», «Час», «Чотири апостоли», які принесли мистцеві світове визнання.

ПІДГОРА Володимир (м.Київ). Народився 2 серпня 1940 року в м.Києві. У 1969 р. 
закінчив Московський державний університет ім. М.Ломоносова (дипломна робота 
«Монументальне малярство в 1920-1930-ті роки. Бойчукісти»). 13 років працював 
старшим науковцем інституту «Укрпрєектреставрація», 13 років  – редактором відділу 
журналу «Образотворче мистецтво». Був редактором відділу газети «Культура і жит-
тя». Автор-упорядник альбомів, каталогів, комплектів листівок, понад 300 публікацій 
у пресі та наукових збірниках. Помер 2005 р.
САВЧЕНКО Сергій (м.Одеса). Народився 25 серпня 1949 року в м.Одесі. Закінчив 
Одеське художнє училище ім. М.Грекова. Працює в ділянці станкового малярства, столяр-
ства та графіки. Роботи виставлялись як в Україні, так і за кордоном. Твори зберігаються 
в музеях України, приватних збірках України, Америки, Еквадору, Німеччини, Польщі. 
Мав персональні виставки в Києві, Одесі, Львові.
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СИДОР Олег (м.Львів). Народився 20 жовтня 1945 року в с.Хлоп’ятин, тепер – Польща. 
Закінчив Інститут малярства, скульптури й архітектури ім. І.Рєпіна в Петербурзі (1977), 
аспірантуру Інституту мистецтвознавства, фольклору та етнографії ім. М.Рильського 
АН України (1985). Автор публікацій (близько 200) з питань класичного та сучасно-
го українського мистецтва. Був учасником численних міжнародних та всеукраїнських 
конференцій. Працює науковим працівником в Національному музеї у Львові.
СТЕПАНОВ Микола (м.Одеса). Народився 13 жовтня 1938 року в с.Роксоланів на 
Одещині. Закінчив Одеське художнє училище. Працював в ділянці монументальної, 
станкової скульптури, станкової графіки. З 1967 р. брав участь у міжнародних, 
всеукраїнських вернісажах. Автор низки скульптурних композицій в різних містах 
України. Персональні виставки в Одесі, Києві. Помер 2003 року.

СТЕПОВИК Дмитро (м.Київ). Народився 7 жовтня 1938 року в с.Слободищі на 
Житомирщині. Закінчив Київський університет імені Т.Шевченка (1960) та аспірантуру 
з мистецтвознавства в Національній академії наук України (1970). Кандидатсь-
ку дисертацію з мистецтвознавства захистив в ІМФЕ НАНУ; докторат із філософії 
та габілітований докторат із мистецтвознавства здобув у Мюнхені, в Українському 
Вільному Університеті. Був учасником всеукраїнських та міжнародних наукових 
конґресів і конференцій. Викладав у наукових установах і університетах Европи.
СТЕЦЬКО Дмитро (М.Тернопіль). Народився у листопаді 1943 року в с.Полонне Сяноксь-
кого району на Ряшівщині (нині Польща). Навчався у Львівському училищі вжиткового та 
декоративного мистецтва ім. І.Труша у Т.Драгана, В.Трофимляка. Працює в ділянці станко-
вого малярства, скульптури, монументального мистецтва. Був учасником міжнародних та 
всеукраїнських вернісажів. Персональні виставки мав у Львові, Києві, Хмельницькому.

СТОВБУР Олександр (м.Одеса). Народився 1943 року в Омську (Росія) в українській 
родині. У 1971 році закінчив Одеське державне художнє училище. З 1980 року бере 
активну участь у всеукраїнських та міжнародних вернісажах. Твори зберігаються в 
музеях України та приватних колекціях Греції, Данії, Німеччини, Швеції, Фінляндії, 
США та Росії. Дипломант III Міжнародної бієнале «Імпреза-93» в Івано-Франківську.
СТОРОЖЕНКО Микола (м.Київ). Народився 24 вересня 1928 року в с.В’язове на 
Сумщині. 1956 року закінчив Київський державний художній інститут. Працює 
в монументально-декоративному мистецтві, в книжковій графіці, в станковому 
малярстві. Був учасником багатьох міжнародних та всеукраїнських вернісажів. Тво-
ри зберігаються в музеях України, приватних збірках Греції, Канади, США. Керівник 
навчальної майстерні Академії образотворчого мистецтва і архітектури, професор.

ТЕЛІЖЕНКО Микола (м.Черкаси). Народився 16 березня 1951 року в 
м.Звенигородка Шевченкового краю. Закінчив Вижницьке училище декоративного 
та вжиткового мистецтва, Львівський інститут декоративно-вжиткового мистецтва. 
Працює в ділянці пластики малих форм, графіки. Був учасником багатьох групових 
вернісажів. Мав персональні виставки в Черкасах та Києві.
ФЕДЬКО Володимир (м.Київ). Народився 11 вересня 1940 року на Донеччині. 
Закінчив Львівський інститут вжиткового та декоративного мистецтва. Працював в 
галузі декоративно-вжиткового мистецтва і станкового малярства. Був учасником 
міжнародних і всеукраїнських вернісажів. Був головою Київської спілки художників. 
Співавтор (разом з Г.Коренем) мозаїчних панно станції метро «Золоті ворота» в Києві.
Помер 5 листопада 2006 року.

ХАНКО Віталій (м.Полтава). Народився 31 серпня 1937 року в Полтаві. 1969 р. 
закінчив ІЖСА в Ленінґраді. В 1969-1995 рр. працював у Полтавському художньому 
музеї, з 1995 – доцент Полтавського технічного університету. 1966-1969 викладав у 
Миргородському керамічному технікумі. Автор праць з історії українського мистецт-
ва, досліджень творчости українських мистців, мистецтвознавців, народознавців, 23 
каталогів, бібліографічних покажчиків, енциклопедичних статей.
ЧЕПЕЛИК Віктор (м.Київ). Народився 1927 року на Черкащині. Дійсний член 
Української академії архітектури, почесний доктор НДТІАМ. З 1945 року опублікував 
цикл нарисів «Українська архітектура ХVІ-ХVІІІ століть», «Український архітектурний 
модерн», що є ґрунтовними монографіями, які конче потрібно видати. Вивчав і 
опублікував наукові розвідки про творчість класиків українського образотворчого 
мистецтва О.Сластьона, В.Кричевського, М.Самокиша та інших. Помер 1999 року.
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Після проведення установчих зборів про рішення бути членами Асоціації заявили:
Фисун Олександр (м.Київ) 
Химочка Василь (м.Київ) 
Демцю Михайло (м.Львів) 
Басанець Тетяна (м.Одеса) 
Годенко-Наконечна Олена (м.Січеслав) 
Сипняк Петро (м.Львів) 
Наконечний Володимир (м.Січеслав) 
Роджерс Алла (США) 
Антип Петро (Донеччина) 
Воєдило Левко (Київщина) 
Пономаренко Надія (м.Ужгород) 
Мазур Богдан (м.Хмельницький) 
Стецько Віра (м.Тернопіль) 
Недошитко Олег (м.Одеса) 
Бурдаш Олена (м.Луцьк) 
Буланий Андрій (м.Одеса) 
Рубан Микола (м.Луцьк) 
Чернета Григорій (м.Січеслав) 
Романишин Роман (м.Львів) 
Саєнко Ніна (м.Київ)

Дмитрик Роман (м.Львів)
Майданець Леся (м.Київ)
Корж Богдан (м.Ужгород)
Дяченко Олександр (м.Київ)
Дручило Анатолій (м.Санкт-Петербурґ)
Теліженко Олександра (м.Черкаси)
Скоп Левко (м.Львів)
Чепелик Оксана (м.Київ)
Потапенко Олексій (м.Чернігів)
Шмагало Ростислав (м.Львів)
Кріп Євген (м.Чернігів)
Мось Петро (м.Харків)
Денисенко Ольга (м.Харків)
Божко Ігор (м.Одеса)
Фіголь Михайло (м.Івано-Франківськ)
Лебідь-Коровай Люба (м.Львів)
Марковський Ігор (м.Одеса)
Гулин Петро (м.Львів)
Потюк Валерій (м.Львів)
Андрушко Василь (м.Коломия)

Радько Володимир (м.Київ)
Яковенко Петро (м.Чернівці)
Цимбал Василь (м.Черкаси)
Соченко Марина (м.Київ)
Фізер Іван (м.Черкаси)
Ясінський Мирослав (м.Коломия)
Гарбуз Володимир (м.Київ)
Дзиндра Михайло (США)
Куций Степан (м.Переяслав-Хмельницький)
Гнатюк Григорій (м.Кіровоград)
Дзюбенко Володимир (м.Харків)
Шнайдер Марія (м.Херсон)
Лагно Федір (м.Кіровоград)
Волик Павло (м.Полтава)
Бабенко Олександр (м.Полтава)
Ганжа Петро (м.Київ)
Чернова Наталка (м.Харків)
Лавренко Анатолій (м.Полтава)
Лишега Олег (м.Київ)
Рудий Борис (м.Тернопіль)

ШЕВЧУК Анатолій (м.Житомир). Народився 24 грудня 1954 року в м.Роменів 
на Житомирщині. Закінчив Житомирський педагогічний інститут. Зайнявшись 
самоосвітою, опанував історію українського та світового мистецтва. Автор низки ста-
тей з історії та проблематики сучасного українського мистецтва. Досліджує мистецькі 
процеси на Поліссі. Позаштатний редактор відділу народного та вжиткового мистецт-
ва журналу «Образотворче мистецтво».
ЦЮПКО Володимир (м.Одеса). Народився 22 жовтня 1936 року в с.Йосипівка на 
Кіровоградщині. Закінчив Одеське художнє училище, відділ МДМ ЛВХПУ ім. В.Мухіної. 
З 1962 р. – Був учасником міжнародних та всеукраїнських вернісажів. Мав персональні 
виставки в Україні та за кордоном. Праці зберігаються в музеях Одеси, Хмельницького, 
в приватних колекціях.

ШИМЧУК Євстахія (м.Львів). Народилася 8 серпня 1951 року. Закінчила Київський 
державний художній інститут. Працювала у Львівській картинній ґалереї та Львівській 
дитячій художній школі. Займається проблемами сучасного образотворчого та 
декоративно-вжиткового мистецтва. Підготувала до друку понад 20 каталогів, 
реґулярно друкується в мистецькій періодиці.
ШИШОВ Віталій (м.Київ). Народився 5 лютого 1951 року в м.Пирятині на Полтавщині. 
В 1978 р. закінчив Київський державний художній інститут, з 1979 по 1982 вчився 
в аспірантурі Академії мистецтв СРСР. Був учасником міжнародних та всеукраїнських 
вернісажів. Мав персональні виставки в Києві. Твори зберігаються в музеях України та 
приватних колекціях. Помер 2 червня 1996 р. на шляху з Франції в Україну.

ЯРИЧ Василь (м.Львів). Народився 29 вересня 1951 року в с.Велика Тур’я на Івано- 
Франківщині. 1979 р. закінчив Львівський інститут вжиткового та декоративного мистецт-
ва. Був учасником міжнародних і всеукраїнських вернісажів. Мав персональні виставки 
у Києві, Львові. Автор пам’ятників Михайлу Грушевському в Долині, «Просвіті» у Львові.
ЯЦІВ Роман (м.Львів). Народився 26 серпня 1956 року в м.Ходорів на Львівщині. 
Закінчив Львівський інститут вжиткового та декоративного мистецтва. Працював у 
Львівському музеї українського мистецтва, Інституті народознавства. Захистив кан-
дидатську дисертацію. Автор понад 100 наукових праць із проблем історії та теорії 
українського образотворчого мистецтва.
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І покотиться наш Чумацький 
Віз далі...

м.Київ
Задорожний Валентин 
Зарецький Віктор 
Малишко Микола
Гончар Петро 
Косаревський Костянтин 
Довженко Леся 
Радько Володимир
Сухоліт Олександр
Григоров Віктор 
Левченко Юрій 
Бабак Олександр 
Гейко Марко 
Шишов Віталій 

м.Одеса 
Басанець Валерій 
Кабаченко Володимир 
Маринюк Віктор 
Савченко Сергій 
Стовбур Олександр 
Цюпко Володимир
Ястреб Людмила

м.Львів 
Буряк Борис 
Звіринський Карло 
Кох Олександр
Москалюк Віктор

«Українська сучасність»

1-2.	 Під час презентації альманаху «Артанія» у Львові (зліва направо):
1 –	 Василь Ярич, Олег Сидор, Світлана Ярич, Карло
	 Звіринський, Євстахія Шимчук, Микола Маричевський, 
	 Петро Сипняк; 2 – Андрій Бокотей, Василь Глинчак, 
	 Микола Мушинка, Любомир Медвідь, Микола Шимчук, 		
	 Ярослав Максименко. 1996.

3. П’яті Гончарівські читання, зорґанізовані Національною 
	 асоціацією мистців, Музеєм Івана
	 Гончара, редакцією журналу «Образотворче мистецтво» 
	 (зліва направо): Григорій Міщенко, Микола Маричевський, 
	 Тетяна Марченко, Петро Гончар. 1998.

4. Відкриття виставки творів Дмитра Стецька в залах Національного музею
	 у Львові (зліва направо): Євстахія Шимчук, Дмитро Стецько, 
	 Микола Маричевський, Микола Шимчук. 1998.

м. Хмельницький
Мазур Людмила

м. Тернопіль
Стецько Дмитро

м. Івано-Франківськ
Заливаха Панас
Яремак Мирослав

м. Миколаїв
Антонюк Андрій
Маркитан Олексій
Покиданець Віктор

м. Кіровоград
Гнатюк Григорій
Лагно Федір

м.Полтава
Володько Віктор
Геращенко Микола

м.Ужгород
Гулин Петро

м.Харків
Гонтарів Віктор

Польща (Ґданськ)
Ментух Андрій

Учасники вернісажу НАМу, який відбувся 
28 травня 1993 року в мистецькій ґалереї «Київ»

1

2

3

4

Мистці, котрі брали участь у виставці «Хутір» 
1 грудня 1993 року

«Хутір»

1.	 Андрушко Василь
2.	 Антонюк Андрій 
3.	 Білик Микола
4.	 Бокотей Андрій 
5.	 Бондар Валерій 
6.	 Буряк Борис
7.	 Володько Віктор
8.	 Воробйов Микола 
9.	 Гонтарів Віктор
10.	 Гончар Петро
11.	 Гулин Петро
12.	 Денисова Ніна
13. 	 Дзиндра Михайло
14.	 Дмитрик Роман
15.	 Заливаха Панас
16.	 Звіринський Карло 
17.	 Івахненко Олександр
18.	 Кабаченко Володимир 
19.	 Корж Богдан 
20.	 Куций .Степан
21.	 Ковалевич Ігор
22.	 Лавренко Віктор
23.	 Лебідь-Коровай Люба
24.	 Лишега Олег
25.	 Мазур Людмила
26.	 Мазур Микола 
27.	 Малишко Микола

28.	 Малишко Петро
29. 	 Маринюк Віктор
30.	 Мельник Олександр
31.	 Ментух Андрій
32.	 Мотика Ярослав
33.	 Мотика Ярослава
34.	 Надєждін Андрій
35.	 Оленська-Петришин 
	 Аркадія
36.	 Пономаренко Надія 
37.	 Петрук Роман
38.	 Радько Володимир
39.	 Рубан Микола
40.	 Савченко Сергій
41.	 Сипняк Петро
42.	 Степанов Микола
43.	 Стецько Дмитро
44.	 Стовбур Олександр
45.	 Стороженко Микола
46.	 Стрельников Володимир 
47.	 Теліженко Микола
48.	 Федько Володимир
49.	 Цюпко Володимир
50.	 Шишов Віталій
51.	 Ярич Василь
52.	 Ясінський Мирослав 

Куратори  – А.Ментух, М.Маричевський

Куратори – М.Малишко, М.Маричевський
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Мазур Людмила
Мазур Богдан 
Маринюк Віктор 
Ментух Андрій 
Мотика Ярослава 
Мотика Ярослав 
Мохірєва Юлія 
Пономаренко Надія
Петрук  Роман 
Романишин Роман
Савченко Сергій 
Степанов Микола 
Стецько  Дмитро 
Стовбур Олександр 
Стороженко Микола 
Стрельников  Володимир 
Теліженко  Микола
Цюпко  Володимир 
Шишов  Віталій
Ярич Василь

1
5

Антонюк Андрій
Бабак Олександр
Білик Микола
Бокотей Андрій
Бондар Валерій 
Буланий Андрій 
Волик Павло
Гонтарів Віктор
Григоров Віктор 
Гуменюк Феодосій 
Довженко Леся 
Дмитрик Роман 
Дяченко Олександр 
Звіринський Карло
Кабаченко Володимир 
Куций Степан
Ковалевич Ігор 
Лебідь-Коровай Люба 
Левченко Юрій 
Мазур Микола

«Хутір-II»
Мистці, котрі брали участь у виставці «Хутір-ІІ» 

в листопаді-грудні 1995 року

Куратори  – Д.Стецько, С.Савченко, М.Маричевський

2

3

4

1. Презентація альманаху «Артанія» в краєнавчому музеї Полтави (зліва направо):
	 Володимир Данилейко, Володимир Підгора, Микола Маричевський, 
	 Олександр Фисун, Віталій Ханко. 1997.

2. Вернісаж Івана Фізера в Черкасах (зліва направо): Юрій Іщенко, 
	 Володимир Олійник, Іван Фізер, Микола Маричевський, Данило Нарбут. 1997.

3. Зустріч зі студентами катедри образотворчого мистецтва Полтавського
	 педагогічного інституту (зліва направо): Олександр Бабенко, Таня Осадца, 
	 Тетяна Руденко, Віталій Ханко, Ака Перейма, Юлія Мохірєва. 1998.

4. «Круглий стіл» редакції альманаху «Артанія» з викладачами та студентами Косівського
	 коледжу декоративно – ужитковрго мистецтва (зліва направо): Марія Гринюк, 
	 Василь Дудка, Павло Волик, Олексій Соломченко, Віталій Ханко, 
	 Микола Маричевський, Катерина Сусак, Олег Слободян, Аделя Григорук, 
	 Володимир Шевчук. 1998.

5. На гостинах в Аркадії Оленської-Петришин у Нью-Йорку (зліва направо): 
	 Аркадія Оленська-Петришин, Зенон Голубець, Микола Маричевський, 
	 Юрій Тарнавський. 1996.

28.	 Малишко Петро
29. 	 Маринюк Віктор
30.	 Мельник Олександр
31.	 Ментух Андрій
32.	 Мотика Ярослав
33.	 Мотика Ярослава
34.	 Надєждін Андрій
35.	 Оленська-Петришин 
	 Аркадія
36.	 Пономаренко Надія 
37.	 Петрук Роман
38.	 Радько Володимир
39.	 Рубан Микола
40.	 Савченко Сергій
41.	 Сипняк Петро
42.	 Степанов Микола
43.	 Стецько Дмитро
44.	 Стовбур Олександр
45.	 Стороженко Микола
46.	 Стрельников Володимир 
47.	 Теліженко Микола
48.	 Федько Володимир
49.	 Цюпко Володимир
50.	 Шишов Віталій
51.	 Ярич Василь
52.	 Ясінський Мирослав 
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УКиївському музеї українського образотворчого мис-
тецтва, Національному музеї у Львові та Хмельниць-
кому музеї відбулась презентація Національної Асо-

ціації Мистців – відкриття виставки «Хутір», назва якої не в 
одного викликала здивування, а часом і заперечення. Власне, 
чому саме «Хутір»?.. 
Звісно, хутір не винен, що спричинився до такої філоло-
гічної «виправи» у нашому мисленному бутті, яка дала 
підстави в’їдливому інтелекту користатися похідними «ху-
торянство», «хуторянське» тощо, – отож словотвір цей ви-
лучено з одного сенсу й запроваджено в інший. Генеалогія 
цього вилучення і запровадження добре простежується ще 
з доби – рокованої, як на мій погляд, – т.зв. ренесансу 20-
30-х рр., хоч і йшлося почасти не так про «хуторянство» 
та «просвітянство». На жаль, наші теоретики так забевка-
ли культурницько-політичний сенс тієї доби, аж ми сього-
дні мусимо впадати в надзахват від бучного святкування 
100-річчя од уродин М.Хвильового і не мати бодай прикрої 
уяви про той кривавий час і про те, що в ньому відбувалося. 
Нагадаю хоча б куцо: «папаша» Пилипенко, речник «селян-
ської ідеології», та Хвильовий, комуніст у плоті і крові, за-
ходилися з’ясовувати, що ж таке справжнє мистецтво. Ку-
медно було б визнавати рацію того чи іншого хоча б тому, 
що вони наввипередки покладалися на рішення партз’їздів, 
твори Леніна, Сталіна і т.ін., рясно роблячи витяги з них. 
Скажу й так: наша доба, що творить міт Хвильового, вар-
та жалю. Доба, що покладається на такий прикрий міт, на-
певне, хоче виправляти свій мітосенс, мітогріх. Достатньо 
згадати, як Хвильовий побивав куркульську психологію, 
куркуля як клас та речників «куркульства» у літературі, 
аби втратити будь-яку хіть до сьогоднішніх культурницько-
мітотворчих актів. Од того часу й побутують у нашій куль-
турі філологічно-мітологізовані зазвичайності – в’їдливий 
інтелект випрацьовує їх, аби ними побивати і філологію, і бут-
тєвість. У когось інша принука – захищатися од цих побивань, 
і, зрештою, і ті, й інші виходять на схоластичні виправи і очіку-
ють на зручну ідеологію; та жертвами ідеології – як знати – 
стають і ті, й інші. І од тривалости тої чи іншої ідеології залежить 
зверхність опонентів. Та не лише од ідеології, бо вона вияскрав-
лює ницість не так опонентів, як власне мисленної буттєвости, 
яку вдалося розокремити на інтелектуальні материки з правом 
васального заволодіння. Культура – отож – твориться не з 
сенсу єднісної мисленної буттєвости, а з тих васальних ко-
пилів: ідеологія ж, політика притягуються і скористовуються 
в такому разі, коли опоненти впадають у розпач, істерику од 
незмоги цілковитого васальства і запобігають репресивної 
ласки, – отже, цей садомазохізм знов-таки вроджується з 
філологічно-мітологічної суґестії, себто навіювання. Чому – 
запитаймо – зоднобіч хутір (як духовний вияв, а не просто гео-
графічний), поставши в свідомости культури – наголошую: 
культури – як мітологізм, панує в свідомости тих, котрі при-
четні до неї, або як ностальґійний фантом, або ж як фантом 
звинувачення, побивання. Відповідь, як на мене, надто про-
ста і захована в етнічному розшаруванні. Але тут і виникають 
усілякі парадокси: хутір-рай, хутір-сім’я, хутір-усамітненість, 
хутір-медитація, – чи ж не цього прагне зболена і розхрис-
тана душа сучасного городянина, який несвідомо усвідом-

ХУТІР, 
КУЛЬТУРА, 
ЦИВІЛІЗАЦІЯ: 
ПЕРЕДУМОВА МІТА

Дмитро Стецько
Хрещені перелоги, 1988

Фраґмент
Полотно, олія

У
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лює, що місто (город) не зуміло 
ввібрати в себе культуру ху-
тора, а лише вицідило з нього 
жертводайну кров і повсякчас 
постає в іпостасі завойовника, 
що оддає кесарю належне, але 
не знає – не відає, як оддати на-
лежне Богові; водночас ідеоло-
гія, яка завжди підживлювалася 
потаємно в’їдливим інтелектом, 
що хотів би мати хутори за свою 
вотчину, а хуторян – за рабів, 
ця ідеологія реформує – під 
усіляким оглядом – бодай спро-
бу етнічної медитації як загрозу 
собі. Войовничі нації також на-
вчилися культури творити міти 
й, буває, поквапом розвінчувати 
їх – заслуговують вони того 
чи ні, – наша ж войовничість, 
переважно з якоїсь історичної 
принуки, довгий час плека-
ла і заховувала свій духовний 
материк, аби було у скрутну 
хвилину де перебути. Отож і 
не біймося оголосити про іс-
нування міта – національного 
(на противагу культурницько-
політичному, до чого нас при-
штовхують повсякчас), бо, 
зрештою, спростувати міт 
можна лише в тому разі, коли 
його буде осягнуто, отож вда-
ватися до панівної ідеології, 
як розсудника, не буде змоги. 
Мистецтво (себто малярство), як 
на мене, найчільніше пробуває у 
вимірі мітотворення – чи воно 
цілковито реалістичне, чи – аб-
страктне, чи це побутова ма-
лярська сценка з XIX ст., чи 
«дегуманізоване» (за Ортеґою-
і-Ґассетом) малярське відбиття 
реалій XX ст. В кожному разі 
ми зашпортуємося на такому 
феномені, як традиція. Саме 
з цього огляду ми й мали най-
більше непорозумінь, властиво 
«ідеологічного» ґатунку. Але 
сьогодні було б смішно при-
ставати до гадки, що, йдучи 
на виставку «Хутір», ми не-
одмінно мали б побачити етно-
графічне відбиття «хутірської 
ідеї». Я недаремно застановив-
ся на духовному сенсі того, що 
ми називаємо «хутір», пошуки 

хутірської не етнографії, але 
психології, мітологізованости 
мусять нам явити, насамперед, 
саме традицію. Загроза анти-
традиції найпотворніше поста-
ла у природному для мене се-
редовищі літературному; себто 
літературне мистецтво, філоло-
гія, заповзялося заперечувати 
те, чого, дозволено буде ска-
зати, не існує. Себто спросто-
вується міт, який жодним чином 
не став бодай складовою націо-
нального буття. Чи є така за-
гроза в малярстві, – хочеться 
запитати. Насамперед ми му-
симо пристати до переконан-
ня, що мистецтво позбуваєть-
ся «академічного» мислення, 
стає грою, власне мистецтвом, 
і якраз у цьому переході для 
нього є найбільше випробуван-
ня – з точки зору етнічного, на-
ціонального. Мене приваблює, 
як мистці відбивають етнічну 
деформацію, навіть антрополо-
гічне, але я не завжди почува-
юся затишно перед картинами, 
з яких на мене дивляться укра-
їнські, сказати б, гомункулуси. 
Я рятуюся тим, що прикликаю 
у пам’яті образи своїх батьків, 
родичів; вишуковую в архівах 
світлини (згадайте бодай гурто-
ві, «колгоспні» фотозображен-
ня), і мені втішно, що ті світлини 
донесуть до нащадків справдеш-
ній етнічний типаж, що ті на-
щадки гадатимуть про предків 
не лише з картин, на яких вони 
хоч і в вишиванках, але зі спо-
твореними обличчями і поста-
вою. Скажіть мені, що завдання 
мистецтва не в тому, аби фото-
графічно відбивати людську 
подобу, а в тому, аби малювати 
українця в округлій, затишній, 
«космічній» атрибутиці, я пого-
джуюся з цим, бо маю на увазі, 
що українська душа, як і світова 
загалом, не була і не є замкне-
ною структурою, але зостаюся 
в переконанні, що в ту світо-
ву структуру вона має ввійти у 
мистецькому вислові саме як 
українська. Себто міт має тво-
ритися зсередини її сутности, а 

Дмитро Стецько
Портрет матері, 1976
Полотно, олія

Дмитро Стецько
Пам'яті Михайла Бойчука, 1990
Полотно, олія
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ських кепок повтикались в свідомість цієї юрби – ти є мис-
тець, ти є сторож чистоти цієї юрби, що претендує назватися 
нацією. Ти стаєш хутором на пограниччі чести і безчестя. Ніхто 
не здатен захистити люду цієї землі – ні освячене в підневіль-
них церквах воїнство, сповнене жаги наживи, ні почитувані 
вже в рідних церквах рідні політики – смердота продажности 
просочила все: від жовнірських онуч до клятвенних книг, що 
на них присягав Перший Президент Антиукраїнської Держа-
ви України. АДУ – АД – пекло. Але Бог на боці стражденних. 
Але Бог на боці тих, хто дерзнув творити. Великий Вернадський 
створив вчення про ноосферу – захисну плівку землі. Хутір 
в українському розумінні і є часткою ноосфери – адже хутір 
передбачає самодостатність особи, особистости. Суспільство 
самодостатніх є самодостатнім, є таким, що лишки свого про-
дукту матеріального і духовного видає назовні. Північно-східне 
експериментаторство в спробі збудувати самодостатнє сус-
пільство з несамодостатніх осіб не прийняла ця земля, вірос-
повідання цієї землі, мораль цієї землі. Хутір – це осібність, а 
значить, внутрішній лад, такий, що коли б навіть спромігся по-
рушити десять заповідей Христових – ти не спроможний: не 
вкрадеш у самого себе, не вб’єш себе, не будеш лжесвідчити 
проти себе. Світ давно технологізувався. І структуралізувався 
так, як вимагає того технологія. Технологія дисциплінує не мен-
ше від природи, і коли хутір в бароковому уявленні – це лише 
несвобода диктату природи  і  фізіології, то  хутір в нинішньому 
вияві – це збільшення незалежности від природи і фізіології за 
рахунок несвободи технологічної, – отже, залишається хутір 
як фактор духовний. Хутір – як крик півня на світанку десь на 
оболонському балконі. Хутір – ні, зовсім не бунт проти ур-
банізації. Хутір – спроба привнести в урбанізоване суспіль-
ство стару добру мораль і традицію. І ні грама консерватизму 

не випливати ззовні і не накла-
датися на неї. Бо тут ми зіштов-
хнемося з фактом, коли, ще не 
створивши міта, в глибині свого 
ремесла заперечимо його, себ-
то породимо внутрішню зне-
нависть до того ж ремесла. Бо 
цією внутрішньою зненавистю 
загрожене все наше буття, ми 
мовби на порозі самознищен-
ня, приречености на забуття. 
І тому, коли благаємо в мисте-
цтва бодай трохи співчуття, за-
тишности, «округлости», – по-
годьтеся, що це не є зазіханням 
на ремесло, а є також і покли-
канням мистця.

В’ячеслав Медвідь

юдство протягом тисячо-
літь свого вдосконалення 

самоорґанізовувалось, 
шліфувало свою інтуїцію, за-
хищало себе, родаючись крев-
но і витворюючи свою захисну 
оболонку силою духа свого. 
Відомо, що вищим щаблем до-
сконалости нації чи суспільної 
групи є поєднання реліґійнос-
ти та працелюбства, сподвиг-
нутого реліґійністю. Зникали 
цивілізації, але лишали по собі 
зразки матеріальної культу-
ри – продукт праці одинаків, 
осіянних Божою – навіть не 
в християнському вияві, а в 
часовому – Божою силою і во-
лею. На тонюсінькій межі між 
суспільними групами, класа-
ми, кланами, в’язницями і ЦК 
залишаються одинаки, осіянні 
дерзновенним бажанням – 
творити. Бог – Творець. Але 
мистець – не Бог. Мистець – 
той, хто дерзнув спробувати за-
йнятися Божою справою – тво-
рити. Творити – це ще і стояти 
на сторожі створеного тобою. 
А якщо через полотно і камінь, 
через скло і вапно ти твориш 
захист цілій юрбі, що претен-
дує назватися нацією?.. Ти – 
сторож гідности тої юрби, що 
претендує назватися нацією. 
Навіть якщо це нація підляків, 
злодіїв, скотоложців, зрадни-
ків, навіть якщо сатанинські 
звізди з окупантських жовнір-

Л
Феодосій Гуменюк
Моя Україна, 1990
Полотно, олія
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	 та гнати вас будуть і будуть облудно 
	 на вас наговорювати всяке слово лихе ради Мене.
12. 	Радійте та веселіться, – нагорода-бо ваша вели-	
	 ка на небесах. Бо так гнали й пророків, що були 
	 перед вами.
Вдивимося в очі один одного, після перегляду «Хутора», – 
хіба не Проповідь на Горі відблискує в полотнах «хуторян»? 
Хіба не спрагнені праведности об’єдналися в «Хутір»... хоча 
б для того, щоби кинути виклик можновладцям, що намірили-
ся вже мистця зробити заложником власного обдарування, 
хоча б для того, аби кинути юрбі клич: «Зупиніться!..» Юрбі, 
що вже вишиковується в очікуванні привозу першої партії... 
так, саме її... расфасованой в мелкіє баночкі... 
«О ви, твердошиї, люди серця й вух необрізаних! Ви завжди 
противитесь Духові Святому, як ваші батьки, так і ви!»

Володимир Цибулько

в мистецькій техніці. Кропом і 
кмином пахне нам здалеку епо-
ха бароко – природний запах 
колишнього свята. Зализькані до 
оскоми віршомазами такі при-
родні і світлі образи цієї землі. І 
мимовільно напрошуються пара-
лелізми. Українці – що верба, ні-
яких тобі примх: увіткни патика в 
землю – проросте й забуяє, ще 
й притінить кого треба. Калина 
лікує від безпам’ятства. Перет-
ерта з цукром. І від простуди. 
Хутір – сторожа. Безрозсудна 
спроба мистецтва виформувати 
з юрби націю, безрозсудна спро-
ба... хоча б для того, аби відтягти 
час. Коли ця юрба давитиметься 
в черзі в хрещатицькі гастроно-
ми. Знаєте, що там мають про-
давати? І досить дешево – на 
радість злостивцям – всього за... 
Поступіла в продажу... цени ніже 
риночних, спєшітє купіть... рас-
фасована в імпортниє баночкі... 
Украіна, протьортая с сахаром... 
Цени ніже риночних. Саме в цей 
момент на Хрещатику з’явиться 
Господь. І так тоді трактувати-
меться Євангелія від св.Матвія 
(Українська):

Проповідь на Хрещатику – 
глава 5.
1. 	 Побачивши натовп, Він 	
	 підійшов до гастроному. 
	 А як сів (на призьбі),
	 підійшли Його учні 
	 до Нього.
2. 	 І відкривши уста Свої, 
	 Він навчати їх став, про	
	 мовляючи, хто блаженний:
3. 	 «Блаженні вбогі духом, бо 	
	 їхнє Царство Небесне.
4. 	 Блаженні засмучені, 
	 бо вони будуть утішені.
5. 	 Блаженні лагідні, бо зем-	
	 лю вспадкують вони.
6. 	 Блаженні голодні й спраг-	
	 нені праведности, бо вони 	
	 нагодовані будуть.
7. 	 Блаженні милостиві,
	 бо помилувані вони будуть.
8. 	 Блаженні чисті серцем,
	 бо вони будуть бачити Бога.
9. 	 Блаженні миротворці, бо 	
	 вони синами Божими 
	 стануть.
10. 	Блаженні вигнані за пра-	
	 ведність, бо їхнє Царство 	
	 Небесне.
11. 	Блаженні ви, як ганьбити 

Феодосій Гуменюк
Гетьмани, 1990
Папір, акварель
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короткий термін – неможливе, тому ґрунтовного обго-
ворення виставки не відбулося, деякі з промовців поді-
лилися лише своїми враженнями. Та й заздалегідь спла-
нована конференція вимагала виступів, підготовлених 
заздалегідь. І все ж найважливою основою майже всіх 
промов було визначення того, що виставка не є вистав-
кою однодумців: ідея «хутора» на виставці не виявлена; 
багато речей тут випадкових. Все це, мабуть, – істина, бо 
й на самій конференції виявилися розбіжності у поглядах 
майже на все – на розуміння національного, на призна-
чення мистця і мистецтва у світі, на принципи об’єднання 
мистців, на безліч інших категорій і проблем нашої су-
часности. І не лише розбіжності – але й протилежнос-
ті. Конференція виявила нерозробленість тієї теми, якій 
вона була присвячена. І тому стало ясно, що квітнева 1997 
року конференція «Національне і сучасність в образот-
ворчости» – подальша спроба, чергова ланка ланцюга, 
який не кінчається: становлення українського мистецтва 
невіддільне від становлення Української держави.
Ті мистці, яких зараховуємо до числа складних і най-
більш яскраво виразних національно, – Володимир 
Федько, Феодосій Гуменюк, Андрій Антонюк, Опанас 
Заливаха, Микола Мазур, Дмитро Стецько – є однодум-
ці, і їх розуміння українського в сучасному мистецтві 
найбільш повно відповідає правді наших днів.
Майже всі промовці на конференції так чи інакше торка-
лися проблеми підсвідомого. Нам треба свідомо розбуди-
ти підсвідомість, щоб творення чи нашого, чи наступних 
поколінь видало на-гора образ нашого національного.
Той, хто піддався був на волю течії неукраїнського жит-
тя, нині переживає страшенні муки і неймовірний труд 
у віднайденні себе як українця. Деяким це не під силу, і 
тоді вони кажуть, що в образотворчого мистецтва немає 
нічого національного, бо хіба можна загальні «поняття», 
абстрактні стосовно етносу, – фарби, пензель і полот-
но – назвати «національними». Мова образотворчос-
ти, мовляв, – інтернаціональна! Чи не є то обман самих 
себе? І ця роздвоєність особи ні до чого не приведе. Але 
навіщо обманювати світ, якому давно відомо, що як є на 
землі різні нації і держави, так є і різнонаціональне мис-
тецтво. І японське мистецтво не сплутаєш з італійським, а 
німецьке різко відмінне від мексиканського. Інша справа, 
що в кінці XX століття процеси інтеґраційні, уніфікація, 
стандартизація, так звані цивілізаційні процеси, які, за 
визначенням ще Освальда Шпенґлера, нищать справ-
жню культуру, призводять до одноманітности, однобо-
кости, і культура внаслідок цього стає культурою мас або 
безкультур’ям натовпу. От у цьому і полягає помилка Ро-
мана Кіся, який у своєму виступі ратує за наше з’єднання 
навколо «суто культури, в найзагальнішому її розумін-
ні», а розуміє під цим не тільки невиразне, розпливчасте 
поняття, але й поняття абстрактне. В той час, коли ціл-
ком зрозуміло, що єдине, що нас може об’єднати, – це 
українська мистецька культура. А вона можлива лише за 
Української держави, яка постане за умов послідовного 
цілеспрямованого впровадження в життя української на-
ціональної Ідеї. Тільки в таких умовах, коли українця усе 

Друга виставка творів 
Національної Асоці-
ації Мистців і запро-

шених під назвою «Хутір-ІІ» 
була представлена в Хмель-
ницькому та Львові в сере-
дині 1996 року. Наступного 
після вернісажу дня в Хмель-
ницькому відбулася наукова 
конференція «Хутір: націо-
нальне і сучасність».
На конференції учасники 
виставки сподівалися на до-
кладну розмову про щойно 
експоновані твори. Очевидно, 
осягнення мистецтва за такий 

ХУТІР: 
НАЦІОНАЛЬНЕ І 
СУЧАСНІСТЬ

Василь Цимбал
Шелестять тополі про козацькі долі, 1991

Полотно, олія
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ня буттям. Збудування себе національним – можливе! 
Очевидно, не треба бути прихильником незмінности, за-
дубілости художніх принципів, манери чи стилю. Сар-
трівське вчення про вибір як основу людської життєді-
яльности заперечує інший напрямок західної філософії. 
Представленої юнґівським звеличенням позасвідомости. 
«Кожен може бути тим, ким він хоче бути, і нікому не на-
креслено наперед, стати йому зрадником чи героєм».
Видобування позасвідомости (підсвідомости) – віднай-
дення архетипів, які лежать в основі будь-якого національ-
ного мистецтва. Мистецтво будь-якого народу може 
бути тільки національним, тому що автор не може по-
збутися своїх джерел, походження, свого народу і тра-
дицій, які склалися як у побуті, так і у віруваннях, як 
у світогляді, так і в мистецтві. Якщо мистець належить 
до еліти нації, то постає питання, що це за еліта: еліта 
бомонду чи еліта справді нації. Питання елітарної та 
масової культури. Якщо еліта нації – то це виразники 
національних сподівань, болю, роздумів, знань, історії. 
Нації – як згустку історичної долі й надії, згустку жит-
тя і невирішених питань, тобто – історичний концепт. 
Якщо ми говоримо, що мистець належить до еліти нації, 
є виразником національного – і нічого національного в 
його мистецтві ми не знаходимо, то який же це націо-
нальний мистець? Стверджуючи, що національне вияв-
лене у кольорі, лінії, плямі, хай мистець пан Роман Дми-
трик спробує виявити українськість у трьох червоних 
квадратах Миколи Малишка, представлених на вистав-
ці «Хутір-1» у Львові. Певна річ, цих трьох складових не 
досить, щоб говорити про національне в мистецтві.

його оточення потребувати-
ме, відродяться замулені дже-
рела, оживе національна під-
свідомість, і тоді вже постане 
справжнє велике українське 
мистецтво.
I ще одне дуже важливе пи-
тання. А чи можна ту саму 
підсвідомість свідомо розбу-
дити? Можна. Є приклади? 
Приклади є. Найяскравіші: 
Іван-Валентин Задорожний і 
Андрій Антонюк. Обидва по-
чинали у зовсім протилежних 
самоусвідомленій творчос-
ти, позанаціональних мане-
рах, напрямках і стилях. Але, 
зрозумівши, що є українця-
ми, поставили собі питання: 
а як же творити українське 
мистецтво? Знайшли відпо-
відь, і українське мистецтво 
з’явилося. Звичайно, це був 
процес, все не так просто, 
і ці феномени ще потребу-
ють свого осмислення. Але 
ж мистці віднайшли в собі 
оту українську підсвідомість, 
або «замулені джерела». Ан-
дрій Антонюк пригадав кос-
модром національного на 
хуторі, в степу, під зорями, а 
також під зорями бабусиних 
ворожінь, переказів і казок, 
маминих безкінечних поділь-
ських пісень і Шевченкового 
«Кобзаря». Пригадав те, що 
його найбільш хвилювало у 
чистому, прозорому його ди-
тинстві, яке кожному з нас 
струменить незамуленими 
джерелами підсвідомости, на-
ціональної пам’яті.
Питання взаємозв’язку підсві-
домости з творчістю, питання 
виявлення підсвідомости у 
практиці нашого сьогодення 
часто спрощують. В той час, 
як в екзистенціалізмі людина 
не розглядається як об’єкт, що 
має чіткі, раз і назавжди окрес-
лені обриси. Вона не просто є, 
вона стає людиною у станов-
ленні, як, зрештою, і весь світ. 
Структура «я» сприймається 
як відкрита структура, а існу-
вання – як активне оволодін-

Микола Мазур
Медитація, 1992
Орґаліт, темпера



22 «Артанія» Книга 18 /число перше/ 2010

кінечномірного, безкінечнозначного символу, на чому 
наголошує Роман Кісь, не буває. Теорія символів – та ж 
теорія ієроґліфів, проти яких виступає автор. Тому й має 
кожна нація свою символіку. Та символіка, яку запере-
чує в сьогоденні Роман Кісь, – калина, колючий дріт і 
т.д. – не втратила свого значення і сьогодні, і, очевид-
но, не втратить її ніколи: все залежить від майстерности 
автора, від того, як вживає ці символи художник. Тво-
ри останніх років Віктора Гонтаріва, Миколи Куманов-
ського чи Ігоря Панейка свідчать про те, що самобутня 
формотворчість виявляє не безкінечномірність цих зви-
чайних символів, а різні аспекти їх художнього бачення. 
Вченим, які не займаються етномистецтвознавством, не 
треба вносити в поцінування мистецьких явищ вихоло-
щеного, тобто позанаціонального, принципу абстрак-
тної науки. Наголошуючи на поліморфізмі як нашій 
внутрішній реальности, а також на зосередженості на 
внутрішньому світі, що властива українському мента-
літету, Роман Кісь відривається від усвідомлення істо-
ричного моменту, а також тієї істини, що не завжди ху-
дожник будує свій світ всупереч обставинам. Навпаки, 
часто мистець творить саме завдяки обставинам. Наша 
сучасність позначена революційними очисними проце-
сами, які змінюють обставини нашого життя, і не лише 
ці обставини формуємо ми, а, може, в першу чергу вони 
формують нас. Вони повинні очистити нас, забруднених 
колоніалізмом і тоталітаризмом. Так було завжди: є епо-
хи, коли людина більше живе своїм внутрішнім світом, 
а є часи, коли переважно зовнішнє середовище, подієве 
наповнює людську психіку, і чинити інакше, опиратися 
цьому людина не лише не в силі, але й не мусить. Бо це 
благодатні очисні грози.
Деякі учасники конференції не зрозуміли розгортання 
тих змістових окремішностей, виявлення протилежнос-
тей, які раз за разом виринали у морі інтелектуальної на-
пруги. Людмила Лисенко, наприклад, зачудовано запи-
тала зал: «Кого ми аґітуємо?» Ні, ніхто нікого не аґітував. 
Всі висловлювали свої думки. І якщо хтось наголошував 
на якійсь нібито такій простій і загальноприйнятій дум-
ці, то це зовсім не означало, що її сповідують всі присут-
ні. Вуалюючи, скажемо так, свій неполітизований по-
гляд на скерування братчиків НАМу – «культура – це 
те, що зцементує наш народ», – Роман Кісь пропаґує 
прекраснодушний погляд на історію та стратеґію ви-
живання у жорстокому світі кінця XX століття. Куль-
тура об’єднує весь світ, але це далеко не вся правда, 
якщо ж говорити про сьогоднішній етап України в іс-
торії, то це – теорія, а не практика. Близько двохсот літ 
колоніального режиму північного «брата» і 74 роки тота-
літаризму совіцького наклали свій відбиток, і мова може 
йти не про вільний розвиток звичайної вільної незалеж-
ної старої культури европейської нації, а про вичленен-
ня із культури комуністичної і «русской» – культури, 
хоч і старої, хоч і нескореної, безсмертної нації україн-
ців, але нації, яка себе на чверть забула. Напівзадушена і 
напів- розчинена. Тарас Шевченко сказав колись: «Воз-
величу отих малих рабів німих...» Не забуваймо, коли 

У виступі пана Романа Кіся, 
який дуже слушно заявив про 
свою некомпетентність в об-
разотворчому мистецтві, але 
виявив сміливість і зробив до-
повідь на конференції, про-
звучала думка про те, що ми 
повинні сповідувати не націо-
нальне, а універсальне. Але 
ж універсального поза наці-
ональним, як і новаторсько-
го поза традиційним, змісту 
поза формою, не буває. Без-

Валерій Радецький
Рушники. Ліва частина диптиху, 1991
Полотно, олія
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глися в національних символах – мова, пісні, народне 
мистецтво, прикраси... Це – закодовані національні 
берегині-обереги. І те нас берегло упродовж кількох ти-
сячоліть...
Відкрилася наша виставка. Сказати: «Це – хутір», – 
розмито. Принципу хутора там майже немає. Є окремі 
українські речі. А є, даруйте, просто пудра.
Мені недавно трапилася книжка Яспер-са «Ніцше і 
християнство». Автор торкається християнства, гово-
рить про Ісуса Христа. Ісус Христос був носієм абсо-
лютної ідеї. Бо жидівство було захоплене Римом. Коли 
Рим захопив Ізраїль, єврейські мудреці зробили все, 
щоб захопити Рим. І це сталося. І ось постали всі ці модер-
ні мистецтва. Оці всі «ізми» – поп, оп, бізнес-арт... У нас 
в Івано-Франківську є мистці, які на фасаді своїх картин 
підписуються латинкою. Пояснюють це тим, що, мовляв, 
виставляються на міжнародних виставках. Це є бізнесо-
ве мистецтво. Тобто його не можна назвати мистецтвом. 
Зверніть увагу на Євгена Маланюка. Після Тараса Шев-
ченка це, мабуть, у нас єдиний такий поет, який відданий 
абсолютно національній темі. У Маланюка є такий цікавий 
вислів: мовляв, у мистецтві невидимим голубком літає дух 
Святий, і натовп хоче у цього голуба обскубати крила. Але 
того не буде ніколи. Не вдасться. Мистецтво – це вияв ви-
сокої духовної сутности, і в мистецькій речі незримо існує 
дух Святий. Та мистецька річ, дійсно, запліднена духом. І 
треба навчитися відрізняти його від пудри. Ще в студент-
ські літа я розглядав колекцію творів Пікассо у Ленінґраді. 

творив Шевченко: за кріпос-
ництва, тобто так званого 
цивілізованого російського 
рабства. А в нашій дійсності, 
совіцькій, може, й правильно, 
що кожен «малий» і «німий» 
є гідним не стільки співчуття, 
скільки зневаги – як каже 
Юрій Бедрик, аналізуючи 
творчість Василя Стуса і в 
ній знайшовши оцю зневагу: 
«Відповідальним за рабство є 
раб». Проте після 1991, коли 
постала держава, обставини 
змінилися. І раб потроху по-
чав знімати кайдани. Коли 
нація була четвертована, то 
не могла, певне, називатися 
по-справжньому «народом», 
а переживала, мабуть, не-
буття моральне, бо чи була 
тоді носієм містичних «духу і 
душі»? Ті дух і душа, архети-
пи культури і не могли бути 
виявлені в образотворчости.
Ми вважаємо, що конферен-
ція вдалася. Ти, дорогий чита-
чу, можеш сам судити про неї 
із тих фраґментів виступів 
чотирьох братчиків НАМу, 
які ми зараз пропонуємо. Ре-
шту виступів подамо в «Об-
разотворчому мистецтві» та в 
подальших числах «Артанії».    

Володимир Підгора,

Київ

«ПУДРА» І ДУХ СВЯТИЙ

Колись було, я ще вчився, 
бачив Африку на ґлобусі, як 
майже суцільну чорну пляму. 
Нині глянув на ґлобус – кар-
та Африки схожа на мозаїку. 
Тепер – час націоналізму. 
Не тільки африканці усвідом-
люють себе, а й неґри, чукчі, 
росіяни... Останні навіть по-
чинають розпадатися – на 
«істинно русскіх» і на тих, які 
прийняли російську культуру. 
Сучасна українська нація – 
ще тільки складається. У мас 
купка українців, які дивлять-
ся на світ по-українськи. Про-
те у нас не згинули історичні 
національні коди, вони збере-

Опанас Заливаха
Козак Мамай, 1969
Дерево, метал, темпера
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ляла: «Вы танцуйте, танцуйте, развивайтесь»... А сутність 
нашу виявляти не дозволяла. Було багато бутафорій. Тобто 
ми ще маємо постати, маємо відбутися як особистости, як 
українці. Не просто: «Я зараз щось таке намалюю і буде, як 
у Европі. Я також можу, як француз». Треба бути францу-
зом. Або – українцем.

Опанас Заливаха, 
Івано-Франківськ

«ПЕРЕКОТИПОЛЕ» 
І ГОРДИЙ МИСТЕЦЬ

Після виставки хотілося б конкретно почути її оцінку. 
Художники міцнішають, коли їм точно вказують на їхні 
помилки. Кожний мистець має великий сумнів, жоден 
з нас не може сказати: «Я – безгрішний». І якщо мис-
тецтвознавець влучає у його мистецькі помилки, мис-
тець думає і піднімається. Тому треба говорити правду 
в очі, щиро, відверто. Ми не маємо права виховувати 
інвалідів. Всіх рівними робила наша штучна – слава 
Богові, колишня – система соціалізму. Всіх вихову-
вала сіренькими, середнячками. Всім давала середню 
платню. Це скінчилося, ми йдемо до нового мистецтва. 
Ми повинні мати сильних людей, інакше загинемо – 
така наша доля.
Питання національного завжди передбачає і соціальний, 
і політичний зміст. Воно було завжди і, певне, ніколи не 
вирішиться, тому що нації воюють, нації завойовують, 
нації помирають. Або і взагалі – зникають. Одна із при-
чин у тому, що є такі люди, як перекотиполе: котиться 
і хапає, що випадає у світі, набирає добра чи, вибачте, 
гнид – тобто корисного чи поганого. І якщо людина 
котиться шляхами, не маючи ні хати, ні свого власно-
го, – тоді їй, звичайно, вже не йдеться про національне. 

А нещодавно читав книжку 
уіня Зиґмунда Фройда Юнґа, 
німця за походженням, пси-
хіатра. Він пише, що оглядав 
виставку творів Пікассо, якій 
була зроблена майстерна ре-
клама. «Я дивився, – каже 
Юнґ, – на полотна Пікассо 
як лікар, психолог, психіатр. 
І побачив, що Пікассо – ши-
зофреник, у нього деструк-
тивна психіка». Нам же вида-
ють оте «пудрення мозку» за 
справжнє мистецтво.
Порівняйте двох мистців – 
Пікассо і Далі. Обидва вони з 
Іспанії. Згадайте «Ісуса Хрис-
та» Далі, виконаного на за-
мовлення. Далі – іспанець, 
Пікассо – «говорящій на іс-
панском». Нам же кажуть: 
«Ви –  хуторяни, що ви там 
розумієте».
Міст українських у нас май-
же немає. В Києві – хто па-
нував? – іноземці! Українці 
приїжджали, а їм: «Там, на 
околиці, можете будуватись». 
Ми як нація трохи зберегли-
ся на хуторах. Але чужинці 
великою мірою їх понищили. 
І от тепер ми відроджуємо свій 
національний дух. На цьому 
«Хуторі» втрачена оця концеп-
ція національного. Тут багато 
речей випадкових. Очевидно, 
потрібен був уважний відбір. 
Для того, щоб виставка мала 
лице, була справжнім «Хуто-
ром», треба відродити укра-
їнську душу, українську гор-
дість, відбудувати храм духу 
свого. Нас так довго били по 
голові, що ми втратили пам'ять, 
самих себе, забули, що україн-
ці в своїй естетиці закодовані 
від Трипілля.У нас не було ма-
лярських так званих «перспек-
тив». Ми бачили світ як писан-
ку: площинно, декоративно, 
символічно. У нас не було того 
натуралізму, який жирував за 
тоталітарної системи і який 
ще й досі є в Україні, – той 
натуралізм, який називають 
шароварщиною. Москва най-
елементарнішому – дозво-

Опанас Заливаха
Коло хати, 1980-ті
Полотно, олія
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буде його лінія крива. Хай буде його форма кострубата, не-
естетична. Але вона є його формою. Він любить себе – а 
ми повинні любити себе в першу чергу. Хоч Бог і сказав: 
«Люби ближнього, як самого себе», але якщо ти не любиш 
себе, ти і ближнього не полюбиш. Бо ти є ніхто, ти є просто 
міняйло. Міняєш долі. Міняєш молитви. Тому ми в першу 
чергу, нині і назавше, повинні пам’ятати, що таке нація, і 
не торгувати своїм, найсвятішим, національним.
Тепер – що стосується майбутнього. Всі художники, так 
само, як хлібороби, садівники і т.д., мріють виростити 
щось нове. Мені здається, треба усвідомити, що ми піді-
йшли до самісінького кінця, що нині ми переживаємо 
руйнацію мистецтва. Ми сумовито констатуємо, що на 
нашу долю не випав початок розвитку нового мистецтва, 
бо ми є тільки закінченого XX віку люди. І тому ми му-
симо з цим змиритися, зрозумівши, що людина повинна 
пізнавати з дитинства і довіку вдосконалюватись, вида-
вати своє, а не жати чуже і це чуже привласнювати. Ми 
повинні згодитися з тим, що у XXI столітті з’явиться нове 
мистецтво, як наслідок появи нової теорії, філософії, яка 
міняє погляд на предмет, на спосіб життя, ставлення до 
нього людини. Це буде цілком прозора високодуховна фі-
лософія. Інакше ми знову будемо іти по колу, повертатися 
до початків звичного художнього мислення. Це, власне, 
і доводить нинішня спрямованість Феодосія Гуменюка. 
Мені цікаво: бути метром – і змінити свої засоби, відва-
житися. Очевидно, це не тільки його шлях. Гадаю, він все 

Нахапається там чи там – то 
вже її надбання, її багатство. 
Тому я розумію ті народи, які 
не мають ні пристановища, ні 
менталітету, бігають по всій 
земній кулі. Вони є. Вони іс-
нують, їм, певне, так дано 
від Бога, вони завойовують 
простір. І ми можемо з ними 
тільки спекулювати. Вони 
захищаються, як можуть, я 
їх розумію. Як кажуть, воро-
га ти не будеш любити, але 
з ним треба рахуватися. Ми 
розуміємо, про кого йде мова. 
Але не треба в моїй хаті дик-
тувати свою, чужинську есте-
тику. Ця естетика породжує 
нову культуру.
Найгірше мати ворогами сво-
їх людей, тобто яничарів, які 
пізнали чужу культуру і відрі-
каються від свого, від культу-
ри свого народу. З ними дуже 
важко боротися. Довести їм 
їхню не-Істинність неможли-
во. Нагадування їм їхньої історії 
відроджує у них генетичну лю-
бов до втраченого, загубленого, 
до того, що повинне бути при-
таманним питомо. Але повер-
нутися до свого коріння вони 
вже не можуть, і тому вони 
ненавидять тих, хто нагадує їм 
про їх обов’язок. Це – страшні 
люди. Яничарів і набирали для 
того, щоб вони були міцними 
вояками. Такі є й окремі ху-
дожники.
Мистець може їздити, збирати 
все і по-всякому, тоді починає 
критикувати все своє, звичай-
но, тому, що така його – та й 
до недавнього часу наша – 
доля. Він назбирав чужого, він 
полюбив те чуже. І ось прий-
шов якийсь незнаний чоловік. 
Навіть примітивного мислення, 
з села, але з любов’ю раннього 
дитинства, і перекинув йому 
всю його карткову хатку, яку 
він так ретельно вибудовував. 
Бо хотів бути на плаву, впізна-
ваним. Всі художники – еґо-
їсти, особистости. Тільки є 
плебеї. Раби. А є горді мистці. 
Ці горді не спокоряються. Хай 

Андрій Антонюк
Зоряна розмова, 1986
Картон, темпера
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Я народився на Божому полі: Богопіль – це тепер Пер-
вомайськ, це потім місто стало комуністичним. Мож-
ливо, найбільше мені запам’яталися наші зібрання на 
хуторі, куди (на луки біля нього) ми гнали пасти корів. 
Серед нас було багато тих, хто потім стане знаменити-
ми дисидентами, письменниками, мистцями. Дітьми на 
той хутір ходили і я, і Микола Вінграновський, і Олек-
са Різник, і багато інших. Нас збирав на тому хуторі 
сільський вчитель Василь Петрович Вацюк – певне, 
традиційний приклад того сільського універсала, який 
одночасно вмів малювати, співати, грати на скрипці, 
міг бути вчителем фізкультури, та в той же час був істо-
риком. Це, мабуть, наша українська церковна традиція, 
талановитість нашого народу, високоосвіченість. Коли 
ми всі збирались – наставало космічне спілкування, з 
викладачем розмови велися про малярство, про театр, 
музику. За розмовами наставав вечір, ми залишалися у 
нічне. І коли виходили зорі, то сприйняття своїх друзів 
і вчителів, тих трьох біленьких хат хутора, маґії приро-
ди, фольклору, історії та мистецтва, про які ми говори-
ли, думки про майбутнє були відчуттям космічности... 
Для мене «хутір» – це відчуття якогось космодрому. 
Моє поняття «хутора» – це поняття чистоти і прозорос-
ти, отих трьох хат, які всі на виду, навколо степ, небо. 
Видно, чи хати вибілені, чим укриті їхні дахи, з чим ви-
ходять із них люди. І оця чистота і прозорість  – ніби 
відповідальність перед Господом Богом, перед Космо-
сом, перед Землею. Мабуть, і в моєму малярстві все це 
чесно виливається, надихає мене, спонукає до розду-
мів про відкритість. На мою думку, і наше хуторянство 
повинне бути таким: стартом до космосу, відкритістю 
до всіх, чистотою і первозданністю. За таких умов зні-

життя мав сумнів у тому, що 
робив. Але мав і любов. Вино-
шував її з дитинства, а потім 
прийшов до висновку: настав 
час заговорити тією мовою, 
яка все життя була близькою. 
Звичайно, це є припущення. 
Нове мистецтво знову буде 
повертатися до реалізму. На-
віть – крутого реалізму, і так 
далі, і так далі. І знову – до 
абстрактної форми. І це – 
припущення. А в цілому, біль-
шість із нас стоїть за реалізм, 
бо його закони є законами на-
шої діалектики. Досить часто 
буває, що найкраще нове – 
це забуте старе.
Тепер що стосується сло-
ва «хутір». Ніколи не спри-
ймайте цей вислів буквально, 
бо «хутір» – це іронія. Вона 
вбила відразу кількох зайців: 
естетику іншого менталітету, 
тих, хто на цій виставці чекав 
побачити шароварництво, а 
водночас і наші шароварни-
ки теж розгубилися, бо по-
няття національного нами 
підняте на досить високий 
рівень. І тому наш «Хутір» – 
акція дуже цікава. Шкода, що 
досі офіційно не зафіксована 
наша Національна Асоціація 
Мистців. Ми благословилися 
у Києво-Печерській лаврі, і 
тому НАМ не повинна мати 
кінця.

Дмитро Стецько, 
Тернопіль

ХУТІР –
ВІДПОВІДАЛЬНІСТЬ 

ПЕРЕД ЗЕМЛЕЮ

Тут пролунала ідея: конфе-
ренцію проводити на пленері. 
Було б добре, бо тут ми сиди-
мо за партами. Ніколи не лю-
бив сидіти за партою.
Ми говоримо про те, що всім 
нам болить. Тут не було жод-
ного виступу якогось нечес-
ного, без добрих намірів. Про-
те у кожного з нас, мабуть, у 
всіх – багато сумнівів... Я ж 
хочу зосередитись на озна-
ченні хутора.

Андрій Антонюк
Зачарований млин, 1986
Картон, темпера
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І наша, напевно, земля. Дух нашої землі. Мені хочеться, 
щоб ми ще раз відчули себе однією родиною. Звичай-
но, кожен із нас особистість. І кожен окремо відповідає 
перед Богом. І те, що ми залишимо, – це справа нашої 
душі і наших рук. Але ми не повинні забувати одного: що ми 
діти цієї землі. І що ми брати один одному. І що ми повинні 
зробити крок назустріч один одному навіть тоді, коли твори 
побратима абсолютно не подобаються. Попросити: пояс-
ни мені, чому ти так робиш. Поясни мені, чому ти чужий 
мені. Може, у мене не вистачає знань, щоб порозумітися 
з тобою. Дай мені шанс зрозуміти тебе, і тоді ми наблизи-
мось один до одного. А разом – зможемо щось зробити. 
Це кожному з нас допоможе. Я гадаю, що кожен із нас 
має свою проблему. Проблеми в творчости. Нині кінець 
століття і кінець тисячоліття. Та проблема скрізь. Не тіль-
ки в Україні, але й у всьому світі: існує мистецька криза. 
Криза культурна. І хоча цивілізації, які нині існують, – та 
ж Америка, та ж Европа, – давно сформовані і закінчені 
культурні середовища, та вони мають точно такі ж куль-
турні і духовні проблеми. Інакше там би був рай, люди 
не вбивали б один одного, не зраджували, жили вічно у 
злагоді, в мирі. Проте матеріальний бік нашого життя на-
стільки злиденний і настільки все-таки, попри всю нашу 
колишню заанґажованість, високодуховний, що ми не 
розуміємо, що той світ зовсім інакший, що там комерція 

мається багато проблем, які 
тут були названі. Я не вірю, 
що ми різні. Ні. Ми різні по-
винні бути і ми є різні – в 
стилях, у формі, у родинно-
му походженні. Але всіх нас, 
Українців, об’єднує хутір: 
солом’яна стріха, біла хата, 
оце небо над нами і землею.

Андрій Антонюк, 
Миколаїв 

ТРЕБА, ЩОБ Европа 
ПРИЙШЛА ДО НАС

Із всього того, що на нашому 
«Хуторі» у Хмельницькому 
виставлено, добре видно, на-
скільки хто вболіває за ідею 
хутора. Хто що подав на ви-
ставку, той бачить, як він ви-
глядає і що він хоче від цієї 
виставки. А взагалі, наші 
братчики – дуже недисци-
пліновані. Остання робота 
надійшла у день відкриття 
виставки. Хто робив експо-
зицію – той знає, як це не-
припустимо. Музей же звіль-
нив приміщення за два тижні 
до вернісажу. Виставляємось  
безкоштовно, прийом, як за-
вжди, надзвичайно добро-
зичливий, робиться все, що 
тільки можна зробити. Але ж 
надалі за все треба буде пла-
тити. Та, власне, і сама наша 
виставка свідчить про прева-
лювання екомічної зацікав-
лености над патріотизмом. А 
ще кілька років тому, коли ми 
збиралися у Києві, всі казали: 
«Ми – це не Спілка, ми не ті, 
що малюють «отакі штуки», 
ми зробимо. Ми будемо роби-
ти». Але пройшов деякий час, 
і вже чути розмови: «Хлопці, 
нині кожен вигрібається сам 
по собі. Так що вибачайте, я 
не можу привезти свою ро-
боту на виставку, бо я сам 
вигрібаюся. Якщо можете – 
вигрібайтесь самі». Вже була 
та ситуація, коли кожен з нас 
діяв самочинно. Що ж нас по-
винно об’єднати? Так – ідея. 

Андрій Антонюк
Милосердіє, 1989
Полотно, олія
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покладена в основу мистецтва. Ми всі знаємо, що таке 
бізнесове мистецтво. Часто від художника вимагають ро-
бити так, як хоче замовник. Ти мені, мовляв, зроби десять 
однакових картин – і будеш мати за це ось таку винаго-
роду. Або – скуповується оптом вся виставка. У нас була 
система Фонду, яку ми всі добре знаємо. Нині на Заході 
існує система ґалерей. І стати мистцем відомим і жити з 
творчости – дуже тяжко. Чи можемо ми дозволити собі 
те, що дозволяє собі француз? Його запитують: якщо 
вас попросять написати комуністичні лозунґи і ходити з 
ними по вулицях – ви будете писати? Він відповідає: аби 
платили. Все що завгодно – аби платили. Там ситуація 
така, але я не впевнений, що ті люди, які тут зібралися, бу-
дуть писати такі лозунґи. Ми все те пережили. Там інша 
цивілізація. Інший досвід. У нас досвід свій. Ми насампе-
ред повинні знати, хто такі ми, діти якої землі.
На мою думку, більшість абстрактних робіт, написа-
них в Україні, народжуються тільки тому, що авто-
рам здається, ніби ми – другорядні люди. В цьому 
– наша недосконалість. Другосортність ніби дає нам 
право робити ті речі, які нагадують німців чи італій-
ців, абстракціоністів, будь-який модерн. Це начебто 
для того, щоб стати досконалими. Існує така «теорія» 
серед художників, нібито якщо все те, що відбуваєть-
ся на Заході, всі ті форми мистецтва, які там існува-
ли, ми не перепустимо через себе, то досконалими не 
станемо, і нам треба той шлях обов’язково пройти. На 
мою думку, це абсолютно неправильно. Таке кажуть ті 
люди, які не усвідомлюють своєї досконалости. Вони 
чинять так, що весь час за кимось ідуть. А ми повинні 
іти до самих себе, самі за собою. І кожен з нас мусить 
весь час думати: хто я такий – коли проводжу лінію. 
Коли малюю або коли ліплю. Це я зробив – чи це не 
я? І не той художник, який постійно думає: «Що про 
мою творчість скажуть інші?» А той мистець справ-
жній, хто над цим не думає, а спілкується сам із собою, 
із Господом Богом. Має совість, коли творить.
І знову хочу повторити: кожен з нас зранений, ніби 
птах у польоті. І нам треба до тих ран ставитись з 
любов’ю. Тоді ми будемо людьми, нормальною гру-
пою. Справжньою Національною Асоціацією.
Для того, щоб «завоювати» Захід, у нас є тільки одна 
можливість: стати дорогими, потрібними художника-
ми всьому світові. А це трапиться лише тоді, коли ми 
самі себе усвідомимо і станемо абсолютно не схожи-
ми мистцями на решту, коли ми станемо індивідуаль-
ностями. І коли запитують, з чим ти ввійдеш в Европу, 
то відповідь може бути лише одна: із своєю творчістю. 
Мій шлях – це те, що я зробив, моя творчість. І, влас-
не, я нікуди не буду йти. Треба, щоб Европа прийшла 
сюди. Все, що я зробив, – все залишиться тут. На цій 
землі. Ми повинні мати повагу до самих себе, мати на-
ціональне самоусвідомлення. Тоді й Европа нас пова-
жатиме.

Микола Мазур, 
Хмельницький

Андрій Антонюк
Сліпий бандурист, 1988
Картон, темпера
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Мусимо визнати, що образ кожної епохи лише 
в незначній мірі впливає на з’яву мистецьких 
талантів, а втім, він рішуче виозначує засоби 

їхньої реалізації, заповідаючи таким чином можливість 
з’яви спільного соціокультурного процесу. А вже цей 
останній формує, як знати, стиль покоління.
Що об’єднує теперішніх двадцятилітніх, окрім, звичайно, 
самого віку? Хіба лише те, що, на відміну від шістдесятни-
ків, вони вийшли за межі суто національної проблемати-
ки? Чи те, що, на відміну від сімдесятників, сучасні редак-
тори телефонують до них, аби замовити до свого видання 
яку річ? Чи зовсім уже, на відміну від остаточно протве-
резілих внаслідок «перебудови» вісімдесятників, що-
йнонародженій літературній ґенерації таки не судилося 
об’єднатися, адже за відсутности спільного ворога будь-
яка корпоративність неможлива? (Об’єднавча функція 
СПУ не витримує жодної критики, адже нині вже не од-
ному Кошелівцю знати, що то є структура, «вигадана для 
убієнія» будь-якої літератури!)
Звичайно, не кожній віковій хвилі судилося стати поко-
лінням, спроможним до того ж змінити парадигму влас-
ного літературного оточення. Не вільно забувати, що 
задля такої бажаної і «вкрай необхідної» відміни досвіду 
попередників спочатку слід накопичити власні естетичні 
цінності, власну історію тощо, і то якраз через усвідом-
лення нових творчих спроможностей, а не лише через 
скандальну практику, – що й виправдовує будь-яку 
руйнацію. Натомість теперішню культурну ситуацію ви-
означує подиву гідне небажання молодечого покоління 
«нульовиків» розпочати свій відрахунок, самовизначив-
шись хоч би й у літературі. Якщо герої їхніх найближчих 
у часі колеґ були об’єднані суто класовими ознаками, су-
блімованими у споконвічних бідканнях та наріканнях на 
власну ментальну недосконалість, при тому вони попри 
все цінували безсмертну душу (А.Щербатюк – Україну), 
визнаючи, що «ти нікому, ніколи, ніде не потрібен, що, 
надриваючись від тривоги, мусиш мовчки іти в свою без-
вість» (Є.Пашковський), то модерна ґенерація уникає по-
дібного самовідтворення у Слові, пропонуючи натомість 

«ОПУЩЕНЕ» 
ПОКОЛІННЯ

Ігор Бондар-Терещенко,
письменник

ЛІТЕРАТУРА 90-Х: 
ПОМІЖ КАТАМИ 
І ЖЕРТВАМИ

Матеріал проілюстровано 
фраґментами роботи Олега Мінька 
«Пророк», 1997
Полотно, олія

Авторська візія
Авторська візія
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молодече письменство не гребує, здавалося б, нічим, 
шукаючи за спонсорами та хоч якою рентою. Заходя-
чи в такі стосунки, вони забувають, що писати, чи пак 
творити, можна лише за свій власний рахунок, а решта 
з того – лише «пар в свісток»: здаватися кимось, а не 
бути... Достоту згадаєш тут І.Багряного з його понад-
часовим пророцтвом з 20-х років: «Друже мій любий! 
Прошу, не іменуй мене поетом, бо слово поет скороче-
но стало визначати: хамелеон, проститутка, спекулянт, 
авантурник, ледар...» Чи не те саме маємо тепер?
 «Ні, я, звичайно, не проти, щоби дарувати Системі 
квіточки, але тільки в горщиках і з вікна якнайвищо-
го поверху», – полюбляв приказувати патріарх аме-
риканської контркультури В.Берроуз. Натомість наші 
ворохобники з письменницьких кіл вже зовсім не по-
літизовані, а радше соціалізовані. Притому новітні соціа-
лістичні ідеї теперішня молодь аж ніяк не пов’язує з тим, 
що відбувалося в Україні протягом останніх 70 років. 
Вона просто не встигла навчитися правильно поводити 
себе перед владою: невгнута позиція В.Стуса сьогодні 
переплавлена на шкільні читання в ПТУ, ще й розписа-
на вже суто «як текст» діаспорними доброзичливцями. 
З невеличкої решти шістдесятницького досвіду тій мо-
лоді знати: з владою їм цілком вільно, ба навіть доречно 
співпрацювати. Звичайно, це буде вже не романтичне 
взаємнення (Преслі і ФБР) чи там патос «боротьби й 
труда» (Сташинський і КҐБ), а зовсім приємний комп-
роміс («Асоціація 500» і СПУ). А це вже означає, що де-
мократії в Україні не буде ніколи. Адже вчитися наші 
«революціонери» не люблять і щойнопридбаних звичок 
поневірятися по спонсорах позбутися не можуть. Як, до 
речі, і суто генетичної традиції запобігати перед будь-
якими партійними функціонерами. Хто в тому винен?
Існує у Харкові такий собі поетичний гурт «Червона 
фіра». Дехто навіть пробує твердити, що його вже нема. 
Тепер дуже модно серед старших прихильників та вчите-
лів того гурту з ноткою меланхолії зауважувати, що «Чер-
вона фіра» все-таки розчарувала; що вона не вив’язалася 
із своїх галасливих гасел і взагалі не виконала «футурис-
тичної» норми. Автор сих рядків не раз проголошував, 
що з ранніх світлин тієї трійки вже краєчком лиха про-
зирає Історія. Також модно нині робити непотрібні, якщо 
не шкідливі, порівняння, мовляв, дивіться на справжніх 
наших «молодих поетів»: Римарука, Малковича та Ма-
ленького – які вони талановиті та як вони багато пишуть. 
Подивляйте та сідайте писати так, як вони. Гадаю, попри 
те, що талановитість згаданих наших достойників ніхто з 
«Червоної фіри» заперечувати не буде, дехто з тих вбо-
лівальників таки забуває, що має справу з поетами, а не 
з перегонними кіньми чи там боксерами, на яких можна 
вільно закладатися. Краще спитаймося: що було зробле-
но для цих початківців, щоб показати їм, що вони все-
таки комусь потрібні? Анічогісінько, окрім тупого замов-
чування їхніх самодіяльних поетичних імпрез.
За активної участи нині вже київського видавництва 
«Смолоскип» в Ірпені були відроджені т.зв. «наради 
молодих», куди цим роком запросили декого з числа 

поетичних імпрез «Аванґард- 
фест» (1994-95), проведених 
у Харкові місцевими ентузі-
астами з «Червоної фіри» за 
участи багатьох відомих гур-
тів: «Бу-Ба-Бу», «Нова деґе-
нерація», «ЛуГоСад», «Твор-
ча асоціація 500». У випадку 
з нібито авторським успіхом 
якого одинака, поцінованого 
СПУ, маємо лише типову си-
туацію, яка в цивілізованім 
суспільстві називається «кри-
тикал еклейм», себто «помі-
чений критикою». В Україні 
се явище носить перверсій-
ний характер – нашим Ев-
терпом Лукичем молодь «по-
мічена навпаки». Але про це 
трохи далі.
Що ж до самої молоді... Вони 
революційні, скажете ви? На 
жаль, аж ніяк. Попри те, що 
з досвіду своїх попередників 
їм зазвичай знати, що рево-
люція – це ідея повної, інте-
ґральної, безкомпромісової 
перебудови всього людсько-
го буття – на нових, вище-
поданих тут, себто винят-
ково раціональних, засадах, 
вони, тим не менш, не вва-
жають себе за непогрішних 
суддів хоч би поетичного 
світоустрою, яким направду 
мусить бути революціонер. 
Також вони не протестують 
проти вищезгаданого за-
мовчування та заперечення 
з лав СПУ, що стало їм за 
революційну ознаку. Ски-
дається на те, що вони або 
полохаються будь-якої рево-
люції, або аж надто старанно 
затушовують свої прикінце-
ві цілі, щоб не відштовхну-
ти від себе офіційні кола та 
громадську думку. Ну, і, зви-
чайно, діаспорну також. До 
того ж теперішні «революціо-
нери», спрощувачі й схема-
тизатори своєю природою, 
підганяють під свої кресле-
ники реальність, що туго їм 
піддається. А втім...
У спілкуванні із сьогодніш-
німи можновладцями наше 

Ілюзіон – здаватися кимось, а 
не бути ним.
Відбувається це через перена-
сичення т.зв. свободою, через 
брак досвіду, доброї освіти та 
виплеканих із роками хоч яких 
ідеалів, на противагу чому ма-
ємо химерне поєднання ґро-
тескового ідеалізму з нонкон-
формізмом «другої свіжости». 
Отже, позаду, дейкують, – за-
силля номенклатури і дзвінкова 
орґанізація літпроцесу, де пану-
вали самі лише кати незалежної 
думки; довкола нас – суцільні 
жертви режиму, яким вже годі 
чимось зарадити, окрім персо-
нальної пенсії: постмодернізму 
їм не треба. «Тебе почали дру-
кувати, – якось казала дочка 
своєму відживленому на За-
ході батькові. – Але що зміни-
лося?» «Нічого, – відказував 
він. – Нічого». («Нічого, крім 
перемоги» – гарна назва для 
статті, що відтворила б облич-
чя посттоталітарного суспіль-
ства, ставши добрим епілогом 
«Бою за українську літерату-
ру» Ю.Липи). Перед тим, як 
спитатися, що чекає на нашу 
літературу попереду, гадаю, 
варто розглянутись на її су-
часне обличчя, представлене 
молодими.
Перед усе – ставлення 
до творчої молоді владних 
структур. Спілки письмен-
ників України, до прикладу. 
Слід визнати, що нині вже 
маємо пожвавлення такої 
уваги – вона відчутна навіть 
серед «неочленених» наших 
письмаків, яким спілка час від 
часу нетерпляче закидає своє 
споконвічне «якщо ви не з 
нами, то ми проти вас». Втім, 
так вже судилося, що коли ми 
хочемо бути «самі по собі» 
(бодай недовго – поки роз-
глянемось!), мусимо неодмін-
но запізнатися з постійними 
спробами те законне бажан-
ня по можливости замовча-
ти, применшити, заперечити. 
Добрий приклад на те – по-
вна іґнорація СПУ поважних 
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Для виразнішого прикладу унаочнимо чи там звульґа-
ризуймо вищеозначену тему і звернімося до індустрії 
видовищ. На жаль, не можемо серйозно трактувати 
такі заходи, як, скажімо, видавнича та концертова ді-
яльність масового явища назвою «Творча асоціація 
500» («ТА 500») – хоч із таким апаратом, який стоїть 
в них за плечима у вигляді потужного «Смолоскипу», 
те панство економічно виживе, якщо не пригноблять 
їх парубійки від літератури, покликавши на допомогу 
СПУ. Бо навряд чи з їхнього незаперечного успіху на 
знеживленому під сучасну пору українському видав-
ничому ринку була б якась тривала користь: скоріш, 
ефемерна, тимчасова – і то через суто периферійного 
кшталту плекання «дутих чисел» і невиправданої па-
тетики новоспечених «молодовинівців». Наприклад, 
коли з тим же Цибульком буває так, що на свій по-
етичний вечір він винаймає залу на 2-3 тис. місць або 
навіть пароплав (позаду плентається другий: раптом 
ще гості будуть!), то, зокрема, на харківські поезоак-
ції «ТА 500» приходять близько п’ятнадцяти осіб, до 
того ж половина з них – це місцева діячка Валя Овід 
з поважним осередком «Просвіти». Гадаю, при тому 
не вільно буде й надалі легковажити такою індустрі-
єю, що направду виозначує нехай ще підсвідоме та 
невловне, але вже невідворотне бажання утворюва-
ти конкретну антитезу до тези нової номенклатури в 
письменстві.
На цьому цей огляд теперішнього літпокоління міг би 
бути закінчений. Але дозволю собі висловити кілька ду-
мок «екс пост» на тему, що є причиною воювань інак-
ших світоглядів. Якби я був спілчанським критиком, 
невипадково зацікавленим подібним питанням, для 
мене найлюбішою людиною сьогодні була б не така, 
яка пише за інакшим «обрядом», а така, яка взагалі не 
пише. Маю на думці, звичайно, не якогось недорослого 
Кокотюху чи поверхнево спантеличеного Розумного, а 
когось, хто дозрілий і переконаний. Було б цікаво, не 
погоджуючися з людиною щодо першопричини роз-
мови, домовитися з нею про остаточний наслідок: про 
спільне життя. Оскільки я не бажав би на цю людину 
йти війною, то я зустрічався б з тим же В.Базилевським 
і мирно цілими годинами розмовляв.
По двох-трьох хвилинах розмови ми зробили б на-
ступне відкриття. Обом нам би стало ясно, що гріхи 
будь-якої спілки без молоді повнотою залежать від 
спілки во ім’я молоді, і що девіз «не ламати, а гнути» 
не завше можна перекласти комплементарно. Втім, 
мої амбіції усе ще такого роду, що я бажаю, аби «не 
ламаючи» зв’язку між поколіннями нашої культури, 
«прихиляти» до неї кожну нову хвилю неофітів, не 
віддаючи її на поталу невмирущій адміністративній 
машині. Можливо, тоді наше ім’я у світі стало б одно-
ціле, не розкладене на «нью-йоркську», «харківську» 
чи «перебиківську» школи. І тоді «бій за українську 
літературу» мав би великий глузд.

ґи, шукачі добірних фраз: 
Дзюба, Сеник, Світличний. 
Також дивно, що вона за-
мість того, аби перейматися 
долею власне літератури, де 
кожне критичне слово було 
б ентузіастично зважуване, 
звертається до сучасного 
процесу формувати новіт-
ню ідеологію, в якому бере 
найактивнішу участь. Ста-
лося так, що сьогоднішній 
український критик, за ма-
лим винятком, – це перш 
за все «критик для публіки». 
Для виборців, можливо, й 
для певного політичного 
осередку. Справдешнього 
«критика для літпроцесу», 
достойного представника 
свого цеху система не змо-
гла виплекати через такі 
очевидні причини: примат 
форми ще досі найспри-
йнятливіший серед офіцій-
ного літературознавства, а 
«покаянні псальми» там все 
ще найголовніше мірило.
Інакше кажучи, традиція 
модерної літератури, при-
ступна критикові, є така 
недосконала, що навряд чи 
він зможе виснувати звід-
там щось ориґінальніше за 
ілюстрування чужих релі-
ґійних, національних та по-
літичних доктрин, навіть 
«штовхаючи її в нарід» з 
легкої руки «Літературної 
України». Це останнє запо-
відає, як знати, культурний 
рівень тих, хто має силу 
наших критиків читати, 
роблячи все можливе, аби 
нарешті утривалити місце-
вий літературний процес і 
якийсь літературний побут. 
(Зокрема той же «новомод-
ний» постмодернізм спри-
ймається такими читачами 
за елементарну літературну 
вседозволеність, без огляду 
на те, що він вимагає якраз 
більшої внутрішньої дисци-
пліни, ніж безоглядні пере-
співи наших знетямлених з 
Ортеґи «культурологів».

«перспективних». І що ста-
лося? Нічого не сталося. Ви-
йшла друком коротенька 
замітка на «дефіцитних» бе-
режках «Літературної Укра-
їни». Як бачимо, про молоде 
письменницьке покоління 
сьогодні не пишеться май-
же нічого, ніякої державної 
підтримки вони не дістають, 
а офіційна спілчанська кри-
тика замість того, щоб дати 
читачеві можливість уявити 
самий текст, переймається 
зловтішними інтерпретаці-
ями та есеїстикою. Тож ви-
ходить, що кожна нова група 
на кшталт «Червоної фіри» 
сама по собі творить і літе-
ратурний побут, і літератур-
ний клімат, що, погодьмося, 
явище не дуже здорове. Але, 
врешті-решт, що робити? 
Хіба перестати творити, дав-
ши «очленити» себе в СПУ.
Що я хочу цим сказати? Я 
хочу висловити аж надто 
ясну правду, що сьогодні 
розвитком молодої україн-
ської літератури майже ні-
хто з критиків не цікавить-
ся. Підпересічна більшість 
з них воліє втечу в «роман-
тичні 30-ті» та в літературу 
діаспори. Про молодих не 
дбають навіть ті, хто мав 
якнайтепліше піклуватися 
нею, – критики та літерату-
рознавці, які допіру вже на 
повен голос сказали: «У нас 
немає молодої поезії», від-
гомоном з якого були усякі 
«Бу-Ба-Бу» та ще Бог знає 
що, і які колись писали ба-
гато великих слів про свої 
вікопомні 60-ті, міряючи 
ними усі прийдешні поетич-
ні покоління: «Ні, не стали 
80-ники спадкоємцями чи 
опонентами 60-х рр. В кра-
щому випадку вони дрібні 
піґмеї мізерного розрахун-
ку» (М.Горинь).
Справді дивно, що наша 
критика нині зовсім не ди-
виться туди, звідки до неї 
гукали недалекі в часі коле-
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го етнокультурного континіу-
му між містом і селом. Велике 
місто слабко «вмонтоване» 
в українську культуру. Воно 
культурно дискретне, воно 
посідає свою субкультуру – 
культуру загалом неукраїн-
ську. Вибух урбанізації у 60-ті 
роки розкидав батьків і дітей 
обабіч міжпоколінної розко-
лини. Адже йдеться не просто 
про мову і мовлення. Йдеться, 
насамперед, про спілкування, 
йдеться про комунікацію як 
самоцінний вид діяльности 
людини, особливо важливий, 
до речі, для творчих людей. 
Мабуть, ніхто з художників 
не зміг би заперечити того 
очевидного факту, що твор-
чий процес в ембріоні, у за-
родку починається вже від 
особистісного спілкування у 
певному колі, де не тільки на-

Чи маємо ми україн-
ське нове покоління 
в містах? Ні. Ми ма-

ємо російськомовне напів-
вестернізоване покоління. 
Реципієнтом якої культури 
буде воно через 15 років? 
Якої завгодно... Однак не 
української... Більша части-
на його – це марґінали із 
розколиною у душі. Підкрес-
люю ще раз: психокультурна 
тріщина між містом і селом в 
Україні – це тріщина у душі 
самого мешканця-марґінала. 
Ось де наша найглибша драма. 
Вона – в раптовому розгор-
танні психокультурної дистан-
ції – між поколіннями. Вона 
в одночаснім (і надзвичайно 
боліснім для етнокультурного 
орґанізму!) розриві діахрон-
ної тяглости (спадкоємности 
в часі) і в розриві синхронно-

Марґінальність –
СМЕРТЕЛЬНА 
ХВОРОБА НАЦІЇ
Роман Кісь,
етнограф

Матеріал проілюстровано
 фраґментами роботи 

Андрія Ментуха (Польща)
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ренціальними у культурі. Однак і мовна система і роз-
гортання її у мовленні (як структура і як процес комуні-
кації на рівні особистого спілкування)... Цього немає... 
Немає внутрішньої готовности, немає наставлення, не-
має відкритости щодо сприймання саме такого ґатунку 
культурної інформації... Немає, принаймні, і найміні-
мальнішої культури самих потреб у культурі...
Немає культурних інтересів, інтенцій чи зацікавлень, 
зорієнтованих, спрямованих на українство. Отож і 
будь-які найцікавіші, наймодерніші, найаванґардніші 
інновації у творчому українстві ледве чи збуджують (і 
ледве чи збуджуватимуть найближчим часом) творчі ві-
брації й імпульси в урбаністичнім довкіллі – у довкіллі, 
закритому для додаткової «резонансної взаємодії», до 
співдії із окремими (хай навіть і пасіонарними) носіями 
й творцями культури та їх творами... Адже місто уже не 
є (будемо ж сподіватися, що іще не є) чутливою мемб-
раною або ж надчутливим детектором душі українства. 
Мембрану оту здеформовано, надігнуто чи навіть і над-
ламано... Український мистець (якщо він тільки не від-
найшов у місті якусь українську оазу, якесь бодай неве-
личке коло зеленіючого українства) не відчуватиме тут 
зустрічних відгомонів, зустрічних течій, зворотних сен-
сорних порухів і прочувань, зворотних припливів того, 
що вихлюпнулось із душі в творчих її актах... Творчість 
не триватиме тут як співтворчість, як реінтерпретація, 
конотування, «обростання» новими сенсами, яко про-
довження, яко психокультурне тривання, яко тяглість 
живого (на рівні зацікавленого реципієнта) функціону-
вання артефакту, яко факту саме українського культур-
ного процесу... Яко – наголошую знов – процесу, а не 

звичайного накопичування пев-
ної кількости творів, виставок чи 
публікацій... Творчі імпульси із до-
вкілля будуть або ж спорадичними 
(український мистець очужений у 
такому довкіллі), або ж пригасати-
муть цілковито... Там, де немає ці-
лісности етнокультурного орґаніз-
му, – там і немає його внутрішньої 
функціональної напруги, – там 
немає і теплих зворотних потоків 
у душу мистця. Соціокультурне се-
редовище міста та взаємопов’язані 
у цьому контексті екологія духовна 
та екологія мовлення (на це, між ін-
шим, уже звернув був пильну увагу 
відомий учений-україніст із Праги 
Їржі Марван) мусять бути вибудува-
ні як цілісна динамічна система з роз-
горненим спектром функцій в усіх 
без винятку сферах спілкування, а не 
як мозаїчні вкраплення українських 
рекламних вивісок над магазинами 
та установами чи, скажімо, оголошу-
вання зупинок у харківському метро. 
Те, що, наприклад, навіть студенти-

копичуються і народжуються 
певні креативні імпульси, за-
гострюється чуттєвий досвід, 
але й відбувається, сказати 
б, намацування тих образів, 
що там формуються і заля-
гають... Отож мовлення є не 
тільки «технікою обміну ін-
формацією». Живе мовлення 
у конкретних ситуативних 
контекстах є одним із щонай-
важливіших феноменів куль-
тури, модусом її безпосеред-
нього існування, а не просто 
епіфеноменом, чи «засобом 
спілкування». Живі комуні-
кативні мережі міжособових 
контактів, згустки контак-
тів, невидима інфраструкту-
ра зв’язків і стосунків – це 
жива тканина безпосередньо 
самої культури. Слово пре-
ображає дійсність сяйвом 
своїм – сяйвом культурних, 
етнолокальних і особис-
тісних сенсів. Саме у лоні 
мовлення – в лоні живих 
комунікативних актів – 
сенси і започатковуються, і на-
шаровуються на позавербаль-
ну дійсність. Для мене цілком 
очевидно: там, де немає по-
вноводного українського мов-
леннєвого  русла,  де  творець 
культури (художник, літера-
тор, режисер, архітектор...) 
не «купається» у живих ко-
мунікативних потоках рідно-
го мовлення, не занурюється 
у «своє» спілкування, – там 
його психокультурне життя 
неминуче розконцентрову-
ється чи – того гірше – роз-
щеплюється, роздвоюється. 
Формотворення починається 
вже у мовленні. Етос мовлен-
ня – це і є етос самої культури, 
і він – подібно до пахощів – 
хоч і невидимий, але прони-
зує собою геть чисто усе, усі 
культурні структури – у тому 
числі і творчість художника, і 
письменника, і скульптора 
і композитора... Ота невло-
вима для поверх свого спо-
глядача особлива запашність 
українського спілкування; ота 

специфічна його душевна то-
нальність, отой асоціативний 
ореол, що властивий саме 
українському слову, – не 
тільки виявляє і оформляє, 
але і формує мовну картину 
світу, – витворює україн-
ський світ, витворює бачен-
ня   українця...   Середовище, 
дійсність властиво і розгорта-
ється як культурне довкілля, 
як довкілля, що зіткане із сен-
сотворчих мереж... Ось чому 
мовлення, жива мовленнєва 
стихія зовсім не є чимось ней-
тральним щодо культуротво-
рення. Більш того – ці мов-
леннєві сенси і накладають 
свої смислові відблиски на 
потоки міського життя... На-
повнюють дійсність сенсами 
і «гомоном» сенсотворення... 
Цей гомін сенсів, поліфонія 
сенсів є глибоко своєрідним 
для кожного культурного-
комунікативного кола (для 
кожного етнолінґвального). 
Безумовно, основою укра-
їнського етосу є насамперед 
система ідеалів і вартостей, 
що є домінантними і префе-
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Поняття марґінальности вперше, здається, введене у 
наукову соціологію Еверетом Е.Стовнквістом (студія 
«Марґінальна людина», Нью-Йорк, 1937). Відомий аме-
риканський соціолог Роберт Парк у своїй монографії 
«Раса і культура» так пише про марґінальність: «Люди, 
що перебувають на межі двох чи більше соціальних 
світів, але не приймаються жодним із них як його по-
вноправні учасники». Російська дослідниця, етнограф 
Людмила Чижикова у своїх теренових студіях ще шіст-
десятих років на Кубані згадує, між іншим, таку типову 
відповідь на її квестіонар: «Наши деды были хохлами, а 
мы смесь, перевертни. Живем между москалями и раз-
говаривать стали по-москальски».
Людина-марґінал – це не тільки соціальний тип вну-
трішньо роздвоєної людини, котра стоїть на межі двох 
соціальних, двох етнокультурних світів і не є орґанічно 
інтеґрованою у жоден із них (ба навіть і не приймається 
жодним із них за «свого»). Це не тільки взаємна (і часто 
болісна, аж до спустошення) інтенференція різних кар-
тин світу, різних етнолінґвальних систем (в Україні – це 
сумнозвісний «суржик»), але й, нерідко, також внутріш-
ній конфлікт соціорольових функцій, дестабілізація по-
всякденної поведінки людини – людини, не закоріненої 
у визначене етнокультурне середовище... Культурне та 
моральне спустошення (бо ж соціонормативна культура 
є складником культури народу) – аж до соціопатоло-
гічних форм так званої девіантної поведінки... Не дарма 
саме там, де геть чисто вирване етнокультурне корін-
ня, а людність наїхала звідусіль, виникає одна зі «сто-
лиць» східноевропейської злочинности, наркоманії та 
алкоголізму – «український» Кривий Ріг... Натомість, 
скажімо, у національно майже цілком однорідних та го-
могенних в етнокультурному плані вірменських містах 
(де сільський міґрант прибуває і практично безболісно 
вписується у рідне середовище) навіть і витверезників 
немає, чи, радше, треба сказати, немає потреби у цих 
витверезниках... Вони, очевидно, з’являються там, де 
ми маємо вже «розгойдування» людности у більш ши-
рокій амплітуді марґіналізації, де етнокультурно неста-
білізована людність швидше такому «розгойдуванню» 
піддається... Де міґранти в міста більш дезорієнтовані, 
розгублені, дезадаптовані в тім середовищі, котре вже 
не є орґанічним продовженням «їх» середовища. Глиб-
ше власне етнокультурне русло – то й усталеніша течія 
повсякдення міського... Немає сумніву в тому, що так зва-
ний синдром аномії в Україні (граничне «розхитування» 
і релятивізація суспільних норм; деморалізація і ентропія 
духовна – зокрема, наростання внутрішньої спусто-
шености і резиґнації, жорстокости і цинізму, стрімке 
зростання кривої самогубств) корелятивно пов’язаний 
із нашою марґіналізацією. Своєрідність проблеми спів-
відношення синдрома аномії та марґінальности в Україні 
полягає у тому, що вони пов’язуються в один тугий вузол 
процесами потворної (соціально здеформованої) урбані-
зації. Саме зрусифіковані міста, розростаючись навсебіч і 
зливаючись у величезні аґломерації (як, скажімо, на Донба-
сі чи в конурбації Дніпропетровськ – Дніпродзержинськ), 

ф у з н и й 
(недофор-

м о в а н и й ) 
х а р а к т е р 

с а м о с в і д о -
мости «хох-

лов», що жи-
вуть у містах 

України; їх вну-
трішня роздво-
єність; їх постій-

не перебування 
«на межі»; їх, не-

рідко, глибинна 
ф р у с т р о в а н і с т ь 

(особливо міґрантів 
із українських сіл 

у міста) неґативним 
наставленням зру-

сифікованого безпо-
середнього довкілля 
(селюк-українець є для 

міської вулиці «калхоз», 
«раґуль», «дєрьовня», 

«бик»...) досить виразно ви-
являють отой марґінальний 
статус мільйонів (чи навіть 
кільканадцяти мільйонів) 
українців у великих і серед-
ніх містах... Між іншим, зо-
внішнім таким індикатором 
психокультурної змарґі-
налізованости українців 
та кризи їх етнокультурної 
ідентичности є те, що навіть 
самих себе значна части-
на із них називає хохлами: 
тінь, спроєктована на них 
сусідами інтеріоризується... 
Марґінальність створила в 
Україні ситуацію хронічної 
культурної неповновартости 
українців. Адже місто, котре 
у сучасних умовах визначає 
майбутнє кожної сучасної 
розвиненої нації (саме у «згу-
щеному розчині» міст крис-
талізуються перспективи 
всіх визначальних для нації 
спрямувань), не тільки пере-
стає бути осередком нашого 
культурного самовідтворен-
ня, але й перетворилося в пла-
вильний тиґель марґіналізації 
мільйонів учорашніх селян, у 
плавильний казан їх врешті-
решт русифікації.

ф і л о л о г и 
українського відділення 

Донецького та Харківського 
університетів спілкуються 
поміж собою (на рівні по-
бутового мовлення) частіше 
російською мовою, ніж укра-
їнською, свідчить не тільки 
про штучну звуженість сфе-
ри вжитку української мови 
як наслідок шаленої коло-
ніальної експансії та роз-
бою багатьох поколінь валу-
євщини. Це свідчить також 
про дуже низький (часто на-
віть від’ємний) престижний 
статус української мови: не 
може бути популярною та до-
статньо авторитетною в очах 
самих мовців та мова, що за 
нею не стоїть потужний пласт 
сучасної урбаністичної куль-
тури, – на всіх її функціо-
нальних рівнях, – починаю-
чи від вуличної субкультури, 
попкультури, кінематогра-
фа, відео (уся ця сочевична 
юшка приправлена досі тіль-
ки російськими спеціями) 
і кінчаючи філософськими 
клубами, елітарними моло-
діжними центрами, колами 
постмодерністів тощо... Ди-
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не не тільки російськомовною інформацією, але й чис-
ленними взірцями російської масової субкультури. Се-
лянська дитина вже з перших літ свого життя 
«занурюється» у це нове інформаційне середовище і 
всотує в себе його моделі і його стандарти... І цей витво-
рений російським інформаційним експансіонізмом і за-
кодований вже десь навіть у підсвідомости загальний 
фон психокультурної аперцепції формує у майбутніх мі-
ґрантів з села і попередню селективність у сприйнятті 
інформації («предпочтительнее» російськомовної), і по-
передні позитивні наставлення щодо майбутнього 
сприйняття (по переїзді в місто) саме російської масової 
субкультури. І цей вироблений у такий спосіб фон апер-
цепції, ці, накинуті головно російськими масмедіа, поро-
ги і «фільтри» зацікавлень, потреб та смаків сільського 
реципієнта культури не тільки створюють попередню 
готовність внутрішню до всотування у пам’ять і повсяк-
денне життя всього російського (російськомовного), але 
й – і це є найдраматичнішим для нас! – позасвідомо 
прищеплюють майбутньому мі-
ґрантові в місто збайдужіло ін-
диферентне, ба й навіть нігі-
лістичне ставлення до нашої ж 
таки культури як до культури 
нижчого ґатунку... Культури 
придатної хіба що для кухні, 
корівника і базару, а може 
іще – для оголошень в ме-
тро... Отаке засилля ін-
формаційного колоніаліз-
му культивувало (та ще й 
культивує) у наших сіль-
ських мешканців – навіть 
у тих, що живуть дале-
ченько від міст, – вну-
трішню готовність до ру-
сифікації: підводять їх до 
того порогу марґіналь-
ности, знівельованости, 
знеосіблености етнічної 
(безетнічности чи, рад-
ше, міжетнічности), ко-
трі таким пустоцвітом 
рясним забур’янилися 
на наших міських 
пустирях бездухо-
вности, схудобленя... 
Це, власне, і позбав-
ляє – майже цілко-
вито позбавляє – і 
ту нашу невеличку 
жменьку україн-
ської творчої ін-
теліґенції в міс-
тах своєї власне 
української ав-
диторії, свого 

деморалізація (злочинність, 
наркоманія, ріст самогубств 
тощо) – оці два ряди про-
цесів ішли тут у парі і поси-
лювали один одного навзаєм. 
Саме марґінальність (та її 
внутрішній «еквівалент» – 
етнокультурна роздвоєність і 
спустошеність) дуже часто є 
тією межовою «гранню», за 
якою людина, що вже втра-
тила своє етнокультурне під-
ложжя, випадає на соціальне 
дно, стає аномійною – по-
вією, волоцюгою-бомжем, 
наркоманом, алкоголіком, 
сексуальним збоченцем, зло-
чинцем... Певна річ, далеко 
не всі марґінали стають ано-
мійними, але етнічна марґі-
нальність прискорює і полег-
шує цей процес.
Вже навіть у селі формування 
(формування головно через 
масмедіа) наставлень на урба-
ністичний спосіб життя і ур-
баністичну шкалу вартостей 
означає не тільки попередню 
урбанізацію самої психіки по-
тенціального міґранта у місто, 
але й поступову його внутріш-
ню етнокультурну денаціона-
лізацію чи, принаймні, готов-
ність до такої денаціоналізації 
в разі переїзду в місто. Люби-
телям етнографії, сільського 
фольклору та «традиційного» 
побуту варто було б ширше 
розплющити очі: українсько-
го села як основного каналу 
самовідтворення традиційних 
етнокультурних структур вже 
давно не існує... Мабуть, уже 
десь із чверть століття, відко-
ли розпочавсь був гіпертро-
фований ріст пухлини імпер-
ської урбанізації... Довженні 
мацаки – мацаки російсько-
го інформаційного колоніа-
лізму – проникали і прони-
кають нині у щонайдальші 
сільські закапелки і навіть у 
селі витворюють те якісно 
нове інформаційне середови-
ще (як один із суттєвих аспек-
тів новочасної комунікативної 
революції), котре перенасиче-

гранично звужують сферу 
села – цього вже понад тре-
тину століття останнього по-
рогу утримання і часткового 
самовідтворення традиційних 
етнокультурних структур. Та-
ким чином стрімко зростала 
категорія марґінальних – і в 
культурному, і в етнічному 
аспектах – людей... Людей, 
сказати б, проміжних: роз-
селянених, але недоурбані-
зованих; зрусифікованих, 
проте усе ще етнічно аморф-
них «малоросів» – недоросі-
ян... Людей, не закорінених 
у певне етнолокальне се-
редовище, не інтеґрованих 
глибинно у мережу вартос-
тей, приписів, символів та 
численних конвенціональ-
них взірців тієї усталеної 
соціонормативної культури 
етносу, котра є суттєвим 
реґулятором і стабілізато-
ром повсякденної поведінки 
людини... З другого ж боку, 
саме великі та середні міста 
(а останнім часом і невеликі 
містечка), в котрих концен-
трується не тільки людність 
та промисловість, інформа-
ція та культура, рекреація та 
дозвілля, але й концентру-
ється також і усіляка мерзота 
та бруд аморальности, – все 
більше та більше деформува-
ли – нівечили психологічно, 
нівечили морально – дуже 
значну частину цих учораш-
ніх сільских мешканців... 
Безліч із них, переживши 
незвичну для себе очуже-
ність та анонімність людини 
в міськім середовищі, знеосі-
блений характер людських 
стосунків, спустошувалися 
остаточно. Пиятика, роз-
пуста, розмаїті статеві збо-
чення, наркотики і густюща 
сітка так званих «блат-хат» 
і тому подібних кубел зло-
чинности, що ними букваль-
но нашпиговані наші великі 
промислові центри, довер-
шували своє... Національна 
манкуртизація і цілковита 
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містах. Адже українство, котре стоїть поза містом, – 
стоїть поза добою... У соціально-психологічному плані 
«гарадской» отой «хахол»-марґінал є типом викінченого 
екстравертивно зорієнтованого конформіста... Саме з 
огляду на особливо притаманний марґіналові брак вну-
трішньої впевнености (і пов’язане із цим постійне «ози-
рання» так званого «дзеркального я» на своє щонай-
ближче довкілля та намагання будь-що достосуватись до 
нього) ця категорія нашої міської людности може якнай-
краще ілюструвати відкритий ще Чарльзом Кулі фено-
мен «відображеного я»: наше уявлення про те, якими 
нас бачать інші, наші уявлення про те, як вони нас оці-
нюють, і, зрештою, наша реакція на ці уявлення (у фор-
мі роздумів, задоволення, сорому чи навіть глибокої 
фрустрації) є дивовижно дієвим важелем соціогрупово-
го контролю... Попри добре відомі усім нам наставлення 
конформіста («быть как все»; «жить как все»; та ще аби 
було «не хуже, как у людей»...), для нашого марґінала 
властивий також комплекс меншевартости та постійний 
страх з приводу того, аби не бути відтрученим іншими. 
Ми знаємо, наскільки дієвими у цьому разі є механізми 
соціально-психологічного тиску так званої «еталонної 
групи» у спектрі від легкої іронії, вдаваного «недочуван-
ня» та перепитування до жорстокого остракізму щодо 
тих «быков», котрі спілкуються «па-хахляцкі», на «кал-
хозном языке», а не на так званому «человеческом 
языке». Мусим відразу зазначити, що громадська опінія 
у містах Українського Сходу та Півдня, м’яко кажучи, 
далеко не заохочує до українського мовлення. Людина, 
котра воліє тут розмовляти українською мовою, вигля-
дає у цьому довкіллі білою вороною (а конформіст, як 
звісно, ладен не вирізнятися). Нагадаю також, що сама 
потреба «вписатися», потреба мати визнання є, зре-
штою, іманентною людською потребою. Якщо людина 
хоче належати до певного соціального світу, якщо вона 
бажає (свідомо чи підсвідомо) зідентификувати себе із 
певним середовищем, із певною соціальною групою – 
вона мусить поділяти картину світу, властиву певній 
групі. Для масової буденної свідомости зденаціоналізо-
ваних міст України будь-яке «відхилення» від зрусифі-
кованого стандарту (а цей останній власне і є компонен-
том відповідного світобачення) розцінюється тут 
(принаймні аж до останнього часу) як крайній націона-
лізм. На це у свій час цілком слушно звернув увагу Іван 
Дзюба... Коли ж сільский міґрант-українець, переїхав-
ши у місто, врешті-решт зорієнтовується на певну ета-
лонну групу (а соціологія розуміє цю останню як групу, 
чия система поглядів використовується осібником, яко 
система еталонів), марґіналізація може завершитись 
цілковитою денаціоналізацією. Принаймні на рівні по-
дальшого покоління – на рівні дітей марґінала. Не за-
буваймо, що людина чутлива передусім до міркувань 
тих, хто становить її еталонну групу, з ким вона поділяє 
спільну картину світу. Такий аспект конформної пове-
дінки має дивовижно ефективні, тонкі і гнучкі соціоре-
ґулятивні механізми, бо ж соціально-груповий кон-
троль, по суті, стає самоконтролем, реалізується 

навіть саме усвідомлення на-
шої культурної змарґіналізо-
ваности у містах, нашої інфор-
маційної «розріджености», 
анемічности та безнадійної 
провінційности мас-медіа 
(для яких українське не пе-
рестало ще бути головно ша-
роварним...), ба навіть неу-
свідомлене відчуття такого 
печального стану, може 
лише притлумлювати і гаси-
ти творчі імпульси «зайво-
го» – зайвого для довкілля 
українського інтеліґента... 
Якщо урбанізацію ми розу-
мітимем не тільки вузько 
економічно, або ж тільки із 
погляду демографічної урба-
ністики, але й будем підходи-
ти до цього процесу культу-
рологічно, то мусимо 
наголосити на суто нашому 
«малоросійському», феноме-
ні: у нас все ще урбанізація 
абсолютно тотожна марґіна-
лізації та русифікації. І так 
триватиме до того часу, допо-
ки розбудова українського 
урбанізму не стане спеціаль-
ним предметом національно-
державної політики та 
науково-системного багато-
мірного планування зі залу-
ченням зусиль урбаністів і 
соціологів; демографів і наро-
дознавців; соціальних психо-
логів і етнолінгвістів... Така 
проґрама вимагала б потуж-
ного фінансування. Адже 
ідеться про майбутнє нації... 
Йдеться про те майбутнє на-
роду, вектор котрого визна-

чається у 

потенційного реципієнта. Як 
це не парадоксально, але 
українська культурна грома-
да (себто та спільнота, що по-
сідає певну стійку внутрішню 
потребу у рецепції культур-
ної інформації – українсько-
го мистецтва, літератури 
тощо) є, мабуть, більшою ре-
альністю у Чикаґо або в То-
ронто, ніж, скажімо, в Одесі, 
Миколаєві чи Херсоні... Якщо 
момент особистісного духо-
вного (себествердження вну-
трішнього) вже іманентно 
містить у собі нові творчі спо-
нукання, то, зрозуміла річ, 
брак відповідного культурно-
го довкілля – власне україн-
ського довкілля, довкілля 
адекватного, довкілля, суго-
лосного власним творчим ін-
тенціям поета або художни-
ка, – аж ніяк не потрапить 
наснажувати українського 
мистця чи письменника... 
Адже важко самоутверджу-
ватися у тому культурному 
вакуумі, де загал не розуміє, 
навіть не потребує тебе... Де 
загал не бажає навіть стати 
самим собою, бо відвернув-
ся від свого, бо повернувся 
плечима до тебе... Для люди-
ни маси, для марґінала-хохла 
достатньо дешевих шляґерів 
американського хеві-метал 
чи репу і примітивно яскра-
вого малярського кітчу, а на 
додачу крутої порнухи пірат-
ських відеокліпів... Зрозуміла 

річ, що вже 



Свобода духа: що це?
Свобода духа: що це?

37E-mail: artania@ukr.net

ного вибору мови спілкування. Ось властиво саме у цім 
феномені нам і вдалося намацати примусові механізми 
так званого вільного вибору мови. Закомплексовані 
власною меншовартістю марґінали (вчорашні селяни), 
недостатньо адаптовані у новому довкіллі і прагнучи 
вписатись у це довкілля, особливо чутливо реагують (на 
рівні власного «дзеркального я») на очікування безпосе-
реднього довкілля, на його реакції, дійсні чи гадані), на 
його заохочування чи осудження (реальні чи передбачу-
вані)... Сором і страх – звичайний сором і страх – со-
ром виглядати в очах інших «дєрьовнєй», «раґульом», 
«биком»; і страх... – страх бути неприйнятим, висмія-
ним, відтрученим від певної референтної групи, де наш 
міґрант шукає того, до чого звик на селі (усталених осо-
бистих контактів), – ось де приховані важелі вимуше-
ного переключення коду, вимушеної русифікації! Дещо 
спрощуючи проблему із так званою «свободою вибору 
мови», можна було б сказати, що «свобода» ота нагадує 
свободу вибору масла у гастрономі, в якому із усіх жирів 
є тільки розмаїті ґатунки марґарину... Міґрант-марґінал 
обирає у місті те, до чого спонукає його – незалежно від 
його волі – соціолінґвістична ситуація – ситуація, 
сформована, до речі, більш як за чверть тисячоліття 
щонайзухвалішого московсько-пітерського колоніаліз-
му. Міґрант із села чи із малого містечка просто не зна-
ходить у місті саме тих зразків мовленнєвої поведінки, 
котрі б спонукали його орієнтуватися на українську 
мову: таких взірців тут практично немає. Натомість ру-
сифікація у містах самовідтворюється... І відтворюєть-
ся вона не тільки спонтанно. Так, скажімо, у місті Хар-
кові за останні три роки створено п’ять нових 
«незалежних» телеканалів. І усі вони російськомовні... 
Питома вага української книги в книгарнях скоротила-
ся вдвічі і втричі у порівнянні навіть із відверто анти-
українськими брєжнєвськими часами. Марґінал тільки 
пасивно засвоює головно через соціально-психологічні 
механізми наслідування та навіювання, панівні у місь-
кім середовищі стандарти мовленнєвої поведінки. А 
мовленнєва поведінка людини (як інтеґральна складо-
ва її комунікативної та інших видів соціальної діяльнос-
ти) у суттєвих рисах своїх детермінована є надіндивіду-
альними чинниками, узалежнена від домінуючих 
матриць соціогрупової динаміки. Такий екстралінґ-
вальний чинник як контекст ситуації завсіди посідає 
тут не другорядну роль. Не стільки міґрант-марґінал 
свідомо «обирає» собі для вжитку ту або іншу мову, 
скільки певні (назагал наскрізь зрусифіковані) етно-
лінґвальні ситуації у містах підпорядковують – підпо-
рядковують практично беззастережно – так звану 
вербальну поведінку отих марґіналів. З цього огляду 
так званий «вільній вибір мови спілкування» є теоре-
тичною фікцією (а у свій час дешевою пропагандист-
ською аґіткою речників імперкомунізму).
Сьогодні ж цю примітивну аґітку підхопили ліберали, 
котрі наголошують на кожному кроці пріоритетність 
громадських прав окремо взятої особистости, забуваю-
чи (або ж свідомо замовчуючи) те, що особистість може 

в і д н а 
первин-

на група. 
Відповідна 

к а р т и н а 
світу (а ми 

можемо го-
ворити про 

множинність 
таких «ка-
ртин» – осо-

бливо у полі-
функціональних 

та поліморфних 
великих містах) 

становить собою 
фільтр, через ко-

трий проходять пев-
ні ситуації. Властиво 

кожний культурний 
світ, як гадає амери-

канський соціальний 
психолог Тамотсу Шібу-

тані, є «культурною облас-
тю, межі котрої визначаються 
не територією і не формаль-
ним членством у групі, а меж-
ами ефективних комунікацій» 
(«Суспільство і особа»). Таким 
чином кожна людина – свідо-
мо чи позасвідомо – завжди 
співвідносить і «співміряє» 
себе із картиною світу тієї ре-
ферентної групи, що до неї 
вона належить (чи хоче нале-
жати), а також із очікуваними 
(типовими) реакціями та екс-
пектаціями довкілля. «Відо-
бражене я» (оте «looking glass 
self», як його визначає Чарльз 
Кулі), наче стрілка компаса, 
узалежнюється від «маґнітно-
го поля» відповідного середо-
вища. Так само і мовленнєва 
поведінка сільського міґранта 
у місто, коли він опиняється у 
ситуації «между», зорієнтову-
ється у відповідності із осно-
вними «силовими лініями» па-
нівних у певнім довкіллі 
поведінкових взірців і стерео-
типів. Але оскільки – повто-
рюю – соціогруповий контр-
оль розгортається уже як 
інтеризований самокон-
троль, остільки і створюється 
ілюзія свободи індивідуаль-

інтеріорно, спрєектувавшись 
у внутрішній план гаданої «са-
мореґуляції». Це, до речі, і 
створює видимість так звано-
го «вільного вибору» мови 
спілкування. Кожна людина 
подумки поміщає себе як 
об’єкт всередині свого симво-
лічного оточення. А це і є зга-
дувана уже вище властива для 
певного середовища картина 
світу, що орґанізується з допо-
могою вербальних та інших 
семіотичних засобів, з допо-
могою символічної трансфор-
мації досвіду певної групи. Ця 
спільна для певного середови-
ща (групи) картина світу є 
радше продуктом комунікації, 
аніж безпосереднього досві-
ду. Властиво таке символічне 
середовище, реальним суб-
стратом котрого є мережа 
контактів, є культурою (суб-
культурою) групи. Адже у 
тих, що повсякчас послуго-
вуються спільними нефор-
мальними каналами комуні-
кації, виробляються спільні 
погляди на світ, спільна 
аксіологічно-оцінкова шка-
ла, спільна система взірців та 
уявлень, що їх поділяє відпо-
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розхитуються самі підвалини її жит-
тя, руйнуються якісь засадничі нор-
ми... Сама побутова поведінка люди-
ни, не інтегрованої орґанічно у рідне 
етнокультурне середовище, теж 
може стати вельми нестійкою і не-
передбачуваною. З цього погляду 
марґіналізація в Україні (насампе-
ред у містах) є одним із суттєвих 
чинників глибокої кризи та дезін-
теґрації сім’ї, у структурі стосун-
ків котрої механізм психокуль-
турної гомогамії завсіди був 
одним із щонайвирішальніших 
стабілізаторів родини. Психо-
культурне роздвоєння марґінала 
вносить додаткові збурення, 
вносить «тріщинку» у площину 
внутрішньосімейного контак-
тування. Етнокультурні норми, 
усталені звички і приписи, пев-
ні глибші родинні традиції (а в 
марґіналів усе це знівельову-
ється та «вилущується») за-
вжди були певним «поруч-
чям» на стрімких життєвих 
східцях. У цьому відношенні 
функція родинного осередку 
як основного каналу етно-
культурного самовідтворен-
ня нації теж, по суті, забло-
ковується. А це, в свою 
чергу, ще більше посилює 
всезагальну кризу нації – 
послаблюється, насампе-
ред, культурний її тонус, її 
внутрішній динамізм 
культури. Давно відомо, 
зрештою, що первинне 
залучення до культури 
шляхом соціалізації ди-
тини та інтеріоризації 
нею основних поведін-
кових взірців і моделей 
культури відбувається 
саме в сім’ї і через 
сім’ю. Таким чином, 
марґіналізація, роз-
миваючи українську 
родину як цілісний 
п с и х о к у л ь т у р н и й 
осередок, розмиває і 
українську культу-
ру. Підкопується під 
самий її підмурівок. 
Третє. В «єдиному 
інформаційному 

на стан душі і духу, на смаки, 
на ціннісні орієнтації, на на-
ціональну самосвідомість, на 
переміни в шкалі вартостей 
та в системі соціонорматив-
них засад і приписів тощо). 
Отож які ж наслідки (саме у 
цьому аспекті) марґіналізації 
нашої міської людности?
Марґіналізація, як один із 
перших щаблів до денаціона-
лізації, тягне за собою у місь-
кім середовищі цілий шлейф 
прикрих соціокультурних 
наслідків.
Перше. Марґіналізація ще 
більше посилює властиву ур-
банізму знеосібленість сто-
сунків, гранично загострює 
проблему деперсоналізації у 
містах. Адже марґінал, яко 
людина, котра втрачає свою 
етнокультурну тотожність, 
своє етнічне ядро, втрачає і 
свою індивідуальність – 
стає людиною-масою. Тією 
людиною-масою, що її дуже 
добре окреслив іспанський 
мислитель Хосе Ортеґа-і-
Ґассет. Марґінал знівельову-
ється як людина. Не може бути 
справді особистісного спілку-
вання (а на особистісному 
спілкуванні і тримається вся 
культура) у знеособлених (із 
отарними орієнтаціями) інди-
відів. Марґіналізація, по суті, 
відсікає людину від вищої 
культури, залишаючи для неї 
тільки духовну жуйку вулич-
ної субкультури, попкульту-
ри та кітчу. З другого ж боку, 
марґіналізація звужує сферу 
функціонування української 
культури, зредуковує її функ-
ціональний субстрат: гангре-
на марґіналізації невблаганно 
пожирає сам етнокультурний 
орґанізм нації. Друге. Марґі-
налізація часто-густо веде і 
до морального збанкрутіння 
людини, до розмаїтих форм 
соціальної патології та деві-
антної поведінки. Людина, 
недостатньо інтеґрована у 
«своє» середовище, нерідко і 
внутрішньо дезінтеґрується: 

реалізувати свої права лише 
в адекватному щодо своїх по-
треб та аспірацій довкіллі, зо-
крема і у відповідному етно-
соціальному середовищі.
Отож, повторюю ще раз, 
можлива дерусифікація міст 
у спосіб граничного звужен-
ня процесів марґіналізації 
міґрантів-українців у містах 
(створення для них реальних 
передумов і можливостей ви-
бору, а не у спосіб примусової 
українізації з-під палиці) по-
требує адаптації та акульту-
рації цих останніх у рідному 
середовищі – «поміж своїх», 
«серед своїх»... А це ставить пе-
ред нами складне (але необхід-
не для виконання задля жит-
тєздатности і повнокровности 
нації) завдання витворення 
українського урбанізму, зако-
рінювання українства в міс-
тах; витворення тут потужно-
го потенціалу як професійної, 
так і повсякденно-побутової 
української культури. Як це 
вчинити – тема окремої студії 
(на цьому я ще зупинюсь най-
ближчим часом). А поки що 
коротко резюмую ще раз неґа-
тивні соціокультурні наслідки 
марґіналізації в наших містах, 
її небезпеку не лише для духо-
вного здоров’я народу, але й – 
скажу прямо – для духовного 
виживання нації як цілісної 
спільноти. Адже залишається 
цілковитою аксіомою те, що 
українська культура як сен-
сотворче ядро національного 
буття загалом (як стрижень 
самого покликання нації, що 
посідає глибинно онтологіч-
ний статус) реально функ-
ціонуватиме тільки до того 
часу, доки у душі самого ре-
ципієнта буде потреба так чи 
інакше мати причетність до 
цієї культури. Бо ж культу-
ра, повторюю, – це не сума 
продуктів (творів) культури, 
а також засобів та способів її 
функціонування. Це, насам-
перед, сам процес їх функціо-
нування (сприймання, вплив 
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анжелік, тарзанів, голих задків і загалом голих дівок?!! 
Кому у тих велетенських міських аґломераціях Україн-
ського Сходу взагалі потрібна якась українська культу-
ра, якщо немає там тих своїх власних «комунікативних 
згустків» котрі б, властиво, і потребували «підживлен-
ня» живою кров’ю своєї культури? Якщо орґанізм куль-
тури є отут напівмертвий? Починаючи десь із сімдеся-
тих років, світова архітектурна думка зовсім в новому 
концептуальному плані почала вести мову про ревіталі-
зацію міського середовища, про створення у містах та-
ких просторових і функціональних структур, котрі були 
б співмірними людині та її повсякденним стосункам, її 
психологічно-комунікативним та емоційним потребам; 
котрі були б і суголосні її звичайним людським настро-
ям, і водночас сприяли такому настрою. Звідсіля, до речі, 
мабуть, і деякі тенденції постмодерністської архітекту-
ри, особливо в таких її прикметах, як радикальний 
еклектизм (численні «цитати», парафрази та репліки із 
минулих архітектурних стилів як своєрідна 
об’єктивізація туги за «історією» та історизмом на про-
тивагу сухому функціоналізмові); контекстуалізм; реґіо-
налізм тощо... У відбудові нашого українського міста, у 
відбудові його насамперед яко українського психокуль-
турного середовища ми мусимо конче врахувати суто 
наш український параметр ревіталізації міста: наше міс-
то не оживе як система цілісних і орґанічних 
комунікативно-культурних структур, якщо у місті на-
шому не оживе українська мова. Тільки входження 
української мови у наше міське середовище стане вхо-
дженням нашого міста у світ української мови (та відпо-
відно мовленнєвої діяльности) і, врешті-решт, у світ жи-
вої культури нашої нації. Динамізувати українську 
культуру в містах – це значить витворити тут цілісну і 
достатньо ущільнену (достатньо густу, а отже – і вну-
трішньо інтенсивну) мережу українського мовлення; 
українського діалогізму; української комунікативної 
«поліфонії» в містах; розмаїтих форм спілкування, спів-
діяльности – аж до розвою міської (саме української!) 
культури карнавальної. Вдалими, між іншим, були із 
цього огляду два «Вивихи» у Львові, до чого найбільше 
спричинилися режисер-аванґардист Проскурня та 
українські рок-ансамблі... Може, на цьому і не варто зу-
пинятися докладніше, але, на мою думку, на певнім по-
чатковім щаблі української ревіталізації нашого міста 
саме деякі масові форми такої співтворчости на карна-
вальний кшталт дають можливість індивідові-одиниці 
почути себе суспільною одиницею – відчути оту спів-
причетність і причетність до єдиного комунікативно-
культурного кола... Отож, ревіталізація українського 
міста є питанням передусім усуцільнення української 
культури в містах, усуцільнення – культурного усуціль-
нення міста – українським мовленням і спілкування є 
питанням розгалужування та розкорінювання всієї сис-
теми української мовленнєвої діяльности у містах поза 
своєю мовою, – то й напівмертва українська культура. 
Якщо артерії мови не підживлюють тканин міського 

до уваги те, що із української 
етноінформаційної «ткани-
ни» буквально випадають 
цілі шматки (насамперед ве-
ликі міста Сходу та Півдня 
країни); беручи до уваги та-
кож те, що інформаційний 
пласт української професій-
ної культури в Україні є до-
сить «тонкий», малопотуж-
ний, ба навіть злиденний 
(майже повний брак сучас-
ної української драматургії, 
тривалий занепад театру, кі-
нематографа, недорозвине-
ність і примітивізм мас-медіа 
тощо), – можемо тільки кон-
статувати, що інформаційно 
знекровлений, структурно та 
функціонально збіднений, ма-
лорухливий сучасний україн-
ський інформкультурний по-
тенціал не потрапить стати 
достатньо життєздатним, до-
статньо конкуренто спромож-
ним у «боротьбі» за реципієнта, 
достатньо резистентним щодо 
зовнішніх інформаційних збу-
рень, якщо у великих містах не 
виникне поліфункціональне, 
полівалентне, всеохопне укра-
їнське інформаційне середови-
ще. Поза цілісним комуніка-
тивним циклом нидіють 
творчі спонуки, все більше 
анемічною і охлялою стає 
українська культура. Маю на 
увазі єдиний цикл: спілку-
вання – творення – творчий 
продукт – рецепція – спілку-
вання... (безперервне триван-
ня циклу). Кому ж, властиво, 
потрібен творчий продукт, 
якщо майже немає україн-
ського реципієнта у місті; 
якщо навіть українські 
студенти-філологи та журна-
лісти у Харкові і Донецьку не 
чули ще про наймодерніший 
український часопис «Сучас-
ність», ані про Ігоря Калинця 
чи Андруховича; якщо у кни-
гарнях та книжних кіосках 
дев’яностоп’ятивідсоткове 
засилля (та й попит шалений!) 
мільйонотиражних росій-
ських версій рембо, маріанн, 

просторі», до чого прагне і на 
чому постійно наголошує 
Москва (а це їй – треба ска-
зати – вдається), конкурен-
тоздатними є тільки ті ін-
формаційні системи, котрі 
є внутрішньо достатньо 
різноманітними, функціо-
нально та інформаційно ба-
гатими. Існує навіть універ-
сальний кібернетичний 
закон необхідної різнома-
нітности, закон, сформу-
льований ще Росс-Ешбі та 
Шенноном, згідно з яким 
чим внутрішньо інформа-
ційно багатша система, 
тим більшій розмаїтості 
зовнішніх збурень може 
вона протистояти, маючи 
більшу внутрішню «опо-
роздатність» (цю остан-
ню засновники теорії ін-
формації називають 
резистентністю або ж 
метастабільністю). Без-
умовно, нація теж є сво-
єрідною інформацій-
ною системою, що не 
тільки посідає певні ре-
ґулятори рецепції зо-
внішньої інформації, 
але й становить собою 
дійсну щонайгустішу 
мережу внутрішніх 
інфозв’язків – згус-
ток таких інфозв’язків. 
Недарма ще засно-
вник загальної теорії 
систем Людвіґ фон 
Берталанфі говорив 
про те, що інформація 
є тим цементом, ко-
трий скріпляє людей. 
У системі таких 
інфозв’язків інтен-
сивність та щільність 
внутрішнього кон-
тактування та вну-
трішнього перебігу 
інформації незмір-
но перевищує «пас-
ма» інфозв’язків 
поміж двома сусід-
німи інформацій-
ними етносистема-
ми. Однак, беручи 
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світосприймання; різними руслами коґнітивних про-
цесів; різними способами моделювання психічного до-
свіду. Мова не лише оформляє, але й формує думку, і 
відбувається це у різних етнолінґвальних колах по-
різному. Про це у свій час писав наш ґеніальний Потеб-
ня (праці «Мысль и язык», «Язык и народность» та ін.); а 
уже значно пізніше творці концепції мовного релятивіз-
му Сепір та Уорф, а також европейські етнолінґвісти нео-
гумбольдтіанці Трір, Вайнсґербер та ін. Згадаймо відому 
думку Потебні про те, що витіснення багатьох мов яко-
юсь одною мовою мало б для людства катастрофічні на-
слідки, оскільки означало б зведення різних шляхів піз-
нання, різних аспектів бачення на один шлях, на пласку 
одномірність бачення. Внутрішньо притаманний мові та 
мовленню активний культуротворчий та формоутворю-
ючий та сенсоутворюючий первень, який не тільки від-
ображає певний культурний контекст, але й вибудовує 
цей контекст, вибудовує власну візію світу і власну візію 
людини у цьому світі, – цей етнолінґвальний чинник до 
того часу, на жаль, залишається поза увагою і наших мо-
вознавців, і наших культурологів, і наших етнопсихоло-
гів, і наших народознавців. Певною мірою, можливо, ста-
лося так через те, що проблема ця є проблемою 
міждисциплінарною. До цього часу мало хто пов’язував 
мову і мовлення зі світосприйманням, світорозумінням 
та загалом культурою етносу. Тим часом ще Потебня пи-
сав: «Певний спосіб поєднання уявлень не є 
загальнообов’язковою формою людської думки. Мови – 
відмінні за напрямками рядів уявлень» («О связи 
некоторых представлений в языке»). Світ постає перед 
нами не як об’єкт, а як світ суб’єктивізований, світ «роз-
членований» і заново реінтеґрований мовою; світ у від-
блисках, рефлексах, у тінях і напівтінях українського 
слова; світ омовлений, світ вербалізований, світ, грані ко-
трого вияскравлені і означені променем українського 
слова... Ось чому, втрачаючи рідну мову, асимілюючись, 
русифікуючись, українці не просто міняли «оптику» сві-
тосприймання. Русифікуючись в місті, українці втрачали 
із поля зору і свій український світ. Адже світ цей є у зна-
чній мірі тільки проекція світу мови. Пригасала внутріш-
ня наша лампада – звужувалося водночас поле душевно-
духовного українського нашого бачення... «Розглядаючи 
мови, – писав Потебня, – як глибоко відмінні системи 
прийомів мислення, ми можемо очікувати від передбачу-
ваної у майбутньому заміни відмінности мов однією за-
гальнолюдською лише зниження рівня думки. Бо якщо... 
доступна людині істина є лише прямування, то зведення 
різних напрямків прямування на один не є виграш». А ось 
як міркує (уже майже через століття після нашого Потеб-
ні) відомий німецький етнолінґвіст Л.Вайнсґербер: «Якщо 
б у людства була лише одна мова, то її суб’єктивність визна-
чила б назавжди шлях людського пізнання навколишнього 
світу. Цю небезпеку відвертає, проте, багатоманіття мов... 
На противагу неминучій однобічності однієї-єдиної мови, 
множинність мов сприяє збагаченню знань шляхом мно-
жинности способів бачення і дає спосіб переоцінки частко-
вого знання як єдино можливого» (I. L. Weinsgerber. Das 

ляції певної культурної ін-
формації, витворюють пев-
ний світ упорядкованих 
взаємних реакцій, взаємних 
очікувань і преференцій... У 
межах цих культурних (суб-
культурних) соціолектів, у 
межах таких культурних кіл 
власне і виробляється певне 
символічне середовище із 
властивим йому певним 
тлом культурної аперцепції, 
певними соціогруповими 
порогами селективности 
культурної інформації, пев-
ними «контурними схема-
ми» сприйняття, котрі і ви-
переджують безпосередній 
сенсорно-перцептуальний 
досвід і визначають його 
спрямованість, його, сказа-
ти б, інтенціональність. Це 
знаково-символічне середо-
вище – нагадую ще раз – 
власне і є культура. У цьому 
сенсі різні мови є не тільки 
різними системами «позна-
чування», номінації позамов-
них реалій і не тільки різни-
ми «етикетками» на одних і 
тих самих об’єктах. Різні 
мови є водночас і різними 
системами культурного ко-
дування; різними системами 
«сеґментування» і осмислен-
ня світу; різними напрямка-

ми пізнання і 

культурного орґанізму, якщо 
найдрібніші капіляри по-
всякденного мовлення не 
несуть «кисень» культури 
нації до окремих клітин та-
кого орґанізму, до усіх його 
функціонально важливих 
орґанів – орґанізм поступо-
во атрофується і мертвіє, 
згасає його етнокультурна 
активність. Саме про таке 
духовне омертвіння поза рід-
ною мовою писали ще у свій 
час речники відродження 
градищанської хорватщини: 
«Dokle da (jezik. – P.K.) 
govarimo, donle zivimo». І дій-
сно, клітини цілісного етно-
культурного орґанізму само-
відтворюються тільки тоді, 
коли їх підживлює «кров» рід-
ного мовлення... Коли 
врешті-решт є та атмосфера 
(міська атмосфера) культу-
ри, котра енерґетично цю 
кров збагачує. Культурні 
соціолекти, основним кар-
касом котрих є певні 
мовленнєво-комунікативні 
кола, обумовлюють напрям-
ки і характер (вибірковість 
культурної інформації, «тем-

пературу» чи тонус куль-
турного життя) 

цирку-
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полі-
тиці «абрусє-

нія». Відомий російський 
письменник Г.П.Данилевський у сво-

єму огляді «Украинская старина» наводить спогади 
давнього мешканця Харкова Т.І.Селіванова, котрого на 
початку минулого століття було прислано на Україну як 
викладача: «Мы застали уже в 1807 г. в училищах само-
го Харькова учителей, что так и резали по-украински 
с учениками; да мы, т.е. новоприбывшие из семинарий 
учителя, по распоряжению начальства сломили их и 
приучили говорить по-русски».
Ревіталізація українського міста – це не тільки повер-
нення йому власне людського масштабу, олюднення 
(а не тільки залюднення) його просторових і функціо-
нальних структур та корелятивних із ними структур 
спілкування. Ревіталізація українського міста – це на-
самперед послідовна, вперта, систематична ліквідація в 
наших великих містах руйнівних наслідків української 
психокультурної катастрофи...
Місто є космосом сенсів – психокультурних сенсів. 
І якщо живе українське мовлення, живе спілкування 
не наповнить – не ущерть – міський космос своїм 
сенсотворенням, якщо сенсотворення це у логосфері 
українського мовлення не відбудує в містах вщент по-
руйнованих тут «кварталів» українського семантизму, 
«кварталів» української семіотичности, українського 
світосприймання, то українська культура вже завтра 
опиниться тут не просто в розрідженому, а у «безпові-
тряному» просторі... Підкреслюю знову: жива тканина 
міжлюдського контактування, спілкувальницька діяль-
ність у наших містах не тільки відтворює етнокультур-
ні сенси, але й створює їх, є сенсотворчою. Ось чому 
входження (чи, властиво, повернення) українського 
мовлення у великі міста буде насиченням міста рідним 
своїм сенсотворенням, українським культурним кліма-
том – кліматом, вкрай необхідним тут для нормального 
проростання українського засіву. Якщо це не станеть-
ся, українська культура стане «культурою» для куль-
турницьких резервацій. Вона не матиме перспективи, 
бо ж перспектива – нагадую – формується у містах. 
Душа міста має бути зіткана із українського слова... 
Інакше нація залишиться без душі.

тами, а духовною руйнацією, 
духовним спустошенням, роз-
миванням глибинних структур 
самого нашого національного 
менталітету. Це процес руйнів-
ний і загрозливий для усієї 
культури української. Йдеться 
не тільки про коґнітивний по-
тенціал мови, про пізнаваль-
ний її потенціал: вона дійсно 
певним чином упорядковує, 
структуризує, окреслює, так-
сономізує і пізнавальний наш 
досвід, і досвід психічний (до-
свід внутрішніх наших пере-
живань). Йдеться також і про 
той образотворчий, формоут-
ворюючий, сенсоутворюю-
чий і креативний потенціал, 
котрий іманентно властивий 
самій нашій мові та мовлен-
ню. Тому мовчазна наша 
(узвичаєна вже і призвичаєна) 
згода із відступом нашої мови 
«на околиці» може означати 
лише сьогоднішню нашу ду-
ховну і нашу культурну капі-
туляцію – зраду самих себе, 
втечу зі свого світу, втрату 
свого фундаментально-
буттєвісного первня і навіть 
небажання стати собою, по-
вернутись до власної онтоло-
гічної сутности. Адже, згадай-
мо Хайдеґґерівське,– «мова є 
оселею для буття»...
Психокультурний відступ 
українства на село розпочав-
ся не відразу з приєднанням 
до Росії. Він розпочався через 
добрих сто тридцять років, 
тільки на четвертому-п’ятому 
поколіннях. Це пов’язане 
було із втратою (асиміляцією) 
нашої соціальної та культур-
ної еліти, а також із відпли-
вом у Петербурґ та Москву 
(ба навіть в Іркутськ і То-
больськ) української профе-
сури, духовних письменників 
і мистців, котрі допомагали 
Петрові та його наступникам 
европеїзувати (чи, власне, по-
части европеїзувати) Росію. 
Ті ж, котрі залишилися, не-
спроможні були протистояти 
цілеспрямованій імперській 

Gesetz der Sprache. – 
Heidelberg, 1951. – р.171). Тво-
рець гіпотези мовної віднос-
ности Бенджамен Лі Уорф (як і 
його попередник Едвард Се-
пір) теж наголошував на уні-
кальності мовного моделюван-
ня дійсности в межах окремих 
«світів», окреслених певним 
етнолінґвальним колом; ба й 
навіть виявив вплив цих специ-
фічних мовних моделей на по-
ведінку та життєдіяльність 
представників (носіїв) різних 
етнолінґвічних систем. «Ми 
досліджуємо природу, – писав 
зокрема Уорф, – за тими на-
прямками, котрі вказуються 
нам нашою рідною мовою. Ка-
тегорії і форми, що ізолюються 
нами зі світу явищ, ми не бере-
мо як щось очевидне у цих 
явищ; якраз навпаки – світ 
стоїть перед нами в калейдос-
копічному потоці вражень, ко-
трі орґанізуються нашою сві-
домістю, і це здійснююється, 
головним чином, за допомогою 
лінґвістичної системи, що за-
фіксована у нашій свідомости. 
Вже навіть ці (у певному сенсі 
типологічно паралельні) мірку-
вання трьох видатних учених 
(а за цими їх висновками сто-
ять ґрунтовні дослідження) 
спростовують поверхнево-
пласкі нав’язувані нам до 
останнього часу стереотипи, 
згідно з якими мовлення функ-
ціонально є тільки такою собі 
звичайною технікою спілку-
вання, і тому, мовляв, «все рав-
но, на каком языке» («предпо-
чтительнее» – звісна річ – «на 
более распространенном»...) 
Мусимо врешті-решт поверну-
тися нині знову до засадничої 
думки Потебні з приводу того, 
що змішування різних етно-
лінґвальних систем або ж ціл-
ковита мовна асиміляція (а од-
ним і другим процесом усе ще 
продовжує супроводжуватись 
марґіналізація українства в 
містах) є не просто заміною од-
них структур та елементів ін-
шими структурами та елемен-
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йович працює там  і посей день... Але то було не тільки 
місце роботи, не тільки порятунок від насильства і метуш-
ливих спокус цього світу, то був своєрідний хронотоп осо-
бистої долі, місце її вростання в навколишній пейзаж, пе-
ретворення його в простір живої душі...
Вчора, в Будинку кіно, сталася одна подія, котра, як на мене, 
має певний зв’язок з учасниками нашої зустрічі: відбулась 
демонстрація фільму французької режесерки Лілії Олів’є 
«Незаконні діти Антона Веберна» – французький фільм 
про музику й життя двох сучасних композиторів зі світо-
вим ім’ям: киянина Валентина Сільвестрова й Софії Губай-
дуліної, росіянки, котра вже не живе в Росії. То є фільм про 
те, яку ціну доводилося платити за можливість внутрішньої 
таємної свободи, як при найменшій підозрі, при найпер-
шій нагоді влада перекривала цим людям дихання... По-
ети Лаврської школи – то теж, як на мене, незаконні діти 
української літератури – тієї літератури, яка ніколи не 
була ні радянською, ні антирадянською, ні патріотично-
перебудовчою, а завжди мала свій европейський рівень, 
свій універсальний контекст, свою відкритість загально-
людській культурі. Ось за це, за їхню внутрішню непідле-
глість обов’язково дозволеним канонам, за їхнє небажання 
брати участь у колективних «творчих» навприсядках, їх за-
мовчували, не друкували протягом десятиліть – саме за те, 
що це поети дійсно світового рівня...
Своїм промовлянням поети Лаврської школи витворюють 
простір, в якому словам повертається втрачена сила, де 
з'являється надія на відновлення зруйнованого ідеологіч-
ним новоязом дому буття – поетичної мови, за означен-
ням Хайдеґґера... Прислухайтесь до них... Це люди, котрі 
знають таємницю живого життя... Придивіться до них, до 
цих резонаторів невимовного... Можливо, такими, як сьо-
годні, ви їх ніколи більше не побачите...

десь з півдня споглядав неру-
хомого поплавця, але ніхто не 
приходив. Й лиш згодом мені 
пригадувався шум дощу, чийсь 
мокрий слід на траві, жовте ла-
таття вздовж берега...
Мене сповіщали, що в день 
апостолів  Петра й Павла, на 
території Печерської лаври, 
чергуватиме в пожежній охо-
роні кінофакультету Іван Се-
мененко, – я приходив туди 
надвечір, але знаходив на 
кам’яній стіні тільки шмат об-
горілої рибальської сіті...
Поети Лаврської школи – 
це істоти, що досягли такого 
рівня перевтілення у власні 
тексти, що зараз перед вами 
постануть не стільки людські 
тіла й приторочені до них 
невидимі душі, скільки при-
родні стихії: вітер, дощ, сніг, 
вогонь і вода, туман і падо-
лист... Їхні вірші не обмежу-
ються власне літературою, то 
є більше погляд і жест птаха 
чи звіра, їхньої абсолютної 
незахищености перед світом 
людей, в якому кожен їхній 
вірш – то відчайдушна спро-
ба знайти якийсь сховок на-
впроти зими...
Чому ж поети саме Лаврської 
школи? Може, що протягом 
багатьох літ місцем їхньої ро-
боти була  Лавра – всі  троє 
працювали декораторами й 
пожежниками на місцевому 
кінофакультеті, а Іван Андрі-

Сьогодні, 28 жовтня, в 
четвер, за сім зим до 
початку третього ти-

сячоліття, ви матимете нагоду 
почути і побачити трьох поетів. 
Остання можливість – поба-
чити ще на вчорашній вечір – 
була проблематичною: я не був 
впевнений, що зможу зібрати 
їх разом, всіх трьох – гадав, 
прийдеться використати маґ-
нітофонний запис їхніх голосів 
й засвідчити хоч таким робом 
їхню невидиму присутність в 
цій залі... В чому ж тут виникла 
складність? Поети Лаврської 
школи Микола Воробйов, Іван 
Семененко, Олег Лишега – 
це не просто поети і не просто 
люди. То є різновид щезників... 
Ось мені говорили, де можна 
знайти Олега Лишегу... Я при-
бігав на вокзал, десь з хвилин 
сорок їхав у напрямку Фасто-
ва, виходив на станції з якоюсь 
напівдитячою назвою – Ма-
лютянка, кілометрів зо три 
йшов лісом – до вказаного міс-
ця... Й нікого там не знаходив. 
Потім, вже вдома, я раптом 
пригадував чийсь обережний 
шурхіт в кущах, насторожений 
погляд з гущавини, пригадував, 
як у надвечірньому просторі 
золотисто відсвічував на сучку 
жмут рудої шерсти...
Мені говорили, що на Чорто-
риї можна піймати Миколу 
Воробйова. Я їхав туди, на-
живлював черв’яка на гачок, 

П О ЕТ И  Л А В Р С Ь КО Ї 
Ш КОЛ И :

МИКОЛА ВОРОБЙОВ,
ОЛЕГ ЛИШЕГА,

ІВАН СЕМЕНЕНКО

РІВЕНЬ 
ПЕРЕВТІЛЕННЯ

Юрко Ґудзь
(вступне слово до зустрічі з поетами 
Лаврської школи 1993 року в Будинку вчителя)
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***
Чорніють ятері
з червоними рибинами по обрію
у маковій пітьмі
черлене серце моркви
росте до смерку дід
цвіте і мовкне
темніє дзеркало із срібним роєм
і медом до очей його говорить

В СИНЬОМУ

Я в синьому сиджу
як брат мій
давно...
буду розсаду капусти садити

***
Приблудний чорний пес
засипаний пелюстям вишень –
таке я раз побачив
з вікна автобуса...
себе намалювати краще
я б не зміг

***
Сірий мак зими
червоний мак літа
вибух світла
наче кущ
на кущі пташка
із щирої соломи
тільки ніжки зелененькі
у весну вмочені

ПШЕНИЧНІ ПОЛЯ

Над жовтими полями
холодніє капустиною –
я запізнився вернутись
на червоній дорозі
стою у жовтому одязі
і біла гусінь
сповзає за обрій
зелена птице де ти була?
ти теж запізнилась додому?
чи ти не хочеш повертатись
туди де не співають...

***
На Тясмині перуть – 
багряне обганяють 
садок нагримав 
на зелень ягід 
темніє світ малини – 
дитячий гурт його покинув 
червоне щось достукав дятел 
ще б тільки вогнище доткати 
до вечора до втрати...

***
Світла смужки 
засіяні присмерком 
відер золоті дужки 
вже при смерти 
жовте дерево вулиці 
ледве тепле
білим лицем милується 
чорний метелик

***
Дерева у темряві 
оторочені світлом 
ледь розпливаються 
срібними трісками 
великі квіти під корою 
розгрібають 
мокрий вогонь 
не бажається столу 
де чужі плоди 
на виструганім місці
не бажається шафи – 
її зітерта спина 
далі мертвої пташки 
сонце просте: 
розчахнута гілляка 
червоним соком 
заповнює долину...
Під хату шлях
листя калюж простяг
скрип дверей
як сухий сірник
на обличчі осінній коник
піч потемніла ружами
листок у відрі
знайшов ім’я
моїми устами
м’яко
мідна гармошка
в містечку
грає в цей час
грається кіт у стіні
синім дубцем із шибки
глиняник нявка заївсь
коло синиць
що цілують вікна

***
Срібна тиша півня 
загороджена високими деревами 
не спускає півень ока 
з кленового дерева 
залишу я тебе клен-дерево 
замість себе
замість півня золотого – 
розгороджусь на осінь

***
Вечір крапчастий 
в деревах моркву гризе 
під засушеною квіткою 
хата сторінку чита 
в клубок білих ниток 
заховався кіт 
дивиться на кашель 
що візерунком синім 
коло баби спить

ПІСОК

Там, де ти жив, – тепер пісок.
Де батько твій жив – теж пісок.
Там, де дід твій жив, – теж пісок.
Бо всі ви йшли шукати воду.
Рушали вранці від струмка,
приходили в полудень до річки.
А потім день за днем
багато років
в краї далекі йшли.
І пересох струмок,
і там, де ви жили,
тепер
пісок.

***
Голубе вугілля долин –
місяць майорить
рибалка вечір у мішку поніс –
засвітився ліс
листок почорнів на полінах –
обвили руки коліна
багаття на косі стоїть
і хтось здоровкається з ним –
чую розмови дим...

***
Ходив ліс золотий до міста 
підійде до скляної стіни 
підструже золотого олівця 
малює на скляній стіні 
а вчора ліс не прийшов 
лежить золотий олівець у яру 
забрів у місто чорний ліс...

Микола ВОРОБЙОВ

СТІНА

Не спить пісок, хоч яка ця стіна міцна.
Звичайно, можна не помічати, як він сиплеться,
можна скільки завгодно шукати ворогів,
котрі підступом руйнують стіну,
але суть людська, що оточила себе стіною,
невмолима, як і пісок, що сиплеться.
І вся її надійність і надміцність –
то ще більше бажання зруйнувати себе.
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41
з порожніми руками та очима 
блукаю на тлі кори
тихо обходжу навколо незримого 
дерева 
і залишаюсь на його живій серце-
вині 
вже переповнений зовсім не тінями 
закономірними 
а тим що немає бентеги 
коли ж обійшовши 
навіть найменшу частину 
я повертаюсь до дому миттєво-
го 
то відчуваю себе 
майже врятованим
від безлічі мертвих об’єктів 
що оживають в мені 
ґвалтівниками

57
осінь неділі 
вибухла хмарками 
та голубами 
понад головами 
храмів сіамських 
ген острови 
над островами 
архіпелаги 
атоли
ростуть наростають 
навколо чистої старості 
я на даху 
жердиною довгою 
їх піднімаю 
ще вище 
так намагаюсь 
кожною думкою 
торкнутись Бога живого 
в храмі природи 
смерти чиєїсь 
але не любови моєї 
в осінь неділі 
вінка надприроднього
тільки тернового

72
скажіть 
я камінь
у руках Господніх 
і станете водою 
злякавшися своїх гріхів 
і наяву побачите в собі 
сіяння риб 
ясніших над усе 
згадаєте зачаття 
те 
Господнє

далеко від свого берега 
сонце вода й повітря 
ліплять князів кольору жовтої глини 
посилають їх знов у пустелі свої нетлінні 
будувати свої склепіння 
з міри чайки 
на кожному кресленні 
ще далі скелетів 
невиразно присутньої долі 
і то серед печі сонця 
цеглина степів 
без орнаменту жодного вітру 
зберігає в собі 
внутрішній слід 
плід свій 
і лід
образ Господній 
що дозріває в кожному з нас 
не доторкнувшись глини 
вже після смерти з людини 
іконка жива вилітає 
храм свій минулий 
навік звеселяє

38
літо наготовило багато золотих страв 
із лободи пожовклої 
облило кожну вербу озваром 
із груш монастирських 
а може трипільських 
ударило дерев’яною ложкою 
по лобу найбільшу тварину 
яка ще раніше померла 
на подвір’ї дитячих ясел 
дерев’яний троянський кінь 
і багато малих соломинок 
і це вже єдині весла та милиці 
їхніх дітей несподіваних 
все виразніших

19
відчиняються вікна 
великого вітру життя 
з них випливають обличчя 
людей і тварин і рослин 
і морди чортів 
і вази рогаті всіх черепів 
що ховались під плівку тоненьку 
внутрішнім сном мари 
і голови ті кам’яні пророків 
що з неба упали відтяті 
і олтарями стали 
або тим наріжним камінням 
лежать за вікном безкінечним 
останню додумують думу 
в чеканні тих наших кісток аскетичних 
і думок про Бога 
що після смерти 
єдині лишаються

28
ці дощі на тини 
загорожі та мури 
і стіни будинків 
на горшки та глеки перевернені 
на скелети хребти й черепи 
нам залишені безліччю втеч і погонь 
перестаньте іти і летіти 
припиніть поливання даремні 
цих розверзнутих шлунків і нутер і пащ 
і ослячих щелеп чудотворців 
і завершених труб вилітань 
відунів всіх і відьм 
і пророчих мостів 
і одвічне це човгання ніг і коліс 
животів і колін
і вдаряння лобів об підлогу гадюки 
що і досі когось пожирає
і навіки забруднює зовнішньо й внутрішньо 
вже давно перевершивши 
всі долі молитовні 
і луски і пір’їн 
і слів 
але все це лиш зойки жертви

32
це вже
велике дно 
де нерухомі істоти 
сховані від очей 
сонце ховають 
марно дзвенить бджола 
біля веселої квітки 
кличе прийти у світ 
крізь золоту ополонку 
бо назавжди океан 
у далину рушає 
кроки його давно 
на стінах соборів 
сліди залишають 
і то тільки спогади 
про мертвого Бога 
хоч нетривалі 
але вже навічно

35

Іван СЕМЕНЕНКО
Із книги «Архіпелаги – Атоли», 1971

Матеріал проілюстровано 
фраґментами роботи 

Світлани Зеленої
«Дровітня», 2003
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41
з порожніми руками та очима 
блукаю на тлі кори
тихо обходжу навколо незримого 
дерева 
і залишаюсь на його живій серце-
вині 
вже переповнений зовсім не тінями 
закономірними 
а тим що немає бентеги 
коли ж обійшовши 
навіть найменшу частину 
я повертаюсь до дому миттєво-
го 
то відчуваю себе 
майже врятованим
від безлічі мертвих об’єктів 
що оживають в мені 
ґвалтівниками

57
осінь неділі 
вибухла хмарками 
та голубами 
понад головами 
храмів сіамських 
ген острови 
над островами 
архіпелаги 
атоли
ростуть наростають 
навколо чистої старості 
я на даху 
жердиною довгою 
їх піднімаю 
ще вище 
так намагаюсь 
кожною думкою 
торкнутись Бога живого 
в храмі природи 
смерти чиєїсь 
але не любови моєї 
в осінь неділі 
вінка надприроднього
тільки тернового

72
скажіть 
я камінь
у руках Господніх 
і станете водою 
злякавшися своїх гріхів 
і наяву побачите в собі 
сіяння риб 
ясніших над усе 
згадаєте зачаття 
те 
Господнє

То з крайнього двору почують...
Важкі червоні кури кубляться,
Випорцують у глиці глибокі вирви...
Вчора у мурашник при дорозі
Хтось кинув щось темне, ведмедя чи пса,
Якусь плюшеву цяцьку, і ще видніється вухо,
Решту вже засмоктали...
Видно, хтось ворожить...
Я бачив недавно тут розтрушені клаптики
Чийогось листа чи угоди –
Роздерті дрібно-дрібно...
Так яструб насамоті в гущавині
Потрошив щось мале,
Любуючись спіднім білосніжним пухом...
Вчора я вийшов на згарище –
Все вже пригасло, і лише з одної купини курилось...
Довкола розкидані звуглені сучки
Хрумтіли, як попечені собачі ребра...
Я підійшов: в обвалену воронку очманілі мурашки
Падали і падали, здавалось, з усього лісу
Вони стягували жар до себе...
Поволі розгріб зверху попіл,
Засунув усередину руку
І там, між обірваних волокон,
Намацав притихле, ще гаряче серце...
Мимоволі я став свідком самогубства...
Мені здається, хтось в Києві,
На другому кінці лісу, знову ворожить:
Я повертаюсь звідти мертвий...
На вулицях частіше бачу неживих...
Подаю руку, мені всміхаються мертві очі...
Відсуваються в метро трохи вбік,
І разом перепливаєм Велику Воду –
Лише зблисне на горі Лавра...
Раз на чотири дні там ночую,
А вдень гуляю у монастирськім саду...
Комусь, видно, не подобається,
Що я топчу над Ближніми печерами молоду траву...
Певно, і ті дві жінки так і подумають:
Якийсь чужий завмер над мурашником і ворожить
Недалеко від тої глибокої калюжі,
Як іти на Глеваху...
Що можна іще подумати?...
Що він шукає ті давні гори?
Чи хоч тіні тих гір?...
Малим до них було недалеко,
В ясну погоду їх було видно –
Трохи темніші за хмари.
А як смеркало, в однім і тім самім місці
Над ними спалахувало щось більше за зірку...
Казали, що там день і ніч горить
Десь аж за Вигодою чи Битковим.
І якось вибрався, сам,
І зайшов під вечір у густіший ліс,
Між молоді вільхи... то вже був чужий ліс...
Я роздивлявся і не міг пізнати...
Починалися мочари...
Усе чуже... і десь, може, за двадцять кроків
Перед собою за вільхами побачив
Голого чоловіка, старого і колись, видно, повного,
Бо шкіра звисала на ньому...
Він сидів у мурашнику, на високій купині,
І дивився якось вбік, на кущ, трохи виряченими очима,
Скривив губи, але ніби всміхався...
Верхня половина, обвислі груди
Були вимащені якимсь слизом...

ЛИС

Ще день такого сонця,
І можна буде спати в лісі...
Попереду, в кінці березової алеї,
Вертаються з нічної роботи
На Глеваху дві жінки,
Поволі обходять понад край глибоку калюжу,
І одна таки оглянулась: хтось знов
Понуро плентається, чужий.
Але ще далеко...
Раптово сходять убік, на галяву,
У торішню траву, і, засміявшись,
Нижча приклякла на коліно,
Піднесла до ока щось темне і подивилась
На високу, біляву, ще молоду,
Розстібнуту на сонці,
З пучком підсніжників на грудях...
За звислими аж до землі ліщиновими сережками
Не видно більше нікого...
Вже не бояться – як тут закричати,

Олег ЛИШЕГА
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А на лиці свіжий, майже дитячий рум’янець...
Може, сп’янів від мурашиного оцту...
Мені здалось, він може вбити,
Як почує, що хтось підглядає...
Підглядає, як стає молодим...
І я кинувся назад...
О, знову зграя червоних англійських курей
Заходить сміло між сосни...
Все глибше і глибше... жуки в гарячці
Вивалюються з горла...
Очманілі по зимових печерах черви
Ще довго звиваються у кишках –
Лише зблисне півняча шпора у мокрій ямі,
А так хотілось десь тут полежати на сонці...
Дивно, вони нічого не бояться...
Їхні півні закликають далі і далі...
Але тепер – якби хтось побачив мене тут,
За сосною, – що б подумав? –
Чого він тут ховається?
Ще один втік?.. втік звідти?..
Ховається зарослий по лісі і зголоднів?...
Через окіп, що символічно відгороджував
Своїм насипом ліс від людей, 
Повагом перебралися дві білі, роздуті на вітрі...
За ними, позіхнувши, вийшла із залізної брами
Розповніла жінка у попелястій пуховій хустці...
Зішкрібує граблями землю...
Несподівано підняла голову в мій бік
І вишкірилась до лісу.
Голосно чмихнула, відганяючи когось від себе...
Спалахнув старий бур’ян, дим заслонив її двір...
І тут недалеко, з-за диму
На насип вийшло щось...
Тонше, але вище за курку,
Видовжений якийсь сизо-зозулястий павичик...
Але хвіст не тягся по землі,
А стримів, як тупий саморобний ніж...
Він заглянув через усі дерева,
І наші очі зустрілись...
Ніжне, ясне підгорля ворушилось у вітрі...
Пух довкола округлого дзьобика відстовбурчився –
Щось схоже на заріст під носом у хлопця...
І відразу опустив голову,
Розглядає під сосною молоду траву,
Нагріту сонцем бляклу глицю...
Я стріпнув мокрі, кислі долоні від мурашок
І поволі піднявся...
Вже нема що робити тут, над цим мурашником...
У тіні за деревом ще пахло морозом...
Я відходив далі, глибше.
Не відриваючись від тої освітленої галяви,
Де похитувався його хвіст....
І знов піймав його погляд, ясний, як сльоза...
Він вдавав, що не бачить, і ніби щось ковтає
Ослаблим горлом, і не може далі...
Заяскрівсь лісовий аґрус...
Довга ожина ще гола і холодна...
Може, глибше, посередині, туди, ближче до Боярки,
По ямах ще закляк сніг...
Хоч там, де він пасся,
Мали, здавалось, вже розцвісти суниці...
Там, далі, соковитіший, давній, справжній ліс...
Я заплющив очі і тихо відходив.
Але він не йшов за мною далі...
Може, боявся тіні...
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У видавництві «Родовід» 2009 року вийшов друком ориґінальний 
за дизайнерським рішенням мистецький альбом текстових та ма-

лярських робіт Наталки Гусар. Мисткиня хоч і народжена в Канаді, 
та своїм серцем і нервом, глибиною до решти переживає те, що 

коїться в Україні 

Наталка Гусар. Тягар невинности; Дженіс 
Кулик-Кіфер. Чужі рідні. – К.: Родовід, 2009. – 
106 с.

Книгозбірня
Книгозбірня
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Дія 1.  МЕДСЕСТРА І CТЮАРДЕСА

Час від часу я малюю автопортрет, пов’язаний із моєю 
працею. Це своєріднa медитація, сповідь чи просто гра 
із музою. Ці картини інтимні за величиною, а постаті на 
них невеликі, щось на зразок ляльок Барбі чи тих без-
статевих дерев’яних манекенів для малярства. Я граюся 
із альтереґами.
1996 року на обкладинці книги «Хірургічна медсе-
стра» я намалювала автопортрет і присвоїла собі пер-
сону, зображену на ній. Представлятися особою, яка 
водночас досліджує і лікує, здавалося логічним. Як 
мистець я завжди уявляла себе хірургом. Я люблю діс-
таватися caмої серцевини рани. Люблю емоційну точ-
ність і не люблю малювати на периферії.
1999 року, створюючи ґалерею дівчаток-підлітків як 
метафору України, що розвивається наче на гормо-
нах, я зобразила себе стюардесою з минулого, яка у 

ТЯГАР НЕВИННОСТИ

«Тягар невинности» – це історична п’єса 
на три дії.

Три переплетені, нерозв’язані історії, 
неначе коса – без ґумки на кінці.

Наталка Гусар,
мистець, Канада

Наталка Гусар
Україна і я, 2007
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пітьмі перевозить «своїх ді-
вчаток». «Прогулянка опів-
ночі». Мистець – як пастух 
культури, поводир, який 
веде глядача до альтернатив-
ної дійсности і лишає його 
там загубленим у часі.
Медсестра вдень, стюардеса 
вночі.
З того часу я використовую 
ці дві маски – змінюючи 
вік, зріст і вагу – намагаюся 
відобразити тривоги-неспокої 
мистця, що творить. Ще одне 
альтер-еґо, яке час до часу ви-
ступає в цих картинах, – це  
«Перестаріла» – колишня дру-
горядна актриса. Вона впер-
ше увійшла у велику картину 
1997 року як мій автопортрет 
під тією ж назвою. Моя муза, 
символізуючи Україну, часто 
з’являється однією з «моїх ді-
вчаток», в різних втіленнях 
проблемного підлітка.
Я зібрала ці спорадично ство-
рені автопортрети в «Дії 1», 
щоб представити мистця в по-
двійній ролі медсестри і стюар-
деси у наступних двох діях.

ФАРБИ МЕРТВИХ МИСТЦІВ
Ці роботи мальовані майже ви-
нятково фарбами, які я називаю 
«фарби мертвих мистців». В 
Україні їх звуть «старі ленінґрад-
ські», вони – у свинцевих тюби-
ках, і деякі старші за мене. Я по-
чала збирати їх, коли почула, що 
ці піґменти дуже насичені: чисті 
важкі метали змелені в олії без 
усяких додатків. Ці фарби рід-
кісні. Можна випадково знайти 
кілька напіввитиснених тюбиків 
на вуличних ринкаx, де люди про-
дають різний родинний крам, що 
лишився по вмерлих родичах.  Спо-
чатку мені траплялися лише сині 
і зелені, і це вирішувало мій коло-
рит.  Я назбирала більше завдяки 
допомозі місцевих реставраторів, 
які теж за ними полюють.  Коли я 
працювала із цими тюбиками, то 
відчувала якусь особливу енерґію.  
І не лише тому, що продовжувала 
мову цих фарб та спрямовувала в 
інший бік їхні долі.  Я також від-
чувала, що продовжую історії, які 
не змогли розповісти мистці, що 
колись тримали ці фарби в руках.  
В мене було таке відчуття, наче 
я працюю разом iз мертвими.

Наталка Гусар
Танці з мертвими, 2004

Наталка Гусар
Прогулянка опівночі, 1999
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Дія 2.  СУД

Порочне коло
Подорожі в Україну після Помаранчевої революції – це 
як зустрічі з моєю давньою музою, яка змінила імідж. 
Колись були золоті зуби, сьогодні – золоті годинники.
Я відчувала ейфорію, блискучу, як клямкове золото. А 
також колективну втрату пам’яті – неначе хтось стер 
весь давній жах. Проте я часто помічала якийсь осо-
бливий погляд, ніби припудрена рана. Цей втомлений, 
сповнений нудьги погляд, який немовби казав: «Хочеш, 
візьми менe, a хочеш, прожени мене», видавав двознач-
ність, поєднання в одній особі i жертви, і співучасника 
пограбування чи навіть колонізації власної культури. Я 
намагалася це схопити в ескізі «Порочне коло» і почала 
збирати докази. 
Мистецтво має здатність виставляти речі на Cуд.

Совєтське священство
Портрети в черзі у «Суді» – це фіктивні типи різних діл-
ків, які зустрічалися мені в Україні. Спочатку ці архетипи 
зацікавили мене, бо я ніколи до того не бачила їх в елеґант-
ній царині пoртрету, і я із захопленням уявляла, як вони 
сидять у мене в робітні. Я працювала з рисунків і фото-
графій, але головно із пам’яті після ретельного спостере-
ження. Однiєю з моїх улюблених форм дослідження було 
їздити туди й сюди глибокими ескалаторами київського 
метро та придивлятися до типів, подібних до головорізів, 
які повільно проминали переді мною. Вгору – до неба, 
вниз – до пекла. Mене захоплює те, як багато чоловіків 
імітують саме такий неотесаний мафіозний вигляд, хоч 
я й знаю, що не вони є справжнім обличчям корупції. 
Вони, радше, – кандидати в олігархи.
Справжнє обличчя сьогоднішньої скорумпованої влади 
приxоване і витончене, але у нього з цими уявними ти-
пами – спільна суть. Глибоко в поглядах, у душах цих 
портретів криються аґресія і порочність, успадковані від 
совєтського минулого. Я бачила і відчувала це, але не мо-
гла виразити.

Чому вони поводяться, як росіяни
Коли я знайшла книжку з такою назвою, яку написав один 
американський журналіст 1947 року про стосунки між 
США та Росією на початку холодної війни, я видерла всі 
сторінки, лишила назву і почала свій власний сюжет на об-
кладинці. Це все вилилося у поезію. По суті, вона сама себе 
написала. Я лише продовжувaла малювати на обкладинках 
книжок, назви яких викликали в моїй уяві все нові образи.

Судна ніч
На вулицях українських міст щe й досі можна побачи-
ти сцену, в якій, я не певна, чого більше – архаїки чи 
екзотики: старі жінки із вагами запрошують перехожих 
зважитися за кілька копійок.
На моєму уявному суді я зробила одну з таких жінок, осо-
бу із найтихішим голосом, але з найдовшою пам’яттю, 
суддею з терезами правосуддя у руці. Сцена – апока-
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ліптичне скупчення транспорту. Медсестра зупиняє 
авто, стюардеса записує, хто обтяжений провиною, а 
хто – невинністю. Художник дає свідчення. Спочатку 
цей судний день відбувався у місті за денного світла, але 
потім я змінила це на сцену селa вночі. Це мені нагадува-
ло оповідання жахів, які я чулa дитиною, що починались 
як стук у двері посеред ночі.

Портрети невідомих мистців
«Солдат», 1940-ві; «Хлопчик в уніформі», перша пол. ХХ ст.; 
«Дівчина біля криниці», перша пол. ХХ ст.  
Серед робіт – ці двi картини і рисунок, що трапилися 
мені під час подорожей Україною. Висячи в мене в май-
стерні в той час, як я працювала над власними полотна-
ми, ці портрети невідомих мистців були як привиди не-
винних людей із давно минулої епохи. 

Та, що плює насіння
Вона – та самa дівчина, що з’явилася в моїй роботі 1993 
року, «Пандорина посилка в Україну», як дитина із ве-
ликою кокардою совєтської школярки на лисій голові, 
що смокче великий палець. Кілька років потому я на-
малювала її у «Підковax і xвилях», вже як дівчинку до-
підліткового віку, із волоссям, відрослим на півголови. 
Вона смокче середній палець, незграбно намагаючись 
бути привабливою. У моїх картинах ця фіктивна героїня 
виростає паралельно із незалежною Україною.
У «Лагідному вбивстві» її напівлиса голова із «Підков і 
хвиль» вибухає пухнатою зачіскою; вона стискає ручку 
сумки, наче підкову, сверблячий светр огортає її хвиля-
ми мохеру. Незграбно вбрана у зимовий светр та літ-
ню спідницю у білі горошки, моя дівчина, що смоктала, 
гризла і плювала, іде на бенкет у «Дії 3».

Наталка Гусар
Та, що плює насіння, 2006-2008

Наталка Гусар
Судна ніч, 2009

Наталка Гусар
Чому вони поводяться, як росіяни, 2005
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Дійові особи збираються 
разом, «Дивлячись на мис-
тецтво». Як казав Пікассо: 
«Мистецтво – це брехня, що 
каже правду». 
Хоч багато залежить від 
освітлення. 
При кінці бенкету «Та, що 
плює насіння» напускає «Ди-
мову завісу». 
Вона вибігає надвір, втираю-
чи сльози у «Кінці жалю», і 
вмить перестає плакати. Пе-
реодягнувшись в стрій мист-
ця, вона повертається «Мед-
сестрою під вогнем». 

Дія 3. БЕНКЕТ

Після суду потрібен бенкет.
Ця сцена – суміш епох: щось 
трохи як 1960-ті роки в Аме-
риці, а трохи  – сьогоднішня 
Україна.
Мистець – у ролi Переста-
рілої, виглуплюється. Мед-
сестра, як уoсoблення су-
спільної свідомости, стримує 
її в той час, як стюардеса не-
сміливо підбадьорює. Муза 
їсть закуски з буфету перед 
тим, як гості сядуть до учти. 
Життя навиворіт, як переро-
блений жовток, повертається 
до яйця у картині «Начинені 
яйця».
Дівчина з «Порочного кола» 
постає «Комісарoвою донь-
кою», залишеною, самотньою, 
мов покинута картина. 

Наталка Гусар
Начинені яйця, 2006

Наталка Гусар
Тримаючи Ісуса. Ескіз, 2007

Наталка Гусар
Дивлячись на мистецтво, 2009
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не вільно, феноменологію москалізму, осмисливши «ро-
довід звабленої салдатчиною селянської родини»: висліди 
його рефлексії йому ж на лихо окреслились радикально-
шевченківськими – «селянин родив москаля, москаль 
родив москальча, москальча зійшло на гада») як стра-
ті, уфундованій на підложжі соціально-інфернальному, 
своєрідному «чорному ордену», першоз’явою якого – 
оприччина Івана Лютого, невипадково ж третя воро-
на з «Великого льоху» спогадує, як вона «C татарами 
помутила,//С Мучителем покутила,//С Петрухою по-
пила», повсякчас ходило і ходить за те, щоб «весь світ по-
лонити»; нам – за те, що сокира при дереві лежить, що 
«над Києвом//Мітла простяглася.//І над Дніпром і Тяс-
мином//Земля затряслася». Москалі з їхнім православ’ям 
ІІІ Риму, більшовизмом ІІІ Інтернаціоналу, циклопічно-
церетелівським бандитизмом або ще чим завгодно, бодай і 
зі змійовиком газпромівської труби, наприклад, знакують і 
пролонґують власну бутність гмахом – цим оманливим, од-
наче для них єдинорятівним ліком на внутрішню порожне-
чу; наш терен захищається від наруги апокаліптикою, у вог-
ненній протоплазмі якої етнос проминання долає візуальну 
монструозність царств, райхів, імперій та бриґад, позбавля-
ючи її статусу та риторичної підтримки: останнім прихист-

ком супроти бронзовіння й навали одновимірних завжди 
лишатиметься острів Патмос, тільки на нього і не придбаєш 
в аґенції тур зі знижкою. А Шевченко – він править за стал-
кера (чи Вергілія – якщо комусь цей культурний код біль-
ше до вподоби), що веде, і свідчить, і утримує надію, крізь 
хитавицю кінцесвітню заповідану твердь прозираючи…
На прикінцевий загал, Шевченкова тяма апокаліптики, 
Шевченкове водночас прикликання і долання її мали б 
посеред румовища всеукраїнського правити за щонай-
більше взисканий дискурс, духово-екзистенційне роз-
гортання харизматики якого проявилося б рятівним і для 
цілого світу, що розпачливо борсається між зацементова-
ним переситом і відчайдушними злиднями, між ґлобалі-
зованими комунікаціями та автаркією латентного рабо-
власництва, форсовано тлумлячи свою совість серійним 
чтивом від Дена Брауна і хіба в якихось глухих вістках 
про сапатистів Маркоса в загубленому на інших конти-
нентах Ч’япасі віднаходячи подобизну самототожности, 
нехай і кліпової, як, зрештою, майже все у тамтому світі, 
відколи Система у своїх Штамхаймах здолала західно-
европейську міську ґерилью 70-х. Звичайно, викохана 
посеред інтелектуальних гульбищ наших вузівсько-
інститутських філологів наратологія такої ваготи не оси-
лить, їй би, горопашній, дати раду зі своїми улюбленими 
цяцьками – амбівалентністю, витісненою сексуальністю 
та психологічними травмами дитинства, що ними, ніби 

сенсі «навіщо кейс і кохан-
ка», а навіщо хату зводив, 
машини з шлакоблоками 
і бетономішалки всілякі в 
тамте бездоріжжя гнав? 
Тяму дарували ніби знічев’я 
вигульклі у стомленій під-
свідомості рядки скрипту 
національної нашої місте-
рії (певно, найзагадковішої 
і подосі не відчитаної з’яви 
доби «Трьох літ», проявле-
ної Шевченком в оспалому 

Миргороді 1845-го, точніше, 
у тому, з якою семантичною 
напругою діалогізуються 
в метапросторі «Великого 
льоху» модальності гмаху та 
інтенції апокаліптики: зна-
ти, не намарно три лірники 
«йшли в Суботів про Богда-
на//мирянам співати», не 
намарно заповзялися мос-
калі розкопувати великий 
льох, і той пожиток, ними 
віднайдений, – «черепок, 
гниле корито й кістяки в кай-
данах», – не самою тільки 
цвіллю відгонив. Москалям 
(погублений більшовиками 
на процесі СВУ Андрій Ні-
ковський –див. прецікаву 
його передмову до виданих 
київським «Сяйвом» у 27-
му «Двох московок» Нечуя-
Левицького – заходився був 
дослідити на матеріалі локаль-
ному, бо ж ширшої теми під 
цензурою ГПУ порушити було 

…ВОНО було здоровенне – 
на штири поверхи, всуціль 
сіро-цементне, без жодних 
легковажних кольорових ін-
сталяцій, дах також сірий, 
з важких металевих листів, 
очниці вікон – порожні, усе-
редині – ні підлоги, ні меблів, 
і овид ВОНО лишень одною 
бутністю своєю зіжмакувало, 
як принтер –перекособоче-
ний А-4. Далі міркувати було 
ні об чім, чорна єпіфанія мит-
тєво розгорнулася в наратив, 
ламкий і спорзний, ніби ґрунт 
на ямі з потрощеними кістяка-
ми: середина 90-х, у чоловіка 
«Мерс» і щоденна війна, нама-
лювалась серйозна «обналічка» 
з фальшивими авізо і справж-
ньою кров’ю, серед поля ко-
лись козацького він ставить цю 
дивовижу, вбухує туди купу 
грошей, екскаваторами риє 
землю під фундамент, виганяє 
стіни і накриває їх дахом – не-
відь для чого, бо ж сам знає, що 
не жити йому там, хіба привес-
ти пацанів із бриґади і понти 
поколотити, потому – обрив 
плівки, білі спалахи світла на 
екрані, 98-й, дорога на Чоп, 
знову «Мерс» і нашинкова-
ний американськими баб-
ками кейс, його на задньому 
сидінні тримає коханка, вона 
постійно реве і повторює 
«нас же догонят», несподіва-
ний «Камаз» поперек шляху 
попереду, дві «дев’ятки» по-
заду; пацани там на місці «ка-
лаші» і позалишали… 
Єдине, що тепер, достоту 
за Шевченковою «Мари-
ною», ятрило тебе, «неначе 
цвяшок, в серце вбитий», – 
це питання: а навіщо? Не в 

ЛЮДИ 
НАДЛИШКОВОГО 
ПРИСМЕРКУ

Олександр Хоменко,
поет, есеїст

...Наш терен захищається від наруги апокаліптикою, у 
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ранцями «Розритої могили» й «Холодного яру» спопе-
лив чавунний гмах і російсько-імперського візіонерства 
(незабутня «Полтава» Пушкіна), і польської – «од можа 
до можа» – гонорової претензійности. У суті речі, Шев-
ченкова апокаліптика була апофатичною іпостассю гума-
нізму, поверненням бутности тим (у термінології Ренато 
Курчо, історичного лідера «Brigate Rosse») надлишковим 
людям, яких біснувата історія повсякчас виштовхувала 
на узбіччя – в окрадені села, у присмерк не-існування, у 
зеленаву цвіль набраних петитом приміток...

дай Боже, упокоєного в схови-
щах файлів канцелярії навіч 
«не-небесної», то з Шевчен-
ком у реґістрах метаісторич-
ного надчасся «римується» 
хіба Джим Моррісон (вони, ці 
хлопці з Нового Світу, і Торо, і 
Фолкнер, і Кізі, назагал близь-
кі нам – плеканням чистої 
екзистенції, поза структура-
ми, статусами й ієрархіями); 
тільки Шевченкові, на відміну 
від фронтмена «The Doors», не 
потрібно було тікати в пусте-
лю до міднолицих вождів та 
шаманів – його Перебендя 
був завжди з ним і в ньому, і 
його досвід ініціації глибший, 
вагоміший і автентичніший за 
дитячий спомин Джима із ван-
тажівкою і закривавленими 
тілами індіанців. Проте засад-
ничо важливе інше: Моррісон 
взискував своїх есхатологіч-
них зміїв у затінку мілітарно-
споживацького гмаху Гамери-
ки старого доброго Айка, і ним 
вичаклуваний контркультур-
ний рух схилку 60-х принай-
мні посутньо змінив її інсти-
туційні коди й паролі; Кобзар 
апокаліптичними протубе-

мокрим мішком по голові, ця 
хвацька громада лупить кож-
ного українського ґенія, Шев-
ченка ж – найзатятіше, проте 
ціла соборна душа українства 
на цей чин, поза всяким сум-
нівом, ще спроможна – допо-
ки в наших хатах хоча б гор-
татимуть «Кобзаря» ті, кого 
не звабила біснувата історія. 
Вони серцем відчувають те, 
що осягнути в загалу пись-
мацького кебети не стає: з 
усього на нашій не своїй землі 
написаного Шевченкова кни-
га єдиною має відпорність до 
злив вогняних.
Має, бо з вогню її й зроджено: 
за інтенсивністю «проживан-
ня» апокаліптичного топосу 
у столітті XІX-му поряд з нею 
жодну книгу поставити ніяк – 
не лише в українському пись-
менстві, а й у всій старенькій 
Европі та Гамериці разом узя-
тих; хіба, може, розпачливий 
Едґар По, відчайдушно вибор-
суючись із затужавілого мо-
року, наблизився до маєстату 
«Косаря» та «Не нарікаю я 
на Бога». Що ж до віку XX-го, 
оспіваного, і відспіваного, і, 

Наталка Гусар
Вір мені, 2008

Наталка Гусар
Грішний святий, 2006

Наталка Гусар
Пандорина посилка в Україну. 
Фраґмент,1993

Наталка Гусар
Підкови і хвилі. 
Фраґмент, 2001
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Сходу мали ознаки деформо-
ваного національного єства, 
що дісталося від римського 
владарювання, як і успад-
кування неґації імперської 
психології. Саме у цьому ас-
пекті треба розглядати все, 
що обумовлювало культуру 
Західної Европи. Не маю-
чи, по суті, дохристиянської 
культури, її народності були 
аберативно зумовлені кон-
текстом римської спадщини. 
Так звана заданість цивіліза-
ції (античність, Греція, Рим) в 
культурному плані передба-
чала лише одне: орієнтацію 
на «надкультуру».
Відтак відбулося відчужен-
ня від Сходу, колиски ци-
вілізації на Землі, а затим й 
іґнорування Европою куль-
тур, які сягали в глибину 
тисячоліть. Либонь, відтоді 
культура Західної Европи 
виглядає зверхньо над «вар-
варами» Сходу, тим самим 
створюючи міт про свою 
винятковість і всіляко вби-
раючись в інтервенціоніст-
ські шати. Надто аґресивно 
усе те виглядає тепер, коли 
інтелектуальна думка вже 
не спроможна ототожню-
вати традиціоналізм Сходу 
з «варварством», як і запе-
речувати давніші культури 
Сходу, їх самобутність.
Здається, саме тепер, на 
зламі віку, виокремлюється 
поки ще не усвідомлений 
взагалі драматизм доби, 
коли Европа остаточно 
втратить лідерство в посту-
пі цивілізації, її культури, 
як те передбачав Ортеґа-і-
Ґассет.
І якщо «доба споживання» 
ще виглядає пристойно, ду-
ховний примітивізм, втрата 
елітарного опертя та його 
формальних речників, як-
от поняття класичности, 
високого стилю тощо, свід-
чать про те, що «мистецтво 
на Заході вмерло». В пере-
січному тлумаченні навіть 
у колі мистців подибуємо і 
таке: «Мистецтва нині вза-

Проте ставити під сумнів 
існування «нового мисте-
цтва» – то не є щось нове. 
Такий підхід доволі обсер-
вований видатними мист-
цями, літераторами, культу-
рологами нашого часу. Усі 
вони в тій чи іншій мірі об-
ґрунтували своє розуміння 
модернізму, його прийнят-
тя або неприйняття. Однак 
із відстані часу помітний 
суттєвий, на наш погляд, 
недолік в їхніх міркуван-
нях та висновках: історія, 
як рухливий геополітичний 
простір, бачиться ними ви-
ключно в европейському 
ареалі. Схід, як складова за-
гальносвітового обширу, не 
мав впливу на Европу, захо-
плення Сходом відбувалося 
хіба що на рівні стилізацій-
них проявів, які трансфор-
мувалися в маскультуру і 
не мали суттєвого впливу на 
духовне самоусвідомлення 
европейця.
Щоб якось збагнути сутніс-
ну основу перемін, що ста-
лися упродовж двадцятого 
століття, ще наразі згадай-
мо Ортеґу-і-Ґассета, який 
констатує, що причину 
втрати культурної традиції 
европейських народів слід 
шукати в технократично-
му поступі дев’ятнадцятого 
століття. Спробуймо не по-
годитися з великим іспан-
цем та заглянемо в глибину 
віків. Здається, Ортеґа-і-
Ґассет у своїх висновках і 
передбаченнях не врахував 
дійсної сутности автохтон-
них коренів народів Захід-
ної Европи, які стосовно 

вадцятий вік минає. 
Історія людства, як 

у минулі віки, пе-
ребуває в драматичному 
очікуванні перемін, пере-
довсім там, де збігаються 
інтереси народів, стабіль-
ність яких обумовлює існу-
вання сучасної цивілізації.
Якщо генетична пам’ять 
людства і досі потерпає від 
потрясінь, пов’язаних із 
війнами і технічним про-
ґресом, культура народів 
Европи зазнала таких ме-
таморфоз, що й донині 
інтелектуальна думка не 
спроможеться до якоїсь 
однозначности в її оцінці. 
Хіба що іспанський філо-
соф Ортеґа-і-Ґассет зазна-
чає в «Повстанні мас» згуб-
ність науково-технічного 
проґресу для традиції, 
ментальности народів, що, 
зрештою, сприяє з’яві мас-
культури. В цьому контек-
сті знову і знову постає за-
питання: «Що таке сучасне 
мистецтво?» Декому таке 
запитання може здатися 
риторичним. А втім, якщо 
відкинути класичні тлума-
чення, що застосовуються 
у визначенні мистецтва, 
ми несподівано потрапи-
мо у безвихідь. Ясно одне: 
мистецтвознавча наука 
в сучасному мистецько-
культурному процесі не 
має виважених часом оці-
ночних критеріїв, які б ста-
вили на кін те чи інше мис-
тецьке явище, котре відтак 
набувало б визнання, ста-
вало надбанням епохи.

Григорій Міщенко,
мистецтвознавець

З ПОГЛЯДУ 
РЕАЛЬНОСТИ

галі немає». То що ж тоді 
справжнє мистецтво? І чи 
було воно таким, яким ми 
його знаємо, скажімо, з 
доби Відродження? Засум-
ніватися у справжності ев-
ропейського мистецтва дає 
підстави лише одне: його 
вторинність, похідне ви-
сновування від античности. 
Ось чому мистецтво взагалі 
треба розглядати в контек-
сті загальносвітовому, а не 
з огляду лідерства Европи в 
минулі віки. І, можливо, не 
стільки розглядати, скільки 
окреслити феномен «світ-
ськости», а відтак культур-
ного мітотворення ареалу 
Европи.
Власне, заанґажоване мис-
тецтво мусило втратити і 
ті національні ознаки, які 
народи Европи дістали від 
Римської імперії, начебто 
лише для того, щоби з ка-
нонічного стану вбгатися в 
ілюзорну самодостатність. 
Тим часом мистецтво на 
Сході, як на екуменічно-
му, так і на національному 
рівнях, залишалося тради-
ційним. Його призначен-
ня було тим сакраментом, 
який слугував духовному 
життю народів Сходу. Нато-
мість «світськість» европей-
ського малярства з доби Від-
родження слугувала, як ми 
знаємо, «тілу, а не душі». Та 
як би там не було, «світське» 
малярство мало високий 
стиль, відтак і формальні 
засоби, які утримували об-
разотворчість в її конкрет-
ному призначенні. Такому, 
яке з доби Відродження, 
однак, почало втрачати ду-
ховну основу. Позаяк його 
формовияв ґрунтувався на 
умоглядності, схематизмі 
та европейській академіч-
ній школі. Іншими словами, 
мистецтво Европи, ставши 
«світським» за формовия-
вом і за змістом, позбавило 
себе суголосности націо-
нальному життю і називати-
ся мистецтвом може лише 

Філософія  мистецтва
Філософія мистецтва

Д
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валося в маскультуру, в 
кращому випадку – кітч. 
Загалом – у ту бездухо-
вну сферу, де звуки, фар-
би, форми, лінії та плями 
з неймовірною здатністю 
нівелюють іманентність 
будь-якого національного 
мистецтва.
Відтак зазначимо: мисте-
цтво класичне дійсно вмер-
ло, а те, що вбирається в 
його шати, назвати мисте-
цтвом не можна, з огляду на 
образотворчість, яка існує 
на Сході. Україна є водо-
розділом в Европейському 
реґіоні, а тому, либонь, у ній 
як ніде гримаси духу та кон-
трасти увиразнилися.
На часі, здається, не з 
ідейних чи ідеологічних 
постулатів, котрі слугува-
ли донедавна основними 
оціночними критеріями 
в мистецтві, а з формаль-
них, точніше, взаємообу-
мовлених проявів буття та 
духу – означити творчу 
потугу мистця в певному 
часі і просторі. Загальнові-
домо, що гуманістичні ідеа-
ли Ренесансу зідеалізували 
християнські настанови, 
окреслили майбутні обрії 
класицизму та романтизму, 
що обернулися для европей-

ського духу втратою взагалі 
національних ідеалів. Влас-
не, ірреальність укупі з кла-
сичною філософією Европи 
унеможливили національ-
ний формовияв Західної Ев-
ропи в мистецтві. Себто ес-
тетичний, почуттєвий нерв 
народу, якщо він втрачений, 
в осягненні прекрасного 
прагне не поєднання душі 
і тіла, а лише ерзац-зразка, 
вторинности. Такими ерзац-
зразками були і є загальноев-

лучення «нове мистецтво») 
є наслідком того ж «світ-
ського» мистецтва і, як це 
не парадоксально, ідеоло-
гічне, бодай з його вторин-
ности. Згадаймо мистецтво 
Японії, Китаю, Індії, Се-
редньої Азії. Воно настіль-
ки національне, піднесене 
та закорінене в буттєво-
сутнісну реальність, що не 
викликає ані найменшого 
бажання вторинного від-

творення. Навпаки, збу-
джує у мистця почуттєві, 
медитаційні переживання 
власного досвіду, як і досві-
ду національного взагалі.
Немає потреби заглиблюва-
тися у першопричини з’яви 
«нового малярства» – вони 
загалом відомі. Досить 
було лишень століття з 
невеликим гаком, аби ви-
окремити приховану сут-
ність космополітизму як 
своєрідну експансію За-
ходу, за котрою просту-
пає політика сфер впли-

ву, а відтак – уніфікація і 
стандартизація мислення 
«нерозвиненого етносу». 
А проте в «новому маляр-
стві» є незбагненні мета-
морфози, які потверджу-
ють нашу думку. У цім часі, 
коли «світськість» маляр-
ства спростована, а мис-
тець опинився чи не в ролі 
бомжа, ідеологічна увер-
тюра набула найнесподіва-
нішого звучання – «нове 
малярство» трансформу-

на елітарному рівні. Аристо-
кратичний гонор европей-
ського духу, здається, відтоді 
не знав (за деякими винятка-
ми) мистецтва, яке уособлю-
вало б вгадуваний зв’язок із 
часом і простором, буттям і 
вічністю, які ми бачимо в об-
разотворчости Сходу. І все-
таки феномен загальноевро-
пейського мистецтва полягає 
саме в його елітарності, три-
вимірному світовідчутті, кос-

мополітичних формальних 
настановах.
Із втратою духовною елі-
тою аристократизму «світ-
ськість» малярства Заходу 
була приречена. Адже при-
брати національного вигля-
ду, а відтак узалежнитися від 
традиції, вже було запізно. 
Не маючи з другої полови-
ни дев’ятнадцятого століття 
стримуючої іманентности, 
якою була ілюзорність, ма-
лярство пустилося берега, 
коли зображальність вже не 
мала ані знаковости, ані фор-
мовияву. А нині, як ми зна-
ємо, «доба споживання» не 
потребує естетичного смаку 
та класичної довершености. 
Отже, «нове мистецтво» на-
справді не мистецтво, а щось 
інше. Якщо розглядати зо-
бражальність як обумовлену 
знакову систему мистецтва 
того чи іншого народу, що 
набула в певному соціумі 
національної форми, «нове 
мистецтво» усього того, ма-
буть, з Ван Ґоґа вже не мало. 
Космополітичне за своїми 
формальними чинниками, 
воно, по правді, залишалося 
без призначення, вже не мо-
вимо про ступінь його спри-
йнятности.
«Нове малярство» (надалі 
утримаємося від словоспо-

ропейські стильові нашару-
вання, в котрих формальні 
чинники «обкатані» на-
стільки, що опанування 
ними не вимагає від мистця 
особливої праці. І річ не у 
тім, що так звана загаль-
ноевропейська форма 
уможливила сприйняття 
сутности образотворчости 
(то є лукава піґулка), а в тім, 
що обумовленість змін сти-
лю сама за себе говорить: 
формовияв, якщо він не-
природний, не спроможний 
у знаковій системі зіденти-
фікувати Реальність. Саме 
вона, Реальність, обумовлю-
вала на Сході формовияв: об-
разотворчість з дивовижним 
консерватизмом відповідала 
Змістові, позаяк Буття, Ві-
чність, Бог, Нація – тотожні 
поняття Реальности. Певне, з 
того побутування в «новому 
малярстві» тези: «Першою 
є форма, а затим – зміст», 
нині обертається все-таки од-
вічним: «Зміст над усе, а фор-
ма – потім». А втім, навіть 
у цьому аспекті існують, зда-
валося б, очевидні речі, яких 
визнавати мистці «ново-
го малярства» не прагнуть. 
Чому? А тому, що дефор-
мовано саме поняття реаль-

ности, з котрої висновується 
«форма часу». Залежність 
форми від реальности оче-
видна. Тож відсутність у 
«новому малярстві» форми 
як змодельованої у часі зна-
кової системи – не що інше, 
як штучно скомпільовані 
поза реальністю формальні 
засоби, в основі яких лежить 
стилізація, а в ідеологічному 
плані – космополітичні тен-
денції. Взагалі, видозміни 
стилів нагадують міт про Сі-

Феномен загальноевропейського мистецтва 

полягає в його елітарності, 
тривимірному світовідчутті, космополітичних 

формальних настановах

Позастильове мистецтво Сходу морально не старіє, 

бо має національну форму, іманентність якої виважена настільки, 

що, здається, досконалішою не може бути 
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ство, його причетність до 
аномальних проявів сучас-
ности. Воно не спроможне 
постати понад часом, як і не 
здатне прибрати тієї ясно-
сти, котра досягається пра-
цею цілих поколінь мистців, 
що опирались на традицію.
На чому, власне, ґрунту-
ється сучасне малярство? 
Які його висхідні й спону-
кальні речники, що нібито 
перед мистцем відкривають 
необмежену просторінь 
для власного «я»? Сказати 
б, в запереченні традиції, в 
трансцендентальній мето-
дології, відмові від візуаль-
ности та ще чимало від чого 
іншого... А втім, загально-
відомо, що формопрояв у 

малярстві зумовлюється 
відчуттям форми. Якщо 
мистець перебуває в на-
ціональному середовищі, 
відчуття форми національ-
не; інонаціональне – коли 
мистець не усвідомлює сво-
єї автохтонности: відчуття 
в такому разі вторинне і на 
візуальному рівні вимагає 
стереотипу, на невізуаль-
ному – «абсолютної свобо-
ди». Про іманентність фор-
ми, ясна річ, вже не може 
бути й мови. А саме іма-
нентність тримає мистця в 
певному, сказати б, консер-
ватизмі, а відтак у залеж-
ності від реальности. Себто 
образотворчість – не до-
вільний прояв з точки зору 
форми, а екзистенційно зу-
мовлений. Позаяк мистець 
«нового малярства» форму 
створює «свою», яка, скор-
ше, – науковий пошук, 
експеримент поза межами 
образотворчости, – його 
«творчість» тотожна алге-
браїчній формулі, утямлен-
ня якої сумнівне взагалі.

враження, що мистці Сходу 
були від життя осторонь. Так 
воно і є. «Божий промисел» 
утримував високість духу, а 
відтак відчуття реальности – 
протяглости минулого в май-
бутнє. Сучасність лишалася 
осторонь як не сформоване й 
аномальне явище, яке в релі-
ґіях Сходу мало скоромину-
ще значення. Ось чому зміст 
не культивувався на Сході 
й прибрав в образотворчос-
ті позачасовости. Мистець 
прагнув у собі збагнути лише 
єство і ментальність свого 
народу як абстраговані реч-
ники, що прибирали знако-
вих, семантичних, образних 
формопроявів, у котрих від-
творення набувало найопти-
мальнішого вигляду.

Як бачимо, відповідь на за-
питання «що таке мисте-
цтво?» доволі промовиста, 
якщо орієнтуватися на Схід. 
Та згадаймо тлумачення 
мистецтва в европейському 
малярстві: «Мистецтво від-
ображає дух і буття сучас-
ности». Себто поверхневе, 
швидкоплинне. Шалені рит-
ми сучасности, сформовані 
конкретним прагматизмом 
вектори лихоманять Божим 
світом, аби людина – тво-
рець усього сущого – не 
мала духовного прозріння, 
єдиного, що спонукає її до 
облаштування душі і тіла, – 
усвідомлення власного «я».
«Нове малярство» – ви-
слід технократичної доби, 
затьмарений еклектичним 
формовиявом збудник ша-
леної гонитви за примарним 
щастям, а по правді – під-
ступне нищення менталь-
ности тих народів, які націо-
нально збереглися.
З огляду на усе те, стає зро-
зумілим стильове маляр-

зіфову рахубу: кимось, і дав-
но, запроґрамовано безглуз-
дість гонитви за стилем та 
орієнтацію на так звану су-
часність. Але сучасність не є 
реальністю, якщо розгляда-
ти її з точки зору Абсолюту. 
Відповідно, в сучасности не 
може бути форми, а лише 
наявність певних тенденцій. 
І тільки тоді, коли тенденції 
набудуть ознак часу, а час 
перейде в реальність, форма 
відтворення постане у відпо-
відній іманентності. Звичай-
но, якщо мати на увазі націо-
нальну сутність малярства, 
мистецтво з великої літери. 
Саме таким нам бачиться 
мистецтво на Сході, де за-
лежність образотворчости від 
реальности обумовлювала іс-
нування національного мис-
тецтва протягом тисячоліть, а 
відтак сформувала його жит-
тєздатність. Незаанґажоване 
ідеологічно, воно дотриму-
валося дивовижної ясности 
і простоти, сказати б, наїву, 
які естетично і художньо 
сприйнятні як для азіата, так 
і для европейця. І, що див-
но, позастильове мистецтво 
Сходу морально не старіє. 
Чому? А тому, що мас націо-
нальну форму, іманентність 
якої виважена настільки, 
що, здається, досконалішою 
не може бути. І це дійсно так. 
Адже знакова система, при-
міром, японської графіки 
сягає неймовірної лінійної 
та ритмічної взаємообумов-
лености, котра вдосконалю-
валася від покоління до по-
коління мистцями завдяки 
сталості національної тради-
ції в Японії.
Взагалі, якщо взяти мисте-
цтво й умоглядно зіставити 
Схід і Захід, одразу обра-
зотворчість Сходу виокрем-
люється відсутністю в ній 
начебто змісту в нашому 
розумінні. Немає в ній ані 
декларативности, ані міто-
творення, чим перейнято 
було мистецтво европейське 
в минулому часі. Складається 

Висновок із цього аналізу 
може бути таким: ілюзорне 
мистецтво Европи з доби 
Відродження вже не мало 
первинної форми відтво-
рення, позаяк зіґнорувало 
національні традиції; фор-
ма відтворення «нового 
малярства» не є іманент-
ною, позаяк тривимірна 
реальність ним знехтувана. 
Чим це пояснити? Почас-
ти тим, що мистець «ново-
го малярства» реальність 
ототожнює з реальним зо-
браженням. А це не одне 
і те ж. реалістичне маляр-
ство минулого спотворило 
реальність ілюзорним зо-
браженням – форма від-
ображення стала настільки 
«загальноевропейською», 

що у ній геть відсутня націо-
нальна знаковість.
Лише нині ми розуміємо, що 
знакова система візуального 
сприйняття світу – складо-
ва національної менталь-
ности – була і є тим уви-
разненням, за допомогою 
якого відбиття реальности 
мистецтвом набуває саме 
тих ознак, які притаманні 
певному довкіллю. Утям-
лення цього «закону» спо-
нукало б мистця добува-
ти форму не з потаємних 
куточків власного «я», а з 
національного єства. І тут 
ми підходимо до супереч-
ливих оціночних критеріїв 
щодо малярства в Україні 
взагалі та, зокрема, в «но-
вім малярстві». Що перева-
жає в тенденціях: здоровий 
глузд чи еманації, провін-
ційність чи модерністські 
ухили, зарозумілість чи не-
вігластво, – годі й визна-
чити. Очевидно одне: ми не 
маємо власного погляду на 
те чи інше явище, з огляду 
на ті зміни, що відбуваються 

Найлегше витворити своє вже зі створеного; 

найважче добутися власного «я» з реальности

Філософія  мистецтва
Філософія мистецтва
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уяснити призначення мист-
ця у цьому світі не як еліт-
не, ідеологічне, притаманне 
Заходу, а як акумулятивне, 
екзистенційне, позачасове, 
властиве Сходу. Себто – 
необхідність і неминучість 
бути уособленням народно-
го духу, його сподівань.
Пильнуючи наше соціальне 
єство, мистець із розумом і 
почуттям утямить, скільки 
в людності українській, не-
зважаючи на жалюгідне по-
бутування, існує генетично 

спрямованого прагнення до 
прекрасного: формопрояв 
чи то в малярстві, чи в ужит-
ковости був і є тим опертям, 
якого не увігнали в небуття 
ані упослідження, ані сто-
ліття поневолення.
Звичайно, непросто відмови-
тись мистцеві нині від своєї 
винятковости, що культиву-
ється світським мистецтвом, 
як і непросто, либонь, при-
йняти на віру те, що ство-
рений на Заході фантом, в 
котрому мистець виступає 
як скандальне потурання 
лише модерністському буму, 
тримає його в постійному 
еґоцентризмі, прояв якого 
непередбачений і некерова-
ний. Такий сумнівний статус 
мистця призводить до ціл-
ковитої втрати його акуму-
лятивних властивостей, пе-
ретворюючи особистість на 
дешеву «потребу» сучаснос-
ти, її вторинний прояв.
З огляду на сьогодення, мис-
тець в Україні мусить при-
брати того значення, коли 
«Божий промисел» при-
множує духовні імперативи 
нації. Та для цього потрібні 
гонор і шляхетність як про-
тивага компілятивному ви-
смикуванню з чужого вари-
ва шматків, що з невігластва 

тети обсервуються в формо-
проявах, притаманних тому 
чи іншому народу.
Оддаючи належне ґенію 
европейців, культурі, мис-
тецтву, філософії та науці, 
ми не можемо не зважати 
на зворотний бік цієї ци-
вілізації. Передовсім на її 
формовияв. Як не можемо 
не розуміти, що нас, укра-
їнців, не сприймають нині 
як европейську, культурно-
спроможну націю, в котрій 
західному світу сумнівною 

ввижається наша історична 
спадщина, сакраменталь-
ність якої уособлює непере-
бутність прадавньої куль-
тури й водночас драматизм 
самозахлання. Певно, усі 
наші негаразди полягають 
у тому, що віками ми пере-
бували поміж Сходом і За-
ходом, а феномен «постій-
ного виживання» призвів до 
екстраполярних наслідків, у 
яких немає «золотої серед-
ини». Духовність, її само-
вяв, відтак пробували між 
традиціоналізмом та заско-
ками у модернізм. І якщо 
традиціоналізм спонукає 
мистецтво до справжніх 
новацій, а з урахуванням 
наших джерел зі Сходу це 
лише додасть певности на-
ціональному малярству, – 
то натомість орієнтація на 
Захід може лише блокува-
ти, а то й знівелювати нашу 
самобутність.
Де ж наше опертя, «від-
штовхування» у цій хисткій, 
дражливій дійсности, що пе-
ребуває на зламі віку? Де ті 
вектори, що обумовлюють 
рух у майбутнє, обнадійливі 
спалахи духу в народі на-
шім, котрі мистцеві дають 
прозір і сподівання на влас-
ний хист? Найперше треба 

в теперішнім часі. Передо-
всім там, де виокремлюють-
ся національно-культурні 
перспективи. Захід доволі 
стримано, якщо не вороже, 
ставиться до самоусвідом-
лення духовного ареалу 
будь-якої автохтонности, бо 
у тім криється загроза за-
хідній ерзац-культурі. Ось 
чому ми маємо збагнути 
зужитість західних стан-
дартів, які вичерпали себе і 
в стильовому, і в духовному 
аспектах. Борсання нашого 

«аванґарду» довкола вто-
ринної форми відтворен-
ня – це калейдоскопічна 
круговерть, маховик якої 
не має зупину, аби мистець 
через посередництво реаль-
ности нарешті утямив пер-
винність мистецького про-
яву. Але для того має бути 
опертя, «відштовхування», 
відтак аналіз національної 
генези, в котрій на візуаль-
ному рівні закодовано скла-
дові національної форми.
Пластичні, лінійні, умовно-
ілюзорні формальні засоби 
показують нам, що обра-
зотворчість України колись 
була настільки національ-
ною, а іманентність такою 
виваженою, що немає по-
треби мистцеві «нового 
малярства» перебувати в 
емпіреях. Зважмо й на те, 
що в XXI столітті лідерство 
в культурному, духовно-
му, мистецькому, згідно з 
прогнозами аналітиків, і в 
економічному поступі зміс-
титься на Схід. Колосальні 
геополітичні масиви Сходу 
з основним автохтонним на-
селенням планети, з огляду 
на їх історичну та культурну 
спадщину, виснують справді 
нову культуру і цивілізацію, 
в котрій національні пріори-

видаються за «нове мисте-
цтво». Без сумніву, найлегше 
витворити своє вже зі ство-
реного; найважче добутися 
власного «я» з реальности. 
Тим, хто це розуміє, а такий 
загал мистців існує в Україні, 
відомо, як непросто опану-
вати традицією, аби власний 
формовияв постав не стилі-
зацією, а окреслив би форму 
і зміст автентичного мисте-
цтва. Саме в такому формо-
вияві мистець почувається 
причетним до явища, яке 
його душа і серце відчувають 
у довкіллі. Народне маляр-
ство, «наїв» слугують у тім 
прояві поки що «відштовху-
ванням», але з усього зрозу-
міло, які можливості відкри-
ваються для справді нового 
мистецтва, якщо національ-
на форма, її засоби стануть 
надбанням загальнонаціо-
нальної академічної школи. А 
поки що національне маляр-
ство пробуває в хисткім ста-
новищі, у коливанні, коли, 
не маючи структурального, 
мистецтвознавчого, куль-
турологічного обґрунту-
вання і насамперед орієн-
тирів на зламі віку, борони 
Боже, аби не втратило своєї 
самобутности. І якщо ми 
відчуваємо історичну обу-
мовленість, яка відкриває 
нам велике майбуття, то 
мусимо бути мудрими, ви-
важеними, обачними. Кож-
ний крок маємо робити, 
опираючись на досвід на-
шого народу, позбуваючись 
«мавпування», так прита-
манного північному сусідо-
ві. Загроза цієї «традиції», 
що живила дворянську куль-
туру Росії, простежується і в 
нас. Пам’ятаючи культурну 
спадщину України, що ви-
сновувалася переважно з 
реальности, була близькою 
народу, ми маємо приклад, 
гідний наслідування. З нього 
добуваймо синтези мисте-
цтва, національної ідеї, буду-
чини України.

Треба уяснити призначення мистця у цьому світі не як елітне, 

ідеологічне, притаманне Заходу, а як акумулятивне, екзистенційне, 

позачасове, властиве Сходу
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культуру мальованої кераміки, яку названо «яншао». 
Вона розвивалася на китайській землі протягом 3000-

2000 років до н.е.
Хто ж уперше встановив творчу спорідненість, сти-

льову аналогію між цими явищами, територіями?
На це ще в першій чверті XX ст. вказали швед-

ські археологи, передусім Ю.Г.Андерсон, 
який у 1921 р. опублікував широко відо-

мі праці й був причетним до створення 
в Стокгольмі Музею прадавньої дале-
косхідної кераміки. Характеризуючи 
орнаменти, він відзначає, що найпо-
ширенішим є мотив плахти (шахової 
дошки) та спіралі. Він також звернув 
увагу на масове побутування покриш-
ки, що мала вигляд антропоморф-
ної голови, яку в Китаї називають 
«гань» Він також констатував разю-
чу схожість яншаоських малюнків з 

орнаментикою Суз, Анау, Трипілля й 
твердив, що до Китаю вона прибула з 

Заходу, і тут вона з'явилася вже зрілою, 
стилістично завершеною, сформованою 

«в закінченому вигляді». У своїй пізнішій 
праці 1943 року він ще раз наголосив: «Разю-

че співпадання розписів Трипілля і яншао не 
потребує коментарів».

О.Менгін у своїй праці «Weltgeschichte der steinzeit» 
запевняє, що спіральний орнамент пізнішого східно-
індійського посуду з провінції Аннам слід виводити 
з мальованого посуду провінції Канзу в Китаї. Того ж 
самого китайського походження є також спіральний 
орнамент навколо розмальованих посудин в Японії піз-
нішого стилю Йомон з останнього тисячоліття до Хрис-
та, як твердить І.Ірот.
Крім того, Г.Кюн заявив беззастережно, що північно-
китайська мальована кераміка є відногою трипільської.
Український дослідник нашої праісторії Ярослав 
Пастернак, спираючись на висновки ряду вчених 
(Ф.Драйка – професора університету в Гонконґу, а 
також Г.Шмідта, Г.Кюна, І.Франкфуртера, О.Менгіна 
Л.Бахгофера, А.Окладникова з Новосибірська), вказує, 
що найближчі аналогії з мальованою китайською кера-
мікою яншао (також Янг-Шао) щодо орнаменту і форми 
має одна тільки трипільська культура України.
Підсумовуючи всі ці погляди, що аналізують взаємини 
між яншао та Трипіллям, згадуваний В.Євсюков зазна-
чає, що в головних етапах культури яншао – баньшань 
і мачан – спільним для обох етапів є мотив «світово-
го дерева», а також незнаний в палеоліті знак хреста і 
хрестовидної побудови.
Особливо цінними є малюнки покришок «гань», форм 
і орнаментів на макітромисках «пень», близьких за 
формою сучасним гончарським виробам з Поділля, 
особливо Адамівки, Заміхова, Меджибожа чи Тим-
ара. Слід зауважити: цю працю відзначає необхідність 
доповнити дослідженнями українських, румунських 

Відомо, що після при-
ручення коня, яке 
вперше в світі було 

здійснено на просторах 
Причорномор'я бл. 4350 р. 
до н.е. енеолітичною людніс-
тю – «оріями» або «трипіль-
цями», їм стали доступними 
відстані: як Кавказ, Близький 
Схід чи Індія, так і береги Ат-
лантики, навіть Тихого океа-
ну. Тут і долина ріки Хуанхе, 
що в Манчжурії (Китай), де 
хвиля трипільських поселен-
ців не тільки насадила орне 
землеробство й стійлове тва-
ринництво, а й пересадила 

Українське Трипілля, 
китайське Яншао 
і сучасне Поділля
Юрій Лащук,
доктор мистецтвознавства

1
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та болгарських археологів 
– насамперед О.Кандиби, 
Я.Пастернака, В.Думітреску, 
І.Іванова.
Крім европейських археоло-
гів, культурою яншао займа-
лися і окремі китайські до-
слідники, однак, як відзначає 
В.Євсюков, ніхто з них не ви-
вчає питань семантики, а не-
достатня обізнаність з даними 
етнографії й мітології знижу-
ює наукову вагу своїм схема-
тизмом і поверхневістю.
Принагідно треба згадати 
й про сенсацію археологіч-
ної науки XX ст., якою ста-
ло відкриття болгарськими 
археологами в 1972 р. т.зв. 
Варненського скарбу. Ними 
був зроблений висновок, що 
заперечував панівний у сві-
товій науці погляд, за яким 
«енеолітична революція», 
яка знаменувала перехід до 
епохи бронзи, на европей-
ському континенті начебто 
відбулася значно пізніше, 
аніж в районах найдавніших 
цивілізацій Месопотамії і 
Єгипту. І ось з'ясувалось: у 
той самий час, від якого на 
цих просторах збереглась 
лише незначна кількість при-
мітивних мідних виробів – 
шил, перстенів, шпильок, – в 
районі Балкано-Карпат на 
всю широчінь відбувається 
масова розробка і добування 
мідних руд, та навіть налаго-
джено масове виробництво 
знарядь праці з міді високої 
технічної якости.
Тоді ж було відкрито понад 50 
прадавніх копалень міді, серед 
яких особливо виділяються 
знахідки т.зв. Медвежої Кри-
ниці. Тут теж було виявлено 
й окремі мідні знаряддя – со-
киромолоти, що за своїм хі-
мічним складом та техноло-
гією виробництва «виявили 
повну спорідненість з такими 
ж знаряддями на поселеннях 
Балкано-Карпатського ре-
ґіону аж до берегів Дніпра. 
Корені цієї найдавнішої ме-
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«гань» були занесені до Ки-
таю, властиві культурі яншао 
мають аналоги й інтерпретації 
у виробах гончарів с.Адамівки. 
Вони представлені в музеях 
Кам'янця-Подільського (поч. 
XX ст.) та Львова.
МАЛЮВАННЯ стінок непо-
литих керамічних предметів 
мінеральними фарбами, яке 
проф. Я.Пастернак визначає 
як «праісторичну українську 
теракоту», вперше в історії 
людства було широко засто-
соване в кераміці Трипілля-
Кукутені. Характеризуючи 
її, американська археолог 
Джакетта Іовс у своєму атла-
сі ранньої людини, пишучи 
про її орнаментику, створену 
у V тисячоріччі перед Хрис-
том, вказує, що тоді «розма-
льовано найбільш вражаючу 
кераміку праісторії». А вра-
жала вона не стільки набут-
ками семантики, мітології чи 
навіть техніки, скільки емо-
ційною дією, естетичною ви-
шуканістю, якої не досягнула 
й не перевершила ані орна-
ментика античної кераміки, 

талургії Европи сягають V, 
може, й VI тисячоліття до 
нашої ери».
Переказавши вищенаведе-
не, вважаємо необхідним 
заявити і про наші спосте-
реження в галузі етномисте-
цтвознавства й етноестетики, 
враховуючи матеріали, набу-
ті в польових дослідженнях 
1960-1990-х рр. та в процесі 
вивчення музейних збірок.
ФОРМИ керамічних виро-
бів Трипілля-Кукутенів, як і 
Яншао та сучасного Поділля, 
єднає біконізм (на Поділлі він 
має схильність до кулевиднос-
ти). Біконізм горщиків понині 
переважає на Поділлі, По-
кутті й Закарпатті. Він влас-
тивий гончарству Румунії, 
частково Болгарії, Словаччи-
ни, Угорщини – ойкумени 
Трипілля-Кукутенів. Форма 
макітромисок «пень» незмін-
но створюється і декорується 
лише гончарями с.Адамівки 
на Хмельниччині.
ПЛАСТИКА представлена ан-
тропоморфними покришка-
ми й статуетками. Покришки 
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неполиті горщики прикрашали широкими спіралями, 
виведеними пензлем-«квачем». Проте в жодному з ді-
ючих гончарських сіл України не знайти іншого, крім 
Адамівки, де й понині збереглася творча спадщина ти-
сячоріч. Ми вже вказували на біконізм форм, пластику 
«гань». В Адамівці чи не найкраще збереглася орна-
ментика на вінцях закритих і відкритих форм (зокрема 
мискомакітерок), що наближеністю до орнаментики ки-
тайської кераміки яншао засвідчує: лише звідси, з Ада-
мівки, могли її принести переселенці до Манчжурії, що 
в Китаї, а не навпаки!
ВИСНОВКИ: 1. Приручивши коня, людність Трипілля 
досягнула не тільки Індії, де мала вирішальний вплив на 
формування явищ духовної культури: епосу ведів, мови 
Авести, Махабхарати, Рамаяни, а й на Далекий Схід, у 
поріччя Хуанхе.
Ми вважаємо, що центром, який протягом тисяч ро-
ків зберігав такі контакти, могла бути сучасна Адамів-
ка. 2. Наявність у сучасному гончарстві Поділля ряду 
ознак, близьких до традицій Трипілля та тотожних ке-
раміці Яншао, ще раз підтверджують завваги нашого 
видатного археолога Я.Пастернака, антрополога Яна 
Чекановського про безперервне існування українців 
від кінця V тисячоліття до н.е., як і погляд французького 
дослідника праісторії Р.Седійо, що орії «були панами схо-
ду й заходу, від Атлантики по Ґанґ, Алтай і Манчжурію».

Зони збігаються з гіпотезами про прадавні корені укра-
їнського народного мистецтва, що їх виводили В.Хвойка, 
Х.Вовк, С.Гамченко, М.Біляшівський, а ближче до на-
ших днів утверджували О.Кандиба, Р.Герасимчук, 
П.Курінний, В.Мицик, Б.Стебельський й інші.
За сукупністю вищенаведеного треба вважати терміни 
«індоевропеїзм» та «індоевропейська цивілізація» (вони 
виникли й утвердилися за умов невірного уявлення та 
перебільшення ролі індійських пракоренів у форму-
ванні европейської культури) застарілими, віджилими, 
хибними. Пропонуємо їх замінити новими визначення-
ми, базованими на достовірних фактах і дослідженнях 
останнього часу, які б правдиво відображали роль і міс-
це (може, й пріоритети) української духовности.

редків Правобережжя в дру-
гій половині XX ст.
Це й зумовило ДРУГУ обста-
вину що викликала й акти-
візувала стилістичні зміни й 
незвичайний проґрес україн-
ської народної кераміки, яку 
ми визначаємо як «сучасну». 
Проте в цьому процесі спо-
стерігається незвичайна жи-
вучість прадавніх традицій і 
принципів, які впродовж ти-
сячі років майже облишили 
кераміку та рясно виступали 
в орнаментиці писанок, у тка-
цтві й серед вишиванок, щоб 
наприкінці минулого сторіч-
чя розквітнути незліченною 
варіантністю на стінках ми-
сок і полумисків у вигляді 
витончених вінчиків, як і на 
днищах мисок у вигляді по-
хресть, «ламаних хрестів» 
(або свастик), а також пра-
давніх (в більшості енеолі-

тичного стилю) композицій 
(див. працю Т.Пассек «La 
ceramique ripolienne»), де пло-
ща дна поділяється на 2, 3, 4, 
5, 6 і більше секторів. Вражає 
незліченність персональних і 
локальних стилів, їх нечува-
на варіантність, творча уні-
кальність, більшість яких не 
мають собі аналогів у історії 
мистецтва світової кераміки. 
Сліпучо-яскравими явищами 
такої творчости ми вважаємо 
досягнення майстрів Смотри-
ча, Бубнівки, Жарденівки, 
Кіблича, Бережан, Підгайців 
на Поділлі, Коломиї, Пістиня, 
Косова, Галича, Бурштина на 
Покутті, Дибинців, Василь-
кова й Гнильця на Київщині, 
Постав-Муки й Міських Мли-
нів на Полтавщині, Ніжина 
й Глухова на Чернігівщині, 
Драгова, Хуста, Вільхівки й 
Поздішовців на Закарпатті.
Разом з тим, в окремих осе-
редках ще в 1960-ті роки (на-
приклад, Тадей Рябович з 
Яцулів на Рівненщині чи Іван 
Макар з Мирчі на Закарпатті) 

ні мотиви й композиції евро-
пейських великих стилів...
Рідкісним явищем повтору 
(аж до відтворення творчих 
принципів і форм кераміки 
Трипілля-Кукутені) треба вва-
жати кераміку й орнаментику 
культури яншао, що їх проде-
монстрував В.Євсюков й інші 
автори, а велика творча спад-
щина поділяється на дві групи: 
біконічну (закритих форм) та 
мисковидну (відкритих форм).
Було б хибним і помилковим не 
врахувати впливів та стильово-
технічних коректив, які вноси-
ли окремі епохи до характеру 
малюнків-розписів у Адамівці, 
що коло Зінькова на Хмельнич-
чині, де ще на початку XX ст. ді-
яло понад 900 гончарних кругів. 
Тут наявні дві обставини. ПЕР-
ША – це було запроваджен-
ня в X столітті швидкообер-
тового ножного гончарного 

круга, який дуже пришвид-
шив виробництво, здешевив 
його та скоротив час на де-
коративне вивершення. На 
зміну неквапливим, уважним 
велично-статичним компози-
ціям і розписам майстрів Три-
пілля, яншао (як і античної Ел-
лади чи скіфів) домінантними 
стали динамічні, виключно 
горизонтальні побудови, що 
створювалися на стінках ще 
зовсім сирого предмета перед 
зрізуванням його з круга. Так 
запанували пологі лінії, кри-
вулі, ряди горизонтальних лі-
ній, що чергувалися з рядами 
крапок, рисок, цяток, «зуб-
ців», зиґзаґів, напівкругів-
копитець. Цей арсенал де-
коративних засобів набув 
стійкого поширення серед 
гончарів усієї української ет-
нографічної території (й вия-
вився зовсім незнаним іншим 
східним слов'янам), аж доки 
його не почала витісняти сис-
тема підполивного розпису, 
яку сприйняла більшість осе-

1. Трипільський полумисок.

2. Антропоморфні й кулевидні покришки, 

	 створені О.Пиріжок у 1962 р. Фонди 			 

	 Музею етнографії та художнього промислу 		

	 у Львові. 

3,4. Китайський неоліт.

5. Зразки кераміки яншао. Антропоморфні 	

	 покришки «гань». 

6. Дзбанок з с.Адамівки. 1880. Фонди 			 

	 Національного музею у Кракові.

7. Виріб з села Адамівки. 1962. Фонди Музею 		

	 етнографії та художнього промислу 

	 у Львові.

7,8. Китайський неоліт.

	 Орнаментація макітромисок «пень». 

9. Форми різних виробів кераміки яншао.

Орії «були панами сходу й заходу, від Атлантики по Ґанґ, Алтай і Манчжурію»
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Володимир Петрашик: Пане Олександре, Ви жили пев-
ний час у Китаї, викладали в художньому коледжі Су-
чжоу. Поділіться своїми відчуттями та враженнями. 
Які чинники впливають на формування китайської об-
разотворчої культури  порівняно з нашою? 
Олександр Храпачов: Чинників дуже багато, і важко 
вказати, який найважливіший для них: шлях до само-
розвитку чи спроба насамперед заробити кошти. Наш 
народ дуже багатий на духовну культуру, величезна 
когорта мистців присвячує своє життя саме творчости, 
не сподіваючись на достатнє матеріальне забезпечення, 
часто вибираючи між сім’єю та мистецтвом, між напи-
санням глибокої картини і виконанням коштовного за-
мовлення. Потяг до внутрішнього горіння, мистецького 
життя у вищому розуміння цього слова – невід’ємна 
частина нашої нації. 

Лабіринти 
й каскади мистецько-
го життя Китаю

Враженнями від побаченого, пережитого у Китаї
із мистецтвознавцем Володимиром Петрашиком 
ділиться мистець, аспірант Національної академії 
образотворчого мистецтва і архітектури 
Олександр Храпачов.

Олександр Храпачов
Площа перед храмом у Сучжоу, 2009

Полотно, олія

Колекційні рефлексії
Колекційні рефлексії
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О.Х.: Звичайно, сучасне образотворче життя в різних 
країнах світу – результат синтезу традиційного мис-
тецтва і сучасного. Бо тисячолітні традиції формують 
генетичний фундамент, на якому зростають нові течії і 
не менш важливі культурні формоутворення. Аналізую-
чи мистецтво минулих віків і десятиріч, проходиш цей 
шлях разом з авторами, переживаючи їхнє світобачення 
і світосприйняття. Збагачуєшся на одне, а то й на декіль-
ка життів. Суґестивний характер переживання, яке на-
правду буває, дуже потрібне для сучасности, як ковток 
свіжого повітря у монотонній повсякденності.
Традиційний китайський стиль живе і сьогодні, про-
йшовши своєрідну інтерпретацію. Проте европейське 
мистецтво в Китаї сприймається сучасними мистцями 
дещо поверхнево. Хоча вже й сформувалась міцна ака-
демічна школа, та вона різниться від нашої, зокрема 
іншим баченням. Звичайно, впливають традиції і мен-
тальність. Прагнення фотографічности у зображенні 
об’єктів перемагає над творчими процесами у мистець-
ких ВНЗ Китаю. Ще на початку ХХ століття китайці вза-
галі не розуміли ідеї імпресіонізму. Їхнє графічне бачен-
ня не сприймало його сутности. Та все одно всупереч 
традиціям вони їхали і навчалися у художніх вузах Ев-
ропи, привносячи в свою культуру нові здобутки та ідеї.
В.П: Які напрями сучасного мистецького процесу спові-
дують китайські мистці, і чим вони різняться у нашому 
художньому просторі?
О.Х.: У сучасному мистецькому житті Китаю багато 
шляхів вирішення творчих питань: це і звернення до 
буддизму, і зображення енерґії ци (життєвої енерґії), 
відтворення на полотні внутрішніх переживань та су-
блімацій, спрямування своїх поглядів до історичних 
подій (громадянської революції початку ХХ ст., також 
не забувають і про наслідки культурної революції). Але 
дуже важко простежити архетип в китайському мис-
тецтві. Що він собою являє? Можливо, потребу бути 
підвладними правителю, який впевнено керує держа-
вою, безсумнівно підкорюватись йому, на противагу 
слов’янському менталітету, що несе в собі непокору, 
постійне намагання протистояти один одному, відсто-
юючи і просуваючи свою думку та індивідуальність. 
Звичайно, споглядаючи китайське мистецтво, стика-
єшся з китайським світобаченням, яке відбивається у 
творах. Через полотна зазираєш у їхню душу, дивуєш-
ся та надихаєшся їхнім життям. Що цікаво: ми живемо 
на одній планеті, належимо до однієї раси людей, але 
по-різному бачимо навколишній світ, в силу історичних 
формувань свідомости та суспільства.
Неабияке значення мають історично сформовані ки-
тайські стилі. Спадковість графічного бачення має 
великий вплив на сучасне мистецтво Китаю. Тільки 
окремі художники змогли відірватись від генетично 
сформованого Китайського Стилю в образотворчому 
мистецтві, навчаючись у академічних школах Европи. 
Тепер вони викладають у вищих навчальних закладах, 
формуючи нові підходи вирішення давніх ідей у живо-
писній інтерпретації. Через їх твори ще ближче дотор-
каєшся до внутрішнього всесвіту китайської культури: 

Стосовно ж китайських мист-
ців ситуація інакша. Перше 
питання, яке у них постає: 
«Скільки за роботу заплатять, 
і чи є тоді сенс робити це вза-
галі». Ось головний рушій їх-
нього мистецтва, яке заполо-
нило своєю масовістю увесь 
світ.
В.П.: У чому полягає фено-
мен китайської художньої 
творчости? Як синтезують-
ся традиція та новаторські 
впровадження в китайській 
образотворчості? 

Олександр Храпачов
Храм даосизму, 2008-2009
Полотно, олія

Олександр Храпачов
 Подвір'я храму, 2008-2009

Полотно, олія



65E-mail: artania@ukr.net

яльности, є навіть ґалерея 
російського мистецтва. Є 
в цьому селищі музей су-
часного мистецтва. Він роз-
ташований на околиці села 
серед сільськогосподарських 
ланів. Дивовижно, як він ви-
ринає серед кукурудзяного 
поля, огороджений високим 
парканом. По обидва боки 
музею стоять приблизно чо-
тириметрові мармурові ти-
гри, некласично розпилені 
навпіл. Ці половинки розсу-
нуті в різні боки, і між ними 
вставлено скло з назвою цьо-
го музею. До речі, тоді відбу-
валась виставка викладачів 
різних навчальних закладів 
Пекіна – еліти китайського 
мистецького середовища. Ро-
боти були переважно концеп-
туальні, пов’язані не тільки з 
китайською, а й з европей-
ською філософією. У цьому 
селищі окрім пекінських ху-
дожників поселяються і мист-
ці з різних провінцій Китаю, 
з різних европейських країн.
Китайський селищний арт-
ринок пов'язаний із місь-
ким і становить потужну ін-
фраструктуру, де престижно 
створити найкращий аукціон. 
Економічно вже все сформо-
вано і поділено, все будується, 
продається, рухається до но-
вих технологій та ідей. 
У Пекіні є ще один цікавий 
мистецький район під назвою 
976, що розташувався на те-
риторії пок инутого заводу в 
центрі Пекіна (трохи схоже 
на наш столичний «Мистець-
кий Арсенал»). Це – лабірин-
ти і каскади із ґалерей, серед 
яких можна блукати не один 
день. Усі, хто хоч раз тут побу-
вав, неодмінно і неодноразово 
поверталися,  щоб відчути цю 
атмосферу неповторного мис-
тецького середовища, неор-
динарну за своїм змістом. Не 
салонну, а потенційно творчу 
динаміку життя.

тендітно, чуттєво зображе-
ної, пережитої зсередини са-
мим мистцем, відкриваючи 
для нас ті грані підсвідомос-
ти про які ми чули, але недо-
статньо розуміли.
В.П: Наскільки вільні китай-
ські мистці, порівняно з укра-
їнськими, у виборі теми? 
О.Х.: Мені здається, в Україні 
вже не немає жодних обме-
жень у виборі теми. Пройшли 
часи цензури і заборон. Не 
відчувається цього і в Китаї. 
Хоча держава підтримує тих 
художників, які працюють 
в історичній тематиці, від-
творюють події китайської 
історії, переважно пов’язані з 
Мао Цзедуном та становлен-
ням непохитної китайської 
держави. Можна провести 
паралель з мистецької під-
тримки держави за радян-
ських часів, коли зображува-
ли переважно Леніна, події 
революції та Великої вітчиз-
няної війни. Це характерні 
риси великих держав із міц-
ною ідеологією. 
В.П: Які Ваші враження від ки-
тайських селищ художників. 
Як відбувається їхнє творче 
становлення? Як формуєть-
ся селищний арт-ринок, його 
спільні та відмінні риси з 
українським?
О.Х.: У Китаї утворились 
окремі мистецькі середови-
ща, де художники живуть ці-
лими селищами, утворюючи 
свою окрему атмосферу. В 
одному із таких селищ я про-
живав упродовж двох тиж-
нів. Воно утворилось у райо-
ні Пекіна. Група художників 
купила собі ділянки і побу-
дувала майстерні. Потім інші 
художники приєднались, і 
так поступово утворилось 
селище художників близько 
трьох тисяч осіб. Окрім май-
стерень будувались ґалереї, 
різні за своїм напрямком ді-
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Заздалегідь – і це є доказом належного рівня луцьких 
орґанізаторів – учасникам заходу була надіслана мальована 
проспект-проґрама про те, що

«В рамках V Всеукраїнського телевізійного фести-
валю співаної поезії та авторської пісні «Оберіг-93» 
реалізується проєкт «Лабіринт», метою якого є спро-
ба розглянути проблему герметизму в різних ділянках 
мистецтва, а саме:
	 Герметичний звук
	 /композитори, музиканти, виконавці, музикознавці/
	 Герметичний текст
	 /поети, письменники, літературознавці/
	 Герметичний простір
	 /художники, скульптори, дизайнери, мистецтвознавці,
	 мистці відеовізуальних структур, фотографи/»

Були запрошені всі бажаючі, хто переймається пробле-
мами герметизму, в тому числі: філософи, теософи, 
політологи...
Запропонувавши «Лабіринт», влаштовувачі, таким 
чином, оминули значення слова «герметичний» в по-
всякденному вжитку – закоркований, зачинений з усіх 
боків, бо лабіринт за конструкцією своєю передбачає 

вихід. Проте залишався зміст «потаємний, захова-
ний», що притаманне великому мистецтву. Але й 
література, філософія, наука, теософія ставали причетни-
ми до дискусій про проблеми, маючи за високого патро-
на Гермеса-Трисмеґіста, покровителя таємних знань, 
якому було дано вище божественне одкровення. Проте 
чіткої проґрами диспуту не було, якась окрема ділянка 
духовности не визначена та історично не обмежена, тому 
більшість виступаючих на «науковій конференції» не 
долучалася до «гарячих точок» української сучасно-
сти, а часом починала від своєрідного поєднання трьох 
елементів – єгипетського багатобожжя, християнсько-
го монотеїзму та грецького філософського ідеалізму, 
тобто початків герметизму. І все ж поруч із реліґійним 
поняттям про Бога простежувалась й інша іпостась учен-
ня Гермеса-Трисмеґіста: трансцендентальна ідея абсо-
лютного як невимовного надсутнього. Принцип поетики 
герметизму в сучасній модерністській поезії – цілковите 
абстрагування від «непоетичної» реальности – не роз-
глядався.

Пропонуємо увазі читачів найбільш актуальні виступи на 
конференції в Луцьку 21-22 жовтня 1993 року.

ГЕРМЕТИЗМ ЯК СПОВІДЬ І ВІДКРИТІСТЬ



Чин і прикмета
Чин і прикмета

67E-mail: artania@ukr.net

Таким чином, Европа, вустами Альберто Савіньйо, спо-
відує конденсований герметизм. І як же нам у Европу, з 
нашим азіатством, з нашим однобожжям?! Тим більше, 
що автор стверджує: «В Европі багато говорять про Бога, 
та Бога в Европі немає». І «...православна церква, одер-
жуючи Абсурд, повертає його в чистому вигляді...»
«Жодна з ідей не є первинною», – каже Альберто Са-
віньйо – і попадається на вудку сам, висуваючи свою 
ідею: европеїзм над усе.
Навіщо ж було цитувати такого парадоксального філо-
софа, чиї висловлювання врешті-решт також стають 
тим же «баналізмом»? – таке означення, така, сказати 
б, «дефініція» рясніє у французькій газеті, а отже і в ав-
торів цитованого тритомника «Дух Европи».
Окрім розмивання, а отже знищення національної ідеї, 
життєво важливої ідеї для українців, шляхом утверджен-
ня своєї ідеї – «демократії ідей», є й пряме називання 
«ворога» французькою газетою. Цитую: «Смаки й мане-
ри» /назва/ займають третій том «Духу Европи», в якому 
знаходить своє відображення чарівність европейської 
культури: література, музика, опера, кінематограф, муль-
типлікація, – у той час, коли вона віддається безтурбот-
ному космополітизмові, аби уникнути тривожних, а то й 
кривавих абсурдностей тупого і впертого націоналізму».
Але якщо не брати до уваги крайнього вираження двох 
типів націоналізму: націоналізму аґресивного, людино-
ненависницького – фашизму – і тоталітаризму боль-

втіленням її в життя, вона, за 
авторами, «не може бути по-
ставлена у центрі всього»?
Альберто Савіньйо... Худож-
ник, один із родоначальників 
сюрреалізму. Це прибране 
ім’я – псевдонім Андреа де 
Кіріко, писання якого, його 
проза, його есе особливо, сьо-
годні надзвичайно популярні 
в Европі.
Цитування його у французько-
му тритомнику абсолютно зни-
щує усяке поняття системнос-
ти, будучи нібито свобідною 
розхиленістю у світ, відвер-
тою, революційною відкритіс-
тю,  абсолютно знищує понят-
тя будь-якого герметизму.
Але коли читаєш самого Аль-
берто Савіньйо, то знаходиш 
у нього поняття герметизму з 
жорсткими рамками. Відкри-
ваємо його есе «Европа», на-
писане після Другої світової ві-
йни, звідки процитовані вище 
рядки, вчитуємось. Захищаю-
чи, виділяючи, фетишизуючи 
европеїзм, він наводить слова 
Ґете: «Хай вивчення грецької 
та римської літератур стане 
основою високої культури! 
Стародавні пам’ятки культу-
ри Китаю, Індії, Єгипту суть 
лише достославності; знати їх 
і знайомитись з ними – добра 
справа; але для морального і ес-
тетичного становлення культу-
ри користь від них невелика».
Сам же Альберто Савіньйо 
говорить: «Тонку і кропітливу 
роботу проводить Европа, щоб 
спастися від неевропейського 
начала, яке безперевно прони-
кає в її орґанізм і отруює його».
Називаючи піфагореїзм і Пла-
тона як неевропейські начала 
в Европі, Альберто Савіньйо 
каже: «...Платон приносить у 
Грецію азіатське начало у фор-
мі єдиного Бога і самосвідомос-
ти... Европейський Розум роз-
діляє єдність і політеїзує Бога».
В аґресивному, некосмічно-
му захисті свого автор надто 
різкий. Цитата: «Існує лише 
одне джерело сублімованого 
ідіотизму, одна Мекка розу-
мування – Індія».

1922 року европейський ум в 
особі Освальда Шпенґлера (в 
епохальній книжці «Присмерк 
Европи») висловив рішуче за-
перечення тієї філософії, що 
не дає відповіді на практичні 
питання поточної історії.
Ми не збираємося тут розгля-
дати «Смарагдову таблицю» 
середньовічних алхіміків, той 
уривок загадкового змісту і 
невідомого походження, який 
послугував основним текстом 
їх учення, названого «герме-
тичною філософією».
Не звернемо увагу й на гер-
метичну – «чисту» – поезію, 
лише на, може, найважливі-
шу рису герметичного мисте-
цтва: замкнутість, одірваність 
від оточення, занурення в 
особистісне...
Три тижні тому київська 
газета «Світ про Україну» 
зробила передрук стат-
ті, вірніше – матеріалу із 
французької газети. Повз 
той заголовок пройти було 
неможливо: «Европейський 
гобелен: калейдоскоп віків». 
Виявляється, то була роз-
повідь про тритомник «Дух 
Европи», авторами якого є 
Антуан Компаньйон і Жан 
Сеебашер. В кінці матеріалу 
читаємо: «...Европа, на дум-
ку Альберто Савіньйо, стає 
«европейською», коли усві-
домлює, що жодна з ідей «не 
є первинною, що жодна з ідей 
не може бути поставлена у 
центрі всього і розглядатися 
як найістинніша, найдоскона-
ліша, найкраща. Такою є «де-
мократія ідей – єдина умова 
проґресу». І ще, самий кінець: 
«Було б справедливо зазначи-
ти, що книжка «Дух Европи», 
яка поширює точки зору без 
їх строгої ієрархізації, вся на-
повнена бажанням і волею 
захистити цю «демократію 
ідей». Ну, подумалось мені, а 
як же із моєю пекучою жит-
тєнасущною національною 
ідеєю? Як же із моєю Украї-
ною, з ідеєю її державности, із 

Володимир Підгора, 
мистецтвознавець

Матеріал проілюстровано роботами 
Миколи Кумановського із циклу «Умовні українці»
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Але ж для того, щоб увіходити в світовий контекст, тре-
ба самим відбутися, самому чимось бути. А стати можна 
лише самим собою – і ніким іншим. І, таким чином, за-
ява Альберто Савіньйо і тих, хто його цитує, – «немає 
ієрархії» – розуміється як «є анархія ідей». І це, мабуть, 
не просто баналізм чи баналізація, а болванізація – ба-
ранізація. От тому і потрібен герметизм.
Чи виступаю я проти свободи преси? Боронь Боже. Але 
коли я думаю про те, що принесло б більше користи моє-
му баранізованому сучасникові, то упевнений в тому, що 
не «Европейський гобелен: калейдоскоп віків», а правдива 
і конкретна стаття про становлення тієї ж Франції як дер-
жави і як нації, або роздуми-уболівання про сучасні шляхи 
України професора із Парижа, який давно й успішно за-
ймається історією сучасного Сходу Европи, або – і т.ін...
Позиція газети «Світ про Україну» трохи, скажемо так, 
дивує. Передрукувавши статтю із «Ле Монд», у тому ж 
таки номері газета передруковує статтю із московської 
«Правди» під назвою «Чи сниться Львову слава Мюн-
хена?» У цій статті автор лякає жахами фашизму, почи-
наючи його історію з 1933 року, з Адольфа Гітлера. Зви-
чайно, з 1933-го. І ніколи «Правда» історію фашизму не 
почне з 1917-го, з Володимира Леніна.
Більше говорити про оце залякування націонал-
соціалізмом Німеччини і фашизмом Італії, коричневістю 
сучасного Львова не буду, сама назва статті «Чи сниться 
Львову слава Мюнхена?» про все говорить...
Це число «Світу про Україну» вийшло 29 вересня, а че-
рез 10 днів була закрита московська «Правда», до послуг 
якої зверталася київська газета і фашизація-комунізація 
якої ніколи й нікого думаючого не обманювала.
Більшість націй Европи себе усідомила давно. Більшість на-
цій Европи давно створила свої держави. Для більшости з 
них нація і держава – це одне і те ж. Перед ними ці питан-
ня не стоять. А перед Україною ці питання стоять на повен 
зріст. «Світ про Україну» вносить французький і москов-
ський статут до чужого монастиря. Тобто у цій ситуації і 
виникає необхідність захисту себе від сторонніх, чужих і 
ворожих ідей та впливів. Виникає необхідність своєрідного 
герметизму діяльности, а отже – й культури. Таким чином, 
герметизму мистецтва, того принципу автономности твор-
чости, в якому герметики вбачали порятунок від насиль-
ства, нівеляції, знецінення духовного світу окремо взятої 
одиниці, в даному випадку – окремої нації.
Ми не можемо виступати проти художніх течій в Украї-
ні, далеких від яскраво вираженого національного духу і 
обличчя. Це було б дискримінацією, продовженням того 
ж тоталітаризму. В багатонаціональному, багатошарово-
му суспільстві, яким є сьогодні Україна, такі течії існу-
ють, розвиваються.
І вони засвідчують наш демократизм і широчінь культур-
них та історичних зацікавлень народу. Але ми насампе-
ред повинні всіляко підтримувати мистців і мистецтво, 
які увесь світ, і українців в тому числі, переконують, що є 
українська історія, є українська нація, є українські звичаї 
і обряди, взагалі українська культура і духовність, україн-
ське сьогодення і прийдешність. Тобто існує українська 
ментальність. Якщо є Україна, тобто територія, народ, іс-

союзу. І взагалі: що то за «ту-
пий і впертий націоналізм», 
адже головне – це демокра-
тія ідей, отож давайте послу-
хаємо ґеніального Михайла 
Сергійовича Горбачова «и 
иже с ними» – та й віднови-
мо Совітський Союз, сказав-
ши, «нового тіпа»...
То яка та публікація в «Світі 
про Україну» – вона проґре-
сивна? Постесесерський ба-
ранізм повинен знати, що так 
думає Франція, Европа. А, за 
Альберто Савіньйо, носіями 
европеїзму були (а отже і є) 
Греція, Італія, Франція, Анґлія, 
Америка. Отже, ідеї тритомни-
ка «Дух Европи» – це світовий 
контекст, а ми ж повинні уві-
йти до світового контексту. В 
тому числі і образотворче мис-
тецтво. А це, на думку наших 
найпалкіших і найщиріших 
«уболівальників», – найпеку-
чіша проблема сьогодення.

шевизму, то розмови про 
націоналізм у Франції, само-
усвідомлення нації якої і ста-
новлення держави відбулося 
дуже давно, – то такі роз-
мови і авторів тритомника, і 
газетчиків «Світу про Укра-
їну» – банальність або, за-
стосовуючи їх термін, «бана-
лізм». Кому ж тоді писання 
адресовані? Така писанина, 
такий «баналізм» передбачає 
наш український «баранізм», 
надійно, за 70 років больше-
визму, «впечатанный» у нашу 
свідомість, у наше єство. Вже 
один раз відмовилися від вій-
ська, вірили і довіряли чужим 
ідеям. І на цей раз давайте 
чимдуж кинемося на по-
пуляризацію ідеї «демокра-
тії ідей», виступимо владно 
проти націоналізму і за ча-
рівність космополітизму. Да-
вайте приймемо в сусідській 
редакції ідею економічного 
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Герметизм –
Рівень стану абстрагування в процесі видозмін
Рівнів безліч
І перший з них
Рівень мовчання
Мовчання як бунт
Мовчання як спокій
Мовчання як простір
Мовчання як рівень у видозміні станів
Де звук – мова – смерть
Із смерти народження в мові
Початок мови в окремих звуках
Зі звуків – слово
Слово – імена їх образів
Нанизане на вістря думки – логіки –
Ілюстрація
Зрозуміло – смерть
Вихід з неї тільки через стани абстрагування
В процесі пізнання від метафори до символу
Котрий існує енерґетично
То тінь тіні
Тому безтілесні звучать
Невидимі в нових іменах
Вихід з лабіринту через імена
Імена форм
Імена станів
Імена речей
Імена імен
Герметизм

ливий, аби в ньому не мати 
ніші. Чи саме герметизмом має 
зватися такий сховок в укра-
їнській свідомости? Бо ж саме 
герметизм декларував пере-
конаність у тому, що найбільш 
важливою духовною цінністю 
є індівідуальне сприйняття сві-
ту. Ніякий Homo politicus не 
в змозі переконати мистця в 
безсилості фарби, звуку, про-
стору. Мистець формує текст, 
текст формує мистця – цей 
зв’язок, ця взаємодія настільки 
енерґетично сильні, що затор-
кують усе суспільство, коли 
воно навіть споживацьке, а 
не співтворче. Храм вчить вірі 
своїх будівничих, навіть за-
лишаючись на кістках своїх 
будівничих. Тож знову і знову 
питаємо себе – чи, декларую-
чи відкритість суспільства, ми 
можемо декларувати відкри-
тість простору, звуку, тексту? 
У відкритому домі прийнято 
брати все, але не прийнято 
вбивати павуків. Мистець у 
відкритому суспільстві може 
стати золотим павуком, з паву-
тини якого, якщо вона золота, 
таки можна буде скориста-
тись. Отже, ми говоримо про 
герметизм і мріємо про гар-
монію. Яка та гармонія в наш 
катарсисний час? Коли слово 
часто позбувається загально-
прийнятого значеннєвого на-
повнення, та гармонія може 
підпорядковуватися тільки 
індивідуальній асоціації. Огля-
даючись у минуле, ми говори-
мо про сьогодні. Ми говоримо 
«чиста лірика» – і нам відлу-
нює «герметична лірика», ми 
говоримо «чистий простір» – 
і нам відлунює «герметичний 
простір», ми говоримо «чистий 
звук» – і нам відлунює «гер-
метичний звук», ми говоримо 
«чистий текст» – і нам від-
лунює «герметичний текст». 
Можливо, ті, хто гряде, дадуть 
тому відлунню більш україн-
ське, тобто більш точне, озна-
чення, більш високий «-ізм». 
Але Бог їм суддя. Так, саме той 
Бог, що нам допомагає утвер-
дитися в Нашій Вірі.

торія, мова, матеріальна і духо-
вна культура українців, – то 
це означає, що існує, завжди 
існував і завжди існуватиме 
певний, своєрідний герме-
тизм, сталий герметичний 
простір, в якому твориться 
духовний феномен, який, як 
Господній витвір, ніби зірка, 
долучається до інших зірок 
Всесвіту, до інших творінь на-
родів землі – французького, 
італійського, анґлійського... 
Філософські, соціальні, науко-
ві, технічні, мистецькі досяг-
нення зарубіжжя національ-
но свідомі українські мистці 
мусять переплавити у горнилі 
свого національного україн-
ського духу. Переплавити! А 
вже потім припасовувати до 
своїх картин, стін, аркушів чи 
скульптур. Самостійне твор-
че мислення на підставі свого 
культурного коріння, своєї 
рідної культури, традицій – 
це наше завдання. Тобто при 
всій розхиленості у світ гер-
метизація культури – умова 
обов’язкова!
Отже, існує діалектика світо-
вого контексту і національно-
го герметизму.

Які катаклізми повинно пере-
живати суспільство, аби на-
решті піднестися до здатности 
говорити людською мовою? 
Яке мистецтво має провокува-
тися суспільними катаклізма-
ми, аби творець нарешті зміг 
висповідатись? Який простір 
має постати, який звук має 
пролунати, в якому тексті має 
бути вміщена міра цілого по-
коління? Міра сповіді. 1936 
року Франческо Флора в пра-
ці «Герметична поезія» («La 
poesia ermetica»), покладаючи 
на герметизм відповідальність 
за збереження гуманістично-
го інтересу до внутрішнього 
світу особистости, пише: «Ця 
поезія – сповідь, а не повідо-
млення». Так, світ надто облуд-

Володимир Цибулько,
поет

Микола Кумановський,
мистець
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УРОКИ 
ЮРІЯ 

НОВОСЕЛЬСЬКОГО
Олександр Федорук,

доктор мистецтвознавства

Член так званої «Краківської групи», Юрій Ново-
сельський (1923 р.н.) вибрав для себе творчий шлях 
ориґінальний та індивідуальний – за характером 

пластичного мислення твори Новосельського легко ви-
різняєш з-поміж багатьох інших. Він – майстер яскраво 
вираженого медіативного складу, з великим інтелектуаль-
ним потенціалом. Мешканець Кракова, його ім’я в цьому 
місті овіяно легендами, – ось, здається, й усе: ніяких ро-
мантичних атрибутів у біографії.
Розуміння українського малярства прийшло до нього від 
Іларіона Свєнціцького, котрий в ті для нас тепер далекі 
роки був директором Національного музею у Львові. Від-
криття української ікони (1942 р.) було для молодого маля-
ра подібним до катарсису. Власне, колись, на зорі століття, 
подібне потрясіння сколихнуло світосприймання і відчут-
тя М.Бойчука, а також дало йому розуміння законів маляр-
ства і стінопису. Бойчук спостеріг в іконі можливість для 
нового шляху – це відкриття передбачило функціонуван-
ня одного із напрямків українського аванґарду. Українська 
ікона полонила Новосельського, але це не означало, що він 
запозичив первісний шар її лексики: його підкорила вну-
трішня сутність ікони, її духовність і філософія, її загаль-
ний настрій і закладена в ній внутрішня енерґія. З другого 
боку, Новосельський – містик, метафізик, людина, для 
якої реальність – особливий, умовний світ, сформульо-
ваний у першу чергу пластичним мисленням. Захоплення 

Юрій Новосельський
Автопортрет, 1976

Полотно, олія

Юрій Новосельський
Вулиця. Фраґмент, 1959
Полотно, олія
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лягли періоди наполегливих пошуків, наприклад, «чорних 
картин», «червоних картин», «фосфоризуючих силуетів» 
і т.і. Кожний з названих періодів вміщав, однак, правила 
конвенції з іконою, що єдина давала мистцеві можливість 
шукань інваріацій духовного в особистости і реаліях. Вона 
немовби примирювала людину з середовищем, встанов-
лювала систему рівноваги між внутрішнім і зовнішнім 
світом, між раціоналізмом та ірраціоналізмом. Засоби іко-
нопису Новосельський завжди розглядав як ідеальні в до-
ланні труднощів, ікона відкрила йому шлях до гармонії, але 
вона допомагала пізнати й таємницю пластичної деформа-
ції. Перше і друге він шукав в імперсональних жіночих 
портретах, в результаті виходило відкриття синтетичного 
портрета. Подібні ефекти приводили також до народжен-
ня синтетичних пейзажів.
Враження від зустрічі з іконами Національного музею 
у Львові реалізувалися в конкретних речах. Але рапто-
вої зміни в мистецьких поглядах не сталося, треба було 
пройти часову дистанцію терпеливого чекання й само-
виховання. Перша виставка Новосельського відбулася в 

Новосельського геометрич-
ною абстракцією не мало нічо-
го спільного зі світом Мондріа-
на чи Стажевського внаслідок 
розуміння геометричности як 
емоційно-маґічної, з містич-
ним забарвленням. Провід-
ний критик кінця 60-х років 
А.Осенка підкреслював, що в 
роботі художника «традиції 
ікони поєднуються з тради-
ціями аванґарду [...] виникає 
твір простий і однозначний 
при усій його багатозначнос-
ті». Отже, творчість Новосель-
ського обіймає образність, що 
сповідує абстрактне мислення 
і художні узагальнення маляр-
ства ікони. Між першим і дру-
гим стильовими потоками про-

Юрій Новосельський
Зелений пейзаж, 1985
Полотно, олія

Юрій Новосельський
Абстрактна композиція, 1956
Полотно, олія

Юрій Новосельський
Вузькоколійна залізниця, 1963
Полотно, олія

Юрій Новосельський
Натюрморт, 1958

Полотно, олія

Юрій Новосельський
Оголена в інтер'єрі, 1961

Полотно, олія
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конспіративних умовах оку-
паційного 1943 року. На ній 
були типові для краківського 
малярства натюрморти.
Друга експозиція, в якій взяв 
участь Новосельський, – це 
відома групова виставка 1945 
року в Краківському клубі 
письменників, яка мала но-
ваторський характер і вияви-
ла неґацію творчої молоді до 
постімпресіонізму (типового 
для Краківської академії мис-
тецтв) та її прагнення до спілки 
з европейським аванґардом. 
Так народжувався польський 
аванґардизм, супроводжуваний 
творчими ідеями і знахідками 
Тадеуша Кантора. У виставці, 
крім Ю.Новосельського, взя-
ли участь першокласні маляри 
Т.Бжозовський, К.Мікульський, 
Є.Скажинський. Як зазначала 
дослідниця польського аван-
ґардизму Б.Ковальська, «Ново-
сельський уже тоді викорис-
товував порожнє, розлоге тло 
і лапідарність площин з долею 
монументалізації».
Згодом наступив період захо-
плення геометричною абстрак-
цією, який глядачі відчули на 
виставці 1948 року. Позапред-
метне малярство Новосель-
ського розвивалося, однак, 
поряд із його фіґуративним 
мистецтвом, що орієнтувалося 
на особливий, виповнений вну-
трішньої статики світ реаль-
них речей, сконструйований 
до певної міри уявою. Цікаві 
спостереження в цьому плані 
зробив активний учасник мис-
тецького процесу 40-70-х років 
Я.Богуцький, відзначивши, що 
в період «першої виставки «но-
вітніх» (Краків, 1945. – О.Ф.), 
поруч з творами фіґуративни-
ми, що мали присмак сюрре-
алістичних, виникали також 
його абстракції – оця дивна 
геометрія, що була більше 
маґічною, аніж конструктив-
ною, до якої художник зверта-
тиметься пізніше, в наступні 
роки. У період загального за-
хоплення «informel», що був 
чужий мистецтву Новосель-
ського, виникла, проте, цікава 
серія його полотен, що були, 
здавалось, студіями, звільне-
ними від колірної площини».
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Новосельський створює для себе улюблений тип жіночої 
моделі у вигляді ню (постать, напівпостать). Як правило, 
вона сформульована поза законами руху (стоїть, сидить, 
лежить), не належить ні собі, ані конкретному часові. Об-
личчя прописане білилами, як на іконах, або проступає 
плямою (темною, світлою) при активній співдії контуру 
на тлі видовжених форм тіла, в якому в одних випадках 
відсутній будь-який натяк на чуттєвість, а в інших стри-
мано заявляють про себе елементи еротики. Майже усі 
моделі виступають як символи позафізичної екзистенції, 
знаки резурекції. Отже, при такому блокуванні сексуаль-
них начал ню Новосельського унаявлюють духовні вар-
тості, виступаючи втіленням позачасових і позапросто-
рових категорій, їх орґанічною потребою є екзистенція.
Але якщо виникає потреба відтворення руху, то в портре-
ті з’являється вікно або дзеркало, а в пейзажі – гостро-
кутні перетини вертикальних і горизонтальних ліній. Або 
основну тематичну вісь оголеної натури «розкривають» 
клейма з деталізацією рухів самої моделі. Проте в усіх 
цих виявах панує ідея спокою, порядку, ідеальної тиші.
Світ мелодії, поетики, настрою Новосельський персо-
ніфікує в образах віолончелістів, скрипальок, піаністок 

У творчости Новосельсько-
го переважають зображення 
людських постатей і пейзажів. 
Гірські та міські краєвиди ви-
глядають у його картинах ізо-
льовано, немовби відчутна 
їх внутрішня сутність з її фі-
зичною конструкцією («Озе-
ро в горах», «Каменоломня», 
«Церква над рікою», «Катер 
на ріці»). Майже символічно 
сприймаються лінії доріг, колії 
трамваїв, квадрати аеродромів 
(»Гірський пейзаж з одноколій-
кою», «Аеродром», «Вокзал», 
«Вулиця»). Усе це на площині 
змонументалізоване, зведене 
до значних узагальнень.
В інтерпретації мистця осо-
бистість постає як внутріш-
ньо стримане, спрямоване 
у власний духовний світ на-
чало. Предметом його захо-
плень є жіночі образи: акти, 
умовні зображення студен-
ток, гімнасток, купальниць, 
модельєрок – це анонімні, 
імперсональні образи. Залеж-
но від настрою, він малює акти 
або одягає свої моделі у міські 
костюми, садовить при туалет-
них столиках, так що обличчя 
відбиваються у дзеркалі, зобра-
жує на стадіонах, у плавальних 
басейнах, в інтер’єрах на тлі ві-
кна, де монотонність стіни про-
риває характерний урбанізова-
ний краєвид: фраґмент вулиці 
чи майдани з будинками.
У портретах – так само, як і в 
пейзажах, – Новосельський 
використовує статичну фор-
му, створюючи особливий 
простір, де лінійна перспек-
тива не відіграє і найменшої 
ролі. Людська постать фор-
мує в композиції особливе 
середовище: якщо інтер’єр, 
то бачимо один-два реальних 
предмети у ньому, наприклад, 
лампу, дзеркало або вікно; 
або, навпаки, маємо ірреаль-
ний простір, взятий з уяви, 
сюрреальну площинну розло-
гість. Або людину на тлі рит-
мічних ліній урбанізованого 
пейзажу. Або – в комбінації 
з іншими такими ж безтілес-
ними постатями, як у кадрах 
фільму чи у клеймах ікони 
типу «житія» в окресленні 
певної умовної тональности.

Юрій Новосельський
Подвійний портрет, 1956

Полотно, олія
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сказати, що в різні періоди свого життя він залишався іден-
тичним у манері вислову. Проте в головному він постійний: 
ми завжди відчуваємо в його картинах схильність до аналі-
зу, особливу декоративну виразність, що створює враження 
про уявний реальний світ. Життєлюбний погідний настрій 
мистця – це, по суті, форма ставлення його до дійсности. 
У різні періоди творчости Новосельський віддає перевагу 
різним темам, змінює колорит, акцентує контур темними 
чи фосфоризуючими осяйними лініями або зменшує його 
ефективність, але завжди прагне до синтетичности, прагне 
у статиці втілити спокійні роздуми над сутністю буття. За-
вжди інтонація його полотен перейнята врівноваженістю і 
гармонією.
Невидимими нитками його творчість була пов’язана з 
творчістю краківського аванґарду в особі Бжозовського, 
Ярем’янки, Мазярської, Мікульського і багатьох інших 
видатних майстрів сучасного мистецтва, власною практи-
кою покладаючи надійний міст між традиційною і сучас-
ною культурами, що було важливо для розуміння одного: 
нове не народжується на порожньому місці.

(«Віолончеліст», «Подвійний 
портрет», «Віолончелістка»). 
Людина в зображенні Ново-
сельського постає у зв’язку з 
її внутрішнім світом. Але не-
рідко її сутність доповнюють 
міський краєвид або інтер’єри 
з дзеркалом, музичними ін-
струментами, власна робітня. 
Світ особистости замкнений 
перед зовнішніми виявами 
емоцій, людина постає як пев-
на закінчена високоорґанізо-
вана система.
«Подвійний портрет» (1956) – 
полотно, що дає уявлення 
про характер творчости Но-
восельського. У кімнаті на 
тлі блакитної стіни стоять і 
дивляться на глядача музи-
ки – скрипаль і піаністка. 
Міський краєвид за вікном 
виконує інформативну роль 
і сприймається умовно. 
Статика форм врівноважує 
композицію. Чорні контури 
диференціюють колірні пля-
ми, у межах яких дотримано 
площинного рівностояння. 
Гама локальних синіх тонів 
чергується з гамою коричне-
вих і червоних, створюючи 
відповідну атмосферу.
Новосельський глибоко осяг-
нув специфіку станкової кар-
тини. Його полотна статичні, в 
них немає натяку на зовнішню 
дію, але за цим уявним спо-
коєм відчувається пульсація 
думки. Предмети відтінюють-
ся контуром від тла: об’єми бу-
динків – у краєвидах, людські 
постаті з виразними, збільше-
ними очима (зразки: Фаюм, 
ікона, Модільяні) – у портре-
тах, речі щоденного побуту – 
у натюрмортах. Своєрідний 
колорит картин Новосельсько-
го побудований на чергуванні 
локальних площин, контур-
ність малюнка підкреслює вра-
ження застиглого спокою.
За бурхливими змінами напря-
мів, стилів, мод у творчому жит-
ті Кракова відчувався активний 
рух мистецького процесу. Але 
незмінним був завжди Ново-
сельський, немовби іґноруючи 
впливи супераванґардових су-
часних ідей. В цій його рівно-
вазі вчувалося щось спокійно-
величаве, впевнене, позначене 
глибиною мислення. Не можна 

Юрій Новосельський
Дві жінки з натюрмортом,1977

Полотно, олія
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Після відходу майстрів критики пробують визначити 
обсяг їхнього вкладу в культуру. Набирає ваги «остаточний» підсумок. 
Був це великий колорист чи майстер форми? 
Василя Курилика, що помер 1977 року, особливо трудно оцінювати: 

стає на заваді його многогранність
Репродукції робіт Василя Курилика подаються за виданнями:
1.William Kurelek, Joan Murray.  Kurelek's Vision of Canada. – Edmonton, 1983. – 80 р.
2. They Sought a New World. – Montreal, 1985. – 48 р.
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краєвиду чи гри світла в образах, які полонили душу, 
мов ясні сни. Курилик був нашим характерником, здат-
ним суміщати в собі всі ці різні постави.
Курилик мав перекірливу вдачу. Вся його творча метода 
виросла з переконання, що художня система, яку викла-
дали в школах, – помилкова. Він також, приміром, вда-
вався по допомогу до підмайстрів, щоб звільнитися – як 
говорив – від малювання нудних для нього місць карти-
ни, скажімо, каміння. Він почував, що його майстерня по-
винна бути схожа на майстерню середньовічного маляра, 
оточеного учнями-помічниками. Ще показовішим є його 
спосіб реалізації творчого задуму. Коли первісна палюча 
жага навертати людей до католицької віри оформилась у 
чітку ідею, мистець змушує себе не пропаґувати її надмі-
ру пристрасно. (Курилик розумів, що занадто повчальні 
картини відштовхнуть глядача). Спершу він зваблює пу-
бліку цікавим сюжетом, а вже потім відкриває те, що дій-
сно хотів сказати. Нерідко в чудово виконаних жанрових 
сценках виявляємо додаткову вістку: гляньте, приміром, 

Куриликів доробок во-
скрешає в пам'яті слова 
канадського гумориста 

Стефана Лікока: скакай на 
коня і жени увсебіч одразу! 
Він був нашим пророком за-
гибелі, провістивши кінець 
цивілізації від вибуху атомо-
вої енерґії. Був відлюдником і 
хлопчиною з ферми, що знов 
і знов повертався до розпові-
ді про хутірське життя, часто 
малюючи пройняті гумором 
сценки дитячих ігор. Був бла-
гочестивим страдником, що 
повсякчас заторкував реліґій-
ні теми, умовляючи нас стати 
кращими. Був поетом пензля, 
відслоняючи нам таємну силу 

ДОСЯГНЕННЯ 
ВАСИЛЯ КУРИЛИКА

Джоан Мюррей,
мистецький критик (Канада)

Василь Курилик
Пасторальна симфонія, 1974

Орґаліт, змішана техніка

Василь Курилик
Смак і запах домівки
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знавався він. – Естетика подбає сама за себе». В «До-
їнні корів», для прикладу, відчинені двері розділяють 
картину точнісінько навпіл, те саме робить копиця 
сіна в «У нас на все знайдеться виправдання». В ре-
зультаті маємо строго симетричні картини, що знову-
таки суперечить порадам посібників. Часом Курилик 
поводиться, як справжній штукар, що розважає і себе, 
й нас ризикованими вчинками.
І є в нього ще кумедні картини-жарти, де епізоди мо-
лодечих років змальовані в майже карикатурному ви-
гляді: «Переслідувані тетеручкою-матір’ю», «Годує 
свині вугіллям», «Снідання лісорубів». Хто ще з ка-
надських мистців наважиться реготати так відверто, 
як Курилик? Хто посміє з’явитися таким причепуре-
ним, одночасно зостатися серйозним майстром? Про 
одну з речей, яка належить до цієї групи, свою «Пасто-
ральну симфонію», Курилик писав: «Мене турбує, чи 
картина не здається надуманою. Але я мусив її нама-
лювати! Пейзаж – реальний краєвид острова Принца 
Едварда неподалік річки Гантер. Подорожуючи цією 
провінцією садів, я раз у раз натрапляв на такі чарів-
ні куточки. Справа в іншому. Хоча і можливо, що двоє 
подорожніх-молодиків слухають Бетховена з транзистор-
ного радіоприймача, це все-таки мало ймовірно. Найвіро-
гідніше, вони втішатимуться Роком, чи Ганком Сновом, чи 
Стомпіном Томом Коннорсом. Але для мене особисто не іс-
нує мистецтва відповіднішого, щоб прославити красу сіль-
ської місцевости острова, ніж музика, яка відбиває зміни 
настрою у природі впродовж доби або впродовж року, як у 
творах Вівальді чи Бетховена. І хіба не казав Делакруа про 
артистів пензля, що найцінніша вартість картини полягає 
в тому, щоб на ній розкошувало око? Чи треба вигукувати 
інше виправдання?»
Курилик боявся надуманости, проте не спинився, побу-
дував сцену по-своєму, щоб на ній «розкошувало око». 
Або гляньте, як він переповідає леґенду про виникнення 
сузір’я Плеяд (1968). Він зображає на полотні ескімоса, 
що впустив рукавицю, ведмедя, що рятується втечею, і 
сани з запрягом собак, що зносяться з криги в повітря. 
Треба мати чималу відвагу, щоб отак в’язати докупи уяв-
не й дійсне; зроблено по-куриликівськи.
Він постійно вдавався до крайнощів і тим ловив кри-
тиків, як птиць на дзеркало, аби вони розгледіли не 
тільки сюжет, а й те, що приховане за його межами. 
Його земля часто виглядає розпластаною й абстрак-
тною, мов це мапа, яку можна скрутити. Лінія огорожі 
видається ножем, що розсікає картину («Корови під 
зливою»). Своєрідним способом його твори впритул 
наближаються до абстрактного, не відриваючися від 
реального світу.
Незадовго перед смертю від пістряка (1977 року) він ма-
лює пройняте глибоким смутком полотно «Шкода ран-
нього птаха». Повернувшися з теплого краю, пташка 
потрапила в хуртовину. Картина дає ключ до розуміння, 
як почувався Курилик і як людина, і як мистець. Він був 
тією ранньою птахою в лабетах жорстких обставин. Ро-
дився він у Вітфорді (Альберта) за сімдесят п’ять миль на 

на хлопчика в довгій білизні, 
що стоїть навколішках перед 
ліжком. Лише по деякому часі 
ми помічаємо у нього в руках 
хрест («Замерзлі вікна і хло-
пець у молитві»). 
Курилик був переконаний, 
що, порушуючи закони ком-
позиції, встановлені мис-
тецькими школами, він вра-
жатиме глядача незалежно 
від змісту картини. Підруч-
ники з малярства застеріга-
ють художників від поділу 
полотна навпіл чи то гори-
зонтально, чи вертикально. 
Вже бувши сформованим 
майстром, Курилик нехтував 
це правило безнастанно. «Я 
маю нахил зневажати маляр-
ські канони, порушуючи табу, 
скажімо, ділячи композицію 
на дві рівні частини, – при-

Василь Курилик
На битому шляху 

трава не росте, 1975
Орґаліт, змішана техніка
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ся на подібних – нерідко принизливих – випадках з 
юнацьких років мистця.
Єдина річ, в якій він не мав собі рівних, було малювання. 
З першого класу Василь почував себе художником. Учи-
тель однокімнатної стоунволльської школи підбадьорив 
хлопчину, попросивши виконати серію малюнків на іс-
торичні теми. «Це тоді зародилась у мене думка, – зга-
дував пізніше Курилик, – колись відтворити в карти-
нах усю історію Канади». Приблизно в той самий час 
православний священик збудив його інтерес до етніч-
ної спадщини.
Частенько після денної праці Курилик умощувався в 
кухні в кутку і наслухав батькових теревенів з наймита-
ми. Коли батько повістував, його слухали, зачаївши по-
дих. І Курилик марив, що колись і він стане незгіршим 
оповідачем. Згодом – уже їдучи в міську школу – він 
уявляв собі, як навколо нього юрмитимуться зачудова-
ні школярі і ловитимуть кожне його слово про пригоди 
на фермі. Натомість одразу виявилось, що його розпо-
віді нікого не цікавлять. Аж геть пізніше він матиме на-
году здійснити свою мрію в малярстві.
В душі Курилик вважав себе хитрим, метким селяни-
ном, одначе зазнана від батьків зневага вже зроби-
ла з нього соромливого недоріку. Його єство заливав 
нищівний біль, перемішаний з люттю, а зухвальство 
вживалося в ньому з непевністю, з потребою заохоти. 
Все своє життя Курилик шукав когось, хто заступив 
би йому якоюсь мірою батька. Він лишився невдово-
лений Онтарійським мистецьким коледжем в Торонто, 
де вчився в роках 1949-1950 по закінченні Манітоб-
ського університету, бо ні з одним з викладачів не ви-
творилось в нього міцного творчого зв’язку. Плекаючи 
надію чогось навчитися від мексиканських мистців 
соціально-реалістичного напряму, таких, як Сікейрос, 

північний схід від Едмонтона. 
Стороннє око вражає голизна 
околиці: два елеватори і три 
будови, недбало кинуті під 
безкраї простори неба. Але 
сувора порожнеча краєвиду 
таїла для Курилика привабу 
з раннього дитинства. Коли 
йому сповнилося сім літ, сім’я 
переїхала у Стоунволл в Ма-
нітобі, де батько мав молочну 
ферму. Тут теж, як писав Ку-
рилик, йому полюбилася «ши-
рока, привільна, болотиста 
рівнина на сході».
Родинні стосунки склали-
ся тяжкі. Батько Дмитро (з 
села Борівці на Буковині) 
був чоловіком крутої вдачі, 
суворим і невблаганним, що 
презирливо ставився до сво-
го вразливого, наділеного 
уявою старшого сина. Василь 
здавався йому слабаком, «не 
таким, як інші діти». Одного 
разу, згадує Курилик, батько 
навіть побажав йому звечора: 
«Переспи і прокинься хлоп-
цем. Перестань бути дівкою!» 
Він не задовольняв ні одного 
з батьків. І тужив за ласкою. 
У виданій (1986) біографії 
Курилика автор Патриція 
Морлі докладно спиняєть-

Василь Курилик
Атеїст, 1963
Орґаліт, змішана техніка
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наголошує значення контуру й жесту. За три місяці 
Курилик опанував повний курс, розрахований на рік. 
Власне тіло служило йому моделлю для завдань з ана-
томії, а натурні зарисування жесту він виконував по-
тайки в ресторанах і на залізничних станціях.
Недосконалість Куриликового рисунку – нерідко фі-
ґури на картинах справляють враження безкостих іс-
тот – навертає на здогад, що поза згаданим курсом він 
нечасто малював з натури. На спосіб зображення ве-
ликою мірою, здається, впливає також емоційний мо-
мент. Діти в нього завжди виснажені, сухі, як тріска, чи 
не тому, що його власне дитинство було потворним? На 
час, коли Курилик добувся Анґлії в середині 50-х років, 
ненависть і співчуття до самого себе досягли апогею. 
Це призвело до розладу нервової системи. 1957 року 
Курилик опинився в лікарні, де пройшов курс терапії 
шоками. Навіть хворий, він не кидав малювати. До цьо-
го періоду належить кілька чудових робіт, перейнятих 
почуттям душевної муки, непереборного жаху, цілко-
витої самотности. Одну картину він назвав: «Допомо-
жіть мені, прошу, допоможіть...»
Поворотною віхою Куриликового життя стало навернен-
ня на римо-католицьку віру того самого року. 1959 року 
він повертається до Торонто, а 1960 з першою індивіду-
альною виставкою в ґалереї «Айсікс» приходить помітний 
комерційний успіх. (Курилик був єдиний маляр-реаліст 
між мистцями, що гуртувалися навколо ґалереї. Серед них 
були Майк Снов, Ґрем Кутрі, Ґордон Рейнер.) Він щасли-
во одружується і нарешті може сказати: «Все йде мені на 
руку». Можливо, він навіть знайшов батька, якого потре-
бував, в особі дилера Аврома Айсікса: «Скажіть татові, що, 

Ороско, Дієґо Рівера, Кури-
лик «на палець» добуваєть-
ся до Мехіко (1950). Однак 
при школі, яку він вибрав, 
у Сан-Міґуель-де-Аєнде, не 
було нікого такого калібру, 
хто міг би йому допомогти. 
Після нервового заломлення 
й перебування в закладі для 
психічно хворих Курилик 
знову кидається шукати на-
ставника, на цей раз в Анґлії. 
1956 року і повторно 1957 він 
звертається листом до Стенлі 
Спенсера, добре відомого ан-
ґлійського маляра, прохаючи 
зустрічі. Спонсор не відпо-
вів. Тим часом Курилик таки 
знайшов собі задовільного 
вчителя... у книжці. Книж-
кою був стандартний під-
ручник Кімона Ніколаїдеса 
«Школа натурного рисунку» 
(1941), що його Курилик ки-
нувся засвоювати самотуж-
ки, поки чекав у Монреалі 
від’їзду до Европи. «Вправи 
при кінці кожного розділу 
зробили мене майстром», – 
говорив він. Ніколаїдес «від-
крив мені суть мистецтва, як 
я те розумів». В лекції автор 

Курилик –
наш 
характерник, 
здатний суміщати 
в собі різні 
постави

Василь Курилик
Пйотр Ярош, 1977
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ло, чари убогого, привільного західного краєвиду. Але 
його предметне мистецтво творилося в добу буяння 
абстракціонізму. І як колись у дитинстві, так і тепер 
він почував себе неприкаяним.
Відчуженість загартовує. Під кінець життя Курилик вда-
ється до химерних тем, що сягають у підсвідоме. Приміром, 
у роботі «Вітер співає в телефонних дротах» він зображає 
те, що можна чути, але не бачити, за допомогою того, що 
можна бачити (картина), але не чути. Не підлягає сумні-
ву, що це метафора реліґійного переживання.
На 1977 рік Куриликова творчість, безперечно, на-
брала розгону. Як колись він зумів перемогти душевне 
сум’яття молодечих літ, так тепер зумів подолати межі 
власного мистецького стилю. Те, що він не дожив, щоб 
до краю виконати призначену місію, – невимовна втра-
та мистецтва.

Переклад з анґлійської 
Оксани Соловей  

на вашу думку, мої картини до-
брі», – просив він Айсікса пе-
ред відкриттям виставки.
І як людина, і як мистець 
Курилик дивився на світ за-
чудованими очима. Всім сер-
цем відгукувався він на диво 
природи, що відчувається в 
його роботах, свіжих, без-
посередніх, правдивих. В 
основі Куриликових кар-
тин здебільше лежать влас-
ні спостереження. Він умів 
тонко передавати нюанси 
погоди, ясно-синє небо над 
прерією (чи, навпаки, по-
хмуре небо в часі негоди; 
небо при наближенні темря-
ви), золоте променисте світ-

Василь Курилик
Сатана сіє бур'ян у церкві, 1963
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Березень, 7, 1968
Торонто, Канада
Дорогий пане Заливахо!
Тиждень тому одна приятелька з Союзу Українок Кана-
ди попросила мене написати до вас листа, котрого вона 
би включила до пакунка, який має бути висланий через 
Червоний Хрест до вас. Я навіть і знав, що ваш уряд би 
таке дозволив. Але я радий чути, що є така нагода кому-
нікації з невільниками в тюрмі. Моя приятелька, пані 
Балан, видно, надумала про мене тому, що я також є 
артист-маляр українського походження. А простудію-
вав чорно-білі репродукції ваших творів у книжці «Лихо 
з розуму», котра була мені позичена, щоб я про вас дещо 
довідався. Здається, ваш стиль може бути названий на-
півдекоративним абстракним. Подобається мені. Мій 
стиль можна назвати реалістично-примітивним. По ва-
ших листах, писаних до приятелів-мистців, бачу, що ви 
цікавитесь естетикою, себто філософією мистецтва. Я 
не дуже тим журюся. В мене тематика найважливіша, і 
тому вірю, що продукція є перша, а теорія йде за нею. 
Значить, я лиш малюю і не журюся, чи мої твори є прав-
диве мистецтво. Однак вам тепер заборонено малювати 
(так, як давніше було Шевченкові), і тому, певне, тягне 
вас до роздуму і мріяння більше.

Лист від Василя Курилика до Панаса Залива-
хи, який ми друкуємо майже через 42 роки 
опісля його написання, цікавий уже тим, що 
колишній «лагерник» пішов у засвіт. 
З листа ми бачимо, що вже у 60-ті ім’я Панаса 
Заливахи було знане і пошановане в діаспорі. 
Отже, читачу буде цікаво зіставити долі 
двох видатних мистців-українців, один з 
яких упевнено торував шлях в Канаді, дру-
гий перебував у «местах не столь отдален-
ных» в колишньому СРСР.

ДО 
ПАНАСА 
ЗАЛИВАХИ
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грошей і поїхав до Европи, де я пережив 7 років у Лондо-
ні, Анґлії. Був на континенті кілька разів. Найближче до 
України був у Відні і раз, коли поїзд переїхав Югославію і 
Болгарію, прямуючи до Сирії, а звідти до Єрусалима. Я на-
вчився виробляти рамці золоті у Лондоні і цією роботою 
до сьогодні себе підтримую. Також у Лондоні роки нещас-
ливости довели мене до духовної розпуки такої глибокої, 
що прийшов близько самовбивства. Але, слава Богу, через 
добру приятельку знайшов християнську віру у католиць-
кій церкві і почав життя наново. Я побачив, що гнів проти 
родичів є гріх і що я повинен їх славити. От коли вернувся 
до Канади у 1959, перше виконав 160 малюнків на ілюстро-
ваний фільм для Євангелії Св.Матвія, а потім виконав дві 
серії: одну про життя тата як еміґранта в Канаді, а потім 
про маму як українську піонерку. Ці речі показались дуже 
популярні, і уряд канадський зробив фільм про історію 
мого тата, так що він в один рік став знаний по всій країні. 
Ось так Бог щирий до тих, що йому вперед щирі. Продаж 
моїх творів швидко йде. П’ять років тому я оженився і маю 
тепер 4 дітей – одна дівчинка з них є сиріткою, не наша.
Хай Бог буде з вами.

З пошаною, 
Василь Курилик

Я не знаю, скільки тут вам на-
писати, тому що я не є певний, 
що мій лист до вас дійсно дійде 
і що, ви відпишете. Бачу по ва-
ших листах у «Лихові з розу-
му», що таке трапляється. От я 
коротенько опишу мою біогра-
фію мистецьку, а лишу решту 
для вас, як ви хочете або може-
те переписуватись зі мною. По-
вірте мені, ви будете в моїх що-
денних молитвах, І я надіюсь, 
що колись ми зустрінемося на 
Україні або тут.
Я родився 1927 (2 роки після 
вас) у Канаді, перший син ріль-
ника на канадських степах. 
Погода, певне, подібна до Си-
біру, де ви виросли. Жорстока 
зима, сухі літа. Тато з Букови-
ни, села Борівці, мама в Канаді 
родилась, але її родичі також 
з Борівців. Всіх дітей було 7. 
Перше ми мешкали у околиці 
зовсім українській, так що я не 
знав слова анґлійської мови, аж 
поки не почав публічну школу. 
В сім років, коли ми вже пере-
бралися на другу ферму коло 
Вінніпеґа. Це був час депресії, і 
життя тяжке, але голоду ми не 
пережили.
Одно, що родичі так тяжко 
працювали на полі і в стодолі, 
і сподівалися помочі відпо-
відної від найстаршого сина, 
а я був мріяч (мрійник), тому 
що вже нахилявся до мисте-
цтва. Тато цього не розумів, 
вирішив, що я маю вийти на 
лікаря. І так я мучився аж до 
останнього року в університе-
ті, коли я збунтувався і рішив 
бути артистом. Війна Друга 
світова вже скінчена була, а 
під час війни тато став був до-
сить успішний, тому що збіж-
жя і молоко дорого продава-
лися. Я попробував мистецьку 
школу у Торонто, тут, де й 
тепер мешкаю, але вона мене 
не задоволила. Я зайшов до 
Мексики. В цей час себе підт-
римуючи роботою простою в 
лісах і будівничих проєктах. 
Там також школа була пуста, і 
я собі знову заробив у Канаді 

Василь Курилик
У милості природи

Василь Курилик
На лісозаготівлі
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Впродовж життя він несе хрест зі спокоєм, без розпачу, 
несе, а не носиться з ним!
Мабуть, мистець стає народним, коли його розуміють і лю-
блять ті, до кого він посилає свої малярські думи, заповіти.
Коли і які премії робили мистця народним? Давав їх не 
народ, отож і стоять у списках поруч імена мордованих 
мистців і холуїв, лавреатських шльондр.
Майже всі картини Опанаса Заливахи без назв.
Назви робилися на прохання орґанізаторів виставок і, за-
лежно від душевного стану, були деколи протилежними.
Мистець полишає глядача віч-на-віч зі своїми творіннями 
для роздумів, осмислення, не нав’язуючи свого розумін-
ня через назву картини.
Не маю на меті тлумачити картини О.Заливахи, озброїв-
шись таким «арсеналом водослів’я»: «багатогранний ас-
пект, астральний феномен, абстрактно-первісні форми, 

симбіозна своєрідність, вібруючі фарби...» Та, мабуть, годі!
Нарешті Опанасова виставка в Києві. Йду за доньками, 
переживаю, як побачать, не дай Боже, моїми очима, бо до 
цього все розповідав про картини дядька Опанаса, а по-
казати, бодай котрусь, не міг. Споглядаємо мовчки, нічо-
го не говорю, не пояснюю... Нараз всі троє зупиняємося. 
Старша: «Тату, це дядько Василь Стус?»
Молодша, роблячи розумну міну: «Мені видається, що це 
Ігор Антонич».
...А може, молодий Тарас Шевченко у святому Києві, ви-
знаний Україною, повен надій та сподівань. І бачу я в цьо-
му чоловікові поета всіх українських поетів, знаних і не-
знаних, але чесних, жертовних, незламних...
Ще одна робота, котра кривавою плямою паде на 
пам’ять... Сірі, замацані двері, в дверях «кормушка», «гла-
зок» – «все, как положено».
На дверях кривавий відбиток руки... Старша: «Це тут був 
дядько Василь?» Молодша: «Тату, я гляну в «глазок».
Дивлюся і я, а там – люстерко! В ньому відбивається моє 
око. Що в ньому? А те, що в душі, бо очі – то дзеркало душі.
Незадовго до закриття виставки я відвідав її з «солагерни-
ком» мого батька, вуйком Михайлом з Поділля. Довго ходив, 
приглядався, мовчав... Аж вдома, при вечері, мовив: «Я ду-
мав, що він тилько маляр, а він ади які образи вимальовує...» 
Піднялися Опанасові Оранти, вивершилися і стали образа-
ми. У всі часи вороги наші переривали нам духовні струни 
серця, що єднали покоління українців. Між нашими поко-
ліннями величезна прірва, котру ми не закидаємо навіть со-
бою. Тільки духовні мости, перекинуті через провалля, скла-
дуться в єдину дорогу, котра заведе нас до Храму.
Між поколіннями проліг міст – міст Опанаса Заливахи. 
Схиляю голову в пошані та подяці за мости Віри, Надії, Лю-
бови, котрі Він так чесно і надійно поклав.

Ігор Бондар-Стрий,
дисидент

ОПАНАСОВІ 
МОСТИ

Так уже повелося, що нам завжди все розтлумачують. А 
надто мистецтво! Бо було воно чужим для нас, тобто – 
«соціалістичним за змістом, національним за формою».

А втлумачували «искусствоведы в штатском» з притиском –
розуміти тільки так! «Шаг влево, шаг вправо считаю побегом! 
Стреляю без предупреждения!»
Мистецтво українське намагалися вороги лживі замордува-
ти, заґратувати, зацькувати... Карали мистців витончено –
забирали глядача. Духовний вирок мистці виносили самі, 
вибирали дорогу, знали, куди вона заведе... Дорога Опанаса 
Заливахи починалася з духовного повернення до України.
З України, під північне сяйво, Опанас пішов уже з хрестом, 
котрого вибрав сам.

Коли і які премії робили 
мистця народним? 
Давав їх не народ, отож і
стоять у списках поруч імена 
мордованих мистців і холуїв, 
лавреатських шльондр
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Опанас Заливаха
Совки, 1973
Полотно, олія

Свобода духа: що це?
Свобода духа: що це?
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УВашинґтоні доля звела із нащадком величного 
роду Кричевських-Щербаківських – Василем 
Івановичем Лінде, професійним скульптором, 

котрий народився у Венесуелі, а нині проживає у США. 
Своєрідним відкриттям для нього стала перша мандрів-
ка до України 2009 року, де він несподівано відчув себе 
вдома, де його як мистця передусім вразили багатющі 
музейні збірки, висока художня культура сучасности 
й жива традиція народної творчости. Розмови з онуком 
славетного українця на різні теми весь час поверталися 
до двох основних питань – феномен Кричевського і ве-
лич народної культури. 
Про Василя Григоровича Кричевського багато писали 
в діаспорі. Поміж колись невідомих широкому загалу 
в Україні вирізняються праці Вадима Щербаківського і 
Вадима Павловського, викликаючи особливу довіру, бо 
ґрунтуються на безпосередньому спілкуванні з великим 
мистцем, адже Щербаківський був братом його другої 
дружини Євгенії, а Павловський – пасинком. 
Нині ім’я Кричевського повертається в Україну. На-
писані ґрунтовні дослідження вітчизняних мистецтво-
знавців, зокрема Валентини Рубан-Кравченко та Ірини 
Ходак. Уже більше знаємо про десятиліттями замовчу-
ваного автора дизайну національного герба України, пе-
чатки і банкноти УНР; засновника українського стилю 
в архітектурі, першого художника вітчизняного кіно, 
живописця і графіка-новатора, майстра декоративно-
вжиткового мистецтва, сценографа, мистецтвознавця 
і педагога, громадського діяча. Утім, харизматична по-
стать Майстра все ще залишається загадковою, до кін-
ця не пізнаною – і не лише для його шанувальників-
неофітів, а й для нащадків патріарха могутнього 
сімейного клану Кричевських-мистців. 
Коло зацікавлень і розмах діяльности Кричевського – 
воістину подиву гідні. Василя Лінде в постаті діда 
найбільше вражає енерґія і творчий потенціал, адже 
і досі важко збагнути, як той міг створити стільки за 
свого нелегкого життя, в оточенні заздрощів і пере-
слідувань, в умовах вимушеної еміґрації і постійного 
пристосування до чужини. Ми більше знаємо його як 
знаменитого архітектора та мистця, менше – як зби-
рача народних старожитностей, їх палкого дослідни-
ка й популяризатора. Завважимо, що «професійний» 
і «модерновий» художник Кричевський неодноразово 
наголошував на цінності народного ґенію, був дале-
кий від тогочасної моди на «високе мистецтво». Разом 
із Данилом Щербаківським докладав усіх зусиль, аби 
піднести широке сприйняття народної культури з «ет-
нографічного» рівня на високохудожній. Тож звідки у 
Василя Григоровича така глибока, етногенетична зако-
ріненість у традиційне, звідки таке безапеляційне і гар-
монійне поєднання національної форми і змісту, якого 
так бракувало і нині бракує його тогочасним і теперіш-
нім колеґам-мистцям в Україні? 
Тут помічним буде спостереження Вадима Щербаків-
ського, котрий влучно означив деякі умови формуван-
ню особистости Кричевського, котрий у «дитячих ще 

АТЛАНТ 
УКРАЇНСЬКОГО 
ХРАМУ
Ігор Пошивайло,
фулбрайтівський дослідник,
Смітсонівський інститут
(Вашинґтон, США)

Василь Григорович Кричевський. 
Фотопортрет. 1935. 

У
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Еміґраційна книжка
 Василя Кричевського 
до Венесуели, 1947 

 Василь Кричевський, 
1901

 Вулиця Калле лас Мерседес і 
будинок, де жив і помер 
Василь Кричевський. 
Ель Валле, Каракас, Венесуела

 Пароплав «Катумба», на якому 
з Франції до Венесуели прибула 1 квітня 1948 року 
родина Кричевських

 Микола Васильович Кричевський, 1951

 Василь Кричевський із родиною, 1951

Глибинне
Глибинне
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й селянами, переймав їхні знання. Мистець усвідом-
лював, що коли народ знає і пишається своїм корінням, 
традиціями і звичаями, то це робить країну сильною, 
вільною. До своєї унікальної колекції він збирав пред-
мети, які найбільше засвідчували етнічну й мистецьку 
самобутність українців. Ориґінальні вишивані та тка-
ні речі, писанки, ікони, вироби з дерева, глини, скла та 
металу, народні картини та ґравюри, прикраси, архео-
логічні предмети стали матеріалом, який надихав Васи-
ля Григоровича не лише на власну художню творчість, 
а й на глибоке систематичне вивчення декоративно-
вжиткового мистецтва і, зокрема, народної орнаменти-
ки та технології обробки матеріалів. Яка чітка паралель 
із його духовним наступником у другій половині ХХ сто-
ліття – Іваном Макаровичем Гончаром! 
Усі ті скарби поступово формували особливу колекцію, 
яку Кричевський заповідав Харківському мистецькому 
музею. На жаль, ту безцінну збірку повністю знищено 
пожежею від большевицького обстрілу будинку Гру-
шевського 7 лютого 1918 року. Її культурно-історичну 
цінність й обсяги втрати засвідчують чимало сучасни-
ків, зокрема, спогади мистецтвознавця Федора Ернста: 
«Колекція В.Г.Кричевського збиралась ним протягом 
більше як 20 років. І помешкання, і велика майстерня 
мистця, з якої відкривався чарівний вигляд на пів-Києва, 
були переповнені картинами, стародавніми килимами, 
склом, керамікою і т.д. Особливо вартою уваги була 
збірка килимів – коло 80, здебільшого – українських, 
XVIII століття. Тут були просто унікальні зразки, осо-

роках зумів всмоктати в себе 
істоту української естетики і 
просякнувся красою україн-
ського мистецтва. І тут, влас-
не, відсутність чужої школи, 
відсутність московського ін-
ституту, якраз і помогла йому 
знайти свою українську доро-
гу. Всякі т.зв. «Інститут граж-
данських інженерів у Петер-
бурзі», «Строгановська школа 
в Москві» та інші московські 
школи так впливали на укра-
їнських учнів, що вони, при-
їхавши на Україну і ставши 
інструкторами земських ін-
ституцій, на все українське 
дивилися московськими або 
на московське перероблени-
ми очима, так, що все україн-
ське було в їх очах не тільки 
якесь примітивне, не шляхет-
не, а навіть і просто огидне 
в той час, як усе московське 
вони вихвалювали до небес. 
А це дуже впливало на укра-
їнську молодь, яка мріяла по-
їхати в Москву і там побачити 
це все таке гарне, велике й 
шляхетне, як ті видумки, які 
вони чули від усіх тих інжене-
рів, що оповідали їм ці казки. 
Василь Григорович Кричев-
ський якраз не мав діла з таки-
ми людьми і змалку навчився 
бачити красу в гарному своє-
му, навчився витягати цю кра-
су і переносити її з предметів 
на свої малюнки» (3; 6).
Пізніше, під час своїх польо-
вих експедицій Полтавщиною 
і Харківщиною, Чернігівщи-
ною і Катеринославщиною, 
Київщиною, Поділлям і Гали-
чиною, архітектор Кричев-
ський фотографував та за-
мальовував не лише міські та 
панські будинки, а й селянські 
хати та господарські споруди, 
церкви та дзвіниці, вітряки та 
млини, краєвиди, предмети 
меблів та народного побуту. 
Він вивчав сільську мову і тра-
диції, спілкувався з народни-
ми майстрами, ремісниками, 
музикантами, художниками 

Василь Кричевський
Брама Рафаїла Заборовського. 

Києво-Печерська лавра, 1947 
Папір, акварель

Зі збірки Українського 
музею в Нью-Йорку
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бливо один гобелен початку XIX ст, з краєвидом, цілим 
рядом фіґур, хат, звірів і т.д. Були «панські» килими доби 
Єлисавети, Людовика XVI; кілька десятків особливо рід-
кісних – із синім і золотавим тлом. Були також килими 
турецькі, центрально-азіатські, перські, деякі ХVI-ХVII 
століть. Тут же була одна з найкращих збірок різноко-
льорового українського скла – коло 100 номерів, між 
якими особливо відзначались великі – дзбани, глеки, 
посудини у формі ведмедів, баранів, голубів, штофи, 
вазони, чарки, миски і т.д. Сюди ж відносяться і коло 
500 фраґментів скляних виробів, починаючи з велико-
княжої доби. Особливо багато любови й уваги приділяв 
власник колекції збиранню кераміки – української, 
східної і західноевропейської – коло 500 штук. Винят-
ково майстерно були підібрані вироби славетної Опіш-
ні, де В.Г.Кричевський учився в гончарів їх техніки і сам 
виготовив близько десятка речей. Тут були дуже цікаві 
старонародні форми й орнаменти мисок, кахлів, глеків, 
кухлів; рідісний підбір стародавніх іграшок у вигляді 
«панів», «паній», вершників, левів та інших звірів. Пер-
ські кахлі, сучасна німецька народна кераміка, китайська 
порцеляна і посуд фабрики Міклашевського доповнюва-
ли цей відділ... Далі були [срібний] посуд і збірка срібних 
чарок (коло 50 штук); дереворізьба – церковна XVIII віку 
і народна – дошки для медяників, різьблені «божниці», 
дошки для вибійки, вишивки, також церковні, починаю-
чи з XVII ст. – сріблом, золотом і шовками, – і народні: 
рушники, скатірки ХVІІІ-ХІХ ст. та інші;  меблі – з ча-
сів Катерини ІІ і пізніші. Особливим скарбом були мідні 
дошки, штиховані знаменитим Григорієм Левицьким, 
і зразки давньої київської та розмальованої японської 
ґравюри. Гідні спеціальної уваги були також стародавні 
українські портрети – між ними портрет гетьмана По-
луботка і п'ять жіночих портретів з особливо цікавим 
убранням голови» (1; 71).
За свідченнями Вадима Щербаківського, музей Кри-
чевського містив «більше двохсот килимів, зложених у 
шафи, більше 250 шт. керамічних речей, головно мисок, 
переважно селянських, а потім різного роду інші речі. 
Бували й китайські речі, було і археологічне шкло, як 
узагалі в усякому іншому музеї. Тільки треба сказати, 
що всі ці речі були надзвичайно високої вартости… Між 
керамікою особливо виділялися миски, баранці і одна 
грубка з гончарської глини, зроблена у формі дідка, ви-
робу Начовника, відомого полтавського гончаря зі села 
Опішні. Це були незвичайні речі, які вражали і формою і 
барвами і особливою красою орнаментики» (3; 16-17). А 
ще збірку прикрашали дерев'яна церковна скульптура, 
народні ікони й картини, зокрема кілька «Козаків Мама-
їв», скрині, одяг, етнографічні замальовки Кричевсько-
го і навіть чумацький віз. За словами дружини Василя 
Григоровича Євгенії, «в його збірці майже всі предмети 
були не просто звичайні народні вироби, а спеціально 
вибрані Кричевським за характерність форми, за при-
ємний підбір кольорів, за особливо мистецьке виконан-
ня чи за цікаву орнаментацію або за своєрідний задум. 
Отже, це була збірка унікумів» (1; 73).

Василь Кричевський
Ескізи народних орнаментів, 1947 і 1951 роки 

Папір, олівець 
Із приватної колекції родини 

Кричевських-Лінде, 
США-Венесуела
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При першій зустрічі з Кри-
чевським у 1903 році Вадима 
Щербаківського надзвичайно 
вразило його глибоке знання 
народного мистецтва. Тож не 
дивно, що до думки Василя 
Григоровича прислуховува-
лися вчені й знамениті колек-
ціонери, зокрема Варвара та 
Богдан Ханенки. У співпраці 
та творчих дискусіях з інши-
ми подвижниками того часу 
(Миколою Біляшівським, бра-
тами Щербаківськими, Григо-
рієм Павлуцьким й іншими), у 
порівняльних студіях світових 
археологічних культур (три-
пільської, мікенської та крит-
ської) і тогочасного мистецтва 
Европи, Південної Америки 
та Азії, глибокому вивченні 
артефактів із колекцій укра-
їнських музеїв та власноруч 
зібраних зразків «селянсько-
го мистецтва» розширювався 
мистецький і науковий світо-
гляд Кричевського, народжу-
валися ґрунтовні аналітичні 
праці, які, на жаль, не дійшли 
до свого читача. Так, рукопис 
«Походження українського 
народного орнаменту» згорів 
у пожежі, монографія «Укра-
їнське народне мистецтво» не 
вийшла через Другу світову 
війну, підручник з народного 
мистецтва, так само, як і маса 
інших рукописних матеріалів, 
зник під час евакуації на захід, 
а альбом про селянську архі-
тектуру, над яким Василь Гри-
горович почав працювати вже 
у Венесуелі, так і не вдалося 
завершити... 
Велика симпатія у творчос-
ті й житті Кричевського на-
лежить т.зв. декоративно-
вжитковому мистецтву. Він 
працював експертом і худож-
ником у заснованій подруж-
жям Ханенків ремісничій 
майстерні-школі з виготов-
лення декоративних килимів 
і тканин в Оленцівці на Ки-
ївщині, а його композиції у 
вигляді орнаментальних ро-
зеток для вибійки здобули зо-

Василь Кричевський
Софія Київська. Ескіз 

Калька, олівець 
Із приватної колекції родини Кричевських-Лінде, 
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Василь Кричевський
Село Баранівка Шишацького р-ну. Ескіз, 1945 
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Василь Кричевський
Татарський будинок в Алушті, 1923 
Картон, олія 
Зі збірки Українського музею в Нью-Йорку

Василь Кричевський 
Гончарівна на базарі, 1952 
Папір, акварель 
Зі збірки Українського музею в Нью-Йорку

Василь Кричевський 
Ескіз, 1950 
Папір, акварель 

Василь Кричевський
Ескізи народних орнаментів 

1947 і 1951 роки 
Папір, олівець 
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знаменитого майстра з Опішні – Івана Гладиревського, 
який також допомагав йому у створенні архітектурних 
елементів для будівлі Полтавського земства), розпису-
вав свої глиняні вироби, переймався художнім ліплен-
ням, експериментував над виготовленням керамічного 
посуду та кахлів.
Василь Кричевський щедро ділився набутими знаннями 
і досвідом зі своїми учнями, колеґами і наступниками. 
Для цього було чимало можливостей – він викладав в 
Академії мистецтв, де керував ще й килимарською май-
стернею; очолював Керамічний інститут у Миргороді. 
Особливо цікавився українською народною орнаменти-
кою, ретельно вивчав її значення, генезу та розвиток. Це 
все давало йому підстави знаходити в народних взірцях 
та композиціях архаїчні елементи та запозичення, аби 
пізніше із захопленням розповідати студентам про те, як 
«наше народне вишивання у своїх візерунках уміло пере-
фразувати перську рожу в нашу троянду – і у вишивках 
на рушниках, і в розмальовках печей; як із перської екзо-
тичної квітки виринала наша волошка, а з невідомого пта-
ха з’являлася стилізація нашої, наприклад, синички; яким 
шляхом мотив розетки, різьбленої на дерев’яній скрині 
чи на ярмі для пари волів, як і таємничі знаки свастики чи 
рибок та оленів на великодніх писанках, були апотрофе-
оністичними знаками, тематикою стародавньої містичної 
символіки з прадавніх часів нашого народу й культури» 
(1; 77). Наталя Ґеркен-Русова так згадує розмови зі сво-
їм учителем 1916 року: «...Слухаючи Василя Григорови-
ча, мені відкрилася ця ділянка нашого мистецтва в усій її 
правді й сенсі народної творчости, у своїй красі, багатстві 
і, головне, в шляхетності смаку, яка була доти замкненою 
для мене. Василь Григорович надзвичайно вмів не лише 
показати, розказати, пояснити й одушевити сенс цього 
мистецтва, а й дати чіткі визначення й несподівані насвіт-
лення, кинути орієнтативне проміння для розуміння на-
родного мистецтва. Наприклад, він не лише вмів показати 
красу орнаменту, але й довести його глибоку логічність, 
форму, наприклад керамічного виробу (коника, ведмеди-
ка, квочки, глечика) виявити як орґанічно-національну і 
традиційно нашу з прадавніх часів. Стилізованість ліній 
в абрисах постатей із фресок і мозаїк він умів упізнати 
у фіґурах на кераміці, наприклад, у персонажах кахлів, 
якими так багате наше керамічне мистецтво» (1; 76-77). 
Особливе місце в житті Кричевського в еміґрації посі-
дала його родина й українська громада, для чого він за-
вжди мав час: забавлявся з онуками, брав активну участь 
в житті діаспори. Родичі згадують, як Василь Григорович 
вставав дуже рано, ішов на довгий «прохід» і чекав на 
мить сходження сонця. А потім, натхненний, одухотво-
рений, повертався додому і брався до роботи…
У родині Кричевських прагнення до мистецького самови-
явлення, художньої експресії передавалося із покоління в 
покоління, адже кожен із її членів мав унікальну можли-
вість особистісного становлення в багатому культурному 
середовищі. І це стверджується чотирма поколіннями, де 
першим є Василь Григорович і Федір Григорович Кричев-
ські, друга ґенерація – Микола Васильович і Василь Ва-

лоту медаль на відомій Всеро-
сійській кустарній виставці в 
Петербурзі 1913 року. Інший 
успіх Кричевського як май-
стра засвідчують розробки 
дизайну вишивок і вибійки 
для «Кустарно-промислової 
спілки» на початку 1920-х ро-
ків, що мали великий попит 
на виставках у Києві, Празі, 
Берліні. Своє глибоке захо-
плення народним мистецтвом 
Василь Григорович виявляє і 
в «модерновому» оформлен-
ні будівель, декораціях для 
театральних вистав і фільмів, 
сценічного вбрання для на-
родних і професійних хорів, у 
проєктуванні меблів. До того 
ж він власноруч гончарював 
на крузі (пройшовши школу 

Василь Кричевський
Спалений музей 
Василя Кричевського в будинку 
Михайла Грушевського в Києві. 
Малюнок 
Папір, олівець 
Із приватної колекції родини 
Кричевських-Лінде, 
США-Венесуела
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щину не з власної волі, а че-
рез питання життя чи смерти. 
Той нелегкий вибір відбувся 
за наполягання родини, укра-
їнської православної та като-
лицької церков, діаспори, які 
прагнули врятувати Василя 
Кричевського, адже совєтська 
влада кілька разів виносила 
йому смертний вирок через 
нестримну любов до батьків-
щини – «націоналізм». І нині 
прикро згадувати родині, як 
у часи обскурації праця Кри-
чевського присвоювалася ін-
шими, боляче споглядати його 
старі европейські документи, 
де у графі «національність» 
стоїть позначка «без батьків-
щини» або «не має громадян-
ства». Навіть у багатьох сучас-
них дослідженнях його ім’я не 
згадується, бо вони базуються 
на публікаціях і документах 
радянської доби, коли його ім’я 
було табу. 
Тож попереду – кропітка 
робота, нові відкриття і зна-
хідки. А з тим і усвідомлення 
феномену таких постатей, 
як Кричевський, котрого ху-
дожник і мистецтвознавець 
Святослав Гординський, що 
також вдало поєднував нові 
форми мистецтва із народною 
традицією, образно означив 
як одну із колон храму народ-
ного мистецтва українців (2). 

Посилання:
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	 Союз. – №40, 1952.
3. Щербаківський Вадим. Пам’яті 	
	 Василя Григоровича Кричев-		
	 ського. – Лондон: Українська 		
	 видавнича спілка, 1954. 

сильович Кричевські, а також 
Галина Василівна Кричевська-
Лінде, третя – Катери-
на Василівна Кричевська-
Росандич, Оксана Іванівна 
Лінде-Очоа, Василь Іванович 
Лінде, а четверте покоління 
уособлюють Бланка Мирос-
лава Лінде та Василь Васильо-
вич Лінде-Очоа (молодший). 
Уперше виставка чотирьох 
поколінь Кричевських з при-
ватної збірки Василя Лінде 
відбулася навесні 2009 року в 
Українському національному 
музеї в Чикаґо. А на діючій 
виставці «Образотворче мис-
тецтво/Народне мистецтво: 
Діалог» в Українському музеї 
(Нью-Йорк) показано симбіоз 
і співвідношення образотвор-
чих і народних мистецьких 
традицій в Україні на творчос-
ті народних майстрів і профе-
сійних мистців, зокрема Васи-
ля Кричевського, Олександра 
Архипенка, Олекси Новаків-
ського, Якова Гніздовського, 
Михайла Мороза, Миколи Бу-
товича, Едварда Козака.
Родина Кричевських увесь 
час жила Україною, невтомно 
примножуючи свою творчу 
спадщину, яка, вони це добре 
усвідомлювали, рано чи пізно 
мала повернутися на рідні те-
рени. Василь Лінде розповідає, 
що його мати Галина спочатку 
не могла повірити, що Украї-
на здобула незалежність, усе 
вважала, що то був черговий 
радянський трюк. Із часом зро-
зуміла, що її батьківщина – на 
шляху до волі, і була так зво-
рушена цим довгоочікуваним 
фактом, що вирішила переда-
ти Україні більшу частину кар-
тин, архітектурних проєктів, 
взірців і праць свого батька. То 
була знаменна подія для бага-
тьох музеїв… 
Говорячи про те, що ще слід 
було б зробити для поширення 
і примноження творчої спад-
щини родини Кричевських, 
Василь Іванович наголошує, 
що його дід полишив батьків-

Фотопортрет 
Василя Кричевського, 1928 

Надгробна стела, споруджена 
на могилі В.Г.Кричевського в 

Каракасі та перенесена 
1975 року стараннями 

патріарха Мстислава 
до Баунд-Брука (США)

 Світлина Вадима Павловського
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Божий дар
Творчість запорізького мистця Миколи Колядка (1951-
1999) самотньою зіркою сяяла на мистецькому небосхилі 
1980-1990-х років. Багато з тих, хто оточував художни-
ка за життя, відчували унікальність його надзвичайного 
дару, проте лише тепер, коли ми пройшли по траґічній 
втраті певну відстань у часі, маємо можливість осягнути 
правдиву велич його суперечливої, але незбагненно світ-
лої особистости. Багатий, духовно свідомий, довершений 

Оксана Алексєєва,
мистецтвознавець

Сходинами долі
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щільне кільце суспільного конфлікту. Після закінчення 
в 1972 році Дніпропетровського художнього училища 
Микола повернувся до Запоріжжя, опинившись у про-
вінційному мистецькому середовищі, яке від самого по-
чатку охопило його важкими тенетами невизнання. 
Ще в середині сімдесятих років мистець зробив найваж-
ливіший вибір: зосередився на чесному пошуку власного 
шляху, на самотньому, можливо, нужденному і безвісному, 
але зосередженому служінню творчости. Свобода стала 
найважливішою умовою розвитку, однак досить часто тво-
ри не брали на виставки або примушували переписувати. 
Микола до самісінького дна випив болісну чашу осоруж-
них заборон, котру час підносив мистцям його ґенерації.  
Він був ще занадто молодим, аби зачинитись в майстер-
ні і працювати, не дивлячись на заздрість, на дражливі 
спроби принизити його мистецьку гідність. Можливо, 
саме в цій суперечності приховується «гордіїв вузол», 
який мистець намагався розрубати своїм складним при-
страсним життям. Майстерня стала осердям його долі, 
рятівним небесним човником, правдивим і єдиним при-
тулком його нескореної творчости.
Мені часто пригадується Микола Колядко, яким я по-
бачила його вперше, на початку 1980-х років. Навіть у 
зовнішності його було щось особливе, незабутнє, що 
залишилось на все життя і постає перед очима. Спогад, 
мов видіння: ось він пише аквареллю звичайнісінькі пів-
ники, і з бентежної стихії гарячих ультрамаринів постає 

у різних галузях доробок Ми-
коли Колядка – це мистецька 
надреальність, що долучається 
до національних надбань неза-
лежно від будь-чиєї волі. 
Народження таланту завжди 
видається втаємниченим, не-
аналізованим процесом, ко-
трий викликаний і скерований 
лише Божою милістю, задіяний 
найвищою суворою життєвою 
потребою. Божий дар – це най-
жорстокіша відповідальність, 
вогонь небесний, який людина 
понесе світами, загартовуючи 
вразливу людську душу вічним 
покликом гармонії. 
Від перших кроків у мисте-
цтві творча еволюція Миколи 
Колядка була борінням; зда-
ється, що саме небесні сили 
витворили в його душі висо-
кий світ проникливих, часом 
гострих і незабутніх обра-
зів, котрі він попри всі пере-
шкоди прагнув втілювати у 
своїх творах, потрапляючи в 

Микола Колядко
Козак, 1990 
Картон, темпера

Микола Колядко
Казка, 1990 

Полотно, олія



96 «Артанія» Книга 18 /число перше/ 2010

чудо живого сплетіння пелюсток. А очі гарні, яскраво-
сині, рідкісного волошкового кольору, світяться, підси-
лені рудувато-золотим відтінком волосся. 
Це проникливе відчуття не дає можливости відхилитися 
від теми. Микола Колядко – одна з провідних постатей 
запорізької мистецької школи, чиєю творчістю заклада-
лись підвалини цієї школи, з чиїх глибин духу, часом від 
гіркої безнадії, плекався хиткий, досі занадто тонкий, 
уразливий культурний шар, окутий техногенним свавіл-
лям великого промислового центру. Стосунки мистця з 
рідним містом, знівельованим культурно та національ-
но, складались нелегко, адже його природний, цілісний, 
гармонійний дар стикався з провінційною марнотою, 
бунтував, ламався і поставав у нових творах.

Небесний човник самоти
Мистецький спадок Миколи Колядка по його смерті за-
лишився недослідженим. Це близько шестисот маляр-
ських та графічних творів, виконаних олійними фар-
бами, темперою, аквареллю, соусом, вуглем, тушшю, в 
техніках монотипії та офорту; багато з них мають при-
близне датування, доволі часто авторські назви творів 
не збереглися. Ця ситуація, насамперед, викликана сис-
темою замовчування, під яку підпала така незвична, не-
канонічна для будь-якої державної формації творчість 
Миколи Колядка. 
Його ранні твори вже мають неповторну пластику, де 
промовляє кожна, схожа до зраненої музики, лінія, де в 
кожному несподіваному русі фарби задивляється у вічі 
прекрасний світ юности, тихий, осяяний мерехтливим 
ніжним світлом, сповнений беззахисного поетичного 
відчуття. Дивлячись на твори 1970-х – початку 1980-х ро-
ків, можемо зауважити, що саме тоді мистець сформував 
головні метафізичні засади власної художньої поетики, 
знайшовши той наріжний філософський камінь, на яко-
му надалі зводив містичну будівлю своєї творчости.
Можливо, у цей період він відчув гостру потребу шукати 
собі духовних навчителів. Окремі видатні мистецькі поста-
ті Запоріжжя того часу не задовольняли його потреб: як до 
джерела Микола звернувся до історії мистецтва та літера-
тури; книги були його найважливішими співрозмовника-
ми. Він виявився особистістю, глибшою від середовища, 
де набув зрілість і згорів, ставши його траґічною леґендою.
Образи раннього періоду несуть у собі прозору елеґійність 
немовби античного світосприйняття, коли молода людина 
знаходить власні філософські орієнтири. Він відчув себе 
мистцем на землі, усвідомлюючи сумне покликання само-
ти як слід своєї духовної місії. «Автопортрет» (1978) – наче 
виклик. Наближене до глядача обличчя всміхається го-
строю посмішкою, а далі – золотавий простір майстерні, 
де образи зринають, немов стверджуючи свою реальність.
Можна було б доречно зауважити, що теми українсько-
го фольклору орґанічно увійшли вже до ранньої твор-
чости Миколи Колядка, аби не викликало подив те щире 
почуття, з яким він просто жив, дихав у цьому середови-
щі українського духу. Мистець мав сільське коріння і в 
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шелестом вітру, живуть в єдиному мітологічному просторі, 
невимушено змодельованому для них швидким і цнотли-
вим пензлем. Фантазія мистця, мов легка крилата істота, 
злітає від одного образу до іншого, втілюючи чисті мрії 
його зачудованої душі. 
Близько 1984 року створені дві графічні серії «За мотива-
ми українських жартівливих пісень» та «За мотивами ан-
тичної поезії». Вони виконані в техніці соусу, що надала 
художнику нові пластичні можливости, заявлені графікою 
і надалі розвинуті живописом. Ці твори знакові у творчос-
ті Миколи Колядка, бо засвідчують напрями його творчої 
генези. З орґанічного синтезу европейської гуманістичної 
традиції та української народної філософії виникла зріла 
манера художника. Цим він випередив свій час. 
Звернення мистця до архаїчно налаштованих етнопрос-
торів не було позицією романтичної втечі. 1979 року 
він подорожує до Даґестану. Ця подорож спричинила 
до глибоких світоглядних змін. Це був свідомий пошук 
розірваних ланцюжків правічної гармонії, де діють при-
родні закони краси, любови, життя і смерти. 
Кавказькі пейзажі 1980-х років нагадували б райські виді-
ння, аби не несли в собі драматичний підтекст: синє небо 
оповиває застиглу в кам’яному злеті землю; зелені окса-

дитинстві досить часто влітку 
жив на батьківщині матері. 
Сама українська земля зрости-
ла в ньому ту тендітну, ліричну, 
світлу поетику, котра прихо-
дить із подихом квітів, вишень, 
любистку, у спілкуванні з 
ґречною сільською людиною, 
з досвітньою перекличкою 
сільських півнів: «Вела коня по 
лужку» (1975, ЗХМ).
1978 року відбулася перша 
творча, та не остання поїзд-
ка Миколи Колядка на Пол-
тавщину. Мальовнича при-
рода цього краю допомогла 
мистцю сформувати власний 
варіант філософського пей-
зажу, де небо, земля, люди-
на, тварина, дерево, птах – 
метафізичні категорії його 
власного мистецького міту.
Вільні мазки темперної фарби 
ритмічно плинуть за часом. 
Тут – буття людини, загубле-
ної у великому і прекрасному 
всесвіті, де надвечір згасає ро-
жевим присмерком сонце, при-
мхливими срібними брижами 
палахкотить зачароване озеро, 
кричить одуд, а пастух жене 
череду до водопою. У пейзажах 
полтавської серії визріває те 
потаємне відчуття мистецької 
невимовности, що характерне 
уже для його зрілої творчости.
Порубіжна для творчої ево-
люції Миколи Колядка – на-
писана в 1982 році картина 
«Місячна колискова», в якій 
одвічна українська тема ма-
теринської любови, мов у 
пісні, бринить світом і тугою, 
знаходячи свою метафору в 
тремтливому місячному сяйві. 
Саме в цьому творі покладено 
високий, витончений початок 
жіночих образів 1980-х років, 
котрі за легкою, прозорою, лі-
ричною будовою уособлюють 
народну пісенну поетику. 
Замріяно-зажурені або весе-
лі дівчата з півнями, птахами, 
кіньми, з гостинцями, підхо-
плені теплими сонячними про-
менями, срібними пасмами 
дощів, небесним летом зірок, 

Микола Колядко
Вісім братів, 1983 
Картон, темпера

Микола Колядко
Озеро, 1980 
Картон, темпера

Микола Колядко
Поділля, 1997 
Полотно, олія

Микола Колядко
Кошовий отаман Іван Сірко, 1990 

Картон, олія
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живописних структурах: мистець нанизує безліч емо-
ційних нашарувань у пошуках загубленого змісту.
Справжнім одкровенням стала картина «Україна. Рік 
1933» (ЗХМ, 1990). Навіть тепер неможливо забути при-
голомшливе враження, яке справили її брунатні кольори 
суцільного горя. Здавалось, від болю зображення втрати-
ло колір, він згас, перетворившись на ледь живу прамате-
рію, з якої поставали тільки подібні до людей привиди, ви-
никали простягнуті руки, змарнілі обличчя, жахливі очі. 
Крихкий вогник людяности нетутешнім чудовим світлом 
жеврів крізь чорні сутінки передсмертного марення. 
Того ж 1990 року створено портрет Івана Сірка, в якому 
засновано нову для запорізької школи традицію історич-
ного узагальнення. Микола Колядко репрезентує свого 
героя в момент роздуму, посивілим, поважним, із м’яким 
поглядом замріяних очей. Революційність цього твору в 
повній мірі може бути оцінена тільки при близькому зна-
йомстві з мистецькою ситуацією Запоріжжя того часу. 
Як делікатно мистець апелює до українського стародав-
нього живопису, додаючи до модерної форми приховані 
елементи парсуни.

мити долин дають ненадійний 
притулок людським оселям. 
Живопис немов намагається 
перевтілитися за межі зоро-
вости: тональні варіації – як 
каміння, з якого вибудовуєть-
ся простір сонячних сяючих 
рефлексів, вітру, повітря.
У даґестанських ринках по-
стає тема дороги. Через пев-
ний час Микола Колядко 
надав власні варіанти загально-
еропейських архетипів ман-
дрівного філософа, прочани-
на, вільного художника, котрі 
мали виразно автобіографічні 
риси. Це суто чоловіча позиція 
усамітнення на довгій дорозі 
життя, де доля веде героя шля-
хом випробувань, втрат, розча-
рувань, надій та перемог.

Скорботна зірка
1987 року Микола Колядко 
вступив до Спілки худож-
ників України. З початком 
1990-х розпочався особли-
вий період у творчому житті 
мистця. Його натхнення на-
було надзвичайної духовної 
наснаги, немов час для нього 
почав рухатись за іншими, за-
надто швидкими законами, а 
вся творча енерґія вибухнула 
в духовно спресованому злеті. 
Зрілість художника збіглася з 
епохою рушійних змін у житті 
країни. Він відчував силу влас-
ної майстерности, вільно ви-
конуючи будь-які формальні 
метаморфози – заради духо-
вного наповнення твору.
Загадкова поетичність сю-
жетів об’єднує картини кін-
ця 1980-х – початку 1990-х 
років: «Подих моря» (1984?), 
«Біля річки» (1986?), «Кра-
діжка квітів» (1988, ЗХМ), 
«Вечірні плітки» (1989, 
ЗХМ), «Різдвяний гість» 
(1989), «Запах м’яти» (1992). 
Образна нез’ясовність у 
зрілому періоді – один із 
найширше застосовуваних 
виражальних засобів. Пота-
ємне питання приховане в 

Микола Колядко
Бережненко, 1980, 
Папір, офорт
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У зрілій творчості Миколи Колядка портрет, що в ран-
ньому періоді втілював емоційне враження від моделі, 
набув розвинутої психологічної структури. Можемо 
говорити про створення портрета-картини, де уявне се-
редовище – реальна засада буття образу. У 1990-ті роки 
мистець написав велику кількість жіночих портретів, 
які мають незбагненну сюжетну мотивацію, як, напри-
клад, портрет дівчини з півнем (1995?). 
Більшість із них запобігають новим мистецьким темам, 
де особистість моделі надбудовує навкруги себе дивний 
символічний світ: «Осінні квіти» (1991), «Ранкові птахи» 
(1994), «Випадкові гості» (1995), «Прогулянка перед фа-
садом» (1998), «Дівчина з гранатом» (1998). Світла цнот-
ливість властива портретам дівчаток, де композиція, 
колорит, світлотінь розвивають одну пластичну тему: 
«Дівчинка з червоним яблуком» (1996), «Портрет Анки» 
(1997), «Дівчинка в червоному» (1998).
Створені на початку 1990-х років картини «Кінь мій сивий» 
(1991) та «Козацька пісня» (1992) – досконалий підсумок 
поетичних пошуків ранньої творчости. Однак до лірично-
го відчуття мистець додає певне спіритуалістичне наша-

Траґічна доля Миколи Коляд-
ка віддзеркалила світоглядний 
злам, котрий стався в україн-
ській культурі 1990-х років, 
особливо драматичний в про-
вінційному контексті. Багато 
з українських мистців цього 
періоду відчули себе поки-
нутими напризволяще: ґале-
рейна діяльність ще не могла 
запропонувати художникам 
гідної альтернативи. З 1991 по 
1996 роки Микола Колядко є 
членом творчого об’єднання 
запорізьких мистців фірми 
«Проміс», яка на той час за-
безпечувала принаймні про-
фесійні умови співпраці. 
Творче відрядження до Криму 
1992 року для художника стало 
чимось схожим до цілющого 
ковтка живого повітря. Його 
кримська серія – це якісно 
новий рівень живопису, який 
відтепер майже втрачає матері-
альні властивості. Стражденні, 
наче винайдені з глибин духу 
живописні фактури стають 
метаречовиною, з якої гіркою 
любов’ю мистця створюється 
все суще на його полотнах. У 
містично спустошеному про-
сторі поміж скель, каміння та 
колючого терену губиться єди-
на в цьому світі стежина, котра 
натякає на мандрівний мотив 
тернистого шляху. Відстежу-
ючи її рух, погляд знаходить 
стьмянілу смужечку неба та ру-
їни античних храмів.
У 1990-ті роки Микола Коляд-
ко бере участь у пленерах в 
селі Грушівка на Миколаїв-
щині (1993) та місті Немирів 
на Вінниччині (1996). Поміж 
створених за пленерними вра-
женнями краєвидів вирізня-
ється стилістично пов'язаний 
з кримською серією пейзаж 
«Поділля» (1996). Мотив по-
одинокого дерева над урвищем 
сприймається як образ геро-
їчної печалі, як тема одвічної 
самоти, звернутої до небесної 
безодні. Та ж тема повторюєть-
ся в портреті античного філо-
софа (1990-ті), створеного під 
впливом кримської подорожі. 

Микола Колядко
За селом, 1980 
Папір, офорт
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ми каганця. Проте таємничий ефект полягає в тому, що 
сама жіноча фіґура випромінює червоні спалахи і ніжне 
мерехтіння, навколо якого, народжені темрявою, круж-
ляють звабні чоловічі силуети. Беззахисний образ дити-
ни, яка задивляється на вогонь.
У цьому творі вже присутній спокусливий елемент іро-
нії як засобу усвідомлення світу в його траґічній супе-
речливій непідвладності та незрозумілості. За своє жит-
тя Микола Колядко створив декілька варіантів Мамая, 
запозичивши від народної картини прийом підсилення 
траґічного змісту фарсовістю сюжету. За таким філо-
софським конфліктом побудовані образні структури 
декількох творів останніх років, як-то «Козаки гуляють» 
(1998), «Козацька розвідка в степу» (1998).
У першому зі згаданих творів жартівливість сюжету від-
волікає від справжнього змісту, але, повертаючись по-
глядом до перекотиполя, до недоречно прониклих збоку 
сонячних променів, до широчіні пейзажу, прочитуєш 
закодований, ламкий і понівечений образ безнадії. У 
другому – блискуче варійовані устатковані европей-
ською традицією атрибути батального жанру. Як при-
тягують біле сяйво ґраційних коней посеред червоного 
палахкотіння степу і рухи вершників, котрі сплелися в 
тривожному єднанні. Цей героїчний вузол, між іншим, 
продукується прихованим іронічним підґрунтям.
Европейський контекст у зрілій творчости Миколи Ко-
лядка – засада метафізичного походження образів. 
«Містерія» (1996) в певному сенсі пародіює емоційну 
структуру ранньої «Битви» (1979), подаючи в театралізо-
ваному та сміховому аспекті драматичну тему поєдинку. 
Саме тут проступає европейський архетип мандрівного 
лицаря, своїм потрактуванням наближений до традиції, 
започаткованої великим Сервантесом.
У картині «Страта Дона Кіхота» (1996) ми маємо можли-
вість відстежити траґічний фінал жертовного шляху ге-
роя. Христологічні риси центрального образу підкресле-
но пластикою виснаженої постаті напівоголеного Дона 
Кіхота. Контраст блідого тону тіла з суцільно червоним 
кольором одягу ката – живописна тема випромінюван-
ня світла, котра тьмяним згасанням повторюється у фі-
ґурах другого плану. Живописний мотив множинности 
просторів, запозичений із романтичних творів раннього 
періоду, змушує шукати автобіографічних рис.

Колесо долі
Від середини 1990-х років творчий метод Миколи Колядка 
досяг гармонійної рівноваги мистецького світобачення з 
формальною системою. Це тепер ми знаємо, що його зем-
не життя відраховувало останні роки. А він горів творчіс-
тю, створюючи одну картину за іншою, занотовуючи ідеї 
в рисунках. Аналіз графічного доробку мистця викликає 
упевненість, що його особистість мала безліч потенцій, які 
б він міг реалізовувати ще довгі роки творчого життя.
Невблаганне колесо земної долі вело Миколу траґічним 
шляхом. Епічна модель буття, котру було закладено в ма-
лярських творах «Вечірні плітки» (1989), «Козацька пісня» 
(1992), «Казка» (1994), довершене втілення віднайшла в од-

рування, розгортаючи епічне 
дійство в межах традиційного 
народнопісенного сюжету. 
Його творчість, як і мистецтво 
«малих голландців», приховує 
реліґійний зміст за побуто-
вими ознаками. Траґічна ме-
лодія, чиста та печальна, мов 
Божий голос, вчувається в 
творах Миколи Колядка.
У картині «Жінка гетьмана» 
(1996) уперше можна відчу-
ти траґічний присмак ремб-
рандтівської принадности. 
Живописно подрібнена імла 
примножує химерні обра-
зи самоти. Тендітна постать 
вродливої жінки в червоно-
му, котра розташована в ком-
позиційному центрі полотна, 
огорнута золотими променя-

Микола Колядко
Жінка і цап, 1990 
Папір, соус

Микола Колядко
За склом, 1990

Папір, вугіль, пастель

Микола Колядко
Портрет художника, 1990 

Папір, соус
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мілого покликання, мистець 
творить світлий простір духо-
вности, який бовваніє непев-
ними блакитно-золотими об-
разами на його полотнах. 
Прорив у нове мистецьке світо-
бачення зроблено в датованому 
1990-ми роками рисунку соу-
сом, де зображено уявний пор-
трет мандрівного художника. 
Його образ оповитий серпан-
ком вільного повітря, в погляді 
відбились мудрість, гіркота та 
любов. Складна гра світла і тіні 
викликає відчуття рухомости 
образу, ілюзію зміни настроїв, 
надзвичайну ілюзію життя. На 
широких крисах артистичного 
капелюха проростають свічки, 
квіти, молоді паростки: ось і 
все, чим захистила доля мист-
ця. Беззбройний Дон Кіхот то-
рує земний шлях, несучи духо-
вну наснагу людям.
Остання картина Миколи 
Колядка залишилась недо-
писаною. Пізніше її назвали 
«Доля» (1999), пов’язуючи 
з траґічною долею автора. 
Проте її справжній образний 
зміст значно глибший, але 
не може бути зрозумілим до 
кінця. Безперечно, образна 
структура твору побудована 
на звертанні до української 
культурної традиції, адже тут 
можна вбачати певні апеляції 
до духовного спадку Тараса 
Шевченка та Григорія Сково-
роди. Центральна фіґура ді-
вчини в домінуючому світло-
му одязі виникає на золотому 
перетині шляхів, незбагненна 
і прекрасна, подібна до шев-
ченківської Катерини.
Вірогідно, це уособлення долі 
України, якою так перейма-
ються і не можуть дати ради 
її талановиті, працелюбні, 
але нещасливі діти. Доля не 
вберегла Миколу. Втрата на-
завжди залишиться втратою. 
Глибоко впевнена, що він є 
художником національного 
масштабу, і сподіваюсь, ця 
розвідка сприятиме введен-
ню його творів до національ-
ного культурного вжитку.  

ній з останніх картин – «Збір 
врожаю» (1999). Колообіг жит-
тя з його містичною зміною 
пір року постає в духовному 
просторі мистця як одна з го-
ловних тем творчости. Нею на-
дихалися творці різних часів, 
аби зобразити народну стихію 
в нерозривному єднанні з бо-
жественною природою. 
Образи картини «Збір вро-
жаю» мають загальноевропей-
ське походження, хоча в них 
можна вбачати і українське 
підґрунтя. Можливо припус-
тити, що цим твором Микола 
розпочав власний цикл «Пір 
року», де постала б стародавня 
українська землеробська куль-
тура, зорієнтована в европей-
ський культурний контекст. 
Жива сила цих образів – епіч-
но переконлива, діючи навзна-
ки античного міту.
Покликання художника та 
його здебільшого траґічна 
доля – наскрізна тема твор-
чости Миколи Колядка, що 
найвищого проникливого зву-
чання набула в 1990-ті роки. 
Риси таких ґеніальних особис-
тостей, як Леонардо, Піросма-
ні та Рембрандт, уклали під-
валини узагальненого образу 
вільного художника, який Ми-
кола варіював у 1990-ті роки. 
Романтична постать Піросмані 
видавалась мистцеві глибоко 
спорідненою з його власною, 
і він створив декілька рисун-
ків, з-поміж яких вирізняється 
портрет великого Ніко.
Квінтесенція теми – образ 
художника з однойменної 
картини 1998 року. Елемент 
ґротеску витворює дещо чу-
дернацький, навіть трохи 
недолугий образ, проте ми 
відчуваємо, що присутні при 
великому та траґічному дій-
стві. Рембрандтівський при-
йом прикрашання моделі ди-
вовижними шатами Микола 
Колядко використовує як ба-
гатозначну метафору: худож-
ник немов окутий фантазією, 
котра відокремлює його від 
цілого світу. Але, схиляючись 
під тягарем мало кому зрозу-
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бливо при теперішньому вдосконаленні методів комуні-
кації. Кінетична скульптура відкриває широке поле для 
нових пошуків у напрузі та рівновазі, у способі послідов-
ности руху, у ритмі простору та часу. У цьому напрямку 
криється значний потенціал творчости, і все-таки в цій 
ділянці є відносно небагато успішних мистців.
Застосування фізичного руху в конструкції без допоміж-
ної зовнішньої сили є досить складною проблемою, яка 
вимагає особливого хисту. Багато мистців, які намагають-
ся осягнути цю форму мистецтва, не опановують її вда-
ло; їхні праці часто бувають тяжкі й незграбні, або вони 
творять рушійні кінетичні скульптури. Але в більшості 
випадків механічний рух, спричинений двигуном, стає 
швидко нецікавим і нудним. Він може легко позбавити 
мистецький твір духовности, замість піднести його на ви-
щий естетичний рівень.
Мілонадіс ніколи не застосовує моторів для урухомлення 
своїх кінетичних конструкцій. Він користається пружним 
та сильним сталевим дротом, вживаючи лінію як голо-
вний композиційний елемент. Цей матеріал уможливлює 
йому творити конструкції такими легкими, що, здається, 
вони взагалі не підлягають законові земного тяжіння та 
існують, начебто вільно піднесені форми у просторі, їхня 
фізична реальність майже зникає, і вони існують тільки 
як привиди уяви, свого роду зорові поезії.
Ці його легкі конструкції є протитезою старого традицій-
ного розуміння скульптури як маси, сформованої в про-
сторі, яка заповнює і перемінює простір. У цьому розу-
мінні конструкції Мілонадіса є свого роду скульптурами 

Рух, простір та час знахо-
дяться в принципі все-
світу та універсальности 

всього життя на землі. Ввесь 
наш світ складається більше з 
процесів змін, аніж зі статич-
ного буття. Всі форми мис-
тецького прояву також містять 
в собі до певної міри елементи 
руху: танець, музика, поезія та 
все образотворче мистецтво 
всіх віків та напрямків.
Віддавна існували різні триви-
мірні споруди з меншими чи 
більшими претензіями на мис-
тецтво, що могли рухатися в 
той чи інший спосіб. Але тільки 
в нашому сторіччі різні мистці 
зайнялися свідомо і серйозно 
проблемою фактичного руху 
як естетичного елементу й 
довели його до успішного вті-
лення в мистецькій творчости. 
Динамізм, замість попередньої 
стабільности, став головною 
характеристикою сучасної 
скульптури.
Всякі нові ідеї в мистецтві є 
швидко підхоплювані, осо-
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так, як розглядаються мініатюрні малюнки Індії, з їхнім 
багатством деталей та м’якістю кольорів.
Багато мистців прагнуть досягти близької взаємности 
між їхніми творами та глядачем; Мілонадісові це дуже 
добре вдається тому, що його конструкції з можливіс-
тю легкого руху прямо випромінюють із себе нетерпля-
чість, коли вони знаходяться в нерухомості й спонуку-
ють глядача, щоб їх урухомити. Цій спокусі підлягають 
однаково відвідувачі виставок усіх віків, починаючи 

неґативного простору. Лінії 
їх тільки обмежують, фор-
мують простір без того, щоб 
його заповнювати, зводячи 
водночас свою відчутну мате-
ріальність до мінімальности.
Достовірність розуміння і 
точність деталей в конструк-
ціях Мілонадіса нагадують 
своєю витонченістю май-
стерні золотарів. Але вони 
завжди ближчі до ліричної 
поезії, ніж до технічної вір-
туозности. Рух його способів 
будування гармонізований, 
лагідний і майже гіпнотичний 
у своїй спомаленій проґресії. 
Черговою ритмікою він на-
гадує григоріанські співи, що 
повторюють свої прості ґра-
ціозні мелодії без кінця.

Мілонадіс не поділяє існую-
чої засади в сьогоднішньо-
му пластичному мистецтві, 
згідно з якою чим більший 
розмір твору, тим більше 
і могутніше його вражен-
ня. Він виконує свої праці 
скромними в розмірах, але 
не в переживаннях. Він не 
зацікавлений робити ґранді-
озні скульптури, призначе-
ні для відкритих публічних 
місць, на які перехожі кида-
ють тільки побічні погляди. 
Його твори шукають ближ-
чих розмов із глядачем. Вони 
не настирливі, а мають у собі 
ніжну ліричність, інтимність 
мистецтва Сходу і призначе-
ні для спокійної відпруженої 
контемпляції; їх треба роз-
глядати поволі і з задумою, 

Ці нові конструкції – хірургічно чисті лінії, 

зрівноважені горизонтальні й вертикальні еле-

менти, численні внутрішні округлі колони, суво-
ра класична гармонійність пропорцій 

цілости та вільна відверта приступність до середи-

ни з усіх сторін – ефективні своєю успішною 

побудовою, що нагадує Пантеон
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ти, численні внутрішні округлі колони, сувора класична 
гармонійність пропорцій цілости та вільна відверта при-
ступність до середини з усіх сторін – ефективні своєю 
успішною побудовою, що нагадує Пантеон.
Скульптури Мілонадіса злагіднюють почування і ви-
кликають настрій багатогранної фантазії та ніжної 
поетичної лірики. Вони не є того роду, щоб надавали-
ся легко до формального аналізу та інтелектуально-
го обговорення. Це було б те саме, що й пояснювати 
зміст якогось музичного твору чи передавати поезію 
«власними словами».
Твори Мілонадіса з їхнім багатством композицій-
них змін мають у собі спільну характеристику мо-
цартівської легкости, делікатности, вишуканости. У 
своїй цілости вони справляють помножене, зінтен-
сифіковане приємне враження. Глядач не старається 
висортувати зорові враження з поодиноких творів, як 
це звичайно буває, а залишається із загально піднесе-
ним настроєм, наповненим злитим багатством чистих 
поетичних почувань.

малими дітьми, які ледве до-
сягають цих конструкцій, 
включно до осіб похилого 
віку. Таким чином, його ру-
шійні твори перетворюють 
пасивного глядача в актив-
ного співучасника мистець-
кої дії та збагачують повноту 
сприймання твору.
Найновіша серія конструк-
цій Мілонадіса – вільні ку-
бічні форми, в яких пружини 
функціонують як головний 
елемент передачі руху, – від-
значається меншою різно-
манітністю бічних рухів, ніж 
раніші твори. Ці нові кон-
струкції – хірургічно чисті 
лінії, зрівноважені горизон-
тальні й вертикальні елемен-

Костянтин Мілонадіс 
Скульптури 
Хромонікелева сталь

Репродукції друкуються за 
каталогом виставки в 
Українському інституті 
модерного мистецтва, 1973
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Життя – гра на виліт, play-off. І що ти не роби, але 
вилітаєш. У філософському значенні того сло-
ва. У всій спірально-коридорній гонитві настає 

час, коли починаєш відчувати: все – ти майстер. Тобі 
скорився матеріал.
І в значенні будівельний чи початковий, коли йдеться 
про маляра, – фарба тобі підвладна. І в значенні мате-
ріал як тема для осмислення. Але й тут ще ти не мис-
тець та й годі. Якщо мистець – оголений нерв епохи, 
часу, нації, території. Епоха – штука кон’юнктурна: 
був царьок, нема царка – а портрет царка хоч і мисте-
цтво (?), але не нерв. Час – менш кон'юнктурна річ, але 
теж підла. Час – то мода, навіть мода на теми, і як ти не 
крути, а малярство ще й річ технічна, і зрозуміло, що в 
ґрадації «епоха, час, нація, територія – падіння – висо-

Володимир Цибулько, 
поет

ДОВЕРШИТИ 
КОЛО
НА СВОМУ 
ПОДВІР’Ї

Віктор Гонтарів
Козацька пісня, 2006

Полотно, олія
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квадратних) важить стільки, що впливам моди не підда-
ється. Отже, якщо нація off, то і мистець її в силу обставин 
опиняється off. Найдивніше, що окупаційний чинуша, до-
писавши до прізвища «-ов» (окупаційне ж, звичайно), на-
віть не здогадувався, що його окупаційне «-ов» у прізвищі 
заокеанський чинуша потрактує як off. Україна – ніяк не 
національна держава, Україна – це територія, де людям 
непогано живеться, і щоб непогано жити, населенню й 
не обов’язково ставати нацією: треба буде – з’явиться 
нація. Але все зробиться   за своїм мудрим внутрішнім 
законом. І не play-off. Бо за тією логікою Гончар поза 
Гончарем, Гонтар поза Гонтарем. Гонтар – Гонтарів – 
Гонтаров – Gontaroff – Гонтар off.
Він повернувся. Він перебув своє off. Навчання в Санкт-
Ленінбурзі й таке інше off. Навчання подарувало середови-
ще, але те ж середовище і самоліквідувалось (у фізичному 
вияві), поселилось у свідомості кожного як найдорожча 
частка буття – такий собі уявний фетиш. Де воно, те се-
редовище? Нині – Макаренко в Парижі, Шемякін між Па-

та – падіння» час є перша ка-
тегорія, що її не обдуриш. З 
іншого боку, подібна ґрадація 
можлива, якщо нація – по-
няття всеохоплююче. А якщо 
жодна зі складових нації не 
є повноцінною, а населення 
певної території об’єднане 
навіть невідомо чим, – по-
чинаєш задиханим карасем 
вискакувати з ополонки – 
а що там поза??? Play-off. 
Ціла нація – off. А терито-
рія – річ непохитна, тобто 
не здатна на «шарахання» з 
боку в бік, оскільки терито-
рія – річ зматеріалізована і 
в найвульґарнішому своєму 
вимірі в кв.км (в кілометрах 

Віктор Гонтарів
Зоряний віз, 2002

Полотно, олія
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лад. Після сороківки ой як часом потрібен той лад, і софій-
ність якась, мудрість, – хоча б для того, аби з величезної 
купи досвіду виокремити перлину. Гонтарів повернувся і 
день у день наближав закономірну метаморфозу – повер-
нення батьківщини. З її скрипучими півнями, з її сіллю в 
хребтах і суглобах, з її млоїстим туманом і хатами, що тріш-
ки зависли в повітрі, – так діти стають навшпиньки, так 
батьківщина із затамованим подихом вигляда месію. Ні, 
ще не месію, а своїх – off, що повернуться і прикрасять 
її, вмиють і причешуть, як сліпу матір, аби при з’яві месії 
вона прозріла. Ті, що повертаються, вірять, їх батьківщи-
на – це їхня творчість. Крик крови, що проступає в, слава 
Богу, найбезкровніших мазках. Людина-віз довершила 
коло на тому ж подвір’ї, звідки і рушила в світ. Напевне, світ 
круглий, як стрижка Григорія Варсави Сковороди – під ма-
кітру! Людина-віз проїхала краєчком тої стрижки – через 
чоло – потилицю... Світ – Сковорода. Його світ ловив – 
не піймав. Людина-віз зрозуміла: полотно і фарба – для 
вічних повновартостей цнот. А все інше – off.

рижем і Нью-Йорком, хтось 
у Нью-Йорку, хтось у могилі. 
Але на батьківщину варто по-
вертатися. Відомо, що чужина 
стимулює уяву, стимулює про-
дуктивність, додає здорового 
цинізму цим наївним блукаль-
цям зі східних слов’ян. Той здо-
ровий цинізм так і гуде в обра-
зах Енді Уорхола, чи пак Андрія 
Варголи, – цинізм американ-
ського зразка, що з того, що 
він за походженням зі русичів-
українців. Але на батьківщину 
варто повертатися хоча б тому, 
що вона, батьківщина, повер-
нулася в тебе самого і почала 
встановлювати в тобі самому 
якийсь певний чи непевний 

Віктор Гонтарів
Байдина дума, 2006

Полотно, олія
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будови, заздалегідь передбачивши і, безсумнівно, по-
части запланувавши переміни, завбачливо прорвався 
у депутати, заснувавши акціонерні товариства, банки, 
у даному випадку леґалізував напівмафіозні структу-
ри. У деяких випадках вона, відлаштована одиниця, 
працювала як антидержавна. Інакше це не можна, 
та й не потрібно називати, бо більше культурниць-
ких, газетних видань, видавництв існують і живуть з 
яскраво вираженою українофобською орієнтацією, і 
та політика, що провадилася ними з тіні, в тіні, була 
неприйнятною для новоутвореної держави. Огуль-
не заплішування перших державницьких паростків, 
заперечення всього українського культурницького 
середовища, випуск видань, котрі грали на руку нео-
хайному капіталізму, утворили покоління безголових 

Істеблішмент проводив 
дивні ігри в андеґраунді, 
якщо правильніше можна 

сказати – з андеґраундом. 
На початку перебудови ста-
ло модним заводити друж-
бу з людьми, які чомусь на-
зивали себе андеґраундом, 
слабуючи на пам'ять і часто-
густо плутаючи це слово з 
богемою. Хоч і саме існуван-
ня істеблішменту сумнівне, 
а вірогідніше – неіснуюче. 
Великий совєтський істе-
блішмент з початком пере-

Олесь Ульяненко,
письменник

Міт

Олег Голосій
Оплакування, 1989
Полотно, олія

Олег Голосій
Пурпурна альтернатива 

Фраґмент, 1990
Полотно, олія
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дурнів зі стриженими лоба-
ми, які похопили найгидкіші 
вияви анґломовного світу та 
европейського андеґраунду. 
Мало того, що в пізнішому часі, 
зіп'явшись на ноги, ці видання, 
ці структури дотримувалися 
невтомного українофобсько-
го чину як намагання осміяти 
Державну премію ім. Тараса 
Шевченка, але до того ж було 
поставлене під сумнів ім'я ве-
ликого поета. Істеблішмент, 
вихований на інтернаціональ-
ній політиці колишнього Со-
вєтського Союзу, культивував 
андеґраунд на ґрунт безкуль-
турного епігонства, цим завба-
чаючи деструктивну політику 
протидії державі. А загалом, 
українське явище андеґраун-
ду відбулося занадто пізно, 
коли він впливав на думки 
американських тінейджерів 
як явище всеохопне і, звіс-
но, на більш раннє епігон-
ство в Росії. Останнє так і не 
витворило культових осо-
бистостей, як то трапилося 
на батьківщині панків і хіпі. 
Тобто ми будемо говорити про 
нав'язану модель субкультури 
західного спрямування на се-
редовище слов'янської куль-
тури, слов'янського епіцентру 
мислення. Вакуум інформації, 
брак вікового нашарування 
культури як матриці всього 
навколишнього, а радше її не-
спроможність трансформува-
тися в скорому часі як в етич-
ному, так і в духовному плані 
в суспільний архіпелаг націо-
нально здорової одиниці, виро-
дили повсякчасне марґіналь-
не явище. Культура, що ще 
за совєтського режиму мала 
ідеологічне спрямування для 
підтримки режиму, наразі пе-
ребрала всі права для руйнації 
новоствореної держави, під-
твердивши тим, що мистецтво, 
не заанґажоване державою, не 
підтримане владою, але вільне, 
може бути страшним деструк-
тивним явищем. І коли західні 
хіпі невідомо з яких причин 
тоннами пожирали наркотики, 

то на постсовєтському, есен-
дешному просторі це набрало 
явища соціальної, духовної 
кризи, обумовивши з усіма 
видимими наслідками еконо-
мічну безпорадність. Суспіль-
ство, мало того, лишилося 
безголовим. Колишня верхів-
ка істеблішменту управляла 
знизу невидимими правовими 
структурами, володіла гро-
шима і тимчасовим впливом 
на мас-медіа. Культурницьке 
явище, що нерозумно назване 
андеґраундом, – радше одна 
з тіньових сторін мітичного 
виродження совєтського іс-
теблішменту, куди входила 
більшість керівників, кумирів, 
культурницьких діячів ниніш-
нього часу, на якому позна-
чилася криза слов'янського 
суспільства. Вона почалася 
дуже давно, напевне, ще до 
Владіміра Лєніна і Йосипа Ста-
ліна. У Росії про навалу кризи 
і чужої культури дуже давно 
попереджав Твардовський, 
а у нас, в Україні, – Павло 
Загребельний. Якби суспіль-
ство хоч хвилину послухало 
цих людей, то розклад ко-
лишнього Союзу був би не 
таким болючим. І тому явище 
американської субкультури, 
культивоване, радше, як факт 
Міту на теренах України, на-
було тотального засильства 
у нульовому інфляційному 
просторі. І тому колишні 
номенклатурники, що біга-
ли на задніх у лазнях і мили 
спини босам-комуністам, 
якось хитро долучені до са-
мого істеблішменту, в цьо-
му всеохопному бардаці в 
очікуванні раю небесного 
нізвідки, в цьому безводно-
му просторі без ідей, почали 
мусувати тему андеґраунду, 
намагаючись перевести його 
з космополітичного явища в 
інтернаціональне. З усіма не-
ґативними наслідками, бо ви-
родження набрало не те щоб 
катастрофічних рис, а здебі-
лізованих.

Авторська візія
Авторська візія
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Чарівність і привабливість мистецтва Миколи 
Степанова виявились рано, на самому початку 
шляху, в 1968-1970 роках, коли була створена 

ціла серія робіт у дереві. Ліризм, поетичність, близь-
кість до фольклорного мислення – ці риси були оче-
видними. Але як вони вкладалися в образну систему? 
Що це був за світ?
Простір життя – від ландшафту до емоційної атмо-
сфери, те, що називається втілити закони «свого про-
стору» в мистецтво.
Микола Степанов народився в селі Роксолани на 
Одещині. Земля була стародавньою. Тут, утворюючи 
лимани, змішувалися степ і море. Мерехтливі вода, 
пісок, сріблясті маслини надавали скрадливої чарів-
ности убогому пейзажу. Межа між Заходом і Сходом 
була розмитою, еллінські та тюркські мотиви звучали 
зі слов’янською задушевністю. Своєму краєві мистець 
вигадав героїню – Роксолану. Її статуї, множачись ва-
ріантами, склалися в цілу серію, їх колорит то набував 
яскравости українського народного розпису, то піща-
ного безбарв’я шамоту. В абрисі постатей прозирала 
скутість архаїки, їм пасували орнаментальні мотиви, 
позаяк ім’я Роксолана було древнє, пройшло крізь 
віки. Роксолана – персонаж, створений Степановим 
за законами фольклору: із живлющого повітря епох, із 
матерії довкілля.
...Чутливість до можливостей матеріалу, відчуття ре-
чового світу як чогось живого також споріднює мис-
тецтво скульптора з фольклором. У стовбурах дерев 

Ольга Савицька,
кандидат мистецтвознавства

ЖИВЕ СВІТЛО 
ТАЛАНТУ

Микола Степанов
Мати і дитина, 1973
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проглядають обриси поста-
тей, угадується трепетне й 
сонне життя якихось істот, 
дріад із плоскими жіночи-
ми обличчями. В них ніби 
персоніфікується сама при-
рода – могутня і вразлива. 
«Та, що сидить у дереві» – 
назва однієї з робіт. Вона 
визначає стрижень образ-
ности скульптора, дух і па-
тос його мистецтва. Байду-
жа, здавалось би, матерія і 
не тільки природа, а навіть 
побутові предмети чи меблі 
виявляються наскрізь оду-
хотвореними.
Меблі не раз приваблюва-
ли скульпторів, що вбачали 
в них самостійний скуль-
птурний об’єкт. Ґеніальна 
гра Джакометті, який лі-
пив меблі, плакатний сар-
казм сучасного соц-арту... 
У творчости Степанова 
мотив меблів є побічним і, 
можливо, тому ненавмисне 
виявляє здатність мистця 

Микола Степанов
Портрет діда, 1970

Микола Степанов
Батько, 1974

Микола Степанов
Роксолана, 1974
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важкого, проте нестримно-
го руху вгору, до неба. Не 
випадково це відбулося в 
останні роки, коли тихо за-
чаєне в стовбурах життя і 
світ, що вимагає дії і напру-
ження, все частіше гостро 
конфліктують.
У проґрамному творі «Гри-
горій Сковорода» (1982) 
ще існує їх баланс: ціліс-
ність блоку постаті й енерґії 
спрямованих назовні рук. 
У трактуванні скульптора 
великий український про-
світитель постає як «міцний 
духом діяч». Але в роботах 
останніх років конфлікт 
стає дедалі очевиднішим. 

відчувати речі, що тісно зжи-
лися з людиною. «Драбина 
діда» – дійсно драбина, «такі 
щаблі вели на курник мого 
діда». Вели, вели – ... і дійшли 
до того, щоб стати скуль-
птурою. У роботі «Люди-
драбини» пластичний мотив 
уже незалежний, разюче від 
побуту відсторонений. І дра-
матичний: чи то цілеспрямо-
вана вертикаль, чи то зяюче 
проривами людське тіло, де 
ребра-щаблі надаються схо-
дженню.
Мотив драбин виявляється 
надзвичайно містким, дає 
широкий діапазон звучань, 
від пихатих погордощів до 

Микола Степанов
Вагітна, 1968

Микола Степанов
Гетьман, 1997
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стану. Такі роботи, як «Той, що біжить» (1990), нечасті 
(хоча їх поява симптоматична). Купальниці й дівчатка 
у вінках готові до руху, але переважає напруженість, 
яка скувала їхні тіла перед власне кроком.
Дух тихої умиротворености зника. Пластика стає 
неврівноваженою, різноманітною. Мистець ніби 
рухається поштовхами одразу в кількох напрямках: 
пробує нові матеріали, чи то кераміка, чи бронза. 
Поєднує фактури. Все активніше використовує емо-
ційні можливості розписної скульптури. Результа-
ти бувають не завжди рівними, зіставлення – не-
тривіальними, ефекти – вражаючими, як в одній 
із кращих останніх робіт – «Дівчинка зі свічкою». 
Простота, невигадливість, смиренність, тривож-
ність – інтонації, притаманні мистцеві. І щось іще, 
яке, слава Богу, не можна потрактувати словами. Те, 
що робить шматок речовини живим і здатним нести 
світло тому, хто прагне його побачити.

Що довший солодкий сон 
дріад, то більше в них закос-
тенілости, безруху...
Унаслідок тривалости ство-
рення, з 1974 по 1990 роки, 
робота «Народження квіт-
ки» має в собі невизначені 
сліди трансформації, пере-
родження мотиву: стан сно-
видіння поступається міс-
цем напруженому росту, 
але скутість руху межує з 
механічністю. Архаїчні ста-
туї «кидали» кам’яний блок, 
крокували вперед важко, але 
рішуче. За складом обдару-
вання Степанову ближча не 
енерґія жесту, а передчут-
тя – передвідчуття нового 

Микола Степанов
Дерево богів (Вирій), 1995

Микола Степанов
Книга життя, 1972
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Сергій Верговський,
етнограф

Традиційна культура українців 
як моносемантична полілексична теїстична система

Витвори людини за 
концепцією світо-
вого «проґресу» 

уявляються бездуховни-
ми предметами, що мають 
логічно-функціональний 
споживацький зміст, ви-
кликаний прагматичними 
потребами, які й станов-
лять основу буття людини.

За цим уявляється, що розвиток суспільств ішов за без-
перервним проґресом (?!) прагматичного досвіду. На 
кожному з якісних етапів соціально-економічного роз-
витку наростав із прагматичної специфіки відповідної 
інформації, немов її тінь, свій культурний комплекс як 
вторинне похідне явище, не пов’язане безперервністю, 
спадковістю з культурними виявами ні попередніх, ні 
наступних епох.
Такою трактується і традиційна культура українців, з об-
меженою глибиною пам’яті і прагматичним корінням, як 

Матеріал проілюстровано 
аркушами з 
історико-етнографічних альбомів 
Івана Гончара «Україна й українці»
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похідна від феодальної суспільної специфіки, збережен-
ня явищ котрої немовби заважає суспільному розвитку.
З концепцією «проґресу», який ніби притаманний самій 
природі людини, оцінюємо не лише минуле, а й форму-
ємо сучасне двох різноцінних духовних споживацьких 
варіантів – капіталістичного та соціалістичного, ці ж 
засади бездуховного споживацтва прєктуємо у майбут-
нє. Отже, і в минулому, і в сучасному, і в майбутньому 
робота, вироби та їх споживання, які за цієї концепці-
єю обіймають зміст усього буття, є бездуховними. Са-
кральне виведення за межі буття в окремі інститути ре-
ліґії зберігає з буттям лише опосередковані зв’язки віра 
обездуховлена і прагматизована. Емоційно-мистецькі 
духовні вияви відірвані і від сакрального, і від прагма-
тичного буття. У цій споживацькій концепції вони є 
споживацькою напівдуховною продукцією, котру ство-
рює окрема каста і поширює разом з усім бездуховним 
споживацьким загалом. Споживачі (а це чи не весь за-
гал суспільства, споживаюча й споживацька еліта) не 
зайняті духовно-творчою роботою, а тому не отриму-
ють духовної підготовки, необхідної для повноцінного 
сприйняття-споживання навіть таких напівдуховних 
цінностей. Це бездуховне буття.
Природно, що тривале нав’язування людству принципів 
бездуховного споживацького буття призвело до руйну-
вання етносів і їх духовної спадщини, до руйнування 
традиційних ідеалів, до духовної деґрадації людства, а як 
наслідок споживацтва на середовищі – виведення пла-
нети на межу життєздатности.
Українці, як і інші етноси, завжди вважали бездуховність 
великим гріхом і злом. Бездуховности для себе ніколи 
ніхто не прагнув, отже, концепція «проґресу» – штучно 
розроблена споживацькою ідеологією проґрама масо-
вого виховання бездуховного субстрату для паразиту-
вання на ньому. Тож виникає гостра потреба поглянути, 
уникаючи «проґресивних» постулатів, на минуле люд-
ства, на цінності винищуваних «проґресом» етносів, у 
першу чергу українців.
Наука про традиційну культуру українців, попри успі-
хи фактологічних досліджень, майже не містить кон-
цептуальних узагальнень. Залишаються незрозуміли-
ми чинники винятково високого рівня гармонійности 
всіх виявів традиційної культури. Цих концептуальних 
знань майже ніхто й не шукає, бо згідно з діючими уяв-
леннями єдине, що від традиційної культури залиши-
лось, – її пам’ятки, які є бездуховними і такої інформації 
не містять. Вважається, що ці знання втрачені безслідно, 
а приблизне уявлення про них можна скласти лише за 
аналогами. Згідно з цим наукові уявлення про минуле 
й зміст культури українців формуються незалежно від 
концептуальної сумісности за засадами «проґресу» за 
шумерськими, єгипетськими, античними, ведичними, 
близькосхідними взірцями, інтерпретованими, у свою 
чергу, тими ж засадами «проґресу». Спроби виявити 
хоча б сліди концептуальних знань у пам’ятках власної 
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культури дають мізерну і досить непевну інформацію, 
та причина цього є не бідність пам’яток на такий зміст, 
а застосування до традиційної культури чужих для неї за-
сад, несумісних з її цінностями і якостями. Про існування 
інших засад, докорінно відмінних від «проґресивних», 
говорить сама традиційність культури – одвічна форма 
культури всіх етносів і їх історичних праформ. Для кож-
ної традиційної культури характерна синкретичність її 
явищ, відсутність окремих суспільних інститутів мисте-
цтва, реліґії, світогляду, технологій, виробництва, спо-
живання. Все це виступає комплексами якостей явищ 
традиційної культури, що передаються естафетою по-
колінь. Процесам успадкування підлеглі не лише логічно-
прагматичні аспекти вияву людини, як то стверджується 
концепцією «проґресу», а й весь спектр духовних якос-
тей. Щоправда, сучаснику зрозуміти глибину цієї зміс-
товности важко, тому що деструктивна зупинка тради-
ційного виробництва, функціонування й успадкування 
певного явища зупиняє передачу традиційними канала-
ми пам’яті всього комплексу означених якостей, закла-
дених у явище. До наступних поколінь воно доходить 
у вигляді беззмістовної пам’ятки, в якій осмислюється 
лише прагматичний зміст. Це дає підстави науці «про-
ґресу» констатувати бездуховність явищ традиційної 
культури, її примітивність.
Тож проникнення у духовний комплекс етносу потре-
бує зусиль і усвідомлення існування бар’єру нерозу-
міння сучасником явищ традиційної культури, без по-
долання якого духовні здобутки етносів залишаються 
недоступними суспільствам, котрі гинуть від духовної 
дистрофії на березі духовного океану спадщини етносів. 
І це є найважливішою проблемою людства, проблемою 
ґлобальною, але, на жаль, досі не усвідомленою. Одним 
із щаблів її осмислення є врахування синкретичности 
традиційної культури, зокрема наявности у пам’ятках 
духовного змісту.
Для традиційної культури характерна також безперерв-
ність передачі всього комплексу явищ, уявлень, знань, 
умінь – всього того, що й становить синкретичний 
зміст. Існує жорсткий механізм контролю введення за-
сад та явищ у традиційну культуру, але механізму ви-
ведення з неї явищ чи засадничих уявлень немає. Тож 
традиційна культура в ході розвитку напластовує нові 
явища на давніші, і всі вони співіснують, а найдавніші 
явища сягають джерел культури людства.
Спробуємо ж, припускаючи велику глибину традицій-
ної пам’яті, застосувати уявлення традиційної культури 
українців до першого відомого науці людського виробу, 
датованого 2,6 млн. років. Це чопер – круглий кам’яний 
диск із загостреними сколами краєм. З точки зору праг-
матичної концепції формування людини це примітивне 
знаряддя, бездуховний предмет, загострення краю яко-
го є розумово-технічною дією з метою одержання тех-
нологічного ефекту у споживацькому процесі, і ніяких 
духовних, світоглядних інформацій цей камінь не міс-
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тить, за цим робиться висновок, що первісна людина їх 
не мала. З точки зору традиційної культури цей же чопер 
не такий уже й примітивний. Для традиційної культури 
навіть і не круглі форми, а такі, як квадрат, ромб і прямо-
кутник, осмислюються як круглі. Практично всі форми 
традиційної культури вводяться в коло круглої семанти-
ки. Саме круглою формою чопер орґанічно вписується 
в глибинні засади традиційної культури. Поширена в 
народній культурі й обробка країв, і не лише техноло-
гічних, і це, очевидно, має не тільки прагматичний зміст. 
Традиційна культура містить явища, які допомагають 
зрозуміти цей зміст Так, орнамент, застосований для 
обробки країв, переважно складається з трикутників і 
називається «зубці». Якщо повірити в таку семантику 
обробки країв, то чопер із насіченим краєм уявляється 
зображенням круглої зубатої істоти. Для такої образо-
творчої дії потрібна віра, що камінь одухотворений, що 
він діє завдяки входженню в нього духа, що від форми 
каменя залежить, який саме дух у нього ввійде, що згід-
но з цим першолюдина вибрала круглий плоский камінь, 
бо саме ця форма, певно, відповідала формі бажаного 
першолюдині духа – прототипу. А щоб допомогти цьо-
му духу в його природжених діях, яких і сподівалися від 
каменя, йому насікали-зображували інструмент, яким 
зазвичай діяв цей дух-прототип,– зуби.
Цей принцип духоподібности творення явищ культури, 
успадкований крізь мільйони років традиційною куль-
турою українців, спростовує «проґресивні» запевнення 
в прагматичній природі еволюції людини, головних чин-
ників її дій та розвитку і змісту традиційної культури. 
Вихідним чинником, що створив людину і сформував 
річище розвитку і якости явищ традиційної культури, 
є віра – породжена самосвідомістю здатність зводити 
усі складові свого буття у певну уявну систему, за якою 
людина і визначає весь комплекс своєї поведінки, в тому 
числі й прагматичної.
Першим таким комплексом уявлень про буття, яким ке-
рувалася першолюдина, було усвідомлення власної ду-
ховности і поширення його на віру-уяву про духовність 
усього сущого (і живого, і неживого), відому в науці як 
анімізм. Для анімізму притаманний духовний зв’язок не 
лише форм, а й назв. Форма, притаманна певному духу, 
одержує як назву ім’я того духа, який її одухотворює. 
І це стосується і природної форми, і витворів людини. 
Розглянемо чопер у світі української традиційної лекси-
ки на підтвердження духоподібности явищ, схожих на 
першовироби. Такі паралелі дійсно є. Одна з них – лек-
сичне гніздо, яке означає круглі предмети, зокрема обт-
очений водою камінь має назву «галька». Лексема охо-
плює коло сферичних предметів природи – «гало» на 
дубовому листі, «глек» – виріб людини, «гутне гало» для 
прасування, «галушки» – страва –і навіть «галактика». 
В цьому лексичному гнізді є поняття, які відповідають 
всьому комплексу ознак чопера, включаючи і наявність 
зубів, – це голова. Тож можемо припустити конкрети-
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зацію змісту чопера як зубатої голови. Цілком можливо, 
що вона була складовою першого культу людини, пер-
ших спроб осмислення світу за круглою формою, зна-
йомою людині з достеменно духовних явищ, таких як 
людська голова з зубами чи голови тварин. Напевне, ці 
найдоступніші для людини духовні явища і знання й ви-
значили віру людини у духовність всього сущого, ще й 
конкретизували ознаки цієї першоусвідомленої духо-
вности – кругла форма і зуби. Саме за цією вірою сфор-
мовано духоподібні принципи творчости людини. Тоб-
то бачимо водночас народження в лоні віри і людини, і 
анімізму, і тотемізму (зародження), і самого феномена 
традиції, культури на засадах духоподібности форм і 
слів. Саме вони як зображення-означення духів лежать 
у джерелах і основах матеріальної культури і мови.
В духовному розвитку анімізм залишався впродовж усьо-
го традиційного буття світоглядним підґрунтям тради-
ційної культури. Пізнавши духовне розмаїття, людина 
вибирала бажаних споріднених з людиною духів; це пе-
реросло у віру в духів предків, спершу тотемних, а згодом 
і антропоморфних. Уданому випадку мова йде про духа, 
який відповідає круглій формі. Це чи не найпоширені-
ша у світі форма, якою пройнято все від мікро-до макро-
світу, тому що саме такою є внутрішня структура всьо-
го сущого, в тому числі й живого. У мові багато лексем, 
пов’язаних з круглими формами, певне, це спадщина різ-
них родинно-тотемних груп, які мали свої назви духів. У 
цьому пересвідчуємося на прикладі чопера, якости якого 
характеризує не лише така лексема, як «голова», а й інше 
монолексичне, отже й монодуховне, гніздо, пов’язане з 
насіченим круглим краєм, який називаємо крісом. Цю 
лексему поширено і на процедуру насікання – «креса-
ти», і на знаряддя, яким насікаємо, – «кресало», і на част-
ки цього кріса, що сколюється, – «іскри». Проте йдеться 
не про духа суто кам’яного, а про універсального кругло-
го кільцевого духа, який може одухотворювати і круглі 
камені, і розлогі на всі боки крислаті дерева, і вироби 
людини – крислаті миски, шапки. Цей дух поширений 
скрізь, де є круглі вияви з кільцевими краями-крісами, а 
таке певною мірою є у всьому сущому. Отже, мова йде 
про духа всеосяжного, а наявність цього духа, засвідче-
на поняттям «краса», також є категорією всеосяжного. 
Тож краса етимологізується як приналежне до духовного 
культу кріса, красити – наносити знак «кріса», «крас-
ний» конкретизує колір цієї сакральної фарби. Традиція 
позначати краї предметів – це традиція нанесення маґіч-
ного кріса – одухотворення красою.
У монолексичному ряду «кріс-краса-хрест» умістився 
увесь шлях духовного розвитку людини від першодії до 
поняття духовної всеосяжности – теїзму, ще й до того 
ж особливого теїзму – гармонійного, проникаючого у 
духовні вияви як у свої частки. Це вершина пошуків ду-
ховної досконалости, що народилася в надрах тотемізму 
серед хвиль силового споживацького досвіду і осягнення 
духовних спільностей. Про осмислення духовної спіль-
ности всіх духовних виявів і свідчить наведена монолек-
сична група, що охопила різні явища. З усвідомленням 

всеосяжних масштабів спіль-
ностей в анімістичних коор-
динатах утворилося поняття 
суб’єкта, причини цих спіль-
ностей – всеосяжного духа, 
котрий включає в себе все 
духовне суще і не може мати 
антагоністичних стосунків 
із частинами самого себе чи 
сподіватися цього від самих 
частинок. Тут панує гармо-
нія як провідна і обов’язкова 
якість. (Із силових тенден-
цій тотемізму односторонніх 
і дисгармонійно-руйнівних, 
можливо, розвинувся силовий 
теїзм, нехтуючи явища духо-
вної спільности та посилюючи 
дисгармонійні силові якості 
механічним збільшенням то-
тема до всеосяжної величі, до 
віри в істоту, якій підлеглі усі 
сущі вияви не через духовну 
спільність-одухотвореність, а 
через силову зверхність над 
усіма духовно дискретними 
між собою і з Богом виявами). 
Ідеали гармонійного теїзму 
ґрунтувалися не на спожи-
вацькому інстинкті – фун-
даменті силового теїзму, а на 
потужнішому природному 
інстинкті захисної самовід-
даности, яку людина перено-
сила із самої себе на свій рід, 
плем’я, людство, на усе суще, 
на всеосяжність. Людина тра-
диційного світу, де б вона не 
була і що б вона не робила, не-
змінно дбає про лад цієї всео-
сяжности, яку бачить скрізь. 
Ця позиція піклування про 
всеосяжність, про її позитив-
ний гармонійний стан, про 
обов’язок творення світу на 
його ж засадах гармонії гли-
боко вкорінена у народні тра-
диції – про це свідчить пієтет, 
яким оточено роботу. Більше 
того, в традиційній культурі, 
зокрема в лексиці, існує ба-
гато свідчень осмислення по-
няття духовної всеосяжности 
і її засадничої гармонійности 
як змістового ядра нового, ви-
щого етапу розвитку прадав-
ньої анімістичної віри.
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Таких прадавніх монолексич-
них, подібних до групи «кріса», 
гнізд, що розгортаються у ряди 
розвитку духовних уявлень, 
чимало. Це – Вирій, Світ, Доля, 
Воля, Лад, Коляда, Гора та інші. 
Попри індивідуальні особли-
вості кожного ряду, вони поді-
бні між собою за структурою 
й спрямованістю на означені 
вище ключові поняття краси і 
всеосяжности, вони нагадують 
гомологічні ряди розвитку рос-
линного світу. Ці ряди вклю-
чають різні поняття, а саме ті, 
які вводилися в культуру цими 
лексемами. Включення у мо-
нолексичні ряди різних явищ 
саме і свідчить про духопо-
дібний принцип формування 
ряду. Поняття духовної всео-
сяжности, певно, формували-
ся з розвитку культів предків; 
кожна тотемна група залиши-
ла своє лексичне означення 
цього поняття, ще й зі своїми 
відмінностями, пов’язаними з 
особливостями традиційних 
комплексів цих груп. Зведені 
разом в одну культуру, вони 
стали ніби синонімами, хоча і 
з цілим рядом своїх ознак, що 
й дає підстави охочим бачити у 
цьому синкретичному полілек-
сичному монотеїзмі політеїзм...
Датувати поняття духовної 
всеосяжности, яка включає 
все суще, можна за появою, 
наприклад, будівель на землях 
України. За О.Чернишем, це 
сталося у Подністров’ї в добу 
мустьє – п’ятдесят тисяч років 
тому. Кожна така будівля кру-
гла в плані, зведена конусом 
із сох-жердин, крита дерном, 
обкладена по колу кістками 
священної тварини – волота 
(мамонта). Вона містить як 
складові сохи-знаки рогатих 
тотемів, зведені разом у по-
дібне до неба конусне шатро, 
вони набувають його все-
осяжної духовности, якою і 
одухотворюють жителів.
Одним із найвизначніших, 
збережених у сучасній мові, 
понять всеосяжности є Світ. 
Як і всі інші поняття всеосяж-
ности, воно нині десакралі-
зоване і означає просторове 

поняття. Проте є свідчення, що навіть на поч. XX ст. у глу-
хих поліських селах існував обрядовий поклін на чотири 
сторони світу. Тут Світ виступає як духовна всеосяжна 
священна істота; напевне, у подібний спосіб десакралі-
зована і решта понять всеосяжности. Проте не втратили 
сакрального чи принаймні духовного змісту похідні від 
«Світу» слова – «свято», «святити», «святість», «світло», 
«святині». А такі похідні, як «сувій» – звивистий, говорять 
про вигнуту форму цієї монодуховної монолексичної гру-
пи, розвиненої до сувою-спіралі, рівнозначної кругу чи, 
скоріше, його динамічній іпостасі, фіксованій лексичним 
рядом «вир-вірьовка-віра-Вирій». Тут бачимо трансфор-
мацію тотемної ознаки кривого у знак круглого духа Сві-
ту. Лексичні ряди «Кріс-Світ-Вирій»  сходяться до одного 
поняття, тож красу можна вважати синонімом святости чи 
віри. Нині від цього визначного для людини традиційного 
світу поняття широкого змісту, що концентрувало концеп-
туальний світоглядний ідеал суспільства, злагоджене буття 
у Світі, залишився лише десакралізований фраґмент.
Одухотворення Світу, освячення його стало вінцем ду-
ховного розвитку традиційної культури, започаткувавши  
«золотий вік». Духовні явища минулого, вияви тотемної 
віри, віри у душі предків, що відлітають пташками у Вирій-
Світ і отримують його духовний рівень, а вертаючись до 
роду, несуть цю віру – красу і святість. Освячення стало 
духовним змістом усіх виявів традиційного буття: творчих, 
родинних, календарних, громадських. Духоподібність тво-
рення переросла у світоподібність – святість. Виробилися 
методи досягнення світоподібности: круглими формами 
виробів, підкресленням їхніх країв – крісів, нанесенням 
знаків Світу на поверхні предметів і т.п. Систему цих зна-
ків (сосонка, ромби, спіралі, хрести, свастика) сформовано 
у сфері плетених виробів ще в  «золотому віці»  мустьє. У 
пізньому палеоліті вже канонізована, цілком успадкована 
традиційною культурою, вона в науці дістала десакралізо-
вану назву «геометричний орнамент» ...
Лексичне гніздо «гори – грому» показує процес культу-
ровведення через духовне осмислення таких видатних 
явищ, як культура вогню – «горить-горен» , культура 
будівництва – «городить», культура обробки землі – 
«горать», гончарство – «горщик», у вишивці – «нитка-
горина»; в лексичному ряді «Доля-Лад»  бачимо етимоло-
гічний зв’язок із словом «долоні» – засіб, яким людина 
творить Лад.
І цей Лад є найвищим заповітом «золотої» цивілізації, 
співтворцями якої були предки українців. Ідеалам Ладу 
немає альтернативи, тому що їх не має сам Світ. Цей за-
повітний ідеал Ладу Світу, який винесли українці з глибин 
сотні тисячоліть, став національним ідеалом, живить пі-
єтет творчої роботи як священнодії і довіку сяятиме все-
бічною досконалістю. Він просто неспівмірний із засадами 
«проґресу»  – концептуально недорозвиненими, дисгар-
монійними, духовно руйнівними. І різницю цих ідеалів і 
шляхів, на які вони спрямовують, має усвідомлювати все 
суспільство, передусім наукове, яке продовжує втискува-
ти традиційну культуру українців і їх традиційні ідеали у 
прокрустове ложе «проґресу»  та його теїстично-силових 
споживацьких концептуальних попередників.
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Нечасто в наш час те, що виходить, сказати б, з-під 
рук мистця, здатне буквально приковувати зір. 
Споглядати його – і пройматися чимось таким 

близьким і воднораз далеким, співмірним із генетичною 
пам’яттю. З отим, що наші пращури тримали в глибині 
свого єства як оберіг і до чого зверталися в годину душев-
ної розради. Таке відчуття охоплює нас, коли перед зо-
ром постають витвори черкаської майстрині Олександри 
Теліженко, добре знаної не тільки серед мистців Націо-
нальної спілки майстрів народного мистецтва. Сказано 
«народного» – й одразу постає запитання: як таке можна 
було витворити? Тут-таки міркуємо: щоб таке витворити, 
треба мати неабияку культуру, освіту, обдарування, аби з 
традиційного постало щось інноваційне, сучасне, і до того 
ж не втрачало зв’язок із «першоосновою». Це до того, що 
саме в орнаментиці рослинній чи квітковій упродовж 

ТВОРЧІСТЬ ІЗ 
МИНУЛОГО В 
СЬОГОДЕННЯ
Григорій Міщенко,
мистецтвознавець 

Олександра Теліженко
Українонько моя. Фраґмент рушника, 1998

Сукно, напіввовна, акрил,
золота нитка, ручна вишивка
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тривалого часу відбувалися 
такі аномальні видозміни, що 
витвори такого штибу нічого 
спільного не мають із націо-
нальною сутністю рослинного 
орнаменту.
Олександра Теліженко про-
йшла довгий шлях від тради-
ційного до інноваційного са-
мовираження, аби зрештою 
ствердити право на можли-
вість еволюції, розвою не-
геометричної орнаментики 
і репрезентацію стильових 
особливостей власного «я». 

Олександра Теліженко
Шлях аріїв. Рушник, 1996

Ручна вишивка, рушникові шви, сукно, 
акрил, срібна нитка, напіввовна

Олександра Теліженко
Тріумф жінки. Рушник, 1998 

Ручна вишивка, рушникові шви, сукно, акрил, золота 
нитка, напіввовна

Олександра Теліженко
Холодний яр. Рушник, 1993 

Ручна вишивка, рушникові шви, 
домоткане полотно, акрил, напіввовна

Про те, що витвори 
О.Теліженко постали «з тра-
диції і бароко», як і про те, 
наскільки бароко в них є ар-
хетипною сферою, неоднора-
зово йшлося ще в 90-х, зокрема 
на редакційному рівні журна-
лу «Образотворче мистецтво». 
Пригадуються головний ре-
дактор М.Маричевський, 
мистецтвознавець і поет Ва-
лерій Ілля, дискусії, коли по-
ставало питання про «леґі-
тимність» бароко на теренах 
Подніпров’я – зі слів Валерія 
Іллі, його в декадансовій формі 
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Заходу в нас узагалі не було. Йдеться про декаданс бароко 
з усіма отими прикрасами, химерами, естетським смаку-
ванням, ілюзорністю на кшталт «роби, що хочеш», в якому 
бракувало кодового першоелементу, що зазвичай присут-
ній в народній творчости і якого в усі часи не бракувало в 
Подніпров’ї. Саме завдяки йому бароко прибирало автен-
тичних характеристик – знакових, візуально-чуттєвих, 
які свого часу закодувала славнозвісна Ганна Собачко-
Шостак у своїх рослинних мальовидлах.
Нині це яскраво і переконливо задекларувала Олексан-
дра Теліженко, скажімо, на прикладі фраґменту руш-
ника. Обрамлення з трьох сторін геометричного орна-
менту, квіткове зображення – і мовби небо над ним. 
Мислеформа мисткині проста і дохідлива. Приковую-
чи зір до всього того, згадуєш композиції тієї ж Ганни 
Собачко-Шостак, констатуючи: мисткиня увібрала в 
себе все, що брала від традиційного, відтак барокового, 
зрештою – від здатности українського обдарування ви-
творювати все «на свій лад»: репрезентувати на сьогодні 
ні на кого не схоже «своє» образотворення. 
Перед нами постає передусім національне явище, а 
бароко і все інше залишається десь осторонь. Явище в 
мистецтві, котре, попри засилля кітчу в декоративно-
ужитковій образотворчости, стає уособленням люд-
ських уподобань, торує шлях там, де відбувається вхо-
дження традиційної народної творчости в якісно інший, 
професійно обумовлений творчий вимір.

Олександра Теліженко
Рушник «Нарбутівський», 1998
 Ручна вишивка, 
рушникові шви, ґабардин, 
акрил, золота нитка, напіввовна

Олександра Теліженко
Рушник Національної 

Єдности «Око всесвіту». Фраґмент, 2008 Ручна 
вишивка, 

домоткане полотно, напіввовна
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Рушники Олександри Теліженко – не обереги домаш-
нього призначення. Це речі радше іконостасні, в яких із 
творчого волевиявлення мисткині втілено минуле, сього-
дення і майбутнє. Вони мають глибину часу і вкраїнсько-
го простору, певний сакральний, духовний зміст, перед 
яким, як перед святим ликом, хочеться стояти непоруш-
но, переймаючись молитовним настроєм. У рушниках 
сфокусовано все, що ми пройшли як етнос із давніх часів 
до сьогодення. Всі оті знаки і символи від часів прадавніх 
і дотепер, що спрацьовують на почуттєвий нерв, на асоці-
ативну здатність тримати бачене в собі до скону.
З огляду на ексклюзивне призначення художнього тво-
ру, Олександра Теліженко вдається навіть до синкретич-
ного самовиразу, завдяки чому створюється враження 
тривимірного метафізичного простору (йдеться про так 
звані «картини» мисткині). У такому своєрідному жанрі 
увагу привертає абсолютна «віднайденість» зображува-
них елементів, їхнє стилістичне і гармонійне поєднання, 
семантичне акцентування. І, що показово, це простежу-
ється від найбільшого до найменшого елемента.
Триптих «Зимова траса» – це вже той результат, коли 
мовиться: нічого ні відняти, ні додати. Відтворення при-
бирає символічно-метафоричного трактування. А до 
всього – асоціативного змісту, котрий надто очевидно 
«закладено» у триптиху. Таким чином вирішується і 
картина «Тополі» – з тим узагальненням образу, коли 
він сприймається, далі візуалізується поза зображен-
ням. Особливо варто відзначити умовне квіткове зо-
браження на абстрагованому тлі. Синкретизм у такому 
самовиразі надто промовистий і вдалий... 
Ця принагідна спроба «підступити» до творчости Олексан-
дри Теліженко уже наводить на думку: лише опанувавши 
унікальну спадщину народного мистецтва, все, що впро-
довж тривалого часу апробовувалося і що архетипне в ньо-
му, – лише тоді маємо справді явище національне. 

Олександра Теліженко
Біле древо, 2002 
 Льон, напіввовна,
авторська техніка 

Олександра Теліженко
Козацький божник. Рушник, 2009 
Авторська техніка, домоткане полотно, шовк

Неповторність
Неповторність
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ЕПОХАЛЬНЕ
ВІДКРИТТЯ:
РОЗКОПКИ 1901 РОКУ

В ЦАРИНІ
ТРИПІЛЬСЬКОЇ
КУЛЬТУРИ

«Народ, який жив у 
нашій місцевості 
з неолітичної 
пори, був не 
кочовим і не 
мисливським, а 
мирним, 
осілим 
хліборобським 
племенем»

Вікентій Хвойка
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метів, завжди зосереджується на значній глибині, на дні 
більш чи менш глибокої ями, яка створює або центр, або ж 
бокову частину певного заглиблення. Шар цей складається 
переважно із різноманітних харчових решток, як-от: сту-
лок річкових черепашок, кісток диких і домашніх тварин, у 
тому числі кісток птахів і риб, перемішаних із попелом, ву-
глинами та інколи із сажею; але все це змішане з великою 
кількістю череп’я битого посуду, і серед цієї маси подибу-
ються один або кілька екземплярів крем’яних, кістяних і 
рогових знарядь. При цьому біля однієї із стінок даної ями 

на самому дні трапляються рештки розваленої печі або вог-
нища із обпаленої глини, передня частина яких була в ямі, 
а тильна заходила в стіну. Інколи в одній ямі рештки вог-
нищ траплялися у двох чи навіть трьох місцях, але тоді вони 
розміщувалися не на її дні, а на шарові раніше згадуваних 
харчових решток та інших предметів. Місця з подібним 
вмістом і знайденими там предметами, що безперечно 
належать до Трипільської культури, здебільшого зосеред-
жуються в значній кількості, на невеликій відстані одне від 
одного на краях схилів, а інколи і на самому узвишші пла-
то і навіть цілого їхнього ряду, як-от київські, котрі завжди 
розташовані на верхній частині схилу. Іншим видом умов, у 
яких зустрічається названа культура, є так звані майданчи-
ки, котрі, за облаштуванням і знайденим у них матеріалом, 
не мають нічого спільного з вищеописаними місцями. За 
винятком інколи зустрічаються зуби, кістки чи роги якоїсь 
тварини і 3-7 стулок черепашок, тут немає масового скуп-
чення харчових решток, вугілля і попелу, а також решток 
печей чи вогнищ, що є характерною рисою описаних вище 
місць. Зайнятий окремим майданчиком простір буває, на 
противагу попередньому, різної форми і величини. Зде-
більшого це продовгуватий чотирикутник, а інколи кілька 
до нього прилеглих і розміщених у різних напрямках. Від 

З огляду на з’ясування 
різних сторін так званої 
Трипільської культури, 

я в 1901 р. поставив собі за 
завдання розкопати глиняні 
майданчики у віддалених одна 
від одної місцевостях. Змуше-
ний був обмежитися тільки 
двома пунктами поблизу міст 
Ржищева і Канева. Трипіль-

ська культура, при усьому 
своєму поступовому розви-
тку і довговіковому періоді іс-
нування, в усіх відношеннях 
передує могильним насипам 
з похованнями скорчених 
пофарбованих скелетів, не 
кажучи вже про ті, котрі вва-
жаються скіфськими. Таким 
чином, вона є першопочатко-
вою і належить ще до неолі-
тичної епохи кам’яного віку.
Як показує низка розкопок, 
ця культура завжди і всюди 
зустрічається у двох видах, від-
мінних за умовами. В одному 
випадкові незначна частина 
характерних для неї предме-
тів зустрічається на невели-
кій глибині від поверхні, тоді 
як основна їхня кількість, що 
утворює інколи товстий шар 
суміші різноманітних пред-

Як не парадоксально, але й 
понині раз за разом то там, 
то там з’являються непооди-
нокі, кимось спішно реда-
говані статеєчки про те, що 
Трипілля, бачте, з його поти-
сячолітньою культурою нам, 
в Україну, занесли котрісь 
зайди... аж зі Сходу!
Та хіба тільки одне Трипіл-
ля?! Якби такі знахідки та 
відкриття були, скажімо, у 
Франції (чи Іспанії)?! Чи до-
велося б французам (або іс-
панцям) відмежовуватися 
від свого культурологічного 
спадку? Жоден інший на-
род не має такого проросту 
трипільської знаковости, як 
українці. І будь-кому зрозу-
міло: саме нам належить спо-
конвічне Трипілля – Україн-
ське Трипілля. Хто ж інший, 
як не українці, віднайшли 
його і відкрили світові – наш 
феномен? Переглядаючи ар-
хіви Трипільської культури, 
збережені і вивезені довоєн-
ним директором Музею укра-
їнського мистецтва в Києві, 
академіком Петром Курінним 
до Нью-Йорка, вражаєшся, 
насамперед, скільки напи-
сано про ті розкопки нашого 
трипільського часу, – воісти-
ну, «архіви не горять», осо-
бливо якщо вони керамічні... 
Є й старі, пожовклі світлини 
початку 1900-х, є поважні на-
укові тодішні студії, дослі-
дження, трактати. На черзі – 
сучасне видання денестількох 
томів монографій. Ми ж нара-
зі пропонуємо в скороченому 
варіанті (з огляду на обсяги 
альманаху) перше повідо-
млення археолога В.Хвойки 
про відкриття Трипілля.

Микола Маричевський

Ліворуч:
Вікентій Хвойка під час 
розкопок у Трипіллі, 
1901 рік.

На інших світлинах:
Археологічні роботи
на трипільських землях
Київщини.
З архіву Української
Вільної Академії Наук
у Нью-Йорку (США).
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план їхнього розміщення. Розкопуючи групу майданчи-
ків, часто наближених один до одного, я став помічати, 
що чим різноманітніше облаштування майданчиків за 
формою і величиною, тим більше різниться склад пред-
метів між майданчиками того чи іншого узвишшя. Якщо 
предмети, які розташовані в одній групі майданчиків, ще 
належать виключно до епохи кам'яного віку, то на майдан-
чиках другої групи вже знайдемо вироби із чистої міді як 
свідчення перших ознак появи металу в нашій місцевос-
ті. Скажу про вирішення найважливішого питання – про 
мету і призначення майданчиків. Оскільки вони не мають 
ніяких ознак людських осель, то вважати їх такими немає 
ніяких підстав; з іншого боку, беручи до уваги наявність 
цілих та зруйнованих поховань зі спалюванням глиняних 
стовпів у вигляді п'єдесталів, своєрідної кераміки, а також 
все оточення знайденого, можемо зробити висновок, що 
майданчики виявляють рештки давніх обрядових споруд, 
здебільшого поховальних. Виходячи з того, що землянки 
і майданчики розташувалися на такому значному про-
сторі (смуга їхнього поширення починається від Дніпра, 
доходить до р.Дністра і Карпат, а може, і далі, до р.Вісли) 
і що представлена в них культура відтворює різноманітні 
стадії розвитку, від найпримітивнішої і аж до тієї, котру ми 
бачили на початку віку металу, я можу тільки повторити 
висловлене ще раніше мною міркування, що народ, який 
їх залишив, був мирним, осілим хліборобським племенем, 
безперечно орійського походження, в якому можна вба-
чати тільки наших предків праслов'ян, котрі передували і 
пережили на нашій місцевости всі відомі до сьогодні пере-
кочовування і наскоки інших, чужоземних, племен, і на-
щадки яких утримали у своєму володінні край предків до 
цього часу. Всі докази і факти, які спонукали мене до цього 
висновку, я полишаю для майбутньої, ґрунтовнішої, праці, 
над якою щиро хочу потрудитися і виконання якої буде за-
лежати, головним чином, від часу і наявности уже готового 
матеріалу.

місця. Спостерігаючи за ходом 
робіт і розбиранням викопно-
го матеріалу, я бачив тільки, 
що маю перед собою рештки 
зруйнованих глиняних стін і 
долівок, які свого часу підда-
лися дії сильного вогню, і що 
вони, очевидно, належать до 
якихось споруд із залишками 
тієї ж культури, з якою я зустрі-
чався при розкопках землянок 
на київських узгір'ях. Тільки 
пізніше, внаслідок тривалих 
розкопок і систематичного до-
слідження місцевости, де були 
відкриті майданчики, питання 
про їх загадкове облаштування 
і розміщення ставало яснішим. 
Вивчаючи у всіх деталях кож-
ний майданчик окремішньо, я 
нарешті зміг скласти точний 

різноманіття форм здебіль-
шого залежить і розмір самої 
території, яку займає кожний 
майданчик окремо.
За складом і облаштуванням 
майданчики суттєво відрізня-
ються один від одного. Голо-
вним чином вони складають-
ся із різної величини уламків, 
обпалених глиняних стін, на 
яких видніються відбитки 
прутів, кілків і тесаних колод, 
але найчастіше одна або оби-
дві сторони бувають гладень-
кими, інколи пофарбованими 
у червоний чи сіро-білуватий 
кольори: фарби часом чергу-
ються одна з одною. Пласти, 
шматки і грудки обпаленої 
глини трапляються на різній 
(від 10 см до 1 м) глибині від 
поверхні землі і, пошарово 
чергуючись, заходять у гли-
бину на два метри і більше. У 
більшості випадків вони роз-
міщені горизонтально.
Переходячи від землянок до 
майданчиків, мушу сказати, 
що, досліджуючи їх у зв'язку
із незвичним, надто різно-
манітним і багатющим мате-
ріалом, я довго затруднявся 
визначити їхнє первісне при-
значення і не мав можливос-
ти дати відповідь на питання, 
чим саме є досліджувані мною 
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іншого схованого під землею предмета і позначивши 
його на поверхні, проводив на певній відстані паралель-
ну до нього лінію, впродовж якої копався рівчак на три 
і більше метрів завширшки і глибиною трохи більше 
залягання культурного шару. По всій довжині рівчака 
обережно знімався верхній шар землі до глибини, де 
віднаходилися перші сліди захованого тут матеріалу. 
Тоді всі робітники спускалися на дно рівчака і починали 

розбирати наявну перед ними стінку землі, маючи мож-
ливість бачити її зверху, збоку, і таким чином не могли 
пропустити жодного викопного предмета, а я, вибрав-
ши зручне для спостереження місце, дивився за ними 
і керував роботою, зауважуючи і замальовуючи усе 
необхідне. Якщо визначена для роботи сторона майдан-
чика мала в довжину більше 10-15 метрів, то від основного 

ко можна помітити на схи-
лах, берегах і на плато цих 
узвиш багато темно-сірих 
чи коричневих плям, вираз-
но виділених на загальному 
тлі чорнозему і розміщених 
на певній відстані одна від 
одної. У першому випадку 
можна з упевненістю сказа-
ти, що ми надибали рештки 
землянок, а в другому можна 
розраховувати на наявність 
майданчиків. Щоб запобігти 
зайвій втраті часу та іншим 
незручностям, я застосовував 
для досліджень тонкий кру-
глий щуп, виточений із литої 
сталі, довжиною 1-1,5 м. Від-
шукавши за допомогою цьо-
го знаряддя кілька неподалік 
розташованих місць, я брався 
за розкопування. Головною 
моєю турботою було роз-
ставити робітників так, щоб 
кожний із них міг упродовж 
роботи постійно дивитися 
за тим, що знаходиться пе-

ред його очима на відведеній 
йому лінії і поступово руха-
тися вперед, не ризикуючи 
розбити чи зруйнувати пред-
мети; я ж сам ставав так, аби 
мати можливість спостеріга-
ти за всіма одночасно і, поба-
чивши той чи інший предмет, 
міг би вчасно зупинити кого 
потрібно і взагалі керувати 
всім ходом роботи. Для цього 
я, визначивши за допомогою 
щупа приблизні межі того чи 

Описувана мною культура, яку 
я вважаю можливим назва-
ти давньоруською, а точніше 
протослов'янською, пошире-
на на великих просторах, уже 
згаданих мною раніше, влас-
не, починаючи із Київського, 
Васильківського, Канівського, 
Чигиринського, Звенигород-
ського, Уманського і Липовець-
кого повітів Київської губернії, 
до північної частини Херсон-
ської і у всій північній частині 
Подільської губернії, до межі 
з Галичиною і далі, а також по 
лівому березі р.Десни, в Остер-
ському повіті Чернігівської 
губернії. При таких обширах 
зайнятих районів на неї, ві-
рогідно, натраплять багато до-
слідників. Не знаю, чи вдасться 
мені ще попрацювати на роз-
копках майданчиків і земля-
нок, які належать до згадуваної 
культури, і над опрацюванням 
пов’язаних із нею проблем, але 
я вважаю за необхідне повідо-

мити деякі дані щодо пошуку 
придатних для розкопування 
місць.
Наявність майданчиків і зем-
лянок проглядається виключ-
но на горбистій місцевос-
ті, пересіченій у різні боки 
більш чи менш глибокими 
ярами. Над ними тягнуться 
безперервною низкою горис-
ті місця. Дивлячись на таку 
місцевість з якоїсь висоти 
після недавньої оранки, лег-

Описувану мною культуру можна назвати

 протослов’янською
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це відбувається від того, що вони просочені цементом, 
якого достатньо є у ґрунті нашої місцевості, я віднай-
шов можливість зліквідовувати його змиванням: від-
разу після того, як вийняли черепки із землі, опускали 
у відро з водою, в ній вони лежали певний час і після 
цього промивалися, просушувалися в тіні.
Повертаючись до народу, який жив у нашій місцевості 
в епоху існування описуваної культури, скажу кілька 
думок про спосіб його життя, наскільки можна судити 
про його життя за наявними даними. Як відомо, землян-
ки відзначаються переважним вмістом великої кількос-
ти харчових відходів, основна роль в яких належить че-
репашкам, але було б помилково думати, що молюски з 
них, в поєднанні з м’ясом деяких тварин, слугували єди-
ною їжею для неолітичної людини. Це важко допустити 
ще й через те, що їх ловлять тільки у певну пору року, а, 
наприклад, зимою добувати їх неможливо, як і не мож-
на уявити, аби їх заготовляли про запас. Маємо ще по-

зитивні дані про їжу, яку вживали тодішні жителі Над-
дніпрянщини разом із м’ясом молюсків та чотириногих 
і, ймовірно, яка могла бути додатком до останнього або 
взагалі заміняти його взимку, а, можливо, взагалі віді-
гравала і першорядну роль серед харчів. Як ми вже ба-
чили, в землянках та майданчиках, особливо в перших, 
доволі часто зустрічалися кам’яні плити-зернотерки і 
розтирачі до них; у глиняній обмазці стін завжди заува-
жували домішки просяної чи пшеничної полови, і, на-
решті, на двох майданчиках моїх попередніх розкопок 
достатньо знайдено обпаленого зерна великої пшениці 
і якоїсь зонтичної рослини, можливо, анісу чи кропу.
Все це доводить, що прадавні жителі нашого краю вже 
займалися хліборобством і що культура злакових рослин 
була досить різноманітною. Із них, вірогідно, і готували 
різну їжу, яка майже незмінно збереглася до цього часу у 
своєму первісному вигляді в культурного і некультурного 
людства – різні види каш, соломаха і, нарешті, хліб. Решт-
ки рослинної їжі надибуються й у викопаних у землянках 
посудинах. Солому могли по-різному застосовувати в 
господарстві, а полова і тепер використовується в селян-
ських будівлях. Обробляли землю, гадаю, за допомогою 
дерев’яних знарядь у вигляді лопат і мотик; проте людині 
могли допомагати і деякі тварини – воли чи коні, кістки 
яких також траплялися в землянках. На жнивах корис-
тувалися крем’яними серпами (на одному із майдан-
чиків я кілька років тому знайшов їх повний горщик), 
або ж стебла просто висмикували із ґрунту. Отримане 
зерно згодом розтиралося на каменях, і з нього пекли 

компас, рулетка, зошит для 
малювання і, нарешті, фото-
графічний апарат, яким, між 
іншим, випадало користува-
тися доволі зрідка. Згадаю ще 
про одну деталь. На початку 
розкопок я довго не знав, як 
запобігти тому, щоб череп-
ки від розписаних посудин 
при зіткненні з повітрям не 
вкривалися твердою сірува-
тою оболонкою, яка цілкови-
то знищувала на них фарбу. 
Згодом переконавшись, що 

рівчака проводилося до ньо-
го перпендикулярно ще 2-3 
паралельних, між якими за-
лишався проміжок до 1 м в 
ширину. Одна група робітни-
ків, по 2-3 особи на рівчаку, 
бралася до розбирання мате-
ріалу, а інша відгрібала зем-
лю і викидала її назовні. Цей 
спосіб мав ще ту перевагу, 
що, маючи перед очима роз-
різи прокопаного, було мож-
ливим розміркувати, в якому 
напрямку повинна просува-
тися робота. Зрештою, про-
йшовши весь майданчик по 
довжині, можна було судити 
про його величину і почасти 
про те, який розмір він мав 
до руйнування. Інструмен-
ти, що ними користувався 
при розкопках, також були 
не надто складними; обходи-
лися найнеобхіднішим: два 
щупи, лопати для робітників, 
маленька лопатка з коротким 
держачком, на зразок сапер-
ної, два-три ножі у вигляді 
кинджала і стільки ж совків, 
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носні меблі, коли судити про 
це по глиняному стільчику на 
чотирьох ніжках із прогну-
тим сидінням, на якому була 
знайдена мною сидяча гли-
няна статуетка. Нема нічого 
дивного, що предмети такі 
виготовлялися із дерева і не 
збереглися до нашого часу, 
як і інші дерев'яні знаряддя, 
використання яких не підля-
гає сумніву через відсутність 
рівнозначних їм кам'яних чи 
кістяних предметів. Нарешті, 
цілком природно, що жителі 
нашої віддавна лісистої місце-
вости найчастіше користува-
лися таким матеріалом, наяв-
ність і легкість обробки якого 
дозволяли його застосувати в 
найширших обсягах, Таким 
чином, ми бачимо, що народ, 
який жив у нашій місцевос-
ти з неолітичної пори, був не 
кочовим і не мисливським, 
а мирним осілим хлібороб-
ським племенем. Він з спо-
чатку свого існування носив 
зародок тієї сприятливої для 
розвитку гуртових і сімейних 
засад культури, яку ми послі-
довно бачимо і в подальшому, 
і в пізнішому, і навіть у сучас-
ні нам періоди зовнішнього і 
внутрішнього життя.

Вікентій Хвойка

оладки і готували інші стра-
ви. Можливо також, що, крім 
всього цього, харчувалися мо-
локом тварин і виготовляли з 
нього сир...
При неодноразових описах 
розкопок окремих земля-
нок ми бачили, що кожна з 

них –певної величини про-
довгуватий чотирикутник, 
дещо заглиблений у землю, 
і складається з двох різнове-
ликих частин: верхня, трохи 
вища, була житловою, а ниж-
ня, яка закінчувалася входом 
у яму, використовувалася 
для приготування їжі, бо в 
ній завжди було вогнище і 
цілі купи харчових відходів. 
Земляні виступи, подібні до 
тих, які виявлені в землянці 
поблизу м.Ржищева, могли 
використовуватися для си-
діння або заміняти стіл; опріч 
цього, як можна припускати, 
використовувалися і пере-

Знаменита печера Вертеба, що коло 
села Більче-Золотого на Терно-
пільщині. Це тут вперше 1822 року 
Я.Хмілевський виявив вогнище, не-
відому мальовану кераміку, кістки. 
Згодом, 1884 року, польські архео-
логи Е.Павлович та Г.Осовський тут 
же, на землях Л.Сапіги, розкопали 
житлові майданчики із такими 
знахідками, що й у печері. Поблизу 
села Кукутені, що коло міста Ясси 
(Румунія), 1889 року Г.Буцуряну 
відкрив поселення з мальованою 
керамікою. У червні 1893 року 
учитель В.Арійчук у Шипинцях на 
Буковині також відкрив невідоме 
поселення. У вересні того року 
подібну пам’ятку в Києві виявив 
В.Хвойка. Історичну належність 
її довелося обґрунтувати пізніше. 
Вікентій В'ячеславович, чех за 
національністю, за якимось по-
кликом залишає Прагу і 1876 року 
перебирається до Києва. Тут він 
відкрив низку пам’яток палеоліту. 
Розкопуючи Кирилівську стоянку 
в Києві,  він між  59-м та 61-м  
будинками виявив «кирилівські 
землянки» з мальованою керамі-
кою, кістками тварин, рештками 
будівлі та стулками черепашок. 
Коли до нього надійшли виорані на 
полі поблизу села Трипілля, що не-
подалік Києва, черепки від посуду, 
знаряддя, В.Хвойка не забарився 
виїхати туди. Розкопки на землях 
сіл Верем’я, Халеп’я, Жуківці 
підтвердили, що в Україні відкрито 
«нову неолітичну культуру». Через 
рік В.Хвойка зібрав велику колек-
цію кераміки та знарядь хліборобів. 

Ці вияви культури він дослідив, 
інтерпретував і завів на історичні
скрижалі. На них від часу прове-
дення XI Археологічного з’їзду 1899 
року вона записана як трипільська.
З доповідями про нововідкриту 
культуру В.Хвойка виступав на 
XIII, XIV Археологічних з’їздах. На 
XII Міжнародному з’їзді доісто-
ричної археології та антропології 
в Парижі, на конґресі у Флоренції 
(Італія) читалися про неї лекції. В 
секції Паризького антропологіч-
ного товариства в 1900 році Хведір 
Вовк орґанізував виставку речей 
трипільської культури, знайдених 
В.Хвойкою. Сам же автор відкрит-
тя продовжував її досліджувати, 
писати праці. Найосновніші з них: 
«Розкопки 1901 року в царині 
трипільської культури», «Розкопки 
в Київській губернії 1903 року», 
«Методи розкопок трипільських 
точків», «Розкопки майданчиків 
у Крутобородинцях», «Початки 
хліборобства і бронзовий вік у 
Середньому Подніпров’ї». Поруч із 
цим В.Хвойка плідно досліджував 
міста сколотів, Київської Руси, 
відкрив зарубинецьку та черня-
хівську культури. З життя один 
із фундаторів Київського музею 
старожитностей і мистецтва пішов 
передчасно у 1914 році. Понад сто 
років працюють археологи у колі 
завдань, поставлених видатним 
українським археологом Вікентієм 
Хвойкою, розкриваючи хлібороб-
ську епоху Українського Трипілля. 
Хоча від часу смерти його праці в 
Україні ще не передруковувалися.

Вадим Мицик
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Яків Гніздовський:
МАЛЯР, ГРАФІК
Ярослав Лешко,
мистецтвознавець

Що найбільше вражає в мистецтві 
Гніздовського – це його блиску-
че оптичне мислення та незвичайне 
вміння мистця втілити його в кінцевому 
творчому наслідкові. Ознайомившись 
із творчістю Гніздовського, глядач 
відходить із глибокою пошаною до 
його хисту і вміння переконати своїм 
мистецтвом.
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ський почав сумніватися у своїх здібностях, і, після року 
напруженої роботи, на кілька років залишив дереворит 
узагалі. Одначе те, що він зробив, є повчальне, бо, по-
дібно до тогочасних образів, він бере за основу свого 
бачення світ природи і мистецьку традицію. Його най-
раніші дереворити 1944 року – це етюди фіґур, здебіль-
шого експресивні голови або напівторси. За основу їм 
правлять насамперед Дюрерові твори – його блискучі 
дереворити надихали Гніздовського як у ті часи, так і 
значно пізніше.
Виїхавши із Загреба 1944 року, Гніздовський оселився в 
таборі для переміщених осіб поблизу Мюнхена. Він по-
новив контакти із ширшою українською громадою і пе-
ребував тут аж до від'їзду до Сполучених Штатів у 1949 р. 

Протягом свого твор-
чого шляху, багатого 
на видатні досягнен-

ня, Гніздовський працював 
майже в усіх жанрах, але його 
найбільші звершення пов'язані 
з різьбами, передусім дерево-
ритами, а також із картинами. 
Вони становлять переважну 
частину спадщини мистця й 
безумовно репрезентують ту 
царину, в якій він ставить пе-
ред собою найбільші і найваго-
міші завдання. Саме в дерево-
ритах і картинах ми найчіткіше 
простежуємо його мистецьке 
зростання. Гніздовський і сам 
говорив про себе як про мист-
ця, центром уваги якого є ма-
лярство й графіка.
Гніздовський народився 27 
січня 1915 року в с.Пилипче 
на Борщівщині. Він здобув 
мистецьку освіту спершу в ма-
лярстві – 1938 року його було 
прийнято до Академії мис-
тецтв у Варшаві. Вибух Другої 
світової війни у 1939 році та 
її безпосередні катастрофіч-
ні наслідки насамперед для 
Польщі змусили Гніздовсько-
го податись геть з Варшави. 
Після короткого та дещо без-
плідного перебування в Римі 
восени цього ж року Гніздов-
ський приїздить до Загреба 
(Югославія) і вступає до Ака-
демії мистецтв. Закінчивши 
студії у 1942 році, він ще два 
роки залишався в академії, 
займаючись головно живопи-
сом. Якраз у цей час він скеро-
вує свою увагу на дереворит. 
Значно пізніше він так писав 
про цей період свого творчо-
го шляху: «Ще бувши учнем 
художньої школи в Загребі, 
мені спало на думку створити 
серію портретів дерев у дере-
вориті. Я студіював тоді ма-
лярство... Я не мав перед тим 
жодного вишколу в деревори-
ті – ані формального, ані при-
ватного».
Задум портретів дерев ніколи 
не був здійснений. Гніздов-

Яків Гніздовський працює 
над картиною «Скитальці»
Світлина Петра Грицика 

Яків Гніздовський
Чоловік читає, 1961

Полотно, олія
Зі збірки Стефанії Гніздовської
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нів – фізичного й психологічного – досягає високої 
синтези. В «Академії мистецтв» маляр подає деталі-
зоване зображення певної академії, беручи за осно-
ву особисті враження від своїх загребських студій. 
«Скитальці» віддзеркалюють несталість, тимчасовість 
і заразом вимушений, невільничий характер скиталь-
ського життя у світі, переоранім війною. Жоден з об-
разів не має певної часової конкретизації – тут ідеть-
ся радше про дистилювання персонального досвіду. 

Незважаючи на те, що Гніздовський у своїх пізніших кар-
тинах вдається до більш модерного візуального словника, 
він ніколи не зрікався повністю свого реалістичного корін-
ня – це доводять його пізніші портрети, а також зображен-
ня овочів і ярини та пейзажі. У той же час, обидві ці ранні 
роботи своїми формально-живописними особливостями 
готують ґрунт для пізніших творів. Це особливо відчутно у 
«Скитальцях», де одноманітний ряд триповерхових ліжок, 
притулених до стіни і оточених порожнечею, розташовано 
симетрично й паралельно до плану картини. Наголошення 
на симетрії, чіткість композиції і повторюваність форм, а 
також обмежений живописний простір, – ось ті ідеї, що 
їх Гніздовський пізніше розроблятиме у найрізноманітні-

Мистцеві вдалося зробити за 
цей час лише два дереворити, 
але, попри це, він активно 
займався графікою, бувши 
відповідальним художнім 
редактором українського 
літературно-мистецького 
місячника «Арка». Цей жур-
нал виходив у Мюнхені в 
1947-1948 роках під редакцією 
професора Юрія Шевельова. 
Тут Гніздовський далі розви-
нув свою вроджену чутливість 
до делікатного, проте важли-
вого взаємозв'язку поміж об-
разом і словом – він ілюстру-
вав книжки, робив плакати, а 
також став автором численних 
екслібрисів.
Протягом цього періоду цен-
тром уваги для мистця залишав-
ся живопис. Його найвизна-
чніші ранні твори «Академія 
мистецтв» (1944-1950) та «Ски-
тальці» (1948) – це великі по-
лотна, що стисло підсумо-
вують тяжкі переживання 
Гніздовського за цей час. 
Обидва твори виконано в де-
талізованій реалістичній ма-
нері, де взаємодія двох перв-

Гніздовський усвідомлював протиріччя поміж своєю естетикою, 

закоріненою в традиціях Заходу, та естетикою китайського
 і японського мистецтва. Його боріння початківця 

й остаточна перемога зрілого майстра розв’язали цю дихотомію 
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будильник – символ автоматизму буднів, пов'язаного з 
його особистою ситуацією. Так само, як і все інше, він 
нагадує одного з пересічних людей Оноре Дом'є. Чоло-
вік, що сидить, яскраво контрастує до того, який лежить 
у ліжку над ним із шапкою на голові, бездумно вп’явши 
очі у простір, – його цілковита пасивність заперечує 
будь-яку дію чи зацікавлення у будь-чому. У верхньому 
правому куті бачимо інтелектуала, зануреного в книж-
ки, якими він обклався. Для нього час не протікає з реґу-
лярністю будильника, а відмірюється роками – на стіні 
біля ліжка він написав числа 1946, 1947 та 1948, і щоразу, 
як котрийсь рік добігає кінця, він його викреслює, ніби 
в’язень, що лічить роки, очікуючи звільнення.
Задум Гніздовського відобразити в цей спосіб еміґрантське 
життя по Другій світовій війні в таборах для переміщених 
осіб є блискучою ідеєю, оскільки він заторкує найголовні-
ші сторони цього унікального людського досвіду.

ших рекомбінаціях. Форма й 
зміст тут підсилюють одне од-
ного, і вони однаковою мірою 
важливі для тлумачення й ро-
зуміння твору. Підлога й три 
поверхи комбінованих ліжок 
ділять полотно на вісім окре-
мих секцій – кожна зі своїм 
специфічним значенням, що 
прямо чи непрямо співрезонує 
з іншими, в цей спосіб збагачу-
ючи значення твору як цілости.
Стратегія співіснування шіс-
тьох дорослих і двох дітей у 
замкненому фізичному про-
сторі, до якого всі вони потра-
пили через обставини, постає 
перед нами як студія людсько-
го досвіду, проникливо спо-
стереженого і зображеного 
гостро й дотепно. У нижньому 
правому та верхньому лівому 
ліжках перебувають дві жін-
ки – дві представниці класич-
ної діаподи: свята й мирська. 
Жінка в лівому верхньому 
куті – це постать суєтна, 
вона дивиться в люстерко й 
заклопотана собою. На стіні 
містяться світлини чоловіків, 
якими вона захоплена, – 
можливо, акторів, а її нагруд-
ник висить на спинці ліжка 
про людське око. Ця деталь 
підкреслює її сексуальність, 
але водночас стає свідченням 
втрати особистости в обстави-
нах вимушеного колективно-
го співіснування.
Жінка з двома дітьми в ниж-
ньому правому куті уособлює 
материнство. Дівчинка сидить 
біля материнських ніг, а мен-
шеньке ніжиться в материн-
ських обіймах. Чоловік нахи-
лився над ними, простягаючи 
щось дитині, і ця композиція 
утворює символічну родину. 
Троє інших чоловіків – пред-
ставники гранично відмінних 
людських типів, фахів та доль. 
Нижній – єдиний, що сидить 
на краю ліжка. Страдницький 
вираз його обличчя свідчить 
або про хворобу, або, що ймо-
вірніше, про втому – він миє 
ноги в ночвах, а поряд бачимо 

Яків Гніздовський
Тайна вечеря, 1956
Полотно, олія
Зі збірки Стефанії Гніздовської

Яків Гніздовський
Стодола, 1979

Полотно, олія
Зі збірки Стефанії Гніздовської
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Нью-Йорку, Гніздовський дістав другу нагороду за свій 
дереворит «Кущ». За кілька тижнів він виграв ще одну, 
другу, нагороду за малярський образ «Яйця» 1944 року на 
Торговельно-промисловій виставці штату Міннесота.
Мистецтво Гніздовського рідко коли було експресіоніс-
тичним у сенсі живописної форми, не цікавила його й 
чиста абстракція, оскільки він не бажав видаляти змісту 
зі свого малярства. Тією мірою, як маляр запозичував ті 
або інші ідеї від цього напрямку, вони були старанно ви-
брані й повністю асимільовані до його власної тематич-
ної й живописної системи.
Звертаючи свій зір до безпосереднього оточення, Гніз-
довський ставить у центр уваги місто – він випробовує 
велику тему мистецтва XX століття, заторкнену такими 
мистцями, як Джон Слоун та Піт Мондріан. Мати справу 
з міським краєвидом XX століття – значить бути обізна-
ним з тією широчезною роллю, яку місто відіграє в нашо-
му житті. Кожен мистець додає до цієї візії свій неповтор-
ний погляд. Гніздовський не є винятком.
Два міста, які були найчастішими темами для Гніз-
довського, – це Нью-Йорк, його постійна оселя, та 
Париж, де він жив від 1956 до 1958 року. Саме в сво-
їх видах паризьких вулиць, парків, мостів і особливо 

Коли в 1978 році Український 
інститут модерного мисте-
цтва в Чикаґо влаштував ви-
ставку «Гніздовський – роки 
шукань (1950-1960)», її екс-
позиція не випадково зосе-
реджувалася на найбільш 
вирішальному десятиріччі 
художнього розвитку й осо-
бистого життя Гніздовсько-
го. Прибувши до Америки у 
1949 році, мистець поселився 
в м.Сейнт-Пол (Міннесота), 
де дістав посаду дизайнера в 
рекламній фірмі «Браун енд 
Біґелоу». Він продовжував 
займатися своїм мистецтвом, 
коли його зненацька спіткав 
швидкий успіх – на виставці 
графіки в Міннеаполіському 
інституті мистецтв, головою 
журі якої був Е.Гаят Майор з 
Метрополітального музею в 

Яків Гніздовський
Зелена цибуля, 1983
Полотно, олія
Зі збірки Стефанії Гніздовської

Яків Гніздовський
Отара овець 

із чорним бараном, 1966
Дереворит

Зі збірки Марії Тершаковець 
і Романа Гавриляка

Яків Гніздовський
Кущ, 1944
Дереворит

Зі збірки Стефанії Гніздовської
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станцій метро він досягає 
успіхів у цій темі.
Після приїзду 1956 року до 
Парижа Гніздовський зустрів 
Стефанію Кузан, сестру ви-
датного композитора Маріана 
Кузана. Фанні, як її звуть, і Яків 
одружилися 16 лютого в на-
ступному році. Сорокадворіч-
ний маляр, для якого самота 
була незмінною формою існу-
вання, став чоловіком, а в січні 
1959 року – батьком доньки. 
Фанні, його дружина, та Міра, 
їхня донька, стали осереддям 
життя Гніздовського, і він був 
глибоко відданий їм.
Якщо п'ятдесяті роки були для 
мистця «роками шукань», то 
після 1960 року розпочалася 
доба зростання, зміцнення по-
зицій і звершень. Гніздовський 
здобуває повсюдне міжнарод-
не визнання. Його праці ши-
роко експонуються в Парижі, 
Лондоні, а також у Нью-Йорку 
та інших американських і ка-
надських центрах. Його полот-
на й графіка потрапляють до 
важливих приватних і громад-
ських збірок.
Найбільш вирішальним по-
штовхом для кар'єри мистця 
після 1960 року було утвер-
дження його позиції як видат-
ного, неперевершеного графі-
ка. Пітер Вік, куратор відділу 
графіки Ґавтонської бібліоте-
ки Гарвардського університе-
ту, писав у 1976 році: «Дере-
ворити Якова Гніздовського 
являють одне з найбагатших й 
найориґінальніших звершень 
в американському графічно-
му мистецтві за останні трид-
цять років».
Проте шлях до повного ви-
знання не обійшовся без 
ускладнень і критичних пе-
рипетій. Гніздовський рано 
розвинув у собі інтерес до де-
ревориту, але роки свого фор-
мування він провів, зосеред-
ивши всю увагу на живописі, 
і щойно у 1960 році, упевнив-
шися в правильності обрано-
го ним напрямку в малярстві, 
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знову скеровує свою увагу на дереворит. Перед тим він 
зробив відносно мало дереворитів, експериментуючи з 
ліноритами – як чорно-білими, так і кольоровими.
Мистець жив поблизу Ботанічного саду і зоопарку 
Бронкса, і ця обставина уможливила його широкий ви-
бір «моделей» – сюди входили птахи і тварини (свій-
ські і дикі), квіти, рослини, а особливо – дерева, які він 
називав «майже ідеальними моделями». Зробивши де-
рево однією зі своїх постійних тем, Гніздовський здій-
снив давній намір – зробити серію «портретів дерев». 
Як свідчив сам Гніздовський, вибір рослин і тварин 
був зумовлений труднощами в знаходженні людських 
моделей; але невдовзі він переконався в тому, що його 
нові «моделі» своєю невибагливістю дають йому вільну 
руку для безперешкодної творчости.
У мистецтві Гніздовського кожний засіб виразу має 

свою власну відмінність і нерідко керується різ-
ними впливами. Важливість Дюрера у формуванні 
Гніздовського-графіка не є такою наочною в його ма-
лярстві. В подібний спосіб впливи китайського маляр-
ства та японської графіки найбільш відчутні передусім 
у графіці Гніздовського. Його єднають із зазначеними 
традиціями глибока любов до натури й здатність пере-
дати всю її поезію вкрай ощадними засобами. Крас-
номовний каліграфічний штрих пропонує природні 
форми й оживлює поверхню, на якій простір є лиш 
уявним. Ці естетичні завдання й ця чутливість постійно 
присутні в ґравюрах Гніздовського. Хоча впливи ки-
тайського малярства та японської графіки відігравали 
важливу роль в його творчости, усе ж треба відзначи-
ти деякі принципові розбіжності. Лінія Гніздовського, 
раз визначена, залишається стабільною й дбайливо 
орґанізованою, тоді як каліграфія в китайському жи-
вописі більш урізноманітнена, плинна й спонтанна. 
Важливою особливістю японської ґравюри і, до певної 
міри, китайського живопису слід вважати схильність 
до асиметричної, часто-густо несподіваної композиції. 
Для Гніздовського ж засадничими основами форми є 
симетрія й рівновага. Коло становить одну з найулю-
бленіших його форм, і виходячи з нього, він створює 
свої зразкові дереворити – такі, як «Соняшник»

Той факт, що Гніздовський 
зростав в оточенні борщівського 
народного мистецтва і вбирав його дух, 

сприяв формуванню такої
мистецької особистости, котра особливо 

чутлива до чіткости, 
симетрії та краси 

композиційної побудови
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родного мистецтва і вбирав його дух, сприяв форму-
ванню такої мистецької особистости, що особливо 
була чутлива до чіткости, симетрії та краси компози-
ційної побудови.
Величезна технічна майстерність Гніздовського ста-
новить нерозривне ціле з його образною винахідли-
вістю і знаходить свій повний вияв у надзвичайній 
старанності виконання нерідко дуже щільного, вигад-
ливого візерунку. Наприклад, дереворит «Поле» – це 
натуралістичний краєвид з полем на передньому пла-
ні, будинками й деревами віддалік, а також огорожею 
й телефонічними стовпами з правого боку. Побачити 
цей великий дереворит – це переконатися в тому, що 
майстер ретельно відтворив тут кожну стеблинку тра-
ви і кожен листок на дереві, як воно було насправді. 
Зосереджене старання Гніздовського вирізьбити зі 
шматка дерева кожнісіньку цятку світла навколо най-
тоншої лінії чи фіґури так, щоб усе це міг достеменно 
точно передати друк, вияскравлює ще раз височезний 
рівень його технічної майстерности і, що найважливі-
ше, його посвяту до мистецтва як до ручного ремесла.
Блискуча уява й техніка, глибоке розуміння історії 
мистецтва, незрадлива любов до природи і безкомп-
ромісна відданість ідеї мистецької досконалости, – 
таке сполучення уможливлювало появу графічного 
доробку рідкісної ориґінальности, що його з повним 
правом вважають видатним внеском в історію графіч-
ного мистецтва XX століття.

Гніздовський усвідомлював 
протиріччя поміж своєю ес-
тетикою, закоріненою в тра-
диціях Заходу, та естетикою 
китайського і японського 
мистецтва. Його притягали 
обидві традиції; його боріння 
початківця й остаточна пере-
мога зрілого майстра були зу-
мовлені, власне, розв'язанням 
цієї дихотомії. Мистець був 
свідомий того, що він є спад-
коємцем художніх традицій 
його рідної Тернопільщини, і 
дуже пишався цим. У народ-
ному мистецтві Борщівчини, 
одного з унікальних реґіонів 
України, особливо у вишив-
ках, переважало строге, хоч і 
багате відтінками, оздоблен-
ня гранично стилізованими 
чорно-білими геометрични-
ми візерунками.
Мистці по-різному реагують 
на ті чи інші естетичні впли-
ви. У випадку Гніздовського 
той факт, що він зростав в 
оточенні борщівського на-

Яків Гніздовський
Тополі, 1977
Дереворит
Зі збірки Ніни 
і Романа Ільницьких

Яків Гніздовський 
Скитальці, 1948

Полотно, олія
Зі збірки Українського 

музею, Нью-Йорк
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Після смерти Сталіна в час «хрущовської від-
лиги» в Житомирі як обласному культурно-
просвітницькому центрі Полісся почали шука-

ти творчого притулку та постійного місця проживання 
письменники-початківці, музиканти, художники, май-
стри народної творчости, юнаки та дівчата, обдарова-
ні Всевишнім до образотворчого мистецтва. Повоєнна 
молодь-переростки, яким хотілося пізнавати світ пра-
ведного виднокола України мовою живопису, усвідом-
лювала, що не лише Київ як столиця України, а й провін-
ційний Житомир може стати стартовим майданчиком 
до академічних знань середньої та вищої спеціальної 
освіти в царині пластичних мистецтв. У напівголодні 60-
ті роки багато юнаків та дівчат виявляли ревне бажання 
опановувати абетку законів образотворчого мистецтва, 
шукали затишок на уроках малювання, що проводили в 
загальноосвітніх школах художники-аматори, інколи – 
професійні художники. 
Розповідаючи про студію образотворчого мистецтва, 
що діяла при обласному Будинку народної творчости 
на початку другої половини ХХ століття, та про творчу 
ауру, що господарювала в стінах двох маленьких кімнат 
у напівзанедбаній споруді костелу святого Яна із Дуклі, 
перегорнемо сторінки зовсім недалекої минувшини та 

ГОРТАЮЧИ 
СТОРІНКИ 
ЕТНОПРАВЕДНОСТИ…
Анатолій Шевчук,
історик мистецтва

Іде заняття студії
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мирських загальноосвітніх школах №1 і №32, і як про-
фесійний художник-декоративіст на житомирському 
ремонтно-монтажному комбінаті, що з часом трансфор-
мувався в художньо-виробничу майстерню. Саме тоді 
Володимир Кобилінський познайомився з чудовим ко-
лективом комбінату, де працювали художники без спе-
ціальної освіти Мордко Гільгур, Борис Шимановський, 
Володимир Попов та Володимир Хомчук, які стали осер-
дям щойнозаснованої художньої студії при обласному 
Будинку народної творчости. 
Першу художню студію в 50-х роках очолювала На-
талія Степанівна Слоницька, учениця знаменитого ро-
сійського художника Іллі Машкова. А Володимиру Ко-
билінському долею судилося продовжити традицію 
культурно-просвітницької діяльности своїх попередників, 
Олександра Канцерова та Наталії Слоницької. Одержав-
ши 28 березня 1960 року посаду методиста образотвор-
чого та декоративно-вжиткового мистецтва в обласному 
Будинку народної творчости, він миттєво орґанізовує 
перший набір учнів до студії. 
За три роки існування «художньої студії» (так називали 
учні свою альма матер) відбулося два набори Володими-
ром Кобилінським – 1960-1961 навчальні роки та 1961-
1962. Хоча студія й працювала, однак Володимира Коби-
лінського доля спонукала виїхати в 1962 році до Одеси.

заглянемо в архів світлин 
Володимира Кобилінського, 
фундатора «трьох художніх 
студій Житомира», як він лю-
бить говорити, в 60-80-х роках, 
відомого українського худож-
ника, авторитетного знавця 
декоративно-вжиткового мис-
тецтва Житомирського Поліс-
ся. Переглянемо й малюнки та 
композиції студійців, що збе-
рігаються в архіві Володими-
ра Кобилінського, засновника 
першої художньої студії в по-
воєнний час… 
Успішно закінчивши Київ-
ське училище прикладно-
го мистецтва в 1954 році і 
відслуживши в рядах Ра-
дянської армії в 1957 році, 
Володимир Кобилінський 
повертається до Житомира і 
починає утверджуватися як 
педагог, викладаючи малю-
вання і креслення в жито-

Валентина Трощенко
Сільський краєвид, 1960-1970-ті

Папір, акварель

Навчитель і учні
Навчитель і учні
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Варто згадати тих, хто навчався у студії. Адже майже всі 
утвердилися в царині і декоративно-вжиткового, й об-
разотворчого мистецтва. Це Володимир Попов, який 
натоді здобув ремісничу освіту; Борис Шимановський, 
що проявив себе як висококваліфікований художник-
оформлювач; Мордко Гільгур, за словами Володимира Ко-
билінського, «колосальний шрифтовик, міг писати гасла 
без розмітки»; Йосип Савицький, студент Житомирсько-
го державного сільськогосподарського інституту; Володи-
мир Єлісєєв, художник-оформлювач кінотеатру «Жов-
тень»; Борис Портной, який із часом став членом обласної 
орґанізації Спілки художників України, проявив себе в 
царині пейзажного мистецтва; Анатолій Потуга, що пра-
цював помічником головного художника Житомирського 
лялькового театру; Віра і Роза Невеські, що матеріалізува-
ли свій талант, завершивши академічні мистецькі студії в 
Одеському художньо-театральному училищі. 
Залишив теплі спогади про відвідування занять з обра-
зотворчого мистецтва студії, яку очолював Володимир 
Кобилінський, і Владко Пасков, що нині мешкає в бол-
гарському місті Видин. Здобувши вищу освіту із плас-
тичних мистецтв, Владко Пасков став одним із провід-
них художників-графіків Болгарії. А все починалося тут, 
у Житомирі…
Повернувшись із Одеси в 1964 році, Володимир Коби-
лінський відновив практичні заняття з образотворчого 
мистецтва в студії. Так звана «третя студія» існувала з 
вересня 1964-го по березень 1982 року. 
Студію відвідував Петро Єгошин, росіянин, який при-
їхав у Житомир із казахських степів. Реґулярно приїз-
див із Коростишева на заняття студії Борис Миколай-
чук, також уроки образотворчого мистецтва відвідували 
Дмитро Бурячок, Михайло Раков. А Юрій Грищенко, що 
став провідним художником в Україні, засвідчив своєю 
життєвою позицією ще в час юности, що лише внутріш-
ня сумлінність та шана до навчителя розкриють обрії на-
ціонального образотворчого мистецтва.  
Олена Каркушко починала відстоювати власні мистець-
кі позиції у зрілому віці. У художній студії Кобилінсько-
го вона навчалася наполегливо, з високими вимогами до 
себе. Вона стала єдиною жінкою серед когорти талано-
витих скульпторів у Житомирі, яка успішно закінчила 
відділ скульптури Київського художнього інституту. Та-
кож у студії опановували ази образотворчого мистецтва 
Геннадій Тарасенко, Олександр Жегунов, Галина Коро-
льова (Ґотшалк) та Петро Охримчук. 
…Тут завжди господарював новаторський мистецький дух 
експериментаторства, яким був натхненний сам викладач. 
Навчаючись у Києві, а потім завершуючи вищу мистецьку 
освіту у Львові, Володимир Кобилінський реагував на пере-
дові погляди в царині літератури і мистецтва, які випрозо-
рювалися серед «поважного» непотребу «соціалістичного 
розвинутого реалізму». У нього не було проґрам із пред-
метів образотворчого мистецтва, надісланих із міністерств 
культури та освіти України або СРСР. В.Кобилінському на-
давалася свобода дій на терені викладацько-просвітницької 
діяльности, і він розумів свою просвітницьку місію в час 
духовної кризи в Україні. Художник згадує: «Я завуальо-

Володимир Єлісєєв
За мольбертом, 1961
Папір, акварель
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вано настроював своїх студій-
ців усвідомлювати нещирість 
соціалістичного реалізму в об-
разотворчому мистецтві в час 
колгоспно-клубного лихоліття 
та прославляння доґми «роз-
винутого соціалізму» – злит-
тя народів в єдину надуману 
суроґатну форму «совєтський 
народ». 
Інколи нестримано вилітала з 
моїх уст думка: вся парадність 
офіціозно-партійного мисте-
цтва принижує гідність україн-
ців і неукраїнців, що прожива-
ють не на Україні, а – в Україні. 
Перебуваючи два роки в Одесі, 
я весь час намагався підтриму-
вати зі своїми учнями зв’язок. 
Привозив власні роботи малого 
формату і орґанізовував їх пе-
регляд. Ніколи не ставив себе 
вище своїх студійців. Можли-
во, моя життєва позиція як вчи-
теля образотворчого мистецтва 
створила таку природну ситу-
ацію, що ми разом перебували 
в лоні національних високомо-
ральних етичних вартостей. Я 
дуже шанував своїх студійців, і 
вони ставились до мене з вели-
ким пієтетом. Той час – одна 
з найзворушливіших сторінок 
мого життя. Я свідомо відчував, 
що це потрібно, що це колись 
дасть хороший результат та 
щедрий урожай. Я просто наві-
ював учням ідею того, що вони 
рано чи пізно стануть велики-
ми художниками…»
Переглядаючи творчий до-
робок Володимира Коби-
лінського з виставки, яка 
проходила в Житомир-
ському краєзнавчому музеї 
1984-го, – декоративні ком-
позиції, настінні декоративні 
тарелі, мозаїчні портрети-
панно, акварелі, краєвиди 
околиць Житомира та чис-
ленні етюди-замальовки, – 
можна сміливо ствердити, 
що його найбільш цікавили 
новаторські течії постімпре-
сіонізму, модернізму, кубізму, 
супрематизму, формалізму 
та нонконформізму в евро-
пейському образотворчому 

Владко Пасков
Житомир, 1970
Папір, акварель
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мистецтві країн так званого 
«соціалістичного табору». Він 
відчув дихання українських 
художників-новаторів Києва, 
Львова, Івано-Франківська, 
яких радянська влада нама-
галася запроторити в тюрми 
або просто знищити… Більше 
того, мистець занурюється 
в сивочолу історію свого на-
роду крізь призму козацько-
гетьманського періоду відро-
дження нації та в багатющу 
кодово-знакову систему Три-
пільської культури. І саме такі 
теми делікатно озвучувалися, 
а потім обговорювалися на за-
няттях з образотворчого мис-
тецтва в студії. 
Володимир Кобилінський був 
охоронцем совісти образот-
ворчого мислення молодої 
парости Житомирського По-
лісся. Я сказав: був. А так хо-
четься сказати: він продовжує 

охороняти наші духовні 
вартості. Та ні... Ми інколи 
не можемо поцінувати й 
пошанувати творчі набутки 
художників-характерників, 
майстрів народної твор-
чости і не завважуємо, що 
руйнуються культурно-
просвітницькі духовні заса-
ди, створені ними…
В Україні в добу хаосу 
та розбрату багато тала-
новитих предаставників 
просвітництва служили 
ідеям пробудження ген-
ної пам’яті. До їх числа 
належить і Володимир Ко-
билінський, який не оби-
рав час етносовісти для 
своєї творчої праці. Це 
час етносовісти обирав 
його як мистця, вчителя-
характерника-наставника, 
щоб піднімати дух творчос-
ти в Україні і для України.       

Валентина Трощенко
Начерк, 1970
Папір, акварель

Михайло Раков
Стара будівля на горі, 1970
Папір, акварель
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Київ, вул. Воздвиженська, 10-Б 
тел: (044) 425-90-90 e-mail: avs_art@i.ua

23 лютого – 16 березня 2010 року

ЗЕНОВІЙ ФЛІНТА

ІВАН МАРЧУК
19 січня - 18 лютого 2010 року 

«ВИТІВКИ ТВОРЧОГО ДУХА» МАЛЯРСТВО

РОМАН ТА РОМАНА РОМАНИШИНИ

18 березня - 6 квітня 2010 року 

ВІЗІЇ ПРОЖИТОГО. ВІЗІЇ ПРОЧИТАНОГО 
ЛЕВКАС. СКУЛЬПТУРА

МАЛЯРСТВО. ГРАФІКА. КЕРАМІКА
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тися. Для мене завжди важили 
прізвища Третьякова, Тере-
щенків, Ханенків. Якщо ж бра-
ти сучасних колекціонерів, то, 
як на мене, зараз переважно 
більше піару, а не справжнього 
колекціонування. 

Алла Маричевська: Михайле 
Олександровичу, які Ваші орі-
єнтири в царині колекційної 
справи?
Михайло Поживанов: Коли 
щиро, мені зараз важко на ко-
гось посилатися чи орієнтува-

Фонди українських музеїв традиційно 
формувалися з приватних колекційних збірок. 

Класичний приклад – Музей мистецтв імені 
Богдана і Варвари Ханенків, УЦНК «Музей Івана 

Гончара». Завжди є колекціонери, що 
колекціонують не так заради своєї втіхи, як для 

того, аби зберегти мистецькі, культурні надбання 
для людей. Натомість на сьогодні колекціонування 

стає модою й бізнесом, арт-ринком, доволі-таки 
несформованим і неструктурованим.

На редакційній гостині в «Артанії» зі своїми 
колекційними рефлексіями 

Михайло Олександрович Поживанов – політик, 
бізнесмен, колекціонер, фундатор 

ґалереї «АВС-арт». 

А.М.: У кого набиралися колекційного досвіду?
М.П.: Щодо досвіду в колекціонуванні, то мені багато 
дав Степан Антонович Давимука, мій колеґа по пар-
ламентові. Він дуже давно збирає стародруки, маляр-
ство – в нього просто чудова колекція, яку я мав щастя 
оглянути. 
А.М.: Із чого починалося захоплення малярством?
М.П.: Колись ще в дитинстві я був філателістом-
початківцем. Завдячуючи маркам, багато чого дізнався 
про світову мистецьку класику, хоч ніякої художньої 
освіти не мав… 
А в родині… в мене останнім часом мама несподівано 
захопилася малюванням. Починала з акварелі, а зараз 
я вже привожу, чи вона сама купує, полотно. Їй подо-
бається, що в неї насправді щось виходить. Я вже вдома 
маю десяток її картин, котрі ми обрамили і помістили в 
інтер’єр свого помешкання. І вже відчуваю, що вона че-
кає, аби я поцінував її чергову роботу. Пояснити, чому 
мама почала малювати, не можу. Можливо, після того, 
як онучка її, моя небога, закінчила художню школу, а 
зараз стажується у Строгановському училищі. У Росій-
ській Федерації навіть вийшов альбом молодих худож-
ників Росії, куди потрапили її роботи.  
А.М.: Яка леґенда першої картини Вашої колекції?
М.П.: Першу картину я купив собі в гуртожиток років 
у 17, на першому курсі, коли навчався у Москві в Ін-
ституті сталі і сплаву. Пішов у художній салон – мені 
сподобався один пейзаж: я зараз вже й не пам’ятаю ав-
тора, але ця картина пройшла зі мною всі гуртожитки. 
Потім додавалися інші роботи, але це все більше було 
для дизайну кімнат. Я дванадцять років прожив по гур-
тожитках, перш ніж на власне житло спромігся. Треба 
привезти ту роботу, з’ясувати, що за автор.
А.М.: За яким принципом добираєте картини?
М.П.: Коли щиро, раніше я купував тільки за принци-
пом «подобається – не подобається». На той час, коли 
я був і народним депутатом, і міським головою Марі-
уполя, мені вдалося повернути вивезену з України ко-
лекцію з двохсот картин колишнього українця, а нині 
громадянина США. Після того, як у мене з’явилася 

Сергій Григор'єв
Роздуми, 1961 

Картон, олія
Із приватної колекції Михайла Поживанова

Роман Романишин
Грузинський храм, 2009 
Полотно, олія
З приватної колекції Михайла Поживанова
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колекція, я став глибше ви-
вчати мистецьку спадщину 
цих авторів. Так я пізнав 
світ Григор’єва, Зарецько-
го, Шишка. Довідався про 
тих, хто був мені зовсім не-
відомий. Так познайомився 
з Володимиром Лемзяковим, 
учнем Зарецького… 
Коли ми потоваришували зі 
Степаном Антоновичем, він 
мені таку екскурсію зробив, 
що потім я надихнувся й сам 
проїхався Закарпаттям, був 
у майстернях львів’ян, у ху-
дожників Криму. Мені це 
справді сподобалося. 
А.М.: Про Вас дуже тепло від-
гукувалися мистці, коли Ви 
обіймали чиновницькі посади. 
Вони мали захист і підтримку. 
Розкажіть трохи про цей бік 
Вашої діяльности.
М.П.: Обіймаючи посаду місь-
кого голови Маріуполя, я був 
відкритий для мистців. І коли 
Маріупольська орґанізація 
НСХУ порушила питання про 
ґалерею Куїнджі, я поставив 
це у план, тож ґалерея була 
відновлена. Це до певної міри 
заслуга й адміністрації, бо тоді 
все продавалося, а ґалерея 
була у власності Спілки. Ми 
її так і залишили у власності 
Спілки, хоч можна було виста-
вити на приватизацію – і все… 
Ще й до сьогодні, уже в Києві, 
на мистецько-культурних за-
ходах, що на них доводиться 
бувати, до мене підходять люди 
і дякують за підтримку в зала-
годженні проблем з майстер-
нями художників, розв’язанні 
питань у видавничій справі, 
проведенні мистецьких та 
культурних заходів у той пе-
ріод, коли я обіймав посаду 
заступника голови Київської 
міської державної адміністра-
ції. Тепер уже дивуються, як 
легко і доступно усе вирішува-
лось та противагу теперішньо-
му часові. 
А.М.: Ви ж людина логіки, 
точного складу розуму, а 
мистці зовсім інші, та спіл-
куєтеся доволі легко. Як це 
вдається?
М.П.: Спілкування з художни-
ками дає певний емоційний 
баланс. І є бажання, щоб у тебе 

було те, чого бракує. Коли ми 
вперше зібралися у львівській 
майстерні Бориса Буряка, там 
були Михайло Демцю, Петро 
Сипняк. Ця аура мені дуже 
сподобалася – в тих розмовах 
було щось зовсім нове, розку-
тіше, вільніше. 
А.М.: А художники Маріупо-
ля, Донецька… Ви зустрічали-
ся з тими, чиї роботи маєте 
в колекції?
М.П.: Є, наприклад, роботи 
маріупольського художника 
Петра Кота – на жаль, його 
вже немає серед нас. За мен-
тальністю мистці східного 
реґіону не такі, як мистці За-
хідної України.
А.М.: А харківські ще інші…
М.П.: Із харківських знаю за 
такою експресією Вінтаєва… 
А от тут Центральна, Західна 
Україна – своя життєва сила. 
Взяти емоційність Демцю – 
так він і в житті такий: напри-
клад, сів за кермо, погнав у 
Францію. Він гасає світом, ви-
ставляється. Така розкутість 
приваблює. Те ж саме – Бо-
рис Буряк: виставляється і у 
Відні, і в Брюсселі, вже відо-
мий у всій Европі. Вони вже 
більш сучасні, европейські. 
Відомі не тільки на своєму ху-
торі, а й свій хутір представ-
ляють в Европі.
А.М.: Я думаю, ці художники 
ніколи не жили в режимі, не 
ходили на роботу в тому ра-
дянському розумінні. І одер-
жимі вони свободою твор-
чости. Але не всім вдалося в 
наш час знайти себе, реалі-
зуватися. Як Ви дивитеся на 
те, щоб цих людей, які абсо-
лютно не прилаштовані до 
побуту, заселити на таку 
«Воздвиженку», створити їм 
комфортні умови, аби вони 
тільки творили? Як думаєте, 
у нас би таке спрацювало?
М.П.: Думаю, ні. Бо, на моє ро-
зуміння, будь-яка особистість 
формується також і за раху-
нок негараздів, тоді й твір – 
це справді біль душі. Якщо ми 
створимо їм інші умови, тво-
ри будуть народжуватися не 
ті, це вже буде конвеєр.

А.М.: Або самі будуть провокувати якісь негаразди…
М.П.: Так, тому не думаю, що це можливо. Бо це ж сер-
це, відчуття, емоції. От ви змусьте його намалювати 
декілька однакових робіт – мені здається, не вийде. 
Можна зробити копії, але ж вони дихати не будуть, не 
буде емоції.
А.М.: Зрештою, чому постав проєкт ґалереї?
М.П.: Коли я зробив виставку Зарецького та Григор’єва 
у Київському музеї російського мистецтва, то поба-
чив, наскільки зацікавлено люди приходили, дивилися. 
Було б еґоїстично тримати все це вдома. Адже мені є 
чим поділитися… Так визрів проєкт ґалереї. А ще хочу 
зробити альбом своєї колекції, бо те, що мені сподоба-
лося і що маю, хочу показати людям.

Роман Романишин
Єгипетський мотив, 2007 
Полотно, олія
Із приватної колекції Михайла Поживанова

Михайло Демцю
Наречена, 2007
Полотно, олія
Із приватної колекції Михайла Поживанова

Колекційні рефлексії
Колекційні рефлексії
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«Погляд у безмежність» – це десятий Іван Марчук, спро-
ба поринути у височінь, у безмежжя, де закінчується 
всякий вимір. Твори цього циклу – втілення глибокого 
відчуття – невідомого, вони виходять за межі людського 
розуміння, де присутні здотовий глузд та логіка. Десятий 
Марчук впливає на глядача асоціаціями, розв’язує про-
тиріччя між мрією та дійсністю, створює абсолютну для 
кожного реальність. Кожен із попередніх періодів мист-
ця вкладався в якийсь «ізм», цей цикл – хоча сюрреа-
лізм, але абстрактний. Циклу властивий сюрреалістич-

Погляд у 
безмежність
Оксана Маричевська,
мистецтвознавець
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ним елементом твору. Форма 
створюється наполегливим 
рисунком, кожна лінія про-
роблена та виважена, кожна 
деталь створюється з макси-
мальною затратою сил. 
У «Погляді у безмежність» 
мистець не надає своїм зо-
браженням певних геоме-
тричних форм – він вияв-
ляє їх приховані тенденції до 
формотворення, не обмежує 
в саморозвитку. Безпред-
метні пластичні структури 
уособлюють процеси, що 
відбуваються з художни-
ком, – біологічні, соціальні, 
духовно-інтелектуальні. Од-
ночасно майстер розкриває 
зміст об’єкту та його сере-
довища: генезис, процеси у 
світлі та формі. 
У десятому циклі ми не поба-
чимо мережива колористич-
них волокон, за допомогою 
яких вплітався колір, влас-
тивого художнику «пльон-
танізму». Мистець діє на нас 
плямами, створеними кольо-
ром, занурює нас у самобутні 
світи, які маґнетично притя-
гують. Це ті паралельні світи 
підсвідомости й надсвідомос-
ти, у яких буває наше «я», 
коли розум послаблює сферу 
впливу на нього, коли людина 
в процесі творчого натхнення 
прагне до самоідентичности. 

ний інтуїтивний надзв’язок зі 
світом, який є проґрамою не 
лише для художника, а й для 
глядача, стверджує безмеж-
ну свободу уяви художника, 
неконтрольованість творчого 
процесу будь-якими логічни-
ми началами. Проте, на відмі-
ну від сюрреалізму, живопис 
І.Марчука не містить сюрре-
алістичного абсурду, хаосу. 
Мистець апелює до містич-
них, космічних сил, «п’ятого 
виміру» абстрактного мис-
тецтва, яким у художника є 
«безмежність».
Прагнення до «безмежнос-
ти» супроводжувало мист-
ця протягом всього періоду 
творчости. В перші роки на-
вчання він намагався відійти 
від академічної естетики, 
позбутися конкретики, ана-
томії, створивши свою мис-
тецьку естетику. «Я у своєму 
десятому Марчуку стою на 
позиціях: якщо красиво, то 
красиво». На таких засадах 
поставав кожен цикл худож-
ника – «Голос моєї душі», 
«Пейзаж», «Цвітіння», «Пор-
трет», «Кольорові прелюдії», 
«Нові експресії», «Біла плане-
та-1», «Біла планета-2», «Ви-
ходять мрії з берегів».
Єдиний сталий аспект для 
всіх циклів Івана Марчука – 
зосереджена робота над кож-

Іван Марчук
Роботи із циклу 
«Погляд у безмежність», 2008-2009
Полотно, акрил
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Орест Голубець, 
доктор мистецтвознавства

ПЕРЕРВАНИЙ 
ПОЛІТ

Тоталітарне суспільство, примар якого усе ще на-
магаємося позбутися, доклало чимало зусиль, аби 
створити замість художника-інтелектуала своє-

рідний різновид прислужника. Лакеям від мистецтва не 
обов’язково було бути розумними, всебічно розвиненими, 
а тим більше – уміти відстоювати свою думку чи прояв-
ляти власну ініціативу. «Правильне» розуміння формули 
«чєво ізволітє» відкривало великі перспективи, і багато хто 
вміло тим користався.
На щастя, в мистецькому середовищі залишалися люди 
іншого складу. Їх генетичний код сягав дорадянського 
часу, коли крім міської існувала ще й сільська інтеліґен-
ція, а спілкування з довкіллям не обмежувалося ідеоло-
гічними заслонами. Того, хто при народженні відчув по-
дих свободи, важко було зламати. Можна було, звичайно, 
спробувати перетворити його у «білу ворону». Але це 
рідко вдавалося, бо інтелект яскравих особистостей не-
змірно вищий від чиновників будь-якого ранґу. Зазвичай 
вони ніколи не були самотніми і, як маґніт, притягували 
до себе молодь...  
Творчий шлях Зеновія Флінти розпочинався в час за-
родження руху «шістдесятників», підйому безпреце-
дентної та потужної хвилі національного відродження. 
Молодіжно-студентське середовище жило тоді великим 
ентузіазмом і надією. Аудиторії Львівського державного 
інституту прикладного та декоративного мистецтва від-
відували ті, кому судилося сказати вагоме слово в укра-
їнському мистецтві, спричинитися до процесів його від-
родження і здобуття міжнародного авторитету на зламі 
тисячоліть. Творчий доробок Р.Безпалківа, І.Боднара, 
А.Бокотея, Т.Драгана, Л.Крипякевич, П.Кулика, Т.Левківа, 
Л.Медвідя, Є.Лисика, П.Марковича, І.Марчука, О.Мінька, 
Я.Мотики, І.Остафійчука, Р.Петрука, Б.Сороки, З.Флінти, 
С.Шабатури і багатьох інших складає нині помітний вне-
сок в інтелектуальне надбання української культури ХХ ст.
Повсякденне навчання на катедрі художньої кераміки 
(1961-1965 рр.), у студентській групі, де поруч із ним лек-
ції і практичні заняття відвідували такі непересічні по-
статі, як А.Бокотей, Л.Медвідь, І.Марчук чи П.Маркович, 
мало великий вплив на формування творчої особистос-
ти З.Флінти. На відділі кераміки, яким керував відомий 
учений, невтомний дослідник української народної 
кераміки Ю.Лащук, розгорталася активна пошукова 
робота. І як вислід – орґанізація виставок «Львівська 
кераміка», які спричинили потужні зрушення у царині 
декоративно-вжиткового мистецтва.
Ще однин фактор, значення якого важко переоцінити у 
формуванні творчих пріоритетів З.Флінти, творило його 
перебування у нелеґальній школі К.Звіринського. Улю-
блений учень Р.Сельського, художник-філософ, справ-
жній знавець сучасного мистецтва, він володів великим 
впливом на творчу молодь і вбачав особливий сенс у 
спілкуванні з нею. К.Звіринський намагався немовби 
відмежувати, захистити себе і своїх учнів від рутинної 
буденности та лицемірства, перенести їх в інший, вищий 
духовний вимір. Разом із молоддю він осягав закономір-
ності гармонії чистих абстрактних форм і не залежних 

Зеновій Флінта
Вазон, 1960-ті
Полотно на картоні, темпера
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від реального оточення барв, 
прагнув проникати до глибин 
людської психіки та вільного 
вияву емоцій.
Оцінюючи багатий доробок 
З.Флінти з позицій сьогоден-
ня, можемо стверджувати, 
що обрана ним творча пози-
ція немовби випереджувала 
час. Адже, як відомо, члени 
радянської Спілки художни-
ків були розділені за секція-
ми, і кожен працював у своїй 
ділянці. Виразна тенденція до 
стирання меж між засобами 
художнього виразу та засто-
суванням різноманітних ма-
теріалів проявилася лише у 
1990-х рр. У З.Флінти ж сам 
характер отриманої освіти 
(художній розпис – у Львів-
ському училищі прикладного 
мистецтва ім. І.Труша, худож-
ня кераміка – у згаданому 
ЛДІПДМ) визначив прагнен-
ня до синтезу виражальних 
засобів, подальшу успішну 
працю в ділянках кераміки, 
живопису і графіки. 
В малярських пошуках ху-
дожник віддає перевагу пас-
телі й темперній техніці. В 
кераміці особливу увагу при-
діляє досягненню на площи-
ні неповторних живописних 
ефектів. Та все ж домінуючи-
ми та об’єднавчими завжди 
залишаються елементи гра-
фіки – витончений рисунок, 
м’яка контурна лінія, акцен-
товані світло-тіневі ґрадації. 
Творчі ідеї художник знахо-
дить у розмаїтті навколиш-
нього світу. При цьому, зда-
ється, йому не треба нічого 
особливого – найбуденніші 
речі та сюжети могли ста-
ти поштовхом для процесу 
творення. Вирішальну роль 
відіграють численні натурні 
замальовки. У них концен-
трувалися всі особливості 
майбутнього твору: компози-
ційний уклад, колористика, 
тональне вирішення, тісно 
пов’язане з характером освіт-
лення. На останньому варто 

Зеновій Флінта
Пироги, 1963

Картон, темпера

Зеновій Флінта
На Волзі, 1966

Картон, темпера

Зеновій Флінта
Вікно, 1966
Картон, олія
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зупинитися окремо, бо саме світло визначає дивну при-
вабливість малярських праць З.Флінти, їх оптимальну 
«віддаленість» від реальности. Його твори немовби вод-
ночас вбирають і випромінюють світло ( «Пляж», 1987; 
«Осінь», 1973; «Свято врожаю», 1973; «Поділля. Жни-
ва», 1974; «Бабине літо», 1977; «Баркас із жовтою штор-
мівкою», 1978; «Натюрморт із вагами», 1981 та ін.). Вони 
володіють тією особливою та до кінця не зрозумілою 
силою метафізичного реалізму, особливим сакральним 
спокоєм, які відчуваємо, наприклад, у творах Джоржо де 
Кіріко чи Балтазара Клосовського де Рола (відомого як 
Балтус), як, зрештою, й у знаменитих циклах «Дрібниці» 
К.Звіринського. 
Незалежно від використовуваних матеріалів, худож-
ника хвилюють актуальні проблеми синтезу кольору і 
пластики, які вирішуються у дещо незвичній для бурем-
ного ХХ ст. атмосфері чистих почуттів, незаперечних 
пріоритетів спокою і добра. Однак такий метафізичний 
стан не завжди стає вирішальним, і обрані автором мо-
тиви виявляють здатність трансформуватися у яскраві, 
сповнені динаміки декоративні образи. Особливо ви-
разно ця тенденція проявляється в кераміці.   
Можемо стверджувати, що керамічні вироби З.Флінти 
творять найяскравіший приклад малярської тенденції в 
українській пррофесійній кераміці другої половини ХХ ст. 
Художник свідомо обирає форми, які надають велику пло-
щину для розпису, – тарілки і пласти. Улюблені ним пей-
зажні мотиви, інтерпретовані зображення рослин і тварин 
майстерно компонуються на округлій чи прямокутній пло-
щинах. Живописно-графічні замальовки не просто пере-
носяться на поверхню керамічних виробів. Конкретний 
зображальний мотив неодмінно трансформується в ориґі-
нальну композицію, яка іноді межує з відвертою абстрак-
цією, чого, звичайно, художник не міг собі дозволити у ма-
лярстві (»Соняшники», 1973; «Кораблик», 1974; «Яблука», 
1976; «Квіти», 1977 та ін.).
У керамічних розписах 3.Флінта досягає незвичайної 
технологічної майстерности. Окремі його пласти – сво-
єрідні мініатюрні картини, які замикаються у рельєфне 
керамічне обрамлення чи дерев'яні рами. Використання 
керамічних барвників дає можливість домогтися харак-
терної  глибини і насичености барв, несподіваного зба-
гачення локальних плям текстурними та фактурними 
ефектами, отриманими в процесі випалу. В останні роки 
малярські якости його керамічних творів доповнюються 
своєрідним мікрорельєфом, створюваним шляхом вико-
ристання злегка вдавлених чи виступаючих ліній рисун-
ка. Такими є, зокрема, серії пластів «Народне зодчество» 
(1985) та «Архітектурні пам'ятки Львова» (1985-1986). Вір-
туозний розпис кольоровим шлікером, на зразок тради-
ційного ангобу, та густими, в'язкими емалями відтворює 
в них тонкий архітектурний декор, безконечне багатство 
пластичних варіацій на стінах давніх споруд. 
Від Р.Сельського і К.Звіринського, людей, якими він 
безмірно захоплювався, З.Флінта успадкував потребу 
спілкування з молоддю. Увесь набутий ним життєвий 

Зеновій Флінта
Декоративний пласт «Гуцульська піч». Фраґмент, 1972
Кам’яна маса, рельєфний розпис, емалі

Зеновій Флінта
Декоративний пласт «Квіти і птахи». Фраґмент, 1973
Кам’яна маса, рельєфний розпис, емалі



На гостині в ґалереї
На гостині в ґалереї

151E-mail: artania@ukr.net

«позитив» він намагався пе-
редавати студентам. З 1965 р. 
мистець працював виклада-
чем катедри художньої ке-
раміки Львівського держав-
ного інституту прикладного і 
декоративного мистецтва. У 
1968 р. проходив стажування 
у Варшавській, Краківській 
і Вроцлавській мистецьких 
академіях. Однак його віль-
нодумство, прояви націо-
нальної гордости і безмеж-
ної любови до рідної землі не 
пройшли повз увагу ідеоло-
гічних цензорів. Разом із гру-
пою викладачів-однодумців 
у 1976 р. він змушений був 
лишити педагогічну працю, 
завжди залишаючись вірним 
власним переконанням та 
основоположним засадам 
вільного, незаанґажованого 
мистецтва. 
Поруч із педагогічною працею 
важливо відзначити громад-
ську спілчанську діяльність 
З.Флінти. З 1971 р. він очо-
лював секцію декоративно-
вжиткового мистецтва Львів-
ського відділення Спіки 
художників УРСР, а у 1972 р. 
був обраний членом спілчан-
ських комісій із декоративно-
вжиткового мистецтва в 
Києві та Москві. Столичні 
контакти найвищого рівня у 
той час були дуже важливи-
ми. Адже московські «чинов-
ники від культури» змушені 
були дбати про певний рівень 
презентації радянського мис-
тецтва за кордоном, творення 
ілюзій творчої свободи в су-
спільстві «соціалізму з люд-
ським обличчям». Ефектив-
на реактивація міжнародних 
контактів, здійснюваних через 
«московські канали», стала 
однією з малопомітних зовні, 
але чи не найважливіших рис 
мистецького життя Львова 
1970-х – середини 1980-х рр. 
Починаючи з 1972 р., львівські 
художники-кераміки стають 
постійними учасниками най-
престижніших міжнародних 

Зеновій Флінта
Декоративний пласт, 1973

Кам’яна маса, рельєфний розпис, емалі

Зеновій Флінта
Декоративна тарілка «Львів», 1964

Шамот, емалі
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У другій половині 1980-х З.Флінта захоплено зустрічає 
зміни, які несе довгоочікуваний розвал тоталітарної сис-
теми. В його малярстві на передній план вкотре виразно 
виступають сміливі формально-творчі експерименти. 
Незважаючи на позірну простоту композиційного ви-
рішення, емоційний лад його творів однак неоднознач-
ний. Поруч зі спокійними інтонаціями звучить відчуття 
прихованої тривоги... На жаль, дуже скоро, 2 вересня 
1988 р., передчасна смерть зупиняє життєвий і творчий 
шлях художника.
Слід, залишений людиною у світі, є, мабуть, сумою ство-
реного нею та своєрідного енерґетичного поля тих, хто 
про неї пам’ятає. У моєму житті, як і багатьох моїх ро-
весників, З.Флінта відіграв важливу роль. Він став од-
ним із моїх перших учителів. Досі незабутньою залиша-
ється зутріч із ним і «метром» К.Звіринським. Під його 
керівництвом я виконував дипломний прєкт на катедрі 
художньої кераміки львівського мистецького інституту. 
Ми завжди захоплювалися на диво гармонійним поєд-
нанням у ньому сили і розуму, природної краси, людя-
ности, добра і веселої вдачі. Думаю, багато хто з нас за-
вдячує йому, що ми стали саме такими...

виставок художньої керамі-
ки. На одній із них – Між-
народній бієнале художньої 
кераміки у Фаенці (Італія, 
1974) – праці З.Флінти були 
відзначені спеціальним по-
чесним дипломом. 
Живописні полотна худож-
ника експонуються на чис-
ленних виставках в Украї-
ні і за кордоном. Помітним 
мистецьким явищем початку 
1980-х рр. стали групові ви-
ставки З.Флінти, О.Мінька та 
Л.Медвідя. Вони почергово 
відбулися у Львові, Вільнюсі 
та Києві. Реальні творчі про-
блеми, підняті художниками, 
справляли велике враження 
на тлі «казьонних» творчих 
звітів на кшталт «Ми будуємо 
комунізм», «Моя батьківщи-
на – СРСР», «На вахті миру» 
або ж «Його величність робіт-
ничий клас».

Зеновій Флінта
Часник у коморі, 1984, 
Папір, пастель

Зеновій Флінта
Комора, 1974, 
Папір, Пастель
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